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z^mwism^
En comparant la iiiu<iqiie moderne avec les

compositions qui out précède le dix. huitième sie=

de , on y trouve une différence très remarquable.

Dans ces dernières on n'apperçoit guère que des

combinaisons compliquées et artificielles de 1 har-

monie . Les productions musicales de ce tems etai=

eut plutôt une science abstraite qu'un hel art des=

tiué îi émouvoir lame et a toucher le coeur. Aussi

l'enseignement dune telle composition etait.il peu

l'avorahle au goût , a I imagination , au sentiment,

au génie ; C'est cet enseignement aride qui fait la

hase de la plus grande partie des traités sur la finit

position musicale
,
publies jusquà présent . Jl en

resuite que ces ouvrages se trouvent incomplets

e.t le plus souvent en contradiction avec la mu r

siqne moderne dans laquelle on doit éviter «le

froids calculs et ne mettre, au contraire,que des

idées, du sentiment , du go ut , <les effets,de la me=

loilje , de la variété , de la vérité dans les ta r

b le aux' de la musique imitative ** . .

Jl est vrai que quelques personnes de nos

jours , aimant passionnément leur art, ont publie

îles ouvrages conçus autrement que ceux qui les

ont précèdes . mais , maigre tout ce qu'ils ont

de bon, ces derniers ouvrages manquent encore

de developpemens nécessaires . On aurait , par

exemple
,
désire de trouver dans les ouvrages sur

I harmonie ,des éclaircissement satisfaisais ,mr les

objets suivans : l" Là cause principale qui rend

la Basse fautive
^

2". Une théorie instructive et

ciimplette des modulât ions • 3^ Les lois d'après

lesquelles la nature lie les differens accords e lit r

eux^4" Une théorie plus étendue des notes acci =

dentelles , c'est-à-dire de celles qui ne comptent

pi* dans l'harmonie. 5° Les moyens de créer des

marches harmoniques -,
6° Le principe dapres le =

quel un peut briser correctement les accords . 7"

Les ressources harmoniques renfermées dans la

même gamme .8" La possibilité de doubler, t,'i]'ler-_

et quadrupler 1 harmonica deux , a trois et ;i qua-

tres ', ,rties. 9? Les conditions a obs*ETer dans

'3NXi3ffi3K3fi&

Beim vergleich der neueren und modern

Musik mit den Tonwerken , welche dem achtzehn

t

Jahrhundert vorangingen , findet man zwischen

den einen sehr merkwürdigen Unterschied . Jn dei

letzteren kann man selten mehr, als künstlich bere

nete Znsaïîiensetzungen der Harmonie wahrnehmen

Die musikalischen Erzeugnisse jener Zeit waren

mehr die Friicht.e einer abstrakten Wissenschaft
,

als eine schöne , zum Seelenreiz und zur Rührung
des Herzens bestirnte Kunst . Auch der Unterricht

in einer solchen Compositionsart war dem Geschma 1.

der Fantasie ,dem Gefühl, dem Genie wenig günsti;

D ie meisten bis jetzt erschienenen Composition«
Lehrbücher wurden auf diesen trockenen Grund
gebaut . Daher sind diese eben so unvollständig, als

äusserst häufig mit der neueren Musik im \\ ider =

spruch «in welcher man kalte-Berechnungen vermei-

den, und dagegen nur Jdeen , Gefühl , Geschmack'.

Wirkung, Melodie, Einwechslung ,Wahrheit in den

Bildern der musikalischen Malerei,»* . anwenden - 11

Wohl haben mehrere die Kunst leidenschal!

lieh liebende Männer unserer Zeit , hierüber W e r -

ke herausgegeben , die von andern Ansichten beseel

sind, als ihre Vorgänger, aber ungeachtet alles d. -

Guten, das diese Xrbeiten enthalten , fehlt es ihm

doch an manchen nothwendigen Entwicklungen

Man würde, z : B : , in den Werken über die Harn

nielehre , befriedigende Aufklärungen über folgt

de Gegenstände zu wünschen haben :'lSa2 Die Grt'i

Ursache , warum der Bass fehlerhaft werden kann
gimi Enip belehrende und vollständige Theorie d> .

Modulationen . S— Die Gesetze , nach welchen di<

Natur die verschiedenen Accorde unter einander

verbindet. +— Eine vollständigere Theorie der

durchgehenden (zufälligen) Noten, das heisst der=

jenigen, die nicht zur Harmonie gerechnet werden
gUns

jj
-

e Mittel um harmonische Fort schreitungen

zu bilden .6— Der Grundsatz, nach welchem die

Accorde regelmässig zertheilt
(
gebrochen )

werden

können.7— Die harmonischen Hülfsquelleii , wel =

che jede Tonleiter enthält . 8^ Die Möglichkeit ,

die zwei = dreinind vierstimmige Harmonie zu ver =

doppeln, zu verdrei-imd zu vervierfachend 9 -î2-

Die Bedingungen , welche bei der ausnahmsweisen

II. et f. \ " 4 l"n



Ir. i. li a i iienient des accords par exceptions . t0°.

Ii' art de rendre 1 harmonie avec lorchestTe. i

Je nie suis applique en conséquence a donner

dans ce cours , autant du moins que mes faillies tab-

lons me l'ont permis, les eclaircissemens desires, et

j'en ai donne, non-seulement sur les articles dont il

vient detre parle , m.ais encore sur d'autres matie =

res concernant 1 harmonie pratique .

Afin de rendre cet ouvrage plus generale =

ment utile , j'ai cru devoir prescrire des. règles

pour écrire correctement la musique lihre"ct l'on;

.Ire ensemble Les principes de la musique ancien-

ne et moderne .

Dans un ouvrage de cette nature, le texte ne

pouvant acquérir île 1 évidence qn autant qu'il est

appuyé d'exemples , je les ai multipliés . Outre l'im=

possibilité dp trouver tous ceux dont j'avais besoin

a chaque instant,jai pense qu'en les créant nioi_me=

me il; s'identifieraient mieux avec le texte .

JI m'a aussi paru plus avantageux pour les elè=

les de ne mettre, autant que possible , les exemples

que sur une ou deux portées et de ne pas multi -
I

plier les clefs sans nécessite' .

Verkettung der Accorde zu beobachten sind .1.0—
Die Kunst, die Harmonie auf Orchester-Werke an

wenden .

Jch habe mich ,
wenigstens so viel meine schwa

chen Kräfte erlaubten
,
bestrebt ,im vorliegenden

Werke diese gewünschten Erläuterungen zu gehen •

lind ich gab deren nicht nur über die eben angefühi

ten Gegenstände,sondern auch über andere , welche

die praktische Harmonielehre betreffen .

Um die Nützlichkeit dieses Werkes allgemeiner zu

maohrn, glaubte ich die Kegeln, nach welchen die Mi

sik des freien S tyls korrekt gesetzt werden niuss,vn

schreiben ,u n d hiedurch die Grundsätzeder älteren im

iieuereiiTonkunst mit einander verschmelzen zu n'liiss.

Da in einem Werke dieser Art, der Text dietiothi

ge Klarheit nur durch Beispiele erhalten kan , so gaf

ich deren eine grosse.Zahl • und in der Unmöglich :

keit , stets alle diejenigen aufzufinden , die ich ehe.

in jedem Augenblicke nöthjg hatte
,
glaubte ich, in

dem ich sie selber erfand
,
dieselben mit der .Uice

der.Wurte besser zu vereinbaren .

Es schien mir auch für die Schüler vortheil

hafter , um nicht unnothig die Schlüsseln zu ver

mehren, die Beispiele nur in einein ,oder zweien

zu setzen .

*M |j^*i|l,,^ i|^i!^.<ls*t <^»(jji.^^fv<uij#j uf->'*

Durch die Übertragung dieses grossartigen ,und alle Theile der Harmonielehre erschöpfenden Wer.

kes in die deutsche Sprache ,
dürfte der musikalischen Welt ein bedeutender Dienst geleistet werden .

Die Kunst ,dem Schüler nicht nur mit Klarheit alle Kegeln ,
sondern auch deren mannigfache Ausübung

in allen Gestalten der neueren Musik zu zeigen
^
die Art, die strengen , auf die Natur begründeten Grün

sätze der Tonsetzkunst mit den ästhetischen,sich immer erweiternden Forderungen der Zeit, und seihst

des Geschmackes in Einklang zu bringen^endlich die Bündigkeit, mit der alles auf einfache ,unwanüVl.

bare Grundursachen zurückgeführt, und eine Regel und Bemerkung folgerichtig aus der andern eut =

wickelt wird, setzen dieses Werk des geachteten Verfassers in die Reihe des Bessten,was jemals u =

her diese Gegenstände gedacht worden ist .

Der Styl des Originals ist klar,fasslich ,und für jede Klasse von Schülern berechnet . Jch bestreb

te mich, in dieser Übersetzung ihn eben so schmucklos und unzweideutig wiederzugeben, so wie mei

ne Anmerkungen nur den Zweck haben, dem Schüler hie und_da manche Erleichterung des Einübens

in.l d<?r Ausarbeitung- der Aufgaben anzudeuten .

v
i

- Wien, im März 1832 .

)

.Carl Czerin

11. et C.N" 41" o.



EMIEMI ERE PARTIE.
Des Sons et îles .Intervalles.

|,i- S.Mi musical n'est autre chose que le re

Millut 'les vibrations ou oscillations .les corps

élastiques , ( et en m eine temps ) Sonores , lors

ci ne ces vibrations s e font avec la \itesse ne

i nus organesrssaire pour etee appréciables

ml dit ifs .

L'ail ,i("i est lui même le corps le pluscl.t;

st ii[UP,rPcoi! immédiatement ces oscillations et

comme i e)ii<»i* . les communique a notre oreille.

(' est ce m. ni veinent regulier clair provoque par

in corps sonore qui l'orme le Son proprement

!
I ,lèqtie] ne pourrait être apprécie ni senti

ins cet élément , ainsi que le prouve la machine
l'm umatique , sous la quelle nul Son ne se t'ait

entendre a cause «le I absence île l'air. La gravi =

le il un Son est toujours en raison inverse <lu

nombre îles vibrations • ainsi moins tui corps sono=

l'e t'ait île vibrations dans un teins détermine,

plus le Son qu il produit est grave -et plus il en

t'ait, plus le Son est aigu .

Le son le plus bas que notre oreille soit en etat

I apprécier t'ait a peu près trente deux: vibrations

laus une seconde • il correspond a 1' Ut suivant :

.

* * ..

Deux octaves plus 1k*s.

«5ES 1

i l le |ilus baut en t'ait seize mille trois cent qmu
lie vingt quatre.il correspond .a 1 Ut suivant:

iiy Deux octaves plus haut.

Vlnsi tous les Sons musicaux , c'est-à-dire ceux

i|ui sont appreciables.se trouvent renfermes eiir

iii ces Ar]\K Ut. Tous ces Sons se divisent en

im octaves ,dont loctave la plus intérieure et

les ilein octaves les plus aiguës ne se pratiquent

cppp.nuant "pas generalement.de sorte que les Sons
usités se réduisent a peu près a ceux renfermes
entre les deux Ut suivans:

"> m

ERSTER TU EU.
Von den Tonen und .Intervallen.

Der musikalische Ton ist nichts \nders als

ilie Wirkung der Schwingungeiuoder der zittern

den Bewegung elastischer, (ausdehnbarer) und zu

gleich klangvoller Korper,»en diese SchwingiiUr

gen so schnell geschehen, dass sje unseren (Tchörs =

organen vernehmlich werden .

Die holt, an sich selbst der elastischeste Kör

per, empfangt diese Schwingungen unmittelbar

durch die Erschütterung ,und. trägt , als Hein
derungsmittel , selbe an unser Ohr. Diese regel-

mässige .durch die Erschütterung des klingenden

Körpers erregte Beweglichkeit der Luft ist es,

die den Ton eigentlich bildet, der sonst ,nlme
dieses Element

,
weder erkant noch gehört werden

könnte,wie die Luftpumpe beweist
,
unter welcher,

wegen Abwesenheit der Luft , kein Schall gehört

werden kann. Der Gehalt- des Tones ist stets im

umgekehrten Verhältniss mit der Zahl der Schwill

gungen.also je weniger Schwingungen ein tönen

der Körper ii^ einem bestirnten Zeiträume macht,

desto schwerer (tiefer) ist der Ton,den er giebt fr

mehr er deren macht .desto feiner(höher)ist dieser.

Der tiefste Ton, den unser Ohr zu fassen im

Stande ist, macht beiläufig 32 Schwingungen in

einer Sekunde . Er stimt mit folgendem (.< überein:

Zwei Outaven tiefem l

und (1er höchste macht deren 16,384,und stiinl

mit folgendem V überein :

;i
.-

Zwei Octaven höher.

Also sind alle erkennbaren musikalischen 'I

zwischen diesen zwei V enthalten . Alle diese
'

ne werden in neun tXctaven eingetheilt,von de

jedoch die tiefste, and die zwei höchsten nie

gewöhnlich gebraucht werden, so dass s'nmtUi

benutzbaren Töne ungefähr zwischen den zu

folgenden C eingeschlossen sind:

l'ii

neu

bt

sRp m n

u.et c.x? trn.



' Les Notes ont ete' imaginées pour reuresén=

ter? lfcy -Sons • c'est par elles que le compositeur

exprime ses idées : elles sont pour lui ce <[ ne les

couleurs Sollt pour le peintre .
•

Les Sons peuvent non seulement être entendus

successivement , mais aussi simultanément . dans le

premier cas ils servent a créer la Melodie: dans

le second , a produire 1 Harmonie .

La première opération qu'on entreprend avec

les Sons, sous le rapport de 1 Harmonie , consiste

a "faire la comparaison d'un Son avec un autre: la

distance quoi) y trouve s appelle Intervalle •

mais, comme on peut comparer le même Son avec

beaucoup d autres ,il est evident qüil existe aussi

dil'l'orens .Intervalles .On divise ces Intervalles

en S e <• on d e s , T i e r ce s ,Ouartès, ete: comme
on peut le voir par le Tableau suivant, ou I un a

indique en même temps le nombre de demi.Toiis .

dont chacun des Intervalles est compose .

CLASSIFICATION JDES .INTERVALLES?

lïîe Noten wurden erfunden um die Tone vor
zustellen • durch sie drückt der Tonsetzer sein"

Gedanken ans- sie sind' fur ihn,was die Farben.

für den Maler .

Die Töne konen nicht nur nacheinander folgend

sondern auch çjleichzeitifr gehört werden. Jni er

sten Fälle dienen sie,die Melodie, im zweiten die

Harmonie hervorzubringen .

Das Erste, was man mit den Tonen, in Kücksicbl

der Harmonie .vorzunehmen hat
,
ist ,das Verli'ä II ni s -

eines Tones zu dem Andern wahrzunehmen- den
i

Kaum, den man zwischen beiden, findet , nent man
das .Intervall (Zw/scienyaum),aber da mau densrl

b^'n Ton auf diese Art mit vielen Xiidern iuVerhà! I :

niss setzen kann, so ist es klar, das» es auch vyrschii.

dene Intervalle triebt .Man theilt diese Intervall

i

in Secundei) ,Te r z en ,Oua rten ,ect : ein,*vie au

folgender Tabelle zu sehen,wo auch die Zahl de i

halben Töne angezeigt ist , aus denen jenes dieser

Intervalle sich bildet .

EINTHEILlNli DER INTERVALLE,*

SKCONUKS. .SKC(r\l)KN.

obskryation:

Jl ne faut point confon

Ire Heux Jnt ervalles rljfferens

oui renferment la même
quantité de HemiJI'ons .

Ainsi la Seconùe aug -

mentee ^ et la 'tierce mî=:

ni.'ure ,-ty dont chat ane ron-

flent trois Hemi^Jtons ,ne

ont pas du tout composées

fes mêmes Sons ,car laTier=

i e mineure ( UT_M I V) est

une consonnance, tandis

'jne.la Seconde augmentée

I t't-Ke f) est une dissonance.

Jl est donc evident i[ue

ces deux .Intervalles sont

1res difl'erens dans la na =

ture ,quoitjue sur le Fi an o-

t'orte(qui est tempéré et

rend pair-la supportable

la différence t^ui se trou=

ve entre ces deux Jnter =

valles) on les frappe avec

1 e* mêmes Touches .

"Cuisson .

'

'('ni son .

Mineure .

Kle ïn

.

Majeure .

(rross

.

^F

.

;
-JF Augmentée . .

Chermâssiç. '

Ilfmi.Ton .

Halber-Ton.

: neux-iifmi-Tons. : Trois.
1
jlemi_Tons

'Zwei halbe T'ône. .". Drei halbe Töne .

Dim inuee

.

\ ermindert .

TIERCES. TERZEN.
W Mineure. ''..-. Majeure

Klein. Gros

A.uçmentee .

l^hermâssiç

1^^
- Deux demi Tons .

Zwei halbe Ttine .

tar ^ =r©=
Trois demi Tons .'Onatre demi Ton*. ' Cinq demi Tons .

-.Drei halbeT'tîn« . /-.Vier halbe Töne .A Fünf halbeTöne./

i

QUARTES. QUARTEN,
Diminuée. Juste.

Ye t m i n d e r t

.

Kein.

Augmentée

.

l'hermiissig.

ÎSE

. Quatre tlpmi Tuns .

. Vier halVe Tiinc .

pac

Cinq demi Tuns .

Fünf halbe Trifte.

=**=

* demi Tuns.

cKs halbe Töne.

OIUNTKS. QUINTEN.
Diminuée on faussequinte.V Parfaite .

Vermind.od. falsche Quinte; Voll rinmeri,o:rein. :

i
Augmentée

.

Übermässig.

S
Sj'x demi Tons

SeehsîolheTnne -

Sept demi Tnns .

Sieben halbeTönt-

Huit demi Tnns .

.Arht halbe Tone.

BEMEKKl N-UKN.

Man .rlarf zwei V8TSebi'erle =

ne Jnterval le ,wen si e auch :

aus einerçleichen Zahlen ni

her Tone bestellen
}
nicht mi:

einander verwechseln .

% o sind die übermässige

Secundo, und die kleine

Terz -^, oh schon jerle von

ihnen aas 3 h'athen Tönen
besteht, keineswegs gleich

lautend
?
rlen rlie kleine Ter?

(C=Es) ist eine Consonanz
während.die Übermasse g e

Secund(C = Dis) zu den* Dis

sonanzen gehört .

Es ist daher klar" ,dass H iV

se beiden Intervalle von'

ein antler sehr un t erst liienpi 1

sind »obschon auf dein For

te piano ,des>en Stimmung

temperirt (
gleichgestellt

ist , hei de auf einer Tastf

ançeschla^en werden, in

dem diese gleichgestellte

Stimunç deren verschiede

ne Wirkung erträglich

macht .

Erl partant d une autre Note quelconque, on peut re-prod iu-

re ce même Tableau, Les. Elevés "feront très bien d user rie ce

moyen pour se familiariser avec les Intervalles .

',r

Von jeder aodern- Note kann diese Tahelle wieder\i«li.l't wen
den . Die Schüler werden Sehr wohl thun sich dieses Mittels zu

bedienen ,um sich mit den Intervallen vertraut zu machen .

T I e t f. N V \ 1
"

(
)

.
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Diminuée

Vermindert .

\fiii A éviter île nutl.ti =
j ^-f

—

jy

six f>rs .

-

M i n e » i r e .

. Kleih-'

»KXTKV.
Ma [eure .

~>

V; Augmentée.

I liermassiç.

(»lier inutilement le"« noms
ries Jn t er \ ill es ,on est con-

venu d envisager les neuvier

mes comme t,le*» secondes ,

les dixièmes comme des

tierces etc: quoique l'effet

n en 50 il pas le même.

Se |'t ilrmi 1 onS

Hieben halle Töne.

_«._-

Huit demi Tons .

Acht hjIbcTone .

3^
' Neuf demi Tuns.

.'•.Neun h 4 1 U e T u n e .

3
I

Di\ demi Tons.

^.Zejinllllkeî on«

i

SEPTIEMES. SEPTIMEN. "\

A Diminuée. Mineur«. rMajeuré. OCTAVE
Vermindert« Klein. (ttoss, OCTA\ K

Vvn die Namen^r Jnter

[
valle niqht unothiç i ver

mehren . 'verden d:e \ o nen

als Secunden,dte Décime i

als Terzen,etc: angesehen

obwohl ihre Wirkung n ïclt 1

dieselhe i-t .

-*<©- =**= -*-&-

« * - -^ -& -©
Ne 1 f 'lemi Tons . X\\\ .terni Tuns .

'. Onz. demi T.ms . ! Doute ilrnii Tons."

Ne ni h»lWTone. /-. ZehnfcalheTtine. •Kllf halWTun* . Zwölf hilh* T. ne.

Anmerkung <les lflierSetzers . Es ist natürlicherweise unumgänglich nothwenilig , das» der Schiller der Harmon
lehre des N otensc-hreihens kundiç sey ,und -die in diesem Werke vorkommenden Beispiele in alle übrigen Ton arten sehr i

I ich übersetze . Nur auf diese Avt kann er deren Gebrauch sich gehörig ei^en machen . Es versteht sich ,das.ï .»' le K

.

spiele im D u-r to n e , auch nur in l> u r t ö n e , und alle Beispiele im Mo 1 1 o n e , auch nur in Mol t ci n e übersetzt wei

tien können . Ausserdem ist dem Schüler sehr zu ratlien , wenn er insbesondere diese Jntervallenberechnung und s |.

ter, (wie ich seiner Zeit andeuten werde] alle Klas.vcn _ Accorde , auch noch schriftlich mit Buchstaben fol fie V
ten J sich au fzeichnet . z : B : die vorl t e g en de n , \ <m C berechneten J n te r \

' a 1 1 e au t' folgende Ar t

SEITNDE.N . TKKZKN.
kl: çr: überm: verm; kl;' gr ; überm

(1rs d dis es es e eis

»HARTEN. 1 oriNTKN. SKXTEV.

verni: fein: liliernuS verm:od:falsch.rein.überm:$ verra: kl: %]

• j'ts f fis \
ycs

<f fis ! as as a

i c ; eis

Wenn 1) 7.11m Urundtnn Çfnnmmeii wird su i-t vorstehenite TaUelle „ wie folç

SKCI NUKN
kl : tç r : ùlie rn

'V e fis

d d d

TEK/ EN . \ OUARTE fit*
'

ï or INTEN. SEXTEN. \ SEPT IM E \

jverm: kl : ejr . uberm :| verm: rein. Über m : * verm :od: falsch, rein.überm: j verm: kl: gr ruberm: î verm s kl : S,

i 'J
cs 9 9 IS '-

1ÏV a àis \ b b h his l f c r

d \ * d d \dis d d
\S SS^Jis

(x'J'/s) j
d

\ dis d d ' d
dis •r

I ii'l su i-nn jedem '1er 12 , innerhalli der Octave liefindlii'lien Töne .-.Ein Gleiches gilt m>ii itei\ n.u ht'.l çenrlen I m \.

runden .1er Intervalle . Vi. h dieser BuihsUlien = l'l.ersetznnc erst, ist alles dasselbe mit Nuten wieder aufzusclirei

ui\'l solchergestalt w«|\] ins (iredäi'htniss einzuprägen . l)en alle Theorie nützt nur dan,weitn man deren Ausuli

in'jedir Hinsicht in setner tlewal.t hat .

Ei» renversant les .Intervalles , c'est-à-dire^, en
111elta1.1t la Note grave ;i une Octave plus liante ,

i Unisson devient Octave,' la Seconde devient Seit
tieme, la Tierce devient Sixbe 7la (Quarte devient
(Quinte, la Quinte devient Quarte , la Sixte de =

\ient Tierce 1 la Septième devient Seconde, et.

l'Oita\e devient Unisson .

Wen man die Jnter valle umkehrt , il : h : ,\\ enn

man den Grumlton um eine Octave hoher nimmt -

wird aus dem Unison eine Octave, aus der Secund

eine Septime , aus der Terz e ine Sett,aus der Quai t

eine Quillt, aus der Quint eine Quart, aus i!er Sext-

eine Terz. , aus der Septime eine Secund ;die Octa-

ve wird wieder zum Unison .

EXEMPLE.

BEISPIEL.

m
Tnisson .

Unison .

ihrtr

^=^

\

Octave .

Ojrtav .

Seconde

.

S e c uWd .

Tierce

.

Terz.

Ouarte

Üuart .

Ou in te .

Ouint.

Sixte.

Sext.

Septième.

Septime.

122=

Septième.

Septime .

Sixte.

Sext •

um t e .

Ou in t.

-

Ouarte.

Ouart

.

Tierce .

Terz .

S econde

Se rund .^ 22=
3:

ii>t r s° + 1"
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l'uni' voir d'un seul coup doei] l'effet de ro

renversement ,011 peut le représenter par leschif=

très suh&nts l-2_3
S _ 7 - C,

4 . >

r
i - +

6-7
3_2

Jl faut encore observer que dans ce renvei
sèment :

19 Les Inter\alles diminues deviennent:
S

des .Intervalles I augmentes .

'2". Les .Intervalles mineurs deviennent:

des Intervalles ( majeurs .

T.1 Les .Intervalles majeurs de\ iennent :

des .Intervalles \ mineurs.

+ '.' Les Intervalles augmentes deviennent :

des Infe im ailes Xdimill-es .

La Quarte juste devient Quinte parfaite, et

celle _ci étant renversée devient Quarte juste .

four indiquer la cause qui chance les Inter_=

i ailes majeurs en .Intervalles mineurs, les dimi =

nues en Augmentes dans leur's'
v
reuverseinents ,

nous analyserons l'Kxemple suivant :

l'in mit einem Blicke <lie Wirkung dieser
Umkehrungen zu übersehen , kau man sie durch

folgende Zahlen verstellen: *-»-3-*-5,ff _7_H
2 I

Noch ist hei dieser Umkehrung' folgendes zu
;ohachten :

1. \ us den verminderten Intervalle
S ..

werden IL'berinassige .

2 . Vus den kleinen .

werden t (rrosse.

. Jntervalli

3. Vis den grossen . ..Intervallen

u erden ( Kleine .

4- . \us den übermässigen Intervallen

werden Werminderte .

\us der reinen Quarte wird eine reine Quin

te , und diese umgekehrt ,w ird zur reinen Quarte .

Um die Ursache anzusehen, warum bei der

Umkelirmig aus Crossen Intervallen kleine aus

verminderten Übermässige werden, wollen wir

tollendes Heispiel zergliedern:

|
r N'i 1 Y N- 2

Y N2 3.

^=^ i^^ 3C 3ZI
'

[s
Sixte mineure. : Septième diminuée:. Seconde auginenti

Kleine Se \ t . - \ er minA: S'c ptime'. ï l>erm : Sei.' un <\i-

Tierce mineure .

Kieme Terz .

S i xte majeure.

(t rosse Se\t.

Tierce majeure

Uross e'< Terz

La Tierce est mineure dans le N-l. pàrceque Mi

Bémol est plus proche A'Vt que Mi Bécarre (saTien-e

majeure.) La Sixte 'dans ce même N- doit etreaucon=

traire majeure, pàrceque Mi Bémol est plus éloigné

d Ut que Mi Bécarre ( sa Sixte mineure.) Ainsi le Mi

Benio] au dessus A'Ut raccourcit l'Intervalle,et, pla=

ce au dessous d'f/,il l'agrandit . Par la même raison,

la Tierce majeure dans le N 2 2. donne dans son ren =

\ersement une Sixte mineure, car Mi Bécarre placé

au dessus d 17 est plus éloigne que Mi Bémol. et mis

au dessous il en est plus proche . La même analyse a

aussi lieu dans le N? 3 .on remarquera que la Se-p =

tieme diminuée ( Ut <ti"eze et Si be'mol
)
étant le plus

court des Intervalles de Septième ,son renversement

(
.SV Bémol et Ut Oièze) est parconsequent le plu*" ]

grand -des Intervalles de Seconde .

.In N- l,ist die Terz klein, weil Ex dein C nähei

liegt, als £,( Kessen crosse Terz) .1) ie Se vt in de in- c-
1

ben N n
ist dagegen gross, weil Et vom C entfern

ter liegt als E\ ( .tessen kleine Sext) . Also weh das Es

übrr dem C steht- so verkürzt es das' Intervall ( den

Zwisthenraum\ , hingegen unter das C gesetzt, ver-

größert es denselben . Aus derselben Ursache gicl.'

in N- 2 ,die grosse Terz in ihrer Umkehrnng eine

kleine Sext . Denn E ùher dem C genommen , ist

von diesem weiter entfernt als Es , und unter dfin

r* , ist es demselben naher . Dieselbe Untersuchung

ergieb-t bei N- 3 , dass,da die verminderte Septi-

me ( Cis unrt B ) die kürzeste der Septimen .In =

tervalle ist , seine Umkehrung also die Weitesie

der Secunden herbeiführt .

D.ft r>'° -u-o .



l \r, i.K \i

il*"* .intervalles aiei' leur rein e rsemen t

!\iu;i,i,!. ,J

iler Jnîer i aile, uit ihrer l uikehriiu» .

I,es Se co n.l es i l^b

Seconde mineure

Kinne S, , imH

Seconde majeure..

It ro«î se Secund .

Se< onde augmentée .

I lu- 1- ni : Sec il il il

, , . I lisent d

ilp» S eut ieuies.

|je - Tierces ;

|irml lisent Hjiij J
lern i .-n i e rse inr n t \

iïe s Sixtes. \

m- ... . :

. X ^futieme majeure. riepti

,em. m \\
(j rosse Septime

P5T "î-a—

me mineure. . Septième filminuee

Kl •in.- Septime \ ermiml : Sept i

~VV~ Utcr S'>

Tierce diminuée. :'Tierce mineure 'Tierce majeure . Tierce augmente

\ ermind : 'Ter/. . Klein« Ter ï Urossi 'Terz. I lierm : Terz .

4HS- :^ ^ =t

«' »«
Sixte augmentée. : Si\te majeure, Si\te mineure. Sixte diminuée

['lierm: Sext . (trosse Se\t . Kleine Sext . Verminri: Sext

SE
I

*zc ^ -*^- =**=

Les Ouarte s /

l'
i i. »lui s e il t dans J

I i»iir rnn p rscmenl \

» des (Juin tes.

i

Ou arte ri i mi nue« ,

\ ermind :Ouart .

O uarte i ii -it e .

KeJne Oua'rt .

Ouarte augmente
( h er m : Ol! .ut .

Xf-^r
-yrr ^ JHu

Ouinte augmentée,

4 h utm : Ouinte .m
"B.uinte parfaite .

Vol 1 ko ni: Ouinte

Ouïnte diminuée .

Vermi'nH : Ouïnte.

iCT: $S

< ) u in te dim iiuiee .

\ erinîiifl : Ouinte

Ouinte parfaite. ' Ouinte augmentée,

VttllkuimOuinte (Hierin: Ouinte.

y
. « r i en\ er sèment \

.les Ouartes . \h

Les Ou intes

' produisent dans

I, 14

rr
"-

1

^ . -

~f—
-i 1m *tv

-Q-

-0*

Ouarte aucm entée

.

1 lierm : Ouarte .

' 'u ai te-, jus te.

Hi- ine Ouarte -

Ouarte riiminuee

\ ermind : Ouarte .

K- rj
1

rj " j
rrl n sn tin(V i

r/> ma

\) ie Sec u iiifen

werden durch

ihre I n keii run ç

zu Sep timen.

Il ie Terzen

we r fie n fi un h

ihre l 'm kehr un <

zu Sexten.

Du* Unarten

we rien il a ri* h

ihre ( mkelir n _i e;

zu Ouinten .

1) ie Ouint e n

werden durch

i h r p ( m kehr un £

zu Ouar ten .

Si\te diminuée. '• Si\te mineure. Sixte majeure. Sixte augmentée.

\ ermind: Se xt . Kleine S . \ t . Grosse Sext . 1 h er m : S e \ t .

Les y»ixies

l»riirli isent dans
j

!
.•

1 1 renversement \

,1« i 'i* i*- ri*es .

TtT*
^22= =*2C

Tierce aut^men 1

1

ï he r m : Te r z .

Tien e ma jeu r

(i r o s s e te r 7.

Vwn e mi neu n

Kleine Tef z

Ti i-'ne Mini inuee

\ e rniind ; Te r z .

insz
rxc ^t^

Die Se vte»

werden durch

lire l'mkelirune;

z u Ter/ eu

.

I.i s Ne |>t îeines / prr~

r > luisent l.i s

leur t v u \ r i sein eut i

!.. S eciiiiiles . v,

Septième diminuée. Septième mineure.

\ er mind : Sep tim e . Kleine Septime .^
!"»e ptie me ma jeure

.

(t rosse Septime .

Sei on dp augmentée .

ï lie rm : Seviin de .

EEfe3

U^.

Seennde majeur)

Grosse Sei und .

Seconde mineure

Kleine Seiunde

~Trr i*r

U ie Septimen

werden duri-ll

ihre l'mkelirunf;

zu *s ecutuli il •

II. et C.\î +t-tl.



I, l iiiv.iii d.evieut Octave -*t vice \ersa. .Ans dem
,Uniso ri wird Octave und umçekelu i

\nmeik*inç des Übersetzer» . Jn Her Ke
#
çel werden aile Intervalle \ «un iTruwltone aufwärts gesucht un 4 h*

rechnet . Allein um auch abwärts gehende Kortschreitimçen kürzer zu bezeichnen , bedient man su-h Her Aus H r in -he :

l'nter-S eiundf', Unter = Te r z « ,.
l'nte r-O u a r te , etc": ^welche also vom (-triinrltone herab zu suchen frinrl.AVemy

also çesa^t wird: der Bass çelit nuch seiner Cnter=0 u ar t e
;
so hat man, wenn (' im Bass war , das tieferljetfende

(t darnach zu nehmen . (Seht '1er Bass nach der (lher-O u a r t e
, so nimmt man in diesem Falle das höher liegende \

lTnd.RO bei allen Jntervallen und Tonarten in gleichem Verhältnis* .

\»es Jnterwtlles sollt consonnans OU dissonans.

Fies consonnans sont:

Die Intervalle sind coiisoiiierendoder dissonieren

( wohl = oder übeJ = lautend.]

Die. co n s onie rend en sind:

la T ierce mineure

.

Hie kleine Terz .

la Tierce majeure .

<iiu crosse 'Terz .

la <) Harte juste,

die reine ( Ï Hart .

la Ou inte par.1 ute .

Hie vollkom:Q,uinte.

ZOZ

P

la Sixte mineure .

Hie kleine S ext .

la Sixte majeure .

die grosse Se x t .

l'Octave.

die Octave

HZLZ m
Tuns les autres Intervalles sont dissonans.

La Quarte juste ,1a Quinte parfaite et 1 Octa=
u' s'appellent Consonnanees parfaites

,
parceque

la moindre altération dans l'une des deux Notes,

i[lti les composent , en t'ait des dissonances , Jan =

dis que lu Tierce et la Sixte,qu'on appelle con =

'sonnances imparfaites
,
peuvent être majeures ou

mineures sans cesser (l'être coiisonnantes . "

OBSERVATION.

On appelle V'onsonnanc'cs les .Intervalles qui-

produisent sur nous une sensat ion agréable et'

douce, et dont leitet ne Lusse rien a désirer. Les

Intervalles qui n'ont, point cette qualité,oti qui ne

1 ont pas au même degré' et dont l'effet exige une'

suite ou résolution , s'appellent Dissonances .

La cause de la différence qui existe en ce liera!

entre les coiisoiinaiices et les dissonances fut ja=

dis attribuée a plusieurs phénomènes • niais les pro=

gres,les expériences et les decouvertes,qu'on a laits

de nos jours dans 1' Acoustique , nows prouvent (lime

manière satisfaisante que cette différence n'éxi=

ste que dans la proportion plus ou moins simple
dans la quelle les vibrations respectives de deux
Sons se trouvent ; ainsi par exemple : le rapport
entre les vibrations d 1 Ut et celles de ; Mi bémol

sa "Tierce mineure ,<jui est une consonance,

s exprime par 5-6 ,'tandis que le rapport entre les

vibrations d' l't et celles de Et', dièze

\lle übrigen Jntervalle sind dissonierend.

Die reine Quart, reihe Quint, und Octave heis

sen ro/Skonimcnc Consonanzcn
,
weil die geringste

Änderung in einem der beiden Töne, aus denen

sie bestellen,sie zu Dissonanzen machen wurde
,

während dem die Terz und Sext,welche man unvOfi

homne Consonanzcn lient , klein oder gross seyn k'ou

neu, ohne desshalb aufzuhören wohllautend zu séjti.

BEMERKUNG.
~
(7on.sbha.mcn nent man diejenigen Jntervalle ,

die auf uns eine angenehme und sanfte W irkun'g in a

dien,und dem Gehör nichts zu wünschen übrig las

seil . Diejenigen Intervalle die diese Eigenschaft

gar nicht, oder nur in geringerem Grade besitzen-,

uifd deren Wirkung eine Nachfolge oder Auf Li -

sung erfordert , heissen Dissonanzen.

Die Ursache des Unterschiedes,der im Allgehiei

neu zwischen den Consonanzen und Dissonanzen
Statt findet , wurde ehedem verschiedenen Ersehet.

nuiigen zugeschrieben 5 aher die Fortschritte , Er
fahrungen und Entdeckungen

,
die man in unseren

Tagen in der Akustik (
Sch»U=Lel»re) gemacht hat,

beweisen uns auf befriedigende Weise,dass dieser

Unterschied lt-ur in (lern mehr oder weniger einfa. -

chen Verhältnis.«) besteht , in dem sich dié-Schwin -

gungen zw eier Tone "gegenseitig lief inde'u -so z.B.

wird das Verhältniss der Schwingungen j'-on C und

Es
\ K. .

—
|

seiner h/einen Terz , durch 5 _ ß

ausgedrückt ,
wahrend das Verhältniss der Schwii

guiiçen zwischen C und Dis vif :

l).«i C.\? + i"n..



ScconÂt aui/ntf ntr'r qui est une dissonance ,donne

la j> ri) port ion <>+ -" 5 , rapport qui est , comme on

voit, beaucoup pJus complique .Par la même raison,

il i-iiste une différence entre les .Intervalles de

."Six*«- mineure et Quinte augmentée,de Sixte ma=

ieure et Septième diminuée etc . . .
"'•

DES ACCORDS.

Les accords se composent de plusieurs Jn =

t en ailes- . Les accords qui ne Contiennent au =

iiiii .Intervalle dissonant , sont con.soiin.iiis- ils

cessent d'être consonnans.des qii un Jntervalle

il issu nant s'y trouve .

C LAS S I F I C AT ION I*>E S A G CORDS,

überm: Secunde ,welche eine Dissonanz Lst,dUrc i

6+ _ ""> bezeichnet «erden nnisste .ein \erhaltn.
9

das,wie man sieht,weit verwickelter ist . Aus sei =

her Ursache ist ein l nterschied zwischen .'der

kleinen Seit und der übermäss : Qoiute,zwischen
der Crossen Sext und verminderten Septime etc:"';

VON DEN \CC ORDEN.

Die \ccorde werden aus mehreren .Intervall

len zusaiîieneçe.setzt . Diejenigen Accorde in den

neu car keine Dissonanz vorkomt -sind consonie =

rend, sie hör en auf consoniereiid zu seyll,sobald ein

dissonierendes -Intervall sich darunter befindet.

RUSSENrElNTHEILCNG DER ACCORDE

ItcoTtis Ae
trois Sons.

IccOTrli von
dt Y<

m
Accord parfait 3£ 2 .

Accord parfai t

mineur

:c

ntn. |y^
^O-

Arcor. 1 de Quinte diminuée on
simple mm t accord diminuée .

t..
+ .

£s=

Accord île Quinte

au g, m?

T'-

ollkomener Dur s Accord , • Yollkomener MoU.Accord,

odsr Dur = Dreiklane; . „•*. oder Mol = Dreiklanç -

\ erminder'ter Quin l- Accord i

oder einfach, verni: Arcord .

- Übermässiger Qumt=Ac

"V" 1X3
AitOrrls de

Septième .

Septimen
\itorHe
\ .4. Tonen .

Ai i-ordls ri

Septième de I^espeee ou ™— *.
:
Septième de 2— espèce . Cet ac= .- Septième de 's— espèce . Septième de -4 es pe'ce

dontm ante .Cet Accord est enm= ; cord est compose de l'accord Cet accord es t compose de Cet accoud est compose de

pose de l'accord parfait majeur r parfai t mineur el de la 7 tHI l'accord de Qninte dîmi = -1 accord par fai l majeu r el

et de la T— mineure . mineure

.

nuée et de la 7-^p mineure : delà T-2Î— majeure

.

-&&-

pi im.en Arc. 1^ Gattun^jod -, auf ; Septimen Accord 0— (iattun Ç- : Septimen Accord 3^ Gatlti

der Dominante I) léser Arc: ist aus Aus. dem vollkom : Mol-Accord Verminderter Drei klaue,

dem voll k DitfcAcc:und der kl ei = ,", und iler kleinen S epli= ' mit der kleinen

ntn Septime znSamen gesetzt . '•. nie bestehend . / Septime.

t.
'.->

se p tiu

Aus de

n Accord 4— (iattu,^

i Ihir=D reiklang, und -W

rossen Septime
isaïïieii£,esetzt -

57"
; ' y" în~-

Accord de Neuvième majeure . Cet accord est compose' de 1 accord Accord de Neuvième mineure Cet accord est composé de 1 ar

de Septième dominante et de la 9-
np

: majeure cord de Septième dominante et de !a V— mineure I

\9\X\ t erne .

q

\i<t-nrrlr f r7 j/
. ...- «' I

!

e. 'l'rînen *" (ironer Voiien accord aus dem Dominanten? Sep t mien-? Accord ,
; Kleiner > on en -Accord aus dem Dnminanten=Seplimen=Actor i

und der grossen Noue ne^te hend . ."_ und der kleinen Sone bestehend .

i
Accord de S i> te auc, mentee V Accord de Quarte et S n te au e, ment

-.'.' ,5 - ,-:
V Ace de yntu te augmentée av-c Septième. 7

iKC ^ ±*z
Efe:

^
I'her massiger Sext^Accord. /'-. Therm assi e, er Quart - Seul - Accord

— Accord der übermässigen Quinte
*5 mi't der Septime .

b "COUS 17OllC démontre mathématiquement 1 origine Au Son,sesqua=

' « t e s ,sa propagation ,1e rapport qui existe entre les Sons ,1a. cuise qui rend
!»* Sons , frajipes simultanem» ni .«insoniuns ou dissonans . et la nature des

I it ter* os phénomènes prodm ts par eux . KÏle est a la musique ce que I op-

tique est a la peinture

La rornpuMtiun pratique \ i infiniment plus loin que I Acoustique Ja
I

reinere nu t en jeu uni- «| u an h le înnomnranle de mo v *ns que la Secondi
i txpliqii» point y i m pent même expliquer - il s'en suit que 1 es re i;l*-s de

la «ompo-itnin pratique forment un Code a part que, tout a la fois, untre

"«.^ane auditif. le sentiment , I esprit et 1 expérience de. plusieurs sie -

"I* s on! sanclionriH . , , > t |,jr celte raison que dans I» s Irait 'es .le COmp-0 =

»itiob on ne fcVteitd point sur l' Acoustique qui est plutôt une partir ,|e

la phisKiue que de la musique Z1
""

Noos reronimaiiilurTs mi per sonnes , cru i désirent se familiariser avec
cette- partie mat henial l'qur .le la m u s i que . T A r o h s t i q n e ,1 e i* H 1. A»N t

comme t »uvraçe le plus e si imi dans c. u i m e

Karitii ces itKi/f an-ords il n v a qne*l. s deun premiers cjni soient ronso>n=
lis les autres sont plus ou moins dissOn in s . Les Nï* 1 ,*J. ^ .

"• .h ,~ ,'S .4 e ! ! ()

j-y nt des accords t on,lamenta u» , il »ut Iroii subissent one »lt*r*t ion «I Foûr=
nlssertt les quatre aeeord* des N "-" ^11,12 et li,qne nous appellerons
|>arr„ n se.qnent accords altères , Voye* la n.itf ,U la paçe suivante .

setzkunst-eiij (Veset?f»uch f iir sich bilden , welches KUÇleich vnrrunsereii'ie -

horsore.anen ,unserem (befühl , Verstand .und der Erfahr une, mehrerer 1 ihr

hunderte be'stätti^t wurden ist . T'nd aus dieser Irsache u ird in den Com -

positions=Lehrbiichwi auf die Akustik keine weitere KÜcksicht ^enomen .

«..l.k. m .k» .1.- M-.*!•>> kc h -il v ,1 or TnnLiinSl jnuehnrt .

jiosi t iijns^Lehr^iictreatn auf die Akustik Reine weitere pur

welche mehr der Natur lehre als der Tonkunst angehört .

Denjenigen ,welche sieh mit diesem mathematischen Thi-il der Musik

vertrauter machen « ollen , empfehlen wir CHLABNl'S Iknstik , -das

çeachtetste Werk dieser Art

I'nter den 13 Accordensjnd nur die 2 ersten consonierendylie *nd«rn

mehr oder minder uhe 1. lautend Tl.eN'1
|

?
2,3,5 , 6,7,3.9 nnd IO, »ind

Fundamental-o.ler Stau, ^Accorde» wovon drei eine Verset rnnt erleiden .

und d^'-ureh lie Retorde s 1 +, II. 12 und 11 .tilden können , welehe u-ir

auch daher verstirAi \- ' ' n^n wolle t . sieht ' nachfi l-e.nde An m« rkunç



OBSERVATIONS.

Plusieurs de ces accords, isolement pMs.seni =

bleut etpe d'une dureté insupportable • mais par la

manière de les placer, on peut non seulement leur

-l'aire perdre cette aprete apparente , niais en obte=

ii i î- même de très heureux effets .Ainsi donc avant

de prononcer sur la bonne ou mauvaise qualité de

ces accords, il faut les examiner clans leur. enchaj=

nenient avec les accords parfaits, et connaître les

conditions indispensables sans lesquelles on ne

peut les employer avec succès . ^

.11 n'y a que treize accords dans notre s'yste=

me musical, comme on l'a vu par. le Tableau jj re-

cèdent . mais comme ces accords peuvent être
renverses et plus ou moins altérés par des Notes
qui leur sont étrangères ( telles une les Notes passai

eueres
, petites Notes , Suspensions 4*..%.)il arrive fré =

quemmentque l'on prend ces reiiversemens et ces
altérations accidentelles pour autant d'antres ac=
cords qui n'existent point reellemnt et qui ne t'ont

qu'embarrasser l'esprit et retarder les propres des
Kleves . Dans chaque accord- il'y a une Note à la

quelle on donne le nom de Note principale,
Note fondamentale, ou Basse fondamentale.
Four expliquer clairement les principes de l'en =

cliainement des accords, il importe de savoir indi =

quer an juste cette Note dans un accord quelconque.

four trouver la Note fondamentale des accords
renverses , il ne faut que placer les Notes de ces.

mêmes accords de manière a ce qu'elles fassent une
progression de Tierces, ainsi disposées ,1a Note la

plus basse est toujours la fondamentale .

BEMERKUNGEN .

Mehrere dieser Accor de , einzeln genommen
scheinen von unerträglicher 'Härte zu s'eyn • aber
durch die Art sie zu gebrauchen , kann man ihnen
das Herbe nicht nur benehmen,sondern auch durch
dieselben sehr schone Wirkungen hervorbringen»
Daher nmss man, ehe man über die çuten oder nn_
angenehmen Eigenschaften dieser Accorde ab -

spricht
,
sie in ihrer Verbindung; mit den rollköm

neu untersuchen,und die unerlass I iehen liedingun

gen kennen , ohne welche man sie nicht mit Ei lui.:

anwenden kann .

Jn unserem musikalischen .Systeme, ( Orundge.-
Käudej giebt es nur 15 Accorde,wie mau aus der
vorstehenden Tabelle ersieht • aber da diese $,ccoi

de umgekehrt und mehr oder minder durch fremde
Noten verändert werden können, (als iturchgeliemU

Noten
, Vorschlüge , Verzögerungen eU*:

1

)
so (resehirht es

häufig, dass man diese Umkehrungen und zufallt

çen Zugaben für ganz andere Accorde ninit,«el _

che!. eigentlich car nicht existieren , und' nur den
Verstand des Schülers verwirren und seine Fort-
schritte hemmen könnten . Jn jedem \ecordistei
ne Note, welche man den Grundton ,die Grund
note, oder den Fundamental = H a s s nennt .

Um deutlich die Grundsätze der Verkettung dei

\ccorde zu erklären,ist es wichtig diese Grunduo<=
te in jedem Accorde sicher auffinden zu können .

Um den Grundton der- umgekehrten Accorde zu

finden «braucht man nur die Noten derselben nach
/

der Terzentonfolge zu versetzen so gestellt , ist

die tiefste Note stets der Grumlton .

EXEMPLE

Accorrt parfait dans

son I— renversement.

HElsVlEL.^

Accord parfait Septième dominante

sans renversement . i dans son l— renversment .'

;

o a-

Septième dominante

sans renversement .

Voll U nmner Drei klang in

seiner ersten Umkehrung.
Voll kom.Dreikl :

ohne Fmkehrung .

m
S e p t im e n = A c c o r fl

auf der Dominante in

seiner ersten Umkehrun g.

S eptinrenaAcc o r (1

auf der Dominante
ohne Umkehr un g

.

Pour h ien comprendre ce qui suit , il est important demez
diter cette Note. Jl v a dans la classification précédente qua=

tre accords altères qui sont le 4:—'
?
le 11— ,1e lQ^^et le

13—* . La nature permet, sous de certaines conditions,
(
que

nous indiquerons a leur place .) 1- de hausser la Quinte par=

faîte d un demi-Ton dans un accord parfait majeur,ce qui don-

ne l'accord N- 4- , 2—"rie baisser la Quinte parfaite d'un de=.

m i-Ton dans uîr accord fie neuvième mineure ,en mettant cette

Ouinte altérée a la Basse et en supprimant la Note fondamen-

tale -ce qui donne l accord N- 11.3- de baisser égalemant

la Ouinte parfaite d un demi_Ton d'ans Vaccord de Septie'me

dominante en mettant cette Note altérée a la Basse, ce qui

donne l'accord N^ 12 . 4°- de hausser la Ouinte parfaite d'un

demi_lon dans l.açcbrd de Septième dominante en la p-lacant

au riessuH [i FA, ce qui donne l'accord N- 13.

Um das nachfolgende wohl zu verstehen
,
ist es wichtig

über diese Grund-Note nachzudenken . Es giebt in der vor =

gehenden Accordenreihe der Klassen -Ordnung ,vier veraii =

derte Accorde , nahm lieh N2 4,11,12 u. 13 . Oie Natur er =.

laubt ,unter gewissen Bedingungen ,( yrelche wir am geh'öri =

s;en Orte besinnen werden) i
1-^^- die feine Ouinte imDur=lrrei-

klang um einen halben Ton zu erhohen,was dan den Accord

N2 4r. giebt . 2*-^ die reine Quinte im kleinen Nonenaccord

um einen halben Ton zu erniedrigen Jindem man diese ver an -

derte Ouinte dem Basse giebt und dafür die CrTundno te ganz

\veglässt,was dan den Accord N^ 11 bildet .
3'-^ die reine'

Ouinte eben so im Dominanten=Sept ^Accorde un einen iiaU

bell Ton zu erniedrigen ,
und diese Note daïi dem Bass zu ge =

1»en%wodurch der AccordN^ 12 entsteht .
4'-^ eidlich, die

Ouinte im Dominanten = Sept accord um einen halben Ion zu

erhöhen ,indem man sie über das V setzt,was den Ai-cord

\9. ;13 hervorbringt.'.



Dans la classification précédente Le Soi est la J_n »1er vorstehenden Klassen=Ordnnnç der \c*oor=

Note principale de tous les accords qui \ sonl . ., , - .,
,

, . , , . .

.•

,

.

"
-

| île ist Mas i* iUe iTiMinunote ; lias ist hei den ÎO nrsten
énonces -cela est clair pour les dix premiers ac -

cords ainsï que pour le 15- dans les quels la Note
i klar 7so wie- bei dem 13 tau ,wo sich der Grundton

Jl paraît ,au premier coup H oeil, assez hizzare d assigner a

faccord N- 11. le Soi (.qui ne peut se frapper avec cet accord)

•comme: Hasse fondamentale - rien n est cependant plus vrai . La

nature n'observe qu'un scui principe ( qui est sans exception)

dans la résolution d'un accord dissonant quelconque .Ce prin_

t ipe est que la Basse fondamentale d'un accord dissonant doit

taire avec la Basse fondamentale de l'accord suivant une

Çttfntc inférieure ( SOl.-l'T.)

A mis- tous les accords dissonant de cette classification se

résolvent nécessairement sur 1 accord A 3 Ut comme nous le

verrons . 1) après cela il est facile de trouver la Basse

fondamentale d'un accord dissonant quelconque des qu'on

ionns.it 1 accord sur le quel il se résout naturellement ,cest_

a.ilire sans exception, et vice versa : or, si la Basse fon=

lamentale de l accord résolutif est Ut , celle de laccord'dis-

sonaht doit être *Str/,et si la Basse fondamentale de laccoid

dissonant est Sol , celle de l'accord résolutif doit être Ut»

Revenons sur l'accord N2 H. il se résout sur 1 accord par =

l'ait d
f
' f / majeur, dorrt la Basse fondamentale est paV con-

séquent Vi -ainsi la Basse fondamentale de l'accord N» 11.

luit et.re S ol . autrement il s'en suivrait 1») que cet accord

iraurait aucune Basse fondamentale , ce qu'il serait absurde

le supposer • ou 2v
) qu'une autre Note que le 'Sol serait

s. Basse fondamentale . dans ce second cas, la nature fe =

. rail donc elle même ujie exception a sa loi , et le principe

u aurait plus d unité mais pourquoi le Soi ne se frappe_t_il

I
is avec cet accord s'il est sa Basse fondamentale f c'est une

condition de l'altération .

Si vous voulez frapper Soi dans cet accord , il faut su p-

piîmei le La bémol
( parcequ'il y aurait une trop grande

complication d' .Intervalles dissonans que l'oreille ne serait

pas en etat de distinguer
)
,et dans ce cas vous obtiendrez

I accord N" 12 . De même les deux accords de Neuvième se
happent presque toujours sans leur Note fondamentale, dVu
provient ce qu'on appelle ordinairement l'Accord de septiè =
•<• diminuée (Si bécarre Rc-Fct-La bémol) ,qui n'est que

I accord de Neuvième mineure sans sa. Basse fondamentale .

On objectera que les accords dissonans peuvent«* re-

s-iudre aussi dune autre manière que celle indiquée ci =

.dessus • sans doute : ce sont des exceptions que 1 Artiste se

permet
, mais que la nature ne fait pas , car , dans le cas'ou

on fait lemploi de (exception , la vrai resolut ion nex i
-

ste pas , et il taut toujours poursuivre jusqu'à une résolu^

Mon par (Juin te inférieure
,
selon la loi naturelle . Ces ex=

i-eptions peuvent être bonnes et même excellentes, pour se

les permettre
, la nature exige que l'on observe d'autres

conditions
(
que nous indiquerons en leur lieu

) et qu'on

procède ivec adresse et connaissance He cause , sans quoi

elles deviennent mauvaises , tandis qu'on ne,risquera ja =

mais rien en resolvant les accords dissonans d'après' la

lui pi "m rite par la nat tire .

Beim ersten Blick, scheint es seltsam , dem Accord N- Il

das G
,
(welches mit ihm gar nicht angeschlagen werden kan

als Grundton anzuweisen doch ist es völlig richtig.. Die Na =

tur iler Tonkunst beobachtet in Auflösung aller Dissonanzen

imer nur einen Grundsatz ohne alle Ausnahme .Uieser'Grun i

satz ist, dass der Grund ton eines dissonierenden Accords, mît

dem Grundtone des folgenden auflösenden \tcord s stets eine

Vnter-Cfuinte bilden soll . ( G, 0.)

Also lösen sich alle dissonierenden Accorde dieser h las-

sen Ordnung" avie wir sehen werden ,not beendig in den'C Drei -

klang auf . Demnach' ist es leicht den Grund ton jedes dissolue

renden Accords aufzufinrlen
,
sobald man den Accord kennt, in

welchen er sich natürlich , d: h : ohne Ausnahme .auflösen mus* .

und umaeKehrt .Wen nun der Grundton des auflösenden (dei

Dissonanz nachfolgenden,) Tones C ist ,so muss der Grün)!

ton des dissonierenden Accords G seyn,und nenn der Grün l

ton des dissonierenden \ccords G ist, so muss der (»rund ton

des auflösenden Accords nothwendig C hei'ssen .Kehren wir
zum Accord N- 11 zurück .erlöset sich in den vollkomen»it
(.' dur" Drei klarrg auf • daher ist notwendigerweise der G rund
ton des Accords N- 11 ,G .sonst würde daraus folgen :

1 -SSS dass dieser accord gar keinen Grundton zur Basis hätte,

eine Voraussetzung die ungereimt wäre -oder, t2 t-^^
1
dass eine

andere Note als G dessen Grundton seyn müsste . in diesem
zweiten Falle würde also die Natur selber eine Ausnahme in

ihrem Gesetze machen , und dieses folglich sich selber wider :

sprechen -aber warum kah man das G , weil es der Grund ton

dieses Accords ist
,
nicht mit demselben anschlagen ? dieses

wird durch die Veränderung- des Accords durch die Verset-
zungszeichen

( 5 , |>,oder \ ) bedingt .

Weh man zu diesem Accord das Ganschlagen will, so

muss man das As weglassen
, ( weil sonst die CherhïnF-mg J

der .Dissonanzen vom Ohr nicht aufgefasst werden könnte) ,'

und in diesem Falle erhält man den Accord N? 12 . Eben so

werden die zwei Nonen =Accorde fast imer ohne ihren Grund=
ton angeschlagen , wodurch mari den verminderten Sepfi =

men Accord ( H3 Dy F, As) erhält , der nichts anders ;üs

der kleine Nonen=Accord, ohne s e inen Grundton. i st .

Man wird einwenden , dass die dissonierenden Accorde
sich auch auf andere , als die oben angezeigte Art auflösen

lassen • ohne Zweifel : Das sind Ausnahmen
, die der Künst-

ler sich erlaubt , die aber nicht die Natur macht . Den wenn

man von der Ausnahme Gebrauch macht , so ist die natür =

liehe Auflösung gar nicht vorhanden
, und dieselbe also

wieder so lange zu "verfolgen , bi s sie endlich später wie-
der, nach dem natürlichen Gesetze, als Auflösung durch die

t'nter = quinte , erscheint . Diese Ausnahmen können gut
,

ja vortrefflich seyn
; aber um sich solche zu erlauben, be-

gehrt die Natur wieder die Erfüllung von andern Bedin =

gungen
(
die wir an ihrem Flatze anzeigen werden ) und

deren man sich mit Gewandheit und Sachkenntnisse be-
dienen hat, ohne welche -sie falsch wären , wahrend 'man
bei der natürlichen Auflösung der Dissonanzen nichts v t gt

Inmrrh'unij des l'erfas<' r$ ,

D.et.C.N? 4 1"0.



fondamentale se trouve an dessous -mais cela ne

l'est pas également pour les deux autres . Dans le on =

zième la Note principale est supprimée et l'accord

se trouve par conséquent renversé, four se eonvain=

ère que c'est, encore le Sol qui est la Note principa =

le, il faut obserVer que «et accord dérive du dixième,

dont on supprime le Sol , et dont on place le Rc à

la liasse v'\i le baissant d'un.demi_Ton .

I
<

VOICI l'opération on LE PROUVE:

ufitçn befindet ,'aber nicht so ist es bei den 2 an
dorn. Bei dem It'Jüi ist der Grundton weggelas = ,

sen, und der Accord folglich umgekehrt .Um sich'

z<i überzeugen , dass dennoch das G der Grund ton
desselben sey , muss man beachten

, dass dieser Ac-

cord vom lallS abgeleitet ist , von welchem'das <i

wegblieb-, und das in den Bass gekommene D um
einen halben Tun erniedrigt wurde,(n'âhmlich l),y\

FOLGENDE» BEISPIEL MACHT KS DEUTLICH:

Accord He 9* Mineure.
Kleiner \onen=Accord .

Le même sans 2le So/ .

Derselbe ohne lr .

Le même avec le Rr fiatans la Basse. I.e même avec l'altération .

Derselbe mit dem D im Basse . Derselbe mit Veränderung .

Le douzième acctird de la classification a une ori=

gine semblable .il dérive de l'accord de Septième
dominante, (So/, Si, Rc , Fa) àotA on' n\et le Rc

Bass/e en le baissant dun demi_Ton .

"i
~"

la

Gleichen Ursprungs ist der 12'= Accord der

Klassen ^Ordnung . Er leitet sich von der Hepti
me über der Dominante ab, ( (r,H;D,Fjyto das durch
ein ,t» erniedrigte D im Basse liegt .

EXEMPLE
BEISPIE1

5-. Accord

.

S : a 1 12 . Accord.

-9- -O-
=55= i

-Septième dominante. Le même aveu le Rr à la Basse.

Septimen=Acc:ùl>!d.Dominante Derselbe mit dem D im Basse.

Le même avec- le Rr hemol a la Basse.

Derselbe mit dem D rs im Basse .

Cette analyse démontre que le Soi est leur Note
principale aussi bien que de tous les^ accords conte=

mfs dans le tableau . *

Diese Zergliederung beweist , dass das G der-

Grundton derselben
,
wie aller in der Tabelle ent =

> haltê ilen Accorde ist .

;"

-. On pourrait également envisager la Septième de 'troisième

espère / So/^-Si hemol-Ä^ bemol_/or 7 tomme l'origine de

l'accord de Ouarte et Sixte augmentées / Rr hemol Fti-So/-

Si bécarre) en mettant le premier de ces deux accordsdansson

second renversement et en haussant le .SYbemol dun demi-Ton.

"Soit qu'on envisage cet accord comme une altération de la

Septième dominante ou de celle de Troisième* espèce
x$& Basse

fondamentale dans les deux cas est toujours <SW,et c'est ce

qui est le plus important de savoir sous le rapport delà liai =

son des Accords . Au surplus,les querelles qui se sont élevées

>ur l origine de quelques accords n'ont abouti arien d utile

pour 1 art . qu importe en effet qu'on assigne a un accord tel

ou tel autre pour origine, pourvu tptvon le sache bien emploi

vèr'Jlenestdememedesguerressurletimologie des mots-

les Poètes et lès Orateurs cessent d'y prendre part des que la

vraie signification et l'usage de ces mots sont connus . t-

Ouand aux conditions que chaque accord exige pour- être

mis 'a sa place ,nous les donnerons plus tard en analysant se=

parement chaque accoYd de la classification.

.. Man könnte gleichfalls den Septimen=Accôrd der dritten

Gattung / It , B, Drs, FJ als den l'rsprung des übermässigen

Ouart = Sext = Açcords (Urs, F, ir,H
,J

ansehen
,
weh mj;n den

Krstenumkehrt und das B um einen halben Ton (
als//)

erhöht . ,

Man mag nun diesen Accord als eine Versetzung des Dom'i =

nanten = Sept = Accords , oder desjenigen von der dritten Gat '=

tung ansehen, sein (irrundton bliebt in beiden Fallen Cf und

diess ists ,was man in Rücksicht auf die Verbindung der Ac-cA-de

mit vollster i'herzeugung wissen muss . übrigens haben die

Streitigkeiten ,die sich über den l'rsprung einiger Accorde

erhoben, zu keinem, der Kunst nützlichen Zweck geführt;was

liegt im Grunde daran ,ob man einem Accord diesen oderjenen

l'rsprung zuschreibt , wen man ihn nur wohl anzuwenden weiss.

Es ist damit wie mit den Kämpfeh über die AbleitungjterWot

ter ..die Dichter und Redner höre n auf daran Tlleil z.u._neli =

men, sobald der wahre Sinn un d V'G e brauch dieser Worte b* =

k a n,ii t ist. .
. >

Was die Bedingung-en betrifft
,
unter welchen jeder Ac*ord an

seinen gehörigen Ort zu stellen is"t ,so werden wir sie spater

bei Zergliederung jedes einzelnen KlasseifcAccords Rarste len.

D.et C.V. 417U.



Chacun de ces treize accords se reproduit dou=

ze t'ois dans le système musical , puisqu on peut

prendre successi\ ement pour Basse fondamentale

Ions- les demiJTons renfermes dans les limites

l'une Octave , et chercher sur chacun deux la me =

me quantité d'accords- . \insi en preiian-t La pour

Note fondamentale et en transposant le tahleau

a un 'l'on plus haut ,on en aura un second com =

pose des mêmes accords .

Jeder 'dieser dreizehn Accorde kan im Xonsy=

steine 12 mal \orkommen , da man zur Grriindno =

te jeden der 12 , in den Grenzen einer Octave,

enthaltenen halben Töne , annehmen , und auf je =

dem derselben dieselbe Anzahl Accorde aufsu-

chen kann . Wenn man z : B : A zum Itruiultune

annimt , und die ganze Tabelle und alle Beispiele -

um einen ganzen Ton hoher setzt,so hat man eine

solche zweite ,die aus denselben \ccorden bestellt .

3-) Xnuierkung des Lbersetzers. Audi hier çilt es ,dass der Schuler
;
um mit' der Alis tammung aller Accorde völlig

\er,ti:tut zu werden , alle bisherigen' Beispiele , früher durch Buchstaben ,
spater Hart h Noten ,in alle 'Von arten - ( hri t't

-

lieh ülicr: etze

EXEMPLE . BEISPIEL

1 . Ki r i a i t m a i e u r .

"N/"" Y
2 . Parfait mineur.

ZSC

3 . Diminue.
~y:

ïuzz

-f.Oumte augmentée

=£=

3 .Septième nommante ou de

première espèce .

=S2=^az =£^
=EZ= =ez= 32= =Z2=

I. Vollkommener 2. Vollkomener i 3 . Verminderter '

:
+ . tMierma^içer

t>ur=llreiklane; . Mol =l)reiklang . : Dreikfanç. Ouint = Accord,

.

r
t . Septimen-Accord auf der

Dominante erster Gattung.

r, . Septi eine Me

m' n

espèce

,
-*_

"7. Septième de 3- espe'ie . ! H. Septi» pt ieme dt* 4- espèce . ] 9 . Xeuvieme majeure .

=a=a=
-Ha—

i

j&-
aa: *8t -3^

,,m=Z2= =zz= =Z2= Q
* G . Septimen =Accord

zweiter Gattung .

10, Neuvième! mineure . U f\ }
11 . de S ixte augmentée

S ept im en-Accord • 8. Septimen-Accord
dritter Gatt un Ç . \ ierter-Gattunç .

fJ iGrosser \onen=Accord

É =£*= =$2=

•/ 12. tle Ouarte et Sixte y 13 . de
(J

tu nte augmente e

auçmentee>- . avec >Veptieme.

=**= =532=^ a

, ;
*

10 . Meiner=Nonen=Accord . ; 11. l'hermassiçer 12. U hermàssiçer ! 13 . l'beTin: Ouint=Accord
A. Sext = Accord . Ouart -Sext^Accord . ;~ mit der Septime

DES RENVERSEMENS DES ACCORDS.

Un accord est renverse lorsque sa Note princi =

pale n'est pas mise a la Basse .
;;" ainsi l'accord sui =

vaut e*t renverse pareeque sa Note principale ,Çur
ist ,S'i)/ , n'est pas la Note la plus basse:

VON DER niKEHRUNfr. DER ACCORDK

Ein \ecord wird umgekehrt ,wen seine Orundi.-

•te nicht im Basse liegt'- also ist der folgende Kc

cord umgekehrt .weil seine Ciriindnote^rtWe li /.<•.

nicht den tiefsten Ton bildet :

Accord de So/ dans son
y

le même dans son

premier renversement.' second renversement.

m
ir = dur Dreiklang in >einer

ersten ï
rmkehrun£

.

Derselbe in seiner

zweiten Umitehrunç.

Bn composition on appelle Ba-se. la partie inférieure rie

1 Harmonie »ainsi si Ion faisait un Trio pour trois voix
rie dessus

, 1 une délies serait nécessairement la Basse.

Jn der Composition 'ne nt man stets die tiefste St im me den

Bass • weh* man also ein Tri o für drei hohe Stimen
: .
setzen

wollte, so wäre die unterste dersellien nothwendi^erwe is e

der Bass . btmerh'ung. des Verfassery .

l) r ef <\\° 4 l"U.



1,0 s renversement d'un Accord ne changent point

>a nature ,ce n'en sont que des modifications . C'est

pourquoi les quatre exemples suivants ne présentent

quiin seul accord sous quatre faces différentes :

Die Umkehrungen .eines Accords ändern seine Na
tur nicht, und sind. nur Gestalts =Veränderungen .

-

Dalier geben die + folgenden Beispiele nur einen und
denselben Accord unter 4 verschiedenen Gestalten . •

•^M

t. Aecorrl fie Septième

dominante .

> o

le même dans son

prem-ier renversement.
'

-gr-r* <Sh

3. le même Hans son

second renversemnt.
9-

Je même dan^ son

troisième renversement.

1 . Septimen.- Accord
ul>er fier Dominante .4-1).

Derselbe in seiner

ersten l'mkehriing.

o '

;

3. Derselbe in seiner

zweiten CmUeliruner

.

ZOZ

-t* . Derselbe in seiner

rlritten l'mkellrung .

i' .) Anmerkung des Übersetzers. Auch kürzer der Dominan t en = S e p t imeiî = A.c cor d genannt ,w-eil er auf der I)'

minante ( der fünften Stufe jeder 'Tonleiter
) vorkommt, und so, wie seine 3 lrmkel>rung;en

,
(der O uinUSe »t = A c

cord auf der 7 '-^
, der T er z = u ar t = A c cord auf der 2 Li»

, Her Becunden=Ag"cor.d auf der 4 '-£2 Stufe
, ) seine na. =

türliche. Auflösung im Hauptdreiklanç findet . Da diese Auflösung vorzüglich* duroll die in ihm liefindliche'sog'en ante

empfindsame Note (Note sensii/ej gefordert wird
,
welches in jeder Tonleiter die 7 '- grosse Stufe ist

;
>o wird er

von manchen Harmonielehrern der charnctcrf.f tische Septimen =Accord genannt -zum Unterschiede von den übrigen
Septimen- Accorden

, die auf den andern Stufen genommen werden können . . »
'

Quand la Tierce de la Note fondamentale est à la

liasse , l'accord est dans son premier renversement .

Kn mettant la Quinte de la Note fondamentale a la

liasse on a le second renversement . et la septième
de là Note fondamentale mise a la Basse donne son
troisième renversement . Les deux accords par faits l'act

cord diminue et l'accqrd de Quinte augmentée sont

susceptibles chacun de deux renversemens -les quatre
accords de septième le sont chacun de trois renverses

mens. Les autres accords de cette classification ne
sont pas praticables dans tous les renversemens .

Voici un troisième Tableau de tous les accords
le la classification , auquel j'ai ajouté les renverse^
mens usités de chacun d'eux .

.TABLEAU des ACCORDS
AVEC LEURS RENVERSEMENS VSITES.

Wenn die Terz des Grundtolies im Bass liegt ,

so ist der Accord in seiner ersten Umkehrun BT . ist

die Quint des Grundtones im Mass, so ist er in sei=

ner zweiten • ist die Septime des Grundfones im

Bass ,so ist er in der dritten . Die beiden voll =

kommen Dreiklänge , dann der verminderte und
jener mit der übermässigen Quinte sind jeder

zwei Umkehrungen unterworfen . Die vier Septi.

men = Accorde haben deren jeder drei . Bei den

übrigen Accorden der Classen-Ordnmig sindnïclii

alle , Umkehrungen anwendbar .

Hier ist eine dritte Tabelle aller Kl; sen = Ar

corde, wozu ich die .bei jedem gebräuchlichen l

keh ru ii g en beigefugt' habe .

TABELLE der \CC0RDE
MIT IHRES OBHKAUCHtlCHEN JJ M KEH Rt'NWKN .

1.

Premier ren

Sternen! ,

er = spcnji.t renver

sèment

.

>
s-

2.
Y remier renver =

sèment .

Accord parfait majeur

sans renversement.
•3

= \
-Aecorrl parfait mineur

aans renversement.

' Second ren

sèment.

et =

: 1

W « 1

fL. in ° j*" Il T r-i ° l*f3
Hr, ^ 9 -n V H -> f2

" VO I

;*f O L-w o
;

^
V>llkom:e;rss:I)re-ikl:

j ferste TJmkehrnn^ . : Z w*it#, Umkehr »ne, . ; Vo I lkomrkleiner Drei = : Erste UmkehrunE; . : Zweilp Umkehninc-.

ohne l'mkehrune;. i\ ."• klanç ohne Umkeh : :"-. .-"

.3.

Accord diminue

sans remetsemrnt .

*
Premier renv

s,em e n t ...

Second renver-

* Sèment.

V
Accord de Quinte a ne; =

Intentée sans renverse*m 3S

Premier renver-

sement .

^E

Second renver;

i sèment...

-is-

^T ^F IfrrV
\ ermin : preiktane, Erste l'mkehrunp, . : Zweite Umkehr un g,

.

Uhermass-.Dreiklans, Erste I mkehrnne; . '- Zwei te l'Tnkphrim e

ohne Umkehr un ^ . :'. ohne T'mkehrung; • :\

O.ef C.\?417().



A< <., r I île S* im ttmr »

rfi'O' i nanle eu df

prciftèrte&p*c« PrfiTrr.-r Second Troisième *>.- .iieme de Premier Second Troisième

»an* renverse t r»nv» rsem* nt . r«nv«rkfimenl. renversement

.

*» «u ndt? espèce . renvérsemen I. renifrifmmt. renversement-

—s -» i - -=-0 j ° ' ~~"-—
'

- g i ^-o '
1

*- '

m$. Il
t^-9- 3: :

s.

1 * -v-o A± ^r-^
» «rril: Irci ."I 'Irr : 17

I) 1 . -t, Irr : Kr»U

r rst. n li.'lnnr; tmkehrunl,

hl 1 n l 1
- I nr.

'T7

Zwnif Drille Sept : Aee:von d. Krste

"t.'mkrhrunç. Umkehrune;. 2l£2 (»attune, l'mkehrunç.

/ : : '- ohne l'mlveliriiii _.

l'mkf hrunç
.

I/mkehriine,.

S*Jlt \\

4

Septième ifp '

lenu* espèce Premier tfcnnrf Troisième (Jttatrîèmeespece Premier Seeond ["n *i< ••

S411» renverse 1
. renversement . renversement renversement. : sins rtnïfr^f' renversement ; renversement . . rrnve rsetn«-**r nv erse* rejiv« r>fmM

t. ° !"5~
P^^r^Ètf^ *5^ ^=ïe 5-5- ^ * :

t -. ,> Cr vin 'Irr i'^T :
v **

\ Sept.-Acc: von lier
\
~^

- • »Iti.ne, Erste Zweite Dritte
;
4— (riltune,

j
Erste Zweite

ihn« ' iiikehninv; * f'mkehr une, . \ t'mkehrnne;. nmkehrnne; . \ ohne T'mkehrune;.."'-. T'mkehrunç. . irmkebmne,. t'mkel

9 ~ÏO~
Iren rd de Neuvième ' Premier Second "-..-' Troisième '•Accord de Neuvième";*' Premier Second '..' Trois teme

tu •• r Sans renverse," renversement. • renversement. renversement, -mineur sans rertver. ; renversement. renversement. renveri.mr I

h* 2C
-o~

^

^5-
. 1 '-Q

;

r ^in.itAfr: :
-- Erste Zweite Dritte \ Kleiner.NonertAre:

'

Erste Zweite Dritte

I n I m - rhriing; . "mkehrnne; . ' I'mkehrnnji . * rmkehrnnç. .- .ohne t.'mkehrun e; . t'mke.hriine; . ; '. t'mkehrnni; - rmkehrnne, ,

.11. ^C 12.

I

Word ile *"Oe augmentée . Premier renverse! peu usité'. '•..-' Accord de yuarte et Suie augmentées. ' Peu usité dans ce renverse m, ,|

\a. i Si

rSEEEfe -t»5>-
ztnz:

,-f7tn>- -
1 h erm: Se«t=Ace: ohne l'mkf hrnnç. Erste (ueniç Çtfcr'âi.chl ichejrmkeh: :'-, TlbermrÇiurt s ex t:Acc:ohne T'mkeh: ;-. Jn dieser Umkeh : selten gekraucht .

C- accord ite Quinte augmentée

avec Septième .

13
-*!

m Premier renversement.^ -frs-

(J»ii3lriP-Tn?renvi • »ement

.

jto » -^HéM«
Ai-ront ite r u\iermassie,en

yûinte mit lier Septime .

Erste rmkehritng,

Vierte Imkeh rnn e, . -

les kleinen >onen..-ri)rlv I

,>.] VllllirrUllus; (les Übersetzers. Beim ('hersetzen aller ttieser Beispiele in nie übricen Tonarten , kan zinbnler-t

• 1er S.lialer sich Tolçenae Tabellen muhen .

TAKEM.E DES VOM.KOMMENBN IHK = DKEI ht.AMls ,iiHNE t MkEHKINt. .

9 ,\
yis,: a , i

t* ,; eis ,\ fix , : u-s . w .

c
t

,
• c/.v ,: rt .

,. m licjeniçen Tonarten .welche sowohl mit Î als 7 geschrielien werrlen können,
f:

vi* fis-$es:) aatli iloppelt

zu r'i lireihen sind .

TABELLE DES VOLLKOMMENEN M OL = DK KIM. AN'- s OHNE 1 M h EH K I N <; .

y , yis 1 as . «r .

r.v , e ,
j'es yJ Ju.s.w.

o , (V.s- ,
: des , d }

,..,;. „In.ien I mkehrunçen und Accorde

,

worauf dann erst das Übersetzen "«rcli Noten folgt .

1J .i\~ 1- renversemens des deux accords de neuvième on

suprrinie pi^^ rue toujours l.t B»sse fondamentale . \oyez a

i e n 1
e *

I 11 . 1\ ,- .I»- ces a ci cor d s . Paçe tO et ^ 1 .

Jn der Cmkehrunt; der Leiden Sonen=Accorde wird Ici

(irundton gewöhnlich weggelassen. Siehe hierüheT !ieZer=

gliederung der Accorde , Sei te SO und 51-.

Inm: des Verfassers.
D.et C.V94170.



OBSERVATIONS
mit les demi -cadences et sur les cadences par =

-
v faites .*

Un repos sur l'accord partait de la Dominante
s'appelle Dcmi- cadence . Un repos sur laccord

de. la Tonique s'appelle cadence parfaite :
a

' Dans

le premier cas l'accord de la Dominante est tou=

jours majeur et sans ' renversement • dans le second

M* l'accord de la Tonique est majeur ou mineur,

selon le mode dans le quel on se trouve • il est

de. même sans renversement • il doit en outre être

indispensablement précédé de l'accord de la Dd=
minante non renverse auquel on ajoute souvent

la septième .

four que l'on puisse pressentir lune de ces deux

cadences , il faut qu'elles soient, précédées dune cer=

tuine quantité de mesures et d'accords que le senti =

meut du compositeur peut seul déterminer-.

Toutes les demLcadences se ressemblent quant a

leur dernier accord • mais les accords antecedens

peuvent leur donner différentes formes .

EXEMPLES.
FORMULES DÈS DEMUCA.DENCES .

BEMERKUNGEN
über die halben = und über die vollkommenen

(
oder ganzen) Cadenzen.

Ein Ruhepunkt' liber dem vollkomi Dreiklangder
Dominante heisst eine Halb ="Cadenr2.Ein Ruhepunkt
über dem vollkom : Accord der Tonika bei-*) voll =

konine oder ganze Cadenz ,'*? Jm ersten Fall ist der
Dominanten^ Accord stets gross, (rfur) iiiidobneL'm

kehrung ; im zweiten Fall ist der Ton'ica,= Accord
gross oder klein ( dur od: mol), je nach der eben
herrschenden Tonart "und ebenfalls ohne l'nikehriing

auch mus s ihm überdies s unausweichlich der Domi
nanten_Accord ohne Umkehrung ,und bisweilen un I

beigefügter Septime , vorhergehen .

"Um eine dieser beiden Cadenzen vorznberei,

ten
,
muss ihnen eine Anzahl Takte und Accorde vor

angehen , die das Gefühl des Tonsetzers allein

zu bestimmen hat .

Alle Halb = Cadenzen gleichen sich im letzten

Accord -doch die vorhergehenden Accorde können
ihnen verschiedene Gestalten geben .

BEYSPIELE.
FORMELN ÜEK HALBCADKNZEN .

Kn ! I majeur

in (' <li>r .

En /.« iiiinetu

Jn A ol . (

N? 1 . N§2. ' N?3. N? 4.

\ N " 5 . • N ? 6 .

g
N?7.

gl f=P=i

N2 9.

i

=4=

w
-9-

1 [ff» --*fä—

r

4=—
t
—%—

0— «

—ë *—

— 4— -* *—

=*£=*Lf=^=— 9 4r=h4==^=i -n— 3 *i .

J-. * =*é=U

Nous, avons cru devoir placer ici tes observations pourpoifc

xnir fixe* les cas-oa il est indispensable rie se servir fies acz
cords nQti renverses , et aussi pour compléter 1 article suivant

SUT la Hasse '

be I— ,
3^^. et 5^^ degré dans un ton quelconque s'ap =

peltvnt '.Tonique ,. Vfedian te ,et Dominante . Ainsi quand oh est

en Cl ,1 l I est la Tonique ,Mi la Médiante ,et Sol la Vo=
minante . L'accord de la Tonique est / It-Mi-So/) et celui

de la Dominante est f So/^Si^Re ) .

W \t glaubten diese Bemerkungen hieher setzeö-zu müssen,

um die Fälle zu liestimen ,\vo der Gebrauch der nicht - uniçe:

kehrten Accorde unerlässlich ist ,und auch uro'deh tollenden

Artikel ulierden Bass zu vervollständigen . ( inm :des Verf.y
'a

' Die l",3'',und 5" Stufe jeder Tonart heissen:'/V«m» ,

Mediante , und Dominante .Weh man daher in C ist, so ist

C die Tonica,E die Mediante ,ü die Dominante. Der

Accord der Tonica ist : C-E-ix ,
jener der Dominante

ir_ff_D . finm:des Verfassers .)

II. et r.N? 4i-o.



I,. cadences parfaites diffèrent de même parles , Elien su unterscheiden sicli ganze Cadenzei
accords antecedens. 'durch die vorhergehenden \ccorde.

-FORMULES DES CADENCES PARFAITES. FORMELN VON GANZEN CÎDENZEN

.

Rll I t ma |eiip.
,

fil C ma jor .

Kn /..c mineur.

}» I minor .

l.c- phrases musicales se distinguent lesunesdes

autres au ino\en des cadences . Lorsque le sens dune

phrase fait présenter mie cadence parfaite que le

compositeur juge a propos' deviter , il t'ait alors

une cadence rompue .

lies cadences rompues ,411e Ion désigne aussi sous

les noms de cadences évitées et de cadences iiïterront

[iiies, sont fort usitées et presque toujours d'un effet

•iip lorsqu'elles "sont amenées a propos: elles entre =

tiennent 1 attention et donnent de l'énergie a- la

phrase- qui le suit .

Jl suffirait pour rouipre une cadence parfaite

l'en renverser le dernier accord . mais on peut en =

•oie la rompre de beaucoup d'autres manières
;

non» a\ous réuni les plus usitées dans le tahleau

»uiinnt .

„FORMULES DES GAUENCES ROMPUES.

"i

En II majeur

J|] (' major. (

Kn La mineur.

.111 A 1111 nu r .

S- *•

Die musikalischen Perioden ( Alischnitte )
treuen

sich von einander vermittelst dieser Cadenzen .\\ rf

der Sinn und Gang einer Periode eine ganze Cadenz

erwarten làsst,welche aVier der Compositeur zu ver

meiden wünscht,so macht er daîi eine gebrochene

(oder SO genante Trita. r) Carient . {1'ruyschluss J .

Diese gelirochenen Cadenzen fauch vermied

ne , unterbrochene , oder falsche Cadenzen genant

werden sehr häufig benutzt
,
und sind, zu rechter

Zeit angewendet, fast stets von sichererWirkung
sie spannen die Aufmerksamkeit und geben der fol

genden Periode Kraft .

Es würde,um eine ganze Cadenz zu unterbrechen, li in -

reichenden man deren letzten Accord umkehrte
aber man kan diess auch auf viele andere Arten he

werkstelligen -wir haben die geViraiiehlich-ten in

folgender Tabelle vereint :

FORMELN DER UNTERBROCHENEN CADENZEN.

1 parti» ,le ,et exemple je me s'a.» contenté He Honner seu=
|

\on diesem Beispiel an lialie ich micK beçnliçt nur «tie
lement les ieu» ,!ernier» »ccorris ,u's carences interrompue» .

j
letzten Vocr.t» dieser Trugschlüsse anzugehen .

• fAnne des l't r f J
H et P N? + t-(l.



|>.;ir ces exemples, qu une cadence e,st

lorsqu'on renverse l'un des deux der=

,

.s ou tous deux a la fois : S - lorsqu'à

lit plac« i.e 1 accord de la Tonique,on prend un
autre accord quelconque .

Comme on ne peut finir qu avec une cadence par=

faite, il est evident que chaque cadence interronir

pue exige une suite ftu continuité d'harmonie'. *

vouant aux accords employés dans toutes ces for =

mules on en verra l'analyse plus loin
,

Man sieht an diesen Beispielen,dass eine Cadenz
unterbrochen wirdrl— wen man Einen der letzen
Accorde, (oder beide zugleich

) umkehrt,2^ wen
man statt dem To n ica = l) r e ik lang irrend einen
andern Accord niiîit .

Da man nur mit einer vollkoifinen (ganzen) Cadenz
schliessen kaii,so ist es klar,dass jede falsche Cadenz
eine Folge oder Fortsetzung der Harmonie erfordert
Was die in diesen Formeln angewandten Accorde lu-,

tnlftjso wird man deren Zergliederung in weite =

vev Folge linden .

6 .) Anmerkung; des Übersetzers . Von hieran reicht es hin ,wen die nachfolgenden Beispiele mir durch Noten in die
andern Tonarten übersetzt werden . Übrigens ist es fur ,len Schüler sehr vorteilhaft

,
ja nöth.ig ,dass er im Fo'rtrpianu

spiel wenigstens so viel Uewandheit habe, am richtig zu lesen ,und,v,o möglich , langsameAtcorde silion im Spielen ii

andere Tonarten transponieren zu können . ltie Wirkungen der HaTmonie sind nur durch das Gehör aufzufassen ,un. I

welches Instrument ist denn liiezu passender ,als das Fortepiano i

SUR LA BASSE .

J ai déjà fait observer que la partie qui exécute

les Notes les plus graves de l'harmonie s'appelle

Basse . ainsi dans le N- 1 des exemples suivaiis-

la partie qui se trouve placée sur la portée s'il
-

perieure , fait le dessus , et dans le N 5 2 cette même
partie devient Basse

, paçcequ'elle y exécute les

Notes les plus graves de l'harmonie .

VOM BASS.
Jch habe schon bemerkt,dass diejenige Stim'mi .

welche die tiefsten Tone der Harmonie hervorln iugl

der Bass genant wird . So bilden in N- 1 der nach
folgenden lîeispiele,die am höchsten stehenden N'o^

ten den Gesang in der Oberstime .und dieselbe i W
it n bilden in N- 2 den Z?«.s\?-,weil die übrigen noch
hoher stehen,und jene also die tiefsten Noten der Hu
monie dadurch geworden sind.

EXEMPLES. BEISPIEL

NSjUvS

D essus .

Olren.

ÏÎ? P- O

Ê

f=*

T2ZXC d=i
ns 2.

y

)

Basse .

(
rnten(Hass.)

3&=m

W=rwPr w^
Œ

La Basse peut être fautive si les renverse:

mens des accords sont placés mal_a_propos et

surtout si on ne sait pas traiter la Quartejusle

qui a lieu entre' la Basse et une part/e haute

dans le second renversement îles accords .

Der Bass kann fehlerhaft werden ,wen die Um-
kehrungen der Accorde übel gestellt sind", und vor:

züglich .wen man nicht die reine (Juarf ^\ie zwi -

sehen dem Bass. und einer Oberstimme sich in der

zweiten Accorden=Umkehrung befindet,zu behau =

dein weiss .

Jl faut se faire une idée claire de la nature des cadence

lune est un repos total , et 1 autre un repos faillie qui -'exige

une suite. La cadence parfaite peut se comparera uneperio=

de pleine dans le discours , et la denîLcadence aux phrases in=

complètes de la période . Les formules qui terminent une ca-

rlen.ee ou qui 1 interrompent ,sont souvent placées dans le cou=

rant d-es phrases , rie manière a ne pouvoi-r être senties ou a n'in-

terrompis que la grande régularité danslenchainement des ac-

corif s .

Man muss sich von der Natur der Cadenzen eine richtig

ge Jtlec machen : Die eine ist ein vollständiger Ruhepunkt .

die AndèTeeine schwache Pause, welche eine Fortsetzung ver =

langt . Die vollkoinne Pause kaü mit dem Abschluss' einer "

ganzen Periode in der Rede verglichen werden ,und die Halh =

Cadenz mit den einzelnen unvollständigen Phrasen demselben

Die Formeln, welche eine Cadenz abschliessen oder unterl.re -

eben', sind häufig im Laufeder Phrasen dergestalt angebracht,

dass sie weder bemerkt werden
,
noch die grosse Regelmässige

keft in der Accorden =Ver1> indung un tàrhrechenUi'nnnen .

.-!). et CA" +t"<)
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I"

V
1"

Du ne renverse point:

Les acctfrds • | n i commencent et finirent un morceau.

l.e dernier accord <1 une demi.cadence .

Les ifem derniers accords dune cadence parfaite.

Lavant dernier accord dune cadence interrompue.'

On renverse les accords;

Dans le courant des phrases .

Souvent après les denii=cadences .

Plus souvent encore a la tin des cadences rompues.

Quelquefois • n i après une cadence parfaite.

OBSEHX UTION SUR LA QUARTE JUSTE Ol'

CONSONNANTE 1AR RAPPORTA LA BASSE**

I, expérience a démontre que les accords öu

cet 'intervalle se l'ait entre là Basse et une des

parties supérieures , produisent un mauvais effet,

*i on na pas suivi la regle qui apprend a les

traiter convenablement . En sachant bien employer

iitto Quarte , et en observant en même tems ce

que j ai dit plus haut sur les renversemens des

accor.ds ,011 sera a même de faire une Basse au

moins' exempte de faute .

Keine Um.kehrting wird gestattet :

1 . Bei tien' \ccorden,die ein Stuekanfangen u. endigen.

2. Bei dem letzten \ccorde einer Halh =Cadenz .

3. Bei den zwei letzten \cc: einer \ ollkoiTi: Cadenz .

4 .lie im vorletzten Acc: einer rebro: od: fal: Cadenz .

L'mkehrunç kau Statt finden:

1 . Jin Laufe der Phrasen .

2. Oft nach den Halb -Cadenzen .

5. Noch öfter zu Ende der gebrochenen Cadenzen .

4. Manchmal auch nach einer \ollkomnen Cadenz .

BEMERKUNGEN ÜBER DIE REINE ODER CON

SONIERENDE QUAKT IN BEZUG \l F DEN B\>*-

Die Erfahrung hat bewiesen ,dass die \ccorde ,

WO dieses Intervall zwischen dem Bass und einer

Oberstimme Statt findet, eine üble Wirkung hei -

vorbringen
,
wen man nicht die Kegel befolgt nach

welcher selbe gehörig behandelt «erden müssen .

Beim richtigen Gebrauch dieser Quart , und bei

gleichzeitiger Befolgung alles dessen
,
was ich trii =

her über die Umkehrung der Accorde gesagt liibe .

wird man wenigstens einen Fehlerfreien B.i-s zu

machen fähig seyn .

Cette reçle na que les exceptions suivantes Diese Keçel hat nur folgende Ausnahmen -.

Huis ces trois exemples on interrompt fteja la cadence

sur le pénultième accord .

Beaucoup de personnes envisagent la quarte juste

comme dissonance quand elle se fait entre la Basse et une

partie haute
, pareequ' alors, elle a besoin de préparation

Si cette raison était suffisante il s'en suivrait que la Se =

l'un rie majeure . la Seconde augmentée, la Ouartealtçmenr

1 >-e
,

li Ou in te diminuée , la S ixte augmentée , la Septième

liminuee et la Septième mineure seraient des intervalles

'ons'onnm-, pareequ 1 ils peuvent se frapper sans prepara-

'»'tn
j
et il en résulterait cette conséquence bizarre que la

Ouarte augmentée serait une consonnance tandisque la

Ouarte juste "serait une dissonance . Au surplus ilimpor^

te peu 'j.ie (on envisagée la (Klarte juste comme conson -

nance ou *• nme dissonance
,
pourvu qu on sache hien 1 em =

ployer dans !.. prit ique .

Jn diesen drei Beispielen unterliriclit man die Cadenz

schon im vorletzten Accord .

. Viele sehen die reine Ouart als eine Dissonanz an,ue

sie sich zwischen dem Bass und einer Oberstimme luldet,weil

sie dann vorbereitet werden muss . Wenn dieser Grund hin =

reichte, so würde daraus folçen ,dass die crosse und über -

m'assiçe Sëcunde, die übermässige Ouarte, die verminde

te Ouinte , ttie übermässige S e x t ,
die verminderte und

Meine Septime als consonierende .Intervalle angesehen-)

werden müssten ,weil man sie ohne Vorbereitung ansch lacer

kann, und hieraus würde der seltsame Schluss gezogen wer

den müssen , dass die übermässige Ouart unter die Conso=

nanzen çehbrt , wahrend die reine Ouart eine Dissonanz

wäre . Pbrigens lietrt wenig daran , oh man die reine Ouai

als C o n s o n a n z oder Dissonanz ansieht , wenn man -

nur praktisch wohl zu brauchen weiss .

-Xnruf rfittnij des Verfassers .

D.et C.\? +!"(».
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Cette Quarte se trouve dans le second retirer = Diese Quart befindet sich in ,1er zweiten lin
sèment des accords suivait: :

. I kehrung der folgenden Accorde :

1.

Arcii'il uarfai't majeur

ilans Sun serond

renversement

.

mmm
2.

Accord parfait mineur

dans son second

Q_
* t

Accord de septième

dominante dans son

second renversement.

4.,
Accord te septième de

seconde espèce dans

son 2V renversement.

Vollk: Biir =Oreiklanft
;

in
j

tif ollk: MoUHreiklane; in j Sept ï Acoî auf d.Domm: | Sept-.Accord 2*£r Klisse
semer 2 -£2 Umkehrune,. :'. seiner 2*£" tfmkehrunç. /. in semer 2*£S TTmkenrung. .'. in seiner 2^" Umkeh :

Accor-d de sejihf-nne .le

4-? espèce r1ans"40n

second renversement

Sept-Aecord 41-*-' kIjsii

in seiner 2 lü' I mkeh :

Dans ces cinq accords la Basse fait avec une

des parties hautes , l'intervalle He _ .SW, c'est _à -

dire une quarte juste .

Pour rendre plus intelligible la règle à sui =

ire dans l'emploi de cette Quarte, * lions ex =

plaquerons les exemples suivans , que (pour plus

de clarté) nous avons faits a. deux parties seu =

lement .

Jn diesen fünf Aecorden macht der Bass mit

einer der Oberstimmen das Jntervall D-Gr also

eine reine Quart .

Uiil die Recel deutlicher, zu machen , welche nia

beim Gebrauch dieser Quarte zu befolgen hat ,

"

werden wir die folgenden Beispiele, ( welche wil-

der Deutlichkeit wegen nur zweistimmig setzt en)

erklaren .

EXEMPLE.
S

BEISPIEL,. I

Bon.
Gut .

N21.
«m

0,1er.

Bon .

Gut

122=
-&-

-zn-

- Préparation de la quarte par la hasse .

Vorbereitung rler Ouart durch rien Bavs .

Cet: exemple est bon,parceque les deux inter =

valles,dont il se compose,ont une Note commune
(Soi), qui reste immobile dans la même partie.

Cette Note commune lie les deux intervalles plus

étroitement et rend ainsi la quarte praticable .

Nous appellerons ce cas préparation de la tfuartê

par la Basse
,
parceque c'est dans cette partie qw

la Note commune se trouve .

Dieses Beispiel ist gut, weil die zwei .Intervall»',

aus denen es besteht
,
eine gemeinschaftliche Note

( das G) haben, welche in derselben Stimme unbe-

weglich bleibt . Diese gemeinschaftliche Notehin =

det die zwei Intervalle enger aneinander,und macht
also die Quart anwendbar . Wir wollen diesen Fall:

Pie Vorbereitung, der Quart durch dm Bass benennen,

weil sich da die gemeinschaftliche Note befindet.

Bon
Gut .

EXEMPLE . -

St

BEISPIEL . >E

N52.
QU

«der

Bon
Gut

zaz I
Préparation (te la Ouarte par une partie haute .

Vorbereitung Her Ouart durch eine Oberstimme .

Cet exemple est bon parceque les deux intér= Diess Beispiel ist richtig, weil die zwei Intervalle

valles ont une Note commune (Jte)ihcns la partie eine gemeinschaftliche Note ( das ü) in der Ober =

Supérieure. Nous appellerons ce cas , préparation stinie haben . Wir benennen diesen Fall : Vorherei ' =

dr lä c/iiarie par une partie haute
,
parceque c'est tiintf der Quart durch eine Oberstimme ,weil die Bin =

la que la Note commune se trouve . dungsnote sich dort findet .

Jl ne faut pas perdre rie vue qu'il ne s açit que rie la

Quarte juste qui se fait entre la Basse et une partie Haute,

il n y a aucune remarque a faire sur les Quartes lorsqu'el =

les se font entre rteUTt parties supérieures et quelles sont

accompagnées d'une troisième par'tie plus hasse .

Man darf nicht vergessen jdass es sich hier nur um die

reine Çuart handelt ^ie vom Bass an , zu einer Oberstim-

me geht ->>ei den Quarten , welche sich zwischen den höhern

Stirnen befinden, und also eine tiefere Stinie zur Begleitung

haben, grieht es nichts zu erinnern-. (inm:des Verfassers .)

U.et C.\° 41"0.



h.ms ce second cas il faut remarquer que la Basse
|

Jn diesem zweiten Falle ist zu bemerken,dass der.

ne l"it jamais taire qu'un intervalle de seconde i Bass nur um ein Secuuderir Jivtervall fortschreiten

pour arr'ner a, la Quarte. *
I darf,um zur Quart zu gelangen I*

EXEMPLES.
B E I S FIEL .

\"3.mMau vais .

Schlecht .

N?4.
Mauvais

Schlecht

ff

22:
rZ3-

Ce* deux exemples sont mauvais pareeque les deux Diese '1 Beispiele sind fehlerhaft,"Weil die 2 .In.

tervalle keine gemeinschaftliche fBindungs= )
Note

haben,und daher die Quart nicht vorbereitet ist .

intervalle,! n'ont pas une Note commune ,ce qui fait

.|iie la quarte ny est pas préparée .

-, „ „ Bon. Mauvais.

<iut . _ Schlecht.

EXEMPLES. L

BEISFIE

Ne 6.
Bon .

(iut .

;;/^ a
i

3 1

- "ï~T~r *t~l s ~3—^ il
C et evemple est ma u vais par ceii ne la seconde Ou arte- tfl e<fmp!* esl ton pjrcetiue h setonde ^uarle jijui n*sl pa* pr»- =

n ï esl pas prépare par une Nnte "cnmmii: e .

Itiess .Beispiel ist srhlechl , weil die zweite- O nart

nicht durch fine Km dnn8,snu t e vnrhere itet wir'! .

: parée, nesl pas une Ouarte [uste. Voyez le tahleau îles intervalle

: lliess Heispiel ist B,iit,weil ille zwei te ,o\>schi»n nicht vorbereil

/-. Ouarl -Weine reine Ouart ist .Siehe die Tahelle d4r Jnlervalle .

Tout ceci se réduit a la regle suivante: il faut

préparer la Quarte juste par une Note eoinmune,soit

. . Alles dieses fuhrt auf folgende Kegel zurück

Die reine Quart muss durch eine gemeinschaftlich!

dans la Basse, soit dans la partie supérieure , et I Note ,sey es im Bass oder in der Oherstime,vorbereiti

dans ce dernier cas faire monter ou descendre l'a undim letzteren Falle vom bas.« .nur die Fortschreftiins

Basse par degré conjoint . . von einer Stufe aiif=oder abwärts gemacht werden

Jl n y a qu'une seule exception \ cette regle . cette

exception a lieu dans les cadences dont voici les formu

les :

Demi-cadences

EsgieVit von dieser Kegel nur eine Ausnahme, un

zwar in den Cadenzen,wovon hier Formeln naehfil-

4_i
Hallia.Cadenzen ,

é 32=

T f
bin. V ff

32:

,P ^
°""- c

+ f-..rH
n

4-
_fl_ =±

Cadences-parfaites

Ganze. Cadenzen .

4
%E

r v."f r
=s

WTT
Ï EÏ

f r •2
3

Dans toutes ces cadences la Quarte juste Rr _

Sol n'est pas préparée par une Note commune .

Cette imperfection est remarquable en ce qu'elle

fait plus viitement désirer la cadence et la rend
|)lus décisive . c'est par cette raison quon la tolère.

Jn allen diesen Cadenzen ist die reine Quarte (M,''

durch keine gemeinschaftliche Bindungsnote vorbe

reitet .Diese Unvollkomenheit ist dadurch bemerken

werth,dass sie ilen Wunsch nach der Cadenz lebhaf

ter erregt und dieselbe entscheidender macht • aus

dieser Lrsache wird sie geduldet .

I.a Bi.se peut arriver.» la Oujrte par une autreintervallel ' Wen rler Accord sich car ni tilt anilert^o Itm 1er Bass je .

lorsque I ji lorri ne change point . doch aui.li iturch einen anHern Jnterval lensprunç zur (Juart çer

••--• langen .



Comme la Haarte juste ne sp t'ait (entre la Bas

se et itne partie haute-) que dans le second reh :

lersemeut des accords N'" 1,2,5,6 et rt de la

classification , nous donnerons ici pour plus de

.clarté , les exemples snivan s de ce renversement

avec la préparation nécessaire .

Accr.ru parfait majeur,
fîrosser vollk' lïrelkl .

Da die reine (Quarte sich,
( zwischen lein lias

und einer Oberst Lilie ) ïi.ur in dei'».'" L'mkchrung île i

\ccorde N" 1,2,5 ,6, und «
,

(' aus der Klassen

Ordnung ) bilden liisst
,
so geben w ir hier zu mehre

rer. Deutlichkeit die folgenden Beispiale dieser Um
kchrungen mit der ndthigen Vorbereitung .

Accoril parfait minriir.

Kleilirr vollU: llruU :

Arror.' .lp s.pphpm* dnimnanl* . V ArenirJ ilp 7Ç iIk 2U£ espèce. V Accrrrcl île Tï !*• s**' e»pvr.e .

S enti Are* auf A. Dominante . ' Sppi-.Aoc.tlpr 2— ttattune;. Sept: Ace: der +— GaMune;.

ES:

Jl arrive quelquefois que Ion désire employer las':;

co'ril île septième dominante dans sou second renver =

sèment après un accord qui ne permet pas de prepa=

rer la Quarte qui a lieu entre la Basse et une partie

. .. • Mauvais. '-.

haute,comme par exemple:
\ ÂJ. H * On voit

|i|p dans le premier de ces deux accords il n'y a ni

le »SW ni le, Ré- pour préparer la (Quarte juste du

second • pour rendre ce cas praticable on supprime

h' »SW, c'est-a-dire la Note, principale de' l'accord

de sVptienie dominante . -

kon.
8; ut

.

Ks geschieht bisweilen, dass man den Dominante

Sept: = \cos in seiner 2-- Umkehrung nach einen) Ai

cird gebrauchen' möchte, der die Vorbereitung dei

Quarte nicht erlaubt ,welche zwischen dem Bavs un.l

einer Oberstime Statt fand,wie z.B.

'^m

., Schlpchi.
.

Man sieht, dass in dem ersten dieser Accorde «ich vir

der das G noch das D befindet,um die reine Quart

des nachfolgenden vorzubereiten . Uni diesen Fall

anwendbar zu machen, làsst man im Dominanten -

Septimen= Accord das G,also die Grnndnote.aus .

'<

v knii.

n—9 ^'"-O 8

a trois parti«s .

rire i stimmig .

=0=.
à quatre parties.

vierstimmig .

m

Dans l'exemple a quatre parties on double le Fa

{ ou septième de l'accord ) l'un des deux Pi» monte
et lautre descend dun degré pour se résoudre.
Outre la préparation de cette Quarte il faut en =

cote éviter de faire des fautes en la résolvant , ce

qui arriverait si les parties entre les quelles elle

a lieu ( la Basse sur tout V faisaient une fausse mar-

che sur l'accord suivant :

1? Si 1 accord suivant est le même ou si sa
'

Note fondamentale e.st commune aux deux ac =

corils , la marche des parties n'éprouve aucune
difficulté .

EXEMPLE-,'dan'sv le quel la Basse fondamentale e<t

.S',)/ depuis le/commencement jusqu'à la fin .

Ju dem vierstiïïiigen Beispiele verdoppelt mandas

F, (die Septime des Accords).und eines dieser bei-

den F steigt,und das andere fallt,um sieb aufzuln

sen. Nebst der Vorbereitung dieser Quarte, mtiss man

auch noch bei deren Auflösung die Fehler zu vecnn \

den wissen, welche Statt finden würden ,
wenn die

Stinien,welche sie bilden , (besonders der Bass).einen

falschen Gang nachdem folgenden Accord machten

1— Wen der nachfolgende Accord derselbe bleu

oder wen seine Grundnote beiden Accorden gemei

schaftlich bleibt, so findet der Gang der Stimme
keine Schwierigkeit .

BEISPIEL, in welchem das lr die Grundnqte v

Anfang bis zum Ende bleibt .

$
4 . 6 .

\

_.j2 _Q_ _£L -O- _g_

u. 12. 13. 14.

^
_rS_

S
_-2_
->S
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I.t- recond accord des quatre. dejrnier« exemple« est

la neuvième majeure et la nein ieme mineure So/.Si.

1tr.Fa.La

Jl est enteifd» que dan«, '"«s ces exemples la ^luar=

te dan« If premier accord iloit être préparée comme

non« l'avons indiqué, et le second accord recul iè =

renient résolu quand il est dissonant.

2 2 Si les deux accord« n'ont pas une Note fon_=

lameutale cooiimirie , la Kasse dans ce cas ne peut

monter ou descendre que d un demi-Ton ou d'un

lin entier pour arrix'er au second accord. si elle

ne pourait l'aire cette marche, il faudrait éviter

l'employer cette quarte .

4in«i la Basse fera :

Der 2= Accord der 4 letzten Beispiele i-t

crosse unir die kleine Nmif . ir hf I) F t .

Es versteht sich,<lass in alleu diesÇu~tteispieleudic

Quart im ersten Accord nach unserer \ orschrift \ nr=

bereitet .und der zweite Accord, wenn er dissonirl

aufgelöst werden muss .

, q'jiü> Wenn die beiden Accorde keine gemeinst halt

liehe • (iniiiilnütc haben,so kan in diesem Falle der

Bass nur um einen halben oder »anzeiiTuii aufo le„r

abwärts fort schreiten,um zum 2— Accord zu gelan?

çen -wo diess nicht möglich «are .müsste der.X»ebraui

dieser Quart völlig unterbleiben .

Also schreitet der Bass,wie folgt :

l

m yzn
S s

<J
'' !v ^

• t un pourra prendre sur la seconde Noteunaccnrd

quelconque , pourvu que les accords se marient

franchement entre eux et que , dans le second ac =

iord,la Basse, ne fasse pas une autre Quarte juste

.' i ec une des autres parties .Voici un grand nombre de

lions exemples qui tous sont praticables selon lasuc=

cession d'accords ou selon la modulation qu'on desi-

i« faire en partant du premier accord:

und über die 2'= Note kijnte man beliebig irgend ei

neu Accoed nehmen, vorausgesetzt ,da«s die Accorde

frei zusanven passen und dass , im 2— Accord,der

Bass nicht eine reine Quart mit einer höheren St in

nie bilde . Hier eine grosse Zahl guter Beispiel.'
,

die alle sowohl in Hinsicht der Accordenfolge al<

der Ausweichungen, die man vom ersten Accord zii

machen wünscht .brauchbar sind .
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(Quanti la Note de la fiasse est cùniniune aux deux

accords .appartenant a deux Notes fondamentales

différentes ( ce qui arri've souvent) la Basse reste

alors sur le uieftie degré .

Voyez 1 exemple suhant :

EXEMPLE.

BEISPIEL*

Quand a la partie 'hante qui fait la Quarte] avec

la Basse, elle est moins restreinte dans sa marche

[jour arriver an second accord • néanmoins il faut

observer dans ce cas la regle suivante autant que

possible , sur-tout dans les parties qui accompag-

nent ': quand la Note de la partie haute est commu=
ne aux deux accords ,elle demeurera sur le même
degré. et lorsqu'elle est différente ,on fera moni
(er ou descendre cette partie sur la Note la plus

voisine de laccord suivant : voyez les exemples pre =

cedents ou cette règle est-partout ohservee

.

Cependant on fait assez fréquemment ce qui suit

surtout dans la partie chantante :

Wen die Bassnote gemeinschaftlich bei zwei \c =

corden ist-, die eine- verschiedenen Grrandto'ji haben,

(was' oft geschieht) so bleibt der Bass auf dersel=

b e n S tu fe .

Hierüber das folgende Beispiel :

Was die Oberstime betrifft
,
die zum Bass die

Quart bildet, so ist sie in ihrem Gang zum nach

sten Accord weniger eingeschränkt . Doch muss

man in diesem Falle folgende Regel besonders 'in

den. begleitenden Stirnen möglichst befolgen: Weil

die Note der höheren Stiiiie beiden Accorden ge -

meinschaftlich ist, so bleibt sie auf derselben Stufe,

ist sie aber das nicht, so muss sie auf die nächste

Note des folgenden Accords steigen oder fallen :
,

siehe die vorhergehenden Beispiele , wo diese Re

gel überall befolgt wird . . .

Übrigens setzt man oft , besonders in der Stinie

nie die den Gesang führt, wie hier folgt :

1

.

-£4—^—1

2 . 3 .
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Je me suis vu for'pe de "développer , autant que

possible , cette matière importante , attendu qu'on

a omis de parler de la préparation de cette quar=

te dans presque tous les ouvrages élémentaires et

que ce qu'on y dit sur la resolution n'est pas a

beaucoup près suffisant . J engage les Elèves a

prendre cet article en considération , il renferme

le secret d'une Basse exempte de fautes • ils se

faciliteront par là l'étude du contrepoint double,

et s» convaincront de la nécessite de traiter laquin=

te parfaite en dissonance dans le contrepoint

double a l'octave ,
parcequ'elle devient quarte

juste en se renversant . _

Jch sah mich genüthigt , diesen wichtigen de =

genstand, so viel als möglich, zu entwickeln, da

man bisher fast in allen theoretischen Werken ^er i

säumte von der Vorbereitung dieser- Quarte zu re -

den, und das .was -man über deren Auflösung sagte,

bei weitem nicht hinreichend ist . Jeh rathe den

Schülern, diesen Abschnitt wohl in Betrachtung

zu ziehen • er schliesst das Geheinihiss eines fehler,

freien Basses in sich ein, und sie erleichtern sich

hiedurch das Studium des doppelt en. :Contrap un k-

tes .indem sie sich überzeugen werden , das.« die

reine Quinte im doppelten 'Contrapunkte in der Oc-

tave liothwendig als.^Dissonanz betrachtet werden

müsse,da sie in der Cmkehrung zur reinen Quart w inl.

lt. et C.N"? *l-<).



DE L'ENCHAINEMENT DES
Açi orH.s parfaits,de leur position,du mou-

veillent des parties, de la préparation et de

la résolution des accords dissonnans.

I.

DE L'ENCHAINEMENT DES
U'C'ORDS PARFAITS .*

, Le seul moyen de se reluire raison d une succesb

sion d'accords consiste dans l'examen de leurs NTo =

les principales ou fondamentales . C est d après ce

principe que nous analyserons la succession desae=

cords suivants.:

Y à- Y 3- f*. V" 5:

#

A ON DER VERBINDUNG DER
vollkoninienen Accorde,ihrer Eage, der

Bewegung der Stirnen ,-u. der Vorbereitung

U. Auflösung der dissonierenden Accorde.

I.

VON DER VERBINDUNG DER
VOLLKOMENEN üKEIKLANGE.*

Das einzige Mittel sich von einer Accorden lt.

he Rechenschaft zu gehen besteht in derUntersti

chung ihrer Grundnoten,oder Fundamental = tone

Nach diesem Grundsatze werden wir die nächste =

hende Folge von Accorden zergliedern :

ï6. Y 7. Y s. Yfl.S

>m

S

Comme ces neuf accords ne sont pasireuv,erses,les

Notes fondamentales se trouvent dans la Hasse .

Ces Notes dans leur succession font les intervaU

les suivants : i

Du 1— au 2— accord .une Quinte inférieure .

Du 2— au S12^ accord une Quinte supérieure .

Du 3^!2i au 4 PJIL£ accord une Quarte inférieure .

Du 4'— au S-2^ accord une Quarte supérieure .

Du .
r
>
tm£ au 6^^ accord une Tierce inférieure .

Mu 6'-^ au ytna accord \\\\o Tierce inférieure .

Mu l"-&* au 8'-n^ accord une Tierce inférieure .

Du 8".£L£ au g«n^ accord une Quarte supérieure.

['La conséquence de cette analyse est : que deux
accords se lient bien ensemble quam! leurs Notes
principales font :

t° une Tierce inférieure.
2" une Quarte inférieure .

3" une Quinte inférieure .

ou ce qui revient au même .

1= une Sixte supérieure .

2'i une Quinte supérieure .

3Z une Quarte supérieure .

'

\

Da diese neun Accorde nicht umgekehrt sind ,

so befinden sich ihre (irundnoten im Basse. Diess

(irundnoten schreiten nach einander in folgenden

Intervallen fort :

Vom 1— zum 2— Accord eine Unterquinto .

Vom 2— zum 3— Accord e.ine Oberquinte .

Vom 3— zum 4— \ceord eine Fnterquarte .

Vom 4— zum 5 -*1 Accord eine Oberquarte .

Vom 5— znm.6— Accord eine Unterterz .

Vom 6— zum 7— \ccord eine Unterterz .

Vom 7— zum 8— Accord eine Unterterz •

Vom 8— zum 9— Accord eine Oberqnarte.

Die Schlussfolge dieser Zergliederung ist : das;

zwei \ccorde sich richtig zusammen verbinden,« » fi

ihre Grundtöne fortschreiten :

1—s eine Terz abwärts .

2—s eine Quart abwärts .

3tü; eine Quint abwärts .

Was eben so viel ist, als:

l'_£™ eine Sext aufwärts .

2— eine Quint aufwärt* .

3'-^ eine Ouart aufwärts".

Les Sans et les* Accords , isolement pris, sont pour ta mu=
"'[»< et c[ue tas syllabes et les mots sont pour la poésie et

le discours . Si on plaçait les uns et les-autres au liazard

ils ne présenteraient aucun sens ni à l'esprit ni au sentiment

.

tette vérité est généralement reconnue Hans les langues,

mais elle ne l'est pas avec la même évidence quant a la

musîif ne . '

Die Tone und Accorde , einzeln çenûmm en , sind fur die

Musik , was die Svl.hen und Worte fur Hie l)icht'=und Rede-
kunst .Wenn man die Kineo und Andern w i 1 1 kuhrl ich

,
nach

dem Zufall
,
hinstellen wollte , wurden sie weder dem Ver -

stand noch dem Gefühl einen Sin darliiethen . Diese \\ ihr -'

heit ist in Rücksicht der Sprachen alicemein anerkannt

aher in Kucksicht auf die Musik hei weiten niiht mit dersél-

!>en l'herzeug^unç . An ht: des Vrrfassrrx.

D.et C.N'V + HO.



2 H

Non« adopterons la premiers» manière de cher =

cher la Note fondamentale et nous compterons par

Tjepce,Onacte et Quinte intérieure? . Quand les ac=

eords semp lovent dans leurs rein ersenieiis,les No -

tes fondamentales ne sont pas placées dans la Hasse.

("es renversemens changent la face d'un' accord sans

changer _i.nature.il est donc, evident que la marche

des \oles fondamentales reste toujours la même:

E X E M P L K S .

Wir nehmen .die erste Art, die Grundnoten zo su

chen , an ,und zählen also nach Terzen .Quarten und
Quinten af>icarts . Wen die Accorde in ihren Um
kehrungen gebraucht werden, so befinden sich die

Grundnoten nicht im Hasse . Diese Umkehrtingen
ändern die Gestalt eines Accords,ohne seine Natur,

zu ändern .daher ist es klar.dasls der Gan er der Grnn.l

töne immer derselbe bleibt :

KEIMTE LE .

I
:&
-&-

S-
3E

Airoril il l't non renverse

rllreikl-ine, ohne l :mkeh :

iVcconl ne Sol non renverse.

<v- Oreikljtie, ohne Umkeh:

Arror.l ,1 lit .lans ion I tl renvers! -.1 ,1e Sol dm, s

C=nreiklang ins. I^ Um'.etimne-. :

. «MJreiklans; in ». |U

Dans ves deux exemples la Hasse fondamentale est

I t Mol et fait une Quarte inférieure, l'ela pose , il

i I evident que Ion peut faire une suite d accords les

ne une Hasse dont la marche peut ne pas paraitre re=

-nliere et qui lest en effet si l'on cherche les No=
lis fondamentales de ses accords .''

Ju diesen zwei Beispielen ist der Grundbass l
T
,u.(i

,

und schreitet eine Quart abwärts . Dieses angennm u

men,ist es klar,dass man eine Reihe von umgekehrten
énv'erses et les autres non renverses : ce ({ni doit und nicht umgekehrten AcÊorden nach einander set

zen kann : was dan einen Hass gieht
,
dessen Gang wob I

als nicht regelmässig scheinen kaii ,es aber in derTh U

doch ist, wen man seine Grundnoten aufsucht .''

K X K M PL E .

BEISPIEL.'

BASSE
1 iidamentale

(i rundhass .

J2=

p. Ï

±

Zi~

p

i J ±A

¥

Eà

i

rM^j
-«t-

A-l
=£_&»

J
ï>: È T^fff =ÉÉ=f pm^

È &=F ï :
* fcé -XL.S wm ¥

4
3

P

-&

JE

~cr =3=

zoz -Q-

\W\ J I J

On peut en outre faire une suite d accords
dans laçqïielle on introduit les trois différantes

marches des Notes fondamentales , de manière a ce

que ces Notes fassent tour_a_tour une Tierce, mie

Quarte, une Quinte inférieure ou bien deux Tierces

et mie Quai te, deux Quintes et une Tierce < . . . le

nombre des uns et des autres de ces trois interval=

lesest tout_a_fait arbitraire.

Man kan überdiess eine Accordenfolge setzen, in

welcher man von den drei verschiedenen Bewegun'i

gen der Grundnoten Gebrauch)macht ,so ilass diese

Noten wechselweise eine Terz
,
Quart

,
Quillt ab -

wärt s schreiten , ,_oder auch zwei Teçzen und eine

Quart ,zwei Quinten und eine Terz }.**. . Die Zahl

der'Einen und Andern dieser .Intervalle ist dur h =

aus w illki'thiTich .

t'evfla Note fondamen|äle uui donne le nom a. uri ac:

»ord parfaît;ainsi si un accord a Vt pour \ote. fondamen
t • t e

, i [ •; appellera accord d'Ct . s'il a So/ , il sVppe+le

accord Hr Mol , At - . .-

leHer vollkomene Accord empfängt seinen Vj""'n vu " ler

•i.rundnote . Waii also einemAccord C zum Grunde lie£t,<o

lieis-t er C- lecord . Jst ir sein Grund ,
so lie i — I er (r =

accord .**.-• « j„ ir-~.C.Anm : ars lerj:

.1). e t:,r.,N1 * l~o.



K X B M PL E .

»Kl SPIEL.

B \ S S E

uniUmrnlale. sSfc rj==^

(Jrun.lluvs. '<— 5

Dan- une gamme déterminée deux accords peu=

veut encore procéder par secui»de
5
mais seulement

r online il suit :

i Du premier au second degré, «« «tu second au pre-

mier degré de la gamme .

21 Du +42*. au 5ejS£ ,Di» du 5^ au 4'-^

55 Du S*3* au 6'-^ ,oa du 6*^ au 5^
Ce trois cas que l'on doit plutôt regarder cunu

me des exceptions , s'emp'lovent par cette raison

beaucoup plus rarement que la succession partier=

ce, quarte ou quinte intérieure .

VOICI DES EXEMPLES SUR LA MANIERE
DE S'EN SERVIR.

—-s

Jn einer bestimmten Tonleiter ( Tonart ) köüen

auch zwei Accorde Sccundeim eise fortschreiten i

alier nur wie folgt :

1— Von der ersten zur zweiten oder toh der zwei =

teil zur ersten Stufe der Tonleiter .

2 ,J^iVon der 4— zur S
l— od: von der 5— zur *t"

3— Von der 5— zur 6— od: von der 6— zur 5^

Diese drei Falle , die eher als ausnahmen anzu-

sehen sind , gebraucht man daher viel seltener als

die Fortschreitung nach der Unterterz ,' Intel- :

quart oder Unterquinte .

HIER EINIGE BEISPIELE ÜBER DENEN
GEBHAUCH.

En II

Jn r

J=J=

sm
ps ê

5Ê
zaz

f-Jj. . 1

-s- m

é=± Njpp

,1„ |tr .le'.rean 2". '

: ilu ;'. au 4'

«(nil.-lUü sluO zur 1—; V..1.5 1
! z. 4™.

j i r f-\f. r=^=
tili l'.r au 2i ! : -.lu üi au IT

v.l, 2 n z. I"

IM ÉE

Jj.^ g=^5

P

-< =£ r- ? =im
8

?:

^9-

-»5-
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Ü
IT ? 5j

ÖÎ 5CC^
ilu 5? m 4"

iTen • exemple
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Cet exemple , le même que le -p recèdent, Fait

roir a peu de changemens pi^es , <{ue les trois ex=

c* j) t ion» ont également lieu dans les Tons mi -

«fur« • i

La succession d'accords dont les Notes fondamèn

talps procèdent par Tierce superieirre ou Sixte in =

ferieure ,semble, ne pas se lier franchement .On ne

peut pourtant pas 1 exclure . mais pour la rendre

'praticable il Faut avoir soin de taire suivre l'accord

de la Tierce supérieure par l'accord de saOuintein=

ferieure , de manière a ce que la Basse Fondamen =

taie Fasse ( L't-Mï-La) ou bien ( Là-Ut.Fa.)

EXEMPLE.
BEISPIEL.

#
S>

Q:
\S rj

\

S
r\

^Dieses lieispivl
,
dasselbe u ie das Vorherfrrlien =

de ,lasst
. mit wenig Verander.uiiçeii sehen, dass die

drei Ausnahmen gleichermaßen in den Mol . 'l'on ^

artrn Statt Finden .

Diejenige \ccordenfolge,wo «lie 'Grundnoten
nach Oberterzen oder Untersexten Fortschreiten",

scheint sich nicht so natürlich zu verbinden . Man
ka'n sie jedoch nicht ausschliessen -'um aber deren (îe

brauch anwendbar zu machen, muss man Sorge tra ;

gen, dém Accord der Oberterze ,den \ccord seiner

Unterquinte nachfolgen zu lassen .sodass der Basa

C
}
E,A

}
oder auch A, (\F, nehme .

.'

rs -""*'
r\ r>. ,r>

zaz

±* r\

ESE

_±L

S ^
>r\

3* supérieure." 5? inférieure. :

. Oberterz . .
'l'nterquinte .

,.'

: nlem

eben so .

S-

-_Q_
i.tem

eben so .

Celle succession est plus Franche lorsque le se =

ooiu-t. accord est majeur .

Diese Folge wird natürlicher , wenn der z weit»

Accord dur ist .

y
/ K-Î rj rj rj ' SPP - rj

K X K M P L E „\ ftCl- -D tf
s r> n ri

'

rj v.
V\J V rri *? ff

]

B E I S P I E L A «J KJ

£V • A Ö rj
*_!* rj rj n /

JT rj .

BLASSE + +—o——
ifunH amentale . i *F 7 rj 9

i j
i i.

r n rj
iTTinirtliass . ( «

1 4S

.11 y a encore une exception qui- mérite d'être ni^

di([iiee .c'est celle par la quelle on passe du troi =

sieme des re au quatrième : elle se Fait dans une pro^

pression daccords ainsi qu il suit :

EXEMPLE.

m
^—^ ww

: il u <ï'. an 6f

\v.il.
r
>
n zur b'V

:du 3Î an 4'.
\
du I

e
.

'v.d. 3V z.4? /'..v.d. IV

T2-

Es gieht' noch eine bemerkenswerthe Vu snah =

me , nähm lieh jene , wo man von der dritten Stii

Fe zur vierten Fortschreitet . Sie macht sich in

einer Accordenfolge so :

BEISPIEL.

Ai 2 *

z.2V .

; .In Sf an fi» : ,1,1 3« an i'.

vi i~' z. 6 r- vi 3 V z 4r'

lu 1»

r.d. IV

En Dl mineur.

.In C mol .

PË3

S^
:SE

£-

g^
i : g g=

^5=

l ne shecession d'accords par seconde n'est ad

missible que lorsque ces accords sont dans leur

premier renversement -on appelle pette succession

marchf tir .SV'.r/rf .

' Eine Açcorden Fortschreitung -in SecundVni';

nur erlaubt ,wenn diese accorde in ilirer ersten

lWk.eh.rung gebraucht werden . Man nennt '.diese

Fortschreitung einen Sextençang . . -

D.et C.N? 4170.



E \ K M I' (- E !» Kl.SIM Kl, .

Kn 1

1

r.n i i
|

ma leur . y
i . / •

lu l

^
.
r.

i

i
p—»

*=&

F^
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En II
m i n e u

Jn r

i / / I

ineur .

1

îS
^m

Ü
S

ê
<5 « £ ± ii *S
£ 22Z

.11 est assez difficile <le dire pourquoi cette sue=

cession irregnliere est néanmoins agréable a lo =

teille . On nent attribuer cela a la marche diato =

ui<|ue de chaque partie et au charme particulier

qu'ont ces accords dans leur premier renversement.

Dan* les Tons mineurs on employé les accords du

quatrième et du cinquième degrés tantôt avec la

Tierce mineure tantôt avec la Tierce majeure. Cela

vient de ce que Ion est souvent oblige de hausser dun
demi-Ton la sixième et la septième Note duv mode
in i lieu r .

'." ' .

V OIC'I UKS EXEMPLES.
!..

n/.« miiH'Jir. i (K) —

g

i mol.
£•-

£&
zaz

Es ist schwer zu .sagen,warum diese imregelmäsr

siçe Fbrtschreitung dem Gehör dennoch aiigenehm

ist . Man kan dieses dem diatonischen Fortschreiten

jeder Stime,und dem eigenthümlichen Keize zuschrei

lien,den diese \ccorde in ihrer ersten l'mkehrung hahe

Jn den Mol= tonarten nimmt man die Accorde aul

iler vierten und fünften Stufe hald mit der kleinen

bald mit der, grossen Terz . Das komt daher , «eil

man oft genôtbigt ist
,
die 6'- und 7- Stufe der Mol

tonart um einen halhen Ton zu erhöhen .

H IKK EINIGE BEISPIELE.
i_ -,

'—n^ E£
EjSE

_!2_

zzn.

=2=

Lis deux iiremters .ir.rorHs snnl majeurs

Die zwai ersten Aceor.le sin.l ilur .

Jilem

Eben so .

V-

Mais on peut également faire:
f
Aber man kann es auch so machen:

4^—
^ ZZZL

4

m t3- Ï n s

zsc m && ^=\
t$&

On le I
p-r jcror.l esl mijei.r «t 1* 12 mineu

Wo iler.l !ï Actor,i,lur,der 2 1-« mol ,'sl .

J.lem

Eken so

!Oii le 2det 3SH1Î accord sont mmnus
V\'i der 2 _ und 3— Arcor <l mol sind .

Dans tous c~e~s cas il' faut que les accords ' du

quatrième et cinquième degrés se succèdent imme=
di.iteinenf.« insi qu'on le voit dans les exemples
ci_des'stis .

Jn allen diesen Fällen müssen die Vccorde dev

vierten and fünften Stufe unmittelbar auf einan

der folo-en . « ie man in obigen Beispielen sieht .

H.et C \? 41"o.
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|)K LÀ POSITION DKS ACCORDS OU
distribution desyNotes entre les dïtTeren=

tes parties

.

Ce qui contribue beaucoup a la liaison et ,\

I effet d'une succession il accojcils,c'est Ja proximi

i de leurs sons respectifs . Les deux accords par

faits île Soi <•( d I"t qui sp marient très bien dans

i pus il ion su ivailte :

II

AON DER LAGE »Ell ACCi)IÏDE,Oï)EK
Verthèilung der Noten in die verschiede

neu Stimmen .

Das,was sein- zur Verbindung und zur Wirkline

der \ccor<len = Folge beiträgt.ist die Nachbarschaft

ihrer einzelnen Tone ( Stiiîienverbinililiig) .Die zun
Dreiklange von Er und C\ die sich in folgenden La

gen sotip wohl zusammen verbinden :

seraient très désunis si on plaçait le 2 e

. aecon

comme il suit : #
würden sehr übel zusaminen passen , wenn man

J

den 2^1ü Accord.wie folgt,setzen wollte : . . . f

~T3

Nous appellerons position d'un accord la manie- Wir werden durch Tj'aiffi der JU'cordr «lie Vrt lie

re dont ses Noie« sont distribuées entre les ilift'e= zeichnen, wie deren Noten in die verschiedenen

mie* parties .

Cette position ou distribution petit être plu.«

ii moins serrée., plus ou moins large .

Summen vertheilt sind .

Diese Lage oder Verthèilung kau mehr oder min

lier zusaüien gedrängl ,mehr oder minder zerstreul

( auseinander getheilt ) seyn .

.MHl.K.i 25X K :

KISPIEJ..
-CF

Position serrpe

Znsaröpn çpoVïnçte l<as;*e.

Position moins serrée

.

Positionierte. Position ~£ trps lira *

. W pniçpr zusaröen çpilr: Lje;*. ':. Zerstreute T*a°e . .-"- Sehr zerstreute l<at;p .

En commençant un morceau de musique la posi=

lion du premier accord est tout-a-fait arb itraire mais

la position du second ne l'est plus : elle doit être la

meiïie que celle du premier. Cela donne lieu a la regle

suivante : la position d'un accord détermine la posi =

lion i!ei accord qui le suit .Voici quatres exemples com=
l>oses des mêmes accords dans quatre positions diffe =

rentes .

l
"y" 2

9 rg "f
.r:

Zu Anfang eines Musik= Stückes ist die Lage dt

ersten Accords völlig gleichgültig , abei* die Lage de;

zweiten ist es schon nicht mehr : sie muss eben so wii

die des ersten seyn . Das giebt zu folgender Regt !

Anlass : Die Lace eines Accords bestirnt tue Lagedes

nächstfolgenden . Hier folgen 4- Beispiele au« den-

selben Accorden in 4 verschiedenen Lagen .

On voit par ces exemples qu'on peut varier la

même phrase en. mettant seulement les accord* dans

des positions différentes . La regle sur la position

des accords et sur la proximité de" leurs Sons res=

|
tifs n em.peehe pas de faire de teins'.en tems un

d '.' l'ièrce, Quarte, Quinte on Sixte dans

ou lautre partie sur tout lorsque 1 harmonie

-G- ! I -S- .:

Position trps lar S P

Sehr zprstrpilt.p I.i^p . •
'

Man sieht aus diesen Beispielen,dass man dieselbe

fhrase durch blosse Versetzung der Accorde in ver-

schiedene Lagen verändern kan .Die Kegel iiberdie

Accorden=Lage und Verwamïschàft ihrer einzelnen

Stirnen verhiethet-übrigens nicht, bisweilen Terzen

Quarten'jQiiinten-oder- Sexten -Sprunge in eine,

oder der andern Stinie zu machen.besonders weudie

.\?,tno.



ne murin- <i " f par accords parfaits.. Vovez lt>- Harmonie nur durch \ollkomene Yccorde fort

\Piiij. ci -après :
schreitet . Siehe das folgende Beispiel:

i

'
,

I

Les ;n nls dissouiiaiis permettent très race - Die dissonierenden Accorde erlauben solche

imiil ces sauts dans les parties . i
Sprünge der Stimmen nur äusserst selten.

Comme nu ne peul pas toujours garder la meine

position d'accords,!! es( essentiel de connaitre ou et

comment on peut la changer : cela peut se taire

t après nue cadence parfaite .

Ü- après une demLcadence t mais moins souvent .

3- Dans le courant d'une phrase lorsque dein ac =

corils semblables se suivent • dans ce troisième cas

il tant avoir l'attention de changer de position sur

le second des deu\ accords semblables .

+ " Ko répétant une même, phrase .

Da man nicht inier in derselben Vccorden - l.a •.

bleiben kan,so ist es wichtig zu wissen, wo und u ii

dieselbe zu verändern ist : diess kann geschehe n

1—- Nach einer ganzen Cadenz ",

2—— Nach einer Halb = Cadenz
, (

jedoch seltener.)

3— Jm liante einer Phrase, wenn zwei gleiche \

corde sich folgen .in diesem dritten Fall nniv

man die Vorsicht haben, die Lage aiit' dein zwei

teil dieser gleichen Accorde zu wechseln .

4 J-2î \Ven man dieselbe Phrase wiederhohlt .

KXKMPLKS I

,

BK1SFIK1.K

m M j£

£=£
m ^--s n

pf

; Cadence parfji !

-.Ganze Carlen / .

l'rennpvrhjiia.emenl de position apres une cadence pjrTjite : Ile m -Cad en

-.KrMer'VWchsel der I. a_e nach einer tanzen Cadenz .*HaIh_cadp.i/

\

1
^:

•) Ë

P

T

À Vf.

&
n

%
'-CT-

7>

<tt 11 I q|i . ..çenipiil il». rtnsîtînn ajires une .temi_ea.Tpnre .

Z wrilrV Wfi hsel .lpr Wjüp n.fh piner Hilhcj.lpnz .

rrotsièiiiP- chançenieut <Ie nnsifimi pu répétant 1p mein« j'rnr.l

Hrittpr I.aEenswectisp.f liei W le.lerl.'.hlitne, .lessrlVen Arrnr.ls .

hsel V.P1 WieJertl.ohliinç .lpf.plr.en ri»,.. .

ü"iese 6 Beispiele bilden einen zusameiiliangen\Jen

Satz und konen als ein Ganzes fnrtgespiell vs*rden.

I a meine phrase finit souvent dans une position Dieselbe Phrase en île t oft in einer ganz ander n

d accord» nitre que celle avec laquelle elle acommenJ \ccorden - Lage als sie anfing,so wie man lu S" l

île r v o est eh 1 11.I en Beispiele sehen kinin . 1 i . e> - Il 1 .-ce .1.11-1 qiinn peul le voir dans le N- l des exemples

I

recède 11 s .( (la cl e pend eut i ereine lit de la ma relie

le iccords
IIIZ m mi (îaHrp der \ccorde ab.

11 «t C.N 1
? +!"('



III.

1)1' MOUVEMENT DES PARTIES.

( HP partie isolement prise se meut île

trois manières :

t- En demeurant sur le même degré ,soit

quelle refrappe le même Son plusieurs l'ois de

suite, soit qu'elle le soutienne une ou plusieurs

mesures :

III

,VON DER BEWEGUNG DEK STIMMEN.
Eine Stiiïie

,

einzeln genoiïien,bewegt sich auf
drei Arten :

1— Jndem sie auf einer und derselben Stufe Iie=

çen bleibt, sie möge nun diesen Ton mehrmal nach
einander anschlagen oder durch einen oder mehre -

re Takte hindurch aushalten :

$ ^ f» 7 r m
2'1 En montant^ par degrés conjoints ou di

mi ut s :

g_eni
j, 1( i en, s ;e durch nebeneinander stehende

oder auch entferntere Stufen -aufwärts steigt :

3- En descendant aussi par dégrés conjoints !

3'-^ Jndeiii sie eben so abwärts steigt

ou disjoints :

• m
Elle peut faire des successions varjees \\e No=

li's a 1' infini au moyen de ces trois mourenrents .

,t'es trois moùvemens se trouvent <ftte4<[uefois reunis

dans une seule mesure :

Mittelst dieser drei Bewegungen kann sie durch

unendliche Figuren die mannigfachsten Fortschrei:

tungen "machen . Diçse drei Bewegungen finden sich

bisweilen in einem Takte vereint :

Eu comparant le mouvement d'une partie avec

celui d une autre on trouve les quatre mouve -

m en s suivans :

12 Mouvement parallèle :

'M

Wen man die Bewegung einer Stiiïie mit der \n-

dern vergleicht , so findet man folgende vier Bewe=

giingen :

l*iE5 Gleichstehende (parallele') Bewegung:

v *>rrr rTT? *
ou los deux parties restent chacune sur un degré.

J.a différence dans la valeur des Notes ne chan-

ge pas la nature de ce mouvemet :

wo beide Stirnen auf einer Stufe stehen bleiben .

Der Unterschied im Werthe der Noten ändert

die Natur dieser Bewegung nicht :

m j j
,
j j j j

,
+-^j , k =

r
*-^=* -T-H*- "I!

2- Mouvement oblique :

SF

ZS ' 'TTT
gtens |jj e Seitenbewegung

^rT^r'r-rytrr^ft^
tili une des parties reste sur4e menue degré tandis

<(ue lautre marche dans tous les sens .

5° Mouvement semblable :

j J^ J

wo die eine Stime auf derselben Stufe, bleibt , wàh=

rend die andere sich auf alle \rteu bewegt .

Die gerade Bewegung :

xU i
,

i i J

«"fH^TTTTr
m

O.et (\>? 4*30.
r



,. |<; v |««rtie> montent Oll descendent eu me

.iu% uar deiçre« conjoints ou disjoints'. -.

4' 'Mouvement contraire:

w ci beide Stimmen zusammen ,sowohl.\tufen'="àls

sprungweise , zugleich auf-oder ab'teiçen .

^'üü ])j e w j,] r ige ( entgegeiigvsetzte^Bew pgunç :

n une partie monte tandis que l'autre descend.

Quand on compose» plu* de deux parties il tant

toujours comparer le mouvement d'une partie non

seulement avec une seconde , mais aussi avec une troi=

.jeme ,'tine quatrième .<- . . . sans quoi on s'expose a

l'ail'c de fréquentes fautes .

On conçoit aisément qu une partie' peut faire

'n même t«ims mouvement semblable avec unesecon=

le partie , mouvement contraire avec une troisième

pj nu une me nt oblique ou parallele avec une quatrième.

Jl nv a guère de remarques a faire sur les mou-

vement parallele ,oblique et contraire,mai? le mou=

i pinent semblable présente des difficultés qu il Suit

-accoutumer de bonne heure a vaincre .'"Jl s'agit,

dans 1 emploi de ce. mouvement, d éviter avec ail =

resse de faire des Quintes ou des octaves de suite,

laut reelles que cachées entre deux parties quel r

i nuques- • mais comme cette règle est susceptible

d exceptions et qu'on est forcé de tolérer dans la

pratique »ne foule de ca* difficiles a expliquer

'ans une notion préalable sur les Notes" acciden r

telles et sur les accords brises, nous avons cru iip=

l'issàire de consacrer particulièrement a cette mar

liire un article que nous avons place dans la se =

onde partie de cet ouvrage .

Jl suffit ici que' les élèves évitent de faire

de'suite deux Quintes ou deux octaves réelles par

mouvement semblable ; et quant aux Quintes et

Octaves' cachées qu'ils ne se permettent que les

i'iis suivans :

nfe
=feE^

2.

3

wo die eine Stime steigt
,
während die andere a lus ai I

gellt .

Wen man für mehr als zwei Stirnen setzt ,
<•"

muss man nicht nur den Gang einer Stimme mit ein

zweiten ,
sondern auch mit einer dritten,vierten >v

gegenseitig vergleichen, weil man sonst sich h.iul i

gen Fehlern aussetzt .

Man wird leicht begreifen ,dass eine Stimme/ i

gleicher Zeit mit einer zweiten eine gerade , mil

einer dritten eine widrige ,und mit einer v ierteii e

ne parallele oder Seiten = bewegung bilden könne.

Über die parallele , widrige ,
und Seitenbewegn

giebteseben nicht viele Bemerkungen zu machen

aber die gerjide Bewegung biethet Schwierige r i

teii dar, die man zu überwinden sich zeitig ange

wohnen muss . Es handelt sich heiiVi (JeHrauch die

ser Bewegung darum , da*s man mit Geschicklichkeit

zu vermeiden wisse
,
in zwei gegenseitigen Stiiïien

( welche es auch imer seyn mögen,) sowohl wirklich

als verdeckte Quinten u.Octaven nacheinander fol

gen zu lassen . Da aber diese Hegel einer Menge Aus

nahmen unterworfen ist,und da in der pracktischi

Ausübung sehr viele Falle geduldet werden müssen

welche ohne einen vorläufigen Begriff üher'durrli

gehende. Noten und gebrochene \ccorde schwer ei

klärbar sind
,
so haben wir für nothig gefunden die -

sem Gegenstande einen he sonderen \bschnit t zu w i !

inen, dem wir in dem zweiten Theile dieses A\ erki •

seinen Blatz anwiesen .

Hier reicht es einstweilen hin,das* die Schulet

vermeiden zwei wirkliche Qu inten,oder zwei Ocl

ven in gerader Bewegung nacheinander zu machen

und was die verdeckten ( verborgenen) Quinten un :

Octaven betrifft , dass sie sich keine anderual« f«l

gende F'älle erlauben :

"ï'."l"
'

i "V"'s", V " * '

±
f=*^

3 3t

Qu inles cjrhees .

Ver.IrLte Quinten .

Qu mtes ejehi^es . i ii inlfs cirheps

Verdeckte Quinten .*,•' '. \ er de ekle Quinten

Oo-t ives cm rtees .

Verdeckte OcUven .

Octaves cji-1i e ei

Vermerkte Octaven

* es nuinUv et ces Octaves tachées de\ ienrlraient réelles,

i U partie inférieure fie ces exemptes marchait pardéçrés
toqjoînt« aif lieu de marcher par degrés disjoints .

f.n.Mrl.KS.
H h l.s f I K I. K

Diese verdeckten Ouinten und Octaven wurden zu offenen

oder \\ ir kl ich en werden , wen flie Vnterstime in fol^en-le-n Bei

spielen stufenweise z in ce ,
anstatt auf ent ferntere Stufen zu

i *
*

ü lief"* prince n

(luirajps caeheei . Quintes reellrs .

v*erd«*kt« Qo inten. : OTf*n*
|
od: wirklich

Q Hinten .

*>c I jve«. cjrhprs .

. Verdeckte Octaven .

f 1
Octave* reelles.

.Oti"f »e (od: wirklieh«) OeUven..

n.vt &.\* +1-1)..



N- 1,2,3 so^tt. tolérés entre den* parties quet
' |iii'S pouf-vu que la partie liante lie-monte on

ne descende <fur d'un seconde .'S- 4,5 ne, sont to lé =

res. qu entre la Basse et une partie hante que Icon

-

que, encore faut-il que les deux accords soient

non rr»irr»ff, surtout quand le premier est dis =

sonnant on qu'on peut le supposer tel .

Jl est aussi permis daller par mouvement sembla:
li té il "ne Qunité parfaite , ou d'un tout antre interval=

le, sur une Quinte diminuée ou fausse Quinte .

EXEMPLE

ï

Kit descendant . r-â

—

—i

—

—n

—

Im

N- 1,2, 3, werden zwischen zwei bejieb<geii
Stiiïien geduldet,vorausgesetzt, dass die olrere Si im
me nicht weiter steigt oder fällt als um eine SeciindtV +,5, werden nur zwischen dem Basse,und irgend
einer höheren Stiiiie geduldet , auch müssen dabei hei

dé Accorde niclit umifr/trhrt sein , besonders wen der
erste dissonierend ist, oder dafür genommen werden
kann .

Auch ist erlaubt, in gerader Bewegung, von eim
reinen Quinte (oder sonst irgend einein intervalle

auf eine verminderte
( falsche) Quinte zu gehen .

BEISPIEL.
descendant . i Q -^-

Heiahsteigen .' t\(k
_

<?
~

=**=

Tolere entre <!eux parties qitele

(rerJuldet zwischen nvn beliebigen Stimmen,

73
»nques .

Cependant' ces mêmes cas deviennent plus durs

et plus désagréables en montant, et il faut en
faire usage le moins possible , sourtout entre les

deux parties. extremes .

•* EXEMPLE .

M ii montant .

I m Hinaufsteigen . I

Diese beiden Fälle werden im Hinaufsteigen al><

härter und unangenehmer ,
und man mtiss ffieson

ders- zwischen den zwei änssersten Stimmen) davon

so' selten wie möglich Gebrauch machen .

BEISPIEL.

W *J r<t 'rj ö
tl

EL. j ä II
fw\ rJ v

ElV\) M
II

\
• Tolere seulement ibns.il hnrmunie x jiliis »le ilettx [»arties .

\ur in ei ner mehr : als z\vei= sl rmmi^en H ar mnniK e, e d

n

] <l e t .

On ne peut pas aller d'une Quinte diminuée a

mie Q uinte juste . f

'

Von einer falschen Quinte kann man .nicht

eine reine gehen .

mf

EXEMPLE
BEISPIEL

jlffl
If«"

Deux quintes et deux ootaves desuite par mou= Zwei nacheinander folgende Quinten odei f>

renient contraire sont permises . taven in der widrigen Bewegung sind erlaubt

OBSERVATIONS.
sur le mouvement des parties par de =

grès disjoints .

1- L'ne partie peut faire un saut île Tierce ,

Quarte .j
Quinte , Sixte ,Oetaie • elle peut même

l'aire un saut -de septième , lorsque la note qu'elle

quitte efcelle qu'elle prend appartiennent ou peu

vent appartenir au même accord .

i 22 Deux parties peuvent sauter ensemble par

mouvement semblable ou par mouvement contraire.

3- Trois ou -quatre 'parties ne peuvent sautera
la fois convenablement par mouvement semblable,

»i eé n'est en répétant le même accord dans une au=

Ire position • mais trois parties peuvent sautçr en-
semble quand deux montent et une descend et vice

versa -• Quatre parties' peuvent également sauter
ensemble quand deux montent et deux descendent.

BEMERKUNGEN.
liber die Bewegung der Stirnen durch

getrennte Stufen .

l!±ü5 Eine Stime kaii einen Terzen = Quar te n -

Quinten: Sexten=Octaven= S prung machen jauch ein

Septimen = Sprung ist erlaubt,wen die,zwei Noten

au* welchen er besteht , zu dem nähmlichen Arcor '

gehören oder gehören können .

2— Zwei Stinien könen zusanien entweder in

gerader , oder widriger Bewegung springen .

3— Drei oder vier Stinien könen in gerader

Bewegung nicht füglich Zugleich springen,wenn
es nicht die Wiederhohlung desselben Accords in

einer andern Lage ist -aber drei Stimmen können
springen ,wen zwei zusanien es aufwärts tliun,und

eine abwärts
,
(oder umgekehrt ) .Vier Stirnen käuen

zugleich springen
,
weil es zwei auf=zwei abwärts

t ti n ii .

et C.N? +1



Il ne l'an I répondent jamais l'aire sauter les par

ties niiilA^urouos , car eel:i peut nuire a la l'ran :

ehise il m« l'enchaînement des accords s on »luit le:

viter'avec pins île soin encore en résolvant le« ae -

en rds il îs«o<i nans .

VOICI Ol'ET.Ol'ES EXEMPLES.

Uhrigens mrtss man die Stirnen nie zu unrechter

Zeit Sprince machen lassen, da es der Freiheit der

\ccordeiir.Verbindimçç s oh ail en kann : nochv" mehr
hat man es bei Auflösung iler Dissonanzen zu ver-

meiden .

HIER EINIGE BEISPIELE.
£ ^ '

n—y

Jl e«t bien entendu que cette manière d'écrire

ne peut être employée que rarement • il faut que

l'harmonie s'y prête . Ce sont des effets qui ap =

parviennent aux instrumens et dont on ne .-peut

guère faire usage en composant pour, les voix-mais

enfin ce «ont des modifications dans 1 enchaiite=

me n I qu'il est .hon d'indiquer .

lO/CI LES}DIFFÉRENTES COMBINAISONS
SOIS LE R IPPORT PU MOUVEMENT

DES PARTIES,
V- avec trois parties.

t) Deux part ies l'ont mouvement parallele, la troii
j

sieme marche a volonte .

B) Vue partie reste sur le même degré, les

'leux autres marchent par mouvement semblable

ou contraire .

(') Les trois parties marchent ensemble, 1 une

par mouvement contraire et les deux autres par,

mouvement semblable .

./Irf . Le« trois parties ne peuvent marcher en

même teins par mouvement semblable qu'en l'ai =

saut uiip progression de sixtes :
j

Es versteh! sich , dass diese Schreibart nur sel-

ten angewendet werde • die Harmonie muss dazu e =

ben geeignet seyn . Die«« sind \\ irkungen,die sich

nur für .Instrumente' eignen , und von denen man
beim Componiren für Singstiihen nicht wohl (Ve -

brauch machen kaii • inzwischen ist e« gut, diese

Einschränkungen in den A.ccorden= Verbindungen

kennen zu lernen .

HIER SIND VIE VERSCHIEDENEM ZI SIM=
MENSETZl NlrEN ,IN RÜCKSICHT UPI>E\

IrlNlr DER STIMMTES.
A— dreistimmig .

I) Zwei Stimmen machen die parallele Bewegiing-

die dritte geht nach Belieben .

B) Eine Stimme bleibt auf derselben Stute ru -

hen , während die zwei an. lein eine gerade oder

widrige Bewegung macheu .

-.jC) Die drei Stimmen bewegen «ich zusammen.
die eine in widriger,die andern zwei ingerader

Bewegung .

Ai> . Alle drei Stirnen können auf keine andere

Art zugleich in gerader Bewegung gehen, al« in

der Sexten- Fortschreitung :

2- avec quatre parties

.

i\ Trois parties font mouvement parallele, ia

quatrième monte ou descend .

B j De. ix parties font mouvement parallele, le«

deux autres marchent par mouvement semblable

.mi cou t i aire .

i" ; l ii" partie reste sur le même degré ,deux autr

res marchent par mouvement semblable et la qua=

trie, ne fait mouvement contraire .

I) Les quatre parties se meuvent*en même teins,

•I dans re cas tous les mouvemens peinent avoir

lier i-
1 il . iv 1 1 aneuient .

2— : vier stimmig.

I) Drei Stirnen -bleiben in paralleler Bewegung

nährend die vierte steig» oder abwärt« geht .

Bj Zwei Stirnen bleiben in paralleler Beweg un g

während die zwei andern Stimmen in der geraden

oder widrigen fortschreiten .

C ) Eine Stimme bleibt auf derselben Stute,.

zwei Andern gehen in gerader, un

widriger Bewegung .

DJ Die \ier Stimmen bewegen

und in dem Falle können alle Ben egung« ai t e u ab

wechselnd Statt finden .

«Vierte in

ich al le z ujlei' h

l'.et t'.N" +|-(l.



EU Changeant d accord il tant nécessairement

'{ne \jk parties fassent un mouvement "quelconque

1 Une contre 1 autre : e' est dans ce cas que trois mou=

lèinens peuvent avoir lieu en même tems .

partie , fj.
.'- fjf

EXEMPLE

tm .... 7. 321
32:

m 321
-IT

La première partie fait mouvement semblable

a\eo la troisième .ces deux parties font mouvement
contraire- avec la quatrième et ces trois parties

l'ont mouvement oblique avec la seconde .

Jl arrive qu'une Note qui se trouve dans deux

.-iccords- différents est souvent haussée ou bais ; =

sée d'un demi-Ton dans le second accord .Jl faut

que cette altération se fasse dans la même par =

lie sans quoi on ferait une -fausse relation dont

nous parlerons également dans la seconde partie,

l-a regle que nous venons d exposer est suffisant

le ici pour faire des leçons sur les matières

\ que l'on a a proposer aux Elevés . ainsi il faut

taire comme il suit:

Weil der Accord -wechselt.,^ mti^s irrend eine
oder mehrere Stirnen (Tegenbeweguugen mache1«
und in diesem Falle folglich alle drei Bewegung«,;, ,-

ten zugleich angewendet werden .

IL: Stimm* ..... -^-

ü-
Jf _"_!.' V 1 iruTTip

, rj....... n
tffr
•

• 'ji glimme. o rj ..

CV
J" 4U Kumme . rj-..

.

:fJ

BEISPIEL

Uie erste Stime macht hier mit der dritten eine

gerade,und diese beiden mit der vierten (untersten)

eine widrige und alle drei endlich mit der Zweiten
eine Seitenbewegung .

Es geschieht oft,dass eine iii zwei Accordeu he

fin'dliche nähmliche Note im zweiten Accord um ei:

nen halben Ton erhöht oder erniedrigt wiifd. Diese

Veränderung muss in derselben Stime geschehen
,

weil man sonst ein falsches Verhältriiss (Querstand)

hervorbrächte,wovon wir ebenfalls im 2— Theile
sprechen werden . Die hier angezeigte Kegel reicht

einstweilen hin,um liber die den Schillern hier vor

getragenen Gegenstände Aufgaben zu machen,also
muss man fogendermassen verfahren ;

Kl non pas de cette autre manière défectueuse : I Und nicht auf folgende fehlerhafte Art

;£ -» a
iraz

"HF*
Mauvais .

Schlecht .'

=*= Î
Mauvais

.

Schlecht .

Si la Note qui doit être altérée se- trouve dou-

blée, il faut alors chercher a la dédoubler avant
I altération T ou bien il faut faire descendre l'une

des Notes doublées d'un degré sur le second accord,

'I
nanti cela se peut .

{

.± j if-st £ ± Va

8 g °U g I S I %

Wen die zu verändernde Note doppelt da ist, so

muss man sie vor der Veränderung einfach zu ma
cheü suchen , oder man muss, wenn es möglich i^t ,

eine der doppelten Noten um eiire Stufe abwarit-s.,

auf den folgenden Accord schreiteulassen .

t&

hoA.

gul .

r
zasT-

zaz
SEE

oiler.

hon .

oHe

hon .

gut .

Le cas suivant est tolère entre la Basse seule- Der folgende Fall wird nur zwischen dem Bass

nient et une partie haute :
*~.

I und einer tjer Oberstimen geduldet :

ilpp m
i

'§
i

** z2c



IV.

DK LA PRÉPARATION KT UE LA RESOLÙz

,TION DES U'CORDS DISSONANS.

Des treize accords de notre classification il n v

a «|iie les deux premiers qui soient consonnans .les

antres sont dis'sonans (
plus ou moins) comme nous

l'avons déjà -observé . Jl est a remarquer que sou=.

\ent dans un morceau de musique le nombre des

abcords dissonans surpasse de beaucoup celui des

consonnans, sans que cela paraisse dur a I oreille-

cependant comme ces derniers sont a beaucoup

près plus doux , il faut employer les uns et les au=

I res avec discernement afin de ne pas s'exposer a

donner a une phrase vin caractère oppose a celui

qu'on se serait d abord propose .

Ii art de 1 Harmonie consiste sur tout a sa=

voir bien traiter les accords dissonans : nous
allons donc les passer tous en revue et nous in=

diquerons sur chacun d'eux ce qu'il est indis >=

pensable de connaître .

TROISIEME ACCORD DE LA CLASSIFICATION .

'•* Atconl r

^
il diminue . /

1- Jl se trouve sur le second degré dune ramme
mineure .

à- Jl n'a pas besoin de préparation • quoique dis=

simant il est très doux .

3- On le résout toujours sur un accord parfait

ou sur un accord de septième dominante dont
la Basse fondamentale fait une Quinte inférieur

if . Ii accord diminue ci -dessus se résout sur
I accord parfait d'If majeur ou sur la septième
dominante Ut, Mi, Sol, Si bémol .

IV.

VON DER VORBEREITUNG IM) U'FLÖ
SUNG DER DISSONIERENDEN VCCORDE .

Von den dreizehn Accorden unserer Klassen

Eintheilung sind nur die zwei ersten coiisohiereml

die andern sind (mehr oder minder) dissonierend.« i-

wir bereits gesagt haben . Es ist zu bemerken.dass

häufig in einem Musikstücke die Zahl der dissnnie

renden Accorde jene der eonsonierenden weit über-

steigt,ohne dass dieses dem Ohr hart scheint . da

indessen die letzteren doch bei weitem angeneh :

mer klingen, so muss man die einen und anderen

mit Unterscheidung gebrauchen , um sich nicht dem
auszusetzen , dass man einer Phrase einen ganz enU
gegengesetzten Charakter von dem gebe , den man
sich Anfangs vornahm .

Die Kunst der Harmonie besteht vorzuglich da-

rin ,dass man die dissonierenden Accorde gut zu b<'

handeln wisse : wir wollen also von allen eine Über-

sicht geben , und von jedem derselben alles anzei-

gen, was zu wissen unerlässlich ist .

DRITTER ACCORD DER KHSSE\=OKl)\ (Mi .

\ermind. DreiklanÇ. . :

l^jjis Er, befindet sich auf der zweiten Stufe der

Mol i Tonleiter .

2— Er bedarf keiner Vorbereitung • ohschon di s =

sonierend , klingt er sehr sanft .

2_ens
^jan j- s ^ jnn 5 ^ e ^ 5 £,| (jeu vollkomenen Drei =

klang ,oder in einen Accord der Dominanten=Sep-
time,von welchemder Grundton eine Unterquin-

te bildet, auf . Der obige verminderte Dreikfang

löst sich in den vollkomenen C - dur Dreiklaug
,

oder in die Dominanten=Septime C' E,Cr,B, auf. 7,

7.)' Anmerkung des 1 b er SBtzers . Es ist wohl zu merken , dass der Verfasser, wen er einen Accord h enen net, in welchen
die Aui losun ç erfolçt , er ruçleich alle seine Cm kehrunçen mitverstanden halten will , von denen dünn diejenige gerade

anzuwenden ist
, die elien fur jeden vorliegenden Fall regelmässig passt .

Daus les cadences il peut se résoudre sur le second

renversement de la Tonique , icLsur Vt,Fa,ha bémol.

+ - Dans une gamme majeure il ce trouve sur le

septième degré et on ne peut 1 employer que dans

des marches régulières .v*)

n- Un de ses emplois est démoduler '" ''alaQuar=

te inférieure d'un Ton mineur • l'accord diminue

ci dessus sert par ex: à moduler de Si v mineur

Jn Cadenzen kann er sich auf der zweiten Unikehz

rung der Toriica ( C,F,As\ auflösen .

4!liü Jn einer Dur=Tonleiter befindet er sich auf

der siebenten Stufe ,und kann da nur in regelmäs =

sigen Fortschreitungen gebraucht werden .'"••

5UE Er dienet unter andern zur Modulation

aus einer Mol=Tonart in deren Unterquarte .

So dienet z .B . der obige verminderte Dreiklang

Dans une marche reguliere la Basse fondamentale procè-

de par Tierce. Ou arte ou Ouinte inférieure, ou hien elle al -

terne-resrnlièrement avec deux de ces troiscas .

\oyez page 5S la définition de ce mot ,

Jn regelmässigen Fortschreitun çen çeht der GrunduaS«

Terzen ,- (luarten ,= oder Ouinten= weise ahvv'irts , oder er

wechselt regelmässig mit zweien von diesen drei Fallen al> .

Die Erklärung dieses Wortes sjehe Seite îs.

D.et C.N? +1



ru t'a mineur . -Il peut avoii lion noii renverse,

cl dans soii premier renversement rarement dans

son second renversement .

Voi.pi un exemple -dans le quel cet accord est

employé dans ,1e s cas indiques ci-dessus.

L'emploi de 1 accord dimn'ue est partout

marqué d'une : ( -f" )

"'-
$tÊÈÈÊt

+J À
K« Fa
mineur .

J,i F
mi 1.

Formule H

Formel ein

glgl - o

cadence parfaite

f r .ganzen

G ^_

^^m

um aus 15 mol nach f'' mol zu modulieren .Er kann

iinumgekehrt ,und in seiner ersten Umkehr«n g ,

( selten in seiner zweiten
)
angewendet werden .

Hierein Heispiel, wo dieser \ceord hl allen vor=

stehend angezeigten Fallen in Anwendung gebracht

wird .

Der Gebrauch des verminderten Dreiklangs ist

überall durch ein ( -I- )
angezeigt :

Cadenz .

Z1XL

-Q

¥

_ p

=T *

?

$ÉÉ
+

Üäte
r
orm

Formel eine

Formule 'de

ss=

demi=cadenjce

halben Carlenz
,

s=

¥ !p3 wm
Märet e reguliere

Kegel massiger n

=8:

en La ? .

er gang in
Q.
J2

27"

L " a i
ö~r~\ è c

\

î w^ f^ T=f r
a

Hü
liere .

Kegelm assise Forts ehr eit un g

Marche rég

ISS

^

w
*

:j2r

B n «SV 7 mineur,
in i? mol .^^ P

- rf~r~A i* !_
=^F

:p=

^S
Modulati in de .SV t>

Modulation von if

_±Ö
mineur en

mol nach

Fa mineur.

F mol .

mm ^P
S :J~J- /?\

* ? ^^3^ iS ^
r\^ .A)+

:1e Ê À=À

r^
122= =2z:

J] est lion de préparer la Ouarte ( rr b,so/J dans- cet

;iion r d quoique dissonnante , a cause de son analogie avec

les accords parfaits .

(A) - - .

Es ist gut in diesem Accorde die,pl>wohl ilissonierenrle

Ouarte f des, (f ,) vorzubereiten , d'à sie d en vollkommenen

I Drei klängen 'Vhnl ich i^t .

U.et C.N° 4170.



I

Les Kleves' Feront bien <le transposer cet

exemple dans tous les Tons mineurs , afin (le

mieux se pénétrer d»? véritable emploi de lac=.*

eord diminue .

Jl faut bien se carder de confondre cet accord

avec celui de septième dominante dont on aurait

retranché la Note fondamentale Mi bémol :

car celui-ci re résout sur laccord

parfait île La bémol . Lorsque 1 accord, [SoL.Si he=

mol _ Hr bémol
) ,

provient de la septième dominante,

on se trouve intail Unièmement en La bémol et non

vas tu Fa mineur dans ce cas on peut toujours ajou =

lev Ni l)emol.ee <[ui serait impraticable lorsque

t Soi-Si bemol-/fe bémol) forment un accord di =

miiiue , comme dans le morceau précèdent .

t'iNOtUEME M'COKU DELA ('I.ASSll'U'\ri()\[ ;)

Septieme dominante '
j /y, „. ^h

l- Cet accord joue le rôle le plus important dans

la musique : c'est le plus doux des accords dis so _

liaiis après /'accord diminue . il décide le Ton aiU

quel il appartient d'une manière indubitable . Jl

n'exige pas de préparation .

2-\Sa résolution naturelle se l'ait de la manière

suivante

I.a Tierce f/rSi) monte d'un déçre .

La Quinte ( tr Rr) monte ou "descend dun degré .

I.a Septiemt/'/r Fa) descend dun de^re .

La Note principale I .Soi j descend d'une quin-

te ou monte d'une quarte quand elle est dans la

liasse : dans une partie haute elle reste ordinai=

renient sur le même degré comme Note commune
aux deux accords .

-•3- Les renverseiueiis de cet accord suivent les

mêmes principes .

Die Schüler werden wohl tliun
,
dieses lieispii

in alle Mol sTonarten zu übersetzen,um - ii- h den

wahren Gebrauch des verminderten Dreiklangs sçe=

nau anzugewöhnen •

Man hüte sich , diesen Vccord mit jenem der

I»
II

\ onDominanten _Septrmc

welchem man die Grundnote Ex weggelassen liai -

zu verwechseln • den dieser lost sieb in den vol I, ?

kommen ts.du.r- Dreiklang auf , Weiiu dieser, \c

cord ( lr,B,Des-,) aus dem Dominanten=.Septaceord

entnomen ist , so befindet man sich unfehlbar in

Ix, und nicht in F mol, und in jenem Fall kafi man
inier das Es beifügen -was unanwendhar wäre,weii lr,

BJ)rs, einen verminderten Accord bilden wurde ,

wie in dem vorhergehenden Beispiele der Fall i«t .

FÜNFTE« \('('OKI) UKK KLA.SSEN=OKl)\ir\'(;. (*'

Septime auf der Dominante j|

itj^ii Dieser Accord spielt in der Musik die wichtige

ste Kolle: Kr ist -der sanfteste unterden dissonieren-

den \cco rden ,«<rcA dem verminderten DreiKlana . er

entscheidet auf unzweifelhafte Art die Tonart,zu \\ el-

cherer gehört . Er bedarf keiner Vorbereitung .

g-*2* Seine natürliche Auflösung macht sich fol;

gendermassen :

\^^
te

2

Die Terz (H) steigt um eine Stufe .

Die Ouinte ( D) steigt oder fällt um eine Stufe .

Die Septime ( F j fallt um eine Stufe .

Die Grundnote (Cr\ fällt um eine Ouinte , odei

steigt um eine Ouarte,weii sie sich im Basse befin =

det • in einer Oberstimme bleibt sie gewöhnlich Aul

derselben Stufe , als eine beiden Accorden gemein

schaftliche Note .

gteus yj e Um lte |, runsren dieses Accords folgen

denselben Grundsätzen .

KXKMPLE .\

BEISPIEL.

wr

ffc=
—

frrnrz—-3

—

1 «g---
::::::-""« %— t^—ä

r
—o g g:.- g

—

8-

—

p-^—«

—

"*- —O :::::. ,.::::: :r a :

—&-^ «g
Premier renversement . S.ecnml renversempnl • Troisième renversement

Krste l'mkehrunç . Zweite l'inkehrun ^ . Dnttp l'mkehrune,.

Le qu.it rît; me accord étant un^accorrl altéré , sera ant Da der vierte Accord ein durch Verset zun sf*zeH'< lien ver=

lyse en même tems ijue les autres accords du même çenre: Ündertef ist i so wird er mit andern .ihm çl-erchen^Accoril

voyez [i.ie;e 1 1 . I zer^l ie.l e rt werden : sieht» Seite ^
"

L\>. 4l



second renversement il ne faut pas

préparer la quarte ainsi que nous

Dans 1(

onli lier dl

l'avons dil |ilns liant • dans le cas ou cette pre="

parât ion m pourrait se l'aire il laut supprimer

la Note principale de l'accord et doubler le Fa

ou le Hé.. Cette modification donne la résolu =

t ion suivante :

"
i

"y" 2
'

Jn lier zweiten Umkehruilg darf man nicht Vci =

gessen die Quarte vorzubereiten
, (wie wir schon

früher gesagt haben) . in dem Falle ,wo diese Vo'rliCs

reitung nicht thunlich wäre,muss man die Grunds
note des Accords weglassen

,
und das /*,oder das I)

verdoppeln. Diese Veränderung giebt, folgende Auf-

lösung :

La Note doublée peut

monter ou descendre. I

Die verdoppelte Note\

kafi steigen oder t'ai-/ -4J4

S
22-

~az

Dans les deux derniers cas de l'exemple pre=

cèdent on peut aussi faire monter le Fa sans

inconvénient .

Jn den zwei letzten Fällen des vorstehenden
,

Beispieles kah man das F auch ohne Uhelstand stei:

gen lassen .

P
m

zaz

32=

=g=

a trms partie

dreistimmig .

a (plâtre parties .

vjer&timmig .

Oll liien .

Oilpr auch 2,11t .

Les trois cas précédens sont les seuls / quel/l Die drei vorstehenden Fälle sind die einzigen

(|ues cadences rompues exceptées,) ou le -Fo-puis= qausgenonien einige gebrochene Cadenzeni-wo das

se convenablement monter en se résolvant quand

il n'est pas double les exemples ci -dessus

sont legitimes par l'absence de la Noté fondai

mentale Sol .

4" En employant la septième dominante a trois

parties on en peut supprimer ou la "Note princi=

pale (Sol,) ou la tierce, (Si ,) ou la quinte (Ré;)

niais, jamais la septième (Fa
J

.

schicklicherweise sich aufwärts auflösen kan,weh eis
j

nicht verdoppelt da ist -die Regelmässigkeit der obi,

gen Beispiele ist durch die Abwesenheit des Grund;

tones Cr gerechtfertiget .

4,iriü Wen man die Dominanten -Septime dreistim=

mig gebraucht, so kan man entweder die Grund^ote

(G) ,oder die Terz (H ) oder die Quint (D j,aher

niemals die Septime selbst weglassen .

a '- - O 3.
\j tj

1
?J

1 H. n ' f'j n rj
r/H a

\ w rj V
) J

-& n -9-
/ rj
f •J.
1 y rj

Sans la ffuinte . Sans la tierce . Sans la Hol e principal*". :

EXEMPLES.

BEISPIELE

5- La septième dominante peut toujours être

employée sur le pénultième accord dans les ca=

dences parfaites .

6- Dans les cadences rompues sa résolution va=

rie selon-1 accord sur le quel on veut rompre la

cadence . Nous allons donner ici un exemple de

toutes ses différentes resolutions
,
que l'on doit

envisager Comme autant d exceptions .
'»

5— Die Dominanten=Septime kah immer auf

dem vorletzten Accord einer vollkomenen Càdenz

gebraucht werden .

gtens j ]( ç ei,rocnenen , Cadenzen wechselt seine

Auflösung nach Beschaffenheit des Accords, in den

die Brechung der C&deilZ übergeht .Wir geben hier

ein Beispiel aller seiner Auflösungen ,.die man als

eben so viele Ausnahmen anzusehen hat .

LI. et C.\? 41-D.
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rj

=£*=

~zr
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10. 12.

E£ ^̂
©=

ls
-1»©-

122= -©—

rarement

,

Seilen.

rarement

.

selten .
eilen .

Dans les N- 7- 8-9 -11 et 12 la septiémese

résout en montant d'une manière irreguliere ,

mais cette résolution se tolère quelquefois quand

un sentiment juste l'indique pour rompre for =

tement la marche naturelle des accords . au sur-

plus toutes ces exceptions qui dans les cadeil =

ces rompues font un très bon effet
,
peuvent en-

core en produire un très heureux lorsqu elles

sont placées a propos dans le courant des phra-

ses . Dans ce dernier cas on peut s'en servir aus=

si dans leurs renversemens .

Dans l'emploi de ces exceptions il est très

essentiel de garder les sons dans la plus grande

proximité possible . Sans cette précaution tout

le bon effet qu'on peut en obtenir serait do -

truit infailliblement par le défaut de liaison

entre les accords . Cette grande proximité
est l'unique condition de 1 emploi de ces caden =

ces rompues .

Jn den Num: 7, 8,9,11 und 12 löst sich im \uf=

steigen die Septime auf eine unregelmàssige Art auf,

alier man duldet bisweilen diese Auflösungsart ,weii

ein richtiges Gefühl eine kräftige Unterbrechung

der natürlichen Aecordenfolge begehrt .überdies*

kirnen alle diese Ausnahmen, welche in den gebro -

ebenen Cadenzen von sehr guter Wirkung sind,auch

dan eine sehr glückliche hervorbringen , wen sie zu

rechter Zeit im Laufe der Phrasen angebracht

sind . Jm letzten Falle kah man sich derselben auch

in ihren Umkehrungen bedienen .

Beim Gebrauch dieser Ausnahmen ist es sehrwe=

sentlich ,die Stirnen in der grosst=möglichsten Eni

fernung von einander zu halten .Ohne diese Vor =

sieht würde durch den Mangel an Verbindung der

Accorde, alle beabsichtigte Wirkung unfehlbar •

zerstört werden . Diese grosse Auseinanderhai -

tung ist die einzige Bedingung beim Gebrauch der

gebrochenen Cadenzen .

8 .) Anmerkung des Übersetzers . Es i>t vo'rtheühaft ,\venn man die Modulation rlurchMie Uominanten= Septimen
nach allen 'Tonarten übt ,wie folgt :

!£ü> ,I„rch die I

Unuiinanl pu- 1

}

Srptune

ohne I'itiliRh :

Oiler .len Terz \

yiiarUSextzA.c./

B.s.w.<IarchaUe|2ÎÊu5durehde^

24 Tonarten jren 1- Utnkeh: 1

bis wieder zu i orter den \

C dur . ÎQnint-Sext=Ace:l

{SecumliArrord

oder eten s

n.S.W. durch »1!e

l..ie,fn jeder ï'ill -

kehntng, e Wnfj'1

J\o . Da riie ilritta (
rmkehrunçç (der Secunrlen^ccorft) sich nicht unmittelbar in die Tonica auflösen kali, sondern nur in ihre

tit**fr
rjfi A -J U,

L: P ° \o

=^=41

—"—
erste [fmkelmunç^so heriarf es zum Schlüsse noch eines TeTZ^Ouarteit-Vct orHs, rühmlich :

Überhaupt mus s (fer ansehen rie Tonsetzer sein G-ehÖT , un H (insofern er Klavierspieler ist ) auch seine Finder, mit rlen,Eigenschaft

t e n u n H \\ i r k \i n ç e n a 1 1 e^ r Attorde möglichst vertraut machen.

n.et r.\° 4-i-o.



SJXFEMK ACCORD DE 1,\ CLASSIFICATION

seconde espèce \jJl -„^3^r.ÇL~-.3jSépl ii'iiic

i- Cet accord s'emploie principalement sur le ses

coud degré d'une gamme majeure .

'*''

2- Jl Faut qu il s'oit prépare : c'est-a-dire qu'il

laut en préparer la septième .

3- Jl se résout régulièrement , sur l'accord par-

lait de sa quinte inférieure , ou sur la septième do=

minante de cette même quinte intérieure.

EXEMPLES EN Fa MAJEUR.
ÇS'ote dissonante .

Dif dissonierende Note .

SECHSTES ACCORD DEK KI,AS>KVoKI)Nl"'

Septime der zweiten Haftung
ffiJBajgggj

C
_J

jiens
j);cser Accord wird vorzüglich auf der zwei=

ten Stufe der Dur-Tonleiter gebraucht . •

2-^ Er mus s vorbereitet werden • das heisst,man

muss in ihm die Septime F vorbereiten .

3— Jn der Kegel löst ersieh in den vollkommen

neu Accord seiner Unterquinte ,oder in die Dültli =

nanten = Septime derselben Unterquinte auf .

BEISPIELE IN F UCK .

Note dissonante ..

Die dissonierende Note •
*

rJn s
1

>J 1 ® >T ' 1 * L

pT) ' rJ rA V, K4{r\l rî n rO ri

J O
s-

O

L\ . r, rj fj

lf rj

Accord

préparatoire .

\<irbp!"pitinit;s-

Accoi-il.

Sentieme de

seconde espèce

.

Seilt nue der
-. 2— (Va tin ne .

K e s n 1 il 1 1 o n

Demi .cadence .

rUiiTôsung .

Halbeddenz.

Accord

préparatoire.

Vtrhereîhin^&s
Accord -

Septième de

seconde espeoe .

Sep lime der
'. 2i£S ftattttng

.

Resolution Sur la

septième dominante .

Auflösung; in .lie

Dominante

.

Resolution finale .

Cadence parfaite .

Endliche Auflösung;
"- (ianze Cadenz .

On voit par les exemples ci-dessus que pourem=

ployer cette septième il faut une série de quatre ou

au moins de trois accords .

4- Jl s'emplove dans tous ses renversemens .

Nous allons donner des exemples des resoluti =

uns de cet accord et de quelques unes de ses ex =

ceptions usitées

Aus den obigen Beispielen sieht man
,
dass , um

diese Septime anzuwenden, es einer Reihe von vier,

oder wenigstens von drei Accorden bedarf .

4— Er wird in allen seinen Umltehrnngen gebraucht'.

Wir geben hier Beispiele der Auflösung dieses

Accordes , und einige von seinen gebräuchlichsten

Ausnahmen .

_ dans son '-.•'' *
jp . i er. _«„ ., x •

Konnnlede cadence parfaite .

formel einer vollkom: Cadenz

\f

dan s son Si . renvers .

3E

dans son

3? renver.
<2

=«=c
-22= ZCC zaz

in seiner S -^ lîmkéh.

in semer
3<-£!i Umkeh .

£ \ zoi
5?

Dans Ce second renversement (qu on emploie plus rarem put que les autres \ il faut

avoir soin de préparer aussi la cruav I.« juste qui se fait entre la Hasse et une part le haute .

Kei dieser,,zweiten (nur selten angewendeten ] T 'ni kehr un fi, , mil s s man Sor^e trafen.

auch due reine Quart vorzubereiten , die sich zwischen dem Kass ti. einer Ober st iiïie befinde) .;

^F

'V L '

ions

.

|

ca.le.nce. 1

2.
parfaitP

.

3. demi ;

cadence-

S

1

A us nahmen .

=Bffc=
halte

CaïUni.

. »va.

+
-o- ~5

ganze
Cadenz .

tan

+
=%=)=%=4

halbe

lytenz .

>^—n— O y^= rj o i—«

—

rj Cl

o rj
—©

—

l=4ä= rj

On le^trouve aussi sur le troisième et le sixième ïlegre

de la. même STamme.

ïïhVlan findet ihn auch auf der dritten und sechsten Stufe

derselben Tonleiter . (Anni des Verf:)

».et O.V? 4i~<> ,



~- iv :n*> U'toRD DK LA CLASSIFICATION 7— ACCORD »EK KLASSEN=ORDNUNG.

Septième de troisième espèce
;^r^, lg [^^|

Cet accord se place ordinairement sur le se =

co lui (legre d'une gamme mineure et s'emploie dans

les Tous mineurs sous les meines conditions que le

précèdent dans les Tuns majeurs . Ces deux ac =

cords suivent exactement les mêmes principes .

Vnisi en transposant les exemples précédents de

Fa majeur en Fa mineur , on obtiendra an mo =

de le de tous les cas usités dans 1 emploi de la

septième de troisième espèce .

LES MEMES EXEMPLES EN F.l MINEUR.

Septime der dritten Gattung s
\£ ^ fr^-kiJL-

Diesen Accord setzt man gewöhnlich' auf die

2- Stute der Mol= Tonleiter, und gebraucht ihn in

den Mol= Tonarten unter denselben Bedingungen,

wie den vorgehenden in den Dur-Tönen. Beide

Accorde folgen genau denselben Grundsätzen .Wen

man also die vorstehenden Beispiele aus F dur in

F mol übersetzt , so erhält man ein Muster von al_

len gebrauchlichen Fällen in der Anwendung der

Septime dritter Gattung .

DIESELBEN BEISPIELE- IN F MOL .

Kumuile de cadence parfaite.

Kfirniel einer viilIkniïr.Cadenz .

Kormule «le demi-cadence.

Formel einer Halhcadenz .

Cadence narfjite.

(.anze Cadenz .

Exceptions. Ausnahmen .

.-±-
2.

^^

%*z

*%r^

-ru

^h_
3.

=£=?- w rj o -&rr

_±_

fg
+^=

-IS."

gjeme ACC()RD 1)£ LA CLASSIFICATION

Septième de quatrième espèce. t l~ff s o°'
'

P
1- Jl s'emploie ordinairement sur le sixième de

gre d'une gamme mineure , ou sur le quatrième
degré dune gamme majeure . 2- .11 faut en pre=

parer la septième . S- Jl se résout le plus so\i -

vent sur l'accord de septième de troisième espe =

ce dans se cas la Note fondamentale fait une

quinte diminuée avec celle de l'accord suivant ,

et L'on termine par. l'accord parfait mineur .

!

ACCORD DEK KLASSEN=()RDNUNG.

Septime der vierten Gattung .
f"
M. g^=^ fe:

j^iens
i)j eser Accord steht gewöhnlich auf der 6—

Stufe einer Mol = ,oder auf der 4— Stufe einer Dur-

Tonleiter . 2 !lui Die Septime desselben muss vorbe =

reitet werden . 3- pjrlöst sieh meistens in dei

Septimen =Accord 5— Gattung auf . in.diesem Fal=

le macht der Gvundhass eine verminderte Quinte

mit jener des folgenden Accords • uhdmanheschliesst

ihn durch den vollkoiiienen Mol = Dreiklang .

.



ir,

4- Jl s emploie <.i.vus tous ses renversements .

.Serie cl accords nécessaire pour employer la sep

tieine lie quatrième espèce .

4 Wird er in allen seinen Lmkehrungen .gebraucht .

Reihenfolge nothwendiger \ccorde ,um die Sep

time der vierten Gattung zu gebrauchen .
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Dans ce renversement) rarement employé ^ il faut avoir l attention de préparer

aussi la Quarte juste Ke-.Sul ,<[ui se fait entre la Kasse et \me partie haute .
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Jn dieserTSelten angewendeten Umkehrune,,muss man Acht geben, auch ilie reine Ouarte

Dl<», vorzubereiten, die sich zwischen dem Basse und der Oherstimnie bildet.
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Kesolution également bonne .

Ebenfalls e,ut aufgelöst

Dans les^N - 1 et 5, on module nécessairement

de Rr en Si . Dans cette série on passe de la

septième de la quatrième espèce ( l'accord le plus

dissonnant ) a la. septième de troisième espèce

qui est moins dissonnante et ainsi en dégradant
jusqu'à 1 accord parfait . C'est en quoi consi-
ste le charme de cette série .

Dans le N- 1 des exemples precédens nous .

avons mis l'Harmonie a cinq parties afin que
chaque accord fut complet . Pour le faire a quatre

parties on peut supprimer la quinte du troisième
et du cinquième accord .

Jn N 2 l,und 5 , moduliert,(oder geht)man not h =

wendigerweise aus 1) nach H . Jn dieser Accordendhi-

he geht man von der Septime 4— Gattung (dem' am
meisten dissonierenden Accorde} zur minder diss'o -

liierenden Septime 3— Gattung .und so abwärts bis

zum vollkommenen üreiklang . Darin liegt das Schp =

ne dieser Accorden = Folge .

Jn N- 1 der vorstehenden Beispiele haben wir

die Harmonie fünfstimig gesetzt, um jeden Accord

vollstimig zu machen '. Um ihn vierstimig zu erhaU

ten , kaïi man im dritten und fünften Accorde die

Quinte weglassen .

EXEMP]
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Dans ce même N? 1 nous avons commence la se =

rie par un accord parfait de Ré- majeur (quoiqu'elle

doive, finir en Si mineur, )parceque cet accord prépare
mieux la septième de quatrième espèce ci-dessus lors,

que cette dernière n'est pas renversée .

Jn demselben N- 1 haben wir die AceordejuRei =

he mit einem vollkoinenénDreiklange in /»"dur bei

gönnen
,

(i obgleich dieselbe in ff mol schliefst),weil dii' =

ser Accord oben die Septime 4— Gattung hes-ifer

vorbereitet , weil die letztere nicht umgekehrt ist .

».et C.\°4170.



On iii'iit remarquer aussi que dans cet exemple
,

ou aucun îles accords n'est renverse, la Basse foiida=

mentale marche par quintes intérieures (sur tout a

partir lié l.i septième rie quatrième espèce,) cette condition

est indispensable pour employer cette série .

On peut quelquefois supprimer la septième

((ans le troisième accord de cette série et taire re=

soutire la septième de quatrième espèce sur laccord

diminué de sa quinte intérieure , ainsi quon le voit
.

dans le N- 5 des exemples précédens . Cet accord

se résout aus^i ( mais beaucoup plus rarement] sur 1 ac=

tord partait majeur de la quinte inférieure et même
sur une autre septième de quatrième espèce,égale -

nient de la quinte inférieure .mais dans ces deux

cas la quinte inférieure doit être parfaite comme
on le verra a 1 article suivant .

Avant de passer aux accords de neuvième nous

allons indiquer comment on forme la succession

d'accords qu'on appelle marche de septièmes .

DES MARCHES.DE SEPTIEMES.
Voici un Exemple que nous allons d'a=.

bord analyser.

Man kaîi auch noch anmerken , das.s in diesem Bei=

spiele, wo kein Accord umgekehrt erscheint,der Grund

hass nach Unterquinten fortschreitet, ('besonders voii

der Septime 4— (iattunç an
,
gerechnete .diese Bedingung

ist zur Bildung jener Accorden=Folge unerlasslich .

Jhv dritten Accorde dieser Reihe kann man bis;

weilen die Septime weglassen , und die Septime.*—
Gattung in den verminderten Dreiklang ihrer Unter=

quinte auflösen, so wie man in N? 5 der \orherge

henden Beispiele sieht . Dieser Accord löst sich auch

( aber viel seltener) in den vollkoiîienen Dur=ürei =

klang der Unterquinte , und seihst in eine andere,

i
ebenfalls auf der Unterquinte .liegende

)
Septime

— Gattung, auf • aber in diesen beiden Fällen

mus s die Unterquinte rein seyn , wie man aus dem fol-

genden Abschnitte sehen wird .

Ehe wir zu den Nonen_\ccorden ùbergehen,wol=

len wir anzeigen ,wie man jene \ccordeiuFolge bildet,

die fnur aas Septimen bestehend) der Septimen^ Oany ge =

iiaiint wird .

VON DER SEPTIMENrFORTSCHREITUNG .

Hier ist ein Beispiel , das wir sogleich

zergliedern wollen.

En II
majeur .
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Mein* exemple à quatre parties.

Selbes Beispiel vierstiiïne, .

Même exempta a trois parties .

.Selbes Beispiel .Ireistiîïue, .

1? L accord qui commence cette marche est la

septième dominante qui n'a pas besoin d être pré-
parée. On pourrait aussi commencer une marche de

septième par une septième de seconde, de troisième,

ou de quatrième espèce • mais il faudrait alors pre =

parer le premier accord dissonant .

2° Le dernier accord dissonant de cette marche
doit toujours être la septième dominante .

- 3" Les Notes fondamentales des accords des -

cendent par quinte inférieure . Cette condition
est inviolable..

4- Les parties y descendent par degrés cou =

joints jusqu'à la résolution finale ,excepté la Bas=
se lorsque les accords ne sont pas renverses . On
voit que dans cette marche la tierce d'un accord

|t_èns
I) er T\ccoril

7
der diesen Gang beginnt

,
ist die

Septime auf der Dominante , welche keiner Vorberei-

tung bedarf. Man könte einen Septimen=Gang auch

mit einer Septime der 2—,3— und 4^ Gattung

anfangen • dann miisste man aber den ersten diss-o

liierenden Accord vorbereiten .

2— Der letzte dissonierende Accord dieser Fort :

schreitung muss stets die Sept : auf der Domin: seyn.

^tens
|j pr (irumlbass dieser Accorde geht immer

nach Unterquinten abwärts . Diese Bedingung ist

unverletzbar .

+'— Die Stirnen gehen hier bis zur Schlussauf =

ltisung stufenweis abwärts , mit Ausnahme des Bas -

ses, wen «lie Accorde nicht umgekehrt sind . 'Mail

sieht , das s in dieser Fortschreitung die Tefrz eines

D.et e.N? +i-<>



devient la septième il«' celui qui le suit, et que par

cetle Noie eojnmune aux deux accords la dissonance

se trome .toujours être préparée . \insi le premier

accord prépare le second , celui -ci prépare le trois

sieme et ainsi île suite jusqu'à la fin .

5- Tous les accords de cet exemple sont composes

dte Notes appartenantes a une même gamme (celle Oit
majeur) . Cette condition est encore indispensable clans

l'emploi de ces marches .cependant on aurait pu faire

du cinquième accord une septième dominante («najoib

tant un Hièze au Sol ) et terminer la marche en La mi-

ni ur • «le même on pourrait faire du septième ac-.

COrd une septième dominante (en ajoutant undièze au

Fa } et terminer la marche en Sol majeur • cela

pourrait se faire pareeque les Tons de La mineur et Ai

So/ majeur sont relatifs au Ton A'Ut •
'*'

6" Cette marche a encore cela de particulier ,

que ileux accords de septième de quatrième espèce

peuvent s'y succéder sans inconvénient , ainsi que

deux ou trois de seconde espèce .

Ces marches peuvent également avoir lieu dans

leurs renverspiiicns jinais comme tous les accords ,

dans la succession de cette marche, ne peuvent pas se

trouver a la fois dans le même renversement , on en =

tend la désignation soit du premier,du second ou du

troisième renversement par le premier accord^renversé.

EXEMPLES.

Vccords im nächstfolgenden zur Sept mie wird,un i

dass durch diese, beiden Aroorden gemeinschaft li _

che Note , die Dissonanz stets vorbereitet erscheint.

So bereitet der erste Accord den zweiten
,
dieser den

dritten , und so fort bis zu Ende .

g^fls Alle Accorde dieses Beispieles sind aus den '

Tönen einer und derselben Tonleiter,
( jener in t" HurV

gebildet . Auch diese Bedingung ist in dieser Fortr

schreitung unerfasslich •indessen hätte man aus dem
5— Accorde

,
(iturch Hinzufùçune; eines J zum Ur ) eine

Dominanten = Septime machen,und allda die Fort-

schreitung in A mol beendigen könen . eben so köii

te man aus dem 7— Accord (durch ein
jj

zu /"
) eine

Dominanten^ Septime machen , und hiernach in ii

schliessen • diess wäre ausführbar .weil die Tonar -

t

ten Amol und Cr Hur ,mit C dur verwandt sind.' 4')

gtens l)iese Fortschreitung hat noch das besondere,

dass zwei Septimen=Accorde der 4— Gattung sich oh

ne Ubelstand nachfolgen können -eben so wie zwei
oder drei von der 2— Gattung .

Diese Fortschreitungen könen aueh'in ihren Um=
kehrungen Statt haben -aber da alle Accorde, im hau

fe dieses Ganges, sich nicht zugleich in derselben

Umkehrung befinden könen
,
so bezeichnet man die

Bestimung der l'-^S'-^oder 3— Umkehrung durch

den ersten umgekehrten Accord .

BEISPIELE.

N- 1.
K nu t l 1res usite

fJii( nntl sehr gebräuchlich .

S~ 2
Bort et très usité .

Hut unil sehr .gebräuchlich .
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V° ä. Faible et peu nsile par la même raison .

Matt und aus selber Ursache selten gebraucht .
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Dans les deux premiers exemples precedens,le pre=

m ier renversement alterne avec le troisième . et dans

les deux derniers c'est l'accord non renverse qui al=

terne avec le second renversement . hes marches de

septièmes sont quelquefois très courtes -quatre ou

inq accords peuvent suffire pour en faire une .

V;oyez a lar-ticle rlp.s moitulations ce i{ue Ion entand par

Ti n relatif pa(çe G^ •

2*'renv: :5ansren;2 . ren: ;San5ren:2 . ren: jsansren: : 2 . ren: ';Sans rpn:

2* [înt : :.ohnet'nv:2t T'm: :ohneT'm : 2 e Trm: :.ohnet
-m;2? Tim.- ;.ohne ï'm : :

Jn den zwei ersten der vorstehenden Beispiele ,

wechselt die erste Umkehrung mit der dritten -und

in den zwei letzten der nicht umgekehrte Accord

mit der zweiten Umkehrung ab . Die Septimen =

Gange sind manchmal sehr kurz • vier oder fünf

I Accorde reichen zu deren Bildung hin .

" ' Was man unter verwandten TonaTten ^^steht, siehe

n Artikel iilier .lie Modulationen S . 65. ( Anmides Verf.- )



Celle que nous avons donnée pour exemple est a_peu.

près la plus longue .([ne Ion puisse employer .

, Kl les peuvent également avoir lieu dans les Ions

mineurs .mais il est bon d'observer que dans le cou =

ra'ht de ces marches il. ne faut jamais hausser la sixi=

ème et la septième Note de la gamme. Les marches de

septième se t'ont eu mineur comme en majeur sans au =

cime altération , excepte le dernier accord dissonant

qui, doit toujours être la septième dominante .

EXEMPLE*.
Kn La mineur. V °u.

Der von uns gegebene ist fast der längste, den man
anwenden kann .

Sie können gleiehermassen in den Mol-Tonarten
Statt finden • doch ist wohl zu merken, dass im Lau-

fe dieser Fortschreitungen die 6- und 7- Stufe

der Tonleiter nicht erhöht werden darf. Die Sep -

timérî=Gange bilden sich in mol,wie in dnr,ohn'eal

le Veränderung -nur dass der letzte dissonierende

Accord stets eine DominantelirSeptime seyn miiss .

BEISP IKLE .

\insi cette succession d accords (en La mineur) se

fait comme si on était en Ff majeur . Ce qui deterr

mine le mode au quel elle doit appartenir c'est la

manière de \? terminer: dans les exemples prece ' =

dents on voit que nous avons altere lavant-dernier

accord , afin d'en faire une septième dominante de La
mineur et fini r dans ce Ton que l'on suppose être déjà

fixe par ce qui précède la marche .

On peut l'aire aussi iyne succession de trois ouqua=

Ire accords de septième dominante dont les Notes

fondamentales marchent également par quinte infe=

rieiire -cette succession peut de même s'employer

dans les dif Irrens renversemens .

EXEMPLES.

ta il

Also macht sich diese, Aecordcnfolgc ( in 1 mol ),

als wäre man in C dur. Nur der Schill s s entscheidet

die Tonart . in den obigen Beispielen sieht man,dass

wir den vorletzten Accord veränderten, (durch das

lrïs\\\m durch die daraus entstellende Dominanten:;

Septime in A mol zu schliessen, als derjenigen Ton=

art, welche man schon durch das , « as dicem Gsn -

ge vorangeht
,
für bestimmt annimmt .

Man kann auch eine Fortschreitung von 3 oder

+ üominanten=Septimen bilden , wobei der Grund-

bass ebenfalls durch Unterquinten sich bewegt .

diese Fortschreitung kann eben so in den verscliie=

denen Umkehrungen Statt finden . «

BEISPIELE.

Sans rrnvfr&fment .

'J-hne Im kehr une,.
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2- Umk :
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On voit dans cette marche 1° Que deux parties

descendent chromatiquenient et deux diatonique

-

ment . 2- Que la septième de ces accords ne se pré-

pare point pareeque ce sont toujours des accords

de septième-dominante .

Man sieht üi diesem Gange, 1— dass zwei Stirn

inen chromatisch,und zwei diatonisch abwärts

steigen . 2^^ dass die Septime dxjeser Accorde

nicht vorbereitet wird, weil es immer Dominan-

ten-Septimen sind .

P.-t (\\? + |-().



il >';>'.; encore jijsov ei >aril une succession dac=

cords par ([iiintes intérieures peut donner les trois

chances suivantes :, 1<£. Les accords peuvent être tous

île trois sons seulement (les accorits parfait majeur, par-

fait nii'ne,ur et diminue.) 2- Les accords peuvent être

tous de septième . 3- Les accords de septième peu =

vent alterner avec ceux de trois sons .Nous avons/doit

ne des exemples pour la deuxième chance i en voici

pour la première et la troisième .

EXEMPLES

.

Nocli inuss man bemerken ,dass eine AooordeiuFol -.

ge mittelst Unterqifinten noch folgende AhWechslun

gen geben kann : 11^ Die Accb/rde können alle nur
die Dreistiinigen seyn : ( l)ur = Ureiklang , -Mol = Drei =

klang und verminderter l)reikl:).2-^ Uie Accorde köiien

alle Septimen- Accorde -seyn . 5^25 Uie Septimen =

Accorde köhen mit den dreistimigen abwechseln .

Wir haben die Reispiele für die 2— Abwechslung,
schon gegeben -hier sind auch welche für die 1- u. 3'-'

.

BEISPIELE.

Accords |>.ir I .vi I s .

Vollkommene Accorde .

A cc(i i~'K de septièmes et accords parfaits .

2 • Septimen ^Accorde und vollkommene .

#
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ACCORD DE LA CLASSIFICATION.

Neuvième majeure: jLfc ,9 S " E

Jl se place sur la dominante d'un Ton majeur

bien déterminé , mais il s'emploie presque toti =

jours sans sa Note principale -ce qui resteres =

semble a un accord de septième de troisième espe=

ce", avec le quel il faut bien se garder de le'confon-

dre-pour faire éviter toute méprise de ce genre
,

nous allons donner ici une Table comparative de

(Ses deux accords :

- En La <
\
jk ; a »-jgHl

mineur, IBJE
En Ut

,

majeur, iP
Comme neuvième

Conjnie / .

de 3 e
. espèce .

1- Jl faut le préparer.

2- Jl se resout-sur l'ac =

cord de la quinte inférieii:

re ( la dominante ) . Sa Note

fondamentale est Si .

3- Jl faut lui donner
une série de trois accords

i- Jl ne se prépare

point .

2- Jl se résout sur l'ac=

cord de la to nique. Sa No=
te fondamentale (qui est sous

entendue) est Sol,
3- Son emploi n'exige

point-une série d'accords.

au moins
4- La neuvième ( Laine] 4- Le La (commetoutes

peut se placer qu'au des = Iles autres Notes
)
peut se

sus de 5/, par conséquent (placer a la Basse ainsi

elle ne peut pas se mettre îque dans les parties supe :

a la Hasse . Irieures .

5- La neuvième (le Lan 5- Le La dans cet ac =

peut sans inconvénient jcord ne peut pas être

pour la marche des ac = j changé en Sol sans que
éords,êt're remplacée par [l'enchaînement de l'har-

le Sot et changer l'accord i monie ne s'en ressente -.

en une septième dominante i

ACCORD DER KLASSEN =ORDNUNG .

Grosse N one :

(^
Er hat seinen Sitz auf der Dominante einer wohl

bestirnten Dur=Tonart ,doch wird er fast stets ohne

seine Grundnote (
hierdas (t

)
gebraucht • das,was (dau

ohne diese übrig bleibt, gleicht dem Septimen=Ac=

corde dritter Gattung, mit welchem aber es zu ver=

wechseln man sich wohl hüten muss . Um jeden Felil =

griff dieser Art zu verhüten ,
geben wir hier eine

vergleichende Ansicht beider Accorde .

^= ^
Jn C dur, f : Jn A mol.

Alb Noneii-Accord.
*J Als Sept.- taconl

"

3— Wtun'e, .'
;

jtej« g r wird nicht vor=' 1— Man muss ihnv;o.r=

bereitest . [bereiten .

2'—"Erlöst sich in den 2— Erlöst sichiuden

Tonica=Dreiklang auf .
j
Accord auf der Unterquin=

Seine (unten mitverstandene) jte ( Dominante von A »'<>/)aut.

Grundnote ist lr . 'Seine Grundnote ist H.
3^ Sein Gebrauch for=j 3'-^ Man hat zu seinem

dert nicht eine ganze Ac=i Gebrauche eine Reihe von

corden=Reihe

4>iJ
f* Die None (A) kan

nur über das H folglich

nie in den Bass selber

versetzt werden .

kan,ohne die Accorden.=

Folge zu stören.dureh das

Cr ersetzt.und also der

ganze Accord in eine Do =

minanten=Septime ver =

wandelt werden .

wenigstens 3 Acc-.nüttiig-

4'-^ Das A kan (sowie

alle übrigen Noten ) sowohl

in den Bass wie in jede der

andern Simen versetzt >

5— Das A ( die None )\
5'-^ Das A dieses Ae =

Cordes kan nicht in das Li

verwechselt werden ohne

dass die ganze Harmonie^

Verbindung dadurch geän =

dert wird .
*"

,

<•

D.et (W". -tl-O.



'.I

Sa résolution se fait <le la manière suivante :

.- =^
il faut remarquer que deux parties

doivent monter et les deux autres descendre.Jl peut

s'employer dans différens renversemens . Voici des

exemples sur la manière de s en servir :

1

Seine Auflösung macht sich folgendermaßen:

man muss bemerken, dass zwei Stiin

inen dahei steigen, die zwei andern aber fallen müs-

sen . Er kaii in mehreren Umkehrungen gehraucht
.

werden . Hier einige Beispiele über seine Anwendung:

10— ACCORD DE LA CLASSIFICATION.

Neuvième mineure: H Jf. r o ° —~\

Cet accord s'emploie u i'esque toujours sanssaNit

le principale

,

et dans ce eis on 1 appelle accord de

septième diminuée . par conséquent ce dernier accord

n'est autre que celui de neuvième mineure sans la Bas=

<e fondamentale , c'est pourquoi il n'occupe point une

place partien!: -re dans la classification des accords .

1- On le place le plus souvent dans les Tons mi -

ueurs -mais on s'en sert quelquefois aussi dans lesTons

majeurs . 2- Chaque Note de cet accord peut se placer

ins la Basse . 3- Jl n'a pas besoin d être prépare

10^
Kleiner Nonen = Accord :

j
Je y

ACCORD DER KLASSEN=ORDNUNG
i^

Dieser Accord wird fast iiïier ohne seine Grund=

note angewendet ,und in diesem F'alle der verminder=

te Septimen, Accord genannt . Dieser letzte ist daher

nichts anders als der kleine Nonen=Accord ohne sei =

ne Grundnote ,und wurde daher nicht in die Klassen^'

Eintlieilung der \ccorde besonders aufgenommen.

l*80
-5 Er wird meistens in den Mol=

,
bisweilen alier

auch in den Dnr = Tonarten angewendet . 2— Jede

seiner Noten kah in den Bass versetzt werden .

3— Er bedarf keiner Vorbereitung .
4-^ Seiiie(rei. I-

4- Sa résolution se fait (régulièrement) de la manière«' massige) Auflösung wird folgendermasseii ausgefühi l .

suivante : I ,

Dans le N- 4 de ces exemples la Basse ne pourrait

32

pas se résoudre comme il suit :J *>

Jn S- 4 dieser Beispiele könte der Bass nicht, wit

—

zaz

folgt , aufgel
m

ost werden : -' «?

te
Nous l'avons employé ici avec sa Note principale . U ans

ce cas il faut , comme on le voit
,
placer la Note principale

( Solj a 'la distance d'une neuvième ou d'une double neuvie=

me du La • On peut comme dans cet exemple mettre le Fa
dans la Basse . On peut aussi emplover cet accord sans ren-
versement et complet .

E XEM PL E .
\

BEISPIELS

'*"' Wir haben ihn hier mit seiner Grundnote benutzt . Jn

diesem Falle muss , wie man sieht , die Grundnote ( Cr ) von

dem A wenigstens in der Entfernung einer None (
oder Dop

pelnone) gesetzt werden. Man kan , wie in jenem Beispiele

geschieht, das F in den Bass setzen . Man kan alier auch die =

sen \ccord ohne Umkehrung ,
und vollständig anwenden

Anm: des Vèrj:-

u.-t r.N" +i"'t.



parceque le second accord se trouverait dans son

second renversement et que la Basse serait une «4.11:11'=

te juste <[iii ne serait pas préparée . (.' est par cette,

raison que
,
pour 1 emploi de ce renversement , il

faut choisir l'un des trois cas indiques au N^ 4 .

Le Hr peut aussi descendre en se resolvant quand
il se trouve au dessus du La bémol .

La septième diminuée se résout fréquemment ,

dans les cadences -, sur le second renversement de

la tonique de la manière suivante :

weil der /.weite Accord sieh in einer zweiten Umkehr
rung befände , und der Bass eine unvorbereitete rpi

ne Quarte machen würde . Alis dieser Ursache mus*

man, beim Gebrauch dieser Umkehrung , einen der

drei, in N 2 4 aufgezeigten Fälle anwenden . Das D
kan,wefi es sich auf lost , auch abwärts gehen , wen
es höher steht als das As .

Der verminderte Sëptimen=Accord löst sich in

Cadenz en , häufig in die zweite Umkehrung desTo =

nica- Dreiklanges ,auf folgende Art, auf :

Denn— cailence . v Cailence parfaite.

I

I. accord île septième diminuée peut aussi

se résoudre sur la septième dominante .

m -3z^ <3Z -JZ1 3C zaz

mi iH'ur .

mol

.

!& Ê k Ê 9

En Ut mineur
Jn C jtioI .

_j Yo.

Emploi de cette septième dans un Ton majeur.

Demi- eadpnre .
'-./ Cadence parfaite.

Der verminderte . Septimen_Accor<l ka7i sich

auch in die Dominant en = Septime auf lösen .

Anwendung dieser Septime in einem Dur-Tone

fa \&
g-

? EE

P \W
AuO<9—

-Xrrr tezu

j

t7 Kn Fn majeur.
Jn J? rl 11 r -

W' %E f
3C

(»anze-Cailenz . u.ler.

On peut aussi faire une suite de trois ou qiia==.

tre accords de septième diminuée .

KXKM PL ES
BEISPIELE .

I

ya t.

•Se

En deseen-lant .

A h wärt s .

P» ^m

Man kan auch eine Reihe von drei bis vier ver =

minderten SeptimeiuAecorden nach einander anhrhiz

gen .

f

-^

En montant .

w
"W-

y- 2. AufwaFts .

ÄS

Toutes les parties descendent par denn -Tons .

Alle Stiinen gehen nach halben Tonen hpraVi .

1 — r», _ , _ _ 1 _ _ .-•_, 1 _ _ 1 1 J

gi-H
Toutes les parties montent par ilemi-Tons .

Alle Stirnen steigen nach halben Tönen .'.

On peut employer aussi 1 accord de neuvième
mineure avec ses cinq Notes . mais dans ce cas la

Note fondamentale doit êtredans la Basse et

éloignée de la neuvième au moins d'un intervalle

île neuvième .

EXEMPLES

.

BETSPJELE .

Ce n'est que dans un Ton mineur que l'on peut

employer l'accord de neuvième mineure avec ses

cinq Notes, et seulement sur la dominante du Tön.

Man kan den kleinen Nonen==Accord auch voUst'àiu

dig ,mit allen seinen 5 Tönen anwenden . aber in die-

sem Falle muss die Grundnote im Basse liegen , und

von der None wenigstens um ein Nonen= Intervall

entfernt seyn .

^r^q g Q ^ fi

7 M
p r H

MrAr, =c

s -T^H
\%

6

^h—i
— '>

' =5 1 <©

—

1 Q 1 Q
J-Cei

Nur in Mol = Tönen, und auch da nur auf der

Dominante, kann man den kleinen Nonen=Accore

fünfstimmig anwenden .

D.pt C.S n +1-1)



.^üüü A(( OKU UE ,, x CLASSIFICATION,

un premier accord altere .

\ceord de quinte auçment * e

![f
^3£

•' Cet,accord n'est autre que l'accord partait ma =

j<Mir que l'on rend dissonant en haussant sa qnin=

te d'un, demi -Ton .= 1- On l'emploie sur la to =

nique et sur la dominante d'un Ton majeur bien

déterminé . (*) = 2.-On peut le frapper sans prépa=

ration- mais il est beaucoup plus doux lorsquilest

précède' de l'accord parfait majeur sans altération.

3- Jl peut avoir lieu sans renversement et dans ses

deux renversemëns .,- 4- Sa résolution se fait or.dL

nkirement sur l'accord parfait majeur de sa quinte

inférieure .

Voici des exemples:

4*— ACCORD DER KLASSEN=ORDNVNG,
oder erster durch ein Versetzungszeichen

( S , P ,

oder 3) veränderter Vccord.

Übermässiger ^)uinten = Accord 'i^ ^ E^

^--g-feL
2.

* K n Sol majeur .

Jn Cr ilur .

*

=3= ä=a
T-

Dieser Accord ist nichts anders als der vollkom

mené Dreiklane;,deii man dissonierend macht, indem
man- seine Quinte um einen halben Ton erhöbet

l
lJSî Man çebraucht ihn auf der Tonica oder Dornig

uante einer fest bestirnten Tonart .'*) Jj'-lii Man
kan ihn ohne Vorbereitung anschlagen • aber er ist

weit sanfter ,weii ihm der vollkommene grosse Drei-

klang vorangeht . 3 iliL, Er kan ohne Umkehrung, und
auch in seinen beiden Umkehrungen Statt finden .

+— Seine Auflösung bewirkt sich gewöhnlich auf

den vollkomenen Dur-Dreiklang der Unterquinte-.

- Hier einige Beispiele: >

.. ..

&*

m
Cl.

=& ^g^
jöL

Sur la tonique

Auf «1er Tonica .

Sur la ilominjnlf ,

Auf der Dominant*

Dan* 1

Jn >lpr

• 1 -r renvf'rsem'. de la tmi<ruf . : Dan* le I -r renverwiit 1
. il* la dominant*

l '-£Ü. Umkehr un Ç der*Toniea . ". Jntlef l— .'mkehrung; der Oominan Ir .

\ndante.

fei
--=F 3S J= —«-

TPm^rtr^ntT r^=r f=T= n + * p=te
^=f

$*

^E *fe=± *ä ms n^
;l)ans son L**-! r*P\»r«j;

- Jn Sfint r 2 -^ 1'tnkf-h:

;
D ans son 1-

J,. seiner \*-

r'nverJ:
;

! l'mkfh : .-

Vutrp rtsolt'hnn par exception .

K]i' p andere Auflösung als Ausnahme.

13^1« u'CORD DP; LA CLASSIFICATION.

ou second accord altere A

Accord de quinte augmentée avec septième:

m 3pE
SE

Cet accord n'est autre que la septième domina
te dont on .altere la quinte d'un demi_Ton.Jl s'eni^

ploie a_peu_pres sous les mêmes conditions que le

précèdent.- I- Jl a lieu sur la tonique ou sur la

dominante d'un Tqh majeur bien détermine .

13— ACCORD DER KLASSE N=OK ONUS O'

,

oder zweiter durch ein \ersetzungszcichen

veränderter Accord .
v** )

Übermässiger Quint-Accord mit der Septime :

& ^
Dieser Accord ist kein anderer als der Dominai»-

ten-Septinien^Accord^in welchem die Quinte um ei _

neu halben Ton erhöht worden i?t .Er wird fast uii=

ter denselben Bedingungen nie der vorhergehende

angewendet . i^^Scin Sitz ist auf der Tonica oder

Dominante einer wohlbestimten Tonart .

Les çammeT ont une çran't«, i nfluence sur les accords

»| tic ]quesriins ne seraient pas praticables si te Ton netait
pis bien détermine précédemment. Cette remarque est im =

portant? en.ee quelle Fait sentir pourquoi un accord pro -

rlnît un bon effet rlans un cas et fait une mauvaise im-pres -

sion rlans l'autre .

' Cet accord . et ant un compose flu précèdent , trouve

naturellement sa plaie ici .

Die Tonarten und ihre diatonischen Scalen haben o . ossen

Einfluss auf die Accorde : manche waren car nu. ht anwendbar ,

weh die 'Tonart nicht früher fest entschieden wäre . Diese

Bemerkung ist wichtig , indem sie zeigt", warum ein Acccn-d m
einem Falle eine çute Wirkung , und im andern einen ühelh

Eindruck hervorhrirjçt .

{'*'-.') rj a dieser Accord aus dem vorhergehenden entsteht *

so findet er hier seine naturliche Stelle. ( litm; des l'rfj :
,



"4

2- On iiciif le fiapptr sans préparation • mais

il est plus doux en faisant précéder la. quinte aug:

inentée par la quinte parfaite . 3- Jl peut avoir

lieu sans renversement et dans son premier et son

troisième renversement .

Le second renversement n'est pas praticable

par.çequ'il faut toujours que le Fa et le Ré dieze

fassent une Sixte augmentée et non une Tierce di=

ininuee , intervalle qui n'est pas reçu en harmonie.

Il est donc evident que le Re dieze ne peut ce pia=

cer au dessous du Fa et par conséquent se mettre a

la Basse . = 4- Jl se résout ordinairement sur l'ac-

cord parfait majeur de sa quinte inférieure .

EXEMPLES EN SOL MAJEUR.

2!^i5 maJ, kafi ihn ohne Vorbereitung anschlagen •

doch klingt er angenehmer , wen man vor der über-

mässigen Quinte früher die reine genommen hat
gUns Er kan ohne Umkehrung , und in seiner 1—
und 3— Umkehrung Statt haben .

Die 2- Umkehrung ist nicht anwendbar, weil

/' und Dis immer eine übermässige Sexte machen

müssen, und nie (umgekehrt ) eine verminderte Terz,

ein Intervall,.welches in die Harmonie nicht aufgej

nominell worden ist . Es ist daher klar,dass das Dm
nie unter das /", und also nie in die Unterstime gesetzt

werden kaïi .
4-'-nli Er löst sich gewöhnlich in den

vollkoinenen üur=Dreiklang .seiner Unterquinte auf.

BEISPIELE JN Li DUR.

Nur la loni »mi** Sur la dominante .

xcs
*a é

3.

enversemt

3pE
•é

<

;....;..4...

J^* renVersemt
y,. t

5:
""'

Y, ,...?.:
v
s 3- renversem* ". V 3- renversem'.

=Jtf » p «'£ «8=:
=*S= TBgr ¥

(gl

fr—«fr^ sc

Auf der Tonica. :
. Auf der Dominante . \ J** UmkeXrajig. ,

:
'.. I— Umkehrune;. '. î— trmkehriinç. .•' ': 3^£ Umkehrune, . :

i
Dans son lÊf renvers : saus tjufl

.soit précédé* par la 5 -^ parfaite .

3K ±Eä

.-'Antre résolution

;
par exception -

3E
;
hien

£E
522^ ^ 3jEEf?

^99^ g gt

<£E
Q 1» ^« 1»= 2

Jn seiner I—' r-nikehiohne dass

die reine Quinte vorher çinç .-

;
Andere Ausnah
Auflösung;

U^ ACCORD DE LA CLASSIFICATION,
ou troisième accord altere .

Accord de Sixte augmentée <\ jr_
—

Nous avons indique plus haut l'origine de cet

accord (voyez 1 article sur la Basse fondamentale pagel3.)

t- Cet accord s'emploie pour faire une demi.caden=
ce sur la dominante d'un Ton mineur et quelque =

fois d un Ton majeur . Jl s'emploie aussi dans les

cadences parfaites , mais toujours sur le sixième de=

gre de la gamme . 2- Jl n'a pas besoin de prepa=
ration . 3- On en supprime souvent la quinte
(La bémol) et alors* on double la tierce Fa .

11— ACCORD DER KL ASSEN.ORDNUNG ,

oder dritter durch Versetzungszeichen

veränderter Accord.

übermassiger Sext =Accord ^^&
Die Entstehung dieses Accordes haben wir scho

früher erklärt . ( Siehe den Artikel uiier den (irundliass

Seite 13.) 1— Man gebraucht diesen Accord,um ei

ne Halbcadenz auf der Dominante eines Mol = ,bis :

weilen auch eines Dur =Tones zu machen . Er wird

auch in vollkoinenen Cadenzên
,
aber stets auf der

6— Tonleiter= Stufe angewendet . 2^ Er bedarf

keiner Vorbereitung. 3— Man lässt bisweilen die

Quinte^*) weg,und verdoppelt dagegen die Terz (F) <)

'"'
9.) Anmerkung des Übersetzers. Diess geschieht besonders, wen er sich in den voHkomenen Dreiklang auflöst,

weil sonst zwei offenbare Ouinten Statt fänden :

schlecht i,
' gut . / '-. schlecht . /-._ g'ui . / '.auch gut .

Wenn er sich in die dritte Umkehrung des Drei kl an ce s ( alsn in den Quart = Sext = Accord,") auflöst, so i*-t d itf O uinte nothwendiç :



+• : S.i résolution se l'ait de la manière suivante: | 4— Seine Auflösung geschieht
,
wie folgt :

llri.i.cj.l.ii.

2.

ou bien .

4
t

.T. 4. '••
. >.

Praticable lan* te r»n vf r - C ail en ce p r

:

..

* Cadence p acf ai te

sem eut juaii rarem etil . mineure mi|fiiM .

-±-

m.m zazzz : -^zzxz ^az W Z& ^=C 3F3=

r
l,n //* mine
Jn /** mol .

:.. I. L 8te s 3T =£= =f= &E -
S

Halbcadenr. .
avlrh çut . Jn dieser l'mkehrunK, *l

-. wendhar,obschon *>el ten .

(ranze

MoUCadenz .

Ranze

Dur-l'al-nz .

1*2^ ACCORD DE LA CLASSIFICATION,
ou quatrième accord altere .

>.

\ccord de (Quarte et Sixte augmentées:

ÜP
Cet \ccord est toujours d'un effet si Ion

n'a pas la précaution den préparer la quarte

On s'en sert pour faire une

la manière de 1 employer :

EXEMPLES

lemi-cadence . \oici

12tsI ACCORD DER KL ASSEN=ORDN UNO,
oder vierter durch Versetzungszeichen

veränderter Accord.

Übermässiger <^)uart = Sext = Accord :

m ra= ^
Dieser \ccord ist imer von herber Wirkung

,

wen man nicht die Vorsicht braucht , seine Quart
vorzubereiten . Man bedienet sich seiner, um Halli

Cadenzen zu machen .Und zwar auf folgende Vrt :

BEISPIELE.

h n Fi

In F

tx mineur, l
ÉÈ

1.

2

_±.

maar
ZKXZ

=»=

zaz

bscc =^

: Préparation de la fTuar te . : Demt-Cadence .
' ou bien . '. Préparation de la quarte . ;

Ile mi cadence .

'.Vorbereitung der Quarte . Halh.caden z . :'_ oder auch gut-"'. Vorbereitung der Quarte . /-.Halb cidenz .

*es
3. +

S S 53c ^
Tït

's^
; Deml-Caitence .

.HaUca^enz.

Jl est a remarquer que de tous les
1

accords de

la classification, il n'y a que les septièmes de se -

coude, troisième et quatrième espèces qui aient

rigoureusement besoin de préparation .

OBSERVATIONS.
Sur les Notes que l'on peut doubler

ou supprimer dans les accords.

Jl est indifférent de doubler une Note quelcoii:

que dans les accords parfaits : i- au commencement
d un morceau

^
2- dans le dernier accord d'une ca-

dence parfaite et quelquefois aussi d'une demi - ca =

délice • 3- au commencement dune nouvelle période.

Dans lé courant des phrases , la tierce , de

1 accord parfait majeur ne peut souvent se dpu=
bler . c'est dans le cas où cette tierce , devenant
Vi'/f sensible tic l^accord suivant , e\':^e une

Es ist zu bemerken , dass unter allen Klassen;

Accorden nur die Septimen von der zweiten ,drit-

ten und vierten Gattung eine Vorbereitung durch;

aus nöthig haben .

BEMERKUNGEN .

Ulier die Noten, welche man in Vccor=

den verdoppeln, oder weglassen kann .

Die Verdopplung irgend einer beliebigen Note

im vollkomenen Dreiklange ist zulässig : lUfiS Zu
Anfang eines Stuckes . 2

,
-£ni Jm letzten Accorde ei =

ner ganzen, und bisweilen auch einer Halb - Cadenz.

3'üü Reim Anfange einer neuen Periode .

Jm Laufe dejrJfhraseh kaii die Terz des B'ur =

Dreiklanges nicht imer verdoppelt werden-undzwar

in dem Falle, wen dieseTerz zur empfindsamen yd'

(zum Leuten) des nächsten Accords wird
,
und eine

[>.et CA? 4t"«),



résolution fixe : l'accord au quel elle appar-

tient peut être regarde comme septième domi:

nante, et le de\enir si on le voulait .

bestirnte Au flosuiïg fordert : der Accord, zu dein

sie gehört, kan in dem Falle als ein Septimen - Ac =

cord auf der Dominante betrachtet , und .wenn man
will, auch wirklich 'dazu gemacht werden .

"
m

B KU PI Kl.

zi=#

ZZ2T
ÈÊM
+
M

+
a:

'G -g-

g *£ +
?- É

+

T

É
iBt

+

roc

+f
^f

i =^
±

2E ué
+

feiFF
PE ^ ^5:M» la 4
v Les tierces de tous les accords parfaits,mar=

quées par une ( + ) dans cet exemple, ne peuvent

pas être doublées, parcqu elles sont autant de Nu=

tes sensibles qui doivent monter dun demi-Ton pom

se résoudre. En n'ayant point égard a cette remar=

[ne on-ferait une double resolution et par conséquent

ileux octaves défendues .on poureviter ces deux octa=

ves on serait force dé donner une mauvaise résolu-

tionaux parties , ce qu il faut également éviter.

On peut supprimer la quinte dans les accords

parfaits , mais rarement la Note principale ou la

tierce . On observe les mêmes principes pour 1 ac=

cord diminué : on peut en doubler la quinte

(
i|uoii|ue dissonante) ou bien la supprimer. Quant

aux autres aciord dissonans ( depuis le quatrième

i'isiju'au treizième de la classification) il y a une re =

»le générale qui défend de4 doubler les Notes disso=

ijant'es ain^i que toutes celles qui n'ont qn une ma .=

niére de se résoudre, par la raison ci-dessus indiquée.

Ainsi dans L'accord de septième dominante on

ne double ni la tierce ni la septième,parceque ces

deux Notes n'ont qu'une manière de se résoudre •

mais on peut doubler la quinte
,
parce qu'elle peut

se résoudre tout a la fois tn montant et en des =

rendant • on peut aussi doubler , tripler et même

quadrupler la Note principale parcequ'elle peut

,

en se résolvant , rester à sa place comme Note

commune aux deux accords .

Die in diesem -^Beispiele mit "f" bezeichneten

Terzen aller dieser Dreiklänge , dürfen nicht ver-

doppelt werden, da sie eben so viele Leitt ünef/io/7 f

sensibles) sind, die einen halben Ton aufwärts stei =

gen, müssen , um sich aufzulösen • MVeî\ man diese

RegeTunbeachtet liess"ë,so würde man eine 1)op-

pel= Auflösung, und folglich zwei verbothene Or f

taven machen • oder um- diese Octaven zu ver me i =

den , würde man genöthigt seyn,eine falsche Auf-

lösung zu machen,vor der nicht minder sich zu inir

then ist .

Man kan in den vollkomenen Accorden die Quin

te weglassen, doch selten die (irundnote oder die

Terz . Dasselbe gilt auch beim verminderten Ac =

corde : man kan die (obgleich dissonierende) Quinte

verdoppeln oder auch auslassen .Was die übrigen

dissonierenden Accorde (vom +— bis zum 13— unse;

rer Klasseneinteilung betrifft, so giebt es eine all

gemeine Kegel, welche die Verdopplung aller disso

liierenden, so wie aller^derjenigen Noten rerbiethet,

w eiche nur auf eine Art aufgelöst werden können •,

und zwar aus den oben angeführten Gründen .

Also wird im üominanten=Septimen=Accorde

weder die'terz, noch die Septime verdoppelt ,
weil

diese Noten nur eine Auflösungsart haben ,•
doch

kau man die Quinte verdoppeln, weil sie sich eben so

wohl auf.wie abwärts auflösen kan -,
die Orumhiote

kan man ebenfalls verdoppeln,ja,verdrei=und ver=

vierfachen, weil'sie bei der Auflösung ,
als eine bei

den Accorden gemeinschaftliche Note , an ihrem

Platze bleiben kann .
"*•"•"•

.

J
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de pli eine diminuée: 'hg *'
I —

f

l i
Jm verminderten Sept imen= Accorde:

en plaçant comme ici le .SV hemol dans la partie

supérieure , on ne peut doubler aucune Note, parce=

que les quatre Notes dont il se compose n'ont qu'une

seule manière de se résoudre • mais en mettant le .SV

lieiiiol dans une partie intermédiaire et au-dessous

du IpV,on pourrait doubler le .'//parceque cette Note

est,dans ce cas , susceptible d une double résolution .

1 L'harmonie est ici a cinq par _

lit- reelles . D'après ces remarques il est aise de com=

prendre et de trouver de soi -même quelles sont les No;

tes susceptibles d être doublées dans un accord quelcoiu

que .

J] est quelquefois permis de Faire marcher deux

parties par octaves -cette espèce de licence est tôle;

ice
,
parceque l'expérience a démontre quelle peut

produire de I et le t .

wen,wie es hier gesetzt istjdas B sich in der OherstiiTt

me befindet,kan man keine Note verdoppeln , Weil

alle vier Noten,aus denen er besteht, nur eine Art ,

sich aufzulösen,nahen j; aber,weh das B in eine MitteL

stifhe,und unterhalb dem E gesetzt wird, so könnte

man das E verdoppeln , weil diese letztere Note dafi

einer zweifachen Auflösung fähig i*t .

z: B : 'FJC YÔ
'

'"-

ri"~\ Die Harmonie ist hier oui r
i

: & ...
wirklichen Stirnen. Nach diesen Bemerkungen isl es

leicht , von selber zu verstehen und zu finden ,welche

Noten in jedem Accorde einer Verdopplung; fähig sind .

Es ist manchmal erlaubt
,
zwei Stimmen in ()c=

taveu fortschreiten zu lassen • diese Freiheit wird
5

geduldet ,ueil die Erfahrung bewies ,dass sie "Wir, =

kung machen kann .

Orliï.l „MUPS .IjTH 1..

(IphräucMiche Octjven

(*)

EXEMPLE
BEISPIEL .

m -d
—pa

isi»[tie lihr

fr tum S t vie . ( ->)

mE zaz

m
±=*±

r^r
uf^

**=;&

J=*Ä
£*

On n'envisage pas cela comme des octaves de =

fendues , mais comme une intention du composi =

leur • cependant elles ne peuvent avoir lieu qu'en:

Ire dein parties hautes et jamais entre une partie

hante et la Hasse .

Quand ou retranche; une Note d'un accord, il faut

avoir soin que ce ne soit pas celle qui sert a le fai =

re reconnaître et dont l'absence pourrait faire

confondre cet accord avec un autre .

Si par exemple on retranchait le Soi de l'accord

ant s ~£ ,\o °— 31 on ne pourrait pas le

tingner d'avec l'accord parfait de .SV bémol . Si l'on

en retranchait le Fa, on le confondrait avec l'accord

parfait de Sol mineur . Ainsi c'e<t le Bc (la(juintedel'ac=

i-orrl
)

qu'il faudrait retrancher .Exemple •.

cette regle est applicable à-peu_pres

a tous les accords . Dans les accords de neuvième on
peut supprimer deux Notes, la fondamentale et la

quinte .

Nnus donnerons plu-. loin une explication de la diffé
renie entre la musique lilire et la musique sévère .

Man sieht dieses nicht als verbotheile Octaven ,

sondern als eine Absicht des Tonsetzers an • in -
5

dessen können diese Octaven nur zwischen zwei

Oberstimmen
,
aber nie zwischen dem Basse und ei=

ner Oberstimme statt finden .

Weil man aus einem Accorde eine Note weglässt,

mus s man Sorge tragen ,dass -es nicht diejenige sey,

die ihn erkennbar macht ,und deren Abwesenheit

ihn für einen andern halten liesse .

Wenn man zum Beispiel aus folgendem Accorde

O&B das Cr wegliesse , so könte man ihn

vom vollkoiTieuen B dur Dreiklange nicht unter -

scheiden . Liesse man das F weg , so wurde man ihn

mit dem Cr-mol Dreiklange verwechseln . Also ist s

nur das D (
die Quinte ries Accords) was ausbleiben köii

9-
te. Beispiel :g^

Accorde aiin ei

Diese Kegel ist so zienu

lieh auf alle Accorde anwendbar . Jn den Noi>cn-_\c

corden kàîi man zwei Noten -, (die (îrundnote , um
die Quinte.') weglassen .

Wir werden später eine Erklärung des Unterschiedes
zwischen irevetrtund strengem *stvle gelten . / luur.d -i"< r fl

t C.N" 4I"0.



Am et de cm pour-

ra Supprimer le So/ et le Bc .-

i. V" 2.Ï"
-& : Im

Exemple •• ^aE
32=

De 1 accord de sixte augmentée on supprime

la quinte , comme nous l'avons déjà observe . Ces

remarques sont particulièrement applicables aux

accords dissonans . Quand aux accords parfaits la

regle est moins severe, i- Parceque l'accord dis =

sonant qui précède un accord parfait en détermi-

ne la nature • 2- Parceqne les accords de la Toni-

que et de la Dominante dans une gamme determi =

née, sont si bien dans notre oreille qu ils se re =

connaissent au inoindre indice .

Also kaîi man vonfE

das ir und D unterdi»iickëll •

""'i';"" "aï
! . -s-

Beispiel :

>&_

32

Vom übermässigen Sext=Accorde lasst man , wie

wir schon gesagt haben, die Quinte weg . Diese Ber

merkungen sind vorzüglich bei den dissonierenden

Accorden anwendbar . Jn Rücksicht der vollkoiïie =

neu Accorde ist die Regel weniger streng .

1— Weil der dissonierende Accord, der einem \

o

1 1 =

komenen vorangeht , dessen Natur entscheidet .

2— weil die Accorde der Tonica und.Dominante
in einer bestimmten Tonleiter

,
so fest in unserem

Gehör herrschen , dass man sie bei der leichtesten

Annäherung erkennet .

EXEMPLE en Ut

BEISPIEL in C w§
-rj-

1. 3.

-tr
^

La septième dominante du N- 1 indique in=

duhitahlemeiit que Ut -Mi de l'accord suivant

appartiennent a l'accord parfait Ut -Mi-Sol .

Les deux autres exemples font sentir la Toni =

que et la Dominante de l'accord iV Ut dans le quel

ouest . En modulant on fera bien , autant que

possible-, de compléter les accords .

DES MODULATIONS.

Nous avons dit comment les accords s'en =

ehaineht pour produire l'harmonie . il importe

maintenant de connaître le moyen principal de

lier les gammes ou de moduler , car moduler ne

\eut dire autre chose que lier, unir , bu ma -

rier successivement différentes gammes ou dif=

l'erens Tons .

Ce moyen est bien simple et consiste dans le

choix d'un ou de plusieurs accords qui se placent

entre les gammes, et que nous appellerons
,
par cet=

te raison, accords intermédiaires.

Die Dominanten-Septime von N- 1 bestirnt aiif

unzweifelhafte Art, dass das C,E t
des nächstfolgend

den Accordes dem vollkoiîienen Dreiklange C,E,lr,

angehöre . Die 2 andern Beispiele machen die Tb=

nica und Dominante des Tones <C,in welchem man

ist ,
deutlich fühlbar.Beim Modulieren» wird man wohl

thun,die Accorde möglichst vollständig anzuwenden.

VON DEN MODULATIONEN .

(oder Übergängen von einer Tonart zur andern).

Wir haben gezeigt, wie die Accorde sich an ei =

nander ketten, um die Harmonie hervorzubringen^

nun ist es wichtig, das Hauptmittel zu kenen,w ieman

die Tonfrten an einander biiulèn,oder wie man iiw-.

dulieren kau . Den,modulieren bedeutet nichts aride;

res, als : verschiedene Tonarten oder Tonleitern ,

nach einander folgend, zusamen zu binden oder zu

vermählen .

Das Mitterist sehr einfach
,
und besteht in derWahl

eines oder mehrerer Accorde , die zwischen die Ton-

arten gestellt werden , und die wir also Uheryanas-

Accorde , oder Zu<isclien^Accorde nennen wollen .

d' Vt

EXEMPLE .

BEISPIEL .

$
n a j e u t en K e mineur

Ans C <lur nach f) mol -

m 32:

w
s

=g=

t— aecovil intermp'!' iire.

I— Zwi5chen=od. Uher°an^s-Ac

:or.t

[wt&c

\ ". 4 !
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Jl v ;i des Tons qui ont entr'eux un rapport

si intime qu'ils se lient sans accords interme =

diaires : par exemple 011 peut aller immedia -

te îv. eut

1- I) [ I majeur en La mineur, (a la tierce inférieure.)

2- 1) t/7"majeur en Sol majeur ,( a la quarte inférieure.)

3'- H'Ut majeur en Fa majeur
,
(a la quinte inférieure.)

En allant ainsi d'un Ton a l'autre sans ac =

cords intermédiaires on ne module pas précise-;

rne.nt , on ne t'ait que changer de Ton • mais

dans les trois cas ci.dessus on peut prendre un

accord intermédiaire <jui est toujours la septie=

me dominante du Ton ou- l'on veut aller^et dans

ce cas on module reelement .

Voyez l'exemple suivant ou l'accord intermé-

diaire est marque d'une ( + ) •

Es çieli t Tonarten
,
welche unter sich eine so ihige

Verwandschaft Italien,dass sie sich ohne Zwischen =

accorde verbinden .So kan man z.B. unmittelbar

übersehen :

l
tjj£s Aus C dur nach l mol, ( Die l'nter _ l'erze .

)

2— Aus T dur nach Li dur
, (

Die Unter-Quarte.)

3&!ïA\lsC dur nach/" dur, (
Die unter c

(J
uinte .

)

Wen man auf diese Art aus einem Tone ij\ den

andern geht, so moduliert man eben nicht -man wech

seit nur die Tonart . Aber in den angeführten drei

Fallen kan man sich eines Zwischen=Accordes be =

dienen , der iiïier die Septime auf der Dominante des:

jenigen Tones ist , in i\en man gehen will • und in die .

sein Falle moduliert man wirklich .

Siehe folgendes Beispiel, wo der 1'ber gangs-

Accord durch ein ( + )
bezeichnet ist .

Kn partant ri un 'l'on

majeur.

J n 'fem man von einer J

Dur-Tonart ausgeht . I y^-

m£ =*2sc

13t
+

g :2E *fr

+

E^
i
+

.<?a

-e n

G

d'il en I.amin: il'llt en Soi. dût en

von C nach A mol. vont' nach (i.tnr. von C nach K.lur

Kn partant ri un Ton I Q Z
mineur. \ A*T) —

^

J n 'le m man von einer

MolTonart ausgeht . m

-^

+
zaz.

S 3= S*&.
+
-o-

m
+

'le I.j mineur er. Ka

von A innl nach F dm
Je I.a mineur en Mi minçur .

von A mol nach E mol .

de I. a mineur en Ke mineur,
von A mol nach T) mol .

Deux Tons sont relatifs quand ils ne diffe=

reut ([ue d'un seul accident a la clef en plus ou

en moins , comme par exemple [t majeur et Sol
majeur ^ ou l't majeur et Fa majeur : ils tint par

conséquent six Notes communes .

Deux Tons sont encore relatifs quand le nom-:

lue d'accidens qu'ils oiit a la clef est le même ,

comme par exemple : Ut majeur et La mineur, ou

fie majeur et Si mineur: et les deux Tons ont
toutes les Notes communes , sauf les altérât ions

accidentelles dans le mineur ou l'on hausse souvent

la sixième et la septième Note de la gamme.

REGLE.
On peut moduler dans un Ton relatif avec un

seul accord intermédiare .

K KEMFLE SfiÉ l H I ? I
Q H

ri' Vi en

r5

SeiA

Zwei Töne sind sich verwandt, weh sie in ihrer

Vorzeichnuug nur um ein $ oder p imehr oder weniçer)

von einander unterschieden sind -wie z.B . C dur and

Li dur , <7 rfur und F dar : sie haben in der Tonleiter

folglich sechs Töne gemeinschaftlich .

Zwei Töne sind sich ferner auch verwandt
,
wen

sie eine ganz gleiche Vorzeichnung haben , wie z. I*.

C dur-.i mol , D dur -H mol iund beide Töne haben

dieselben gemeinschaftlichen Noten, mit Ausnahme

der zufälligen Veränderungen im Mol , wo man bis:

weilen die sechste und siebente Stufe der Tonlei

ter erhöhet .

K EGEL .

Man kan in eine verwandte Tonart durch einen

einzigen \ccord modulieren . \

B&ISPIEL.î

$ m ï
aus C

M et V. N ? -4 1"0.



Sil

Cette modulation pcul être fixe -ou seule -

nient passagère . Klle est fixe ou déterminée

s i on reste clans le, nouveau Ton pendant un cer=

tain temps elle n'est «[lie passagère si on le

'(lütte aussitôt pour moduler dans un troisième

i le- . . Dans les deux cas on peut proce'der de

la même manière c'est-a-dire avec les mêmes
accords intermédiaires .

. Voici an exemple de modulations passage.^

res ou chaque Ton est relatif avec son anté =

cèdent :

d'ül en
viin C nachm

La min V <le f,a

A mal von A
mi Va

^F &£

•/'de .Fa en Kemin
;

iie Ke'

; von F nach 1) mol : von I)

-Q.

Diese Modulation kaïi bleibend oder vornbergt-

liend seyn . Sie ist Meidend oder bestirnt , wenn man

eine gewisse Zeit in der neuen Tonart verbleibt ;,

sie ist nur vorübergehend , weil man die neue Tonart

sogleich wieder verlässt ,Ulld entweder zurück, oder

in eine dritte überseht ^efc: _.Jn beiden Fallen

kau man auf selbe Art, das heisst mit denselben

Z wischen. Aceorden
,
verfahren .

Hierein Beispiel von vorübergehenden Modula-

tionen,wo jede Tonart mit ihrer Vorgängerin ver =

wandt ist :

,a min: •'île l.a en Milien: Yile Mi en.

-lach

La min: V'ile l.a

Amol ; von A
Mi n^i ii:

K mol
: ,'le Mi
: von B

3K ZXZLS &ES ËÈ zaz. m ^= m•"X

m
+
.Ou .+ + r + +

Ai ? "Me M. t» ni

K s : von Ë* n i c h

t%

.it ;\le Sj i? en
: von K n ach

le r\i

von F

+
:-ZC

w< W
+

m
K-- nun:

Il mol

+
m
+

M=
J5

ri :

:#=

Toutes ces modulations s.' foui avec un seul

accord intermédiaire ijni est la septième domi -

liante , employée le plus souient dans ua de ses

renversemeus . Voici encore un exemple sur le

même o,bjet ou les accords intermédiaires sont

des accords parfaits majeurs au lieu d'être des

septièmes dominantes comme dans l'exemple

précédent .

\lle diese Modulationen werden durch einen eiiir

.'igen \ccord,imd zwar durch die Dominanten=Sej)=

time hervorgebracht,welche meistens in einer ihrer

IJmkehrungen angewendet wird . Hie'r noch ein Bei;

spiel über denselben Gegenstand ,
wo die Zwischen-

accorde , anstatt den Dominanten % Septimen, wie

im vorigen Beispiele der Fall war, auch vollkome-

ne Dur-Dreiklänge sind .

il.- Mi milieu

von K molm
Sol .,1e Sol

(i ; von <t

en Si min: de.Si

nach H mol von H

Ke' :' Je Ke'

D ,
von II,

Ä
vun in

m 2 -oo-

+ +

=3=

Z33Z

+
-e-

$2-

zaz

\*
i mi i n ni r île M i en

£ m'" 1 von E nach
Ke' y .le Ke

R : von n

te S *Ä-:

Mi mineur
E mol . i

=Z2Z
=g=

-Efc
IZ2Z

-^

+
-o-

+
a _*2_
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Vous >'n\» ilit pins haut qu'on pouvait ehan=

Çer 'lf Ton a la tierce, a la cjuarte et a la quinr

te inférieure , sans accords intermédiaires . Voici

toutes le* chances que ces trois cas présentent :

1- A la tierce intérieure . Si le premier Ton est

majeur le second doit être mineur ( d'Ut majeur

en La mineur ) ,1e changement de Ton se t'ait par

conséquent a la tierce inférieure mineure. Si au

contraire le premier Ton est mineur le second doit

être majeur, par exemple (d'Ut mineur en La bémol

majeur) ,
le changement de Ton se ferait alors à

la tierce inférieure majeure .

_

\\ ir haben früher gesagt, dass man die Touar ;

teil nach der Unterterze , Unterquarte und Unter =

quinte , ohne alle Zwischen r Accorde wechseln

kaii . Hier sind alle die Wechselfälle, welche diese

drei Arten darhiethen . l
1-^ Nach der Unterterze ,

Wen der erste Accord dur ist, so muss der zweite

moi seyn /von C dur nach A mo/) derTonarts :

Wechsel macht sich also nach der kleinen Unterteil

ze..Wen im (regentheil der erste Ton mol ist ,so

muss der zweite dur seyn /'aus C mol nach Is dur),

und der Tonwechsel geht also nach der grossen L n

terterze . (.10.)

10.) Anmerkung des Übersetzers, Man kann zufolçe dieser Verwandtschaft , mittelst der nicht umgekehrten Urei

klinge,eine AtcOrdcn=Reihe rlurch alle 2 4* Tonleitern bilden,wie fol^t :

Manche Modulationen können zur ferneren H>ung durch alle Tonarten in sellier , oder auch in umgekehrter Ordnung
(von C dur nach E mol, lr dur, H mol,eto: . .) fortgeführt werden .

2- \ la quarte inférieure . Les deux Tons doi =

vent être mineurs ou majeurs sans quoi ils ne

seraient pas relatifs. 3- A la quinte inférieure,

Les deux Tons doivent également être ou majeurs

mi mineurs par la même raison .

Pour changer de Ton de cette maniere,il faut

rester dans le nouveau Ton quelque temps , sans

cela on ne ferait que changer d'accord et non de

gamme .Jl est bien clair que, dans l'exemple suivant,

on reste dans le même Ton,parceque tous les accords

appartiennent ä la même gamme et qu on n'y va

point A' Vi en La , en /V» , en Ré , en Soi etc.- . . .

EXEMPLE.
BEISPIEL .

Pour changer réellement de Tons sans accords

intermédiaires ,il faut faire une phrase ou une pé=

riode'"' toute entière dans le nouveau Tön .Ainsi,

par exemple, âpres un motif en Ut majeur , on poi>r=

rait faire une pe'riode en Soi majeur, en Fa ma -

leur, ou en Lit mineur et reveuir ensuite au Ton <lu

motif .

g— Nach der Unterquarte . Beide Tonarten müssen

entweder dur oder moi seyn, weil ohne dem keine

Verwandtschaft zwischen ihnen Statt fände .

3^^ Nach der Unterquinte . Auch da müssen, an s der=

selben Ursache , beide Time dur,oder beide moi seyn .

Um auf diese Art die Tonart zu wechseln , muss

man in der neuen Tonart einige Zeit verweilen ,

weil es sonst nur ein Accordwechsel , und kein Ton

Wechsel wäre . Es ist klar,das s in dem nachfolgen =

den Beispiele stets in C geblieben w ird , d,a alle

Accorde derselben Tonleiter angehören, u.dass manda

also nicht aus C nach A,F,D,ti;etc: wirklich übergeht.

,rf—
8—

1 'A '

« Î 3
9 *

11

G
<5 9 rj

n

Nous appelions une période la phrase musicale qui
finit par une cadence parfaite , ce qui suppose une certaine
durree . Toutes les autres phrases qui ne finissent point
par une cadence parfaite, ne sont que des membres d'une

période .

D.i I t'

Um wirklich ohne Zw ischenaccorde die Tonart

zu wechseln , muss man in dem neuen Tone eine voll-

ständige Phrase oder Per iode machen .'*' So z.B.,

köiite man ,
nach einem Thema in C dur, eine Perio=

de in ir dur, F dur, oder A moi machen,und sodann

wieder zur Tonart des Thema zurückkehren .

y~" h Wir nennen /Vrz'CriV.den musikalischen Abschnitt ,

der durch eine çanze Cadenz endigt .was rlan eine gewisse

U auer v-oraus setzt . Alle andern l'h rase n , d i e nie h t mit

einer vollkomehen Cadenz schliessen i sind nur Unterah -

t h eil un gen oder Glieder einer Periode .



On change aussi de Ton, mais beaucoup plus ra-

rement ,a la seconde majeure supérieure et a la tierce

mineure supérieure sans accords intermédiaires:

1- A la seconde supérieure majeure , le premier

Ton doit être majeur et le second mineur .

Man wechselt auch
,
aber viel seltener , die Ton

art nach der Crossen Oliersekunde
,
oder nach der

kleinen Oherterze ohne Zwischen = \ecoide !

l-1^ Nach iler Crossen Oliersekunde muss: der erste

Ton stets dur , der zweite mol seyn .

EXEMPLE
BEISPIEL

/

Pm̂q
-j ;

i' f i i *

tH-j- >CTJAn ,

j .jLj

É
(*)

EB
F

4J

feä èèàaêm=M pn^n
é é

m * m Demucadenc
HalVicaitenz .

3BC
a 5

Dans ce cas on ne pourrait pas rester long=

tems dans le second Ton • il faut revenir en Ut

ou moduler dans un autre Ton relatif .

2- A la tierce mineure supérieure ,1e premier Ton
ne peut être que mineur et le second toujours majeur

Ce dernier changement de Ton ne se pratique

que lors.qu'une première période finit en mi =

neur (comme La mineur) -alors la seconde com =

menée en majeur, son Ton relatif ( Ut majeur) ce

qui se fait principalement dans le Rondeau .

Une troisième liaison de cette espèce se fait

encore en changeant de mode sans changer de Ton:

par exemple d'Ut lnajtnr«n Ui mineur , ou bien d'fö

mineur en Ut majeur .

On pourrait aussi aller immédiatement d'Ut

majeur en Fa mineur
,
quoique ces deux Tons ne

soient pas relatifs ,parceque l'accord lYl't majeur

peut être considéré comme dominante de Fa . De
même on peut prendre , immédiatement après un

accord parfait majeur
(
par exemple Sol \ ,1e Ton de

sa seconde Mineure supérieure (La hémolA mais il

faut que l'accord majeur de Sot soit la dominante

d Ut mineur • dans ce cas on module d TU mineur en

La bémol majeur -Ton relatifs , et non pas de Sol

majeur en La bémol majeur , Tons qui n'ont pas de

relation . Ainsi on peut faire :

Jn diesem Falle könte man nicht lange inderS —

Tonart D inol verweilen • man muss wieder nach C
zurück, oder nach einer anderen verwandten Tonart

modulieren .

g_enj
>f acu der kleinen Oherterze, muss der erste

Ton stets mol , der zweite dur sevn .

Dieser letztere Tonartswechsel kan nur Statt

finden, wen die erste Periode in mol endiget ./wie

A mol) dann fangt die aweite Periode in ihrer ver=

wandten J?«r= Tonart / f rfarj an • was man vor-

züglich im Rondo anwendet .

Eine dritte Verbindung dieser Art macht man
auch ,indem man dieselbeTonart nur in sich ver=

ändert , zum Beispiele . aus C dur nach C mol ,

oder aus C mol nach C dur . ,

Man könte auch unmittelbar aus C dur nach F
mol gehn, obwohl beide Töne nicht verwandt sind,

weil der C dur Accord als Dominanten^ Accord von

F angesehen werden kan . Eben so kan man,unmit-

telbar nach einem rollkoinenen Dur = Dreiklanger

(z.B. Ix) den Ton seiner kleinen Obersekunde

/ As dur) nachfolgen lassen . aber da muss der Cr

Dur= Accord.die Dominante von C mol sevn in

diesem Falle moduliert man eigentlich aus C mol

nach As dur, ( also nach der VerVandschaft ) und nicht

aus tï dur nach As dur , zwei Töne , die garkeme

Verbindung unter sich haben .Also kaîi man machen:

(*)
Lhbs octaves et les quintes qui ont lieu He la 4^^ et

esure sont tolérées par les motifs indiques dans la

M'— Partie. ( Voyez le Chapitre d-PS octaves et des quintes .lefendues ,

K^marqnes part iruli+res , \? ï ,)

- lemi
>
—
-.le

\ Die Octaven und Quinten , welche im 4— und- 5— Tafci

te vorkommen, sind hier au& Gründen geduldet ,
welche im 2

—

Theile,in dem Abschnitte von den verbothenen Octaven und

Ouinten, ( bei den besonderen Bemerkungen S? 3.) angezeigt Sind -

D.etC.X?4i™.
(inm: des Verf.)
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On chance aussi quelquefois île Ton dune ma =

niere extraordinaire pour produire un grand con=

t raste , par exemple: 1°. De Re, majeur tonique,en

Mi bémol majeur .
2'.' De Re majeur tonique en Si

bémol majeur . Cela ne peut avoir lieu qu'une sexi =

le fois dans une composition dune certaine lon =

gneur et lorsque cette forte transition peut pro=

diiire un effet réel comme dans une Scène dra-

matique, une finale d'opéra, une Simphonie et

dans une Ouverture

.

Dans une finale qui est composée de differens
morceaux, on pourrait en terminer un en Re majeur
et commencer le suivant en Mi bémol majeur . C'est

surtout dans ce cas qu'un pareil contraste peut pro?

duire beaucoup d'effet pareeque la situation théâtre
le, non seulement le comporte , mais souvent l'exige.

La première partie d'un \llegro de simphonie
peut quelquefois fiuiren Ré majeur et la seconde
commencer en Si bémol majeur. Cette opposition
inattendue est encore susceptible d'un heureux effet

lorsque les deux parties ont un grand développement .

Ces cas exceptes, il faut toujours lier les gam-
mes par des accords intermédiaires . L art de bien

moduler consiste dans le choijr de ces accords

intermédiaires .

1- J\ est (tes cas ou un seul accord intermédiaire ( la sep-

tième dominante j suffit .

2- D'autres ou il en faut aumoins deux .

3- U'autres ou il en faut aumoins trois .

*T- D'autres ou il en faut aumoins quatre .

J! faut ohserver qu il existe a peine une modulation

ijd un harmoniste habile ne soit a même de réaliser avec

quatre accords intermédiaires .

Manchmal wechselt man die Tonarten auf eine

ausserordentliche Art,um irgend einen auffallen -

den Gegensatz hervorzubringen- z.B.l-1111 Aus

Tonica D.dur nach Es-dur. ß'-^^Aus Tonica D .

dur , nach B dur . Dieses kan in einer Composition

von gewisser Länge nur einmal Statt haben, und

wen eine solche kühne Ausweichung eine wahrhafte

AVirkung hervorbringen kann; wie z. B . in einer dra-

matischen Scene , dem Finale einer Oper , in einer,

Sinfonie oder Ouverture .

Jn einem Finale,das aus verschiedenen Stucken

besteht ,koiite man das eine in P dur endigen,und das

nachfolgende in Es dur anfangen .Jn solchen Fallen

kan dieser Kontrast grosse \A irkung hervorbringen
,

besonders wen die theatralische Situation es nicht

nur erträgt
, sondern häufig selbst fordert .

Der erste Theil des Allegro einer Sinfonie kann

bisweilen in D dur enden, und der zweite Theil in

B dur anfangen . Dieser überraschende Gegensatz

kan um so mehr Wirkung haben, als beide Theile
eine grosse Durchführung haben .

Diese Fälle ausgenomen,muss man die Tonarten
stets durch Zwischenaccorde an einander binden •

Die Kunst
,
gut zu modulieren,besteht in der Wahl

dieser Verbindunas = Accorde
£tens £ s gj ent FiUe, wo ein einziger Zwischen'accord (die

Dominanten-Septime^ hinreicht .

2-Slü \\ mln wenigstens xicelj ,

3— Wo "man wenigstens drei ,
^tejis ^ o m^n wenigstens vier Zwischenaccorde nôthig hat .

Man muss bemerken , d.iss kaum irgendeine Modulation

existiert , welche der geschickte Harmonist nicht m it vier

üwischenaecorden auszuführen im Stande wäre .

Modulation de Ml hemol majeur en Ml naturel majeur
Modulation aus Es dur nach' E dur .

Modulation d T't majeur en Fa diere majeur .

Modulation aus C dur nach r'is dur .

EXEMPLES

BEISPIELE

Avec quatre accords intermédiaires .
^r

*
Avec quatre accords intermédiaires . -

• Mit vier 7. wischen jfcnrden .
.". Mit vier Z wischenaceorden .

'*
{ l hacun de res deux accords représente enharmoniquement une SIXTE I

t
S'M Jeder dieser zwei Accorde stellt unharmonisch eine t'REKM AS siue

AICMENTEE , comme, ort le verra plus loin .
I SEXT vor , wie mau späler sehen wird .

,

ïl.et C.\?+|-(>.
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»REMARQUE EMPORTANTE SUR LA DL'KKK

DESACCORDS [INTERMEDIAIRES.

Connue les accords intermédiaires sont les

seuls moyens d'union entre les différentes gain =

mes, il est d'une grande importance de donnera
l'oreille, si'vffisament de temps pour les bien sai =

sir. Une modulation bien faite, sous tous les auj

très rapports , pourrait néanmois paraitre dure
,

bizarre, étranglée et même mauvaise, si les ac =

cords intermédiaires étaient de trop courte du =

ree ;• Jl faut surtout éviter cette défectuosité

lorsqu'il s'<agit de lier deux gammes heterogenes:

on ne risque jamais rien en prolongeant la du =

ree des accords intermédiaires . C'est au moyen
de cette prolongation des accords que HAYDN
a- fait les modulations les plus douces et en me=

nie temps les plus extraordinaires .

WICHTIGE BEMERKUNG ÜBER DIE D\U =

KR DER ZWISCHEN =ACCORDE.
Da die Zwischen- Accorde die einzigen Verbin =

dungsmittel zwischen den verschiedenen Tonlei =

lern sind, so ist es sehr wichtig, dem.Ohr hinreichend

Zeit zu geben , sie wohl aufzufassen . Eine , unter

allen übrigen Kücksichten,gut gebildete Modulation

kirnte demungeachtet hart
,
bizarr

,
übereilt ,

ja feh =

lerhaft erscheinen , weil die Z wischen =;Accorde von

zu kurzer Dauer waren . Vorzüglich muss man die-

se Mangelhaftigkeit vermeiden , wen es sich darum
handelt,zwei ganz fremdartige Tonleitern zu ver =

binden : man wagt nie.et was dabei, wen mandieüau
er der Zwischen^ Accorde verlängert .Vermittelst

dieser Verlängerung der Accorde war es . , das s -

HATDN die lieblichsten und zugleich ausseror -

deutlichsten Modulationen erschuf . (ll)

11.) Anmerkung des Übersetzers . So bleibt unter anrtern , auch Beethoven's Septett ein unverç'ànçli =

ches.Muster, wie ein aus gedehntes, stets interessantes \Verk,voll lieblichen, nie ver altenden (resançts, im Kreise

der einfachsten Modulât ionen
,
mit der weisesten Sparsamkeit in Anwendung1 überraschender Effekte , hervor sre =

bracht werden kann .

Voici deux exemples d'une modulation faite

avec les mêmes accords intermédiaires . le pre-

mier est bon et le second est mauvais .

Hier zwei Beispiele einer Modulation , welche

aus gleichen Z wischen-Accorden besteht .und wo=

von das erste gut, das zweite schlecht ist .

i
V2.

J=gÉ ? m*=à Tfc
#5Z= m

m mf& m t&ji
9—9 Mmm #=g

l
ém0—+^#=^

Modulation île Sol majeur en Si majeur suffisamment développée
Eine hinreichend entwickeile Modulation aus fi dur nach H dur .

Même modulation étranglée .

n leseltie ùher eilt .

Les modulations qui exigent au moins deux

accords intermédiaires sont celles ou l'on ma =

rie deux gammes qui diffèrent entr' elles de

deux accidens a la clef comme Ré mineur et

Mi mineur .

*'"''

'

Voici des exemples de cette sorte de modulations.

Die Modulationen, welche wenigstens zwei Zwi-

schen- Accorde erfordern, sind diejenigen , welche

zwei Tonarten verbinden,die durch zwei \ ersetzungs=

zeichen von einander entfernt sind, ( wie z.B./?mn/

und E mol .
'*)

)

Hier einige Beispiele hierüber

i
22= ^ m HÊ. ~$w ^s #££ ^= 3ZI#2= :£ m

m ,±. jt. + +
' +

ZZ3Z 3E 3C =22=

p mineur en Mi mineurde Ke

jus D mr>] nach E mol
Autrement •

auf andere Art .

île Mi mineur en Ke mineur .

aus E mol nach T> mol .

^'"' Chacun de ces deux Tons n'a qu'un accident a la clef

^

ais le bémol étant oppose au dieze,il s^en suit que la

différence entre ces deux gammes est réellement rie deux
:iccidens : pour s'en convaincre on n'a qu'a transposer la

modulation de Re mineur un Ton plus haut, et on aura '

celle de J[z mineur en Fa 'dieze -mineur, oii bien un Ton
plus hasset on aura celle d' Vt mineur en Hé mineur .

^"'
r Je Her dieser zwei Tone hat nur ein Versetzungszeichen

vorgezeichnet aber,da das 7 dem $ entgegengesetzt ist , so

folgi daraus , dass der Unterschied zwischen beiden Tonar-
ten wirklich eine Entfernung von zwei Versetzungszeichen

In In
1

et . Um sich davon zu überzeugen , braue ht man die Modu-
lation von I) mol um einen ganzen Ton höher zu transponier

ren,undman komt aus E fliol nach Fis mol • _odcr um einen Ton

tiefer, und man komt aus C mol nach D mol. ( \nm:des\
r

CrJ:)

U.et t\\° 41"(>.
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±t_

=ZZS=

_zL

s
•<; 22

221

221
rfa2

m T^

S
s
Jl.

l,a

-±_

An t rfiimnl .

Auf jn.UHf Art .

Autrement .

Auf andere Art .

de Mi mineur en Fa majeur •

'-.ans E mol nach F dnr .

3£

V7-

=2=

_±_
222

-V&x

Dr Kj mjj.ur m Ml "mineur . Cette modulation est déjà trop hnisr/ne .

'* J] *v jti.tr ait ni le in la faire avec les trois accords intermédiaires suivants.

22_

S
^T_

=^
fâaz

_+_

S 2Ï 22= 22=

+

?^

_̂£_

=£2=

An t remen t • _

Auf andere Art.

de Fa majeur en So. majeur.

a*an . O
=S=F

J: ±
sS 33E 22= S ^32= tstz g^

Ans F <lur nach E mol . Die*» Modulation ist ^chon zn rauh . Es wäre

besser, sie mil folg.en.Un drei Z wisehênaccorden zu mildern .

von F dur nach (i dur

te
5S =g= £SE =3= £2 ^= 5^3

J=_ J=_
£221

27~
+
22= 2L

27~ 27-

1 + -±.

Au t rf ment.

Anders .

de Sol majeur en Fa majeur

von ti dur nach V dur .

Pour employer ces six modulations,!] faut oit

server certaines conditions , sans les quelles elles

pourraient devenir dures et même maiivaises-eest

pourquoi il est important d'indiquer le système

suivant que les plus célèbres compositeurs ont

suivi depuis PALÊSTRINA jusqu'à SE BAS -

T I E N BACH , et dont malheureusement on
fait a peine mention île nos jours .

Un morceau de musique regulier est toujours

compose dans tin Ton détermine et fixe -on l'ex=

pose et On le termine dans ce Ton
, qu il faut rap=

peler dans le courant du morceau . Nous l'appeL

lerons par conséquent Ten primitif ou Ton prïn=
cipal . Chaque Ton primitif majeur ou mineur est,

pour ainsi dire , entouré de cinq autres Tons qui
ont un très grand rapport avec lui , et que nous
nommerons Tons relatifs : par exemple
1/ majeur Ton primitif.\La mineur Ton primitif.

Rr mineur l". Ton relatif . \ L7 majeur l
e

.

r
'l'on relatif .

Ml mineur 2'! Ton relatif ! Rr mineur 2 A
. Ton relatif.

Fa majeur 5 ''. T.on relatif . IflTi mineur 3'. Ton relatif.

Sol majeur Af . 'l'on relatif. \Fa majeur 4'. Ton relatif .

La mineur 51 'l'on relatif . ''.Sol majeur 5* Ton relatif .

( es six Tons offrent dans leur enchaînement
sept cent vingt chances.' ' On voit quelle grau=

île variété de modulations on peut obtenir par eux

vans -s'écarter dû Ton primitif . En modulant
du Ton pr'imitif dans chacun de ses relatifs, et

de chaque, Tpn relatif dans son primitif on lait

(-•:,) , -

'

;tomme nnjieut s'en convaincre par la formule alçéliri =

que V;'N-l.tJ-2.N-3.N-*.N_5.rlans laquelle N - C, .

Autrement .

Anders .

Au* rement .

Anters .

Um diese sechs Modulationen aiizinvenden,muss

man gewisse Bedingungen beobachten, ohne welche

sie hart und selbst schlecht werden köirten . Daher

ist.es wichtig, folgende Grundsätze anzuzeigen,wel=

che die berühmtesten Tonsetzer , von PALESTRl\A
bis auf SEBASTIAN B ICH beobachteten , und von

denen man leider in unseren Tagen kaum mehr No-

tiz nimmt .

Ein regelmässiges Tonstück ist stets aus einer

bestirnten und festgesetzten Tonart componirt

Man begibt und endet in derselben, und muss im Lan=

fe der Composition an dieselbe erinnern .Wir wer;

den sie daher die urspriinyliche oder Ixrund -Tonart

nennen . Jede solche iirimd-Tonart , (dur oder mol
J

ist, so zu sagen, von fünf andern Tonarten uilige"" =

ben, welche mit ihr grosse Gemeinschaft habcn,nnd

die wir daher i<rrwandte Tonarten neben wollen: z.B.

C ' Hur (irunrl = Tonart.\A mol (ö-rund z Tonart.

D mol 1- verwandte Tonart, j C dur i- verwandte Tonart .

E mol 2- verwanrlte Tonart.\ff mol 2- verwandte Tonart
.

F rlur 3- verwanrlte Tonart.\E mol 3 - verwandte Tonart .

Cr rlur 4- verwanrlte Ton irt.ïF rlur t- verwandte Tonart .

A mol 5- verwandte Tonart.i(r rlur 5 - verwandte -Tonart.

Diese seehsTonartcn biethen in ihrer Verkettung

sieben hundert und zwanzig Verwechslungen dar i

'"'

Man sieht
,
welche Abwechslung man durch dieselben

hervorbringen kan ,ohne sich von der Grunds Ton-

art zu entfernen .Weh man von dieser in jede ihr

verwandte Tonart , und wieder zurück moduliert.

(-"-)
Wie man sich rlurch folgende algebraische Formel

ülierzeucen kan r N: 1S'=1.N=2 .N = 3,.N-4.N=5. in welcher S-<S.

D.et C.\? + |-(l.
(

'

Anm: des Verf:\



toujours des modulations avec deux Tons qui nie

différent entr 'eux quo dun accident, ou qui ont

un eçal nombre daccidens a la clef. Un seul accord

intermédiaire suffit presque toujours dans tous ces

Cas . rarement on en emploie deux.

EXEMPLES

.

so macht man immer Ausweichungen zwischen 2

Tonarten, welche von einander nur durch ein Ver =

Setzungszeichen , oder durch gar keines unterschied

den sind . Ein einziger Z wischenaecord reicht für

alle diese Fälle hin r selten braucht man deren fewei.

Vi inafeur

'l'eu primitif. \

( .'Mur als

Grundton

I

1- ,1

Modulation du \'-
. Modulation du I

3- déerêdel

znz

-JSZ

=g9~

t^

S =*
ZZT-

-&
zaz

BEISPIELE.
au S£

ainine .

^= *
=zz=

z

-Modulation von .1er !— zur 2— '. Kuckkehr .
;

M odulation von «1er I— zur 3-

Stufe der Tonleiter « :\ A Stufe der Tonleiter.

du l-r an 4-

\ on 'T^r 1— zur -fr-

Ketour. du l-r au 5 t Retour,. du l^-
r au 6£

Kuckkehr. /.Von der 1— zur 5— .'"-. Rückkehr. /-Von der 1— zur 6^

#=^ i—

ö

—
tfi—pfe -44—fà=z—G— g

—s

—

G
—9—'

F%=\Y^rfar
g-

—W—
10.

—G—

\

1
ten— o

-w -

—*—
I

AV -

-^9

—

rj o —G—

G

—9—!

ri

-yr-—g—
—&—

-fif-

\ a a o o —g—
rj

rj

Retour.

Rückkehr.

IU mineur

Ton primitif.

C m ol , al s

(Jrund*tori .

V 2.

-72—-ZJZ*
te£^S3

g S aar
4.

=g=

-9-
=or

dlt l
e

.

r degré au ï*

Von der l-£ü Stufe zrr 'i
1™

43=
g I I r? 1—77
-G-

22=

w 3£ s m
rj~

=?2=tt=S m
2E

Retour. du l
e
.
r au 4?

Rückkehr. :\ Von. der l^üznr 4— /

Retour

.

Rückkehr

du IV au 5Î
.'\ Von der l^zur 5-

r>.

m
7.

3:
9. 10.

s 122= =g= «W
m =Z2=S =Z2=:

=Î2=

Retour.

Ruckkehr
du I™ au fi

p
. Retour. du l

e r au 7 e
. Retour.

Under l^zur 6— .."•. Rückkehr. .'•-.Von der 1*^ zur 7iï2 -V.. Rückkehr.

Voila vingt modulations ( dix pour chaque Ton
primitif) dont quatorze avec un seul accord in =

t.rmediaire et six avec deux accords intermediai =

res . Encore ces six dernières modulations peuvent-

"Ylles assez souvent se faire avec un seul accord .

.11 arrive fréquemment qu'on module dans un
'J on qui n'est pas relatif avec son antécédent, quoi =

qie tous les deux le soient par rapport a leur Ton
pr : n|itif • ainsi Ré mineur et Mi mineur ne sont

pas relatifs entr'eux parequ'ils différent de deux

a 'c'.dens .

Ces modulations ont lieu:

1.'
i n^sque le Ton primitif i2° Lorsque le Ton primitif

esi ma j eur .
J

est mineur .

!1 i U. . ilé^re au 3!'
1 Du 4" fiegre au

k e

l)û 3\ rle^re au 4: { Un Sî deçre au 6 P
.

j 4 ï deÇre au 5':
! Ou 6! de ^re au 7 p

.

Du 2i rlé^ré au 51 ; Du 4! deçre au 7?

et vice- versa. e t v i l'e.versa .

Hier sind zwanzig Modulationen , I zehn àuf je -

den Crrundton) worunter vierzehn nur mit einem /ni-

schenaccorde,und sechs mit zweien . Und auch die-

se Sechs tonnen ziemlich oft nur durch einen

Zwischenaccord hervorgebracht werden .

Es geschieht häufig, dass man in einen Ton mo=

duliert^ler mit seinem Vorgänger nicht' verwandt

ist, obgleich es beide in Bezug auf den Grundton

sind 3 so sind D mol und E mol nicht mit einander

verwandt , weil sie sich durch zwei Versetzungszeir

chen unterscheiden .

Diese Modulation findet Statt :

l
l.=fii Wenn rler Grunrlton ;

2'-^ Wenn rler Grundton

dur ist . i mol ist .

Von-der 2— zur 5— -Stufe .
j
Von der 4'tt1 zur 5 — Stu fe .

Von der 3 1-^ zur 4^ Stufe . Hon der 5— zur 6 tîi^Stufe'.

Vonder4tj:2
zur 5^ Stufe . I Von der 6^ zur 7 ^ Stufe.

Von der 2^ zur 5— Stufe . ! Von der 4^ :

und umgekehrt . > und umgekehrt :

zur7— Stufe."

U.et CSS 4r.l"0.



On peut les faire avec deux accord« interme

diaires ; irement elles eu exigent trois .

i; XEMFLE».

Mau kann sie mit zwei Zwischenaccorden lie:

werkstelligen .selten bedarf mju deren drei .

BEISPIELE .

.1 h

I (mu

Ton ,. ml i
V de Re'

ail] Il

Mi V Je Mi

E : ans E

Url'nrlton. \ \A Kl S
*£
g

J^

m
+

Sd^rr

±_

=gP

-±-
IZ2=

-±-

; Je fa

a il > K

i

Sol V «I*- Sol

<i \ ans R
île I.a tn Sol de Sol

aus A nach (i ans (J

Ifa ilJ.Fa

O 2 32=
3^ 'g*2 ~5r

fe
_±_ i
=D=

32= +4= J=_ ,±_ _±1
=a=

-9-

#
Mi -il' Mi

E ;ans E

Ko' V de Ke

i) i
ms n

fn in

nach <:

Conclusion .

SrhliISS .

M
S S:

J^
2^

^
+

2^

a =Z2=

^
=zz=

=^c =Z2=

t*t

l / inwieur

'l'on primitif.

(' mol als

Grund ton

.

MÎ t .le Mi 1?

Es
i

ans Es

Fa V Je K..

F jus F

Sol • Je S-ol

(4 ans (i

^ 8P

t.

^
J=_ _±_

S^

J=_

=1=

nach

_t Jl_

\l

I.a V Je l.aV

As ans As

si V /a, si V

H ': aus K

Il /.ITl

C : altsC

en Si 7 Vile si p

lach H aus R

I.a If ; Je I.a t»

As . aus As

=2= ££ -g
S£

-5>-r

'<.).•
^t J^ + =t ^t ±_ ± Jl.

=ZÏ= 3=

Snl ;ile Sol

(i : ans (i

en Mi [T
"'.-""lue Mi t? pu

nach Ks ; aus Es nach

Conclusion .

Nchlu ss .

¥=*==£% 2 S 3= ^iSC :£=

.=t-

i
+ _zb_

w
~rr

"' I.a SEPTIEME KE dans cel accord nesl pas préparée. Elle pent

avoir lieu ainsi sous Jeux conditions :
1'.' il faul c[ue la Basse fonilamen laie

I. cl accord reste la même <[ue celle .le celui qui précède
;
2 °. il faul i[ue

celle VOTE en partant Je 1 a Kasse f,, n d ain e n I a 1 e Je l'accord précèdent

Jh'scir. le jiar Je^re conjoint et se résolve Je même . Celte re^le est appll =

1 lUr aus ijuatre especes.le septièmes .

Die SEPTIME II 111 11 Accorde, ist nicht vni-hereitel . sie kann

auf Jiese Art linier zwei Bedingungen Statt nahen . I Muss der ßrimd =

Ion dieses Accordes derselbe ,wïe im vorhergehenden seyn . 2 - Muss

diese Note, vom Grundtone des vorhergehenden Accordes altsgehend , rur

nächsten Stufe ..hw'jrts steinen un.l sich .keil so auflösen . Iliese Kee,el ist

hei aljen vier Septimen Haltungen anwendbar .

D.et C.X94170.



REMAROtf* IMPORTANTE Si'K CES MODULATIONS.

Eu modulant dans un, Ton non relatif (Comme
de Soi majeur en Fa majeur) il faut l'aire en sorte ({ne

les deux Tons se rattachent a un 'l'on primitif com3
mun qui ait '.déjà ete bien déterminé , comme dans

les exemples preCedens., car ce n'est c/ue dans ce cas

qu'une pareille modulation peut s'employer couve =

nalilemènt . Je peux facilement moduler de Soi ma=
jeur en-Fa majeur avec deux accords intermédiaires

dans un morceau de musiiiue-dont le Ton primitif
est Ct majeur ou La mineur • mais je ne le pourrais

pas de même si le Ton primitif était Ré majeur ou

Mi mineur . Ainsi donc ce qui est hon dans un cas

pourrait devenir mauvais dans un autre • par consé=

<[uent toutes les modulations que nous avons indi =

quées ci-dessus ,du 2'! degré au ~ — '" ,dn 3!^ au4—

-

(f.. sont conditionnelles et ne -auraient s'employer par

tout également ,

Pour arriver franchement a un Ton oins o'.ï

moins éloigne on peut faire deux, trois ou quatre

modulations au lieu dune seule • nous les appelle^

rons modulations composées .

Par exemple pour aller île Sot en Fa on fera

deux modulations au lieu dune .

WICHTIGE BEMERKUNG l'RKK DIESE MODULATION

Beim Modulieren in einen nichtyerwandten Ton.
(wie von F dur nach Cf dur) mus 5 man dergestalt \p\- -

fahren, dass beide Töne 'mit' einer gemeiiuchaftli =

eben , vorher wohl bestirnten (irundtonart iji Verb in 7

düng ( d.h. auf dieselbe begründet )
stehen , wie in den

vorstehenden Beispielen der Fall°nst; denn nur da

kah eine solche Modulation fuglich angewendet wer=

den . Jch kau leicht aus Cr dar nach F dar in einem

Musikstücke modulieren, dessen (irundtonart C dur

oiler i mot ist . Aber ich koüte es nicht so passend

thun,wefi diese Grundtonart D dur oder Emo/wäre.
Was also in einem Falle gut ist,kah in einem andern

übel werden j daher alle diese oben angeführten Mo _

dulat innen von der 2'sa zur 3— , \ 011 der Sr*-2 zur

4— Stufe le •.. .nur bedingungsweise, und nicht

überall anwendbar sind .

Um ungezwungen in eine mehr oder minder ent =

lernte Tonart zu gelangen , kau man z wei,.drei,\ ie r

Modulationen , statt einer einzigen machen .Wir Hell:

neu dieses zusammengesetzte Modulationen .

Um,z:B: aus Cr nach F zu gehen,macht man ,

statt einer Modulation deren zwei .

Premier« modulation . De Sol vn I

Er'stp Hoilulation.aus (i dur nach \

to —
it^-H

± ^^ffl fr < fr fr fr fr fr^fr

Seconde modulation . De I, a mine

^ J
Zweite Motliilatiun \t\b A mol n.nii V dur

^^Bgj w
ÏHÉÉÉÉÉÉÉË mm 9—+ fff

Par ce moyen on procède d'un Ton relatif a

1 autre : car Sot majeur et La mineur sont rela =

tifs, et La mineur et Fa majeur le sont de même.

Voici un autre exemple dune modulation com-
posée pour arriver en Mi majeur en partant d'I't ma =

jeur :

. : .1 II en l.a in/iipiir . lie 1.3 en *

à«! f n.,ch A mnl ans A J.jch 1

Durch dieses Mittel geht man von einem ver =

wandten Tone zum andern : den Cr dur und A mol

sind sich verwandt, A mol und F dur ebenfalls .

Hierein anderes Heispiel von zusamen gesetz ter

Modulation,um aus C dur nach E dur zu gelangen:'

,^33-Oo-^ a pi - ÔO —e— -r-ftn -$r<5-
— rj-

T-

, o—:

vJa

—te
o

' o

, e-^
1

&_—

rj

l).et C.N9 +17().



Nim:- :w.iiv vlit plus .haut qu on pouvait inime=

diatemei t faire succéder a un Tun majeur la. gamme

mineure île sa .quinte inférieure et a-ller d' Il ma -

leur en /'.< mineur . Jl s'en suit qu'on peut modu =

1er dans tous les Tons relatifs <le Fa mineur , en

partant il ( majeur

Modulations A'Ut majeur dans les Tons

relatifs de Fa mineur.

Wir haben früher gesagt, dass man einem Dur=

tone unmittelbar die Mol-Tonart seiner Unter qui 11=

te nachfolgen lassen, also aus (' rfur nai'h F mo/ ge =

hen könne . Hieraus folgt, dass man,von (' dur

ausgehend, in alle mit F mol verwandte Tonar=

teil modulieren kann .

Modulationen ans C dur nach den \err

wandten Tonarten von F mol.

$ms ^rWt s Tg
tec \i ik?o

52

+.

E3= 3

<•):-£
PO

.rroz

fît rn K« bémol majeur.

Au* (• -tiir nach tlt-s ilur .

*
*1 t't en Mi heniol a,e .lit en Fa mineur .

Aiist' 'lur nach Es ilnr . Aus (^ nach F m"l

dri ei\ La beinol

Aus (' nach As ilur

\f-

V.i f jn.I.n Ar! .

-®—nnr m -m
ß.

'

:SSl
-+.<>-

g "f>€r-

=P«=

traz

-t 1 I . n r,5 Viemol .

Ans r nach Ai .

1 t'l en St bemril mineur .

Aus ;iar h B inol .

il'Ut majeur en Ul mineur.

Aus C ùur nach C nv.l .

On peut également moduler dans tous les Tons

relatifs Alt mineur en partant d fV majeur 5 parce=

que les deux Tons se marient facilement .

Modulations d I"t majeur dans les Tons

rel.it ifs d II \\\ ineiir .

tilcichermassen kann man ausC dur in aile \er-

wandte Tonarten von C mol modulieren
, da bei:

de Töne sich leicht verbinden .

Modulationen aus 6* dur in alle ver _

wandte Tonarten von C mol.

lf-^= fj
r n "tö—

2.

« n ~r^— t'sr-
1

1 eM
,

3.—«

—

pk= ^ ^5 _J ej_
_ !>,£

W-
f#£=

;.2 ?>-©

1—s

u-3—
^

_5-&—
4-r—

rj w
il'iri en Mi h.-n.nl majeur
Aus C narh Ei .lur .

.1 l't en Fa mineur

Aus C nach F mo]
,

1 F t en Sol mineur

Aus C narh (i mol .

3^3s ^ 3E +«,
'S" ifcfco

Jz^

il I f en_ l.a h. mot nia] eur . .litensihemnlinajenr. d Vt majeur en TU mineur

Aus r nach As .lur . Ans C nach R .lur . Aus C .î it r n-irh C m .1 .

Voici comment il faut s'y prendre pour enir

ployer une marche de septième dominante sans sor=

tir des Tons relati fs :

Hier folgt , wie man einen Septimengang bil=

den mu ss, ohne aus den verwandten Tonarten her-

aus zu schreiten :

II et (' \ 9 +I-".



Vi majeur Tor» primitif.

C -il 11 r als (irundtbii .

M Pin« exemple aiitremml renverse.

Dasselbe, an il ers am gekehrt .

te

31 m
M.'fne exemple OU les accords intermetli.

Ijjsselhe Beispiel , wo^ci il i r 7 wiseh pii jccorde nicht umgekehrt sind .

dlaires ne son! pas renverses .

w za:

^

—

Éï

V est »le cette manière ( en restant il ans le memeTon)

qu'une marche de septièmes dominantes pro luit lei-

tet le plus agréable . Dans le mode mineur on ne

pourrait faire succéder que deux accords de septie=

nie dominant si on désirait rester dans le Ton sans

quoi on sortirait des tons relatifs .

EXEMPLE '.

Auf diese Art, 1 indem man in derselbenTonartlileilitl

machen die Dominanten = Septimengärige die ange =

nehmste Wirkung;. Jn Mol-Tonarten könte man nur

zwei Septimen = Accorde nach einander folgen las =

sen, vieh man in derselben Tonart bleibet) wollte .

Mit mehreren wurde inan heransschreiten .

I

BEISPIEL.

A i» m i n e il r

Ton primitif. I

A mol !

als (»rund ton .

'

j£fa£
m

*
|E

OLl .

oder.

m iE

REMARQUES GENERALES SUK LES

MODULATIONS.
1" Une modulation quelconque peut se faire île

différentes manières , selon le goût ou le but du

compositeur, selon la nature de la mélodie qu'on

accompagne etc.: . . cette différence ne consiste que

dans le choix dfrs accords intermédiaires, et on

ne risquera jamais rien d'en augmenter le nom-
bre où de faire des modulations composées lors =

([lie la mélodie le permet .

ALLGEMEINE BEMERKUNGEN UBEK

DIE MODULATIONEN.

1— Jede Modulation kan auf verschiedene Arten

bewirkt werden .und zwar nach dem Geschmacke und

Zwecke des Tonsetzers , nach der Beschaffenheit

der zu begleitenden Melodie ^etc :

.

Dieser Unter =

schied bestellt nur in der Wahl der Zwischeuaccg.r =

de,und man wird nie etwas dabei wagen ,weh man die=

selben vermehrt
,
oder zusamengesetzte Modulatio =

neu anwendet , wen die Melodie es erlaubt . (4.2
)

12.) Anmerkung des Übersetzers . Der Verfasser meint, Aass man ilurcli die Vermehrung iter Modulationen

in BüfA's/cht auf die Kctfel mà.isïijlfirït nichts wagt . Hieraus folgt alier nicht, dass man die Begleitungen

ner Melodie willkührlich durch unnütze oder gar störende Modulationen ohne Zweck überladen könne .

2? Dans une modulation qui exige plusieurs

accords intermédiaires ,ceux qui précèdent la sep=

fieme dominante doivent être choisis de manie=

re a adoucir , préparer et amener franchement

cette septième .

2üJü Ju einer Modulation, welche mehrere Zwi=

schenaccorde erfordert , müssen diejenigen , welche

der Dominanten=Septime vorangehen , dergestalt

ausgeWählt werden, dass sie dieselbe.mildern , j"or=

'bereiten , und -latùrlich herbeiführen y

O.et Ç.N? +l"o.



3". Jl est des morceaux ( La Fugue surtout )

Ou il n'est pas permis de sortir du Ton pri -

m i t if et de ses cinq relatifs . c'est pourquoi

onus recommandons aux Elevés de s'exercer

beaucoup dans les modulations dont nous »vous

donne des exemples plus haut -elles sont en ge =

lierai d'une grande utilité ,pareequ'on peut s'en

servir par.tout sans risquer de s'égarer .

4" Jl est plus facile de moduler dans les Tons

qui augmentent en bémol que dans ceux qui aug-

mentent en diezes : par exemple , il est diffi -

eile d'aller sans dureté A Vt majeur en La majeur^

taudis qu'on va facilement A Ut majeur en La bémol

majeur .

Comme la première de ces deux modula :

tions pourrait embarrasser les Elevés nous en

donnerons ici le modele , d autant qu'elle est «né

dès plus délicates :

EXEMPLE
BRI S FI Kl.

71

3— Es çiolit Arten von Musikstücken
,
(lieson=

ders Fugen) in welchen es nicht erlaubt ist ,\'on dem
Grundtone anders auszuweichen, ils in seine fünf

verwandte Tonarten • daher empfehlen wir den
i •

Schülern , sich in den Modulationen , von w eichen

wir früher Beispiele gaben, sehr zu üben. sie sind' .

überhaupt von grossem Nutzen, da man sich ihrer

überall bedienen kau, ohne' zu wagen,dass man sich

verirre ;

4.LËJ15 E s i s t leichter in diejenigen Tonarten zu

modulieren
,
bei welchen die v , als in jene ,bei weU

chen die f| zunehmen -so ist es,z.B . schwerer, ohne

Härte aus C dur nach A <tur, al s aus C dur nach

As dur überzugehen .

Da die erste dieser beiden Modulationen die

Schüler in Verlegenheit setzen kirnte , so geben w i r

hierüber ein Beispiel um so mehr
,
da sie eine der

empfindlichsten ist :

d ("T nujïllr Mi \.K majeur, avpr trois arconls intejrnieiliaires .

Ans C tiiir nach A niir,mi!lelst ilreier Zwischenareorue .

On voit que dans cette modulation il faut fai=

re la formule de la cadence parfaite comme pour
aller en "La mineur , résoudre le dernier accord

intermédiaire sur La majeur et rester suffisam-

ment sur les accords interm liaires .

'"

5° En allant d'un Ton a un autre on place

quelquefois un point d'orgue , ou bien on fait

une longue pause entre les deux Tons -ce eilen =

ce , ainsi place , a une qualité remarquable . il

marie deux gammes qui n'ont aucune apparence

de liaison, plus ce silence est long ,
plus le chait

gement de Ton est doux .

Man sieht, dass in dieser Modulation die Form

der vollkomenen Cadenz ,w ie zum Übergang nach

A mol gestellt, dan der letzte Zw ischenaecord nach

A dur aufgelöst ist,und auf jedem Zw ischenaecorde

hinreichend verweilt werden muss .

'""'

5iïm v,\"eh man aus einer Tonart in eine andere

übergeht, so bedienet man sich bisweilen des ()r

gelpunktes • oder man setzt zwischen beide eine

lange Pause (iOv •Vushaltung) -dieses Stillstehen

hat
,
so benutzt

,
eine merkwürdige Eigenschaft :

es verbindet zwei Tonarten , die gar keinen Schein

von Verwandtschaft mit einander haben. Je länger

dieses Stillschweigen ist, um so angenehmer er =

scheint die Tonveräiiderung .

La formule suivante
(
pour morlele- A'Ut majeur en

La majeur ") serait préférable : mais il faut employer
1 hnharmonique dont nous parlerons plus tarrl :

Das folgende Beispiel, (um aus C dur nach / dur zu

gehen ,) wäre vorzuziehen: allein hierwerrlen en harmonische
Verwechslungen angewendet ,von rlenen wir erst spater spre =

chen werrlen . - ..

Hierin Wsteht <itt> pnharmonlsrhe Ver w ethsl n rf^

itieses Reispieles.m.lem ans .1er Septime ( G *\

eine Viherm : Seil ( Duppel-Fis) gemach l wir.) .
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BEISPIEL .
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Lé silence dans ce cas tient lieu cl accords

intermédiaires .

6° L'unisson place entre deux Tons très dtffe =

rents a de même la propriété de les lier sans ae =

co'rds intermédiaires, surtout lorsqu'on y t'ai', un

point «I orgue :

Das Stillschweigen gilt liier statt Zwischen;

accorden .

glüiii ]Jer ,
zwischen zwei Tonarten gestellte U11L

son hat diesellie Eigenschaft
,
die Zwischenaccorde

zu er setzen,he sonder s wen die Au s halt un g beihilft'.

- M* -^
BEISPI El, . \

Modulation de SOT. mineur en t-A litmol majeur

Modulation jus <; mol n». h AS .lu .

Cef unisson est ordinairement la dominante Dieser Unison ist gewöhnlich die Dominante

du Ton suivant (comme ci dessus} .quelquefois aussi

il en est la tonique,comme dans cet exemple :

Modulation de .177 majeur en l't dieze majeur :

des folgenden Tones (wie liier oben
-

)
.bisweilen ist ei

auch dessen Tonica,wie im folgenden Beispiele :

Modulation aus E dur nach Vis dur .

« 7 r

7
fer=y

±±^
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Lu trait c;i unisson peut aussi devenir moyen d unLI Ein Gang im Unisonkan auch das Verbindungs =

n entre deux gammes fort éloignées . mittel zwischen zwei sehr entferntenTonartenwerden

[^EXEMPLE. ^BEISPIEL.
kg I - L . ; r»_ I . . w_ -V

Les Notes marquées d'une (+ ) dans l'exem -

|Je précédant tiennent lieu d'accords internier

diaires et le« représentent . Ces accords sont:

1) ie , im vorstehenden Beispiele mit (i)bezeich =

neten Noten ersetzen die Zwischenaccorde,welche

sonst folgende waren :

t
*

\t m2' EXBMKI.K 2- BEISPIEL

5ES
®f 1w V6

fes m 3^ i

TT

*»'
j , f ^=3^^-7-g

Molulj'ion 'Ip. SOI. en MI bemol mi|enr

Modul itioi) ans U dur nach ES dur .

7 2 Une «iiite de Notes chromatiques exécutées

par une seule partie qui marche d'une manière

incertaine, peut encore servir a lier deux gam
nies éloignées . EXEMPLE.

7Lüü Eine Folge von chromatischen Noten, die,

von einer einzelnen Stiilie vorgetragen, in ungewis =

sein (lange fortschreiten , kaïi auch als Bindnngs .

mittel sehr entfernter Tonarten dienen .

BEISPIEL. y -/TT^PP ! il7T\

tili rompant une cadence parfaite "il marie de

nemo deux gammes très diffe; entes:

Jndem man eine vollkomene Cadenz abbricht ,ver:

bindet man ebenfalls zwei sehr verschiedene Tonarten

K X KM rl.E.Vïf

HK1 SPIEL.

|S^

»H-J-i>-.!—1 i -Hà à. i S

PPPf
VJ J J J

r r r r

J J J J

5

=S=

ÎV! On ne peut pas sans cesse moduler et chan-

ger de Ton . il faut au contraire s'arrêter souvent

dans une même gamme • mais tout en restant dans
un même Ton on peut employer de petites mo -

datations passagères dans les Tons relatifs du

mode ou l'on se trouve :

8— Man kaii nicht unaufhörlich modulieren und

Tonarten wechseln -man miiss im Gegentheil oft in

einer Tonleiter verweilen aber selbst beim ver =

harren in einem und demselben Tone,kan man klei-

ne durchgehende Modulationen in dessen verwandt

te Tonarten anbringen :

EXE M PI, E

.Ml Vi .

KKISi' | FL
in (' .'

# ^S
m
TT—a—

.'-*?» * KZ.

m
U~rn

i

»
' pineiir .

±à
\^T~Ï t à ± er

*m
M 'Icbii.Mi passaçère ( I"T m RE mineur'. : Retour.
D itrc h *« h en Ae Modulation ans C naeh U mnl . Zu rücken;.

^
eh F.



Ces modulations passagères sont si brèves

(|iie l'oreille ne perd pas l'impression du Ton
d l't , et elles ont encore l'avantage de rendre

piquante une phrase chantante qui, sans elles,

serait souvent commune .

Autre exemple en La mineur:

Kf tour en CT .

Znrïtck njrh C

Diese durchgehenden Modulationen sind so kurz,

dass das Ohr den Eindruck der Grundtonart, (hierC)

nicht verliert , und sie haben noch den Vortheil ei =

ne GesangSïPhrase reitzender zu machen, welche

sonst,ohne dieselben oft gemein wurde .

Anderes Beispiel in A mol:

\i M CÇ—

=

w --h W -fo o

fff f^ m ^o=^v
Modulation passa t>ere d e

mineur en FA .

DurehgeKen^fl Modulation au*

A mol naeh F .

le FA en K E

m inritr

ans F nach 11

mol .

de K B im'npiir

en .', A mineur .

a es D mol .

nach * mol .
'

de LA mineur
en UT majeur .

ans A mol
nachC dur.

Retour en LA mineur .

Zur uck nach A mril

Four demeurer longtems dans un meine Ton,!

surtout sans employer les petites modulations

dont nous venons de parlerai faut interesser par

la mélodie et par des mouvements convenables dans

les parties d'accompagnement . C est par ce moy=
en qu'on peut r»ster longtems, non seulement

dans un seul Ton, mais aussi sur un seul accord.^"'

Dans l'exemple ci -après les sept premières mesu=

res restent dans 1 accord de Sol

:

Um lange ,( und besonders ohne H ilfe rlieser kleinen

elien besprochenen Modulationen \ in einer Tonart zu

verharren , miiss man durch die Melodie ,und durch

schickliche Bewegung
(
Fiyurzeruny) in den Begleh

tungsstimen die Aufmerksamkeit anziehen. Durch

dieses Mittel kanman nicht nur lange in einer Ton-

art, sondern selbst in einem einzigen AccordebleL

ben .'"'•'' Jm folgenden Beispiele bleiben die sieben

I ersten Takte in To n ica=Ac cord von Cr :

En employant tous ces moyens duniondans
les modulations il faut en même temps consuls

ter.- le sentiment et l'oreille . Une modulation
,

quoique bien faite, peut manquer totalement

son effet lorsqu'elle est déplacée .Jl n'y a point

de regle a donner sur 1 emploi convenable de tel=

les ou telles modulations • les occasions ou l'on

peut s'en servir avec effet et celles ou 1 on doit

les éviter , étant trop nombreuses..

• Ce que nous avons dit sur l'art de moduler
estL ce qu'il y a de plus instructif et de plus in=

teressant . Jl ne nous reste a parler que des mo=

dulations enharmoniques dont 1 usage est très

restreint i

.

Beim Gebrauch aller dieser Bindungsmittel in

den Modulationen muss man zugleich das Gefühl

und das Gehör zu Rathe ziehen . Eine ,obschon wollt

gebaute Modulation, kau ihre Wirkung durchaus

verfehlen, weh sie übel angebracht wird. Es giebt

keine Regeln über den schicklichen Gebrauch einer

oder der andern Modulatipn ,da die Gelegenheiten

zu zahlreich sind,wo man sich ihrer mit 'Wirkung

bedienen kah ,oder sie vermeiden muss .

Wir haben über die Kunst zu modulieren das

lehrreichste und anziehendste herausgehoben •

Es bleibt uns nur noch von den enharmonischen

Modulationen zu reden übrig , deren Gebrauch

sehr beschrankt ist .

-
*

*' Voyez "Partie II, l'article sur les moyens de varier l'har= ' ' Siehe 11 Theil , Aen Artikel liber rlie Mittel die Har =

rrfïînie sans sortir du Ton . I monie zu verändern ohne aus der Tonart zu treten .

O.et C.-\?4HO.



DES MODULATIONS OU TRANSI -_

TIONS ENHARMONIQUES.
Lft mot Enharmonique vient des (irecs et

signifiait chez eux procéder par quart de Ton.

IVons appelions enharmonique la succession de

deux Notes presque semblables a l'oreille,mais

différemment écrites et qui ne peuvent se ren-

dre que par une même touche sur V Orgue et

mit le l'iano-forie .

EXEMPLE.

Partout ou une semblable succession a lieu
,

s'oit dans les intervalles «soit dans les accords, il

va par conséquent Enharmonique et il suffit,eom=

me dan« la 5 mt. mesure suivante
,
qu'une seule note

éprouve ce changement dans un accord .

VON DEN ENHAIÎMONISCHEN MO-_

DILATIONEN ODER YER1YECHS ,un 'en

Das Wort enltarmonïsch koiht von den Griechen,

und bedeutete bei denselben eine Fortschreitung

nach Viertel=Tönen .Wir neuen enharmutiisch ei-

ne Folge von zwei Tönen, die dem Ohr fast ganz

gleich scheinen
,
aber verschieden geschrieben wer^

den .obschon man sie auf dem Fortep/ano oder (1er

Orgie/ nur durch eine und dieselbe Taste hervorbr in :

K en kann . BEISPIEL.

%B
Jede ähnliche Tonfolge , sey es in den .Interval-

len oder i)i den Accorden,ist also eilharmonisch ,

und' es reicht (wie im fünften Takte ries nachfolgenden

Beispieles) eine einzige Note hin ,um diese Ver-

wechslung zu bewirken .

EXEMPLE
BEISPIEL .

I

**
^

É
3.

fTPTW^

t .

gte iHt^feü

, En procédant <le la sorte pour passer d'un

•Ton a l'autre on fait une transition Enharmo _

».

BEISPIELE

te- "•}&
rj . i' z

+

Wen man auf diese Art von einer Tonart zur au=

dem schreitet, so macht man eine enharmoni'scheYevi

wechslung .

3 .|mm Sä
g » m

fc

m

Dans le N° 2 des exemples ci-dessus on pour=

rait supprimer le second accord marque (+ ) et la

transition n'en serait pas moins enharmonique . il

faudrait alors nécessairement supposer ce second

accord pour résoudre la septième dominante / Ut-

HTïSol-Si liémol
) immédiatement sur le second ren =

versement de l'accord parfait (MùSoLSi) naturel .

Les accords qui servent a faire ces transitions

sont : i". La septième dominante, 2° L'accord de

sixte augmentée ,3? La septième diminuée. Par
cette raison on pourrait appeler ces accords >

accords enharmoniques .

Toute septième dominante peut se changer en

accord de sixte augmentée .

Jn N5 2 der obigen Beispiele k'ôîite man den

EXEMPLESr. \Y, wir 1.1SS.
j Q

BEISPIELE.j^p
#2j

^
zxn

4flL

zweiten (mit + bezeichneten) Accord weglassen -Axf

Verwechslung wäre desshalb nicht minder enharmo-

nisch • nur müsste nothwendig dieser Accord in (Je-

danken vorausgesetzt werden, um die Dominanten

Septime fÇ,E,Gr,B,) unmittelbar in die 2- Umkeli-

rung des vollkomenen Accords (E&H,) aufzulösen .

Die Accorde, welche zum Bewirken dieser Ver =

Wechslungen dienen ,sind:i UnI Die Dominanten-Sep

time.2 1^ Der übermässige Sext=Accord . 3^2± Die

vermiiid:Septime . Aus dieser Ursache könnte man
diese Accorde,die enharmenisehen Accorde nennen.

Jede Dominanten = Septiine kaii in den übermassi

gen Sext= Accord verwechselt (um gewandelt) werden.
'""3". V 4.

'

~W
£^=^g^f̂eSw SE

<*> u y a cependant dans la nature une différence réelle entre ces

dem Notes, que Ton appelle Comma ou nièsis et qnon exprime par l

la

fractinn l'2'ï Iflais dans la pratique on met fort souvent l'une de ces,
deux No = = tes a la place de l'autre sans que 1 ore-IUe en soit sensi =

hlement affeete-e . La même différence se trouve entre Ke dièze et Mi
bémol, entre F* jt et Sol bémol , entre Mi dièze et Fa naturel, c'est.à.

dire partout ou deux Notes différentes sotil représentées par une seule

touche sur 1 irçiie et le Piano-forte .

X* Voyez K? 7. paç. 7T. y> pf (- \

" ' Es çiebt indessen în der Natur dieser beiden Noten eine wirkliche

Verschiedenheit , d te man das Komma oder Kreuzchen nennt , und die m an

durch den Bruch 125 ausdrückt . Aber in der praktischen Musik setzt man

oft eine dieser No ; ten stat t der andem.ohne dass das de hör dadurch

empfindlich berührt wurde . Derselbe Unterschied befindet sich zwischen

Dis und Es , zwischen Fis und (les , zwischen Eis und F . also überall wo

zwei verschieden geschriebene Noten auf dem Fortepjano oder der Or -_

fte] nur durch eine Taste angegeben werden können .

4f"'(>. \ «i.Ti.S 1?-. Sh.iJ--.



Chaque accord de sixte augmentée peut par

msequent se changer en septième dominante.

Also k :i n sieh auch jeder übermässige ,Sext=Acc<

in eine Uomina.nten=Se»tinie verändern .

EXEMPLES

BE ISPIELE. < \(y 5
tS:w ^r \,

W ï^ £V:< \k ht JM£é ~HTs

Chaque septième diminuée petit se represen= Jeder verminderte Septimen=Accord kan enhar =

ter enhormoniquement par trois autres septièmes monisch durch drei andere verminderte Septimen
diminuées .

|
dargestellt werden .

N° l.

EXEMPLE
BEISPIEL w& ~m& 5^

É5P&*>-
Ces quatre derniers accords n'en t'ont qu'un

seul sur 1 orgue ou sur le Fianoforte ,par ce qu on

ne peut les rendre sur ces deux instrument que

par les mêmes touches, chacun d'eux peut être mis

a la place des trois autres .

La même chose a lieu pour les deux exemples suivons:

EXEMPLES./i N! 2 •

S

BEISPIELE A jffg I ïfën.
Sz tsgta

Diese vier letzten Accorde sind auf dem Piano-

forte oder der Orgel nur ein Einziger,da man sie

auf diesen .Instrumenten nur durch dieselben vier

Tasten hervorbringen kann- jeder derselben kann

an die Stelle des andern gesetzt werden .

Das nähmliche gilt von den folgenden Beispielen :

SEIF- i \- * '-' i - * " i

:£fe

Jl s'en suit qu'on peut lî Faire une transi =

tion enharmonique en changeant la septième do=

minante en accord de sixte augmentée . Dans ce

cas il faut que la septième dominante soit non

renversée .•

' N ? 1

Aus diesem folgt l'-^i,dass mau eine enharmo =

nische Verwechslung (Transition) bilden kann, in-

dem man den Dominanten^ Septimen=Accord in ei =
j

neu übermässigen Sext- Accord verwandelt. Jn die =

sem Falle darf die Septime nicht umgekehrt seyn .

EXEMPLE. .n

BEISPIEL. (BS
St#
l.g ' bS

£tfzu? * jo m m &

Dans cet exemple le changement est réel .

Dans l'exemple suivant le changement de l'ac =

cord n'est que mental ou supposé :

Jn diesem Beispiele ist die Verwandlung wirk .

lieh . ( nähmlich iturih Me Noten auf EÇeSclir ielien
)

Jn folgendem Beispiele ist die Verwandlung des

Accords nur eingebildet , / nur in (ietlanken vor sich

çehentt ,ohne ^eschrielten zu werben
)

.

I
k

NÎ2.

pm m
z-- m

Ce qui fournit une modulation extraordinaire

de La bémol en Sol majeur .

2? Faire une autre transition enharmonique

en changeant la sixte augmentée en septième do =

minante . Dans ce cas il faut que les deux ac =

cords soient non renverses :

EX

BEisPiF.r. (g£ gfcjgg
I

]

n
Was dann eine aussergewohnliche Modulation

aus As dur nach G dur gieht .

2LLQS J) ass nian eine andere Verwechslung bevv ir =

ken kan,indem man die übermäs: Sext in eine Domi=

nanten=Septime umwandelt . Jn diesem Falle dür-

fen beide Accorde nicht umgekehrt seyn :

N? 4.

m s
b^

-"« ^m ^E
T*

Ce qui donne une modulation de So/ majeur o»

iueur en La \> .

Was dan eine Modulation aus Cr dur [oder me/)

nach As dur bildet .

U.et C.\'° 4t"0. -



3'.' Faire trois transitions enharmoniques

différentes avec une septième diminuée :

3-"^ dass man <lrei verschiedene enharmoui =

sehe Verwechslungen aus einem verminderten Sep =

timen= Accorde hilden kann :

3,r N?10.

Sil \â !

;;1

Tout le secret îles véritables transitions

enharmoniques est renferme dans ces dix exenu

pie» .

Das ganze Geheimniss der enharmonischen

Transitionen ist in diesen 10 Beispielen en t

lalten . (l3)

I .~.
)
Anmerkung des Übersetzers . t'liricens muss der Tonsetzer rtie enharmonisdien Accorde . so viel al- m'öclicli,

tier na« h fr» 1 ce rut en Tonart çemàss schreiben -so wäre z:B : fol ce nKe Schreibart "Übel und unrichtiç :

U±i
schlecht . schlecht .

g ' ^l£
—

i

Schicht.

, , ig ,j o m

Im
i
p-

\f >r *q .

unil inusj so spya

wie Fo 1e *

ivo-Ute man riie früheren drei enharmonischen .\cconle richtig nach
_
ihrer Schreibart auflösen , so geschehe es,wie folgt :

çut

.

t;nt . en t .

Auf Kiese .Art wirrl auch die musikalische Orthographie stets rein erhalten .

FORMULE GENERALE
\u moyen de la quelle on peut réaliser toutes les

modulations enharmoniques .

On propose de moduler en Sol majeur on mi=

il pur | car la même formule peut servirrtans les rleuxcas)

en partant d un Ton quelconque. Pour réaliser

cette proposition ,on prend :

1: Les quatre Notes suivantes dans la Basse:
y'îï"""

m =*zr *

ALLGEMEINES FORMULER
mittelst welchem man alle enharmonischen Mo-

dulationen bewirken kann .
•

Man setzt sich vor , nach Cr dur (orber «i1 /, Herrn

für lieirtes çilt eine Formel,) aus irgend einer beliebt:

gen Tonart überzugehen . Um diese Aufgabe au*-

zuführen , nimmt man :

l<±n± folgende vier Rassnoten :

...........

f orter. /[

Oui forment dans cette partie (comme on le sait) la for=

mule de cadence parfaite de' Sa/ majeur ou Sol mïnrur.

2° On prend sur la première des Notes (rlans le

N-l^un accord de septième diminuée , (et rlans le

V-2.) 1 accord de 'sixte augmentée .ce qui donne
les accords survins :

!'-""•
I f ; l -H

welche
, f

wie man weiss*) in dieser Stime dieFofme]

der Millkoîîienen Cadenz in Crrfwroder mol bilden .

2— Man niiTtt auf die erste Note (inN- L) den '

Accord der verminderten Septime,und auf die tfrste

Note
( in S- 2.) den Accord der übermässigen Sext •

was dan folgende Accorde giebt :



Dans le 'd'eux cas lestrois derniers accords sont

toujours les mêmes, sinon que le second et le qua=

trienie sont ma/V-urs ( si on module en Sol majeure et

mineurs',
(

si l'on module en Sol mineur ,\

Maintenant il 'n'est rien de plus aise que

d'arriver enharmoniquement sur le premier. ac=

cord.de c'es deux exemples en partant dun Ton
quelconque , comme on peut le voir par le ta =

hleau suivant :

MODULATIONS ENHARMONIQUES,
pouv. aller en Sol en partant d'un Ton éloigne

quelconque au moyen des formules :

N?l.
r

Jn beiden Fällen sind die drei Iet«t-en Accorde

stets <lie nàhinliehen, mag nun der 2- und 4— dur

seyll' ( weil man nach Cr dur moduliert
] .oder /wo/, (wen

man nach Cr mol überseht .\
, <

Nun ist aber nichts leichter
, als aus irgend

einer, völlig beliebigen Tonart, auf enharmoni,*

sehe Weise zu dem ersten Aeco rde dieser beidejn

Beispiele zu gelangen . wie man aus folgender Ta-

belle ersehen kann :

ENHARMONISCHE MODULATIONEN
,

um aus jeder beliebigen entfernten Tonart nach

Lï dur überzugehen, vermittelst der Formel :

Y N?2.

#ö= f
VZ>z

1

# gaz

2.

m w
s m

"sr
S ^sfei^^

te

-a <-&

4 i Ö S i
e F.A hèmnl en SOI. . O e SI h em o 1 mineur en SOI, . £>

T2 ÏTK

aus AS nach V> .

»

:
i

•'. aus B mol riach i

Je KE hèmol en SOI. . ^
aus DES nach (1 .

4.

iü àksà 22:

^%^J4^ pgËg
Q

, Q
a?

SE SE =g=
-sr ^

te
^ ï 2=teZ2 SC iTrr *

1

:'!
1

1 g ig;
e KE hemol mineur en SOL . 1^ f ^

ans DES mol nach Cr .

de Ml majeur en SOL
aus E dur nach <» . .

Ajé FA dieze majeur en Sol .

~Q

ans FIS nur n a e h O .

pM è
-o- m g§f \ bg-E^| 3ÏU|W- ~#& ^m§ TT"
ÈSE 8

ig i é m éP=SO
%

7JZZ

fI t dieze majeur en SOL ~*v"

m w^
ans CI S dur nach «i.

de SI majeur en SOL
ans H dur nach (1 .

de Fa mineur ïn SOI. .

ans F mol nach (i .

10. •.•' ii 12 .

«^
im m *? mmt \>%t$&

%+% «rite:^ I2C
r^ #"^ ~w&vv

# s sï
ê=fezz zn=

f f Ä& -ô-J

de LA bémol mineur en SOL
ans AS mol nach (^ .

de SI hemol maietir en SOL
ans B dur nach O- .

de FA, dîeze mineur en SOI.

ans FI S mnl nach G .

O.et (\\? + t"<K



Nous n'avons pas mis dans ce tableau les

autres modulations comme iV I7t en Sol , de Re

eu .Si'/, de La en Sol etc : .. . parcequ' elles se

font par les moyens ordinaires , c'est _ a - dire'

sans employer 1 enharmonique . Le huitième et

le onzième exemples n'en ont déjà plus besoin.

Pour finir tous ces exemples en Sol mineur il

n'y a qu'a prendre l'antépénultième accord mi =

neur au lieu de le prendre majeur .

Quand on voudra moduler en La majeur , ou

en La mineur en partant d'un Ton quelconque,

on prendra par conséquent la formule de la

cadence parfaite appartenante a ces deux modes,

p a r e \ em p 1 e :

SA
ltmä

Wir haben in diese Tabelle die andern Modu-

lationen, wie aus C nach £r,aus D nach Gr , aus

A nach Li
, etc: . . , nicht aufgenofnen

,
weil sie durch

die gewöhnlichen Mittel, das heisst ,ohne Gebrauch

des Enharmomschen bewirkt werden . Schon das

8- und 11- Beispiel haben dessen nicht nörhig •

Um alle diese Beispiele nach Cr mol zu schliessen^

hat man nur den vor = vorletzten Accord mol statt

dur zu nehmen .

Weh man von einer beliebigen Tonart nach A

dur oder A mol modulieren wollte, so nimtmandie

Grundnoten der vollkomenen , diesen beiden Ton =

arten zugehörigen Cadenz ,nähmlich nach fol =

gender Formel :

feE
-4-1- jBC -32-

rt on cherchera, a placer convenablement un ac=

cord de septième diminuer .-.ir le Ri dieze ( U quel

Re Hieze peut être en'ha r mor. ' cj ne n * ut envisage .(.mme

Mi bémol, e. vice ver.a) ou 1 accord de sixte augmen
tee sur le Fa i (fui peut être enkarmoniauement envisa-

ge comme septième dominante Fct, La ,['t, Jli iiemol.)

K XEM f L B S

.

1 „ 2

und sonach trachtet man , auf das Pis, (welches

unharmonisch auch als Es angesehen werften kanjeinen

verminderten Septimen Accord ungezwungen an=

zubringen ,oder auf das F den übermässigen Sext.

\ccord , welcher sodan enkarmoniscli zur Domi -

nanten= Septime F, A, C,Es„ werden kann .

B E I S F IE L E .

NM.
[

rAvec de* septièmes diminuées .

Mit verminderten Septimen .

N" 2 mJ-^jf
m

*%-
va-b-

f
ZOO

%
Avec des accords de sixtes augmentées .

Mit ùliermissi^en Seït= Acrr>r<ien .

i*.
rxn

On observera la même chose en fesant des tran=

sitions enharmoniques dans un Ton quelconque .

Cette formule , applicable a tous les Tons et conu
posée de quatre accords fixes, peut être indiquée

d une manière generale comme il suit :

1
e

! Accord : Septième diminuée posée sur le de=

mi .Ton au-dessous de la domi -

liante du Ton dans le quel on mo-
dule , ou bien

1 . Accord: Sixte augmentée posée sur le de =

nii.Ton au-dessus de la dominant
te du Ton dans le quel on mo -

dule .

2'. Accord : l'accord de la tonique dans son

second renversement .

3'. Accord : Septième dominante .

Bei enharmonischen Verwechslungen in jeder

Tonart ist dasselbe zu beobachten . Diese,in jeder

Tonart anwendbare, und aus vier bestirnten Accui--

den bestehende Formel , kah auf eine allgemeine

Ansicht zurückgeführt werden,wie folgt :

1— Accord: Verminderte Septime auf dem nächsten

halben Ton unterhalb der Dominant e

derTonart,in welche man überge =

lien w ill , oder auch

l— Accord : Übermässige Sexte auf dem nächsten

halben Ton oberhalb der Dominai»:

te der Tonart, in welche man nb,er =

gellen will .

2— Accord : Der Tonica = Dreiklang in seiner

/ zweiten Umkehrung •

3— \ccord : Die üominanten=Septime .

D.et C.\? 4t"0.



I . accord : l'accord <\o la tonique sans ren =

versement .

,4— Accord : Der Tonika = Dreiklanç ohne
Unikeliriin e; .

1+ .
)
Anmerkung des Übersetzers . Wen der Schüler bereits einige Übung im Aufsuchen lind Schreiben der Accorde er

langt hat , so wirr! es sehr vortheilhaft seyn ,um auch den (lang iler einzelnen Stirnen noch klarer zu übersehen weïi

er jede Stimme auf einer eigenen /eile , und zwar .'in Ken übrigen , für den Chor gebräuchlichen Schlüsse In,zu setzen
sich angewöhnt. Die + Schlüsseln , S op r an , A. 1 1 ,'l'e nor und Bass haben folgende Lagen und Umfang:

V in] in

\lt

'l'enci r ;

B.v
fffPPÈÉÉ?

Wen
nach

der Schuler also bereits im Stande ist^sich selber eine richtige Atcordenfolge zu erfinden , so kann er sie.

vorhergehendem Aufschreiben für das fianoforte , auch noch fol^endermassen setzen . z:B:

^=^44=^-^ =ÈÊ

p

—g~~

Sopran

Alt

T enor .

P. a<

3

»
5S

&m
m?FW

Dasselbe im Quartett

^=P

^m

g g

ï=é ^m as

p^p

g -irp

I
,\Tan muss nur so viel möglich in den Mitteloetaven , zwischen den 2 U i^

| Efl
und . JjL ~

.

~- verbleihen .

Auf diese Art können viele der, in diesem Werke befindlichen , Accorden - Beispiele zur Ubunç în mehreren Tcm=

arten aufgeschrieben werden. *~

Ü.et C.N? 417 O.



Hl

l,a Tierce diminuée est généralement pros='

crite de La honne harmonie mais enharmonique^

nient elle peut avoir lieu • dans- ce cas elle reprfc

sente la seconde majeure :

Die verminderte Terz ist, im allgemeinen
,
aus

der reinen Harmonie ausgeschlossen -doch. enhar :

inonisch kann sie Statt halten • in diesem Falle

stellt sie die crosse Secunde vor :

EXEMPLE. ^ ft„ ,

[j.g
z

BEISPIEL. E CB '

,

3=
I ^ S

Là Tierce diminuée (Ut rlieze et Mi bémol ) dans la

seconde mesure remplace (Ré hémol et Mi bémol) la

seconde majeure :

K

T.
Die verminderte Terz , / Ci s u. Es) im 2 — Tak =

te steht an der Stelle der grossen Secunde
(
Prsn.ßs.

EXEMPLE. ,g^b
BEISPIEL. ('K^P ^-4

tar_

Dans l'emploi de 1 enharmonique il se pre -

sente quelquefois d'autres intervalles proscrits

partout ailleurs et qui même inexistent pas dans

le système musical,comme par exemple •.

ce qui siçnii'ie

elches hedeu tet l

ce qui signifie r^
welches bedeutet (cm

ce <[iii signifie

s ?:tt

Jm Gebrauche des unharmonischen kommen

isweilen andere , ausserdem überall ausgeschlos:

ie sonst im Ton. S v steige

gar nicht existieren . z:H

m

sene Intervalle \or

t i

OU bien ,

oder auch (

ou bien

oder auch i

à -ty p^
=#33= :fa^^=ll9

S |

'

v
-==ii ee l

I
Hi signifie.^ —

im=We -II welches bedeutet .g^^È|
ou bi

^^=fl
ce qui siejnit'ie

velches bedeutet /t

Voici encore quelques modèles de transitiv

on s enharmoniques :

oder auch (

ou bien

oder auch

Hier noch. einige Beispiele'enharmonrscber

Verwechslungtvn -.

Modulation en montant il un demi_Ton.

Modulation im Aufsteigen um einen halnen Ton .

En desce'ndanl i un demi_Ton .

Jm Absteigen um einen halhen Ton .

Diese* eis stellt eigentlich ein DES vor . Mau schreibt nur, un

die \iisführunc nicht In erschweren .diese Verwechslung nicht llf .

D.et l'.N? + l~(). —



En gênerai , les transitions enharmoniques

sont des surprises dont il ne faut point abu -

ser : elles peuvent l'aire quelquefois bon effet •

mais souvent elles en produisent un mauvais .

C est .une arme dangereuse entre les mains

de ceux qui n'ont pas le vrai sentiment de

l'art .

Nous ne donnons point jci de tables des mo =

dulations : elles, sont inutiles • car pour préluder

ou1 pour composer , il est d'une nécessite in dis -

pensable de savoir moduler, et quand on sait

moduler ces tables ne servent a rien .

JI y a d'ailleurs un grand inconvénient a

les consulter : on n'y trouve qu'une seule for =

mule de chaque modulation , tandis que la me =

nie* modulation peut et doit être modifiée de

différentes manières selon la mélodie , selon

ce qui précède ou ce qui suit, enfin selon ce

qu'on veut exprimer .

Überhaupt sind die enharmonischen Ùbergàn
ge nur Überraschungen , von welchen man kein,

Missbrauch machen darf : sie könen bisweilen gute

Wirkungen hervorbringen . oft aber auch sehr

schlechte .Es ist eine gefährliche Waffe in der

Hand der jenigen , denen das wahre Kunst gefühl

mangelt .

Wir geben hier keine Tabellen der Modulation

lien : sie sind ufiütz . den um zu fantasieren
, prälu =

dieren und componieren,ist es eine unerlassliche

Notwendigkeit
,
modulieren zu könen,und wen man

diess kan,so dienen die Tabellen zu nichts .

Dagegen ist es sehr nachtheilig, wen man sich

angewöhnt
,
solche Vorschriften zu Rathe zu ziehen:

man findet da doch nur eine Formel jeder Modula

tion, wahrend dieselbe Modulation auf vielerlei Ar =

ten , nach der Melodie , nach dem,was vorherging
,

oder nachfolgen soll, und endlich überhaupt nach

dem,was man eben ausdrücken will, angewendet und

geändert werden mus s .

SGHLUSS.ANME.RKÜNG' DES ÜBERSETZERS ZUR ERSTEN ABTHEILUNG.

Nebst vlen schriftlichen Übungen
,
welche die.Schüler über alles vorhergegangene in allen Ton^

arten auszuführen haben, müssen diejenigen unter ihnen , welche des Pianoforte = Spiele s wenig-

stens in soweit kundig sind/dass sie in langsamen Accordenfolgen präludieren können, alle Modn

lat ions _Regeln , in einem ruhigen Phantasieren ausüben und anwenden lernen , da selbst die leb;

hafteste Einbildungskraft , ohne Hülfe des Gehörs , über die Wirkung der verschiedenen Hanno =

nien sich nicht immer aufklaren könnte . Nebst dem,dass das Compositions -Tai eilt dadurch

richtig geleitet wird , ist dieses auch fÜT die gewandteren Spieler die erste Vorübung zum JmprO:
visieren I Phantasieren)

,
und in dieser Rücksicht als eine unerlassliche theoretische Vorkent t

niss zu meiner P hantasie schule. ( Wien, bei A.Uialielli und Comp.) anzusehen . Selbst die selteneren,

besonders begabten Talente , welche auf den Unterschied zwische.n dem Regelmässigen und Uiizulasr

sigen schon durch ein angebornes natürliches Gefühl aufmerksam gemacht werden, köneii nur durch

das vielseitigste praktische Ausüben diejenige Zuverlässigkeit im Schreiben erhalten ,welche in der

Folge beim C o mponiere n alle hindernde Ängstlichkeit beseitigt . So müssen auch dem Schrift -

steller die Gesetze der <>r t hographie ,&:... so angewöhnt seyn , dass er nicht mehr nöthig hat ,au

dieselben noch wahrend dem Niederschreiben seiner Jdeen zu denken .

FIN DE LA PREMIERE PARTIE . ENDE DER ERSTEN ABTHEILUNG.
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SECONDE PARTIE
DES NOTES ACCIDENTELLES

> 1)\NS l'harmonie.

\ \ ii i

i

t <le discuter cette matière importante,

il ne sera pas sans intérêt île donner, ipi la re =

marque suivante, sur l'origine <!es notes qui ne

comptent point dans les accords .

L'Harmonie était dans son origine très bor=

née : il n'existait alors que fort peu d'accords

qui ne Hiarchaint que d'un mouvement trainant

et languissant , et qu'on n'osait pas renverser.

Dem ou plusieurs notes contre une n'avaient

point lieu : un accord dissonant était a peine con

nu • on ne pouvait l'employer parcequ'on ne sa-

vait ni le préparer ,ni le résoudre . Avec cette

Harmonie on n'accompagnait que le Plaiiuchant

qui n'était pas même mesure
,
parceque la me =

surr n'existait pas encore .

Qu'on se représente donc 1 Harmonie de ce

temps a peu. prés comme il suit :

ZWEITER THEIL
VON DEN DURCHGEHENDEN NOTEN

IN DER H \RMONIE .

Vor der Erörterung dieses wicht igen t+ejen -.

Standes , wird folgende Bemerkung über den lJr =

sprung der Noten , welche nicht zur Harmonie gc =

rechnet werden, nicht ohne Nutzen sein .

Die Harmonie war in ihrer Entstehung aus =

serst beschränkt . Es gab damals nur eine sehr

kleine \nz.ahl Accorde , die sich in sehr gedehn

tem und matten Zeitmasse langsam fortbewegten,

und die man nie jimzukehren wagte. Zwei oiler

mehrere Noten auf eine .fanden nie "statt • man
kalite fast gar keine dissonierenden Accorde/, und

wusste davon keinen Gebrauch zu machen , da man
selbe weder vorzubereiten noch aufzulösen \er* i

stand . Mit dieser Harmonie begleitete man nur

den Vollgesang (CHOR JZ,),der selber ohne Takt

war,da man die Takt eint heilun g noch nicht kannte .

Man stelle sich die Harmonie jeuer Zeit iiiigei

fähr auf folgende Art vor :

$ 23:
~9r

m

^ zaz
'S-

za:
g:

zaz.
zaz

Encore s'en faut.il de beaucoup quelle fut

aussi pure et aussi pleine . On s'imaginera fa =

facilement qu'une telle Harmonie devait bien -

tot fatiguer , paraître sans charme , sans fnté=

ret,et devenir enfin tout.a. fait ennuyeuse .

Pour remédier en quelque sorte a ces inconver

niens on introduisit l'usage assez bizarre de la

broder arbitrairement, c'est-à-dire ,de fleurir a

volonte la partie de dessus dans les Chœurs du

Plaiu-Chant . Cette espèce de prélude fait au lia

zard et sans aucun principe préliminaire , devait

nécessairement amener des abus et des vices sans

nombre .JEAN de MURIS ftjui vivait dans le

!-»•— siècle s en plaignait déjà fortement .

1*11 ii r donner une idée de cette broderie

arbitraire , nous allons varier ici la partie

de (lesvqs de l'exemple précédent , a peu-pres

dans ce goût , mais vraisemblablement dune ma
nier* un peu plus correcte .

\uch war sie weit von dieser Reinheit und

Fülle entfernt . Man wird sich leicht vorstellen
,

dass eine solche Harmonie bald ermüdend ,
reizlos,

unbedeutend
,
und endlich langweilig erscheinen

musste . Um diesem Übel einigermassen abzuhel-

fen , führte man den ziemlich Seltsamen Gebrauch

ein, sie willkuhrlich auszuschmücken ,das hei&st ,

die Oberstimme des Chorals nach Belieben zu

verzieren .Diese Art, aufs Gerathewohl und ohne

irgend einen vorhergehenden Grundsatz den Ge=

sang zu varieren , musste nothw endig eine Menge

Missbräuche und Übel nach sich führen . . Schon

JOHANN de MURIS ,der im 14- Jahrhunderte

lebte , beklagte sich hierüber nachdrücklich .

Um von diesen w illkührlichen Verzierungen

einen Begriff zu geben,»ollen wir hier die Obe r

stimme des vorhergehenden Beispieles beiläufig

in jenem Gesehmacke , jedochauf eine wahr -

scheinlich reçelmassiçere \rt , zu verzieren

versuchen .
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l'art ie île He- mis brodée

.

V erzielte Oberstimme .

Harmonie a quatre parties!

Vierst iiïii ce Harmonie.
'i

I

plÉg

-%r

/swas

Jû_

ïsm^m
-i&r

1

\P

P^w^g^gigg glÈlOpf

£ 3Ë ^r

Jl est evident qu'on ne pouvait pas bro=

der , comme dans cet exemple , sans introduire

dansl Harmonie une foule de note' étrangères

aux accords . Cet usage
,
quoique mauvais dans

son origine , a tun néanmoins par rendre un

grand service a l'art : ii a t'ait voir que des no-

tes' étrangères aux accords pouvaient fort bien

se" marier avec les notes reelles sous certaines

conditions . Des_lo.rs on a commence dans les

traites de composition a prescrire des règles

pour les employer . mais il reste encore beau =

coup a dire sur cette matière interessante,que

nous avons cherché a développer , autant que

possible , dans cet article .

On distingue dans 1 Harmonie

deux sortes de Notes.

1" Celles qui , «n déterminant la nature dun

accord, le distinguent des autres . Nous les

appellerons Notes reelles , Notes essentielles ou

Notes intégrantes .

2" Celles qui ne comptent pas dans l'accord,

qui lui sont tout.a.fait étrangères et qui ne

s'employent que conditionnellement . Nous les

appellerons Notes accidentelles , Notes condi -

liOne IIes .

Le principe gênerai qui admet les notes

accidentelles est fonde sur l'expérience -c'est

elle qui nous a appris qu'elles notes qui entou

i rent immédiatement une note reele, peuvent

servir a orner oit fleurir cette dernière .

Es ist klar.dass man auf die vorstehende Art

nur verzieren konte, indem man in die Harmonie

eine Menge fremder, zu den Accorden gar nicht ge-

höriger Noten einführte . Dieser Gebrauch nun ,

obschon in seiner Entstehung fehlerhaft
,
leistete

in der Folge der Kunst den wichtigsten Dienst :

er zeigte nähmlich,dass viele, den Accorden ganz

fremde Noten, sich unter gewissen Bedingungen

recht wohl mit jenen , «eiche die Grundharmonie

bildeten, vereinigen Hessen .Von da an begann

man in den Compositions i Lehrbüchern über der

reu Gebrauch Regeln vorzuschreiben .doch giebi

es noch Vieles über diesen bedeutenden Geigen =

stand zu sagen , das .wir in diesem Abschnitte , so

viel als möglich , zu entwickeln getrachtet haben .

Man unterscheidet in der H»rmo=

nie zwei Arten von Noten.

itssi-Solche, die,indem sie die Natur eines Accoiv

des bestiinen ,ihn von andern unterscheiden .

Wir werden sie wesentliche ,bestimte, oi\er zur

Vollständigkeit des Accordes (fehoriye Noten nennen.

2—- Solche, die nicht zum Accorde gerechnet

werden, sondern ihm ganz fremd sind , und die nur

Bedingungsweise angewendet werden können

Wir werden sie xufälli'je,durc7,ifehende oder hedincf

te Noten nennen .

Der allgemeine Grundsatz , nach dem die

durchgehenden Noten zulässig sind, ist auf dieEr-,

fahrung begründet diese ist es, die uns lehrte,

dass diejenigen Töne, welche eine wesentliche

Note unmittelbar umgehen , zur Verzierung oder

zum Schmncke dieser letzteren eiienen können .

U.et C:N?4170.



Kii supposant So/ note réeile , on le trou^

\e entouré de Fah , Fa $ , ia?,An|| j'*'ce .S'<>/

ver-ait donc le point principal autour du <[uel

Un pourrai.! ranger les quatre autres notes >

et cela île différentes manières et sous des coli:

dit ions 'd i\ erses .

On pourrait par exemple le représenter avec les

Figures suivantes : ^
['.'

' 2'."V"'3"."''v''"4Ï
'""')'. '"'-.•'

6.""f
'.' H."

-* !•*"*„ tri ,.ß « . *â7>.,

Wen w.ir z.B. das Ir als wesentliche Noie an-

nehmen, so finden wir es von F, F/s, As und /

umgeben .'"' dieses tr wäre also der Mittelpunkt

um welchen- man die andern , ihn umgehenden vier

Töne, und zwar auf mancherlei Arten und unter

verschiedenen Bedingungen aufstellen könnte .

Man köntc es, z.B.unter folgenden Figuren darVteh

len :

y. lo. tt. i'j. n. 14.

Comme une note est commune a plusieurs

accords il est clair <jue ces quatorze figures

pourraient être accompagnées , soit par 1 accord

il' f7, soit par celui de So/ , ou celui île Mi? etc;

ce qui explique en même tems la possibilité

(l'accompagner certains chants avec une harmo=
J>ie d ifferente .

Pour passer d'une note reelle' a. une autre,

(par exemple de So/ à l't ou d l't a So/,) on

peut employer toutes les autres notes qui se

trouvent entr' elles deux .

E XE M P ]'»•% .iJllJ^l pf
f.aP et La\ font deux Secondes supérieure?

a\ec So/ ,*t SiV et Si 5 font deux Secondes infe':

rieures avec Ut . Voici différentes manières de lier

le Sol avec 1 Ut par ces quatre intermédiaires :

I3a eine Note mehreren Accorden gemeinschafl

lieh seyn kah,so ist es klar, dass die vorstehen =

den 1+ Figuren sowohl vom C - Accord, als vom
ir , _ oder Es a Accord , f/c . .begleitet werden

köhten -was dan auch die Möglichkeit erklärt ge-

wisse Melodien mit mehreren verschiedenartigen

Harmonien begleiten zu können .

Um von einer wesentlichen Note zur andern

zu gehen, ( z.B. von tf zum f,oder vom C zum
Cr

) kan man alle andern , zwischen jden selben her

findlichen Töne anwenden .

BEISPIEL

As und A bilden zwei Ohersecunden mit i* ,

und B und H bilden zwei Unter seeunden mit O.

Hier folgen verschiedene Verbindung s = Arten
des ir mit dem C durch diese 4 Zwischen Noten:

'f-̂ ^PFfPTr^r r ' r>r-rrW^ r'r t r "tiBft^g
ii. 12. 13. 14. 15. IG .

m^[prrT! \\ tJ ijh f r-pfefg
Jl est a remarquer qu'il y a dans les Nu =

meros 7 et 8 quatre notes accidentelles
,
pour

deux reelles .

Par les différentes manières dont on em =

plo\e les Notes accidentelles , on peut les di =

viser en six classes , savoir :

Es ist zu bemerken , dass bei N 5 7 und 8,*'/>

zufallige ( durchgehende} Noten auf zwei ne-,

sentliche kommen .

Bei den verschiedenen Arten ,wie man die

durchgehenden Noten gebraucht , kan man sie in

6 Klassen eintheilen , nähmlieh :

(*) „-'-.
Jl est important de se rappeler que ces quatre no;

tes font avec la note réelle :

l. l'ne Seconde majeure inférieure
(
Fa tj Sol.)

2'.' t'ne Seoande mineure inférieure
(

Fa £ Soî.)

O* Vnt Seconde mineure supérieure
(

i.at* Sol.)

4v Trie Seconde majeure supérieure
(

I, a b Sol.)

Es ist wichtig, zu erinnern ,dass diese 4 Noten zu

der wesentlichen Note folçende .Intervalle, bilden :

jtens Kine crosse Cntersecunde ( F ,
Çr .)

2— Eine kleine Cntersecunde ( FLs , G .)

^t»ns
u; ne kleine < > l.er seeunde (as , (i .)

^^n»
j^^ ne ç roSN e (Jliersecunde (A , <f .)

N? 4170.



1° Notes d« passage (ou Notes passagères.)

2". l'etites Notes ( on Notes ite <çout.) En .Italien

Âppoyifïaturr

.

5?' Notes syncopées ou simplement Syncopes .'

+'.' .Suspensions ou Prolongations .

5° La Pédale .

6? Les Anticipations .

*..

•"•
'•; i.

ifjUES NOTES DE PASSAGE.

1'.' Les- Notes de passage remplissent les in=

tervalles d'une note replie a une autre , soit

dans une seule partie, soit dans plusieurs a la

fois, comme par exemple :
*#)

^_«ns u It r

c

h 1an t e ii «I e ( durchgehend« \ Noten .

2'jjiî Vorschläge
( G«£chmitcksnoten , kleine Noten,Ver

zierungen \ italienisch Afpotf^iature .

giSSÎ Synçopierte (çetheilte L Noten , oileï Synko -

pen kurzweg .

±tenh Verzögerungen oder verlängerte Noten .

5— Der Orgelpunkt . ( Uas Orgelperlal
.)

6 ,JÜ15 Vorhalte. ( Antizipationen y^

I.

VON DEN DURCHGEHENDEN NOTEN.

lUüi'Die durchgehenden (durchlaufenden ) Noten

füllen die Zwischenräume von einer wesentlichen

Note zur andern, sowohl in einer Stimme , wie in

mehreren Stirnen zugleich, aus ,wie z :.B :' '

mm -&- mm ^ 3g -&rr

u
r-

+ +

PÜ1 m±i~ r r'r i rrr^P?p

En supprimant les notes de passage dans

les quatre premières mesures de cet exemple la

partie supérieure ne ferait plus que les notes:

jffy^ l j|
<ï"i sont toutes reelles .

Ainsi la première note de passage (le Se) sè'trom

ve entre Ut et Mi: et la seconde ( le Fa) entre

Mi et Sol etc.... cette remarque nous conduit

a observer que les notes de passage ne peuvent

avoir lieu qu'en se liant avec les notes réel =

les par dr<ères conjoints • c'est-a-dire -en lriar=

chant par gammes ou par fragmens. de gammes

.

Wen man in den.vier ersten Takten dieses Hei

spieles die Durchgangs-Noten weglassen wollte,

so würde die Oberstimme nur folgende Noten ha=

hen, die alle wesentlich sind:jE

Also befindet sich die erste durchgehende Note

(D) zwischen. C und E ,tmd die zweite (das F
)

zwischen E und Ortete: ..diese Bemerkung zeigt
,

dass die Durchgangs = Noten nur SÎatt finden kön =

nen.weii sie stufenweise sich mit den we.s-g,ntli -

chen Noten verbinden , das heisst ,we7i sie nach

den Tonleitern, oder nach Ahtheilungen dersel :

lien fortschreiten .

(*)
' J.es notes de Passade sont toujours marquées dune/+\

Jr
I

u.et c.\?+i~o

' *""'
t)ie Durchgangs = Noten sind hier überall mit ei =

nem ( + ) bezeichnet. ( inm: des VerJ":J



2". Les notes de passage tombent ordinal -

renient sur les temps faibles de la mesure ou

suv la pattie faible du temps, surtout lors ;

iju'uii les place dans la Basse mais elles peu=

\ent aussi quelquefois avoir lieu sur les temps

forts , principalement lorsque l'accord a déjà

été frappé avec ses notes reelles seules , ainsi

qu'on peut le voir dans l'exemple précèdent .

3 'I Jl 3 a plus Fréquemment une seule note

de passage entre deux reelles . il peut cepen =

ilànt y en avoir quelquefois deux .

+ '! Elles peinent avoir lieu dans toutes les par=

ties .

5° Quanti elles se font dans deux parties a la

fois, elles marchent par Tierces ou par Sixtes

ou par mouvement contraire :

s-

g Uns
jjje i) urc ) lfra i,ç_, _ Noten fallen gewöhn -

lieh auf die schwachen,
( schlechten) Takttheile

oder auf den leichteren 'I* heil des Zeit innasses ,

besonders wen sie im Basse vorkomen doch kön-

nen sie auch zuweilen auf den schweren
(
guten

)

Takttheilen vorkoinen , \orziigIu'h wen der \c

cordschon mit seinen wesentlichen Noten allein

angeschlagen worden ist, wie in dem vorherge;

henden Beispiele zu sehen war •

3 lJ2i? Meistens ist zwischen zwei wesentlichen

Noten nur eine durchgehende , doch können I) i * =

weilen auch zwei statt haben .

4^j^ j^j e ijöj^g,, ;,, allen Stirnen vorkommen .

S'-üii Wen sie in zwei Stirnen zugleich vorkom-

men, so gehen sie zusamen entweder in Terzen ,

oder Sexten, oder in widriger Bewegung :

EXEMPLE
K EISPIK I.

rütWitSSB
$£

-er

^-p-j-ps
* zur

-^D.m
rrrrCZU

-ar
-©-

6" Dans 1 emploi des notes de Passage, il

faut bien faire attention au ton dans lequel

01) se trouve et aux notes reelles des accords-

il faut surtout éviter d'altérer m;il_a_propos

les notes qui appert iennent au ton et aux ac =

cords .
<*)

Voici des exemples sur cet objet :

i.i m;'

6— Beim Gebrauch der durchgehenden Noten innss

man auf die Tonart, in der man sich befindet , und

auf die wesentlichen Noten des Accordes wohl

Acht {eben ; vor allem muss man vermeiden , die

Töne,welche zu der bestirnten Tonart oder zum
Accorde gehören, zu unrechter Zeit durch Ver=

Setzungszeichen zu andern . '

'"''

)

Hiereinige Beispiele über diesen Gegenstand:

peut xv'iir lieu ici parcefflte ilsns 1 accueil il v * un Mit»

ijn îl ne fini point altprer.

,V -1 i il ,i m .JTPhI
Mauvais .

«S.hlerht .

Bon
Giltm ^o

Das " K kann hier nirhl statt hahen da im Arrnrde ein ts istjWelches nicht

v «ran «ter t werden darf.

Le M i 7 est mauvais i ci,p a rceque cette note. ne'M pnint dans t accord et quelle ne

peu! jias avoir heu rmnnir note Je passât,*1 à raus« de la seconde augmentée (Mi ?=

t) w Ks ist'ihler s r ht et ht , weil et sich nicht im Accorde befinde t.und da es
( we^en de

Vil- er ni : *ecundens (»rundes Ei_Kis ,) nicht als diir<-h°fhende Note anzusehen 13 1 .

' I, intervalle de Seconde augmentée n'est pas regarde comme
denre conjoint, et parconsequent ne peut pas sVtiiployer coin-

me S »te Je passade .

''"") Das .Intervall der ûhcrm'âiMi'fcit Keciiiule wird nichi-als nächst =

liegende stufe V* ut rächtet, und ta im als., nicht sis fiurc h^inns;

note .îngesfhen werden .

lî.et C.\? +1-1. .



8 fi

l.f *lrest mauvais , narrequ il |]M| ni ilans fa

«...iii'ine ,riT-'i»..|.nr m il.ini iVn.t-il .

iiujfpi« le Ml V nf soit p« .tans, la gamine à l'T irt.tjc

I psI l»nn ici
}
etant note reelt; il* l'Accord .

Il.is B i si hier schlecht , ft eil es u eilcr -in iler C-ititr _ Olischun itas KS nicht m lier C-llur- Scala hefimlli.ch ist ,50 '

Sc* la, noch im Acciinle h1« finit lîrh ist . -. iste5hiere,ul,iIai»ssichiiiiAccorile,alseineseiner\,ese!itli= :

rhen Niiten,oef in Jet .

7lîiî "Jan lian auf einer Durchgangs =Note nicht

stellen bleiben (
arler mit ihr ab sch liesse«) sie iniiss inu

mer sich auf eine wesentliche stützen, ( in dieselbe

auflösen . \

:'3 . Mauvais , narcenue le SI na
pas île resolution"

.

7 '.' On ne peut pas s arrêter sur une note

«le passage -il taut toujours l'appuyer ,1a résous

tire sur une note reelle .

2.

Dieses Beispiel ist srlileihl , weil ilas 11 im ersteiyintl

ilas (» im i. iiie, Takte ,1111 aufgelöst in Her l.iift Meinen.,'

Dans cet exemple N- 3 , le «SV, note accident

telle, reste en suspens parceqvi'il n'entoure pas

immédiatement la note reelle Sol : ce Si ap =

partient a une autre note reelle
( l'tYjqni ne

le suit pas .

Dans l'exemple suivant, le Si est hon parce =

qu'il se résout sur Vl / , sa note reelle .

Schlecht,weil Jas H keine

Auf 1 Vis un ^ hatV,

Jn dein Heispiele N- 3, bleibt das durchgehen;

de H in Uugewissheit ,weil es nicht unmittelbar

an das wesentliche (t gränzt -dieses H gehurt

einer andern wesentlichen Note (
dem C ), welches

nicht darauf folgt .

Jm nachfolgenden Heispiele ist das H gtlt,W eil

es sieh in seine wesentliche Note I C\ auflöst .

l.e La est bon dans ces deux derniers exem =

pies, parceqn'il est note reelle de ( Sol-Si ~Ré-

Fa-La) , accord île neuvième majeure dans le

premier, et de neuvième mineure dans le second.

8? On ne commence pas un trait avec une

note de passage .cela n'appartient qu'aux pe-

tites notes ( Appoggiature .)

9'.' Les notes de passage peuvent être cou =

pees par de courtes pauses , mais il faut en ce

cas, que le mouvement soit un .peu vif .

Das 4 ist in den Beispielen N-3 und + gut,

weil es eine wesentliche Note vom Nonen Accorde

/ Cr,H,D,F,A ,) ist und im ersten eine grosse, im

zweiten ( als As ) eine kleine None bildet .

8!xü> Man fangt einen Satz nie mit einer durch

gehenden Note an .dieses kaii nur durch Vorschlii

gc
, (

kleine Noten , Appogfiature} geschehen .

9—s Die Durchgangs=Noten konen durch kleir

ne Pausen unterbrochen werden doch mus s in

diesem Falle das Zeitmaass etwas lebhaft sej n .

BXKMP1.E. \
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10- Jl faut , dans l emploi des notes dp pas =

«aère, avoir égard an mouvement do la mesure et

à l.i valeur des notes . car un "trait qui produit

de l'effet dans nu minneiiieiit vif peut donner

beaucoup de^dgrete dans un mouvement lent

("'est l'oreille qui doit guider sur ce point . En

gênerai , les mouvemens vifs sont plus lavora- =

blés aux notes de passage que les mouvemens

lents . La Mélodie peut cependant en faire

dans tous les mouvemens .

igtras n e i|„ (iebrauche der durchgehenden No=

ten muss man auf das Tempo und den Werth der

Noten wohl Kùcksicht nehmen , den eine Figur,

die in raschem Zeitmaasse sehr viel Wirkungher

\ orhr ingt , kaii in langsamer Bewegung uiiend -

lieh hart klingen . Über diesen l'unkt nuiss da*

Gehör leiten und entscheiden . Überhaupt sind

schnelle Tempo's den durchgehenden Noten gün =

stiger als die langsamen . Die Melodie kann sip

jedoch in jedem Zeitmaasse benutzen . ; 1 .">

)

15.) \u mer kling des Lber setze rs. So geschieht es , z.B . sehr häufig , das s Anfänger im Pianoforte*piele ,

heim langsamen I) urchhuchstah ie re n eines Stückes ,
jeden Augenblick auf missstiniende Töne stossen , Hie

leicht vom t'nkundigen für unrichtig gehalten werden , ohschon sie , im rechten T e m p o vorgetragen ,v ol I
-

koiuen den vom .Autor heahsicht igten guten KiTekt hervorhringen : und oft genug wurde, Moss durch falsches

Auffassen des Tempos und Vortrags , seihst hei Produktionen , manches wohldurchdachte und stren g regel =

massige Tonwerk, fur misstonend und falsch geschrieben gehalten .Weicheine widrige \\ irkung macht , z.B.

eine Fuge von Srh; Bach .wenn man sie nicht genau in dem ihr zukommenden Zeitmasse , und mit demgeltb=

rigen Kunst vor t ra ge zu spielen weiss .

Le cas suivant est remarquable en ce que les no=

les de passage peuvent y avoir une grande valeur:

elles sont notes de passage pareequ'on peut don=

hier , tripler et même quadrupler V Ut du 1- et

3- exemple, et le Sol <lu 2' et 4- exemple, ce

que l'on ne pourrait pas faire si ces notes ap-

partenaient a îles accords de septième.

Merkwürdig ist der folgende Fall , indem die Durch-

gangs^ Noten in demselben sehr langsam und gewich

tig seyn konen ; als Diirchgangs-Noten müssen sie

angesehen werden , da man im 1'--' und 3— Bei =

spiel das C , und im 2— und 4 — das lr nicht nur

verdoppeln , sondern auch verdreifachen , ja selbst

vervierfachen kann -was nicht möglich wäre, w en

diese Noten den Septimen- \ceurden angehöi eten .

'\

1

.

2 . +
|

3. 4. +
'A u— a 7Z S r-j ^ o './ r-, r> —

;

g
\^-

r
—«—

'

. En m.ijpitr .

Jn .Inr . + +
K n nnnei

Ji, mall.

,. +

+

\7 Cl o ^-m -\*>

Knl re .1. ii x .ire

Zwischen zu ei T
Is ,),- la Tor

nnii-j. Vccn r

©

—

Entru dei

'. Zw iuh»n ZW

renrds ile [»

ei Dominante

lonunanle -

n-Acmrlfn .

1 ^ ^4^

\n reste , les notes de passage peuvent s'em=

plover a\ ec toutes sortes de valeurs .\oici des

eieinples ou elle* sont placées avec differens

desseins :

Übrigens kuïien die Durchgangsnoteh in jeder

\rt von Bewegungen angewendet werden .Jn fol-

genden Beispielen koîïien sie in verschiedenen F'L

guren vor :

i 6 i
i

U et C.NV4:
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dp

ïsÉ^g=È=l

<à=k U*^
+ +

^à
T=f

ÉÉ=I

Ö
t

ÉÊ

=*=

IÄ?W
êé©i==t m+ +

+

++ +

M-f-f 'M
On peut mettre le* traits suivans an 110111=

lire des notes passagères:

Man kann auch folgende Figuren zu den Dure

gangsnoten rechnen:

C . \ ' ' -M ~
< 1

.



w ^
Notes »le Passaçe en ranimes chromatiques .

PurcJicanasnoten der chromatischen S cala .

EEf g=^
w

f$-j*-JF^F

i-JTl
hArm

p-?-?^ ^Notes de ?jçsat,e sur 1 accord de 6 . auj

nurrhçane,snoten uWrdem uWrmassi^en

9t ^É t^=

enfee .

.

Sext^AccorJ.

3E330^

jfjSgHjsglm

D.et C.\P 41"(t.



1)2

(^ iinud une gamme chromatique part dune no=

te et termine aT»o la même note
(
par exemple?'/)

en parcourant tous- les demi. tons renfermes

dans nue octave , on peut l'accompagner avec beau=

conp d accords differens .

i: X E M F L K .

Wen eine chromatische S<?ala von einem Tone
anfangt ,und in demselben schliesst

, ( z. H . von C
zu C ,\ indem sie alle , in einer Octave enthaltenen

Töne durchläuft ,so k&n man sie mit sehr vielen

verschiedenen \ccorden begleiten .

B K I S P. I E L .
*

Dans cet exemple , douze accords differens

s'enchaînent sous la même gamme chromatique,

mais , pour que cela puisse se faire , il faut ob-

server que la première et la dernière note de

cette gamme doivent être notes intégrantes ou

reelles de chaque accord .

Les gammes avec des notes de passage pre =

sentent plus de difficulté dans le ton mineur que

dans le majeur , pareequ'il faut souvent dans le

mode mineur , hausser accidentellement dun de-

mi-ton le 6— et le 7— dégre .Voici des exemples

qui montrent dans quels cas ces altérations sont

bonnes ou mauvaises . I*)

Jn diesem Heispiele verketten sich zwölf

verschiedene Accorde unter derselben chromati-

sehen Scala • doch, um dieses anwenden zu kön-

nen, niuss die erste und letzte Note dieser Sca=

la ein wesentlicher Bestandtheil irgend einer

Note jedes Accords se^n .

Die diatonischen Scalen biethen,als Durchs

gangsnoten, in MolkTönen mehr Schwierigkei-

ten als in Uur=Tönen dar, weil man oft im Moll

die 6— und 7— Stul'e zufällig um einen halben

Ton erhöhen muss . Jn folgenden Beispielen

wird gezeigt, wo diese Veränderungen gut oder

übel sind .
( *>

NoijS'-inH iqu«ron«i toujours tes deux notes par une (+U * ~* Wir werden diese \oten iUiérall «iure h ein ( "H liezeicJi-

nen . (An m: des lerf:)



Ü
'

K n ha milieu r . Jll I llloll

2 . Hausseg les deux notes tn montant et un** seule en :*3. Ka B est considère connue apuarte--

desrendant, nr le Kafa en descendant vint mieu* Ijue nant a faccord Je 9 m * mineure .

Die fi . lind "
. Stufe wird

Aufsteigen erhöht.

(»i«* 6 , und 7 . stufe wird im Aufsteigen i und nur
Das r' lî t hier , a t s zum klti n * n

eine [die 7"?1 Stufein, H t r Abt f tien erhöht . .tenu das '

, , ...
,

V
.

/ !» >tmpn- Vfifi! nthnri»; , .iiitnsil.tii.

K itl abwar M besser al s Fis .

.-' 'ï . il a ni rp I accord , on ne h an *. s v rien narc f

(pie Kab el.ii t unie ri-'elle, , Sol (| ne j'Otirrait

Ire nol de passae-e entre r'afi r-t i\.» .

T . Par lameill« raison ,on ne peut hausser ni le F A ni le SOL,

maïs hien 1 UT en montant seulement si on le veut . En îles -

rendant, il ne faut pas prendre s I V ,
parcequ il n est pas dans

la gamme de l.A mineur.

+

;
Bel diesem Accorde wird nichtserhohi . V.' ' I BF

! hier eine wesentliche Note ist , und das (»ts also

'.zwischen F u . A keine llurrhga nestln te tiililen

konnte.
I

7. Dans cet exemple, il ne faut hausser fue le SOI. par<e«jiie

SOI.(t et FAI) sont notes réelles de l'accord de 9m î mineure

.

Aus derselben trsache kann m an, im Aufsteit;en,weder das r' noch Jn diesem Beispiele darf man nur das I» erhöhen, da (Vis und

das (i erfiöhen wohl ah er das C , vsen man will . Jm Hera 1> steigen F dem kleinen Nnnen-Accorde als wesentliche Vi otrn angehören

darf man nicht B jyihinen , da es nicht in der A = moU = Srala lieçt . ,•',

Les notes dune ramme peuvent être alté-

rées de différentes manières selon- le ton ou

l'on se trouve et selon 1 accord qui acCompa=

çne cettp tçamme :

K.XKMfl.KS

Kn II majeur .

y

Jn i" dur.

Die Noten einer Scala konen durch die ce =

wohnlichen Versetzungszeichen auf verschiedene

\rten verändert werden , je nach der Tonart, in

Arv man sich eben befindet , und nach 1le.11 Accor=

de , der diese Scala. heeçlt'itet :

H E I S F I E I. K .

En Rr mineur .

majeur . )\3en Fa majf

Jn D molloder Jtf

in F dur. (1=

», m, „.„r.^^UiÜMi^M Ell Sol mineur. \f^ßl
n -rtur .

fe =w
Jn lr moll ..

D.et C.\9 +!"(!



<M
'..' G. L l'tt) »tant note reejl* et ne pouvant être altère' , il faut Re'ÈIen mnnfan

car Kr g n« pfiil piî cira uot* Je passa«,« Apre« IIB .

m ut

Da das [|C eine wesentliche Note ist ., die nicht verändert werden darf, so mun
D im Auf steigen aufgelöst seyn ,den Dis Ijjn nach C .keine Durcngaitgsnote s*yn *

7. Mit et Fajt étant notes reelles de l'accord ,dii ferait une

çrande faute en changeant Mip «n Mih on FajJ en FH . .

8 . Jl faut prendre Sifl comme appartenant a ce ton .

En SOI. mineur

,

Jn <i molli

En t'T majeur .

Jn C dur. Wmw =
Da Es und Fis wesentliche Noten des Accordes sind , so würde

man sehr fehlen , statt Es, Y. , und statt Fis, F, zu nehmen .

fs
Man muss H nehmen, da es dieser Tonart Euçeh'ort

16 .} Anmerkung des Übersetzers . Wenn , mitten in der durchgehenden S cala , die Accorde wechseln/ mo

dulzeren ,) fto muss die Soala sellier natürlicherweise sich denselben Änderungen, unterwerfen . z : B :

/ i*
'i

A i mol. — l Vm+PA -0-Mü r-m — u V*-0- i

Une Ranime sur 1 accord de Sixte augmentée

ne peut avoir lieu que de la manière suivante :

Eine Scala auf dem übermässigen SextoAccoiv

de kah nur auf folgende Art statt haben :\

17.) Anmerkung des Übersetzers . Bei der unangenehmen Harte dieses Laufes, wäre sein Gellrauch kaum

jemals anzuempfehlen . Wollte der Tonsetzer jedoch eine längere Scala iiher dem ühermassi gen Sext-

Accord anhringen , so stijjide ihm allenfalls ; zur Milderung des Effekts , der Ausweg einer enharmoni-

schen Accords = Verwechslung offen ; indem er nàhmlich den üherm'assigen Sext = Accord , anfangs als

l)ominanten = Septimen =Accord (hierin Drs \ annimmt , und alsdann folgendermassen schrei lien k'oiite :

D.et C. \? 4l"0.



La b", Ct^Mi'9-St /"«jetant note» reelles

qu'un n'ose pas altérer , il faut prendre dans

cette ç.imnie Si l» et non Si\ parceque Sï\ ne

peut pas être considère comme note de passai

ge, lorsqu'il est précédé ou suivi de La V . Mais

en procédant par demi -tons on -peut faire :

l)a As , C j Es , Ffs , die wesentlichen- Noten

des Accordes sind, die man nicht kii verändern wagt,

so muss man in dieser Scala B «. t .1 1 1 H nehmen
,

da H nicht als Durchgangsnote angesehen wer

ilen kan,wen As vorhergeht
, oder nachfolgt

aber wen man halbe Töne durchgehen lasst , kalt

man folgendermassen setzen :

i^Sl

\utres. exemples sur les Notes de passage .

i- 1.

Andere Beispiele über durchgehende Noten

Oll peut tenter le cinquième exemple dans un

mouvement vif dun ton majeur seulement , et en

ayant soin de placer les notes fondamentales des

accords dans la Basse .

I«es jidti's de passage elles mêmes peuvent ci

tre variées aussi par toutes sortes de Figures .

\ »Ici cinq notes, dont deux de Passag« , variées

ili" dix m a nie l'es :

Das fünfte Beispiel kan man nur in lebhaftem

Zeitmaasse in einer Dur = Tonart wagen, indem

man Sorge trägt , dass die (irundnoten des \ecor.

des im tiefen Basse bleiben .

Die Durohgangsnoten selber kirnen eben l'al I S

durch die verschiedensten Figuren, verändert ,

•(vartert) werden . Hier sind r
> Noten , worunter

2 durchgehende ,auf 10 \rten verändert vorkoni

me n :

l).«t c.\ n
. *i"o.



un

Sujet .

Tiienia

( o A e r Melodie)

1 . Var

:

2 . Vi

3 . Var :

Var

S . Var

Vai

Vai

8 . Var :

9 . Var :

10 . Var

H .î
• -a*, .t

t

l om p a ç

n

ä n t

e

Begleitender BâSS .

Mr

Tout? harmonie simple est susceptible, en

gênerai , à être variée Je plusieurs manières

au moyen des notes de passage . C est même un

excellent' exercice que de prendre des phra -

<es harmoniques plus ou moins longues a

deux, trois ou quatre parties et de les varier.

Jede einfache Harmonie ist,im Allgemeinen,

geeignet, mittelst durchgehenden Noten auf ver=

scliiedene Arten variert zu werden .Es ist^sugar

eine vortreffliche L"bung,verschiedene , längere

oder kürzere, zwei-drei - oder vièrb stimige har =

monische Satze vorzunehmen , und dergestalt

z ii verandern .

I>.et C.NÏ *l"o.



Voici deux exemples sur cet -objet, dont le

premier a denn partie* et 1* seconda quafre .

Hier zwei Beispiele nber diesen (jeçenstand ,

mondas erste zwei- das andere ri*rs<iniie ist

N9 1
,

N n j e t

T lienia

I Va r

•>
. Var:

r, Var :

l'aise
.

Ilass .

m
r r *

muiûj-

zfc

ÈÊÊÊ m

mr^LZJ.^
^^
uw-f- ' -;

^n-

U.
a é=êw

4. Var:

m
w=t r

=*=

jjjj I

jJ.'
i

I I
jMI
5. Var:

^--^
I J^JJij^ *

D.ei C. V? *1"U.



1-"
Sujet

7'
1 u' m a

l'. Var:

Pans la partie

supérieure .

1'. Var:

in der

() li er üt inline .

2'. Var :

Dan« le second

dessus .

.< 2'. Var:

in der zweiten

(ilierstimme

3! Var :

dans l'Ait.

3'. Var :

im Ali..

$
5fe=îfe

m
zrzz

=3=

àsà
N•? 2

.

22:

i

J=4

zaz

S
1

4=4

M
=P

g—-..

«I

#

^^ tr

¥&

m zaz

**E§

2̂2Z

ÊÊ

T?~

ÊÊ

i

©-

*

a ac

Ê

jP^^
PP
1
SE1

--»•

ipf

-1—

:

+.
1 r

f?3 Pf
zaz

a - -«-# 01

m
zaz

ç

->• tr

SSï

É

221

rsz:

/» y ' m' '(g • m .a—=-*_tTI
tr

"f M—n
W-£—fl

h?

rj f—

-

\

g « 1

rj a
—©

—S
' © —©

*fr
——

—

J •* é

G
(9

é * É

...
rj P O

* 4 4 rt

tr

•s

U A-
"

*'. Var:

Dans 1 a'H a s s e .

4' Var;

i m "R a s s e .

I

I^S
1 2C

S iP

22:

É

^

IP Ipl

221

^

P

S

S
É=

-*-

zc

^9-
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5* Var i

Dan* lej ileux

parties île Ufessus.

-> . \ a r :

in .len tieiden

Ober stimme ri .

$ r m" rS
jî g

^^
IP

^^
^P —̂i—i—•—i-

=oz

IO=

^^
^

tr
6» a

t

zaz

)

Partie d'Alto ^
Mil*. ....m U Dmuh

1) ie Altstimme
i ii die (i !

.
. . ^e*e 1 1 1 ,

6'. Var:

Ï3ans les trois

parties intérieures

6". Var:
in ilen ilrei

Unter stimmen .

P
ï-

P^g P ÉÊ

m
mk.m

t&

Um
^^

"7?T

iü
m

tr

i

g—

—

7 ? V
T

a r :

Dans les q ua t re

parties a la fois .

7'f Var:

'in al len * S tim=

m en zusammen .

te£=4
$

m
mm
^p

ÊÈÊÉ

m^
m
m

U=k

i

^E*

ÉÉÉÉ

m§
m

f . ffrf . f f j

é=

Ü
S
iMi

éé

^
f^nr

o.

^_

3z:

1 rt .
) Anmerkung îles Übersetzers . Bei vermehrter Erfahrung wird ter angehende Tonsetzer übrigens immer

mthr einsehen ,dass rlie durchgehenden Noten, selbst bei aller Kegel massigkeit , mit vieler Umsicht anzubrin^

Jen sind -rlass ri ab ei sehr viel zu beachten ist, fur welche Instrumente man eben schreibt, inrlem z.B. für rlas

ganze Orchester, bei rler grossen Verschiedenheit der Jnstrumente, man die dur chl aufenden Noten von guterW ir =

kung seyn können , welche auf rlem Piano forte, oder nur für Blas = Harmonie , (oder car für den besang) aus =

s«rst hart kl in gen würden • dass dagegen das , für schnelle Passagen sehr g'ünst i ge Pianoforte s ic h,( beson ;

der s in den oberen Octaven
) manches EigenUiümliche mit schöner Wirkung erlauben darf u.s.w . Jmmer

(r«_h.ör* ,zur richtigen Anwendung dieser Durchgangsnoten, ein feines, nicht nur naturlich es, sondern auch

«iurch Übung und Aufmerksamkeit geläutertes liefühl für Wohllaut,Geschmack . urtd Sehieklichkeit . Ein

bleich«* gilt von den nachfolgenden Kapiteln über Vorschlage , S vn kopen , *W .. .

D.et C.V? 41



ion II

HKS PETITES NOTES Ol NOTES DE

(«OUT . f Appotfjfi'ature.)

Les petites nutes s'écrivent' de deux nra=

nieres , savow :

\ipo des petites Notes :

fLü;
,'.!" ^

.

notes ordinaires: A. —,J=r«?r_-=—mu a\ ec les

Dans le premier cas, on peut les exécuter a=

vec une valeur plus ou moins grande selon le

caractère du morceau :

II.

VON DEN VORSCHLAGEN ,( KLEINEN

NOTEN ,«ESCHMA<;KS=NOTEN,.^,,/«/,,,,|

Die Vorschläge werden auf zwei Arten

geschrieben • nähmlieh:

Mit kleinen Noten :

Öfter

Mit gewöhnlichen foten:{|jfeg|==|yggSp^|

Jm ersten Falle kaîi man sie , nach dem Cha
rakter des Stuckes , mit mehr oder minderem (i<

wichte ausfuhren :
v

.

KXKMFLE.
BEISPIELEf*LfîtfHtWf-ff^ff*i^-{ArT^ti

Dans le second cas il faut les exécuter avec Ja

valeur prescrite par le Compositeur .

1- Les petites notes se placent ordinairement

sur le temps fort de la mesure ou sur la partie

forte du temps . Une de leurs propriétés dis =

tinctives est, qu'on peut sans inconvénient

les frapper simultanément avec les notes reel =

les des accords et leur donner même dans ce cas

une très, grande valeur :

Jm zweiten Falle sind sie nach der Vorschrill

des Tonsetzers zu spielen .

lltiiijjie Vorschlage stehen gewöhnlich auf dem

guten Takttheile , oder auf der schweren Hälfte

des Zeitmaasses . Eine ihrer unterscheidenden

Eigenschaften ist,dass man sie ohne Uh'elstand

mit den wesentlichen Noten des Accordes an' =

schlagen , und ihnen dabei sogar eine grosse

Bedeutung geben kann :

EXEMPLE.^ J~ T~&=
BEISPIEL.^ j

a |l jp

J=faJ==fe
oder . oder. . oder •

2- Elles ont lieu principalement dans la me=
lodie et surtout dans la partie supérieure.. On
le-s place aussi quelquefois dans les parties 'in-

inter mediaires et nie me dans la Basse, mais avec

beaucoup de circonspection -car elles pourraient

souvent défigurer les accords et les rendre durs

et incertains . S\

3? Elles se résolvent en descendant et en mon=

tant par degrés conjoints . dans le premier cas,

on les fait avec les notes telles qu'elles se trou-

vent dans la gamme du ton ou l'on est . Dans

le second cas , on en fait presque toujours des

notes sensibles pour qu'elles ne fassent qu un de=

mi.ton avec les notes reelles

J—

J

!

J-^-J

=§= *
Jt=L

glenji. ^je finden meistens in der Melodie,und

vorzüglich in der Oberstimme Statt . Biswei =

len setzt man sie auch in die Mittelstimmen ,'

ja sogar in den Bass jedoch mit vieler Vor =

sieht • denn sie könnten die Accorde- oft ent =

stellen und selbe hart und unbestimt machen .

gtçns. isjj
e ]<j sen s ;c l, ,auf = und abwärt», ,iu ifie

Nebenstufen auf • im Herabsteigen geschieht es- In

dieselben Töne, welche zur Tonleiter jener Ton

art gehören , in der man sich eben befindet . Jm

Hinaufsteigen macht man fast immer aus ihnen

empfindsame Noten , damit sie zu den wesentli-

chen Noten nur einen halben Ton bilden .

notes pour i 'oeiV • maïs tomme, sous le rapport He 1 har=

monie, elles dérivent H u même principe que le-s prête =

<i en tes ,elle s- existent réellement pour l oreilLe ..

' Jn Hiesem letzten Beispiele rçreht es fürs ^Au^e keine

Vorschläge • »her n'a sie , in harmonischer Rücksicht, jus

demselben (rrun^atze entstehen wie H ie vorher % ehen A pii

s-o sind sie für Ha< (-rehôr eins unH dasselbe .

f 1 f*rn fir.v f^^-f r I

::. I \° * \"



'E X K M H LE en Vf M \J KL H BKISl'lKL in C ULK.
En iiian'inl

--BT- rm ?

rnl Aut un.l ibsl

f
r i

- J
r 1^=^

En tnonl ml tr en desrenifanl

Auf uni! ,»!>sl«fg;rn>l

mm 4=t
3C£=

+'! Elles peuvent se Faire aussi avec deux par-

ties a la fois . EXEMPLE :

4"——' Sie können auch in zwei Stimmen zu
\

gleich vorkomen . BEISPIEL:

En Tt*r.es.
In Tfi-ifn .

P
11 iL

En Sixtes.

I n Sexten .

Pjr iiiDiivemtnl enntrair

-jXl

T^ T
g ÈÉ U.Ü ff

2J: H3=
-tf
—r

Dans ce cas , 1 harmonie liest qu'a trois par=

lies .ruais si les doubles petites notes étaient

le courte valeur ., comme croches ou double -

croches, elle pourrait être à quatre parties

i t plus.

S" On place quelquefois deux appoifffiattire

île suite de la manière suivante :

Jn diesem Falle ist die Harmonie nur drei =

stiiïiig .aber wen die Doppelvorschläge von kur

Zem W'erthe wären,
(
etwa Achteln orter Sechzehn =

teln,^ so könte man sie auch im vier = und mehr-
stimigen Satze anbringen .

5'ü5 Bisweilen werden zwei Appotjyiaturrn

nacheinander gesetzt<,wie folgt :

^^j J|i ,,,J?i ,jbj ,,^j ,np
W^W^W^W- V 'f

*

ß- Oll peut successivement employer ies pe-

tites notes et les notes passagères dans un me=

me trait .
'" '

gl£ii
]\j an kam, , i n derselben S tel le ,

von den

Vorschlägen und von durchgehenden Noten abr

wechselnd Gebrauch machen .
(*)

B EI-SPIEL .

Autre exemple de petites Notes indiquées

ici par une ( T )
.

Anderes Beispiel von , (hierdurch ein ( +
angedeuteten \ Vorschlägen .

{*—«j J—-^J r—-,
| ^ J

[ ffi i f~f ) t-, , p~> I- s r~] Ag-y—- J—^ |i^w^ +
+

+ ^ +
-n 'S

s—=» — = S
,

± Crf

''-)

Les petit«^ notes sont indiquée** par une ( -
) et

le«, natftv pa^içpres pir une ( "t" 1 •

(*)
l> t e \or>cUIaçe werrlen hier ri art h ein (_ )

,unH n* i

Durdiçaiif-imten Hun h einf+^in^ezeiçt -

U.et C.'\Ç 41"0.
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<>
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jq» jH **=*,, W JH, JI ,

REMARQUES SUR CET EXEMPLE.

( l) Le J/>' fait une quinte inférieure en se

résolvant . Cette resolution (le la petite note

est une exception qui ne peut avoir lieu que

dans la partie supérieure , et eai ayant soin de

préparer la petite note • c'est-a.dire ,en la

frappant comme note intégrante, dans l'accord

p recèdent .,

(2 ^Quoique la .gamme de Sft mineur dans la=

quelle on 'se trouve , semble exiger qu'on prenne

Ut H comme petite note de Si , il vauti mieux

BEMERKUNGEN USER DIESES BEISI'IÇL.
I,

f-l") Das E macht , indem es sich auflöst , eine

Unterquinte . Diese Auflösung des Vorschlages

ist eine Ausnahme ,die nur in der Oherstime,imd

nur daii anwendbar ist, weh man Sorge getia -

gen hat den Vorschlag vorzubereiten .das heisst
,

weh die Vorschlagsnote im früheren \ccorde
,

als eine wesentliche, angeschlagen wurde .-

(2) Obwohl die JS.moll = .Sckla ,iai der man

sich eben befindet , zu fordern scheint, Aass-

man C als Vorschlag zu dem,// "nehme , so ist

U.ef C'.N? 4 |-<t.



ici prendre Vi t ,
parceque IT/ : chanterait

mal a\fc le La % qui précède à cause île ta

tierce diminuée .

t3) Tout ce trait est un mélange de petites no-

tes et de iu>ctes de passage qu'il faut se represen=

ter comme étant écrit de la manière suivante:

hier das Cis doch besser , weil 9 C einen Übeln

(iesang mit dem Aïs bilden würde ,welehes,we=

gen der verminderten T«rz , vorangeht .

(3) Diese ganze Stelle ist ein Gemisoh von

Vorschlagen und Durchgangsnoten ,die man sich,

als t'olgendermassen geschrieben,vorstellen mus«:

ilkLhLLl

On voit que non seulement les notes reelles.

mais aussi les notes de passage , marquées ainsi

( -v> ) .so'nt précédées de petites notes .

(4) Jl y a dans cette mesure trois petites no=

tes a la t'ois -cela se pratique souvent sur le der*

nier accord des cadences .

t^Miand la petite note doit avoir une longue

valeur, on fera bien de ne la frapper qu' après

avoir fait entendre les accords sans aucun me=

lange de notes étrangères . Cette regle est sur=

tout importante , lorsque l'on place les petites

notes dans la Basse ou dans les parties in =

t ermediaires .

\§^ ê h
KXKMPI, E .

Man sieht ,dass nicht nur die wesentlichen ,

sondern auch die , I hier mit rc bezeichneten} Durch

gaugsnoten ,mit Vorschlagen versehen sind .

(4) Jn diesem Takte befinden sich 3 Vorschi 1

ge zusammen • diess geschieht häufig auf dem lelz

ten Accorde der Cadenzen .

Wen ein Vorschlag von langer Dauer seyll

soll, so wird man wohl thun,ihn nicht eher an-

zuschlagen , als nachdem der \ccord früher, oh-

ne Beimischung fremder Noten
,
hörbar gemacht

worden ist . Diese Kegel ist besonders wichtig,

wenn die Vorschläge im Basse, oder in den Mit =

tels t imnien vorkommen .

B E I S ¥ I K I. .

2.

gjg m n^Hf-rH

Dans lt>* deHix derniers exemples , les peti =

tes notes peuvent se frapper avec les accords

dans tout*« les parties sans dure te , parcequ el-

les so.nt de peu de valeur .

Jn den 2 letzten Beispielen keinen die Vor,

schlagsnoten in allen Stimmen ohne Harte mit

den Accorden zugleich angeschlagen werden,weil

sie von kurzem Werthe sind . *?

II. pi CNO 4 I
" 11

.



liOrstfn ou veut faire des jie t ites notes dans

une partie intermédiaire, il tant avoir soin

'd'éloigner les trois .autres parties «le celle on

011 les (ilace..

. T EXEMPLE.

Wenn man Vorschlage in eine Mittelstimme
setzen will, muss man Sorge tragen , die an =

derrî drei Stimmen von derjenigen zu eilt fer :

neji , wo sie vorkommen .
.'

BEISPIEL .

. / .

Elles peuvent s'employer aussi avec les ac

c 1 1 l'd s 1) r i s e s .

- )-*
Acror J s plaques

Fes..« Arr.of.le .

Jlemps at rnnla hrisit .

,.Sell.e A>rrorile £*l>i*o' =

ehm ,

Sie koïien auch hei gebrochenen Accord,1 »

angewendet werden .

( VrronU plaque'* avec
' il es p e t i t e i n o l e s

.

i Fes t« Accorde mit

i \.-
r
V ûrsrhlà^pn .

. M "me accoriUhrisfB

(avec «lu» petite» notes .

, 1) ieselbert t,* Krochen

[ ™i t V orichlï(|;eii .

$
f#iHÜ
m

mè
«=

SiB
Jl y a certains agreniens mélodiques et me=

me des traits entier« qui s'écrivent avec des peti=

1rs Noirs Mais il ne faut pas croire que cet=

te suite de petites Noies soit entièrement coin;

posée H' Appcyyïature . C'est' alors un- mélange

de notei replies, de notes passagères et de no=

tes de goût .

hJ=É

gan
séëéas

=Bü^ü
Es giebt gewisse melodische Verzierungen

und selbst ganze Stellen , welche mit Kleinen No-

ten geschrieben werden • aber man darf nicht glana

ben,dass diese ganze Reihen kleyier Noten nur

aus Vorschlägen / Appopgii'aturenJ zusammen ge =

setzt sind . Es ist sodann ein Gemisch von we J

sentlichen
,
durchgehenden und Vorschlags.Noten.

xkmn.k.
,
. LiSp „

2
jfr r JïJSk ïJJè&p J£j^jffi^ „

7-jT? o *ïT?U-
BKI SPIKI.

. %
"üHffl p .

u
ißp.

,?M£fJi-JW , 'p.OT „

'
i

foint ,1 Ornu

Orntliiiinkl

^^mm^
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Nous .nun- 1,1 plus haut que les petites 11o=

les qui 'se résolvent en montant, font un demi-

ton :i\pc Irnrs notes reelles . Voici néanmoins

deux exceptions,* •> cette regle:

Wir sagten früher, das« die Vorschläge «ei-

che sich aufwärts auf lösen , einen halben Ton 711

ihrer wesentlichen Note-.bilden . Hier sind jedoch

zwei Ausnahmen von dieser Recel :

Hins 1 exemple precederil .

I«- I..» i frappe apres Ka Q

chanterait mal et il vaut

miïiii faire l.a 9 .

K.XEM HI.K

'BKISPIEIi»
Cl.

2.
flans cet r.tmplf ,la |ivtt te noie fît préparée . c est-a.ilire

trappee dans 1 »ccortf preretlenl comme unie rrf-Iîe , •• i

l'harmonie fail une ca<ienre parfaite . I" rst loua ie(i»

rlonfcr« rondîlion qu'on peut faire Ke'tj an lieu <\e Ke'fl .

J ,

J J ±

J
1=F

-g-

=5=

=gt

^P^

Jn vorstehendem Beispiele vzîir=; Jn diesem Beispiele îfl die \ orschl agsnote vorbereitet , das

ili* ilas Ais, nach dem F *ne,e - ' heisst , im vorhergehenden Accor le als svesentliche Note an =

schlafen , übel sine,en,und fott;z . neschlap.en und die Harmonie m Acht eine 8,anze Cadenz

"lieh ist \ A hesser , /'..Unter dieser doppelten Bedingung, kan man II statt nis setzen..

('est avec raison quen France on appelle

les petites notes , Notes de Iroùt • car c'est lui

qui en dirige 1 emploi , surtout lorsqu'elles sont

til.icees dans la Melodie .

Mit Recht nennen wir die Vorschlafe Li i -

schmachsneten .den der Geschmack i<t es, der de
i

ren Gebrauch leitet , besonders wenn sie in dei

Melodie statt finden ,

l 9 .) Anmerkung des l hersetzers . Aus rliesem Alischnitt» ober rlie Vorschläge kann uliTiçens Her Schüler ent =

n eil m en , das s , wenn er liisweilen in Oompositionen
,
(besonders aus der neuesten Zeit ) auf ganz fremdartig zu * a n,

m en gesetzte i neu seil einende Accorde unrl Harmonien stosst, rlie werler in fier Klassenordnunç der A c cor dt lie fin l-

1 ich sind
,
noch sich aus den festgesetzten Reçeln der Harmonielehre erklären lassen , er ih re Ent*tehunç dem

(jetzt freilich bisweilen allzu freien 1 Gebrauche der Appoayiaturen , Äz . . . zuzusc hreilien hat .

III.

DK S SYNCOPES.
Les Syicopes sont île petits retards des

notes reelles ainsi que des notes de passage

M des petites notes .

ne parlerons ici que des SyncopesNull'

qui renferment des sons étrangers aux ac =

cor «.I car l'eexemple suivant , qui ne conti-

ent que des notes réelles,, ne fournit aucune

remarque sur cette espèce de notes acciden=

telles .

KXKMHLK
BEISPIEL

lit.

VON DEN SYNKOPEN. ( zertheilten Noten
.)

Die Synkopen sind kleine Verzögerungen der

wesentlichen , durchgehenden,oder \ or schlae; * =

Noten .

Wir werden hier nur von jenen Synkopen re_

den, welche die, den Aceorden fremden Noten be

treffen • den das folgende Beispiel
,
das nur aus

wesentlichen Accords = Noten besteht , b iet he t

keine Gelegenheit zu Bemerkungen u lier diese

Gattung zufälliger Veränderungen dar .

P
p m r

\r~rm
Les Syncopes dont nous avons a parler sont

•elles dont la seconde moitié devient note ac=

identelle :

Die Synkopen von denen wir zu reden haben,

sind jene, wovon die zweite Half t e ztfeiiier Dun h

gangs = Note, wird :

EXEMPLE .

^

BEISPIEL



106

Ce qui devient encore plus visible en écrivant

ce même exemple de la manière suivante .

Was noch deutlicher sichtbar wird , wen man da

selbe Beispiel auf folgende Art schreibt :

r
yu + .

j
Même é^mple.

\̂
^jr^^̂

Selbe Heispiel .

tef wm

njiAh h j

r

p
r f . f

É
On voit que la seconde moitié de la Syncope,

marquée par une ( + )
,est une note-etrangere a lac=

cord qui est place »udessous ; et qite la bonne note

de ce même accord" n'arrive qu'après . Cela nous

conduit a observer que'la seconde moitié de la

note syncopée représente t ou jour* la note qui suit.

Dans l'exemple précèdent , la seconde moitié du

Mi représente le Si • la seconde moitié du Si re-

présente Wt ,et ainsi de suite .Far conséquent ,

pour s'assurer si les "Syncopes sont placées couves

noblement , il laut faire commencer chaque note

syncopée la moitié de sa valeur .plutôt , et la frap=

per sur l'accord même auquel elle appartient .

1 Même exemple nun syncope.

Man sieht, dass die zweite ( durch ein +/l)e' =

zeichnete) Hälfte der Synkope eine ,
dem unterste

legten Accorde fremde Note ist -und dftss die gu =

te, dem Accorde zugehörige Note erst später korîit

.

Diess führet zu der Bemerkung, dass die zweite

Hälfte der Synkope stets die folgende Note VO,r=

stellt
, ( oder ersetzt) . Jm vorstehenden Beispie

le stellt die 2'- Hälfte des E schon das // , die.

2- Hälfte des H , das. C , vor u.s.w. Um sich ah

so zu Vlberzeugen
,
oh die Synkopen regelmässig

gesetzt worden sind,muss man jede Synkope um

die Hälfte ihres yV'erthes früher, und also mit'

dem ihr .zugehörigen Accorde zugleich anschlagen.

Dasselbe , nicht synkoplrte Beispiel .

K4-: - f

J=tmmm
m

fe^
f=n

d=zÊz

Si 1 Harmonie n'est pas correcte, apres avoir

l'ait subir cette épreuve aux Syncopes , elles sont

mauvaises .

Dans un mouvement vif , il peut y avoir des

Syncope* de la valeur suivante :

Wen,nach dieser frohe, die Harmonie nicht

richtig ist, so sind die Synkopen schlecht .

Jn'i lebhaften Zeitmaasse kann es Synkopen

von folgendem Werthe geben :

^tf-
v

De même, dans un mo.uvement modere , il

peut y en avoir' de cette valeur :

mm i

Eben so im gemässigteren Tempo von fol:

gendem Werthe : ;

ï^^ ^1
Kl le* peuvent se faire aussi dans deux par

ties a la fois :

Auch können sie in zvéei Stimmen zugleich

statt-, finden
4 ->

j

-g—

l'.et'C "V 41 r O.



Klles ne s'employent guère que dans la ^Ti-=

lodie ; rarement dans le» partie* intermédiai-

res et encore plus rarement dans La liasse. elles

n'en «-ont cependant point exclues .

h,\K M t'I.K

Beispiel .

-.* m ^ ~
I M. ^f *~

3S?
<

,

*-

Sie werden meistens nur in der Melodie seU

ten in den Mittelstimmen
,
noch seltener im Bas=

se angewendet ; doch sind sie davon nYeht ans

geschlossen .

A <L_

FFÊ
ÊP m

Comme les Syncopes se frappent a contre=

tempo , il tant nécessairement qu'il y ait dans

l'Harmonie au moins une partie qui ne synco =

|ie pas et qui marque tous les temps de lame
>ure, al in de ne pas la rendre incertaine ou dit

licile a saisir .

Da die Synkopen taktwidrig, ( auf dem scliwà=

chen Takttheil , oder im Contra-tempo^ angeschlagen

werden, ist es nothwendig,dass in der Harmonie

wenigstens eine Stimme nicht synkopiert sey,um

den Takt anzugehen , und damit nicht die ganze

Stelle ungewiss und Unfasslich sev .

2 .) Anmerkung des Übersetzers . Man findet übrigens im B eet hoven und einigen Neueren , Stellen,wie

folgende;, die, von kurzer Dauer und in raschem Tempo , von grosser , eigentümlicher Wirkung sind .

Allegro molto

Die t'nrulie die in dieser Bewegung liegt
,
spannt, an gehörigem Orte angebracht , die Aufmerksamkeit des

Hörers auf ungewöhnliche Art .

Les Syncopes peuvent être en même temp

les notes de passage ou des petites notes.

EXEMPLES.
Notes de Passage syncopées .

^
S_\ nkop ier te Iturcligan.gsnoten .

Die Syncopen können zugleich durchgehen^

de oder Vorschlags = Noten seyn .

B K ['S P I E I, E .

Petites notes syncopées
Synkopierte Vorschlage

£Je 3t
p r r f I ügys J^fc

SEE P¥ Pr r
r p TTEfnfarh.

i-rm mm m ééé
Petites notes rlou'bles

Doppelte Vorschläge

D.et V \ n
.
+!"(».



ms.
I

Voici des exemples plus étendus sur la me; Hier sind ausgedehntere Beispiele ühertdle

nie mutiere I seh Gegenstand .

1.my=^V J »^ j j^n , .k Lji
,
,^| mm HS

==Us=y
& i-JJ-r

irrf fTfl làfe.J j
'-, '.»rf-T-f^

-jrnj^/j

Dans un mouvement modere ,]es Syncopes

de la valeur suivante ne peuvent se faire <{ue

dan.« la partie supérieure

Jn einem gemässigten oder langsamen Zei( :

maasse können .Synkopen von folgender Dauer

nur in der Ober stimme angebracht werden .

I F^ ééé ?=p
Syncopes «tans une partit? intermédiaire

-Synkopen in einer Mittelstimme .

m #=j# .IhJ-^4- ^^? ^P f^PfW r r

1

F-ffr^f/77^ P
fr r T. j

/:*.£_f r T-
1±+-i-ï ±e=

r r r r ^ ' r r r r

Syncopes dans trois parties a la fois. Elles doivent toujours marcher par degrés conjoints .

Synkopen in drei Stirnen . Diese müssen stets in nebeneinander stehenden Stufen fortschreiten

r

(m^^mm m
? r r

i

r r »r

ÉaSiW
Pä=d= ?=~f

.

I 1' §
Hynropes dans la Basse

gi -Synkopen im Bass .

D.et (\ \ '.' +("(>.
-:
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I ne >uite «V Syncopes dans la hasse , aussi

longue que celle .les deux exemples, ci-dessus',

ne pourrait se faire que sur le Piano on là Har-

ne ; fartant ailleurs et surtout dans l'Orche-

sire elle serait trop difficile a exécuter , et

comme elle contrarierait trop lnngteius la me=

- ne , elle deviendrait ,par cela mente
,
pénilile

.1 I Vtidflfeur .

IV.

DES SUSPENSIONS
ou PROLONGATIONS.

De toutes les espèces de notes accidentels

les, les Suspensions sont les plus remarqua' =

blés, les plus interessantes et les plus estimées,

l ne Suspension quelconque exige, sans aucune

exception, les conditions suivantes:

1" l.a suspensions doit être préparée .

H". Elle doit tomber sur les Temps forts de

la mesure .

3" Elle doit se résoudre toujours diatoniques

ment eu descendant , rarement en montant.

4° Cette résolution doit tomber sur /es 'l'ems

jCilles de la mesure .

lu:

Eine Keihe Synkopen im Hasse , von solchei

//ante, wie in den zwei letzteren Beispielen

re nur auf dein P i a n o forte oder der H a r Fe a

führbar . sonst überall .und besonders im Ofehi
i r„

ster, wäre sie schwer auszuführen , und ,
da sie

so lance dem Taktgefühle widerspricht ,w ürde

sie endlich auch dem Zuhörer da.lorch peinli. Ii

werden .

IV
v

VON KEN VEKZOGERI NGEN
,

\ EK

LÄNGERUNGEN (AUFHALTUNGEN I

Von allen \rten durchgehender und cnfaUi

ger N ot en, sind die Verzögerungen die im i k .i u ,
-

(linsten, interessantesten und geschätztesten

Jede \rt von Verzögerungen fonle.rt ,ohue alle

Ausnahme,folgende Bedingungen :

1—? Die Verzögerung muss vorbereite! werden

2-^ Sie muss auf die schlieren ( yuténA Tti'il

theile fallen .

o"!i^Sie muss sich stets diatonisch, abwärts .

selten aufwärts auflösen .

4-^ Diese Auflösung selber muss auf die leirh

ten /schlechten J 'VaKlthtilr fallen .

Pr?|»aralinn .

Vorbereitung .

EXEMPLE
BEISPIEL

£
.' .Suspension .

Ver zii ^ erun n .

."Resolution .

• Auflösung, .

y

tg i
Temps fori . Temps foiMe

Schwerer Tiktth eil. LeichUr Takttheil .

La Préparation et la Resolution doivent

être toujours des notes reelles . La Suspens! -

on seule est note accidentelle . Jl faut au moins

i\e{t\ accords pour employer une Suspension ,

dont le- premier pour la Préparation ,1e second

pour la, Suspension et la Résolution . La Sus =

pension représente la note sur laquelle elle fait

sa résolution : il faut toujours pouvoir mettre

la resolut io n a la place de la Suspensio n si on

voulait supprimer cette dernière : sans cette

coalition , la Suspension est mauvaise .

Die Vorbereitung und Auflösung müssen im

nier wesentliche Noten bilden . Die Verz ögerun;,

allein ist eine Durchgangsnote . Es bedarf we =

nigstens zweier Accorde um eine Verzögeruns;

anzuwenden ,nähmlich den ersten zur Vorberei =

tung,den zweiten zur Verzögerimg selber und

zur Lösung . Die Verzögerung stellt die Note.,-

vor, in welche sie, sich auflösend,über geht :

man muss ini er die Auflösung anstatt der Ver =

zögerung setzen können, wen man die letztere

völlig weglassen oder unterdrücken wollte :

ohne diese Bedingung ist die Verzögerune;

schlecht .

ll.et C.N? 41TO.



La Préparation lïoit avoir au moins autant

île valeur,. que la Suspension . Mais la Suspen-

sion peut avoir plus de valeur que la Résolu =

t ion . Dans les mesures a trois temps , il arr i =

\e cependant assez fréquemment que la Prepa=

ration a une valeur moindre que la Suspensif

on . Voici un tableau dans lequel nous avons îu=

clique parmi (-) les temps dé la mesure sur

les quels on peut faire des Suspensions et parmi

( -v') ceux sur lesquels on peut les résoudre :

P

Der Vorbereit un g s = Accord soll wenigstens von

<lemselben Werthe ( von gleicher Dauer) sey.n

wie der Verzögernde . D ieser letz te re aber k;in

länger als die Auflösung seyn . Jm ^ Takt koiTil

jedoch der Fall oft , dass der Verzöge ruh g 5 = \v-

cord länger gehalten wird als der Vorbereiten

de . Hier ist eine Tabelle ,wo wir durch ein ( _
j

anzeigen , auf welchem Takttheile eine Verzii =

gerung , und durch ein (Vjj.wo eine Auflö -

suilg angebracht werden kann :

. »ans Ips Mouvements lenls.

Jm lan t, Samen Zpilmaasse .

Ê rrrt \tut r¥WJ
K^rPinpnt

Kelten

Balis Ips Mouvement lents

J m langsamen Zeitmajsse .

^P f-f r'f t ? i H.»H UMi t t m a

m r f i r
•

i?
,i rrrïWTt P

»

^
m if y; pp rrç mt'f-p

La Suspension peut avoir la valeur dune me=

sure entière .dans ce cas, la resolution se fait

sur le premier temps de la mesure suivante .

Les Suspensions sont simples ou doubles:

les simples sont celles ou l'on ne suspend qu'une

*eule note dans une partie quelconque, et qui

n'exigent qu'une seule préparation . Les dou-

bles sont celles ou l'on suspend deux notes a la

l'ois dans deux parties différentes et qui exigent

|iar conséquent double préparation .

Nous avons dit plus haut qu'il fallait au

inoins deuX accords pour employer Une Suspeiiz

siûn . Jl arrive souvent aussi que l'on prend

trois accords "dont, le premier se place sous

la préparation le second sous la suspension

et le troisième sous la résolution . D'après ces

remarques, «(jus diviserons les Suspension:

1- En -Suspensions silii

avee deux accords :

pies (
ffi f

£e

Die Verzögerung kaïi einen ganzen Takt aus-

füllen -in diesem Falle koiîit die Auflösung auf

den ersten Theil des nachfolgenden Taktes .

Die Verzögerungen sind einfach o-der doppell

die einfachen sind , wo nur eine Note in irgend

einer Stimme zurückgehalten wird , und die nur

einer Vorbereitung bedürfen . Die doppelten

sind ,wo man ewei Noten zugleich, in zwei ver-

schiedenen Stimmen verzögert , und also doppel-

ter Vorbereitung bedarf .

Wir sagten früher, dass man wenigstens

zweier Accorde bedürfe,um eine Verzögerung

anzubringen . Oft geschieht es^dass man dazu 3

Accorde gebraucht
,
wovon der erste unter der

Vorbereitung der zweite unter der Verzögerung

und der dritte unter der Auflösung seinen Platz

hat . Nach diesen Bemerkungen theilen wir

also die Verzögerungen folgendermaßen ein :

l*-i2i- Jn Einfache mit

zwei Accorden :

D.et C.\"9 41 70.



Il I

2- En Suspensions. simples
\

jui' truis accords. . I

3- En Suspensions doubles

avec 'leux accords .

+ - En Suspensions douilles \

avec trois accords . . j

r̂ èÉ

m
9-5

m

f-

&^
•8F
<7 5

*

2!^-5 Jn Einfache mit

drei Vcoorden .

3'-î^ Jn Doppelte mit

zwei Accorde» .

4— Jn Doppelte mit

drei Aocorden .

Mi^

^

-;::

Ŝ E
5*1

^ P

1=4
S

On suspend généralement :

1° La tierce et la note fondamentale dans

le< accords parfaits .

2- La tierce dans les accords de septième-

5- La note sensible dans la septième dimi=

liuee , dans la sixte augmentée, dans la quarte et

sixte augmentées et en général dans tous les a.c-

rordt ou elle se trouve . Les autres notes dans

tous ces accords se suspendent rarement et les

ras n'en peuvent être bien connus que par une

tç » an il e pratique . Nous en avons indique la

plus grande partie dans ce qui suit .

L intervalle que la Suspension fait avec

la Rasse peut être une Tierce, ou une Quar=

te, ou une Quinte, ou une Sixte, ou une Septie =

me, ou une Neuvième .

La Quarte, la Septième et la Neuvième sont

les Suspensions les plus usitées :

Les Suspensions simples avec deux accords

font leur résolution de la manière suivante:

fa Tierce sur ta Seconde

Mie Terz in die S e c u n d e

fa Ouintesur la +'-

Die l) u int in die t ) uar

t

)

f
- M fei

rfer

Man verzögert meistens :

jtins |jj e Terz und die Grundnote in den to 11

kommenen Dreiklängen .

2— Die Terz in den Septimen : Accorden .

5\±ni ujp empfindsame Note im verminder

ten Septimen = Accorde , im übermässigen Sexl

Accorde
,

J

im übermässigen Quart = S ext =Accorde

und überhaupt in allen Accorden, wo die No/f

sfnsiA/r befindlich ist . Die übrigen Noten in

allen diesen Accorden verzögert man selten .

und die Fälle k'ofien mir durch grosse Übung

erkannt werden . Jm Folgenden haben wii dit

meisten angezeigt .

Das Jntervall , welches durch die Verzöge

rung hervorgebracht wird,kann eine Terz, ode r

Quart , oder Quint
,
oder Sext,oder Septime .

oder eine None seyn .

Die Quart Septime,und None bilden die gr

brähehlichsteu Verzögerung* = Intervalle

Die »einfachen Verzögerungen mit zwei \c-

corden losen sich folgender masse n auf :

I,.i (Juarte sur la Tierce . . g gf , Q r \

Die Ouart in die Terz

« r

ï " t r

La Sixte sur la Quinte .
, , 3 ,

~&~
r G .M ,^y, à

Uie Sent in die Ouint . l l 'V r} I -- \\
:r:\=0—

I

Y
-^ZTTr

I
.

.< Septième sur la' Six te

P * e Septime \n Aie H»„t . lg f
ly

Iz J , a Neuvième S a r 1 Octave

Uie None in die Octave .

I».et C.N° +l"0.
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Ces Suspen s io»s' s'indiquent ordinairement

par de.« chiffres ,de.la manière suivante:

3-2,4-3, r
» - 4 , fi _'.,-_ ß , y - H .

Comme toutes ces Suspensions I excepte la

Neuvième sur l'Octave") peuvent se renverser,

on mettant la Suspension dans la Hasse et la no^

(c de la Basse dans une partie haute, elles pre=

sentent le tableau suivant :

La 3-2 devient fi -7 .

Aus der. 3_ 2 wird 6 -7.» CI
5É

f^n
La ^ - 4 devient 4-fï-*

Aus der 'i_4 wird +_5 . /im E2Ï

Diese Verzögerungen «erden durch Ziffern

gewöhnlich folgemlermsssen Angedeutet :

3-2,4.3, r>-+, «- r
> , 7 1 G , 9 _ 8 .

Da alle diese Verzögerungen , ( mit Ausnah.

me der None in die Octave) umgekehrt werden

können, indem man die Verzögerung sellier in den

Bass,und die Bassnote in eine Oberstime set z t
,

so gestaltet sich daraus Folgendes :

.* 4_3 devient r
i - r, . I

Aus der 4-3 wird 5-6 ,

v i o i
-v h y i ^ ,

"

Li 6-5 rlevient 3_4

Aus 6.5 wird 3-+ .
)£*1 lg t

.(••j

;r f=Tt
I.a 7_fï devient

Aus 7.C wird 2 .

.La Suspension de i)-H est remarquable ,

I
'.' en ce qu'on y trappe sous la Sus-pension la

note suspendue elle même a la distance dune
ne h \ ieme .

I 4.1 CT suspemt" par KK .

EXEMPLE .

Fff
Ce qui peut avoir lieu non seulement en =

tre la Basse et une partie haute, mais quel =

ques_fois aussi dans deux parties supérieures

dans 1 Harmonie à quatre .

4. à. ù. 4.

EX KM H LE .

1 noii 9-8 a lien entre 11 se

on «te et la V— partie .

'2". En ce qu'elle n'est pas renversable ain =

si on ne p*.ut faire dans aucun cas :

Die Verzögerung von 9_S ist bemerkens =

werth-: \~^- weil man in derselben unter der-

Verzögerungsnote den Ton als None anschlägt.

welcher oben verzögert wurde . s

, , Das C 'turch lia« n Terz'ûeer t .

BEISPIEL m
f r r

Was nicht nur zwischen dem Basse und ei-

ner hohen Stinie
,
sondern auch oft im vierstim-

migen Satze zwischen' zwei Oberstifnen sellier

statt haben kann .

,, n H
StBEISPIEL.

>7 — n —

JA

Wo sirh.lie ü_8 in ,1er BÜ
ndV-ü'SliSr nefmlel.

».«Ja /eil sie nicht umkehrbar ist • also kau

man auf keinen Fall setzen :

P É

Mauvais .

Schlecht .

M a H v A 1 5 .

Schlecht .

l.es Suspensions de 4-3 ,7_6 et 9-8, sont

aussi très remarquables en ce qu'elles peu

-

ventôse résoudre sur le renversement de 1 ac:

cord suspendu, ou sur un nouvel accord .

^^
f T- T

I

Die Verzögerungen von 4?_5',7_6 ,9_8,siivd

ebenfalls sehr merkwürdig; rücksichtlich ihrer

Eigenschaft ,dass sie sich in" die Umkehrung

des verzögerten Accordes , oder auch in einen

neuen Accord auflösen können .

(*)
Celte Suspension est ,a peine praticable ilans l.\ Basse •<) All =

ii elU est Vonsaimajite et per<l par 1a luut l effet Ùe cettV surtc

Notes- kreiden eil c

1
' Diese Verzögerung; ist im Hasse kaum nm .•n-lliai- ^über.l i ess is t

sie consomer*,n<W, und verliert il»ilurch alle 'lie Vi irltui\£,
3
A ie .htser

Gatt une; von zufaUi8.en Noten eîçentKïimlirh. ist .

'

(

.- 1
>" M 4 1*0



, N'iii« niions donner ici on tableau des d

i

itère n-

I

tes résolutions dp chacune de ces 'trois suspensions

Wir geben hier eine Tabelle der verschiede*

\ut losungsarten dieser dr^ï,\.erz fgeFuiigeu .

..;|

L—ij J
^•S»- 4.8.)

ä=
'

1. ij I +.+ .('int l-i srrondt L i]

*
I

1, ^JAs 'J

4.3 '

f rf
Pppip

f T
. ..^-i^L-fiÄ^P». fÉlll

f«P TW
É

.6-

FT TTTT *g=
Fs T""*?

/ -0~ «f ni mite

/ vcvnunil : X) "in t.CCZZ£

r r
r-r

=g= T f
I +1

V* .-a i

s EP i a i i
|

i i ga . 2.
M^

Pf^fe

;»-8. 55^
9*f

r)
\ n

||

=sE
gTJ^•^^.J lJ

TT" 3^
Ä ©

9-5 - diminuée •

.
9 - verminderte 5 . f

# \&
9 _3

I r-
1

1 P

'»'S

:**:
IJ2Z 9 -ö

•j - V — d i in i n " f p , .

9 _ verminderte 7 . IW^$
TErayem ei

seilen.^ I iS

9*?f

y _ Efosse ^ . (

Jrü J

r

«f
Pü =g= ^

r
I, es Suspensions dans la Basse avec trois

accords sont rares .cependant les exemples sui=

\an« ueuvent_"se pratiquer avec succès :

Jni Basse sind die Verzögerungen mit drei

Accorden selten • doch käuen' die füllenden Be:

spiele mit Eriblg angewendet werden :

I .

1^^

3C

Z3ZZ

k miMzàzâm
xrrr ^^

*'k^,^xû

àrd Ü s ^u s h^ ^EflS: ^¥^^
ÉÉ

ou
o rler .

3C -<9- 2t

n..-t c.\'°. + 1 "o

.



Il V

Kii examinant avec attention tons ces exem-

ples , on s'app"ercevra facilement que presque

tons les 'accords de la classification sont plus

ou- moins susceptibles d'être suspendus • cepen=

daïit les deux accords parfait^ , l'accord dimi =

jme , l'accord de Septième dominante et l'ac-

cord de Sixte augmentée , (
dont on ne suspend que

la Sixte . ce <{ui donne la suspension 7_6",)sOIlt ceux

on l'on employé plus fréquemment les suspenr

sions \ les autres accords , étant déjà par eux

-

mêmes siit'fissamment dissonans , pourraient,en

y plaçant' des suspensions,et re trop défigures .

Voici quelques marches bonnes a connais

tre ou les suspensions simples sont frequem=;

ment employées .

N2 1,

i_^
ZQZ

êsê

-J .M i

Won man. diese Beispiele aufmerksam untei

sucht, so wird man leicht finden, das» fast alle

'Klassen^ Accorde der Verzögerungen fällig sind •

indessen sind die zwei Dreiklänge , und der »er-.

minderte, so wie der Uominanten_%Sept - Accord,

ferner der übermässige Sext = Accord, (von walz

tliem man nur die Sext verzögert , was dann die Verzö;

çerunç von 7_fi çiebt .

; ) diejenigen Accordéon vi el-

che'i man die Verzögerungen am-^häAf igsten an-

bringt . die andern
,
ohnehin schon hinreichend

dissonierenden Accorde , würden durch hinzu =s.

gefügte Verzögerungen zu sehr entstellt werden.

Hier folgen einige Gänge , in welchen die ein

fachen Verzögerungen häufig vorkofnen ,uud d ie i

zu kennen vortheilhaft ist .

Èâ

zaz

É

^ M J

Ê
r

9-3 9-3 9-3 9-3

3Z~

22=

Jn
Ou bien .

Orlera lfch.

à

£

l=i

-a-w

iaê Éeeé
9 _ 3 9 - 3 9-3

"
i' [i

1

'
r 1" |JJ.'.t' m f-

|

'

J

r r- lf hr
Oder me h •

.9 _T 3 9 . 3 9 _ 3 9 , -, 3 S ,

zzrjjbr p g
=:^=zz^=^ g g gg g_ g ' -p-

f=f
*i 32=

P ZOT
g—:

—

r

N^ <4-

' JL " " —r ri nJv -
i

<

f*r* r~
AU 1

1

9- ©
i h

O
?4?

Ou bien .

ü H er. auf h -

-1 ^==
'i
—

1

—

"—
4-3^ -9-8^ 9-8

rj ='k - p'
4 "_ 3

rJ o"~3T|g ^=P a àrrU 'PfPI É^^ jg g i3C 22 fssm

4 i

4 - .3

22=
22=

4-3 9_8
I

4- 3

Ê ^=e ~az

N5.-3
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#
2 -g , a , «^ fi :2 j J £__!

P? :££

1
1-,

P
N5 4.

feÉ=ê fe#i ê i m =§= lu
-s--

^^\ F^f^f FPIr^ r> rr -a-

jU
i
» g I=sÉ É

N? 6, Mar élit

Fort:

^y^ 3C

tl e S
e
p t ile

reitun^ vo n Dominan
ntes avec fies Suspens

'en = Septirien mit V

=ï2=

=22=

ions .

r z ô £ e r u n
|

=j= ±yti

Voici deux exemplesMans les quels onpourrait

pratiquer des suspensions île la manière suivant e :

Hier sind zwei Beispiele,wo man die Verzögt

rangen auf folgende Weise anwenden konnte :

i
\2

: .Nu 2. : \h 1 N2 2

3E S
rfn f=T

2ZT =?>5

§P
J

['
' & -

'
: '

-P^F^
Nous avons indique ce qu'il est le plus esseit

tiel de savoir sur les suspensions simples avec deux

et trois accords. C est de cette sorte «le suspen;

sio.ns qu'on peut taire le plus d usage .

Wir haben das wichtigste iiher die einfache!

Verzögerungen mit 2 oder 3 Accorden ange :

zeigt .Von dieser Gattung der Verzögerungen"

kan man am häutigsten Gebrauch machen .

Cet accord présente a l'oeil un a c corn1

rte Septième

'le 4— espèce ( S i V , K e , Fa , l.a ,
'j avec lequel ilnefaut

p:is le confondre ; car , comme tel , il n'aurait ni une reso =

lut ion reguliere , ni la Serie rt accords que nous lui

avons assignée . On peut souvent faire de pareilles me-.

prises avec des Suspensions • et il importe d'v faire

beaucoup d'at t ent i on , af i n de ne pas faire de fausses

résolutions et de mauvaises liaisons entre les accords .

' Dieser Accord erscheint dem Auge als ein Septimen =

AccorH vierter Gattung,
(
B,Ü,F,A,') mit welchem man ihn

jedoch nicht verwechseln muss . den, als solcher ,
wùrd e er

weder e ine reg; el massige Auf l'os un g , noch die , ihm hier %e-

gehene Accordenfol ce hallen . Man kan sich durch die Ähn-

lich keit solcher Accorde mit den Ver zöger ungen oft tili;

sehen
,
und es ist wichtig , die Aufm erksam keit darau f zu

richten , um nicht zwischen den Accorden falsche AufIo =

sungen und schlechten Zusamenhan g zu machen .

D.et C.\? +!"(>.



Oitaut aux s ii s (uns ion s doubles , el les ' sont

inoins usitées et offrent beaucoup moins de

ressource • Pour taire une 'double suspension,

il faut ire.fi e s s>'ai.rement _1 - double préparation,

2- douille résolution • et il arrive fréquem -

ment <[ue 1 accord qui précède la suspension

ne fournit pas les deux notes indispensables

pour la préparation . C'est par cette raison

que les suspensions doubles ne peuvent s'em =

ployer que rarement . Elles ne se font qu'en:

tre les parties hautes .

La résolution dune suspension double se

t'ait de deux manières , 1- en résolvant les
S . A
ileux "suspensions en même temps ou 2" en les

résolvant l'une après 1 autre .

Voici des exemples de suspensions doubles

avec deux et trois accords .

Suspension double dont les deux parties

se résolvent en meme'.temps :

§IXEMFLE J r

^
f=T~

y-'

T^

é
rr

Loirsau on veut résoudre l'une des deux sus:

pensions avant l'autre, ilifaut 1" résoudre lin:

ferieure avant la supérieure , quand les deux

parties sont en sixtes ,

Was ilie doppelten . Verzögerungen betrifft,

so sind sie seltener anzuwenden und biet h.en auch

weniger Hiilfsmittel zur Abwechslung dar . I in ei

ne doppelte Verzögerung auszuführen bedarf es

notwendigerweise l'-^5 doppelter Vjo'rbereititns

2— doppelter Auflösung .und oft geschieht es
,

dass <ler Accord , welcher der Verzögerung vorai

geht, nicht die beiden, zur Vorbereit ung uner

Lässlichen Noten enthalt . \its dieser Ursache

kohen Doppelt Verzögerungen nur selten ange

bracht werden. Sie finden nur in den Oberstini

inen statt .

Die Vuflösung einer Doppel=Verzögernng
wird auf zwei \rten bewirkt : l'-^ü indem beid.

Verzögerungen zugleich aufgelöst werden • 2 'Ĵ ~

indem man eine nach der andern auflöst .

Hier folgen Beispiele übet* .-Doppel = Verzöge

rungen mit zwei und mit drei •Accorden .

DoppeKVerzögerung , wo beide Stimmen sich

zugleich auflösen :

BEISPIEL.

Wen man die eine dieser Verzögerungen

vor der andern auflösen will, so niuss l'-tüi die

tiefere vor der höheren aufgelöst werden , wellii

die beiden Stimmen Sexten liilden .

i: \ E M P I,-E .

BEISPIEL .

m
r=F

fekd:
t*

Ou bien

Ott« »lieh.

o—:

r=r-

T
ZZ1Z

2- résoudre la supérieure avant 1 inférieu-

re* quand les deux parties soûl en tierces .

2— ni im s ntandie höhere Stime vorder tieft

'eu auflösen , wen beide Terzen bilden .

*^LJ^
E X E M P t E

BEISPIEL

S
f=P

^m Ld

rr=f

Ù
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Suite dé Suspensions doublés ou une par = Fortsetzung von I)oppelrVerzosçerunçeu,vvo

lie se résout après 1 autre : eine S time sich nach der andern auflöst :

feö

Ê
-&- 5T5É ^^Ö >=#ö!p

,

f

-j—fei

Autre KXKMfl.K An.leres B KIStMKJ. .

3» " ITTW * * ?:p=

i*
IZZI g

w.» r r Ê ir-

Vo.icî encore une Succession remarquable

je Suspensions douilles :

Hier noch eine hemerkenswerthe Reihe von

Doppel- Verzögerungen :

im f I' IX o ê=Ê

^.ë ^ :&==1 E3z

tes i 3.

!» - 8
7* _ 6

9 _ S

7 4 S

95Ë
' _ fi

_ö -5-

Meme exemple a trois temps avec une re= Selbes Beispiel im <r Takt mil nachei-

olution successive de la suspension double : ! nander folgender Auflösung der Poppelver-

I zoeerilneen .

3bÉ 1 i ,

m
i- i "7^ 5 fcst

i £

y
I. ^

Ê
P JT_

t r v i 4 1-".



Ces exemples sont suffisait! pour demoiir

Irer la manière de traiter les suspensions

doubles-'' arec deux et trois accords , soit en

les résolvant simultanément soif successive;

ment .

Jl est quelquefois permis de traiter les

suspensions de la manière suivante :

1- La Préparation et la Suspension frap =

pees au lieu d'être liées .

Diese Beispiele reichen hin,um zu zeigen,auf

welche Weise die Doppel Verzögerungen mit zwei

und mit drei Accorden
,
sowohl bei g.leicHzeit i

-

gcr wie bei nach einander folgende r Vuflö ;

sung zu behandeln sind .

Es ist bisweilen erlaubt, die Verzögerun-

gen auf folgende Art zu behandeln :

1— • Die Vorbereitung und Verzöge run g tui /.

(staccato) , statt gebunden zu setzen :

EMPIK . \EXE1

BEISPIEL.

v m
W- ^^

2" La Suspension et la Resolution prece -

1res (1 mie courte pause :

g lel"- Sowohl die Vorbere itung,w ie die Ver

zögerung durch kurze Pausen abzusondern:

EXEMPLE. ITT
} J

BEISPIEL . )
•

(1

W *W
É f

Apres une septième dominante , on peut

faire une triple suspension .

EXEMPLE

.

Nach einer DoniinanteiirSeptime kann man

auch eine dreifache ( dreist iïnige \ Verzögerung

anbringen . BEISPIEL .

\1 ^~^UJ=r-= 'St
—

r.

H

i «

^n

'j

9-
jfs

•'S

^5 K

-5- -6-

-y-e—
-e

—g-

- J

-G— "

On voit encore par cet exemple que Ion

peut quelquefois , niais rarement , résoudre une

suspension en montant . Voici quelques éxem=

pies de suspensions résolues de cette manière:

Auch sieht man durch dieses Beispiel , dass

bisweilen , jedoch selten, eine Verzögerung auf

wärts steigend aufgelöst werden kann . Hier

einige Beispiele , solcher , auf diese Weise auf;

gelöster Verzögerungen .

_T
pj sniprasirm monltiln» Imul™ . Suspensions itaiiMes .

1 • l nie Verzögerung, «m einen h.ilnen Ton ansteigend . '": N. 2. Doppel _ Verz'öeer uns,en . y \

%A * k^A
^Eg= A

3 .

On hier» .

Oil er auch .

MJ i:$
_ p *}=&.^ T Wf

Snspensioi

Einfach
i simples

Versöffen

f

S OL i 22= =CC 3^

D.et C'.N? 417(1.
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Dan« ce dernier exemple , la suspension

monte il nu ton entier- mais ce cas, beaucoup

pie dans la par=

monte il nu ton entier • mais ce cas , beaucoup zögerung um einen ganzen Ton • doch kan diese;

plus rare , ne peut se pratiquer que dans la par- weit seltenere Fall nur in der höchsten Oner-
tie la plus haute et lorsque la résolution se stiiïie,iind wenn die Auflösung auf die Terz roi

l'ait sur la tierce de la tonique . der Toniea erfolgt , statt hallen .

On peut aussi mêler des notes de passade Man kan die Verzögerungen auch mit Durch
aux Suspensions ; mais il faut que cela se fasse gangsnoten vermischen • doch niuss dieses auf ei

de manière a ne pas nuire a leur effet ainsi ne \rt geschehen, ila'ss weder ihrer Wirkung

Jn diesem letzten Beispiele steigt die Ver

iögerung um einen ganzen Ton • doch kan diese;

EXEMPLE
H E I S 1

J
I E L ,

Les notes reelles de la Basse ' sont:

" " rrn
P^T—
+ - i —

—

w^
g 1 1

p fH-J
et frappent précisément sous la Préparation,

la Suspension et la Résolution .

La Suspension est Une dissonnance , sou =

vent tres.fbrte
,
qui n'a de charme que quand

elle est bien préparée et surtout bien -réso-

lue . En frappant une note de passage exac=

teinent sous la préparation , la suspension

on la resolut ion , on pourrait en Jet ru ire

I effet et rendre l harmonie incertaine et

dure . \insi les notes de passage ne peuvent

«e placer que :

1- Entre la préparation et la suspension .

2- Entre la suspension et la resolution .

S- Apres avoir frappe l'accord de la résolu -

tion avec ses notes reelles .
""

Voici des exemples sur le mélange des notes

de passage avec les suspensions :

Die B as s » Grund not en sind

wb
§ ^if r

1 « B

und werden genau mit der Vorbereitung , \er

zögerung , und Auflösung* = Note angeschlagen.

Die Verzögerung ist eine
,
bisweilen sehr

starke Dissonanz ,die nur durch gute Vorberei-

tung, uml vorzuglich durch gute Auflösung rei

tzeml seyn kan . Wen man eine Durchgangs -

Note genau mit der Vorbereitung ,N erzögerun <;

und Auflösung anschlagen wurde, so zerstörte

man die Wirkung,und die Harmonie wurde uu-

gewiss und hart . Also können die Durchgang

noten nur gesetzt werden :

I'jül: Zwischen die Vorbereitung n.\ erzögerung .

giens Zwischen die Verzögerung u.Auflösung .

3-^ Nachdem man den auflösenden Accord mit

seinen wesentlichen Noten angeschlagen hat .

Hier sind Beispiele Vlber die Mischung der

durchgehenden mit den Verzöger ungs - Noten .

ll.et C.N° +170.
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1-1

II
jüib^
p=^

HS

±â
f=

v.m .*tt%m

j=

gtfiffg1

j^B^gjS
ip--

+

^^I1"E^U_

~^m

sugŒ^
)

r i sp 7

C-#J£Ü 1 ê ¥
j

;.-,

-J
. ^Tïr-irJ' r~#»Jw* yi3

P ri ±H>? 1 P'^rff ^

.JSp pps * ^^F ^Ë ^0 3ÊE

^^ ö* ^? atfcs g
IjCs Suspensions peuvent aussi s'employer

h li risant les accords .

EXEMPLE.

Die Vcrzöcerimgeii k'ôïieu aucli Hei çeliroche=

lien / fîijurirtrn oder arpetfffirten ) \ccorden illi'O:

wendet werileiv. BEISPIEIj.
±__ —-.+ 1

11. et C .\° 4- I "H



1,8'.!

Km comparant les accords brises aux me =

mes accords plaques, an trouvera que les sus =

pensions sont également bien préparées et re =

solues dans les uns comme dans les autres. La

seule différence est que toutes les notes se frap=

peut siniultanement dans les accords plaques
,

tandis qu elles se frappent successivement dans

les accords brises .

.11 arrive quelquefois qu'une suspension pas=

se par une note intermédiaire avant de se re =

soudre . EXEMPLE.

Weil man die gebr'oebenen accorde mit den =

seihen in fester Gestalt vergleicht , so wi rd man
finden, dass die Verzögerungen in den einen wie

in den andern gleich gut vorbereitet und aufge-

löst 'sind .Der einzige Unterschied ist , dass in

den festen Accorden die Noten auf einmal, in den

gebrochenen aber nacheinander angeschlagen v\er -

den . !

Es geschieht bisweilen
,
dass eine Verzögerung

erst vermittelst einer Zwischennote zur \ut'lö =

sung übergeht . BEISPIEL.

m I **^ II
O'i I %—

~

I I &* I ij
=

"r

• Cette note intermédiaire appartient ordi-

nairement al accord qu'on place sous la. suspens

siori , comme aux Numeros 1,2 et 4. Dans le

N- 3 le ß.i . est une petite note qui précède la

résolution Aoici un cas de ce genre que Ion ren=

contre assez fréquemment dans les cadences de

'a musique d' Eglise :

^z:
^T-J J

. 1
:

II

Diese Zwischennote gehört gemeiniglich dem-

jenigen Accorde an, den man unter die Verzöge =

rung setzt , wie N 2 1,2 und 4 . Jn N 2 3 ist das

H ein Vorschlag, der der Auflösung vorangeht.

Hier ist ein Fall dieser Art, den man ziemlich--

häufig in den Cadenzen der Kirchenmusik finde I

iÉ^É

Dans cet exemple , le La de la partie su =

perieure se trouve place entre la suspension l't

et la résolution Si .

Les Suspensions peuvent aussei- être variées-

mais ce moyen est extrêmement restreint . en

voici un exemple :L
. *

Suite <Je Suspensions <1 o il h 1 e s .

Elue Folçe von Doppel ver z'ne,erune,en

J^rJ À

Jn diesem Beispiele ist das A in der oberen

Stinte zwischen dem verzögerten C und zwi -

sehen dem auflösenden H .

Die Verzögerungen könen auch Tariert (ver

ändert ^ werden doch ist dieses sehr beschränkt .

Hier davon ein Beispiel :

Jr-^



O'uand 1rs Suspensions sont très nun -s,on

('••ut les wwisager comme îles Syncopes • niais il

m- tanl pas confondre les unes avec les autres-car

un pe'lll sylicouer «les notes <le passaçe et despetù

tes no tes,pomme nous lavons vu ,et résoudre la

syncope s«r un intervalle quelconque -ce qui est

impraticable pour les suspensions . La syncope est

toujours <le courte durée; la ^uspension au con-

traire peut être de très longue durée .

Les Suspensions ennoblissent l'harmonie,

elles rendent souvent neuf et piquant ce i[ni

est use et sans sel ; la marche de Sixte sui=

i ante .

Weïi die \erzdgcrungeii sehr kurz sind, kann

man si»- al* Synkopeiiansehen ; doch muss mau die

einen nicht mit den andern verwechseln. deïi nian

kaïi,wie wir gesehen haben ,durchgehende Noten

und Vorschläge- synkopieren ,und die Synkope in

irgend ein Jntervall auflösen -was jedoch hei

den \ erzogerungen nicht ausführbar ist . Die

Synkope ist stets nur von kurzer Dauer wäll reu

die \erzögerung sehr lance wahren kann .

Die Verzögerungen veredeln die Harmonie ;

sie bringen Neuheit und Jnteresse in die Stellen.

«eiche sonst verbraucht und geistlos wären •(ter

folgende Sextengang
,

U+hi
2 .

fe#mw* * % i %
j g

I é z ^

ijiii a par elle-même tort peut d intérêt , peut de-

veuir saillante aux moyens des suspensions .

EXEMPLES

.

i j. .—

+

+

^f-ffr
=±_

der an sich sehr unhedeu tend ist,kan mit Hill'-

der Verzögerungen sehr ausgezeichnet ansprechet

BEISPIELE . _

a ,o omm ?= ê^^m O i G n-\—
P

r '' s ffiJ=C

m m
m i

-5-

Voici encore quelques exemples sur cet ar-

ticle' important et sur lequel on ne saurait trop

en donner :

Hier noch einige Beispiele über diesen ich_

tigen Gegenstand , über den man deren nicht ge =

. Suspensions avec des Notes de Passage dans la Basse

'(.Verzögerungen mit Durchgangsnoten im Rasse

J= ä ä=»t t.hsk #
'tf p fj-

f
—^v^

^•^-^-^rrl^ r r !
r r^ m&T=

t Notes de Passage dans la partie intermédiaire

( Durch gangsnaten in der Mittelstimme .

ï&=r i

r i e?e£
^JJiJJ?

D.et l.\°. + 1
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. Notes de Passage dans la partie sjipe'riei

'( -Durchgangs.noten in der Oberstimme*.

SjMj^JtM

. .Suspensions dans la Hasse

f Verzögerungen im Hasse .

rn igySt
JOT F r

se

r Succession de 7 e
! diminuées suspendues,

;
Antre Exemple.

C Folge von verzögerten verm:Septimen.: c anderes Beispiel.

1 j a « - ^ P— :3f =̂ ~5tr-

. 7 e
! Dominantes suspendues .

( Verzögerte Domij»: = Sept :

r^g
-

ë^idj^s *:; :g=^; ffc =P

j-

ig
ta i e 3E

.+ Ü
B- 1+

-s- -S. i
?^ ÊT- 1

i Suspensions dans la partie supérieure seulement...
H

'

( Verzögerungen nur in der ersten Oberstimine .

*â J-J j >iJ

( Suspensions dans la Basse seulement
IJ

' I Verzögerungen nur im Basse . i .

gBEgfe

.feai

1
^

\

wm*rßf^m^m

i J

J:

¥^
4-^
J_iS

JJ^

"I

10. Les suspension.', se préparent ici sur lèpre:

mier, temps , se font sur le second et se resolvent
sur le troisième ; ce qui n'a lien que dans la

mesure a trois temps . On les indique ici par
des ( + ) sur la préparation .

10 . Die Verzögerungen bereiten sich hier auf de m
ersten Takttheil, finden auf dem 2— statt ,iiud

lösen sich auf dem 3— auf . was nur im 5- Takt

geschehen kann. "Die Vorbereitungen sind hier

ireh (+)angezeigt

-jMi j .4 4" "4 ^^A - -^-ij j 2l—a j-j

U.et C. Y° +1"0.



Pour faire une suite de Suspensions , il tant

choisir les accords <lc manière a ce ([il ils l'our=

nissent la préparation «le chacune délies .Ainsi

lorsque'la liasse fondamentale de ces accord-s

marche' par tierce inférieure,!] n\ a pas ''''

suspension a faire .

\ l MPLK.^g

Uni eine Kcilie Verzögerungen hervorziihriu.

gen,muss man solche Vccorde wählen , welche ei=

ne Vorbereitung zu jeder Verzögerung darbie =

then . Wenn also der (irundl'i.a.ss bei diesen \oco,

ilen in Unterterzen fortschreitet , so sind kein.

Verzögerungen zu machen .

.11 en est de meine lorsque la B

mentale ne chance point .

issc I • > i > 1 1 :\

K";,,N'S^^p
Mais dans la Succession par quarte,quinte

cl seconde supérieure et inférieure ,oii'peut tou=

jours les employer .

l.a Succession par tierce supérieure ne don-

ne qu'une suspension inusitée, a moins que lac=

ihi'iI sur lequel elle se t'ait ne soit déjà diss*jn =

i; iint par lui même .

. XEWPLE. !

£È

ééém

Jl est quelquefois permis, dans l'emploi

les suspensions de résoudre irrégulièrement la

note sensible , mais seulement dans le courant

Je« phrases et jamais a la tin .

Jedoch hei Fort schreituugen in Ouartcn,Oui

ten und Sccunden , /'auf= und abwärts} ,k.iu man

sie immer anwenden .

Die Fortsch-reitung zur Oberterze giebt nui

eine uenig gebräuchliche \ erzögerung , neu ig

stens \\ en der Accord, über dem sie gebildet wir<

nicht ohnehin schon dissonierend ist .

BEISPIEL ./
^

Es ist,beim Gebrauch der Verzögerungen ,'

hisweilen erlaubt, die empfindsame Note auf unri

gelmiissige \rt aufzulösen -jedoch nur im Lau -

le der l'hrasen , und nie zu Knde .

K\K M PI.E

BEISPIEL t
*,--=>rÖ -X

F-

3te

i kLk
ci=-c'—s

—

o

V.

DE LA l'Kl) \ I, K .

La l'edale est une note plus ou moins uro=

longée dans la Hasse, et sur laquelle on place

ne Miite d'accords dont plusieurs lui sont tota=

lement étrangers .

EXEMPLE
B K 1 S P 1 K 1.

VOM ORGELPU^KTE . ( ORGELPED \LE

Der Orgel punkt ist eine , mehr oder minder

verlängerte Note im Basse, über welcher man ei

ne Heilie von \ccorden niiïit,von denen mehre

re ihr ganz fremd sind .

•.. • c.w +•-<».



La note // r*i ici étrangère aux deux ac =

cords marques d'une (+j . L' Ut est parcon ;

seq'uent note, accidentelle dans ces deux ac :

cords , tandis qu elle est note reelle dans les

ileux autres .

lia Pedale est donc une note ( la plu« bas-

se de l'harmonie) qui' devient tour, a-tour note

reelle et note accidentelle . D'après cette défi-

nition , l'exemple suivant n'est pas une l'eda/r?

mais seulement une Tenue- parceque l' Ut qui

sp prolonge dans la Basse est note reelle de

tous Les accords places audessus .

Das untere C ist den zwei, mil + bezeichne^

teil \ccorden ganz fremd. Das C ist- also bei die

sen zwei Accorden eine zufällige / durchgehende j

N ote , wahrend sie bei den zwei andern wesent.^

lieh ist .

Der Orgelpunkt ist also eine, fin der tiefsten

Stinie der Harmonie Iiegende)Note , welche w ech-

selweise bald zur wesentlichen , bald zur zufäl-

ligen wird . Nach dieser Erklärung "ist das fol t

gende Beispiel Hein Orgdpunht > sondern nur eine

Haltung • weil die, im Basse verlängerte Note f",

zu allen
,
über ihr gesetzten Accorden wesentlich

bleibt .

\
.
-9-

=£*=

S fcsUst

L- La Pedale ne peut avoir lieu que sur la To=

nique, ou sur la D omïnante d'un ton majeur ou mz=

neur. Elle s'employe le plus souvent dans le ton

principal -mais elle peut cependant avoir lieu

aussi dans chaque ton relatif .

2- Elle doit toujours être note principale ou

fondamentale des accords qui la commencent et

qui la finissent • parconsequent ces deux accords

ne peuvent être renverses .

3- 'La partie qui se trouve placée immedia =

tentent au-dessus de la Pedale doit être tr.ai =

tee ä_peu_pres comme devant être bonne Basse^

cependant cette regle a quelques exceptions

dans l'emploi des' accords renverses .

4e- La meilleure Pedale est celle qui devient

presque autant de fois note reelle que note ac=

cidentelle des accords sous lesquels elle se

trouve .

Tous les accords pris de la même gamme
peuvent avoir lieu sur la Pédale .

On peut employer sûr la Pédale des notes

déliassage, des petites notes, des syncopes et

des suspensions . Les marches régulières d'ac=

cords sont très fréquentes sur la Pédale .

^ipjis j) ei, Oi'gelpunkt kaïi nur auf der 'l'onica

und Dominante einer dur-oder moll^Titwavt statt

finden . Er wird meistens in der ursprünglichen

Grundtonart angewendet -doch kan er auch in je

der, ihr verwandten Nebentonart statt .haben .

glmi Er muss immer die irrund- oder Fun

dameittal = Note der Accorde ,welche ihn beginnen

und 5chliessen.hleib.en ; daher können diese zwei

Accorde nicht umgekehrt werden .

3i^û4 Die Stimeii,welche unmittelbar über den

Orgelpunkt gesetzt werden , müssen beinahe so he

handelt werden ,als ob sie für sich selber die voll-

ständige Harmonie bildeten ; doch hat diese Kegel-,

beim Gebrauch umgekehrter .Accorde , einige

Ausnahmen .

4.L1Ü1 ])e.r beste Orgelpunkt ist derjenige ,

welcher fast eben so oft eine wesentliche
,
als ei =

ne zufällige Note zu den obenstehenden \ccor-

den bildet .

Alle aus derselben Tonleiter gebildeten \ccoi

de kirnen auf dem Orgelpunkte statt haben .

Man kann auf dem Orgelpunkte durchgehen^

de Noten , Vorschläge , Synkopenund Yerzögerun

gen anwenden . Die regelmässigen Aeeorden-For!

schreit ungeji sind auf dem Orgelpunkte sehr bau

I' et l'.\°. 4I'"I1



Voici des KX EM I' LES Hier BEISPIELE
Km t'T

I Jn C Hur

'I

A ' --ZtZ
bd^J ^Jm j^-^ri. *

\P
minante .

lier Dominante.

rrr rrrj
=sn

y-

Iff-tale s'ur la De
Org el punUt auf

r

*
i. En t'T majeur

2 ") Jn

^^
C ,lur. L^

Pedale *ur la Tonique .

Orgelpunkt auf Her Tonica .

à à à l éhhwm,
.';&

*)
-nJT&

STOgg ss rri w
"tt r r 'rr r r 'r r r Mr r r r ' r r r r ' rrrr

i En U T majeur .

'
( Jn C dur .

(
Sur la Tonique. 1

Auf Her Tonic* . j

tf^% héé i j

f-Trr
^tt
H3

àb

ï
56

Cet exemple ne pourrait se pratiquer que

djans an mouvement vif ou Ion ne s'arrêterait sur

ail cim des accords, marque.s(+) : il faut même que

les parties soient placées, comme ici, a une

. grande distance de la Pedale .

. K n t TT mineur .

*'/ Ji. C mol

Dieses Beispiel küiite nur in einem lebhaften

Tempo ausführbar seyn,vvo man auf keinem der

mit + bezeichneten Accorde sich lange aufhält :

auch müssen dabei die Stimen,wie hier.in grosser

Eilt fernun e; vom Orgelpunkte gesetzt seyn .

l—rl d j Jn C mol .

ü=f f^~w W Pedale sur la Ionique.
Orpelpunkt auf Her Tonica .

rr^
v*ÏËÊE ^frr^rr^-f^-rt^rr-^rrrrrrri

D.ef C.N? + 1
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12 H

PeHnle Mir la Tonique Hont tous les accords sont pris Hans la même çamme .

^ Orçelpunkt auf Her Tonica,wo alle AccorHe aus einer unH Herseihen Tonleiter çeltilHet sind

i AUTRE EXEMPLE.
7-

j> ANIJEKES BEISPIEL

Quand la Basse fait avec la Pedale d'autres

notes en l'orme d 'Arpèges , ces notes doivent

toujours être notes reelles des accords places

au _ dessus
,
par exemple :

En RE majeur

Wen im Hasse der Orgelpunkt mit andere.n

Noten, in Fo'rm von Arpepyzen
, ( gebrochenen Ac=

corden) vermehrt ist , so müssen diese Noten mit

dem eben oben befindlichen Accorde stets .we =

sentliche Noten seyn , z:B :

'

/ Jn t) Hui^ÜiÜ'ta à

\ü R P s- 1 r

—M
T

S EB =5=

Pedal« 'sur A Toniqu.

Ore.eljiunkt auf lier Tor

nf

^%%^g^g^g^^M^^^i^ Jb«̂ r

jpfc j=p( J i J ä é
f

i'eHale sur la Dominante .

Orçelpunkt auf Her Üopir'nate.

FFPr

Dans cet exemple , la basse joue un double

rôle • bar les notes supérieures y forment une par-

tie intermédiaire sans laquelle les accords se =

raint trop incomplets , tandis que la note infé-

rieure fait la l'edale .

. ^ En K E mineur.

C Jll U mol.

Jn diesem Beispiele spielet der Bass eine dop:

pelte Rolle -den die Obernoten desselben bilden

eine Mittelstime .ohne welche die Vccorde nnv.oll=

ständig waren , während die untere Note- | das /)

den Orgelpunkt macht .

^eHale sur la Dominante avec Hes petite

Orgelpunkt auf Her Dominante mit Vorscl
notes .

l'açen

if-

Jl peut y avoir des pédales tre's_courtes',

quelquefois dune seule mesure • nous les appel:

lerons Pédales passagères .

Es koüen auch sehr kurze Orgel punk te -, ott

ini' von einem einzigen Takte , seyn j wir «er =

len sie durcliyehende Oryelpunh'fe nennen .

D.ef ( •-" S



Kilos peinent avoir lien sur-chaque nouvelle ' Sic könen auf jeder neuen , durch pine rcsjelmässi

tonique aniPiiec par une modulation reçuliere .

Voici une phrase avec- Imis pédales passaçeres,

qui peut servir d'Kxemple .

K n tr T majeur .

sre Aiisweichuiiç herheiçel iihrten Tonica statt

lieu . Hier ein Satz mit drei durchgehenden O r -

sçelpunkten , der als Beispiel dienen kann .

11?
/ Jn (.' <in

' Pedale f.iii«'" sur la Toniijut .1 IT ,

Ditrchceheniler OcçelpunWt auf de r To -

nira ton C*.

Pedale passagère sur la Tonique .U KK. ;
Pedale passaçere sur la Tonique 'le SOI,

r Durchgehender OrçelpunlU ant der Tos ; I) nr chs, * h > nder Or e,el punkl xnf 1er To z

nira von D . ,
nira von (V.

On ne place que la Septième Dominante et

l'accord de la Tonique sur ces pédales courtes

et .passagères .

On rencontre quelquefois une prolongation

de la tonique et de Jft dominante en même temps;

ce qui n'est pas, comme on pourrait le croire,

une douhle pédale . La tonique seule est alors

pédale, la dominante n'est qu'une tenue qui doit

être lionne note de tous les accords qui se suc =

cèdent . Voici un exemple :

^ K n l r T majeur .

t Jn (' rlur

Auf diese kurzen und durchgehenden OrsçeI =

punkte wird nur die Dominanten = Septime und

der Tonica = Dreiklans; gesetzt .

Man trifft bisweilen eine Verlànçerunef , der

Tonica und Dominante zugleich , an «was nfcht

wie man glauben kohte,ein doppelter Orçel ='

punkt ist . Die Tonica allein ist da der ()refcl =

punkt , und die Dominante unreine Haltung,wej=

che hei allen nach einander folgenden Aceorden

wesentliche Note seyn muss . Hierein Beispiel :

'^i^r m
TT

t@j&
IPP

;^f

On pourrait dans ce cas quadrupler et quin=

tupler la dominante daiis les différentes Octa-

\ es : EXEMPLE ;

#--*- -6-

Man konte,in diesem Falle , die Dominante in

<\ei\ verschiedenen Octaven vervier=und «erfiïnf-

fachen : BEISPIEL .

. v? vi'rn.



On eitiplüje la Pedale dans les morceaux a

trois r -quatre , cinq ,six parties .dans les orehes=

très, dans les choeurs etc: . . mais presque ja =

nais dans-les duos. Elle peut cependant y et re

(res piquante comme partout ailleurs • il faut seu-

lement y faire un grand usage des accords brises-

car ne pouvent ,avec une seule partie ,frapper tou=

(es les notes des accords simultanément ,il faut

au moins les faire entendre successivement .

Voici un EXEMPLE .

\Uf

JVIan gebraucht den Orgelpunkt in i-+_ r
i _

f> stiniiçen Sätzen ; im Orchester ,i\i den Choren,

e/c: ..doch fast nie in zweistimmigen / '/; fr () 'S J .

Er kaii übrigens auch da, wie überall
,
sehr anzie=

hend seyn : nur müssen dabei die gebrochenen

Accorde sehr häufig angewendet werden •denn

da man mit einer Stiine nicht alle Tone .der ,\c =

corde zusamen ansehlagen kan,so muss man sie

wenigstens nach einander hören lassen .

Hier ein BEISPIEL.

Pedale sur la

Orçeliiunkt ;iuiB j j j i j i

Dominante .

iler Dominante

m3E
*jt

M
mt mmm^m '?£m a» te

ESSf TOP
à*

gnhJ-^- mm s s m g
Nous avons dit plus haut que la Pédale

n'avait lieu que dans la partie la plus basse

de l'harmonie • cette regle est sans aucune ex-

cepti'on : il n'y a point de pédales dans les par=

ties hautes . Les exemples suivants , les seuls

to'lerables, qu'on rencontre quelque!'ois,ne doi

vent point être envisages comme pédales:

vi
^=g^̂
E
P
X̂ m Y

m
L Accord marque + dans cet exemple pro =

vient des notes de passade, car les trois par=

ties inférieures marchent par degrés conjoints

Ce cas ne peut s'employer qu'en passant de la

dominante a la tonique .

PÉéduÉjÉd^
<pë

,±.

i f

~rf

L
1 Accord marque + provient également

des notes de passage .

Wir sagten früher, dass der Orgel punkt nur

in der tiefsten Stinie der Harmonie statt finden

könne • diese Regel ist ohne alle Ausnahme : in

den Oberstiinen giebt es keine Orgelpunkte .

Die folgenden , einzig geduldeten Beispiele , die

man bisweilen findet , dürfen nicht als Orgel =

punkte angesehen werden :

Der mit + bezeichnete Accord wird von

Durchgangsnoten hervorgebracht , den die drei

Unterstimen schreiten stufenweise fort . Diesi v

Fall kan nur angewendet werden, wen man vor

der Dominante zur Touica gelit :

1

J J-pl J

ImE
_±_

^k
Pf
im zzn

Der Accord + kommt ebenfalls v'on durch

gehenden Noten her .

D.et C.N<! +t-().



Ii' Accord marque + est une septième de

([liât rième espèce qui- se résout par exception.

i'i 'a va nt pas sa série d'accords prescrite .

Même Exemple <[ue ci-dessus autrement ilis

Der \ccord + ist eine Septime 4— (lat t uns

iler sich ausnahmsweise auflöst ,-tla er nicht in

der ihm regelmässig; vorgeschriebenen- \ccor

denfolsre fortschreitet .

Sellies Beispiel anders versetzt .

("es deux derniers Exemples ne peuvent aus=

si avoir lieu ((n'en passant il e la dominante a

la tonique .

Nous avons réuni ici tous les cas praticables

le cette prétendue pédale supérieure .

On a bien aussi essaye de placer la septie^

me Dominante marquée ici d'une + sous la

T unique • mais cela n'a jamais satisfait les oreil-

les délicates .

-SH?
*=£=

Mais une note réelle et -commune a tous

les accords dont on l'accompagne
-,
peut être

prolongée a volonte , et se trouver dan* une

partie quelconque . Voici un exemple curieux

i t assez rare d'une note de ce efenrc qui de :

v ient note commune a douze accords di Ile =

cens "qui peuvent se succéder :

Diese zwei, letzten Heispiele können auch

nur heim Uberefehen von der Dominante zur To=

nica statt linden .

Wir liahen hier alle, den soefenanten Olier -

Orejelpunkt betreffenden Fälle vereinigt .

Man hat auch versucht ,die hiernàclist mit -

bezeichnete Dominant en=Sept ime , unter die Ti) =

nica zu setzen . doch hat dieses niemals ein l'ei =
>

lies Gehör befriedigt .

Jedoch eine wesentliche , allen , sie beejle:

tend en accord en, gemeinschaftliche Note, kann

nach Willkühr verlängert , und in jede beliebig

ce Stiïîie versetzt werden . Hier das sonderbar

re und ziemlich seltsame Beispiel einer Note

solcher Gattung; , die zwölf verschiedenen ,re =

eelrichlieç nach einander folgenden \ccordeu

stets gemeinschaftlich bleibt :

i

':' 2.

£ '

ß .

-Q-

s . 10. y 11 . 12.

n . J o

* * m̂ s^ « Äfc± rii
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!).,).( ('. S"; +1-1).



tr.:J

VI.

DES ANTICIPATIONS

Le nom seul de cette espèce de note ae =

cidentelle indique sa propriété . Filles antfcï=

prnt les bonnes notes des accords a_peu_pres

comme les syncopes les retardent ,avec la seu-

le différence qu'elles sont d'un usage beau =

coup moins étendu et qu'il y a un tres_pe=

tit nombre de cas ou l'on paisse les placer

avec succès . C'est un moyen de peu de res=

source contre lequel il faut même se tenir en

carde pour ne pas produire des duretés in-

soutenables .

- 1" 1/ Anticipation doit ton jours et re note

reelle de l'accord suivant,puisque c'est sur

lui qu'elle anticipe .

2". Elle ne peut avoir qu une très courte valeur.

Nous n'en donnerons ici que peu d exemples,

mais approuves pa 1 expérience .

Les Anticipations sont indiquées par une + .

1. *

P ^ ÉËg I à

vi.

VON DKN \N T'1 C II' VII ON EN .

(dem vok= axschi/age EINES JSTEKVJU.s.I

Schon der Nàme dieser Gattung zufalliger

Noten bezeichnet ibre Eigenschaft . Sie schla =

Çen ( antic/pierrnd) die wesentliche Note eines \''-

cordes früher an , ungefähr so wie im Gegenthei

le die Synkopen sie ve rzögern , mit dem einz.i -

sjfii Unterschiede ,dass ihr Gebrauch weit einge-

schränkter ist , und sie nur in wenigen Fällen

günstig anzuwenden sind. Ks ist ein beschränk

tes Hilfsmittel
,
bei dem man sich überdiess sehr

in Acht nehmen inuss , um nicht unerträgliche

Härten hervorzubringen .

ltSSl-Dïe Anticipations - Note muss stets

eine wesentliche des folgenden accordes seyn ,

weil sie, sich auf ihn stützend , ihm vorangeht .

2'-^ü-Sie kann u iv von sehr kurzer Dauer seyn .

Wir 'geben hierüber nur wenige, aber auf

Erfahrung gegründete Beispiele .

Die Anticipât innen sind durch ein + bezeichnet

1^^=3=

PP\ T -%r
parfaite

.lenz .

te Ë5É iO m

7!
,Dans une cadence

Jn einer ganzen C

On l>ien .

Oder auch
O

y .f '

i- r ? f fr

=22=

d=É J==ï àM XJ^L J-J- mG O
V

On bien .

Oder |4 u c h TT r r^r r^Oll hl PH •

Oder auch .

-ifl_ ^
Ö à ÖE &Et É?É *É ^ m*=& &V7t rr TTTTT
BSE ^ -i

SP É
19- ».!*-

£E= m \\t7? i

4J J à éégl J*JÊ£Uls r f t ffTf r r p rr
im*B=ê pm^E

t es
.; Anticipations sont bonnes seulement

laiis la mélodie et surtout dans la partie supérieur

Diese Anticipât ioneii sind nur in der Mëlo =

die, und vorzüglich in der Oberstimme gut .

U-et t'.N? 4 1"0.



I. accord entier se trrtuvp anticipe il

cet e\em pie .

Jn l'u 1 s;emlp m Beispiele wird

cord anticipiert .

rinze Vc

Jci se termine l'analyse îles notes acci =

dentelles .

Pour s'exercer utilement sur l'emploi des

notes accidentelles et sur les modulât ions, le

meilleur moyen est de prendre un chant de

quelques mesures et de le promener successi-

vement dans tous les tons relatifs ce qu'on

peut taire de deux manières , savoir :

1- Eli répétant toujours le chant dans la

même partie seulement , haute ou liasse.

2- K ii le taisant passer successivement dans

les quatre parties en forme de dialogue .

Hiermit endigt die Zergliederung der durch,

gehenden Noten .

Im sich auf nützliche \rt im Gebrauche dr

durchgehenden Noten, und der Ausweichungen zu

üben, ist das besste Mittel, einen Gesang von ei-

nigen Takten zu wählen, und in allen verwand
ten Tonarten nacheinander durchzuführen -was

man auf zwei Arten bewirken kaii , nähmlieh :

liüü- Jnde.m man den Gesang stets in einer

und derselben Ober^oder Unterstime wiederhohlt.

2 Uns. Jndem man ihn , gleich einem Gesprä-

che, von einer St'inie zur andern und so nach -

einander durch alle vier Stirnen gehen làsst .

2 l..).Allmerkung des UhersetZers. V)ie folçen^en Beispiele sind fïir .las Strei(-h = IJuartelt, (o.lcr Violi'n=Qiiartett) , nïhrtilicl,

'2 Violinen s Viola (Bratsche) and Violoncell , fcese (*zt .TtieseArt «les 4 -stimmigen Salzes ist eine der nützlichsten und anwendbarsten .wir ra-;

l h mi daher den Schülern , ihre In linken der vierstimmigen Harmonie vorzüglich für diese 4 Instrumente zu setzen ^da durch dieselben eben so

wohl alle festen Accorde ,wie alle Arten durch gehender Noten und Figuren ausgeführt werden können , und da überhaupt der Quar tettsatz sowohl
für sich eine der gehaltvollsten Compositions ^Gattungen , als auch heim (Vebrauch des ganzen Orchesters unentbehrlich Ist . Für die .dieser Jti

Inimente t'nkundlfren wird noch erinner t ,dass der (fmfang der Violine
( im gewöhnlichen Gebrauch ) vnn|

.on, .vinti îeH-er .les Violoncelli von*
1

itminehmen ist . Höher lieçen'le

Concer t )..issj.e;en , iin.l sonatit-en
T
hier noch zu vermeidenden füllen in^wenrlft • so wie ilie Anw en.lur..» von T>oppela;r iffen schon ein* n'ihere

milniss .lieser Jns trun.pnte voraussetzt , un-1 such für jetzt zwecklos wäre .

Voici des EXE M 1' LES . Hier BEISPIELE.

Chant donne

.

aufgegebener Gesang.

rvv^r
r r

i^ — +z*.m -r f-
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Ch,mt

Ge 5.111 ç in

öV^r-A—j

K.ij mjnenr . Chant dans

p £w ¥m
I e ton pr iny i iï|

Grund tone

y-T»+4m^ %y

Ou voit que le chaut se trouve répète sept

toi« . deux t'ois dans le ton primitif et une fois

dans chacun de ses cinq tons relatifs . La me =

me chose peut se faire en mettant le chaut

dans une des trois autres parties .

Voici un chaut,qui ne s^ra exécute que par

le premier dessus :

Man sieht ,dass der Gesang sicli siebenmal W i

derhohlt -zweimal in seiner Grundtonart , um 1

einmal in jeder seiner 5 verwandten Tonarten

Dasselbe kau geschehen , we7i man <\e\\ Gesang

•in eine der drei andern Stimmen setzt.

Hier ein Gesang ,der nur von der oberste

Stimme ausgeführt wird :

('haut donne.

Aufgegebener Gesang.

, Chant toujours djms le premier <lessus jusqu'aux cinq dernières mesures .

i Gesang , welcher stets ,bis auf <lie 5 letzten Takte, in der Oberstimme vorkommt

D.etC.N? 4 l"0.



Dans ces deux Exemples , les modulation!

se Font avec des accords intermédiaires

Dans le suivant elles se t'ont sans accords

intermédiaires . Pour que cela puisse avoir

lieu , il faut classer les dit'lerens tons rela=

tifs île manière a ce qu'ils se succèdent par

t ieree , quarte ou quinte inférieure .

.In diesen beiden Beispielen werden die

Ausweichungen durch die Zwischenaceorde he =

wirkt . Jn dem folgenden geschieht es ohne

Zwischenaceorde . Damit dieses ausführbar-wer

de, müssen die verschiedenen verwandten Ton-

arten dergestalt geordnet werden ,'dass sie ei-

nander in Unterterzen , Unterquarten , oder

L'nterquinten nachfolgen .

f .mt '[n'il m i.l-.prvr 1rs rnnilition«

nme iri.i] *
'''

> Wenn -1er Alt ( rlie iw*it< trnterstirnme ) sich tiefer als

I Kass nef incîel ,so .muss er auch dessen Recïi n e,nne,en henh schien .

D.et .Ç.N? 4 1"<>.



Chajit donne.

\u t'ç-eçelfcner CiesanÇ.

W^^. mm ^^Q^ÜHfeJjjfc

mtr-n^t*
ü m m r?E my

m é=h ??# j5

ss lu lu
En I.A.

.

Jn A .

^ &
Kflnur

RÏickkel

:=^5

l.*ns le Ton pr imil

n .lie Gru n 1 lonarl

'<?=±% ^ i—i-zm
Exemple dans lequel le chaut se promené Heispiel, in welchem der Gesang; durch allé

(Us tontes les parties . I Stimmen, durchgeführt wird .

Chant donne.

i Aufeeçenener (Jesanç.

N- 4

jjg!U yJB jH-^^j

L;..-t C.V.' 4 t~<>



Dan* 1 exemple" suivant , les modula =

I i ii m > ne sunt que passagères • el quoique !,

chant lionne nasse successivement dans -tous

les ('ins relatifs , il semble qu'un no sorte

|i as d u ton ]> rimit if .

Jn folgendem Beispiele sind die Modulât in

neu nur ilurcherehend -'und nhwohl der Gesane

alle verwandten Tonarten nach einander durch

çeh t i schein t es , als oh man ans der Grundton =

art car nu-Ut heraus komme .

(' liant donne .

\uffçe{çebener Gesanç.

^): Ü
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Exemples sur les notes de passasçe 'clans Beispiele , mit durchgehenden Noten'in ehr<

le genre chrortiatitfue . I matischer Ordnung .

Chant donne

.

i.ui'eegehener, Gesang ,

i -Û a Y^t & - Q j

rrrff¥^ pï^^Tï*
\w —__ l^

—

-^
En [.A mineur .

Jn A moll .

> G - — >
, ^—

-—
*S\%WÏ^g m » 'üf f*f ppSfîrfV-TTf^ ... » itf-Lf-»-

©^ =*=^-pî^^Si^HÎaBU-uipfjji

,La=ü

i>. et r. \?-4 i ^<>.



I.KCON s„r la PEDALE. I VUF(HREN über den oKliKI.I'lAKT
("liant donne «ni supporte la Pedale-

\ut'çeçebener (iesans; , welcher einen Orçelpunkt vertr'àçl .

ffkfafc^gÜJgÜife^

Or K,fl ptinkt auf der Tonioa von D • Orçel ptmkt auf .1fr Tmiica von H . Or t^l p unkt auf

£^
y

mm w
^m

»tr

g
m^
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^ mm
mm -''^
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Lp Chant suivant commence et Finit par

la do ni in a n te du ton .

Chant donne.

aufgegebener Gesang.

Dit folgende (resanç beginnt und endet mil

Ici' Dominante der Tonart .

mï^ ~±=&t 7-^f~~~f \ . ^P r^
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&4
.11 <• s f permis dans tou-t ce travail de c roi:

ser île temps en temps les parties • quelque -

foi* meine on v est Force , afin d'éviter le*

octave* et le* quintes détendues et pour ne

pas Paire de fausses relations , comme aussi

pour décaper une partie chantante des notes

<| 11 i l'accompagnent ri i(tii , en l'entourant de

trop près ,
pourraient nuire a son eilet .

.F 11 allen diesen Ausarbeitungen ist es erlaul t,

da*s sich bisweilen die Stimmen kreuzen- bis -

weilen ist man dazu çenot li isçet , um verbothene

Octaven und Ouinten zu vermeiden , und um
nicht falsche Verhältnisse ( t^uer stände') zu

machen , so wie auch, um die gesangführendp

Stiïïie \on den herleitenden frei zu halten ,

welche letztere
,wenn sie seihe zu nahe umjçe z

hen, ihrer Y\ irkung schaden konnten .

2 2 ) Anmerkung des Übersetzers. Der Schiller mnss,n»c-h deni Mast« der vorstehenden Beispiele , sich sehr viele Aiifr,ahen

dieser Art selber inachen , um! auf alle hier angesehenen Arien dur chf ulir en . Hier kann er schon seine eigene Erf indunz,* e,ane in Anspruch nrh

inen, , und sich in allen Takt ^ und Tonarten ,so wie in allen Tempo s , Motive und Figuren wählen , die zu diesen Ausarbeitungen e,eM e, net sind

Da ss er übrigens fur das Pianofor te , wo die in ü t, 1 1 < h e S pan mint, der zehn r" ine, er die Harmonie auf einen enteren Kaum beschränk! , so wie

fur die Or e, et T
und die vier fiesan e;s II m men ( S onr jn,Alt , Tenor und Bass t mit nicht minderem Nutzen ähnliche Beispiele aus zufüh -

ren^hat , versteht sich von selber .

DES ACCORDS BRISES .

Les accords peuvent être exposes de deux

manières , savoir :

l- En frappant simultanément les notes

dont ils sont composes, comme :

'^-hM-^-M-J
C est ce qu'on appelle Accords plaques .

2". En taisant entendre' ces mêmes notes

successivement .comme :

«EJEEEEffiEsEEES*

("e*t ce qu'on appelle Accords brises .

Cette seconde modification est remarqua:
!i le en ce qu'une seule partie, suffit pour ren-

ilre ce (fui 5 dans la première, en exigerait qua=

Ire . Ce moyen démontre la possibilité d'exe =

i'tilt'V 'le 1 harmonie avec un seul instrument .

Les Accords brises jouent un rôle iinpoi":

tant dans la musique moderne ou on les trai=

le , non seulement avec les notes reelles,mais

1 innre avec les notes accidentelles . Les no-

ir* de passade , les petites notes ,les suspen-

sion* et même la Pedale peuvent avoir lie/i dans

1 1* * acCO r il s brise* .

Voici de* Exemple; on la portée supérieure

n tient le* ai'cnrd* brises et 1 inférieure les. no=

tes de ces accords frappées simultanément .

VON DEK BRECHUNG DER ACCORDE .

Die Accorde können auf zwei Arten darge=

stellt .und angewendet werden,nahm] ich :

llülli- Jndem die Töne , aus welchen sie beste

hen , zusammen angeschlagen werden , wie :

§^
'J' £ &

Dies ist.*, was man teste Accorde nennet .

o'-£a±- J|,dem man dieselben Töne nach ein'an

der hören lässt , wie :

ifpÜip ^3

Diese werden gebrochene Accorde genannt .

Diese zweite Veränderung ist desshalh merk

würdig , weil da eine einzige ,Stiiîie hinreicht ,

um das hervorzubringen , wozu , in der ersten

\rt , 4 Stirnen nöthig sind . Diese* Mittel her

weist die Möglichkeit ,
durch ein einziges Jn ^

strumeiit die Harmonie hervorzubringen .

Die gebrochenen Accorde spielen eine wich;

(ige Rolle in der neueren Musik, wo man sie

nicht nur mit den wesentlichen ,sondern auch

mit den zu la 11 içen Noten behandelt u.geb rauch t .

Die D urchgangsnoten ,Vorschlage ^Verzöge run =

e;en und selbst der Orgelpunkt können vermit

trist Ao\- gebrochenen Accorde statt finden .

Hier sind Beispiele ,w o die obere /eile die

eehrocheiven /Accorde ,und die untere Zeile die

selben auf einmal angeschlagen enthält .

11. et C.N°. 4 l
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Aecojrds brises avec des notes de passage •

Gebrochene Accorde mit durchgehenden Noten,

On pourrait aussi briser les mêmes ae

' conls de la manière suivante : . . .

Man konnte dieselben Accorde auch auf

I folgende Weise, brechen :

• Autre exemple .

Anderes Beispiel

r-M f f ' r ftTpf > rTT^
Accords brises avec des petites notes

Gebrochene Accorde. mit Vorschlagen .

i

w: o ;

- n
T—f

&*=&
r-~r

0Bk£&^
^^n j^—arr^r^f

Les accords précédents pourraient se briser encore des deux manières suivantes

Dieselben Accorde könnten auch auf folgende zwei Arten gebrochen werden :

PPpipiS
wmm =Öe

r^r

mm^m
Ou bien

fier auch .

W
1er :UU 1 1 - «a

^^
\ u t r e exemple.

Anderes Beispiel .

Zlr ZI * U * U * l/ s
.IT i.
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\ccords lu'isps avec tles notes de passaçe et des petite« notes .

Gebrochene Accorde mit durchgehenden Noten und Vorschlägen,

^=ék

mmmmi

Accords brises avec des Suspensions

Gebrochene Accorde mit Yerzoeerungen

I) et C.N? 4Ï-0.



Accords brises avec la Pedale .

Gebrochene Accorde mit Orgelpunkt

;. En comparant avec attention le/deux por-

tées de ces exemples, on verra que les accords

{brises doivent être traites a-peu.pres comme les

plaques . Dans l'emploi des uns et des autres ,il

faut également préparer et résoudre reguliere^

ment les suspensions , ainsi que les autres disso =

uances qui exigent préparation et résolution; il

y faut de même observer de ne pas laisser en sus-

pens les notes de passage et petites notes,les quel:

les doivent toujours être appuyées sur des 110 =

tes reelles comme nous l'avons dit .

REGLE GÉNÉRALE.

,1'our traiter les accords brises convena=
.ble ment , il faut se les représenter comme
étant plaques . si , dans ce dernier cas ,ils sont

vicieux •> ils le seront de même étant brises .

La même regle s'applique aux accords brises

accompagnes d une basse .

E xemple .

N ".-
'

1

.

Wenn man beide Xeile-11 dieser Beispiele auf

merksam mit einander vergleicht , so wird man
seilen, dass die gebrochenen Accorde beinahe so

wie die festen zu beobachten sind • Beim Gêbrau

che der einen Und der andern muss man die Ver

zpeerungen , so wie die übrigen , der Vorbere'i :

tung und Auflösung bedürftigen Dissonanzen ,

regelmässig vorbereiten und auflösen •anchmuss

man selbst beobachten , die Durehgangsnnt eil

und Vorschlafe nicht unentschieden (unaufge=
löst \ zu lassen , da dieselben ,wie wir schon
gesagt haben, immer auf uesent liehe Noten
gestüzt sein müssen.

ALLGEMEINE REGEL .

Um gebrochene Accorde gehörig anzuwenden

muss man sie sich als feste vorstellen ;
wenn, in

letztem Falle , dieselben fehlerhaft sind, so sind

sie es auch in gebrochener Form . Dieselbe Kf-

gel ist in den , vom Basse begleiteten gebro -

ebenen Accorden anzuwenden .

Beispiel .

il. et C.V.? 4170



Cet exemple est mauvais parcequ'il \ a îles

octaves défendues . Pour s'en assurer, il laut m

représ*nter les accords île la manière suivante

Dieses Beispiel ist yveg;en der darin enthal-

tenen , verbuthenen Octaven schlecht • Im sich

dessen zu versichern , muss man diese Vecorde
sich auf folgende \rt vorstellen :

V' 2. \ « iuva ;

-o— —^— 4

—

'-

—jTf rz=~-±--r^ ~^~~^'*ï

La•>
hl., hl

c

<>

TT
r^r

^-•"
IE

.

On peut rectifier ainsi ces deux exemples:
j
Man kaîi diese 'l Beispiele fulg;endcrmassen ver

I bessern :

:? f

Nï 1. ; Bon. *

F?c^=P f-^ _#_ g.^
w

J -

N* 2 . ,' ku„T

Ü
"S* gv-s- i

=#5C

W~ ^

Lorsqu'une mélodie est correctement a

ompaçnee par des accords plaques, elle 1

i ;i également en brisant ces niemes accords ,

i( unique, par la rencontre des notes de la mé

Wen eine Melodie durch feste Accorde rich-

t i er; begleitet ist, so « ird sie es auch seyn,weii

diese Accorde gebrochen werden , wenn auch -

durch das Reçegrnen der Melodie s-iNutcn mit

In, lie avec celles de l'harmonie , on \ appercoi- jenen der Harmonie ,
bisweilen 'l Octaven , 2

\i quelquefois deux octaves , <leux quint es,d'eux
j (v

)uinten,2 Septimen oder 'J Srcunden nach e *

-

scptiem.es ou deux secondes de suite .
| nander walirgrenoiïien werden dürften .

23 .\ Anmerkung; des Übersetzers. S,,l~i zum Beispiel füllender Satz

4= ^^Èmm^M

an s ich nicht uriT ich tig , oh s ch on ri i e Acht ein i n beiden Zeilen gegeneinander Ouint en j Septimen und Octaven hildei

I ( en nran nimt das untere Accompagnement , als wesentlich . folgen dermasse n an
9
wo es ganz richtig i > t :

r-, \

n le s en kan Her Tons* tz er
,
Iresomlers im langsamen Zeit ma s se , auch il je -ses zu vermeiden trachten , in dem er zur

nrt'cijiunç '1er Accorde eine angemessener e Figur w'ählt .

I , , , y j :

-
(

,



One I oh compare les deux exemples s m i

vaut s :

Ni 1.

Man vergleiche folgende zwei Beispiele

miteinander :

gSfcgp
N2 2

e mm Ég--^

£E wÉrfffitftdngTO^ s -

Mt£tffli.f laïTWfltilr:ii7W
Daus le N- 1,1a mélodie est accompagnée jiar

des accords plaques, et dans le N-2 ,elle est ac =

compagnee par les mêmes accords brises . l*iiis =

que l'accompagnement du premier de ces deux

exemples est bon, le second doit 1 être de même.
Jl est remarquable que l'harmonie du N- 2 est

aussi pleine et aussi riche que celle du N° 1 ,

quoiqu'elle ne soit écrite qu'a deux parties .

telle est la propriété des accords brisés .

Si on a bien saisi "tout ce que nous avons

dit sur la nature des accords , leur propriété

et leur enchaînement , sur les modulations,sur

ce qui constitue une bonne Basse , sur les six

espèces de notes accidentelles et les accords

brises , on doit être en etat de résoudre les

trois propositions suivantes :

1- Trouver la Basse et l'harmonie a une

mélodie donnée .

2- Accompagner par l'harmonie une Basse

donnée sans qu'elle soit chiffrée .

3- Analyser un morceau de musique , de

quelque genre qu'il soit , sous le rapport de

l'harmonie et s'en rendre compte, c est_a -

dire , en distinguer les notes reelles des no =

tes accidentelles et indiquer 1 espèce a la =

quelle chaque note accidentelle appartient ,

tinter Ki quantité de ses accords par les notes

fondamentales , et montrer 1 espèce de chacun

îles accords .

I) ,,t
«'

Jn N- 1 ist die Melddie mit festen , in N-2
hingegen mit denselben gebrochenen Accorden

begleitet . Da nun die Begleitung dieses ersten

Beispieles richtig ist, so muss sie es im zwei =

ten auch seyn . Es ist bemerkens werth ,dass die

Harmonie in N- 2 eben so reich und voll i-s-t ,

wie in N 2 1 , obwohl N-2 nur zweistimmig ge.

schrieben ist -dieses ist die Eigenschaft der

gebrochenen Accorde •

Weîi man wohl begriffen hat, was wir bis

jetzt lehrten : über die Natur der Accorde,ihre

Eigenschaft und Verkettung
,
über die Auswei-

chungen,üher das,was einen richtigen Bass bil-

det, über die sechs (Tattungen der zufäll igen Nu

ten und gebrochenen Accorde jdati kau man schon

im Stande seyn
,
folgende 3 Aufgaben zu lösen:

1— Zu einer gegebenen Melodie den Bass

und die Harmonie zu finden .

2— Einen gegebenen , unbezifferten Bass

mit der Harmonie begleiten.
gUnj Eiu [Musikstück, von welcher (Gattung es

sey , in Bezug auf die Harmonie zu zergliedern ,

und sich darüber Rechenschaft zugeben • das

heisst : in demselben die wesentlichen Noten von

den zufälligen zu unterscheiden und die trat =

tung zu bestimmen zu welcher jede zufällige

Note gehört •_durch die Grundnoten die Zahl

seiner Accorde zu bezeichnen , und die Gattung

eines jeden Accords anzuzeigen .

V" +1"o.
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Telle mélodie peut être susceptible 'de plu

sieur« Rn<f< et de plusieurs harmonies toutes

également bonnes ; telle autre au contraire

peut présent er beaucoup de difficultés et on

a quelquefois de la peine a lui donner une

hasse bien franche et nne harmonie naturelle

et correcte . C'est dans ce dernier cas qu'il

importe de bien connaître l'emploi des notes

accidentelles dont la mélodie peut contenir

un grand nombre, surtout si elle est très bro=

dée . C'est déjà un grand avantage que de si;

voir distinguer dans une mélodie combien de

notes peuvent "être considérées comme acci =

dentelles ; car il y a des mélodies ou leur nom =

lire surpasse de beaucoup celui îles notes reel-

les . Plus une mélodie peut renfermer de no-

tes accidentelles , plus l'harmonie en sera

claire et simple , parceque le nombre d'a'C =

cords sera moindre .*""
•

'

II.

Pour accompagner par 1 harmonie une bas =

se non chiffrée, il faut de même faire atten -

tion aux notes accidentelles que cette basse

peu! contenir . Jl ne s'agit pas ici decesbas=

ses lourdes- qui ne marchent que par rondes '*

OU par blanches ^ mais de celles qui chantent,

ou q'ui contiennent au moins des phrases mer

Indiques, de celles enfin qui sont a la fois

jrartïe chantante et basses régulières de lharmo=

nie placée au dessus . ('est cenlouble rôle qui

les rend beaucoup plus difficiles à accompagner

qu une mélodie exécutée par la part ie supérieure,

Nous allons en donner ici quelques unes pour
s er vi r «le modele :

N" 1

Manche Melodie ist fähig , verschiedene \r =

ten von Bass und von Harmonie , die alle gleich

gut seyn können, zu vertragen manche ändere,

im Gegentheil , kann viele Schwierigkeiten dar=

biethen,und bisweilen hat man Mühe, ihr einen

ungezwungenen Bass , und eine natür.liche,rege]

rechte Harmonie zu geben . Dieser letzte Fall

ist es , wo so viel daran liegt, die Benutzung

der zufälligen Noten zu kennen, deren diese Mi

lodie , besonders wen sie stark verziert ist,eine

grosse Menge enthalten kann . Es ist schon ein

grosser Vortheil ,-weîi man zu unterscheiden

weiss,« ie viel Noten in einer Melodie alszufäl

lig betrachtet werden können- den es giebt Me=

Indien, ui- ihre Zahl weit jene der wcsentli .

eben Not en über steigt . Jemehr zufällige,(rfio .
.'.

gehende) Noten eine Melodie ent halt , desto kl a-

rer und einfacher wird dan der en Harmonie

seyn ,«eil die Zahl der Accorde geringer seyn k.in

II.

Im einen Ulibezifferten Bass durch, die Har =

monie zu begleiten ,mnss man dieselbe Aufmerk

samkeit auf die zufalligen Noten richten', weicht

dieser Çass enthalten kan .Es handelt sich hier

nicht um jenen plumpen Begleitungsbass , der um
in halben oder ganzen Noten schwerfällig fort

schreitet ,_ sondern von jenem singenden , oder

welcher wenigstens melodische Satze enthalt ;

endlich von jenem , welcher zugleich die tfesany

führende Stzmme^imü den regelmässigen Bass zu

i\or über ihm gesetzten Harmonie bildet . Diese

doppelte Kolle ist es , welche seine Begleitung

weit mehr erschwert jäls diess bei einer Mein

die in der Oberstimme der Fall wäre .

Wir geben hier einige Beispiele als Muster:

N".' 2.

(*T

* * (ics.in^ -t uhrender Bi« .

Voyez pour If de vt-1 op pement de cet article le traité de mélodie ,

[ni Fai! I a seconde partie generale .le re t nnvra^e
3 ( en commençant

rr U 4»™ ,, lrtlP ,,„
(Lei ('

.
v° 4i ~o .

W Als Entwicklung; dieses Artikels siehe meine AhhandlnnV von der Mein

üe, welche in diesem ganzen Werke den 2
t(,n

Kanptt-heil hifdet (und wel

rht> in dieser Atiseit-f mit dem -+— TheiV* 1 ceinnl •



R a <; <s p chantante .

(»»sa;n ç = f ti brpn>(p r B^fî

N2 s :

I

fipsana'ïîîihrfinUr Rass .

\

N 2 6

a s s e chantante ^F^?'
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r̂

mm
.. N- 7.

f-^ Basse r h an l,\

afeiEEib^
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PiMi
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Cet exemple s enchaîne avec le précèdent
'

( U'ieses Beispiel ist mit dem vorhergehenden verlmnden_«_^

li'nn^-lnlirpndfr Ba :i.L-t r.S '.' 4 '"/*
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C est ainsi <|\i il tant s exercer dans cette

espèce de travail . On peut prendre pour ce-

la toutes sortes de traits mélodiques , pourvu

qu'ils ne soient pas de ce genre brode qui ne

produit point d'effet dans la Basse .

111.

Voici la méthode que nous proposons aux

élèves qui veulent analyser avec fruit les pro-

luctlons des célèbres compositeurs :

f" On dégagera le morceau ((non veut

analyser île toutes ses notes accidentelles ,

eu plaçant a part les seules notes reelles .

2'.' Sur une autre portée on placera les

notes fondamentales des"" accords .

5'-' On comparera ensuite le morceau pri =

mit if avec celui qui ne contient que les no =

tes reelles • puis on examinera la marche des

notes fondamentales , <af in de voir comment les

lill'erens accords s'enchaînent .

Cet exercice , réitère , présente aux élevés

nie ton le île cas remarquables sous le rapport

le I enchaînement des accords , des modula =

lions , des différentes ressources dans l'em =

|)loi île* notes accidentelles , ainsi que de la

distribution des parties , qui finissent avec

le temps par se graver dans leur mémoire .

Dit trouvera a la fin de la 5-^ part ie un mo-
le le de ce 1 1 e analyse .

\uf diese \rt inuss man sich in dieser Gatr

tun«; musikalischer Ausarbeitungen üben . Man

kann hiezu alle \rten von melodischen Sätzen

nehmen, wen sie nur nicht von jener verzierten

und überladenen Art sind , welche in» Kasse

keine Wirkung hervorbringt .

III.

Folgendes ist die Methode , welche wir den

Schülern anratlten ,die mit Nutzen die Compos
tioneu berühmter Tonsetzer zergliedern wollen

1— Das Stück ,
welches man zergliedern w i

muss von allen seinen zufälligen durchgehende.

Noten jeder Art ,vollkoincn ent ledigt werden, iii:

dem man die wesentlichen Noten desselben sich

besonders aufsetzt .

2ii!i- Auf eine untere Zeile setzt man die

Fundamentalnoten der \ceorde .

3iîu. Hjcrailf wird die Originalcomposition

mit diesem
,
nur die wesentlichen Noten enthal -

tenden Aufsatz verglichen,- sodaü untersucht

man den Gang der Fundamentalnoten ,um zu se =

heu wie sich die verschiedenen \ceorde au einai

der ketten .

Diese Übung, oft vviederhohlt ,biethet den

Schülern -eine Menge merkwürdiger Falle in

Kiicksicht auf die Accorden=Verbindung,auf die

Ausweichungen , auf die verschiedenen Hilfsmil

tel beim Gehrauch der Durchgangsnoten,so wii

auf die richtige Stimenführung dar,welche s ich

endlich mit der Zeit in ihr Gedächtniss einprä

gen . Zu Ende des 3— Theils findet man ein

Muster solcher Vitalv s ierun g. (
Zer gliede run g . i

!4. Anmerkung îles Übersetzers. Di« leichteren Ciavierwerk« von HiVUS, «OZAKT ) CT.EMENTI ,nnj andern Autoren <<er ilam.'

Il^en Mu&lkperinile , îlml Fû.r .len Anfane, , als .ti e ewerkmässicsten , von .le .t Schülern zu .lies fr Au.il v- s 1erun ç vorzunehmen . Sa. h uni

.' l Jann zu .len schwereren ^rn^.ull^pn , s<- wie aiieh zu jen^n neueren Autoren , .\!s CRAMER , IM" sskk • HTTMMBI. j BEETHOVEN',.

:0.er iuin.er progressiv, fortzuschreiten, his endlich auch Werke mit *ccn mpaç ne m en t , TRIOS, i/r AKT ETTEN , CONCERT t. *

KOVIES t
'.velrhe aile aner zuvur vont Schulet seiher in eirlitnr zu setzen sind ) vorgenommen werden können .

DES OCTAVES ET DES QUINTES
DEFENDUES

.

On ne sait pas encore pourquoi des quintes

de vuile par mouvement semblable produisent

no mauvais effet ; il faudrait , pour se Texpli

1er, connaitre au juste 1 influence physique
t|^ exerce la succession des Sons ,des Jnterv ailes.

VON DEN VERBOTHENEN OCTA=

VEN UNI) QUINTEN .

Man weiss noch nicht, warum Quinten ,d

in gerader Bewegung nach einander folgen ,eii

üble Wirkung hervorbringen ;
man musste , un

sich dieses zu erklären, den physischen. .Einflii

genau kennen , den die \ufe ina-nderfnl ge d >' r

V: 4|-(t.



des Accords et des finîmes sur l oreille • mais

pette influence n étant pas connue, et ce qu on

'pourrait dire sur cette matière ne présentant

(ine des hypothèses nous abstiendrons d'en p'ar=

1er • Quant aux octaves consécutives par mou -

veinent semblable , elles agissent différemment

mit l'organe auditif puisqu'il peut les support

1er" . Elles ne produisent un mauvais effet que

lors au elles font sentir dans 1 harmonie un vui-

de déplace qui choque l'oreille . Ces octaves

ne sont donc point , comme les quintes eonsecii;

t ives , mauvaises en elles-mêmes. L expérience

indique les cas ou les unes et les autres pro =

luisent un mauvais effet et 'ceux ou elles sont

tolerables . Pour ne pas entraver inutilement

I' harmonie
,
qui a d ailleurs a combattre tant

lautres difficultés, il s'agit simplement d'in=

li<|iier chacun de ces cas . En proscrivant dans

les traites les quintes et les octaves par mou m

renient semblable , on n'a du avoir dautrebut

[ue den'.eviter le mauvais effet -ainsi donc,

quand elles cessent d'être désagréables a l'o = .

reille, la défense n'a plus de cause legitime.

On appelle Quintes et Octaves cachées les

successions suivantes :

*,' "l'Ues cachpes .

: \ Pr ileckle Ouinten .

2

Töne, der Intervalle , der \ccoi-de und der» Ton-

leitern auf das Ohr ausüben« aber da dieser Ein

fluss nicht bekannt ist, und all es,was .man übe.r

diesen Gegenstand sagen'-könte, nur Verinutlinn

gen darböte , so enthalten wir uns dar-üher 7. u

reden . Was die, in gerader Bewegung nach ei

nander folgenden Octaven betrifft ,so wirken

sie verschiedenartig; auf das Gehörs = Organ ,

weil dieses sie vertragen kan . Sie bringen nui

dann eine üble Wirkung hervor, wen sie in der

Harmonie eine unschickliche Leere her vorb r in

gen, welche das Gehör beleidigt . Diese 0,cta =

ven sind also an "sich nicht schlecht ,-wie die aul

einander folgenden Quinten . 1) ie .E rfahrung be-

stirnt die Falle, wo die einen und die andern ei

ne üble Wirkung hervorbringen , oder Wo sie

geduldet werden,könen . Um die Harmonie nie h 1

unnöthig einzuschränken , die ohnehin so viel

andere Schwierigkeiten zu bekämpfen hat , ist

es hinreichend jeden dieser. Fälle nur anzudeu-

ten . Jndem in den Lehrbüchern die gerade

fortschreitenden' Quinten und Octaven/ver bj» =

then wurden , kolite man keinen andern Zweck
haben, als deren üble Wirkung zu vermeiden

sobald sie nun aufhören das Gehör zu beleidi =

gen -, so hat das Verbot h auch keinen rechtniäs =

s igen Grurid .

Folgende. Fortschreitungen neîit man ver-

deckte Quinten und Octaven :

m i

f
\'\ in f ' pif u 'u

Octaves rarheps .

Verdeckte Orfaven..
2 m ±

parcequ'en variant par des notes de passage l'u =

ne ou 1 aju.tre 'partie , il eh résulte deux Quintes

ou deux Octaves reelles par mouvement sembla =

1,1e .

E X B M P I. E

BEI S VI El. m
M .1 il v a i s .

I Schlecht
,

Jrle

Elinn !

3^=?=

.
Elion so. I

i nM à

weil 9 weil man mittelst der durchgehenden Noten

dieselben verbindet , daraus in gerader Bewegung
2 offene (wirkliche) Quinten und Octaven hervor

gehen wurden .

E^EES^
+-JE^

Pour les éviter , on a pose cette regle :

D'une consonnance parfaite ou imparfaite on ne

doit pas aller sur une consonnance parfaite par

mouvement direct: c'est- a_dire qu'on ite peut

l'aire descendre ou monter , en même temps ,

deux partie's qui font déjà entr'elles une Quin=

te , une. Octave , une Tierce, une Sixte ou une

Quarte , sur une Quinte ou une Octave .

II.H ('

f=

Um sie zu vermeiden, hat man folgende Kegel

festgesetzt : Von einer vollliommenen oder unvoll -

Kommenen Consonanz , zu einer andern vcllhome-

nen Consonanz ,soll man nie~"in gerader Beweifitnyj'ort

schreiten : das heisst ,dass man 1 Stirnen ,
welche

schon mit einander eine Quinte,eine Octa\e,eine Ter/,

eine Sext oder eine Quart bilden, auf keine Weise z

gleicher Zeit aufwärts,oder abwärts fzusamen auf

eine. Quinte oder Octave steigen oder fallen lassen

,\° + i
- il. lionne -
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Cette regle a beaucoup d'exceptions : il

est impossible de la suivre rigoureusement

dans -la'' pratique,comme le prouvent evidem =

ment les partitions de tous les grands Mai =

très . Jl m'a donc fallu, pour indiquer aux

élevés les moyens d'éviter les fautes reelles,

soumettre n. des règles particulières les ex-

ceptions permises .

1'.'

Dune tierce a une quinte parfaite: S ^ fi g

On peut y arriver par mouvement semblable en

descendant seulement et en avant soin que la

partie supérieure ne descende qued'une seconde.

Les notes fondamentales des deux accords font

Quarte inférieure .Cette exception peut 'avoir

lieu entre deux parties hautes aussi bien qu'en-

tre une partie haute et la Basse .

EXEMPLES .

Diese Kegel hat viele Ausnahmen : die Parti

turen aller Crossen Meister beweisen uuwider -

sprechlich , dass es unmöglich ist, dieselbe in

der Ausübung streng zu befolgen . Jch bin dahei

um den Schillern die Mittel zur Vermeidung we =

sentlicher Fehler anzuzeigen ,genothigt gewe =

sen, für die einzelnen erlaubten Ausnahmen be =

sondere Kegeln festzustellen .

jUns.

Von einer Terz zu einer Quinte :

Man kan zu derselben in gerader Bewegung nur

abwärts gelangen, und indem man Sorge trägt >

dass die obere Stimme nur um eine Secunde fort

schreitet . Die Fundament alnoten beider Accor:

de bilden eine Unteri/uarte . Diese Ausnahme kann

sowohl zwischen '2 Oberstimen als zwischen ei:

ner Oberstime und dem Basse statt haben .

BEISPIELE .

fè

1 + : 3.+ i d^d 4= ÀS
f= f= ¥

m 4 m â ê
Voici deux exemples ou les meines conditions

ne sont point observées et qui par conséquent sont

mauvais,

P

M m\ tal s

+1

Folgende 2 Beispiele sind schlecht ,
weil d ie

selben Bedingungen hier nicht beobachtet sind.

Encore .moins supportable en parlant dune
anarte enlrp Ips parties supérieures .

' tl +1

m
Noch une r Ir'Âe.1 1 cher > weil

nul einer Quarte btçcmn

±
&

in .»en O her s Imune n

wird .

Mais on »eut faire ce
J3Lqui suit :

)\^^f
larceque le Fa n'est qu'un agrément mélodique

1 1 î ne compte pas dans 1 harmonie .

Tierce a une Octave : ^ JL " —D un

\oila la senle exception permise qui n'est pra=

ticahle qu'entre la Basse et une partie haute

en montant seulement , et quand les notes fon=

lamentales font Quarte supérieure , encore

faut-il que les (leux accor<ls soient sans ren =

vi rsèment .

\her man kaîi es machen wie folrt •.'iBfcT* J7 ^

hon . I

weil das F nur eine melodische Verzierung ist ,

welche nicht zur Harmonie gerechnet wird .

Von einer Terz zu einer Octave : sp
Dieses ist die einzige erlaubte Ausnahme,die nur

zwischen dem Basse und einer Oberst iniine , im

Aufsteigen , statt haben kann , wenn die Fun --

damental = Noten eine Oberyuarte bilden,- auch

müssen beide Accorde ohne FmKehrunf sei'n .

D.d r.v; 4170.



EXEMPLES {ip

Beispiele.»w

+

J^

I_

+
3£:

Parfont ou ees..-.>condit ions ne seront pa;

remplies ^-.î! y aura faute .

kxempi.es -

(

beispiele.

f Schlecht.^

T
„I. arsque la mélodie varie la note qui t'ait

tierce avec la Basse -, il taut éviter de faire

de vieux octaves cachées , deux octaves reelles.

EXEMPLES

.

Überall, wo diese Bedingungen nicht erfüllt

erden, giebt es Fehler .

ili

— -& Ehen «u. T?

P I

Wenn die Note, welche vom Basse

macht , in der Melodie variert wird , so muss

man vermeiden , aus zwei verdeckten Octaven
zwei wirkliche zu machen . BEISPIELE.

F '

-f-
• JXtim ~~T -p- 'Vlrm "p • Mauvais.

|

"p" ' Jedem
I Eben so™. I Ehenso. I .Schlecht. ' Ehen in .

-p- -Toi;
' ..«-erliiliWl.

Le cinquième exemple est mauvais parce que

c'est 1 octave qui est variée et non la tierce .

Jl est evident que dans tous ces cas il sera toiu

jours préférable quand on le pourra de faire

descendre la Basse . mais on n'est pas toujours

maitre dans la succession des accords défaire

monter on descendre a son gré telle ou telle

partie pareequ'il arrive souvent que le diapa=

son des voix ou des instrumens ne s'y prête

pas . Dans les traites , il est toujours facile

d'éviter les octaves cachées , mais cela n'est pas

toujours possible dans la pratique .

2?

D'une Sixte à une Ouinte parfaite: \ \
JL Ö ES

On ne peut aller d'une Sixte a une Quinte par=

faite qu'en montant et lorsque la partie supé-

rieure monte dun degré seulement , surtout

quand les Basses fondamentales des deux Ac-
cords font Quarte inférieure . La succession

de ces deux intervalles se pratique également

entre la Basse et une partie haute ou entre

de parties hautes .

mpi.es. VxrEXE

B F. I S P I E S nt

3=

7
T

m

Das fünfte Beispiel ist schlecht , weil die Oc-

tave und nicht die Terz hier \ariert ist . Es Ist

klar, dass in allen diesen Fällen inier besser ist

mit dem Basse herabzusehen, wen man kaii.aher

man hat es in der Fortschreitung der \ccorde

nicht immerin seiner Gewalt,diese oder jene

Stiiiie nach Belieben steigen oder fallen zu lasi

sen, weil häufig der natürliche Umfang der Stim-

men oder «Instrumente dessen nicht fallig ist .

Jn den -Lehrbüchern ist.«es imer leicht verdeckte

Octaveh zu vermeiden, aber in der Ausübung ist

das nicht zu jeder Zeit möglich.

O * CI1S •

Von einer Sext zu eine r reinen Quinte:!

Man kann von einer Sext zu einer reinen Qnin-

te nur aufwärts gehen, und nur wenn die Ober=

stiine bloss um eine Stufe steigt
,
besondersten

der Fundamentalbass beider Accorde eine Un =

terquarte bildet «Die Fortschreitung beider «Tri^

tervalle ist ebensowohl zwischen dem Rasse ,

und einer Oberstime ,
als zwischen zwei- Ober-

stimmen ausführbar .
-,

M=£

T
=Ê

Si la partie supérieure faisait un saut de \\ en die Oberstiine einen Terzen =oder Qi

P et C.N° +f'l.



1.1 s

tiercç on de Gfttar te , a.« lien de monter d une se= teusyrunç machen wur.de , ançtatt nur um ein

coude seulement , l'emploi serait mauvais

M ail Vil 5 .

Stute zu steigen ,so Mare die Anwendung \ erffhlt .

Mauvais .

kxf.mpi.es..

beispiele-!
«-, "*- NrhUrhl . Schlecht.

D'une Sixte a uneOctave.ee cas est impra- Von einer Sext zu einer Octave 5 dieser Fall

ticahle par mouvement semblable . ist in gerader Bewegung nicht anwendbar.

EXEMTLES.
BEISPIELE. I

Bchlechl .

3?

D'une Quinte a une Octave :S

Mauvais . : Mauvais .

•>
...,.., Schlecht.

fei
f

Ce cas n'est praticable qu'entre la Basse et une

partie haute , et Ion/durs en descendant .Jl tant

en outre que les deux accords soient sans ren=

versement , et que leurs notes fondamentales

lassent Çuinte inférieure . ,

«T tjjr

Von einer Quinte zu einer Oetave: s ±
Dieser Fall ist nur zwischen (lern Basse und éi -

lier Oberst iiîie , und imer nur abwärts yfhend , a 1 1
-

.wendbar . Auch müssen dabei beide \ccorde ob

ne Umkehrung s^yn -, und ihre Fundamentalnoten

eine Unit räumte bilden .

EXEMPLES A « &~ ^
I K Tl .

BEISPIELE.

^p

*c

-H

I.
I

^ '

Ron .

<i|it

±m
Les deux exemples suivant sont mauvais

,

parce que les conditions prescrites n'y sont

point observées :

)§=

t. a lirai s. saurais.

r-, F
OBSERVATIONS SUR-LÄ SUCCESSION

DE DEUX QUINTES.

On peut aller d'une Quinte parfaite à une

Quinte diminuée :

'

. iToléré. +
-2

, &-

Die zwei folgenden Beispiele sind schlecht ,

weil die obigen Bedingungen dabei nicht er -

füllt werden :

Schlecht.

m *s±
Schlecht.

I

'';

6 1
g

il

1" f
f

BEMERKUNGEN ÜBER DIE NACHEINAN

DEKFOLUE ZWEIER QUINTEN.

Man kau von einer reinen Quinte zu einer l'a

sehen (verminderten) übergehen :

wA*' i
+% i

'»*
fl

,,e c,"" r3 ""' "' """ : )^=£
' l'y "^"

I

.
T II 1I.-1« l.etenlneil l»t schlecht : 'ttSZ~

i»i.i,i,i'> -s- ^ -&

On ne peut aller il une Quinte parfaite a une

^
autre par moin enient semblable. cependant ,

quand elles se font au moyen d'une note de pas=

«agi- on dune petite note, comme dans les exem=
pies ci - dessous , on les tolère :

t>,,,,i; .un* ie .-..(

Man darf von einer reinen Oninte zur andern

nicht in gerader Bewegung fortschreiten ; indes

sen wen dieses mittelst einer Durchgangs = Note

oder eines Vorschlages eeschieht ,wie in den fo!-

genden Beispielen , su wird es geduldet:
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Dan.s la. succession d .une Quinte a l'au =

tre., le retard de la deuxième n'empêche

pas la i'aute .

\m
|SE

f=f

". Cet exemple est mauvais
,
parce queMa note

prolongée qui suspend la seconde Quinte est

une Note accidentelle représentant le Sol.donc

les dâux Quintes existent ; mais il n'en est

pas de même de l'exemple suivant , dans lequel

cette même note est Note reelle .

m
p£

P^
t

La note prolongée ( la La} est ici note-reet

le de l'»accord de septième dominante dans son

premier renversement, il ne représente donc

pas le1 Sol qui lui succède . c'est par cette

raison que les exemples suivants sont bons

quoiqu'il y ait en apparence une suite de Quin =

tes retardées .

Marthe île Septièmes a trois parties.
S epl irn en iF.br t sehr eitung in a Stiineu.

Jn der Fortschreitung von einer Quinte zur

andern wurde die Verzögerung der zweitenden

Fehler nicht verbessern .

f^f
&

y '-.. Schlecht.

* l>ieses Beispiel ist schlecht , weil die verlan.

gerte Note, welche die zweite Quinte verzögert
,

eine zufällige ist , welche das (r vorstellt (ersetzt) •

also sind die zwei Quinten wirklich da . aber

nicht so ist.es in folgendem Beispiele , wo <l'ie =

selbe Note eine wesen-ttiche ist .

i
i=2ZSi

|SE3S^|

W^
:l

Die verlängerte Note..
(
das *A ) ist hier eine

wesentliche des l)ominanten =Sept imeii -Accord s

in seiner ersten Umkehrnnç • sie ersetzt demnach

nicht das ihr nachfolgende li aus diesem Grunde

sind auch die folgenden Beispiele gut,ob gleich sie

dem Scheine nach eine Reihe verzögerter .Quin =

ten darstellen .

A quatre parties ."

Vierstimmig, .

CL.

«' S" -t



\n t ré Exemple .

anderes Beispiel.

m m^
&- ~aa

4<?

1) une Octave a une Oiiinte parfaite :>B£3 I <?_T
Ou ne peut y aller qu'en montant et lorsque la

partie supérieure monte «l'un degré seulement,

ce qui se fait principalement quand les notes

Fondamentales des deux accords t'ont Çuïntr su=

prn'eur'e . La succession de ces deux interval =

les se fait ordinairement entre une partie hau=

te et la nasse , très rarement entre deux par

lies. hautes. EXEMPLES,.
+

Bon . I

+1 &

Von einer Octave zu einer reinen Quurte:|BE g E?
jj

f
Man kau zu sellier nur aufwärts gelaiigen,und

wen die Oberstiiïie nur uni eine Stufe steigt
,

was vorzüglich daii geschieht , wen die Funda

mentalzNoten heider Accorde eine Oberquinte

bilden . Die Fortsehreitung dieser beiden Jn '

=

tervalle findet gewöhnlich zwischen einer Oln'i

stinke und dem Basse, sehr selten zwischen zwei

Oberstimmen statt . BEISPIELE:

± , , t - ±

-u "^F

+
Kon .

«ut .

t +
0«. +
Oder.

Etilrê la Basse et Une partie haute .

'Zwischen item Ras» und einfr Ol>er s l îme-.

J >t tin .

Ehen so .

Kntre deux parties h.\ntes.

Zwischen 2 Ohers.l iiïien .

Les exemples s il iVan s sont mauvais.,parceque

oës conditions n'y sont pas remplies : > \

'
J Mauvais. I

'-.
i Mauvais, j'

4 i I 1 j i

i

'

..(*)

f T.
OBSERVATIONS SUR LA SUCCESSION

DES OCTAVES .

Deux ou plusieurs octaves de suite peuvent

avoir lieu . mais, dans ce cas , il faut qu'elles

laissent facilement deviner que telle a ete l'in-

tention du Compositeur, comme dans les exem =

plVs ri-dessous .

Die folgenden Beispiele sind schlecht, da du

Bedingungen nicht dabei beobachtet sind .

..'•'•jXchlecht. !""•. ..'
" iNchlecht. I

jj 1 I IMM
f r

i

(S
±±

BEMERKUNGEN ÜBER DIE NACHEINAN

DERFOLGE ÜEROCTAVEN.

Zwei oder mehrere nacheinander folgend*

Octaven köhen statt finden -aber in diesem Fat

le müssen sie durch ihre Anwendung leicht erra=

then lassen , dass es mit ausdrücklicher Absicht
. V

des Tonsetzers geschieht
,
wie in folgenden. Bei-

spielen . ->j

S

II
Jr^-il W
V^r r r r"'f

$m
^

r r
'

i

'

1=^=^

i

* / Eiffole :
1 1 1

1

1 . 1 leepte qt

,le (;OIIT
,

MI dan s les deux, exemples est une NOTE V
""

) Au s genommen j wenn das E in den beiden Beispielen eine 1>»

Isrhmacks^ oder Verzierungen Note ist
,

EXEMPLE . .

, Q f}

BEtSPIEl, . tE~~

T *" 1 -

f\7 h -0-: i
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\ u t ri' exemple.

Anderes Beispiel .

(i f ff tT

,

ri * m É *=#£mz ^m 3cr:

WTïïTf

i é=§ ^p ^ ^ga^g^g Ü3E^i viptti rj

^ s i^P g JiJ
Ĵ

/ »

P Vkr̂
P i^iS^^ ^H^^

jv->riT iT->-im-^ fe-ÉÉ 6 >• =»<y

y^fegi
s /

Lorsqu'on accompagne une mélodie pre =

dominante-, comme tn\ Air „un Solo d'Jnstriù

ment, une Romance'*;., il est permis de faire

de« octaves reelles ou cachées entre cette mé=

lodie et les parties d accompagnement, pourvu
i ' ce ne soit pas avec la Basse . Les parties

Bei der Begleitung einer vorherrschenden Me-'

lodie (wie z.B. eine Arie,ein Instrumentalsolo,

eine Romanze &..)ist es erlaubt zwischen dieser

Melodie und den aceompagnierenden Stimmen

sowohl wirkliche als verdeckte Oolaven 211 ma =

c.hen,doch ja nicht mit dem Basse . Die Beglei =

il i omp.ignement doivent être, purement ecri=/ tungsstiinen gegeneinander müssen jedoch, rein

entr'elles . und, richtig geschrieben séyn .

Il.ci-C.N^ +t-ii.



i:\i;m pl*
beispiel

'2 ")>) \n m erkling îles II her set 7. ers . Da .lie, besonders in den Mittelstimmen vorkommenden srhleiht en v-.'i -*'1 " "> ' <>' ' ,%> " - '-.*

immer an ff allen il Kïi r bar sind ^ so hat der Sch'ùTer , weït er einen mehr st 1 mutigen Salz sehr« il* l j mcM n-- r den rieh! t^en (Jini; der rtlvi li 1

nie n im Verhältnis* zu den» B.m ,, sondern auch der M 1 1 1 eis t mimen unter sich selber ^wohl su'tin 1er suchen . I'n f>< y,eichivht -• u

s t t n ., v, en er immer zw ei einzelne S I immen ab gesund er t , zusaïïi en dur ch spieU nnd ver e,leirht . 7: H : dm H as s zuerst mit dein reiinr ,
I

nu I dem Al t ,daïi mit dem Snpran -hierauf den Tenor mit jeder einzelnen der zu ei höheren Stimmen j und m dlich dru K\ \ mit dem Si y r .

1 Kr wird riiej 'ich hie durch aufmerksam e,emac hl , dass jede Stimme (ür sich in einem 7 so viel ,\1 s mn b,1 1 c h natürlichen tiesane,e For I s. hm le

und keine unôthie,en und Vibeln Sprunge mache .

REMARQUES PARTICULIERES.

Jl est des cas ou l'on peut faire deux

'(uiiites «ou deux octaves cachées ou réelles île

suite et par mouvement direct . en voici des

exemples . '.

il

1" Apres une cadence parfaite • c'est a dire,

entre le dernier' accord d'une période, et le

premier de la période suivante :

BESONDERE ßEiMERKUNGjEN i

Es sçiebt Fälle, wo man zwei wirkliche oder

verdeckte Quinten oder Octaven nach einander

in gerader Beweçunç inachen darf- hier sind

Beispiele darüber .

l'-^Nach einer vollkorüenen C
1
adenz.it as li eis.* I

zwischen dem letzten Accorde einer Periode -

und dem ersten der »nachfolgenden :

1. + O 2 . +

1
1

n dune

£

Periode.
t'uiiimencemen t d

jieri odf dans un ai

une i\i

Ire to

uvelle

11

\in d" me

.$

Période .

-5-
,

Commencent en 1 d une no ave

le période dann un autre loi

+ -f
Anfang; einer neuen Periode tn

'

, einrn »mbrn Tn m î .

n.ci r \ ? 4. 1 -it

4 11 fa ne, einer neuen Per iode. 1

ejji e m andern Ton



2'. Kn reflétant le »même Accord dans un

an t i e posit ion :

\^p=fm
:ï.

2!j2ü- vV'eTi man denselben \ceord in einer a0 =

dem Lace wiederhöhlt :

JL£
?

wm FF
f-T-~

3? K n reflétant la même phrase soitdans

une autre octale, soit avec une autee distri =

litltion de parties ou dans un autre ton .

S'-^^'Wen man die niihmliche Phrase p^t we-

der in einer andern Octave, oder mit anderer

St iiïienvertheilune,oder in einer andern Tonart

wiederhohlt .

1
: Dieselbe Phrase mil einer 'andern Yerthei

* '.lnnç der Stimmen.
.i

'

7") 'V
4° En employant les accords brises 9

pour =

\u que l'harmonie soit correcte si ces mêmes

accords étaient plaques .

Melodie .

\c rords plaques

Fest e rAccnrde .

accords brises .

f

(1 tbrochene Ar=

corde,

•J 4 8 S S r
.

9^

^E
1 gPSP

Dieselbe Vhrase in einem andern Tin •

'«jk—'• Beim Gebrauche der gebrochenen Accor-

de': vorausgesetzt , dass die Harmonie rieht ig se^ ,

wenn diese Accorde t'est angeschlagen würden .
•

i

,-Tol

(ie.lul.let

^^p
=«22

tf7f777g
Jaem

è

^
),, (!

9BE

12

'S

fEE
jmjiü

1

gEBS
5 5 8 5 8

min]
£

mm
J.lem

Ehen so

D.et C.W 417().



.Si en plaquant les accords brisés,on avait

les HyCtäves OU des quintes , ce serait une fau=

te : .

I .

V\en heim festen Anschläge der gebrochenen

Accoi'de Octaven oder (Quinten zum 'Vorscheine

I kämen ,so wäre es ein Fehlet i

Cet exemple est mauvais

pafee qu en plaquant ces

accords, on aurait: . . .

Dieses Beispiel ist schlecht
, j

weil
,
beim /usainenanschlagen ?

dieser Accord« folgendes eut st un

Mais quand ces 'mêmes octaves se font entre

la mélodie et une partie intermédiaire, elles

sont tolérées , d'après ce que nous avons dit plus

liant sur la mélodie prédominante accompagnée

Ainsi l'exemple suivant serait bon :

P \
—5-i

—

i I l .f . *tt.

wé

Doch wenn die seihen Octaven zwischen dor

Melodie und einer Mittelstime vorkomen, so dul-

det man sie
,
zufolge dem,was wir früher über

die vorherrschende Melodie gesagt haben .Also

I wäre folgendes Beispiel richtig :

i 8

'HUWr
m Gut '.

Dans 1 exemple suivant, il y a en apparence

des octaves cachées • mais elles sont évitées, par=

..que la position des l
f

.

r 3 m ? et 5
m

ï accords chait die Lage des t— , 3— und 5— Accords sich v

partiellement avant leurs resolutions:

Jn folgendem Beispiele ist ein Anschein von

verdeckten Octaven . aber sie sind vcrmiedeii.wèil

ihrer Auflösung theilweise ändert

P

^P
9"*=* a in

J-
\
» s»

F^
^

M.iuv aïs

(') <[uj suit est ton -

i ou rs mauvais
}
il faut /

I éviter a\ ce soin :
L

\

Das Nachfolgende ist \

liTicr schlecht ,«ml"sorö

Saill 7 11 \ (TllltllUu .

m
w

Schi.

a

ai".

Cela revient a . . .

Was dasselbe ist wie:

Pl
=Jtzr

Dans cet exemple ,nous a

-

voïis in'diqne Us octaves

apparentes par 9 9 et les

intervalles (jui les éditent

par 6 s .

Jn diesem Beispiele haben

wir die scheinbaren O c t a -

ien durch 8--8,imd die Jn =

tervalle , durch welchesic

vermieden werden ', durch

6 - -8 angezeigt .

OuWeS deux quintes son I

tout-à.fait visibles .

Wo beide Oui'hUn deut-

lich sichtbar sind .

.II en est de meine il r

r.e

ni rM (ic mime in , '

\emplc suivant : 7 (h K£è^^

/ Srhlc

)f rstllic Fall isl im j

f
<•): r.£Z

"fti-iidcn Betspiele :\^—~

m
*°.

Ve qui revient a :
* *^

^

Was eben so ware.wi

?̂ ^
n.ct c.n° 4C7o.
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Mais les exemples suivants \

... ,sont bons

Une (uiuse n'évite pas la faute des deux octave

in des deux quintes . EXEMPLE .

Jedoch diese zwei HeiMneh

sind gut .

Eine- Pause verhindert nicht den Fehler KVveier

Octaven oder Oninten . BEISPIEL.

Wf=
M̂iUV.llS.

Schlecht
.

9^^ »—$-

T
e second Acr.ir<t restant leinmie jusqua

r—fi-

% résolution •,
quui«(u a ver une

,

"i
,

1

1 j£%.

ajl 1p :n«*m« eftet cjhp s
1

i I était sous. I ÏJ

entt de la manier« suivante : . .. )

a der 2 — Accurd^ohschon ihm einer, Vjuse^J

(*rs«ll)e lus zu seiner -Auflös-ung bleibt , f

"ht t-r dieselbe V\ rrkuti t; , aIs wen i

igEÜ

W
Mauvais.

Schlecht

— o
zrzz

8* :
. auf folgende Ar! gehalten wurde :

^32^
±
f

Ü

Meine EXEMPLE corri.gé.1 Dasselbe BEISPIEE verbessert.

m
r

r

Ou bien'

Oder auch .

^^
^ f

L
^

Si on ne voulait frapper qu'une seule t'ois

l'accord dans la seconde mesure , il faudrait

taire :

Wen man den Accord in) 2— Takle nur ein =

mal anzuschlagen' wünschte,so mïïsste man so s cl =

zen :

m rflWTO I3^^imi^m^^oSr^^
r

i
Ou 'li ii- n .

Oder an cl?m SE

Ou hic

Odtr a

pmipiP £=E

.11 y a presque toujours plusieurs moyens de=

viter de pareilles fautes .

Jl faut surtout se métier des quintes et des

octaves dans la succession d'accords dont les

notes fondamentales font Seconde'supérieure on

h^frr/'eure ., par exemple :

N'oies Fondamentales .

Fun dament a i =N<>len .

m

Es giebt Hast immer Mittel , solche Hehler

/.il vermeiden .

Vorzüglich hat man sich vor den Octaveu nid

Quinten in Acht zu ne Innen,wen die Folge der \c-

corde von der Art ist,dass die Fundanien lalno t en

nach Ober ^oAet Unlersecunàen fortschreiten. Z:R:

« r- 2

if
Ä SchlJhl.,

PJ

SECOMIE SUrEülETTKE
OBEKSECI'NDE .

w
Y

' Mauvais. Z

£L schle.^hi . j^.

SECONDE INKEKIEI.'KE.
ITN'TER SECCNDE .

Pour éviter les deux quintes dans cet= Um die zwei Quinten in dieser Folge zu ver

succession, i! faut V. faire descendre la meiden , nui s s man S~^- die Ouinte des ersten \e =

<! .inte du premier accord • &". arriver suc la cords abwärts eehen lassen • 2—— auf die Ouinf"
i , . »

,
^

quinte ou sur la note principale du second ac= oder Hauptnote des zweiten accords hutte!-.

,,,,,,] n ar mouvement contraire ! dt-r widrige« P.

O., t C.V.' *Î7(X.

relier:
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Cette regle e<t infaillible .

Mêmes EXEMPLES rectifiés .

f

I

Diese Kegel ist unfehlbar .

Selbe BEISPIELS verbessert .

& *
«7B on. -

°
1

n

i

°
r

-*

u

—-o— a

Jl faut aussi éviter de tomber par mouve-

ment semblable sur l'unisson en partant (tun

intervalle, quelconque -.

Aiu'li muss man ver meiden , in gerader 15e« e =

gune von irgend einem Jnfervall auf den Unison

zu fallen :

s \f-T—-f^-
\ f'

p-V- ::~—

n

' Vlte rhu,c
' (i

uivau
'

ce *"' "*•*' ;
•

• • s cjt——s*-i^—^T+H
i ĥ^Q_

—~ ĵ I

jg jgj
&~^ Dieser plötzliche: Sturz koilil dem fnlt;ciulf u plci(li

|l

.
trj? p ?~r^ ^ j^"

I . "f" f
5 Mauvais'.

Schlecht .

.11 est souvent difficile , en accompagnant

la mélodie . d'éviter les octaves cachées et de =

tendues . mais un harmoniste habile en trouve

presque toujours le moyen . Voici un exemple

ou cette difficulté se présente et dans lequel

ces octaves sont indiquées par des + + .

Oft ist es,bei der Begleitung einer Melodie,

schvyer,verdeekte und verbothene Octaven zu ver=

meiden, aber ein- gewandter Harmonist findet i\u-

'211 fastystets die Mittel . Hier ein Beispiel , wo

diese Schwierigkeit sich darbiethet ,uud wo die=

se Octaven durch + +• angezeigt sind :

^
P^

_±_ +

^--r^-
=££=

A.

f^P s

En cliangeant la note de la Hasse dans le pre=

/nier accord de la troisième mesure, il serait

facile d éviter les deux octaves cachées • mais si

lans cet exemple on veut garder cette même no

te dans la Hasse,, le seul moyeu est donc de modi =

fier 1 harmonie dans la seconde, mesure, ce 'qui ! die Harmonie ini z«ei

Test praticable que de l'a manière suivante : I was nur auf folgende \rt ausführbar ist :

K

"+ +

Wen man im ersten Accorde des dritten

tes die Bassnote verändern wurde, so war

leicht die verdeckten Octaven zu vermeid

Aber weil man in diesem Beispiele i\rn Bas

behalten will, so i't daii las einzige Mitte

ten Takte zu \ er ànd

Tak =

e es

e II .

s bei -

i übrig

er n -

w. i n

DES FAUSSES" RELATIONS.

Lorsqu'en répétant une note, on la hausse

ou on la baisse d'un demi -ton, et que cette al

teration ne se fait pas dans la même partie, il

eu résulte une dureté desagréable que l'on ap =

pelle -.Fauxxe Relation .

VON DEN QUEEHSTANDEN .

Wen eine Note wiederholt lt ,und dabei durch

ein Versetzungszeichen um einen hrftben Ton er-

höht oder erniedriegt wird ,und wen diese \eräu=

derung nicht in der sei den 'S t ime geschieht , so

entsteht daraus eine unerträgliche Harte,welche

man einen Queerstand (eine FalscKe Auflösungen eilt .

r.N'.'+l'o.



EXEMPLES .

B E I S P IE LE . !

.< JïchUchl. |
i \ Bien sn.l ;

'

-

j »« 1

J jrJ \A ir

( Klitli 10

r^T
l'uni- rectifier ces exemples ,il faudrait les

écrire île la manière suivante :

On bien.

-f—r
Um diese Beispiele zu verbessern , mùsst e man

sie auf. folgende 4.rt schreiben :

•>—y i 7 » j j
j j i

,, En changeant un accord mineur en majeur,

ou un majeur en mineur , on fait souvent cette

-faute qu'il est facile d'éviter, en observant

seulement de garder dans la même partie la nor

te que l'on altere .

r
Wen man einen l)ur = Accord in einen Moll=Ac=

cord, oder umgekehrt , verändert ,S0 begehet man
häufig diesen Fehler, der so leicht zu vermeiden

ist, wen man nur- darauf Acht giebt,dass die ver =

änderte Note in derselben Stimme bleibe .

EXEMPLES
BEISPIEI;;:ji

Bon
Butm te

-9- &
On observera la même regle , lorsqu'une no=

te commune a deux accords différents se trouve

altérée dans le dernier .

"m II

, EXEMPLES .

{
BEISPIELE.?

K'in. _l
'*' _fManvais.l

p-,7'
i îl v'

,j

«7 But'. [schlecht.^

Q '

Dieselbe Regel wird beobachtet , wenn eine,

zwei verschiedenen Accorden gemeinschaftliche

Note,im 2— Accord durch ein Versetzungszeichen

verändert wird . .

"M'ÄTMtKj "y"' ""Höii'.
"[''

=8=

jchlecht.r -

S fÊ
fâ

l
Jl arrive souvent que la note qu'on veut

alterer se trouve doublée comme on ne sau=

rait faire une double altération sans qu'il en

résultat deux octaves défendues , il faut faire

marcher les deux parties par mouvement con=

traire et faire descendre l'une d'elles par dé =

gre conjoint .

Bon . - • On hien .

) Bul . i
Oller auch-

a m i

g
ii
a tJ I =

Häufig geschieht es,dass die Note , welche man

verändern will, doppelt
, (in zwei StimmenY daist,,

daman nun nicht beide verändern kan,ohne dass

daraus verbothene Octaven entstunden ,so mri'ss

man beide Stirnen in widriger Bewegung fort =

schreiten , und eine derselben zur Nebenstnfe

abwärts gehen lassen .

Bon.

EXEMPLES .

BEISPIELE.

fei m
TT

jfcy

4—1

BH .-' Bon .

:*.)Gut.

tp=

±-±

^ß=g CE

Quand les- pilotes ont une valeur suffisan-

te , on peut^eyiter la fausse relation en pre=

nant , dans l'une des deux parties , une note

intermédiaire avant de faire l'altération .

' EXEMPLES .X^T

BEISPIELE.)

=fefc

¥=
Note in Virm ed iai* e

.

Z vvischenni) t e .

4=4

^

Wenn die Noten von hinreichend langsa =

mer Dauer sind , so kaîi man den Qneerstand ver

meiden , indem man,vor der Veränderung, in ei =

ner von den beiden Stirnen einen Zwischenton

nimmt .

Z w ii n l l f l i n&h^r-

1 J.

q. '

j

m
à—i

D.ft l'.N'.' 41"<-



FA USSES RELATIONS TOLEREES.
GEDULDETE Ol'EERST AMIE.

Ce cas est tolère , parce que les notes mar=

«juees d'une ( +) sont envisagées comme peti =

tp< notes , sans les quelles la phrase serait

comme il suit :

Dieser Fall wird geduldet ,weil die, mit + be-

zeichneten Noten als \orsehlage angenomen wer

den, ohne welche die Phrase,wie folgt lauten

würde :

NÏ 2.

i

V-

o \W ÈE

p.
\ u«.lul.l.t..

m
-st

tp-

m
{ Cet exemple peut avoir lieu, quand la fans:

se relation se t'ait entre la Basse et une par =

tie haute . Jl serait mauvais , si elle avait lieu

entre deux parties hautes , on bien entre une

.partie haute et la Basse .

E X E M 1* L E S . .~i

Dieses Beispiel Itaïi statt finden , wenn der

Oueerstand zwischen dem Basse und einer Mit-

telstiiîie befindlich ist . Er wäre schlecht , wen

er zwischen zwei hohen StiiTien ,oder zw ischen

dem Basse und der Ober stilliegst att fände .

BEISPIELE .

mm r r r j i r ^m
(Juoique le N° 3 soit toléré, je ne conseille

s d'en faire usage-» il est de ma
it beaucoup mieux ecire de 1;

vante : eu changeant l'harmonie .

pas d'en faire usage> il est de mauvais goût -il

vaut beaucoup mieux ecire de la manière sui-

Obschon N° 3 geduldet wird, so rathe ich doch

nicht davon Gebrauch zu machen • es ist von

schlechtem Geschmack .viel besser ist folgen-

de Schreibart , indem man die Harmonie verändert :

La fausse^relat ion est encore tolérée queL
quefois apres une cadence parfaite , e"esf_"a

dire , entre le dernier accord dune période

el li- premier d'une nouvelle .

Der Queerstand wird auch bisweilen nach ei-

ner vollkomenen Cadenz geduldet ; das heis«t ,

zwischen dem letzten Accorde einer Periode .

und dem ersten einer neuen..

n.n <\\? +i-o.



I ri V

EXEMPLE
BEISPIEL

:

^=f,-t-Ut-t

êé=Û
m

en I.A. \U\ Kï'K .

în A MO M. .

Commencement il une nouvelle période en LA MAJEi'K
Anfang einer neuen Periode in A UTK.

KEMARQUES SUR LA RESOLUTION DES I BEMERKUNGEN ÜBER DIE AUSNAHMEN
ACCORDS DISSONANS PAK EXCEPTIONS.

Un accord dissonant se resont régulière,

nient , lorsqvte sa note fondamentale t'ait avec

telle de 1 accord suivant une Quinte infé+ïetu

rr , comme noirs l'avons dit en analysant ce

genre d'accords .

EXEMPLE,mm
On fait donc une exception toutes les t'ois

qu'on déroge a ce principe .

IN DER AUFLÖSUNG DER DISSONIEREN,

DEN ACCORDE.

Ein dissonierender Accord liist sich recel =

massig auf, wen seine Fundamental = Note mit je-

ner des nachfolgenden Accordes eine Unterfut'n/r

bildet,wie wir schon hei der Zergl iederung die-

ser AecordeiwGattung gesagt haben .

BEISPIEL.)

Man macht also jedesmal eine Ausnahme , wenn

man von diesem Grundsätze abweicht .

EXEMPLES.
BEI

NM. m 2. N? 3.

SPIELERS ~&^
\

%
sac
3Efe tei

La septième dominante se résout dan,s ces

exemples de trois manières différentes , et

les notes principales , au lieu de faire Quinte
inférieure , font :

(N? 1 .) Seconde majeure supérieure (Sol -La.)

(N" 2 .) Tierce mineure inférieure (Sol.Mi.)

(N? 3 .) Seconde mineure supérieure S Sol -L»l>.Y

Jl est permis de faire de ces sortes d'excfepd

lio|is -mais il faut les faire avec discernement .

Pour ne point faire de fautes dans ce genre de re,

suintions ,il faut carder la plus grande proximû
te,de sons entre les note respectives de l'un et de

l'autre accord • c'est V-dire
,
qu'il faut que les

parties descendent ou montent seulement par se =

coudes en se resolvant ,comme ci , dessus . Cepen-
dant,lorsqu il y a des notes qui sont communes '

aux deux accords , elles peuvent chançer de positi-

on, comme nous l'avons remarqué dans la lTpartie.

Die Dominan/t en,Septime löst sich in diesen

Beispielen auf 3 verschiedene Arten auf,und die

Fundamentale Noten , anstatt nach der Unter =

quinte zu gehen , bilden : . t
'

( N? 1 .) Eine (Crosse Obersekunde
( G - A .\

(N? 2.) Eine kleine Unterterze (G-E.)
,

(N? 3 .\ Eine kleine Obersekunde ( G -As.)

Diese Gattung Ausnahmen sind erlaubt ; doch

muss man sie mit Unterscheidung anwenden . Um .,

in dieser Auflösungsart keine Fehler zu machen,

muss man die Stirnen beider Accorde so nähe

als möglich an einander halten^ das heisst,die

Stimmen müssen
,
indem sie sich auflösen , nur

sekundenweise auf=oiler abwärts steigen , wie

oben der Fall ist . Diejenigen Noten jedoch,wel=

che beiden Accorden gemeinschaftlich sind kön-

nen ihre Lage verandern , wie wir schon im er=
.

sten T h eile bemerkt .haben .

1. 2. _ 3. a '•:-;

Ainsi dans la meret jr *ft

sinn suivante : l '.S/ - —

)
Al-.r kön* n in frtlgen

Jrt Forlsi h

t

iiifolgenrs.

'"'I^l si—

g

i ^

ËËE

he S( et I«. KG peuvent changer de

position de différentes manières en

se résolvant . Exemple :

H und I» auf verschiedene Arten

ihre ï.açe wechseln , indem sie st«h

auflösen z.B.-

9&Ê&

?

=5=

3fe :#0=

I) .1 l'.N'. 41~(l.
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Mais dans tous «s exemples , il laut que

la septième descende 'd'un deçre dans la même

partifv,?! que le Se/ monte d'un demi-ton dans

la Basse .-

Cette reçle est applicable a toutes les

exception* de ce genre • car , sans elle il n'e=

xisterait que <les accords isoles qui ne pro -

,irniseiit point d'harmonie . Tous les accords

dissonans ne se prêtent pas avec la même
facilite à de pareilles exceptions • la septie=

nie dominante et la septième diminuée sont

ceux d'entr'eux qui en offrent le plus .Nous

en avons déjà donne des exemples dans le cou=

I. raut de cet ouvrage , notamment en parlant

des cadences interrompues et des modula =

lions . en voici sur quelques autres accords

dissonans :

„Accord de Septième de se =

(mule espèce marque dune-h

Scptimen = Accard 2'-i-'GaU

liiup mit + bezeichnet .

\ber in allen diesen Beispielen mus« die Sep

tiine,in derselben Stimme, um eine Stut'ê"abwàrts

reiten, und das li im Rass umeinen halben Ton

aufsteigen .

Diese Keçel ist bei allen Ausnahmen dieser

Art anwendbar • <lenn ohne dieselbe räbj» e< nur

abgesonderte Accorde, die keine Harmonie her =

vorhringen . Alle dissonierenden Accorde bie-

then sich nicht mit derselben Leichtigkeit zu

solchen ausnahmen dar. die Dominante ji=ftep =

time,und die verminderte Septime , sind unter

ihnen die jenigen, welche deren am meisten fähic

sind . Wir haben hierüber, im Laufe dieses Wer=

kes, bereits Beispiele reçeben , besonder s als

von den unterbrochenen Cadenzen und lnn den

Modulationen die Hede war : hier folgen leren

noch über einige andere dissonierenden Accorde.

"VN? 2. Y'Üi'l 3.

#
N?4. +

r—»~r-

Sit

giE

Cadenbe parfaite.

Völlkom: Cadenz •

Exception .

Ausnahme

?o-

Carence parfaite.

Vollkom: CailejiZ .

n

Exception .

Ausnahme .

t=z?=

Afcunl ite Septième de t_3- ;
1. js:

troisième espèce. I ?-±—

N? I.

S ept i men^Acenrd

3 LH Grattunß.
^=g=

+
=8=

lu s n ah nie

=£8=

N? 2.
O——g—

+

Exception .

A ii «nah me .

:«c

^r

N» 3 + n? 4.
r,

+
-"5 5

N? 5
-J-

u „ : **

i fy*=g=M po —fc^> -**

—

& —g—b %

—

5

—

\ -^ —^ '

"S^*—
V J

.

°

+

1
er

Exception .

Ausnahme .

* o

!

+

E x c e p t i n n .

Au s nähme . +
Exce p tio n .

Ausnahme .

1 <*:,\, *— _ —n —n 1 Z
—

t"
2 —=

*Fj n —

1 :

\< corti île Septième t\c

(( ual r ieiut espèce .

Srpli nun: A( roril +

(i.iltuni;

Ces deux exceptions ne sunt tolérée« qu en passant île la dominantp a la tonique .

Dies« zwei Ausnahmen werden nnr geduldet ,
wen man von Aer Dominante zur T'n-nica u^trçehiS

D.el C. N° *170.
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I

Accord de neuvie;

me majeure .

Grosser Non en _ I

A r c or il .

-S? 1.

Nï 1.

Accord de sixte | Q ri*

augmentée i vT "

5

I hermàss i per

Se xi '- A ce ort!

=£= =*sg=

Exception
Aiianali me

a.

*^

N! 2.

s

m
m

fe^

+

s»

*§:
U

Exreiihon .

Ausnahme

ÎE

ifc

N? 3.

#Sg:

Ausnahme .

3S

L accord de Quarte et Sixte augmentées '

n'offre pas une seule bonne exception , si ce

n'est qu'il peut se changer en accord de Six=

te augmentée .

Der übermässige Quart = Sext - Acewrd 1> ie I lift

nicht eine gute Ausnahme dar, es müsste den iej-ii,

dass er sich in den übermässigen Sext = Accord

umäh (lern könne .

,E . (pH
M

3^

3*

S^
ïÉe

E X E M P I

BEISPIEL

\ .

y Les exceptions praticables dans la"reso=

lut ion de 1 accord diminue , de 1 accord de

quinte augmentée , et de l'accord de quinte

augmentée ayee septième sont indiquées dans

l'a'nalyse que nous avons faite de ces accords.
/,.-"

Toutes ces exceptions
,
quoique bonnes en

elles.memes
,
peuvent cependant produire un

mauvais effet
,
quand elles sont mal employées;

il n'y a, a cet égard , de guides certains que

l'oreille et le sentiment musical.

DES ACCORDS DISSONANS

APRES UN ACCORD
PARFAIT.

Les accords parfaits n'exigeant pas de

résolutions comme les accords dissonans,leur

emploi offre plus de ressources • car chaque

accord de la classification peut immédiate =

ment Jeur succéder . - .

'

m *& ^

Die anwendbaren Ausnahmen bei der Auflör

siing des verminderten Dreiklanges ,des Accords

mit der übermässigen Quinte, und jenes der über-

mässigen Quinte mit der Septime
,
sind bereits in

der gegebenen Zergliederung dieser Accorde

schon angezeigt worden .
'

Alle diese , an sich erlaubten Ausnahmen, kü>i 3

nen jedoch eine schlechte Wirkung hervorbrin =

geh, weh sie übel angebracht sind . es giebt in

dieser Hinsicht keine andere Leitung ,\äls das

Ohr und das musikalische Gefühl .

VON DEN DISSONIERENDEN ACCORDES,

WENN SIE EINEM VOLLKOMMENEN AC=

CORDE NACHFOLGEN .

Da die vollkouienen Accorde keine Auflösung,

(gleich den dissonierenden,') begehren, so liefert de =

ren Gebrauch weit mehr Hilfsmittel."denn jeder

Accord aus der Klassen= Ordnung kah ihnen un

mittelbar nachfolgen . .
'

D.et C.N! 4I7(».
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Nous avons dit dans la première partie

de -fjuelle- manière ils se lient entr'eux.il

noiis reste a indiquer comment ils peuvent

être suivis par les accords dissonans .

Tous les accords dissonans peuvent succé-

der a un accord parfait majeur et neuf seiir.

lemeiit a un accord parfait mineur..Les deux

exclus sont .
1'.' l'accord de quinte augmen-

tée, 2'.' le même avec septième .

Voici des EXEMPLES .

Wir haben schon im ersten Theile gesagt ,

auf welche Art sie sich unter einander verbin

den • es bleibt uns noch übrig anzuzeigen , a I

welche Art ihnen die dissonierenden Accorde

nachfolgen dürfen .

Alle dissonierenden Accorde können einem

vollkomenen Dürr Dreiklange nachfolgen • und

nur neuiip einem vollkomenen Moll - üreiklan-

ge . Die zwei ausgeschlossenen sind: 1— der über

massige Quin ten = Accord , und 2'-!2-'., derselbemit

der Septinie .

Hier sind Beispiele .

i

l". En partant d'un accord parfait majeur.
jun» Jndem man von v einem vollkomenen Dur : Dreiklange ausgeht.

Accord diminue .

\ . mnn.l-. Dreiklani

.

—
feg
rj- m

Accord île 5 ? augmentée
( 2 .) : herm.issiger Quinte Accord
O—— S ^
zzr.

"S ep lie m e dominante .

( 3 . ) - Domin au Ipu- Sept )tn en; Accord
"' J9r-

~xr_ &#o= #fc

'$

Septième de 2 -espère.

{4.) j
Sept^AccYg*" Gattung.:

: Septième de 1m- e
s
p-e c p .

r
ï

.) |
Sept j= Accord l te

JT CV»t tune,

.

3=

: Septième de + espèce .

(6.) .Sept:- Accord 4 teI Gattung.

ig
11
E

=SB= w m i=
*T2
-^

I

9mJS majeure.
(7.) :(iroi: NnnenzAcc:

9 - nu nuire .

( H-^) i; Kleiner S on en- Ace:

I l O-

(9.) "Accord défi- augmentée ,

j5^ rherm'âs; *ext^Acrnrd .

Jir32Z 3^-ri rr m m
§75

' Ë?
*=

77
ri S

;^
^fc .'Accord de 4- et fi'.? augmentées .

(flr.J: Übermässiger Quart -. Seit - Accord .

* ; -M
Accord dp 5- .iii^mfntff svpc 7

('il.) : Accord der nberm'is: Qninte mit der Septî;

3C =n: E
î*o= _g y™ « V

2-' En partant d'un Accord parfait mineur.
2iîui- Jndem man von einem vollkomenen Moll -Dreiklange ausgeht .
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Chaque accord sc trouvant douze fois

dans notre système 4 (c'est -a_dire sur cha-

cun des douze .demi _ tons de la gamme,) il

est clair <jue tous les accor<ls ne sont pas

propres a succéder a un meine accord parfait

el ([ii' il faut faire un 'choix . Parmi ceux de

La même espèce
, (

par exemple parmi les dou-

ze accords, de septième de quatrième espèce, \

il n'y en a quelquefois qu'un seul qui puisse

/suiv're un accord parfait déterminé , tandis

que , parmi ceux d'une autre espèce , il y en

a souvent trois, quatre et plus.: il y a, par

exemple, sept accords de septième dominante

qui peuvent succéder a un même accord par;

fait , comme on peut le voir par les modu-
lations suivantes :

Da jeder \ccord sich in unserem Systeme

zwolfmal vorfindet, / nahm) ich auf jedem der zwölf

halben Töne der Tonlei ter ), so ist es klar»dass nicli I

alle \ccorde geeignet sind, einem und demselben

vollkommenen Oreiklange nachzufolgen ,11 ml das s

man daher eine Auswahl treffen muss . Unter

jenen von einer einzigen Gattung ,( ç.H. unter den

zwölf Septimen = Are nrden +— Gattung
)

giebt' es

manchmal nur einen einzigen > der einem hestim=

ten vollkoinenen Di'riklange nachfolgen kann -,

während unter denen,von einer andern Gattung,

es ihrer oft drei, vier, und mehrere
,
gielit : so

giebt es z. B. , sieben Dominanten^ Septimen -

Accorde , die einem und demselben vollkomeneii

Dreiklange nachfolgen könen,wie man aus nach.

folgenden Modulationen ersehen kann

l'.'jEn partant dun Accord parfait majeur.

l'-^-jJndem man von einem vollkommenen Durdreiklangé ausgeht .

- Ans C nach r. Aus C nach Ans p
O

nach A
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Fundamental ; Noten der obigen Accorde-, welche »fie«" hier nichl mit den andern Stimmen angeschlagen werden sollen .

DUT en\ SlV. En restant dans le même Ton. ' y" Ï>'tJ
é
T en KK mineur. V ©'UT en MI
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2?) En partant d'un Accord parfait mineur.'

2&£2£>j Jndem man von einem vollkommenen Molldreiklançe ausgeht.

I> UT en FA mineur .

Aits C nach F moll.
DUT en SOI. mineur .
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1 n de m man in derselben Tonart bleibt .

OTT
Aus C nach

MI V,.

ES .

D 7UT en

Ans C .nach

z&

KE t

DES.

iê
^r ^r p«^

Kareman
Seilen.

ziZ:
=J2= -t7^-

Kiin.lam: Nuten.
O.ei r.N'.' + 170.



10';

On ne peut connaître que par une.gran=

de habitude les chances nombreuses qui se

présentent dans l'enchaînement «les accords.

\UTRES OBSERVATIONS SUR

LES CADENCES.

( 1 .' j Toute cadence .parfaite peut se chan =

rer en demi- cadence . pour opérer ce chau -

gement , il ne faut qu en retrancher le dernier

accord et avoir soin que lavant dernier soit

un accord parfait et non pas une septième

dorn i liante .

Nur durch eine sehr crusse Erfahrung kann

man^alle die zahlreichenWechselfalle kenen Wt=

neu, welche sich in der Verkettung der'Accorde

darbiethen .

ANDERE BEMERKUNGEN ÜBER

DIE C\ÜENZEN.

(I'jül?) Jede vollkoinene Cadenz kaîi sich in eU

ne Halhcadenz umwandeln -um diese \erwand =

hing zu he« irken , braucht man nur den letzten

Accord wegzulassen , und Sortje zu tragen, das s

der vorletzte ein vollkommener 1) reiklansf ,an =

statt der Dominanten = Septime sey .

fw) /J * % £\ , ^
a :

ö -—

Cadence parfaite.

Ynllkoîïi: Cadenz
Demi _

Halb -

Cadenre .

Cadenz .

s

E X K >1 P L E

BEISPIEL

(2!)La demi. cadence peut se changer aus-

<i en cadence parfaite ; il ne faut pour cela

que lui ajouter l'accord de la tonique sans

i renversement .

"A

E X E M P L E

BEISPIEL

(3?) Chaque cadence parfaite devient caden-

ce rompue si l'on en renverse on si l'on en

change 1 accord final ainsi que nous l'avons

démontre précédemment . .-•

(+"
) Une cadence parfaite peut être affai-

blie' par la partie supérieure .

|2ten^Ui P Halbcadenz kaïi s

vollkomene verwandeln -mail

sem Zwecke nur deiiunumgekeh

ider Tonica beizufügen •

> .. .„...^..—„

ich auch

braucht

rten Dre

m eine

ihr zu die=

iklaiijç auf

(Si™^ Jede vollkomene Cadenz wird zur ce =

brochenen, wen man ihren Schlussaccord um -

kehrt oder verändert, wie wir vorher bewiesen

haben .

(4—,) Eine vollkomene Cadenz kau durch die

Ober st ime geschwächt (weiiiperbcstiüit gemacht ).J;

werden .

Tor ni maison parfaite parce que la partie.

1 ;) : supérieure finit sur la Tonique .

i ~-&,

«•)'!

Terminaison affaihlie par la partie s«ï /Terminaison encore plus affaihlte par la

perietire qui finit sur la median te . 3.|) ! partie supérieure qui Çnut sur la Jon.ir-

n»n^.(*1

=5
Ca .1 en ce p a r fa i

VfillWom : tfade i 7 . Vollkoni: Cader

t

('a den ce parfai

VoUkom:Caden

m
\

VollUo menerjhestiniter Ahschluss i

Werl die Oherstime mit .1er Tonica
srhl îesst .

: (ïeschwàrht^r Ahschluss, weil die

: Oherstime mit der Median te endet .

ruh mehr geschwächter Schluss",

: weil in der Onersliiüe die Domi-

\nanle den letzten To n tilde t ( #)

Ces rie n «, dernières cadences parfaites peuvent s'employer

dans les périodes intermédiaires . Ou les évite dans les perio =

les finales > a moins qu une intention mélodique ne les legitime.

^ ' ' Diese zwei letzten C a d e n z e n können in den mit t leren Yeri"oden
,i

angewendet werden . M an' vermeidet "sie in den Schluss per i öden , wen

nicht der absichtliche G>anff der Melodie da/u herechtie,t .

D.et CS . *170.



170

(5" ) Oll appelle Cadence P/apa/e celle dont

l'accord final est précède de 1 accord par =

fait de "la sous -dominante sans renversement.

EXEMPLES .

P
:'

, Arroril parfait majeur
le J.» sous â do minante .

(S—
ÎJ

Eine Plaçais Cadrnz I flache , tiefe ,o»ler

malle t'a «le ii 7.) neht man. die jenige ,wéjin dem

Schlussaccorde ein vollkoïîiener unumgekehrtei

Dreiklang auf der Unterdominante vorangeht .

BEISPIELE .

A pc or il pal" Tai 1 nun pur

le i .i i on >, I
ii »il i n i ii ' e . :

<*=

S
Vollkomi Pur - Dreiklane,

auf der Knteritominante .

m
Vollkom&MoUsDreiktang
auf il p. r l'nterdominantp .

Patience plaçai? .

rlaaaKCadenz .

Cadence plagale .

Plaçai - Cad i- n / .

\

Cette cadence n'a guère lieu de nos jours

c|iie dans la musique d'église , et après la ca =

dence parfaite ordinaire .

Diese Cadenz wird in unseren Tagen meistens

nur noch in der Kirchenmusik, nach vorangegan =

gener vollkommener Cadenz angewendet .

EXEMPLE
BEISPIEL

m
5F=5

É=É
=3
Cadence pa

VoUkomi C

faite

ulenz

É

m
s-
Cailence plaçale.

rlas,al

w
' plaçai«..

z Cadenz .

SL

(6?) Lorsqu'on finit un morceau par une,

pédale sur la tonique , il faut que la forimu

le de la cadence parfaite précède cette peda=

le qui n'est , dans ce cas
,
qu'une prolon =

gation de la cadence , mais on peut inter =

rompre la cadence parfaite sur la pédale de

la manière suivante 1

.

(6—?) Wen ein Stück'niit dem Orgelpunkte auf

der Tonica endet, so mus's die Formel der voll =

komenen Cadenz1 diesem Orgelp-unkte vorangehen,

welcher, in diesem Falle, nur eine Verlängerung

der Cadenz ist .aher man kau die vollkomene Ca=

denz auf dem Orgelpunkte auf folgende Art un=

terbrechen .

P

' Formule de la Cadence '-/Cadence rompue sur la pe

parfaite . : dale jSre la Tonique .

Formel der vollkome =

nen Cadenz .

(Gebrochene Cadenz auf deir

Orçelpunkte der Tonica .

mÉ k{ J

A J3
La cadence parfaite termine toujours la

per'iode musicale . si on voulait prolonger
cette période

, ( se qui peut arriver fort souvent,)

jl faudrait ou changer en demi _ cadence la

cadence parfaite ou bien la' rompre. On ab=

rege une période , en changeant la demi=ca =

dence en cadence parfaite .

On peut souvent prolonger la demi.cadence:

Oie vollkoiîieiie (oder ganze \ Cadenz endet im=

mer die musikalische Periode .wen .man (
was sehr

oft geschehen kann,"] diese Periode verlängern Wol.L

te, so müsste man die ganze Cadenz in eine halbe

oder gebrochene verwandeln . Kine Periode wird

verkürzt
,
weh die Halbcadenz in eine ganze um-

gewandelt wird.

Man kaii die Halb-Cadenz oft verläsem .-
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(in t'ait surtout usage de la prolongation

la. demi -•'cadence pour .-assurer une nou-
"\ c 1 le t mi [que E \ E m l' r. t;

Von dieser Verlängerung der HaH»=Cadeii 7.

macht man vorzüglich Gebrauch ,um ein.e neue

Tonics sicher zu bestimmen . RE I S PI Kl,-.

En partant II l'T ma]mr .

J i.lni, man von C dur* ausgeht, e*
l I

1

eJL I I
£>*

A g i
^ g

^Ijj -a^«',J J Mffl
pgff3fÇP

"g.

f-J

É ^
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Commencent ni .lu

I, 4 imiHur.
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m
Mu.lulation en I. A. mineur e t Vrol nne, a t ion île la ilemi—cailence sur la dominante de ce nouveau to

Mo.l « I .if ion narh A nioll nn.l Ver lancer une, '1er Halbcailenz auf Jer Dominante von dieser neuen Tonart

Anfang, einer neliPii

Phrase in » moll .

Autre exemple.. Modulation en Re mineur

et prolongation de la demi _ cadence sur la do =

minante de ce nouveau ton :

En partant il UT majeur. ^^\ ^"1 ^^\ J""l
Jn.lem man von C dur ansteht . , fH Js** ^ J M-léV m 1

rx. J lJi i s .?i itJv
~
G h*r.=JÎB

Anderes Beispiel. Modulation nach D moll

und Verlängerung der Halbcadenz auf der 1)'

minante von dieser neuen Tonart :

fe ^ F^
y: ^fi

feciale sur la Ile

Orgelpunkt auf

i man te île KR
i-r Dominante v

Commencemer t .1 un

iiotiYe..f-phr:tSf ei

K E mineur.

A n PS n a, ein. r ne m n

Fhrasp in 1) moll .

Yutre exemple . Modulât ion -en Sol el: pro-

longation de la demi -CailßäVce Mir la (lomina'n-.

t p de ce nouveau ton :

Kn partant .1 UT majeur .

Jutem man von C dur ausç-ent

"Anderes Beispiel , Modulation nach (* und

Verlängerung der Halbcadenz auf der Dominait

te dieser neuen Tonart :

t'oinmenremenl du r

ri n L n H r-a
nouvelle pnrase *

Ce dernier exemple est le plus usité pour

assurer la nouvelle tonique d'une manière in =

dubitable dans les grands morceaux divises en

deux parties -tels que les Ouvertu res ,S jrinpho:

nies , Quatuors , Sonates , i« : . . .

Comme l'harmonie n'est pas trop riche en

Formulés île cadences parfaites et que les

trois formules suivantes :

Dieses letzte Beispiel ist das gebräuchlich;

ste,um die neue Tonica in grossen*, in zwei Thei=

le getheilten Musikstücken auf unzwe-felhaf t e

Art sicher zu bestimen •„ wie in Ouvertüren
,

Sinfonien
,
Quartetten , Sonaten, , *< : . . .

Da die Harmonie eben nicht sehr reich an 'er

schiedenartigen Formeln zu vollkon.enen.Cadi n

zen ist, und die drei folgenden:

ih^r—*-
r. rj r.H4 r. n

3.

r, r. '#=r rj

VJ £ *

lui—ï, «-

kg 1—
b-
- 9—

—

bg

—?p-

1 0"

i

• <9 m m ! vi I —Vo

\A ..\t -.... —* rj &
<9-

a -O i

i 1—1 é-
rt

sont.
N extrêmement usées, nous croyons rendre

service aux élevés en leur indiquant d autres

sehr verbraucht und gemein geworden sind , so

glauben wir den Schülern einen Dienst z,u e r

D.ct ('. N? 41-(>.



auïeros île terminer les périodes . Ces trois

i'ofcnimles ne s<Mit n*pp< cjne parce ifii'ou y em^

plo\e toujours l'ww'ord de Quarte et Sixte.

En évitant cet accord dans les cadences t'i-

si irrs iiiiliA on <'n obtiendrana le s ce fin i est

de plus piquantes . En voici quelques unes

ou la + = est supprimée .

weisen, wen wir ih'nen andere Vrten , die Perio =

den zu endigen
,
anzeigen '. Die drei Formeln

sind abgenützt ,\seil darin der Quart = •>*»».(

Vccord überall gebraucht wird . Wen man nun

in den Cadenzen diesen Vccord vermeidet ,(«,is

sehr leichl ist,] so erhält man deren weit infr -

ressantere . Hier einiçe dieser \rt,WO der 4~

\ccord vermieden ist .

I . 3 .

t=^= —rf— n —Q— CT
—

f? /te o n 1 n '4=^ rj

(y
—*—^=4

—

a

u

F=é=\
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1

rj
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\>o

h%-Wë=^ rj 'V

r*H

z CI } rj ,o rj Ki

S 'j ... ICÉ=i 32 35 S =ZZIfWf
~Î7~

¥
i—ö& 3*=

trt^n
m

PI é=é
..: 1 2

fe -
I « fe#

T
-*= YAr-kï^ W -ri g zo:

S? "sr eJ r"t?

('*)

£ 38 3C

DK L'ENCHAINEMENT DES ACCORDS
DANS LA MEME (i\M)l B .

VON DER VERBINDUNG DER \CCORD!

IN DERSELBEN TONLEITER.

Ü6" .^ Anmerkung des Übersetzers . n.» va nun a" die rlrcant« ü(*l nur durch Ziffern ansVzei^l werden , so hat der Schüler variait!

rken xlass s un car nicht s Yih er .lerr»a«5no1estehl,»)derein i , 1 , S .,
~ jöiior î darüber g«s*ti( ist, stets der Dreiklanç . ( Aar . nde

Auch «lie andern U.nrdem nll , o iler Vermindert, so wie die vor gezeichnete Tnn.ir 1 und Stufe es erheisch l , \ genommen «eflf

de ii meistens mir »Kirch eine oder z\' ei 7. iffem allezeit;! und auch darnach benannl . Ihn sich nun schnelles Lesen beziffer 1er K'.isse "jnr.it i.f

wohnen , mnss der Schüler sich w »hl einprägen , welch p Jnler valle zu jeder Ziffer im Spielen noch h mzu e;pf ii e, t werden müssen , um j*-'l> "

Are ril vollständig zu machen . Zur 2 »ehVirl demnach 7. . zur 4 gehurt v -zur 6 die 3 • zur 7 die 'l zur ^.lie ^ . zur \ die ti •

zur c l* ie 3~. Die Y er set znn es zeichen ts\el t en wie Lei den Vn ten doch w erden' sie eh en so s,ut der Le tr eff enden Ziffer nach = a\\ vor ee*

setzt • Ï) iPses reicht zur besser pn l'ber sich l des ^ pçenw Ar 1 1 «en C api t eis eins! wei leu h tn , da iinnn 1 1 elb ar darnach olinehin tler i van ueir Be=

7i(enine, ausführlich handelnde Abschnitt mchf"l«;l

Dans chaque gamme majeure ? on trouve sept

accords de trois sons 9 savoir : trois accords par.

faits majeurs ^trois accords parfaits mineurs,

et un diminue"
5
par exemple:

1 T M \1 FA K .

C IHK

Jn feiler Dur - Tonleiter findet man 7 drei-

stimige \ccorde . uâhmlich 3 vollkonietie Dur _

Dreiklänge, 3 vollkomehe Wbll _ Dreiklänge ,

und einen verminderten Dreiklang, z:B:

I
e
.
r A.ccord.

2f 3*. 4 ?
i^p rje.

O -

t !

Maie ii i
:

Dur.

M ineur

MuH.
Mineur

•

M nll.

Majeur

Dur.

Majpur .

Dur .

Mineur .

Moll.

Diminué .

A, Vermindert.

' Cette formule est rem a'rn nable par 1 ein 1rtruahte par I emplm de la Kuspensiun mari ' * ' Diese Ko

quep d'une (+V. Voyez la nntr p-î-e, 113.
[
s^enine; bems

en dem (rebraurh der mit +" V- ezeicl«ieteii \ prz'"=

. Sîêlie die A n 111 prit on a b * i il • Jpn
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Les plus usité* de ces sept accords sont

le i" sur la tunique,: le *> '"i sur la dominante ^

|i y '

"' sur la sniis .dominante ^ viennent après

le '_!' et le mi . Le 5 ,n ' sur la médiant'e est

très rue . et le ""'"- sur la noie sensib/r ne sem-

ployé presq.ue jamais, si ce n'est dans une pro

pression ou succession reguliere d'accords , ou

bien en modulant passagèrement en La mineur,

ainsi «|ue nous l'avons remarque dans l'analyse

de cet accord . Sur cette même gamme majeure

ou trouve huit accords dissonans .

exemple .

Die gebràuchlichsten*(Keser " accorde sind :

der 1- auf der Tonica , der '>'-auf der Dominanz

te , der, 4'- auf der Unterdominante ; hiernach st

komen der 'J'- und der 6- . Der 3 l- , auf der Mr=

di'ante .ist sehr selten und der "'-
, auf der / m f 'ind

samen Note wird fast nie angewendet , es müsste

den in einer regelmässigen Fort sch.reitnng oder

Reihenfolge von \ccorden , oder auch bei dun h

gehender Modulierung nach I moll >nn , wie

w ir liei «1er Zergliederung dieses Vccordes gc

zeigt lialien . \uf derselben Dur Tonleiter fin-,

det man s dissonierende Vccorde :

BEISPIEL .

3: zoz
V. r?

Spntiemf .le 4" e s jtf r e ,u a d
r

trz
dp 2 . espeep . [ <lp . esppee •

.flnne 4- — lia 1 1 u n e, /: 2— <»»lt Qllg ./i S'-£I (IjtUne, ..-. 4-— (Jal I an e, . ADoinfnaiitin
'

y? Uli) pure .

. lirons * N ine .
'2-'-i Ivillim,

De ces huit accords on n'employé fréquent:

nient que la septième dominante , quelquefois

In «eptieme sur le second degré de la gamme
il la neuvième majeure, mais beaucoup plus ra=

renient . Les autres accords de septième n'ont

lieu que dans une succession reguliere p'ar quin=

les inférieures . \insj le nombre d'accords doilt

on peu! faire continuellement usage dans lin tön

majeur est de huit . EXEMPLE. £

Von diesen H Vccorden wird nur lie Domi

Hauten- Septime häufig gebraucht ; bisweilen -

jedoch Weit seltener, die Septime auf der zwei_

ten Stufe der Tonleiter , und die grosse Noue .

Die andient Septimen finden nur bei einer reg' I

massigen Fortschreitung nach Unterquinten slalt.

Al„so ist die Zahl der \ccorde,von denen man"
ununterbrochen in einer Dur-Tonart (leb rauch

machen kann , acht . BEISPIEL;.

S

m ZEEL

C=
Comme il faut employer les uns plus fre =

quem ment i|iie les autres , nous les présente-

rons dans l'ordre ci .dessous , qui indique que

le premier n'employé! plus souvent que le se =

çond , le second plus que le troisième et ain =

~i de suite :

Da die einen häufiger als die andern ange-

wendet werden müssen , so 'teilen wir sie,hier

folgend, in der Ordnung dar, welche anzeigt ,

dass der erste öfter als der zweite, der zv\ci =

te öfter als der dritte, n-. s : f: , im Geh rauche

vorkommt :

m m
Ces huit accords étant aussi usités dans

leurs differens renver semeiis , cela contri -

bue beaucoup a varier l'harmonie de la même

gamme .

Au moyen de ces renver semeiis , la liasse

peut recevoir plusieurs de ces huit accords

sur la 'même note ou sur le même degré de

la gamme

Da diese acht \ccorde auch in ihren l ,ukch-

rungen zu verwenden sind, so tragt dieses zur

Mannigfaltigkeit der Harmonie =\ erander nu gen

niif einer und derselben Tonleiter , sehr bei .

Mittelst dieser Umkehrungen kan der Rass

mehrere dieser acht Accorde auf einer • t 1 1 .
1

derselben Note oder Stute der Tonleiter em =

p tan gen .

i) ,i c \ y i -d .
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EXEMPLE

m
BEISPIEXJ

,& :
Kar emen 1 • • ^ Seiten .

Provenant .1h la neuvième majeure,,
i, Ali BJCleitet von il tin ^ros-se n Non en Ai coi Au ,

PW? 2Z:

Pr i) Vf 11 a n I il p 1 .1 nfu Virilit* ma)
'-.Angeleitet vnn dem Crossen Stmen Accorde.,/

fi

fi 5

: Karcment.
;
. Selten.

m
:Kafement . ; Kareinen

-, Selten . A Kelten .

ProvPnant dp la opiivip

'.Absçeleîtel von dem ßrossp

ip majeure
Nonpn Ace

Comme la Basse peut recevoir plusieurs ac =

cords sur le même degré de la gamme,on ne peut

pas indiquer positivement d'avance quel accord

on doit, lui donner de préférence sur tel ou tel

autre degré • cela dépend de l'accord qui pré=

cède et très souvent encore de celui qui suit .

Mais il est certain que l'accord sera mal choisi

sur un degré quelconque :

i". Quand il renfermera une quarte juste
,

non préparée , entre la Basse et- une partie

liante •
'-

'. • i.

2" Quand cette quarte juste n'aura pas ,une

résolution convenable sur l'accord suivant .

'
.

•'

3° Quand la septième sur le second degré
,

dans quelque renversement qu'elle se trouve ,

ne sera point préparée :

4'.' Quand un accord dissonant ne pourra

pas avoir une resolution convenable-.

.En général, il faut éviter d'employer inu=

tilement le second renversement des accords
,

parce que ce renversement rend la Basse fai =

ble ou fautive . Jl faut aussi éviter de pren=

dre la septième dominante . dans son troisie =

me renversement dans les cas suivans
^
que

l'expérience rejette :

""i i feë : ï
«

—

Da also im Basse auf derselben Stufe derToilr

leiter verschiedene Accorde vorkomen keinen, so

kan man nicht sicher im voraus bestimmen, wel -

clien Accord man vorzugsweise dieser oder jener

Stufe geben kan . dieses hängt von dem vorherge=

henden Hnd sehr oft auch von dem nachfolgenden

Accorde ab .Doch ist es gewiss, dass derjenige

Accord auf irgend einer Stufe übel gewählt wäre,'

lUü±- Jn welchem eine unvorbereitete reine

Quart zwischen dem Basse und einer Oberstiiïïe ,

befindlich wäre .

J2— Wen diese reine Quart keine schickliche

^Auflösung in den .folgenden Accord hätte •

3lüi- Weti die Septime auf der zweiten Stu =

fe , in welcher Umkehrüng sie auch vorkommen

mag, nicht vorbereitet wäre .

4^—-' Wen ein dissonierender Accord keine ge=

hörige Auflosung haben konnte .

Überhaupt muss man vermeiden ,
die zweite

Umkehrung der Accorde unnothigerweise anzu-

wenden, weil diese Umkehrung den Bass schwach ,

und fehlerhaft macht . Auch muss man vermei -

den , die Dominanten - Septime in ihrer dritten

Umkehrung in folgenden,von der Erfahrung ver=

worfenen Fällen anzuwenden :

E
y 20^ \3;

-©-
jLL

4

^1
M .1 a V a 1 5 .

Srhlpcht .

Mauvais

Schlpcht .

Moins

Weniei

mauvais .
: Bon comme deux renversemens du même accord

r schlecht. .' (lut, als zwei II nikehrune,en eines Accords .

Ainsi il ne faut pas que la Basse prenne

le troisième renversement de la septième do=

minante en partant du 6° et du 2'! degrés de

la gamme ( excepté comme a.u N° 4 ).mais elle

peut le faire en partant de tout autre degré,

par éjtemple" ;

Also kan der- Bass die dritte Umkehrung des

Doininanten=Septimen =Accordes nicht nehmen,

wen er von der 6^ und 2^ Stufe der Tonlei=

ter ausgeht, (mit Ausnahme von obigem N £ 4^)

dagegen kann er es , von jçder andern Stufe aus

gehend,thun ;
wie z:B:

i).ct CS". 41-0.
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Jl ne faut pus oublier cependant <[iie le

premier accord de l'exemple numéro 1 doit

être sans renversement, car s'il était Sixte

ou ([uarte et Sixte , l' exemple serait mauvais

ce <[iii est également rejette par l'expérience

Man darf jedoch nicht vergessen, dass in

dem Beispiele V.' 1, der erste Accord ohne 1 in -

kehrung jcmi muss • den wenn er ein Sext=ode.r

Ouart _ Se*xt _ Accord wäre, so wurde das Beispiel

Fehlerhaft seyii,wie es ehenfalls die Erfahrung

beweist .

m5J+ ZZZZ

Mauvais .

Srhle<hl .

Très mauvais

Sehr schlerh t

Oll peut encore , sans sortir du ton , em-

ployer les quatre accords suivants :

Man kàïk auch ,
ohne aus der Tonart herauszi

gehen, folgende vier \ccorde anwenden :

E\ CT MAJ BUH .

S

JN C nr«. t
m Six:

Ï9
Voici la manière de s'en servir

SE
ï&

U* z^ëib
6
4,

m Tô~Ttè rxa

Hier die Art sich ihrer zu bedienen;

:zz: l&L _o:

Ce que nous avons dit des accords- pris

dans un ton majeur s applique aussi a quels

ijiies exceptions près , aux tons mineurs . Les

accords de trois sons , dont on peut faire un

u s age fréquent dans ces derniers , sont :

Das , was wir von den aus einer Unr=Tiinarl,

entnoiüenen Accorden sagten, wird auch bis auf

einige Ausnahmen in den Moll- Tonarten ange-

wendet . Die dreist imigen Accorde, von welchen

man in den letzteren häufigen Gehrauch machen

kann , sind :

Karenient majeur.

KS 1. A MIN BUK

J V

n \ k r k . . rjr

«1)1,1. . (
-^-

za:

emenl mineur
S

:zr

Les accords parfaits du 3 e
- et du 7"" degrés

ZZZLms le ton minpu r i>^m ne s'emplovent

que pour faire une modulation passagère en

l ( majeur , ou bien dans une succession regu-

liere d'accords par quintes inférieures .

Les accords dissonans qu'on peut prendre

dan* une gamme mineure sont :

II

Seilen .lur Selten mol] .

Auf der 3^ und 7^-' Stufe dieses Moll_To=
5 5

•

wird der voll-nes,n'àhmlich auf j5?j

komené Dreiklang nur gebraucht ,um eine durch

gehende Ausweichung nach C dur zu bewirken,oder

auch in einer regelmässigen Fortschreitung der

Accorde nach Unterquinten .

Die dissonierenden Accorde ,
welche man auf

einer Moll- S cala nehmen kann , sind :

¥i =Z2= ^ 2=

Plus rarement.

J?
- —*»

#3

—

?P%
-&£

Tous les antres accords dissonans qu'on trou=

ve dans cette gamme ne peuvent servir que pour

moduler << ou pour faire une succession par quin-

tes inférieures

V Seltener.

Alle andern dissonierenden \ccorde , welche

man auf dieser Scala findet ,konen nur zur Mo

dulation oder zur Fortschreitung nach Unter;

quinteu dienen .

D.it <\\" +1
_

ii .
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m

i les differens accords que l'on peut preit

ha<ïne tl'eçre de la gamme mineure :

Hier sind die verschiedenen \crorde,welche man :v

jeder Stufe der Moll - Tonleiter nehmen kann :

L
4

2|

useM 1 1 B =öz
K iremenl. Hunninl .

Seilen. Seilen.

^

Nous présenter uns ici un tahleau , plus

complet que les preeedens, qui sera très utile

lux élevés qui désirent connaître au juste la

|
i mtite d'accords possïh/es ( et leurs modifica s

li ins par les renversemens \ sur chaque dégre

d'une {ranime majeure , sans sortir du ton,c'est_

a-dire , sans qu'aucun de ces accords soit

I ranger à la même gamme ,
**' ce tahleau est

précieux dans l'emploi du Contrepoint donb/e
,

de la fugue , du genre fugue , et pour trouvei

une harmonie correcte et distinguée sous des

chants difficiles a accompagner :

Kn HT majeur .

In C il« .

5 6m^

Karetiient.
Seilen.

Hier gehen wir eine Tabelle , die , vollständiger

als die vorhergehenden , den Schülern sehr nutz =

lieh seyn kaii, indem sie die Zahl «//fr, auf jeder

Stufe der Dur -Tonleiter moalichen \ccorde
,
(und

ihrer, durch die l'nikehriine; veranlassten Veränderungen
) ,

ohne aus der Tonart herauszuschreiten
,
(das heissl

,

ohne dass einer dieser Accorde dersclhen Srala frcifulsey H

deutlich zur Kehtniss bringen . diese Tabelle ist

höchst schätzbar für den liebrauch des doppelten

ContrapunHts , der Fuge, des fugirten Styls, und

um unter solche Melodien , welche schwierig zu

açconipagnieren sind, eine richtige und gevvälil

te Harmonie finden zu können .

12
ß
3

s-
Sur 1p premier degré de la gamine.
•Auf iler ersten Stufe .1er Tonleiter , Aiifder 2U2Î. Klpfe.

(a ) sur If î' degr
Auf lier 3

1— Stufe

)r
e-r-

zazzaz

Sur le +C ,|(.„ee

Aul ,1er 4tüi Slufe
Ti,T

Auf ,1er 5liUSlnfe

4 2 4
3
rj

5

\\° \\°
\

4
1 O 1 1 O 1 i G il

s 2 5
o n h h ., à

>\* —
Ir —H-

—

\
-

So r le ti
1

; «lettre .

Auf .1er SlSilStnO.

rry

(*) El île plus sans qu aucune nute .le la g a inme soit altérée .

1

' '
Iml »iherrlie-'ç ohne das irgend

Versetzungszeichen geändert tfe.y .

iife iUr Tnrleilcr durch ein

l' est un rentersemenl de l'accord de neuvième majeure , sans la

mile fondamentale , dont le I- A doit être indique avec le chiffre 1 '!
,

parce qmil ne peut »foir lieu que dans la partie, supérieure .

( a ^
' Dieses isl die Umkehrung des grossen Sone-nsAcr-ordes , ohne dit

Fundarnentalnote,wobei das A durch die Ziffer 1? angezeigt werden

I rpuss ,weil selbes nur in der Oberstimme befindlich se\n kann .

("est encore un renversement de la neuvième majeure dont le 1. A ' Auch dieses isl eine Umkehrïing des crusse n -S onen = Accordes ,

s'indiffme.xver le chiffre 10 par la même raison . I des-sen A ,aus derselben Ursache durch die Ziffer 10 angezeigt <* ird .

Ce t 'accord ] oue un 'double ro]e dans la gamme majeure : il est

- ptieme de troisième espèce ( SI, R E,FA,I. A,) et neuviemf majeure
pr .venant de

( KOL, 1I1,KB,FA
9 T.A -) Voyez l'analyse .1- ce dernier

.irourd jpage 50 jpremiere. partie .

*

r
' Dieser Accord spiel» in der r»nr_Scala eine doppelte Kolle : &* i'b I

Septimen^ Accord 3—r Gattung ( H , H ,F, A , ) und N" onen -_ A rçord ,„ sei-

ner Abstaiïuing von
[
K-,H , lï

t I', A . ] siehe dis Zerglu ïe-mfi ij. i

lrUÎcn Accorda . im * r s I - fheil ,Sefte =.

- s" V | -i



Lue même iiote étant commune à diffe -

rents accords , i! lie s'agit que de chercher

charfùrt <le ceux dans les quels elle entre curn-.

ine mite ' intégrante pour trouver soi-même

la quantité d'accords qu'il est possible de

prendre sur chaque degré .

Voici un \ir accompagne seulement avec

les accords pris de la même gamme et tous

leurs renversement, ce qui donne les 52 mot

difications contenues dans le tableau précèdent.

Da jede Note verschiedenen Aceorden gemein::

sc'haftlich ist , so handelt es sich nur darum, jeden

von allen denen aufzusuchen , von welchen sie ei-

ne wesentliche Note ist ,um sodan selber die

Zahl der Accorde zu finden , welche auf jeder

Stufe zu nehmen möglich ist .

Folgender Gesang ist nur mit den aus einer

und derselben Tonleiter entnoiïîenen und in al =

len ihren l'mkehrungen angewandten \ceorden

begleitet,wodurch die 5 '2 in der vorhergehenden

Tabelle enthaltenen Veränderungen angebracht

werden .

Soprano ou Hauts
bois.

Sopran oder Oboe.

All" modérai«

Pianofor 1 c

m n
P Twr

ÜE ehü

P*

m
W^m
r3

'm^ ^m
'•U+tf 'V fi

\ .' f
'

# fr f-'m u ff F mm -PS.

El «»

. et V.\". 4 l-o.
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Il i\i<ip une formule d'accompagnement ,

quand la gamme est dans la Basse ,coiuiue sous

le nom île Brijlr ci 'Octave .

EXEMPLE.

Gamme ascendante

\ufsteipc.iule Scala

MO IIK «IJKI'K.

m

Ks gieht eine,unter dem Namen OcfavenUra /

bckante Be»;leit nue; s formel , wellti die Ton lejtcr

im Basse \orkommt .

BEISPIEL.

-G i

Gamme descendant c .

|j
Herabsteigende Sr^tla.

m zaz wmm^m 11

' Gamine ascendante .

Aufsteigende Scala . f

Mon K MIN KTK .

%
MO M- -TON .

Gamme descendante .

S

Herabsteigende Scala. (
m

*i

*l

ZSZ ^EE£-~Ä?_mmmm*
t\

=zz:
-nr~

<>•)

327

Cette formule est de si peu de ressource

dans la composition pratique qu'elle ne vaut

pas la peine d'être discutée dans cet ouvrage*

i Klle ne serait indispensable que si la Basse

était contrainte de marcher continuellement

par gammes ascendantes ou descendantes , et

qu'il n'y eut pas moyen de prendre plusieurs

• accords ydifferens sur un même degré .

Diese Formel ist in der praktischen Compo =

sitioii von so geringem Nutzen, dass es nicht der '

Muhe werth ist , sie in diesem Werke zu erörtern.

Sie wYire nur daii schlechterdings not hu endig ,

wen. der Bass iïïier ununterbrochen,nur in denauf-

und absteigenden Tonleitern fortschreiten muss =
.

te^kfnd wen es nicht möglich wäre, mehrere ver =

s.cbiedenar titçe Accorde auf einer und derselben

Stufe zu nehmen .

- 7 .) Anmerkung des Übersetzers. Da dieser Orlavenpanp auch bisweilen nnlic/.iffcrl vcirkmmnl , s» kaïi n
dem Schüler' nicht schaden.) wenn er ihn so , wie er hier in (' »lnr und A m «II uachfolßl , in allen Ton aM en

ciflcr durchspielt .

.1 n. C dur

.

I -
i
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DK LA CLARTE DANS L'HARMONIE.

. . Jl ne suffit pas d'être pur , correct et ri

che en harmonie., il .faut encore être clair .

Il importe donc île savoir ce qu'il tant éviter

pour ne pas pécher contre la clarté . L'har.

monie parait confuse, des que l'oreille ne

peut point la saisir avec facilite . Si elle ne

marchait constamment que par accords pla-

ques , avec des rondes ou des blanches , il est

évident qu'on tomberait rarement dans ce

défaut parce que l'oreille aurait assez de

temps pour saisir aisément ce qu'on lui fe =

rait entendre . Or, ce qui rend l'harmonie

obscure est :

' 1" Une grande rapidité dans la succession

des notes , des accords et des tons .

2" La complication des mouvemens divers

qui se font simultanément dans les differen=

tes parties . surtout lorsqu'ils sont en même
temps accompagnes dune suite d accords qui

se succèdent avec heaucoup de promptitude ou

avec des modulations subites .
-

»

VON DER KlARHEIT IN DER HARMONIE.

Es ist nicht hinreichend ':, eine reine, rieht

ge und reichhaltige Harmonie hervorzubringen,

sie muss auch klar,
( verständliche sein . Es ist

daher wichtig zu wissen, was man vermeiden soll,

um nicht gegen die Klarheit zu sandigen . Die

Harmonie wird verworren , sobald das Ohr sie

nicht mit Leichtigkeit auffassen kau . Würde
sie nur iiîier in festen., langsamen \ccorden, in

ganzen und halben Noten fortschreiten
,
so wur-

de man natürlicherweise selten in diesen Fehler

verfallen , weil das Gehör hinreichend Zeit hät-

te, das Vern.omene aufzufassen . Was also die

Harmonie unverständlich macht, ist :

l'-^^'Eine zu grosse Raschheit Inder Nach-

einanderfolge der Noten , Accorde und Töne .

2'-iiu Die Überhäufung der Bewegungen, die

in den verschiedenen Stirnen zu gleicher Zeit statt

haben • besonders wen sie dabei noch von einer

Reihe von Accorden begleitet werden, die mit

grosser Schnelligkeit und mit plötzlichen Mo;

dulationen nacheinander folgen .

'2 l\ . ) Anmerkung des Übersetzers . Hie3.11 ist noch zu rechnen: das Vermehren ( Durchcmanderlaufen \

»Irr Stirnen , wen sie, zu enp;e aneinander gehalten
,
ihren G&ïlg nicht frei verfolgen können . so wie auch die Uber=

fullung der Harmonie durch unzweckmässige Verdopplungen , wenn das Streben nach Vollstifni^keit entweder zu

sehr, oder ohne Berücksichtigung der Instrumente , für welche man eben schreibt , bemerkbar wird.

Deux mouvemens différens a la fois se

marient facilement »rtrois mouvemens -diffe =

rens a la fois se lient. un peu plus difficile =

nient . quatre 'mouvemens différens a la fois

peuvent déjà nuire a la clarté, s'ils ne sont

pas bien combines e'ntr'eux , et surtout si on

n'observe pas en**hieme temps de ne faire sttcoe =

der les accords qu'a la distance dune mesure au

moins . Mais avec plus de quatre mouvemens dif=

l'erens a la fois, la confusion est presque inévitable.

C est donc peine perdue que de cher -

cher a donner , pour ainsi dire , a chaque

partie de l'orchestre un mouvement diffé • =

' relit.. Cette manière de traiter une telle mas

<( d'instrumens ne vaudrait rien , même pour

peindre le chaos .

Zwei verschiedenartige Bewegungen zu glei =

cher Zeit sind leicht zu vereinigen • drei ver-

schiedene Bewegungen zugleich sind schon etwas

schwieriger zu vereinen . vier gleichzeitige,ver=

schiedenartige Bewegungen können schon der

Klarheit schaden, wen sie nicht gut- zwischen-;.?,

einander berechnet sind, und vorzüglich , wenn

man nicht zugleich beobachtet , die Accorde nur

in dem Zwischenräume von wenigstens einem Tak=

te, nach einander folgen zu lassen. Aber mit mehr

als vier verschiedenen Bewegungen zu gleicher

Zeit, ist die Verwirrung beinahe unvermeidlich.

Es ist also verlorene Mühe
,
wen man sich be=

strebt , jeder Orchesterstifne ,so zu sagen, eine

andere Bewegung zu geben . Diese Art-, eine sol=

che Masse von .Instrumenten zii„behandeln,w ür-

de gar nichts taugen : nicht einmal-umein Chaos

zu mahlen .

n.et f.N'.' 4l-() .
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Jl m1 faut pas tomber dune extreme dans

1 antre et
,
puni4 se rendre intelligible , viser

a la pauvreté : la difficulté est d'être a la

fois riche et clair .

1< harmonie a trois , et surtout celle a

den» parties , sont bien moins sujettes a de =

.venir confuses que 1 harmonie a plus de- trois

parties . c'est par cette raison qu'il/ faut en

faire souvent usage , particulièrement dans les

morceaux consacres au publie . .

En résume, nous recommandons aux ele =

ves
,
pour être clairs , de ne pas trop cunu

pliquer les niouvemens simultanes des parties,

de lie point étrangler les modulations en pas-

sant trop légèrement svir les accords inter-

médiaires . de se 'méfier d'une succession dac=
*>

cords trop rapide d'éviter de donner un ac =

co m pagnement complique ou de prétention a

une mélodie prédominante , et de ne pas chan-

ger de ton à tout coup . -i

n Outre la clarté dans l'harmonie il y
en a une autre qui n'est pas m'oins impor=

laute : elle dépend du choix des-;idées et

île l'ordre avec lequel.' on les ehchaine .

l'ai tout ou il n'y a ni unité d'idées , ni pro-

portion , ni symétrie , il y a confusion . Mais,

comme nous avons déjà suffisamment dé v e -

lo|ipe cette matière dans notre traite de mé=

lodie , il serait superflu de s'en occuper ici.

Nous terminerons ces observations paît la re=

marque suivante :

i •

Un Compositeur est sujet a. s'égarer ,

lorsqu'il veut peindre musicalement certains

niouvemens phisiques ou moraux . S'il ne

respecte pas les lois , les préceptes et les

conventions de son art ,se« productions ne

présenterons plus qu'un amas confus de no =

tes qui offensera L'oreille sans rien peindre

à l'imagination ni a l'esprit .

i Les Musiciens doivent imiter les grands

poètes , dont les vers; sont toujours purs et

intelligibles* quelque s'oit l'image qu'ils veu-

I eut rend re . .

v

Man mu/, s aber nicht aus einem Fehler in d<

andern fallen
,
und,um sich verst'andien zu machen,

leere Dürftigkeit darbringen: das schwierige ist.

zug leich reich und klar zu seyn . .,

Die dreist imige , und vorzüglich die zw eist im

mige Harmonie sind weit weniger dem untern or-

ten, sich zu verwirren , als die. Harmonie von*

mehr als drei Stirnen -daher muss man von je

neu , besonders in den zur O ffentliehkeit bestim

ten Werken , oft Gebrauch machen .

Überhaupt, um klar zu seyn » rathen wir den

Schülern , die zusamenwirkenden Stimmen n i
>

zu sehr zu verwickeln . die Modulationen durch

allzuschnelles Hineilen über die Zwischenaccor

de nicht zu ersticken . den zu raschen Accorden

Fortschreitungen zu misstrauen . ferner zu in
meiden , dem vorherrschenden Gesänge eine übe

ladene oder allzu anspruchvolle Begleitung zu

geben _ und endlich nicht alle Augenblicke

die Tonarten zu wechseln .

v

Nebst dieser Reinheit der Harmonie , gieM

es noch eine andere nicht minder wicht i ge : sie,

hangt voll der Wahl der Jdeen (Gedanken) und
/ .i

. '

von der Ordnung ab, in welcher man sie aneinan

der bindet . Überall
,
wo .es weder Einheit der Jdm-

,

noch Übereinstimmung und Ebenmass derselben

giebt , ist Verwirrung . \ber da dieser Gegen =

stand in dem, von der Melodie handelnden Thei

le hinreichend entwickelt wird , so wäre es übe

flüssig , sich hier damit zu beschäftigen .Wirwei

den diese Andeutungen mit folgender Bemerkung

schliessen :

Ein Tonsetzer ist in Gefahr sich zu veri

r en, wen er gewisse phisische .oder Gemüthsbe

wegungen schildern will .Weil er dabei nicht di

Gesetze
,
die Vorschriften

,
und das Schickliche

seiner Kunst beachtet, so werden seine Erzeug

nisse nur eine verwirrte Masse nuiTiiiifii seyiT,

die das Ohr beleidigt ,
ohne der Einbildungskraft

oder dem Verstände ein Bild darzustellen .

Die Musiker sollen die grossen Dichter,

nachahmen
,
deren Verse imer rein und verständ-

lich sind, in welcher \r.t 'auch das Gemälde seyn

mag , das sie vor unsere Seele bringen w ollen .

.l».ei.4'.Vi 4I"(I.



C est ainsi que Sophocle , Euripide , Vir^

iji/f, le Tasse , Ranne , Molière , et tant d'an -

jre« ont mis en jeu les passions les plus de=

réglées et trace les situations les plus etrait

ces , sans jamais outrager les lois de l'hari

monie poèt ique . enfin , depuis Homere jus -

(fu' a nos jours , il n'y a eu que ce moyen de

pas.ser a la postérité .

Jmitez , si vous le pouvez, les aceens

barbares des sauvâtes , les hurlemens des a-

11 i m au k feroees , le phoc des elemens en cour =

roux et les «tour mens de 1 enter , mais res -

l'ectez votre art : sans quoi le courroux. des

elemens, les cris sauvages et les hurlemens
les animaux féroces seront' encore prefera =

b les a vos' tableaux ,' parce qu'ils ne sortent

pas de la nature .

DE LA MANIERE D'INDIQUER L'HARM0=

NIE PAR DES CHIFFRES PL*ACES AU
1 DESSUS DE LA BASSE.

Ce fut Ludovzco Viadana qui , dans le

• lix_ septième siècle , imagina de chiffrer» ïa

liasse , pour indiquer l'harmonie . Sa metho =

de t'a t généralement adoptée . Ce n'est que

depuis environ* dix huit ans qu'on y a intro-

duit en France differens ehangemens qui n'ont

ete admis dans aucun autre pays . La metho-

s\v primitive étant la plus générale et la seu-

le avec laquelle on puisse accompagner les

liasses chiffrées de tous les grands maitres,

nous pensons qu'il faut s'en tenir à elle .

On se seit des huit chiffres suiv'ans :

2', 3 , 4 ,5 ,6 ,7 ,8 ,9
,
quelquefois au s s i de 1 , 10,

II, 12, mais seulement dans .des cas particu-

liers . Ces chiffres indiquent autant ' d'inter-

valles , 2 signifie une seconde , "S une tierce,

+ une quane , et ainsi de suite .

So haben Sophoc/es , Eunpides, Virail , Tassa ,

Racine, Molière, Wirland , Schiller , lrötke,a,ie-'t.ü î

gellosesten Leidenschaften uns vorgeführt,die

fremdartigsten Begebenheiten gezeichnet ,ohne

jemals die Gesetze der poetischen H.irmnipe zu

beleidigen . und seit Homer bis auf unsere Tage

war diess das einzige Mittel, zur Nachwelt zu

gelangen .

Ahmt, wen ihr kcint,die barbarischen Tö =

ne der Wilden , das Heulen dergrimigen Thie

re,das Brüllen der erzürnten Elemente , und

die- Qualen der Hölle nach , »lier achtet dabei

eure Kunst : ohne dieses wird sonst das wirk:

liehe Heulen des Sturmes , das Barbaren = Ge-

schrei und Gebrüll des wilden Thieres eurer

Nachahmung noch vorzuziehen seyn : denn e -

entfernt sich nicht von seiner Natur .

VON DER ART, DIE HARMONIE DURCH
ÜBER DEM BASS GESETZTE ZIFFERN

ZU BEZEICHNEN .

y

(VOS DER REZIFFERlMr.)

Jm siebzehnten Jahrhundert war es ,dass

Ludorice Viadana die Bezifferung des Bas.ses er

fand, um die; Harmonie anzudeuten . Seine Lehr

art wurde allgemein angenomen . Erst seit acht-

zehn Jahren hat man in Frankreich verschie-

dene Änderungen hierin eingeführt , die aber in

keinem andern Lande zugelassen wurden. Danun

die ursprüngliche Methode die allgemeinste und

die einzige ist, mittelst welcher man den be =

zifferteil Bass aller grossen Meister ausführen-

kan,so denken wir uns nur an diese zu halten .

Man bedienet sich folgender acht Zahlen:

2, 3 ,4 ,

r
>, 6 ,7,8,9., manchmal auch , doch nur in be =

sonderen Fallen 1,10,11,12 .Diese Zittern be =

deuten gleichhenannte Intervalle -2 bedeutet

eine Secunde ,- 3 eine Terz ,4 eine Quart . und

I so fort .

I .t Basse portant les chiffres

Der , mit fallenden Ziffern be7eichnete Bas«, m

il lit donner 1rs intervalles suivans : a nue distance

quelconque de la Basse ,

t:
l

t folgende Jnt er val le in jeder beliebigen En t= P
fernunc vom Basse

y

I) . t C-N? 4170.
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Mais un oh i t't're en suppose toujours un

autre !"Vt souvent eleux
;
pareonsequent le 3

signifie un accord parfait complet ; il sup

|Mi.f
, klojic en même temps l'intervalle de

la ïî-'.ainsi 3 et jj indiquent également un

\ber eine Zitier setzt im-er eine andere .

und bisweilen zwei zu ihr gehörige voraus'
;

daher bedeutet 3 einen voll korneneu D i eik lau g ;

<liese Ziffer setzt also das Intervall der Quinte

voraus"- also. 3 , oder J , bedeuten gleichermas=

sen einen vollkonienen Dreiklang •
,

Um die Jntervalle durch Verset zungsz e ieh'en

zu verändern , bedient man sich der fl,p,!|,wel -.

ehe man an die Seite der Ziffer ,( gleichviel nb._

ror,i><\ir nach derselben ~\

, also entweder auf fol-

gende \rt : "> t , +» ,<ît , oiler auch : I 5 ,9 4, S T,aut'

schreibt . Jedes dieser drei Versetzungszeichen

accord partait .

Pour altérer les intervalles , on se sert

dis S, f,et b qu'on place a cote du chiffre;

avant on après , de la manière suivante: 5 jj ,

+ :• . n\ uu bien j>'> , .b* , t(f> • chacun de ces irois

aecidens remplit, sa fonction ordinaire , il

... < erfüllt seine gewöhnliche Bestimmig , es erhöht
lusse ou baisse la note que représente le » '

"er ernîedriegt die Nute, welche durch dieZif=
chiffre devant lequel il est place .Souvent,

au lieu de mettre le % a côte des chiffres.,

"ii indique la même altération plus brieve =

ment par un petit trait de la manière suivan-

te: 4+ ,5 , >> ,ce qui équivaut a+|l,''<i.,'>|l,cela

ne <e pratique que pour ces trois chiffres .

Les altérations a la tierce devraint s'in-

diquer par 1% , 3t?,3^ . mais on est convenu,

pour cet intervalle seulement , de retrancher

le 3 et de mettre tu u t: simplement £,t',t( ,

qu'on place immédiatement au dessus de la

/nute delà Bas.s e-s

fer, bei welcher das Versetzungszeichen steht ,

dargestellt wird . Oft, anstatt das Erhöhungs-

zeichen ( jt oder \\ zur Ziffer zu setzen, zp igt

man dieselbe Erhöhung kurzer durch einen

kleinen Strich/,,' auf folgende Art "an +>-, % , 5 ,

was den 40 , "i8 , 0% , ic,öll ig gleichgeltend ist, doch

wird dieses nur heidiese"li3 Ziffern an gew endet".

Die Veränderungen derTerz sollten auch

durch 3>
,
3V ,3*

,
angezeigt werden. aber man

kam «herein, /nur in Hinsicht dieses einzigen Jiiter^

valls'N die. Ziffer 3 w egzulassen ,nnd ganz ein =

.fach (t, 1

?,^, (
welches »Uîi stets der Ter ? gilt

)
un-

mittelbar über die Bassnote zu setzen .

Die Zahl fünf auf folgende Art bezeich-

net : 5 bedeutet die falsche oder vermin-

l,e cinq marque île cette manière > signi-

fie fausse _ quinte , ou quinte diminuée

lorsqu'il est place srul au dessus de la Basse, derte Ou in te , und ,wenn sie a/Lein über den
il indique l'accord diminué .

Les petites lignes qu'on placé a la suite

jle< chiffres et qu'on prolonge plus .ou moins

sur plusieurs notes de la Basse , signifient

qu'on doit accompagner du même accord
toutes les notes de la Basse sur les quelles

ces lignes s'étendent .

Basse steht, den verminderten Dreiklang .

Die kleinen Linien , welche man als Folge

der Ziffern setz t , und mehr oder.w en i ge r nbei

verschiedenen Bassnoten verlängert ,bedeuten.

dass man mit demselben aus gehal tene n Vccorde

alle Bassnoten , über welche diese Linien sieh

er s trecken ,'ne gle i ten sull .

Ii' exemple suivant: . .

Das folgende Beispiel •!
m^~*mm

L^expression , l'eisto so/o , signifie qu une

phrase,.! q iii..d'.iilli n's n'est pas rhiffrc'e, )
doit

être accompagnée
avec les s*nles u'ol

accords , c'est- a.

e la Basse -

Der \usdruck i'.i<4* solo bedeutet ,dass ei

ne , (.ohnehin nicht beziffert* )
Phrase , ohne alle

Yccorde , also nur vom Basse tllein gespielt

werden soll .



1.

MANIERE de chiffrer les accords

PARFAITS .

h es raccords parfaits sans renversement s'in=

cliquent île différentes manières .

EXEMPLE

.

V

i.

DIE ART, DIE VOLLKOMENEN UK.EI =

KLÄNGE ZI BEZIFFERN.

Die vollkommenen Dreiklänge ohne l'inkehrunç

werden auf verschiedene Arten angezeigt

BEISPIEL.
. s

M—e-HI—2— 1 ®
1 « —- 1—* i

—*~-—n ®
n

i^ H H Il

:

8
5

H9-

Ig -9-

JI n'y a çuere de préceptes a donner sur

«es différentes manières • le choix est pres =

i[ue toujours détermine par ce qui précède

et ce qui suit : car il est evident que si ,

après un accord parfait d' Vt majeur, indi =

que sans chiffre
; j

:
on voulait

prendre l'accord parfait mineur , il faudrait

» L onbisn'

i mettre $ tyl n
~ parce que 1 alte=

ration du majeur au mineur se fait a la tierce,

et, dans ce cas comme dans beaucoup d'autres,

le choix est commande .

„ Le premier renversement des accords par=

faits se chiffre - avec un (5 ou bien avec 6

selon le cas .

' Le second renversement des accords par-

faits se chiffre toujours 4 .

II •

DE L'ACCORD DIMINUE.

Nous avons dit que l'accord diminue

s' indique par un r
i . Son premier renverse:

nient ' se chiffre G ou 5 , et son second ren:

versement se chiffre J a l'exemple des ac-

cords parfaits .

OBSE-KYATION.

Jl e^st clair qu'on" devra placer a cote de
I ; 1

v

tous ces chiffres des j) , V ou q ,
partout ou

Es giebt über tien Gebrauch dieser verschic

denen Arten durchaus keine Vorschriften . die

Wahl wird fast iiîier durch das Vorhergehende

oder nachfolgende bestirnt .den es ist klar,dass,

wen man nach dem , ohne alle Ziffern angezeig;

ten C-dur Dreiklang ,
j
EfE denselben

yioll nehme« woUte,man -schreiben miisste:

m weil die Veränderung die

Terz betrifft , und in diesem Falle , wie in vie

len andern , die Wahl der Schreibart nicht an

der s seyn kann .

Die erste Umkehrung der vollkomenen Drei=

klänge wird beziffert mit 6 , oder nach Um .

ständen mit 5 •

Die zweite Umkehrung der vollkomenen Drei;

klänge wird immer mit 4' beziffert .

II.

VOM VERMINDERTEN DREIKLANGE •

Wir sagten, dass der ver minderte Dreiklang

mit 5 bezeichnet wird .Seine erste Uinkehrune;

erhält die Bezifferung 6 oder 3,ttnd seine zweite

Umkehrung die Ziffer % ,( wie b<-im vollkommenen

Dreiklänge der Fall ist
) .

BEMERKUNG..

Es ist klar, dass man au die Seite aller

dieser Ziffern , überall WuT Versetzung*:' -.

t) et V.\". *i~o.



ces accidjens seront nécessaires , sans quoi

l accompagnateur serait fréquemment induit

en erreur . Ce sont ces altérations qui sou-

vent obligent a mettre plus de chiffres qu il

n'en faudrait , si on restait toujours dans

la me lue gamme .

V»ici des exemples qui eclairciront ce

• que noirs venons de dire .

EXEMPLE N " 1

.

P
9

zeichen nüthig sind, die zugehörigen Ü.I?,odc ,

hinzusetzen muss,da sonst der hegleiFendé Spie

1er häufig in Jrr.thnm geführt ,würde . l$ies-e

Versetzungszeichen nöt-higen nun oft ,mehr Z-il\

fern zu schreiben als man sonst bedürfen würde,'

weh man stets in derselben Tonleiter bliebe .

Folgende Beispiele werden das eben Gesa»;

te erläutern .

6f

32= zec zaz

BEISPIEL N2 1.

I
VT2Z.

ANALYSE.

Dans cet exemple , on module A' Ut en

Mï9 . Le second accord est mineur , par =

conséquent sa tierce est baissée d'un demi-

ton le troisième accord est ( Ut\Mt 9 ,La

9

7
1

deux notes y sont baissées d'un demi _ ton •

mais il suffit d'indiquer la.-* sixte par6^,ce
qui sous-entend le Mi v • le quatrième accord

est / Re ,Fa^St 9 ) ce qui exige qu'on ajoute

un v au chiffre 6 • le cinquième '• accord est

suffisamment indique par la note de. la Bas=

se qui suppose une quinte parfait e (SiVJ qu'il

est inutile de marquer • car il faut autant

que possible éviter d'augmenter le nombre
«les -signes .

EXEMPLE N'S 2.

ZERGLIEDERUNG.

Jn diesem Beispiele wird von C nach Es

moduliert . Der zweite Accord ist moll , weil

seine Terz um einen halben Ton erniedriget

wurde . der dritte Accord ist I C, Es, As,) . zwei

Noten sind da,um einen halben Ton erniedrigt;

aber es reicht hin, die Sext durch 69 anzuzei =

gen , da das Es darunter mitverstanden wird

der vierte Accord ist / D,'F,B,) was ein 9 zu d&i

Ziffer 6 erfordert -der fünfte \ccord ist hin

reichend durch die Bassnote / Es) angedeutet -,

weiche eine reine Quinte ( das B j mitversteht,

welche aufzuschreiben unnöthig wäre .den man

miiis möglichst vermeiden die Zahl der Zeix
eben zu vermehren .

\Wk 'J2Z

€

dÈSz

BEISPIEL N?2.

ja .
-*

. L
EE^ raz

ANALYSE.
i

Dans cet exemple , il faut indiquer par un

% que les cinquième et .neuvième accords sont

majeurs , et parmi W ouj 6(1 qu* le huitième

accord est ( Mï Sot VU) et non pas (.Wï,Sc/,

l/\). On peutse dispenser d' indiquer l'altés

ration de la tierce dans le sixième accord ,

parce que La t chif.frè d'an 6 suppose ton =

jours VU et jamais ï/q, attendu cpie la tierce

diminuée^* se trouve pas dans les accords .

8 .

Z E R G LI E 1) EKl'N G

10.

Jn diesem Beispiele niiiss man durch ein jf an-

zeigen , dass der fünfte und neunte Accord dur

sind, und durch ein & oder ßfy.dass der achte Aiv

cord E Cr CiSj ( und nicht E tir\C) ist • Jn dem

sechsten Accorde kah man unterlassen die Erhör

hinig der Terz anzuze igen , weil das mit (7 bezif-

ferte Ais des Basses, immer ein <(*/>, und nieW
voraussetzt , vorausgesetzt

,
dass die verminderte

Terz nicht in den Accorden befindlich ist .

J).et C.\ '.' 4 1-0.
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EXEMPLE N2

3

BEISPIEL >'-' 3

m i^==^it-

AN VLYSE. _ _
.s'' D.ims cet exemple,., il y a deux accords dif=

l'erens sur 1;\ première, la seconde et la troisie=

nie note . il faut nécessairement (rue cela soit
i »

indique par des chiffres places a la suite les

uns des autres . Car si le a n'était pas précède

du S dans la première mesure , 1 accompagnateur

ne ferait que l'accord indiqué par le 6 (Ut,fflr?,L<W

Par la même raison , il faut mettre , sur le Mi?
de la quatrième mesure 3

,
parce qu'il y a dans

la mesure précédente 4 sur la même note. sans

ipioi 1 accompagnateur ferait ce qui suit :

ZERGLIEDERUNG.

J il diesem Beispiele giebt es über der ersten

und dritten Note zwei verschiedene Accorde. die

ses mu s s nothwendig durch nacheinander ce =

schrieben? Ziffern angezeigt seyn .den wenn

im ersten Takte der 5 nicht eine ü voranginge,

so wurde der Hegleiter nur den S ext =Accord

f C,ExJs,) anschlagen . Aus demselben -Grunde

muss man über das Es im vierten Takte s set =

zen , weil im vorhergehenden Takte über der =

selben Note + stand • daher sonst der Beglei =

ter folgendermasseh spielen wurde :

aa i tm au I i e u tl-e fa i r e :

anstatt , wie es se\n muss :

m d^=J

En gênerai ,. en chiffrant une Basse , il

•faut indiquer tout ce que l'accompagnateur ne

|ieut pas deviner, et au contraire ruenage'r les

chiffres et autres signes toutes les'fois qu ils

ne : sont pas absolument nécessaires'.

Überhaupt muss man, bei der Bezifferung île s

Basses, alles anzeigen,was der Spielende nicht

errathen kann , u-nd dagegen die Z iffern und .üb

rigen Zeichen überall sparen , wo sie nicht

durchaus noth.wen.dig sind .

ü 9 . ) Anmerkung des Übersetzers ...Ilic vermindert« Terz hat zur Begleitung die verminderte 5 lind

verminderte Septime :

Es verdient ,als Nachtrag zur .Seite 81 des ersten Theils ,
hier noch bemerkt zu werden , dass die verminderte

Terz , auch ohne eiiharmoiiisr!i< Verwechslung , i etz t ci t ter bei M"ll _ C'adenzen angewendet wird .und der aus ihr

entstehende Aecord ( welcher mir n..e rinkehrung Je's ùv.rirä«Re*t ; Accc.rils ist,) aus der Harmonie nicht ausgeschlossen »er ;

den darf.

III.

DE L'ACCOKD DE QUINTE AUGMENTEE.
—Comme la Quinte de cet aecord est toujours

une note altérée et prise hors de la gajiime

l'on se trouve , il faut l'indiquer par un '-«,

on par un 't ou bien par un 5^ , selon le ton

dan.s lequel on est .
'

1) et r.N" + t~(»

III.

VOM ÜBERMÄSSIGEN DREIKLANGE-.

Da in diesem Accorde die Ouinte st e ts erhöht,

oîi I und ausserhalb der Tonleiter, in welcher man sich

befindet ,
genoïnen wird ,'so muss man. sie, durch '>*

,

oder durch ^ anzeigen , oder auch du ich S'" ,Jjryiach

der eben herrschenden Tonart .



EXEMPLE

.

BEISPIEL .

m JÛZ 1
~rr

Les renversements (te cet accord 5' in- Die L'mkehrungen «lie «e s Accords -werden fol:

rlitnrent :
I gendermassen angezeigt :

£ (c)1 ïJ*l JLS (b) ii

-m1
».

i< ^
1T Remefsenient

t
—

' I ntkelSrune, .

21 RenYeTlement .

'.. 2 '-S fn.kfhrun j .

| 4.

Le Hecarre qui est a enté du l> dans 1 neiih

pie (A] et celui qui est a coté <lu + tlfliis l'exenï=

pie ( H \ y sont places par précaution , afin que

IJaccoiupagnateur soit Certain que ce sont les

renversements «le l'accord de quinte augmentée

et non pas ceux provenant de l'accord mineur

d ' Vt > . Nous conseillons d'user de cette precau-

,. Jion partout ou l'on pourrait confondre un ac=

l'uni avec un autre , ce qui peut surtout arriver

quand on employé des accords peu usités .

IV.

MANIÈRE DE CHIFFRER LES ACCORDS

DE SEPTIEME.

19 Les accords de septième non reniyers.es se

chiffrent par un ",011 v ,011 5 «ou \ .

2" Dans leur premier renversement , ils se

chiffrent par s .on % .

..• ' 3? Dans leur, second renversement , ils se

çhittrent par r. on + .

4" Dans leur troisième renversement ,ils se

chiffrent par 2 , ou 2 , ou | .

Jl est bien entendu que l'on doit ajouter a

ces chiffres les ( », »,ou t| \ partout ou ces

accidens sont nécessaires .

Voici un exemple ou nous avons indique l'esr

pece a laquelle chaque septième appartient:

4(1
- • 2

1
e
T Renversement

I - l'mkeh riuiç .

2 . IhnTi rsement

2'.î I mkehrunç •

Das b , das an der Seite der 6 ( im Bii-jikIi \

gesetzt ist
,
steht da aus Vorsicht

,
damit der Re r

gleiter sicher sey,dass dieses die Umkehriin gen

des übermässigen Dreiklanges sind, und 11 i clv t je=

ne,welche aus dem Cia-molt- Accorde entstehen.

Wir rathen , diese Vorsicht überall anzuwenden-,

Wo man einen Accord mit einem andern veruech

sein konnte, was besonders beim Gebrauche urft

gewöhnlicher Accorde geschehen kann .

" IV.

DIE AKT, DIE S E P TIM E N AC CORD F. ZU,

REZIFFERN .

^l!£ü**Di.e nicht umgekehrten Sept imen= Acco nie

beziffert man mit ".oder *,oder 5 ,oder \ •

guiü
j u ilf-per ersten L'mkehrung beziffert

man sie mit - 5 , oder \ .

3— .In ihrer zweiten Umkehrung werden
. + , P

sie mit v , o<ler + ,

4,Llü> Unt] i|, ihrer dritten Umkehrung mit

2, oder b , oder -i beziffert .

Es 'versteht sich.dass man die j , t> oder V
überall zu diesen Ziffern- wo es nöthig ist ,

hinzusetzen mn<< .

Hier ein Beispiel, wo wir die Gattung,zu wel=

eher jode Septime gehört .angezeigt haben :

m * m mrar
=or

1
r
f Espèce . I" Espèce .

ni9'. Espèce .

2'f«i3l;iint; .

\'1 et- •

m
s,

2

s ^^g m^2=
-pi

l'f ïspe.e . «f Bsp'

l'f

E,T -

1**11 .. .

!': Es] ece

I c.j lim 1 ,. . hin«



:gEg

m à

2,

<*»Hun s ...i S 1

spec*
,

»llun s .

4*

! B.pèo.
(rfttlUllc .

I . Espèce .

l'
1

: Kattun«;.

6
5

zpz

zz_ SC

m 3ÖE

4? E.ptce .
'; 1*

. 4'l<ralhin^...\ 3 l

?Z= % -9-

V'. Eipece .

1** aalten.,...

2". Espèce ,

2 l<U(iathin«
)

. "i OaMurfg.

Espèce .

Balturi R .
'•. 4'ïftatiimg- /..ï'îaatilinj./i •2 ,

f Gattung.,

a g 32=
P=

-S' 1
; Espèce.

B*« Irattun«;.

2"? Esp.ce .

2'T liattune, . .

I™ Espèce .

1*' Oatti.ne,. "-., 2'* »attlll

Lorsque 1 accord de. septième dominante

2 , Espèce .

2 |p Gattung.

I". Espèce .

l
lr (rattun«,.

se i-jiouve dans son second renversement ,

sans la note principale , on indique ce ren=

versement tout simplement par un 6 ou 6\

'ou 6(1 selon le ton .

EXEMPLE
BEISPIEL m zaz

Wen .der Dominanten-Septimen.Accord sicli

in seiner. 2— Umkehrung' , ohne seine Grundnote,
befindet, so zeigt man diese Umkehrung ganz

einfach mit 5, oder fîVj , oder 6> ,
(je nach sei=

lier Tonart , \ an .

ji
,

•""f de'l". Espèce.

7m * "l
teT-liaUunK ..

D apres le système de Viadaiutjon chiffre les

quatre espèces de septièmes de la même manière.

ce qui doit guider l'accompagnateur et lui evi =

ter de les confondre , ce sont îles accidens, a^la
s' ,.

, . . . " *"

ciel' et ceux qu'on place a cote des chiffres „;çn.

cas de besoin . Ainsi les quatre accords de..sep=

tieme suivans sont indiques de même :

Nach Viadana's Systeme beziffert man die 4

Septimen.J-j&attungen alle auf. eineund dieselbe

Art . das was ihn beim Accompagnieren leiten
,

und sie mit einander zu verwechseln verhindern

soll, das Jind die Vorzeichnungen der Tonart zu

Anfang des Stückes, oder jene , welche nöthigen _

falls zu den'Ziffern selber gesetzt werden . Al-

so sind die folgenden Septimen auf eine Art ange =

zeigt s-

en Fa.
in F.

l
r
.f Es per« 2"J Bip'ec

2*t' Haltung

parceque 1° sur le cinquième degré "d'une

gamme majeure , la septième est naturelle^

nient de 1" espèce , ou dominante .

2" Sur le sixième degré elle est de 2 & espèce .

3? Sur le septième degré , elle est de 3—- espèce .

4" Sur la tonique , ou premier degré , elle

est? de 4^ espèce . Si on voulait avoir la

septième de 1— espèce sur le sixième degré

de la gamme , il faudrait chiffrer i pour

avertir que le Fa est dieze • et , si on vou =

lajt avoir la septième de 3— espèce sur ce

même degré , il faudrait chiffrerai ou 5 \

pour indiquer que la quinte est dimiiuee, at=

tendu que le Lai> n'est pas a la clef.

3 . Haltung.

Wêil U-ïas auf der 5'-^ Stufe der Dur -Tonleiter die

Septime natürlicherweise zur ersten Gattung ge-

hört , also eine Dominanten .Septime ist .

2*iü-' Auf der 6^ Stufe ist sie von der 2^ Gattung.

3t«a» Auf der 7— Stufe ist sie von der 3'-^ Gattung.

4'-H! Auf der Tonica,oder der l 1-** Stufe , ist sie

von der 4— Gattung .Weh man die Septime erster

Gattung auf der 6— Stufe anbringen wollte , so

müsste man mit t beziffern , um anzuzeigen , dass

das /"zum Fis geworden -und,weh man die Septi =

me 3^ Gattung auf derselben 6^ Stufe haben

wollte, so wäre die Bezifferung'^ oder ïi um anzn=

deuten, dass die Quinte vermindert ist, vorausgesetzt

dassdas As nicht schon in der ursprünglichen Vor- =

Zeichnung da ist . - <&.-

(v-V^'.nr ne pas confondre le 2? accord avec le 1^ renversera t ni
I

(*) I m den Stî2 Accord nicht mil det ersten ItakeTirung 4es verbinde

Je l'accord de Quinte diminuée . Vovez l'analyse .le ce dernier pic' I len Rreiklan.es ra »erWechseln . Siehe die Zergliederung dieses Jet z I c

Tl IL« .„(,'.: .. 'L„:.- r . ren 4ccords Seite 39 , im IHÜTheile.
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MANIERE DE CHIFFRER L ACCORD DE
" NEUVIEME MAJEURE.

Comme un employé oet accord le plus souvent

«ans sa note fondamentale et que dans ce cas il

présente a l'oeil un accord de se ptieme de troi-

sième espèce , il faut l'indiquer dans ses renver=

seinen* ., de manière à ce que 1 accompagnateur
ne puisse les confondre, et a ce qu'il place tou-

jours la neuvième dans la partie supérieure.
EXEMPLES

- \

DIE ART, DEN GROSSEN NON EN ACCORD

ZU BEZIFFERN.

Da man diesen \ccord meistens ohne seine

Grunduote anwendet, und er in diesem Falle«lem.

Auçe eine Septime der dritten Gattung darstellt.

so muss man ihn in seinen Umkehr Düften anzei;

gen , damit der Spieler ihn nicht verwechseln
könne , und damit er die Noile stets in die Ober
stimme setze .

BEISPIELE .

H On h Ifn m

m
12
6
3

10
6

y
f h"' :

l

rr Kenveriemenl sans la noie principale. 2^ Kenvërscineiït »ans la note prinr ipale .
; 3m ï Kenveriement uni la nu le principale*

1 '".rmUehrnnt, ohne il le fr» ninln oie • ; 2 '? Imkehr un ^ ohne die Grrndnole . .*. 3 . Vihkehr OHE ohne dit lirunln te ,

S'il ya>ait des acridens a la clef, voici comme
il faudrait indiquer cet accord :

9*

Wen zu Anfang des Stückes Vorzeichnungen
sind, so muss man diesen Accord so schreiben :

i2l:

miE *E
£

I

*)

VI.

MANIERE DE CHIFFRER L'ACCORD DE

NEUVIEME MINEURE ET L'ACCORD DE
S E FT I EM Ë 1) I M I N U É E OU I E N

"

1' KO VIE NT.

EXEMPLES.

m
S

VI.

DIE ART,DEN KLEINEN NONEN ACCORD.

UND DEN VON IHM ABSTAUENDEN VER,

MINDERTEN SEPTIMEN = ACCOR 1) ZU BE

- •
* ZIFFERN.

c BEISPIELE. «

4 =

m m
I V Ken ver icmtitl

sans la nute pr nie ip.\le

1 1 mkenrnnc
ohne ilic (ir\tn<lnotp .

*l . Kenve r seinen l

«an « lanoie principale

2 Umk* hrnn e,

ohne ilip ßrundnot«.

3m " Kenxersement

sa HB la note {< rinn pale

3 . 1 inLehrnnç
ohne die (»r umliio < e .

*' U. RenTeriemenl

sans la not» principale .

4'* I mkArnn
g_

ohne die Uri'ndnMe.

Si cet accord est pris dans d'autres ton», il

faut mettre a cote des chiffres les^ signes né-

cessaires pour indiquer les altérations . .

-KEISPIEl

A 11

MANIERE DE CHIFFRER L'ACCORD DE

SIXTE AUGMENTEE.
EXEMPLES.

S« On bien r

Oder anrh

:

Weh dieser Accord in einer andern , als der

Grundtonart
,
vorkomt , so muss man die nöthigen

Versetzungszeichen den Ziffern beifügen .

i 211 '4
9t , 6j! *>

i 2(1
d 7 V t»5 e

zzU n bi e n .

Oder aurh sf~: m » » »

L 2>

J

VII.

DIE ART, DEN ÜBERMÄSSIGEN SEXT

ACCORD ZU BEZIFFERN.

ej
On bien .

Oder auch

BEISPIELE.

£̂
rsan. ÖE EZ2:

fcn I T. En \. K .

In \ .

1) rl <' N n
41 -O.
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VIII.

MANIÈRE DE CHIFFRER L'ACCORD DE

1- ET 6- AUGMENTEES-
EXEMPLES.

4
3

VIII.

DIE ART, DEN ÜBERMÄSSIGEN ^l'AHT:'

SEXT= ACCORD ZU BEZIFFERN.

m
3

REISFIELE.
si

te
En 1.4

Jn * .

m ira:

En Ml ?

J n ES.

IX.

MANIERE DE CHTFFRER L'ACCORD DE

QUINTE AUGMENTEE AVEC

SEPTIEME.
i

E X E M F I.KS.

toi
12(1 fi «

IX.

DIE \RT,DEN ACCORD DEK l'BEKMASSI

GEN QUINTE MIT DER SEPTIME ZU BE

ZIFFERN.

BEISPIELE.
Ou h) en .

0.1er aurli . 7*,-
12(1 10»

h4iv ff
" --

Il
rv H II

Il ri II » Il-

San

Ohn

Ken ver se ni en 1 n»m son I
e? Renversemen . Sans Renversement .

,
Dans le I

e
ï Renverse n«nl .

Dans cet accord , il faut indiquer la <juin=

(e augmentée par 12 g , et dans son renverse;

ment par 10(1
,
pour prévenir 1 accompagnateur-

le prendre cette note dans la partie supérieure.

x.

MANIERE DE CHIFFRER. LES NOTES
ACCIDENTELLES.

1" Les notes de passage ne se chiffrent pas .

' Quand la Basse fait des notes de passage,

on place les chiffres sur la première note reel =

1 le et on tr-Ace des lignes sur toutes les notes

i[ue l'on veut faire entendre sous le même ac=

conl .

EXEMPLE:

Jn diesem Accorde mus s man die übermässige

Quint« durch 12(1, und in der Umkehrung durch
lo t anzeigen, um den Spieler vorzubereiten,.*!«

in der Oberst inline zu greife;» .

,
' X

"

DIE ART DIE ZUFÄLLIGEN NOTEN ZU

BEZIFFERN.

li£"j Durchgehende Noten werden nicht beziffe rt .

Wen im Basse Durchgangsnoten vorkamen ,

so setzt man die Ziffern über die erste wesent-

liche Note
,
und zieht Linien über alle die Tone,

welche man unter demselben Accorde hiireii las-

sen will .

BEISPIEL.

g'c ggp\\ i ^mg\is\i S3
— II

au-y_tt

'^-^^PF^Bfej^a
)F^^fT rr^±t&-W?' +MEfc

I ! I

W
±̂=& I

D.et < '.V



'I. exemple suivant , on les note« de passai

ce se font en tierces et avec une longue va =

leur de notes ou bien dans nn mouvement lent,

se chit t re ainsi .

Folgendes Beispie-1 , in welchem die Durch-
gangsnoten in Terzen , und in Noten von lancer

Dauer ( oder im langsamen Tempo) fort schreib

teu , wird al»o beziffert .

II

9< =P*= mmf r ' r » r ^ =Z2=

I, harmonie n'est alors qua trois parties.

2 '.' Les dissonances qui résultent de 1 em =

l>
1 o i des petites notes et des syncopes, lors =

(iu' elles sont dans les parties hautes, ne s'in=

diquent point . On chiffre la Basse simple -

nient comme si ces notes n existaient pas .

EXEMPLE.

Die Harmonie ist alsdàn nur dreistimmig .

2——Die Dissonanzen , welche aus dem (Ge-

brauche der Vorschlafe und Synkopen entstehen.

werden, weil sie in den Oberst iïjien 'vorkoiüeii ,

nicht beziffert .Man beziffert einfach den Bas.s,

als oh diese Noten gar nicht da waren . \

BEISIMKIv.

Pg ff* m m m É J

h
? tf-

\

?=:

<»üppp £ 6 a: m
Quand les syncopes ou les petites no=

;
les se trouvent dans la Basse, on -place les

chiffres sur les notes réel les- -des a-ccords

et l'accompagnateur les exécute de la ma =

oiere suivante :

< i
é

Wenn die Synkopen oder \orschläge im Bas

se i vorkommen , so setzt man die Ziffern auf

die wesentlichen Noten der Accorde, und der

begleitende Spieler fuhrt sie folgenderma s :

son aus :

mm
w^

5 —

_

S m zm

$ 73

—

i z e-

Vimé TfFJ^^^E^^^i^ig^
SI Les suspension« avec leur résolution

doivent toujours cire indiquées par lex chiffres.

3 LiiLi Die \ erzogeru n sjen mit ihren Auf

lösungen müssen immer mit st/jjrrn an-jezf'/tjt

werden

••
r |

»' S" + i -i>
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' .. Nous avons déjà montre , dans l'article

yir les suspensions, de quelle manière on les

indique,. Jl nous reste encore a faire voir

quels sont les chiffres qu'il faut ajouter a

ceux qui représentent la suspension et la ré =

solution , pour déterminer le genre d accord

au quel elles appartiennent . car la même SUS:

pension peut avoir lieu sur differens accords,

comme on peut le voir par les exemples suis

vans : '

N '.' 1

.

m
m

* é
9-8
->y-

Dans cet exemple, la suspension et la resij):

I u t ion se font sur l'accord d Vt .

/•.

N 1 2

PH

m

é^éi

i'

Dans cet exemple , elle's se font sur le- ure=

mier renversement de l'accord de La mineur .

"nTü".
,'"

"T'Y i*

Dans cet exemple, la suspension se fait sur lac=

cord d 17 etla résolution sur laccord.de La mineur.

En «tant la suspension de ces trois exem =

pies ., on les chiffrerait comme il suit :

Wir halten in dem Abschnitte von den Vefz>.

gerungen gesagt, auf welche \rt i*>an sie bezeicli

net . Es bleibt uns nur noch übrig zu zeigen
,/

welche Ziffern es sind, ) die man jenen beifügt.,1

welche die Verzögerung und Auf lösung. anz »i z

gen, um die Gattung des Accordes zu bestiitieii,

zu welchem sie gehören .Den dieselbe Verzö -

gerung kaii auf verschiedenen Accorden statt

finden, wie man aus folgenden Beispielen'' erse;

hen kann .

N'.'l.

P
-•5

=âz:

m

±=à
9-«»

Jn diesem Beispiele geschieht die Verzöge

lung sowohl als die Auflösung auf C .

• ; <

i 3F;

1*

m

*

Jn diesem Beispiele geschieht beides auf dei

ersten Umkehrung des üreiklanges in A moll .

» - 8

Hier ist die Verzögerung auf dem C=dur ,

und die Auflösung auf dem J=moll=Dréiklange.

Weil man diesen drei Beispielen , die Yerzö=

gerung wegniïïit

,

so ist die Bezifferung folgende :

Or,en employant, la suspension , on ne fait

i|u'ajouter aux chiffres ci -dessus , qui sont in;

dispensablem , les chiffres 9-8 qui indiquent

la suspension avec sa resolution .'

Ainsi donc ,si on 'oulait suspendre 1 17 par
"... •*,

le Rr dans l'accord suivant , fj3E3S

Wen man also die Verzögerung anwendet , so

fügt man nur zu den obigen ,unerlässlichen Z if_

fern, noch die Ziffern 9-H bei, welche dieVerr

zögerung mit ihrer Auflösung andeuten .

Wollte man im folgenden \ccorde 6 £==£&=$

las C durch das D ve.rzögern so müsste-, in» 11

n.et C N'.'*1"ü.



1

faillirait ajouter les chiffre* qui marquent la die Ziffern hinzufügen , welche die Yèttfzog

rung und Auflösung anzeigen.Z.B.Tsu» peus ion et la restitution . Bljtœ

Le renversement suivant de ce même accord

fi

' F^L-—! donnerait avec la suspension:^ ^r=: = CT~t|

Quand les suspensions sont placées dans

Irf Basse , on indique les intervalles que la

suspension fait avec les autres notes de

I' accord .

I
1

EXEMPLE

Die folgende Umkehrung desselben Accord

s»

gäbe mit der \ erzögening^ffi^-.

>>

4 — 3

Wenn die \ erzögerun gen im Basse befind

lieh sind , so zeigt man jene Intervalle an ,

welche die Verzögerung mit den andern Nu

ten des Accords bildet.

BEISPIEL.

S
% iSE

^
A la fin des cadences

, quand l'accord

de septième dominante , complet ou incom =

plet , se trouve place au-dessus de la toni-

que un au'- dessus de la dominant e •> on le chif=

Ire de la. manière suivante :
"-

rr

&

m,

Wenn, zu Ende der Cadenzen , der Dom
nanten _ Septimen- Accord, ( vollständig 0<lf>i

unvollständig )
sicli über der Tonica oder dpi

Dominante befandet , so beziffert man ihn f.!

cender test a 1 1 :

^s Ëfc ^
7$-*-

Voici un exemple île différentes suspensi:

ins avec la manière de les chiffrer :

Hierein Beispiel von ver schiedenen Verzog

rimgen,niit ihrer Bezifferungsart :

g^ -ar

pep feEÉ m u' T'^ a l"
l -fc^=g m ^p*

\

T CT ~zr

SS [fff
k m$

ei

êfi«^m0+0 w&m
I
=w\)\-à i.J .

-Q- iU J-U=
r^

fé^ ¥=f==g3==«

Stpfc ifel J i*V
k£

P¥fP
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M\MKRE DE l'HIFFKEK LA PED\LE.

La l'edafc, ;

,

« indique ordinairement par

les mots /'.<»•/,' so/o . D apres cette indira =

tion, 1 accompagnateur ne peut frapper q-ue

l.i note <te la Basse sans aucune harmonie ,ce

qui est un défaut , auquel il est cependant faci=

le île remédier . car il n'est pas raisonna b le que

I aecompa % nateur abandonne 1 harmonie la ou

ill<- délient' plu« essentielle
,
parce qu i] est

difficile île l'indiquer .

Outre la note qui t'ait pédale, on considère

la partie placée immédiatement andesstis délie

Cpinme une seconde Bassr .

En chiffrant crttr seconde Ba-sse , on lever

h toutes les difficultés d indiquer 1 harmo -

nie sur une Pedale .

fc'.XEMPLE .

DIE AKT,DEN ORCÏELPUVKT ZV BEZIFFEKN.

Der () rg;e I |mmi kt wird gewöhnlich mit den

Worten 'I'asto so/r angezeigt . Nach dieser Voi

schritt kaii der Begleiter nur den Bass allein -

ohne alle Harmonie , anschlagen . was ein Fehler

ist , dem man jedoch leicht abhelfen kann . den

es ist nicht schicklich,dass der Begleiter die

Harmonie , weil sie schwerer- anzuzeigen ist,ehen

da verlasse, wo sie gerade wesentlicher wird.
i

Neb<t der Note, welche den Oreelpunkt match'

betrachtet man die unmittelbar über ihr stehende

nächste Stime a/s einen z-irettcn Bctss .

Weil mau diesen zweiten Bass b ez ii ! er t . su

sind alle Seh wäerijjkeiten-, zum Orrelpunkt die

Harmonie anzuzeigen , gehoben .

BEISPIEL. A
/

ifL:

Ce que 1 accompagnateur exécutera de la ma:

ii ier e suivante :

Was dann der Begleitende folgender m a sse i

auszuführen, hat :

iê a—a:
*—

s

mm i
4-

rmlm̂.à^kà iÖE^
r=

i Ö g * mu t+h^̂
f

r ' r * r

:a

T
iêF,

r
*=& *h=à s

f>° Les anticipations ne s'indiquent pas non

plus par des chiffres .

Jl y a des occasions,
(
surtoirl ilans lt cuire

fugue,) ou Ion désire que l'accompagnateur
ne fasse entendre 'que deux parties, et de plus,

que ces deux parties soient telles que le Com =

positeurMes a conçues . il faut alors les ccrU
re de la manière suivante :

5— Die \ut izipat innen (Vorhalle] neiden

auch nicht dnrçh Ziffern bezeichnet .

Es riebt Falle, (besonders in fuciriin Sätzen,

wo man wünscht ,<lass 1er Begleiter nur zwei

Stirnen hören lasse, und überdies* ,da_ss diese

zwei Stirnen so seven , wie der Compositeur su

sich gedacht hat man muss sodann dieselben

folçendermassen schreiben :

r.N +i-ii
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'.'•

«^Se i é i = Jj>^:M_i<_
^v

f^rJjp^ZjjrTJ'jTJÖTm
Tasto so/o.

Qu1 bien .

Oder . ^In lJ^
'

jJ^^rr
r

i

tfr rrir WPPflàà ±BT-JÏ9 Hh irrf

Ou bien encore .

'(} a er ,aut h .

te

iwm * f i j mM ^£ telgff*f» È
41,

te 221^ *=?

Cette indication arrive principalement

au commencement d'une fugue ou les deux

parties doivent être entendues dan? leur in=

tegrite et dans leur diapason . Des que l'har-

monie est a trois parties, on chiffre la Bas=

' La Methode de 'chiffrer la Basse que nous
i

venons d exposer et qui est celle de Viadana

n'a pas .précisément pour but' d'indiquer les

differens genres d'accords • cela n'est point

nécessaire pour accompagner la Basse ehiffree»

ce qui est essentiel , c'est d'indiquer exacte

=

nient les notes dont chaque accord est compo=

s«'. .Qu'importe en effet que l' Accompagna =

tenr connaisse ou non le genre des accords ,

pourvu qu'il les exécute selon les principes

qu'il doit connaître. Les chiffres représentent

les notes : un accord exactement note ou exacte =.

ment chiffre doit s'exécuter de la même manier

re.sans qu'on ait -besoin de rechercher sa nature.

Diese Andeutung findet vorzüglich heim An'

laug einer Fuge statt, wo di-e beiden Stirnen in"

ihrer völligen Unabhängigkeit und in bestirnter

Entfernung voii einander gehört werden sollen',.

Sobald die Harmonie dreistimmig wird , ist die

Bezifferung des Basses anzuwenden .

Die Bezifferungsart des Basses -die wir hie r

eben dargestellt haben > und welche dieselbe de«

Viadana ist , hat nicht den bestirnten Zweck, die

verschiedenen Gattungen der Accorde anzuz e i =
''

gen. dieses ist nicht nothwendig , um aus dem
bezifferten Basse zu begleiten (zu aecamj>a^nù\~

reji) • das Wesentliche ist hierbei
,
genau die No-

ten anzudeuten , aus welchen jeder Accord besteht.

Was liegt in der That daran, dass der Begleiter

die Gattung der Accorde erkene,weh er sie nur

nach den nothwendig zu kenenden Grundsätzen

auszuführen weiss, die Ziffern stellen die No =

ten dar : ein Accord, richtig mit Noten , oder

richtig mit Ziffern geschrieben ,muss auf eine

und dieselbe Art gespielt werden
,
ohne dass man

seine Eigenschaftenzu untersuchen braucht .

SCHLUSS- ANMERKUNG DES ÜBERSETZERS ZUM ZWEITEN THEILE.

Da es nicht unwichtig ist , dass der Tonsetzer , auch wen er eben kein Orgelspieler ist ,bezit =

ferte Bässe mit Fertigkeit zu spielen wisse ,so ist zu empfehlen , dass er fleissig die bezifferten

Orgelstimen von Messen , Oratorien ,& : . ., durchspiele, und sich besonders angewöhne ,
jeden Ae=

cord in seiner richtigen- Lage zu nehmen , damit , soweit es die Ziffern anzudeuten vermögen ,^

auch der Gang des Gesanges der C.o mposition ausgedrückt werde .Nicht minder nützlichist,

weil der Schüler den Bass in verschiedenen Compositipnen ,
(besonders ernsterer Art ,

Parti+rirei>,*t:.)

schriftlich beziffert , und dieses auehWi allen eigenen Aufsätzen nicht unterlässt .

•FI\ Il E LA SECONDE PARTIE ENDE DES ZWEITE}* THEILS

ii-rt r v. +!"(>.
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TROISIEME PARTIE.
UE? LA CREATION DES MARCHES

HARMONIQUES.

On t'ait une Marche ou Progression Har =

mimique en reproduisant harmoniquement et

régulièrement , soit en montant soit en des-

cendant , une formule donnée que nous appeL
lerons Modele .

Supposons :^ !

pressions :

oe qui donnera les 2 Pro=

lut

DRITTER THEIL.
VON DER BILDUNG DER HA8MO=

NISCHEN FORTSCHREITl NGEN

.

Mao bildet eiive harmonische Fort schreit uns;

indem man eine be-timte Formel,entweder auf

oder absteigend
,
harmonisch und regelmässig w i'

derhohlt .wir werden diese Formel Has Sfustei

I Modell) nennen .

Nehmen wir als solches folgende 2 Noten
ty

- *>

so giebt es nachstehende 2 Fortschreitungen :

-fr

)^m
j

*se^M
Mit bien .

<i 'Ifr auch

En poursuivant La meine Figure un cer :

tnill nombre de fois , on aura les 2 Marches

Harmoniques suivantes :

lm 1
1

1
1 1—r- —l , r, 1—n " ll U i e II __ 3S _

P' J
I I 1 J I f^TTf j I

\' goaefauchj^S

Jndem man diese Formel fortschreitend üf-,

ter wiederhohlt , so erhalt man folgende zwei

Fortschreitungen :

u Uien

La meine opération se fait non - "seulement

.Ufo deux accords, mais aussi avec trois ou qua=

I re . EXEMPLES .

P
i r >j h -

Dieselbe Behandlung k.ui man nicht nur bei

Ewei,sondern auch bei 3 oder 4 Accorden anweiiz

den : BEISPIELE .

\\ec trois accords:

M i I dre^i Accorden :

Hodele .

Musltr.m
(SE* Progression .

1 r1 Fort schrei tune

J J- l |

- Progression-

Kor Isrhrettun e, •

jeme progression
ï*£ Kortschreitunr,.

^
Avec quatre accords

Mit vier \cco r den : '

Jl résulte de ces observations que toute

rase composée de quelques accords peut four-

<\es Marches Harmoniques . il ne s'agit que

connaître le principe d'après le quel on
it lier le premier accord de la Progression
'C le dernier accord du Modele .

I 1* Kurtschre itiine, !

(le

i!o

ai

l.a liaison la pins reguliere est celle

la Basse fondamentale procède par Tiers

Çuârte ou Çuinte inférieures entre le der =

r accord du Modele et le premier de la

igression (*)

Aus diesen Bemerkungen geht hervor , das s

jede, aus einigen Accorden bestehende Phrase ,

zu harmonischen Fort schreitungen dienen kaîi.

es handelt sich hier nur darum, den Grundsatz
kennen zu lernen , nach welchem man den ersten

Accord der Fortschreitung mit dem letzten.des

Modells verbinden soll .

Die regel massigst e Verbindung ist jene, wo

der Fundamentalbass zwischen dem letzten Ac=

corde des Musters und dein ersten der Fortschrei

tung.sich in Unter - Terzen , Unter = Quarten,odei'

Unter = Çuintfn bewegt (*).

C-"p*t uniquement par 1a Basse fonu.\mentale ojne 1 on reçle les

^ches h.»r'M*>ni-^^ies : il es! tlnnc important de la consulter et de

h. pat la confondre avec les notes inférieures dt- 1 harmonie dans

les arrorrls renvertes si nn ne vent i exposer a f.»ire des Propres =

'ion! Vicie rtt*« .

.-. Nur nach den Kiindamental-BAssnoten werden Im Forts hrei

lunçen e.ere^ell ; es ist daher ivichtit, tlifi««lh«n zu K .* b e -m,t i«hen .

un«! _siv nicht mil der , durch lie t iikehrun^en lier kccordc entstand

denen Unter st ime der Harmonie zu verwechseln , w«îî ;nan »ich nicht

Aussetzen will , fehlerhafte Fur t schrei tun e,en hervor zuhr ins,en

n.et r.\" -n -o

-•



EXEMPLES. I BEISPIELl

Nîl.

T.îaisoh |>jr Tierr

|
res inférieures

t Ver h nui nit'ft durchj

ï
' ni e rtt r 7 en .

Modele .

Maller .

I" Progression

1 Forischreîtmic.
_5_

Pr'J^ress:

For lach r

:

»to ÏKrtirM ':'

S

6 ,e
. supérieur e on &£S Inférieure

Ober-Seul oder Unter ^Trrï .

I d e in

ehenfallî.

ùleih

ebenfalls :

Le choix clés accords majeurs ou mineurs et

le point ou ïl faut finir la Marche sont l ob-

jet du sentiment et de l'oreille .

Die Wahl der Dur = oder Moll = Accorde ., so

wie der Zeitpunkt ,\\ei\ eine Fort schreitunsç enden

soll, ist die Sache des (ieruhls und des Ohrs .

,/ liaison pat* ciliar:

».~l'* s inférieures .
|

NÎ2.Z |KjT +
i Ver hin dun £ durch; Z Q ~

Viiterauarltii .

I *£* Progression
I ~y Kor tschrei luns .

2^mc progression.
2 ti Kortsrhreitunt .

— -JJL
H2: aEfc^Ü

5^ supérieure int i— i nf er j iiure .

Olier-Ouinh oder (l|iter=tyuar le .

idem

l'ebuhFalti

La Progression par Quinte inférieure ou Quar=

le supérieure, ne peut pas axoir lieu avec ce mo-

dele
,
parceqn'elle le recommenceroit sans cesse .

EXEMPLE .

BEISPIEL .

Die Fort schrei tunjr durch Unterquinten oder

Oberquarteu kah in diesem Muster nicht statt fin

den, weil sie sich ohne Unterlass wiederhohlen wurde.

§ÖE mm s
*— supérieure on ï— inférieure .

Ober-IJuarle oder I nier yuinle .

Parmi les exceptions dans' 1 enchaînement
' 'les accords il y en a une que l'on peut swi:

\ent employer avec succès dans les Marches

V harmoniques : c'est' celle quia lieu entre' deux

accords rdont les notes fondamentales font une
,- i»

seconde supérieure .

il .
:' 1—- Progression .

Ir^ t'or I v hreitnne, .

idem

enent'alls

idem

; ebenfalls

Unter den Ausnahmen in der 4.6corden=Verket=

tuilg gielit-^s eine , welche man oft mit Erfolg

in den harmonischen Fortschreitungen gehrati -

chen kau : es ist jene,welche zwischen zwei \c.

corden statt findet, deren Fundamental - Noten

eine Ober- Srcunde bilden .

EXEMPLE.
N?3.\

15 E I S Y I E L . .
!

E^-=£
oçjimi Progression .

2*^ Fortschrei hin*

£=t-t '^Tf

.: sSJttê Progression .

ï-iSFort sehr fi tun S

i
i*)

Oher^.Secunde ebenfalls:

Une Marche harmonique est souvent sus =

c o p t i M e d'une ou de plusieurs Mo <Uficat ion s

l>ar les renversements des acponls .

EXEMPLES:»
Renversements de la Progression N- 1 .

N? 1.

Eine harmonische Fortschreitung ist durch

die Umkehrung der Accorde häufig einer oder

mehrere * Veränderungen fähig; .

BEISPIELE.

Umkehrung der Fortschreitung N-i.

r,€ 1 . accord du modele toujours Sans son premier renversement

Der 2'ï Accord des Musters ist stets în seiner ersten Um kehr une; -

' Comme on ne peut pas marcher d exception eu exception ,on aura

suin d« procéder régulièrement par Tierce , Quarte on (Quinte inférieu-

res entre le dernier seront (tu modele et le premîerrde la T*roe,res6ion,

Imites le» fois (jue la Kasse fondamentale des denn derniers accords

du mod>le procédera elle-même par seconde .

KUMFLEü
HFMPUli

'"''' Da man nicht von Ausnahme zu Ausnahme fortschreiten kann , so

mnss man Sorçe trafen , zwischen dem letzten Accorde des Musters und

dem ersten der Fnrtschreituivt, sich reçelm'âssie, in t'n ter - Terzen , l/ns

ter . Quarten , oder (nier - Quin fen.zu bewegen , un J /war immer , « enn

*ter Fundamental- Rass der zwei tetzt'en Accorde des Musters seiner in

Secunden fortschreitet .

inférieure

[ nterterz.

lilem . ident ; Klein

rebenf: 'ehenf: iehenf:
Ciliar te niem . ident. ideur

inf er teure .; . ebenf : : ebenf :.': ebenf:

.rntera^uart.; .
...

H r t t . N . 4 »"*'•

Quinte
inférieure .

Mem .

iehenf:

idene.

en«nf :



RenvërsemenCs de* Progressions N '-! 2 et 5. . l'mkehrungen .1er 2^- mul 3— Fortschreitung

»©g i

\ '.' T

En'ajoutant ces 3 derniers exemples aux 3 I \Un man diese 3 letzten Beispiele de.nerstrn

autres »n a 6 Marches ou Progressions har- I beifügt •, so hat man ß harmonischevFortsc-hrei

mimiques , qui tirent leur origine des deux se\i= I
hingen , die alle ihren Ursprung von den beiden

]i" »Pi'nril <• >l [*^-~~t f~l

Ol fVLITES DU MODELE -

Le modele doit finir par un accordcon=

sonnant ; il ne doit pas être long et peut né-

anmoins contenir jusqu'à 5 , S , 1 et H accords

selon le mouvement il peut commencer par

un accord dissonnant .

Les accords dissonn&uts <(ni pourroient

s'v trouver doivent avoir une resolution exa =

île, et autant que possible sans exceptions -ce-

pendant cette dernière regle n est pas tout -

a . t'ait «le rigueur •

Les accords dissonnants par les, quels ' un

modele pourrait . commencer , saint 1" la septiè-

me dominante : 2'.' la septième diminuée, (moin?

souvent;^ 3" l'accord de Sixte-*'-augmentée ,

l
1res rarement^ tous les autres accords dis-

sonnants ne peuvent être emploies que dans

le courrant du modele .

VOICI DKS EXEMPLES.
1'.' Modele qui commence par la 7-ïa. domi =

naute dans son "S*-^-

herleiten

renversement :^âi

et qui donne les Progressions harmoniques suivan=

tes :

. o 4 S 2 c
'- « , \,

EIGENSCHAFTEN des Mustehs.

lj.i- Muster muss mit einem consonierendeii

\ccorde scliliessen ., es soll nicht laug <e)i\ , oh

srlion es demungeaclitet 5, 6,7, bis s accorde
,
je

nach dem Zeitmasse , enthalten kai~i.es kaïi mil

einem dissonierenden \eeorde anfangen .

Die dissonierenden \ccorde,die sich darin

befinden konen, müssen eine richtige,und soviel

möglich ausnahmsfreye Auflösung hahen .doch 1

ist diese letzte Kegel nicht iiTiér streng zu heor

bacliten

Die dissonierenden Accorde, mit welchen

ein Muster anfangen kann, sind : l'-'-m die Do-
minanten = Sept ime . 2 t£il 4ie verminderte Sep =

time .( seltener i, .
3—" der überm°assige,Sext = Ac=

cord . (
sehr selten \ . Alle übrigen dissonieren -.

den \ccorde -köiien nur im Laufe des Musters

angewendet werden .

H'EK BEISPIELE .

1— Muster, welches mit der Dominai) ten-S.-

1

time in ihrer 3— Umkehrung anfängt f)^S

und welches folgende harmonische Fortschi'e

tungen gieht .

m Je |o.. b,»„: vfp-^
"H.„lHrjnch;/K ! f<r G m

En mettant l'accord de s'pptieme dans son Jn seiner ersten Uinkehrung gieht der üomi=

premier renversement on aura : nanten Septimen=Accord ;

f ' ?L % »
6

Modele qui commence par la septième g Us Muster, das mit der verminderten Scp :

I i m innée

Progression . , .

" ~

"•ort s, hrtitung./P^ I
I—

«•» f

time anfängt

' ~ M«m» ««nnple

r r i l

r ' pv"VK
\

3ËE3

* p'

»«j j-ir *\y^\t -f
'*

( N



^O J

sixte augmentée . S

3°. Modele qui commence par l'accftrd de

PîV 1 £ 11

>
3— Muster , welches mit der. ùherm»s»ige n

Sext beginnt : W£- C^LHÜp
Progression -

For r schreit un ^ . ?
Pë

r i

r g
4- Modele de quatre accords dont deux sont

dissonnants :

|g i ^j"^^

4— Muster, aus 4 Accorden bestehend , wo

runter 1 dissonierend sind:^E9E

F -

1^
Progression .

Fort schreit unp . ( SÇJ ,| | j^ÉËEÉpp
S'
1 6

m
6

i
1 6

*
1

p EJÊ B I f~£

Dans cet exemple on transpose le modele de

La mineur en Ré mineur , c'est _ a - dire a

la Quinte inférieure . La régularité de la

marche semblerait exiger par conséquent que

l'cjn transposât ensuite de Ré mineur en Sol,

<le Sol en Vt fe ; . . ce qui n'est point observe,

car de Re mineur on module en Vt ( a la se =

j uiide inférieure^ et d ' Vt en Soi I à la Çuarte ih=

Férieure . ) Ces • sortes de modifications sont aus-

si usitées dans la création des marches harmo:

niques , toutes les fois que l'enchaînement des

accords et des tons se fait avec franchise .

Autre Progression du même genre :

)l

Un modèle en ton mineur peut souvent se

trouver majeur dans la Progression et vzce.verz

sa, comme l'a fait voir l'exemple précédant .

Jn diesem Beispiele wird <Tas,in A moll ge-

setzte Muster, nach D moll , also in seine Unter:

quinte versetzt . Die Regelmassigkeit der Bewer
gung scheint also zu fordern, dass mandas 1)

moll in der Fortsetzung nach tr, und von Cr nach

C , & : ..,versetze ,_ was jedoch hier triebt befolgt

wird • den aus D moll geht man nach C , (also nac [i

der Unter Sekunde *) und aus jCjiitvch <£, (der Unterquai

te] . Uiese^rt von Veränderungen ist auch in de i

Bildung der harmonischen Fortschreitungen gc

bräuchlich, sobald die Verkettung der Accorde und

Töne mit Freilïeit*-vor sich gehen .kann ,t

Andere Fortschreitung derselben Art :

n &—
*

g

6
S

V
3
9
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6
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.5'-' Modèle de six accords

Ein Muster im Moll-Ton kaii in der Fort-

schreitnng oft dur werden, und umgekehrt,« ie

das vorhergehende Beispiel zeigt :

5— Muster , aus f> Accorden bestehend:

K

EXEMPLE
BEISPIEL

Toutes ces Progressions rentrent en .même

temps ,dans la théorie des modulations , parce -

qu'il uest pas possihle de créer une marche har

nionique avec un modele ,
qui commence par un

accord dissonnant , sans moduler pont inuel le

• neiit . „

Alle diese Fortschreitungen gehören zur Leb

re von den Ausweichungen ,da es nicht möglich

ist ,eine harmonische Fortschreitung ,dere/n Mu-

ster mit einem dissonierende» Accorde anfäirgt

zu bilden, ohne inier weiter fortzumodulieren.

I



Ou h use de ces sortes de Progressions

que dans dés morceaux qui permettent de mo
(huer dan; des tons éloignes - dans le cas con=

traire , il Faut employer de préférence les

marches harmoniques qui se t'ont diatonique

ment , c'est, a -dire , avec des accords pris

dans la même Gamme ou avec des Modulati-

ons passagères dans les tons relatifs .

6- Mnd'cl. de huit accords

£: t »ri r r

Man gebraucht also diese \rt von Fortschreiti

gen nur in Tonstücken , in welchen \usw<eiehun

gen nach entfernten Tonarten erlaubt sind . im

en tge gengesetzten Falle muss man vorzüglich

jene harmonischen Gange an« enden , welche di.i-

tonisch fort schreiten , das hcisst,wo die Accord
de aus der bestehenden Scale gebildet ,

oder die
r

Ausweichungen in die verwandten Tonarten nur

durchyt hend sind. i*

6— Muster mit acht Accorden :

4(1
2

tA
i _J

Prozession.
, l7-VT—n h_^L^JL^^ f t^T , f l*.

'*
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r.^.h,..,.,.,..) r̂ Tirryi
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Nous avons jusqu ici considère ce tra -

\ ail seulement sous le rapport de 1 Harmo =

nie , il faut maintenant l'appliquer a la Me=
lodie et montrer dans quels eus cette der ^

niere provoque une marche harmonique pour
être accompagnée . Cela nous fournira en me=

me temps des exemples dans lesquel les mar-
(lies harmoniques restent ,dans ie- même ton ou

ne modulent que très légèrement .

;jr

DK L UNION DES PROGRESSION S HA%".

MONIQUE.S ET '

MÉLODIQUES .

La Melodie possède une quantité infinie de

petits traits qu'elle répète par Progression
deux , trois , ou quatre fois de suite .

EXEMPLES :

Wir haben diesen Gegenstand bis jetzt nur-

in Rücksicht der Harmonie betrachtet . nun müs

seu wir ihn auch auf die Melodie anwenden und

die Fälle anzeigen, wo diese -letz tere ,um beglei-

tet zu werden, eine harmonische Fort schreit ung

erfordert .Dieses wird uns.zugleich zu Beispie

len führen, wo die harmonischen Fortschreitini

gen in derselben Tonart bleiben oder nur leicht

ausweichen . .*?'

VON -DER VEREINIGUNG DEK HARMOM
SCHEN MIT DEN MELODISCHEN

FORTSCHREITUNGEN. *» *

Die Mélodie besitzt eine Menge kleiner Zu

ge, welche sie fort schreitend, zwei - drei - ode r

viermal wiederhohlt .

BEISPIELE.
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• Jl..«y a des Progressions mélodiques qui pre

seuteiit beaucoup île difficultés quand on veut

les accompagner reçu lie rement par des Pro =

pressions harmoniques , tandis que d'autres

peuvent devenir la source de Marches harmo-
niques neuves et piquantes qu'on auroit cher=

che -Vainement sans leur secours .

Dans tous les cas il est plus difficile île

trouver des Marches harmoniques sur un chant

donne que de les concevoir abstraction faite

île toute Melodie . Voici un chant qui contient

deux modèles différentes .

Es {riebt melodische Fortschreitenden , •

viele Seh« ierigkeiten darbiethell , weil ' man sie

regelmässig mit harmonischen For t schrei tungrn

begleiten will , während andere dagegen eine

Quelle von neuen und interessanten harmonische i

(Tangen werden , die man ohne deren Hilfe \er

geblich gesucht hätte .

Jedenfalls ist es schwerer, zu einer gegebenen

Melodie harmonische Fort schreit tingen aufzu

finden, als deren mit Ausschluss jedes Gesäuge.«

hervorzubringen . Hier ist ein Gesang, der zwe

i

verschiedene Muster enthält :

Dont chacun est susceptible dune marche on |
Jeder derselben ist einer harmonischen Fori

Progression harmonique .

La première partie de ce chant peut s'ac-

compagner des r
i manières suivantes .

a.) . b\J*

schreitung fähig .

Der erste Theil «lieses Gesanges kann auf

ü folgende Arteii. begleitet werden .

I c:4 __
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Voila donc cin<[ nïanieres différentes d'accom=

p.igner une progression mélodique dont les + pre=

mieres sont de véritables marches harmoniques.
La seconde Progression mélodique dont lea

trois premières notes sont le Modele , n'offre pas

la même richesse .Voici deux marches harmo =

niques qui peuvent servira l 'accompagner :

j
'•

Da sind nun fünf verschiedene Arten ,eine nie

lodische Fort schreitung zu begleiten
,
wovon die

* ersten wahrhaft harmonische Gänge sind .

Die 2- melodische Fort schreitung ,wovon d ie

drei ersten Noten das Muster sind ,.biethet nicht

dieselbe Reichhaltigkeit dar. Hier sind 2 harmo
nische Gänge,welche ihr zur Begleitung dienen

können :

tr.. tr

( *> c, .;,-„• s
>

;
sfs , ei nun du Ae l>»t

il »«st in.Y»Tfer*nl 4e

-1 .»ii Irr ïccnti,i renversr on non rmver^r

'ici «^li« <le phrases chantantes isolement pri

de 1a terminai son A un morceau de Musique

mmencer ou finir la Progression par *el on

" ' I>.» fs sich hier nur »im einzeln g,enommene Oesan^snhr asen , un.)

nicht um den Beginn oder Schluss- eines Tonstückes handelt* so ist es

e.leiche.ûlt-ie, , <he Foflsrhreitune; mit diesem »der jenem-, .ime>4tfèlirtf n

oder nicht x arrik.«k?1ir1 en Accorde anznf.in^nt r.iii! zu en.len .

n . t,c\" + t-o



Lorsqu'une Progression mélodique se pre

sente , iL faut d'abord examiner si elle e«t su«

eepfrble «le plusieurs accompagnements , afin de

choisirle plu« convenable .

Dan« 1rs morceaux île Musique nu la Progi-e« :

«ion mélodique peut ou doit être souvent rappe

Ire, (comme dans le fcenre Fm^uc) , il est important

de connaître et d'employer cette richesse d'a'c'=

compagnement ,
parcequ'elle, y est fort a sa place.

C'est également en consultant la Hasse l'on -

d iinentale que l'on parviendra a accompagner

les marches melodiqu.es

Toutes" les fois que la Hasse fondamentale

pourra procéder sans -exceptions ,c*'est-a_dire

par Tierce , (Quarte ou Quinte inférieure.« , il

faudra préférer ce m o,yen , surtout lorsqu'on

ne pourra employer îles accords dissonnans sans

nuire a la Melodie, ou qu'on voudra les évi-

ter pour obtenir un accompagnement plus doux.

pa r exemple :

AN ALYSi: .

N -'-' 1.) La Hasse fondamentale procède par

Tierces et Quintes inférieures . L harmonie
et la mélodie restent dan« le même ton -, dans

ce cas la procession harmonique peut quelque-

fois avoir lieu sur une Pédale , comme dans

I
' exemple ci -dessous . ( voj : N- 2 ,)

Wen eine melodische Fortschreitung vorkon

«o muss man zuvörderst .untersuchen , ob-sïê mel

fâcher Begleitung lahig ..ist , um «odaii die schick

lichste auszuwählen .

Jn solchen Tonstücken ,wo die melodische

Fortschreitimg oft wiederlmhlt werden kan odei

soll , (
« ii im tu er im St\ I

. ) i<t e- wichtig; .1 n

Keichthnm von Begleitungsarten zu kennen und

zu benutzen , weil er da «ehr an seinem Platze ist .

\uih hei melodischen Fortschreitungeii wird

il ie Begleitung durch Untersuchung des Funda

mental- Basses aufgefunden .

Jedesmal, wo der Fundamental Bass ohne Vu.«

nähme angewendet werden kann ', also nähmlich .

nach Unterterzen , Unterquarten , oder Unterqu iiti

teil sich bewegend , muss man ihn auf solelu-Wii

se vorziehen « besonders Weh dissonierende \eem

de nicht angewendet werden küüten , ohne der

Melodie zu schaden, oder weil man sie vermeiden^

wollte, tun eine sanftere Begleitung zu erlangest.

ZERGLIEnEÜUNG
I .1er ii*. hfi.l »cn.Ieii Rriipirle.)

N '-' 1.) Der (.»rundbas«?- schreitet in Unterter =

zen und Unterquinten fort . Harmonie nue! MI"
die bleiben in. selber Tonart . in diesem Falle,

kann die harmonische Fortschreit ung bisweilen

auf einem () r.gel punkte statt finden ,w ie es in loi -

gendeni Heispiele geschieht . ( siehe N a 2 -\

I
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N-2.) Progression harmonique sur la Pedale. 1 N" 2.) Fortschreitung auf dem Orgelpunkte

N5 2
\jài&m

N°3. La Basse fondamentale procède egale - \° 3 . Vnch hier gehl der Grundbass nach li

•nt par Tierces et Quintes inférieures. I terterzen und Unterquinten .

N2 3

i £.7 r r r t^ r f , f i-f-Ti f-T'VH
tëH u r

NT r r n-
1
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N'J 4.) Les Notes fondamentales font deux foi- N"4.)l)ie Grundnoten bilden,unter derselbei

île suit* Tierce inférieure et une fois Quinte in- .Melodie zweimal nacheinander Un I e r t er/, u un

l'ev«venre , «ou« la même Melodie . einmal eine Unterquinte -

!».< t V. > m
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N-5.) La Basse fondamentale marche par Tier,

ce et (Quarte inférieures .

N-5.1 Der Grundbass geht in Unterterzen und

Unterquarten .

NQ f fë^m^
SS =M

'^^m

N- 6.) La Basse fondamentale fait deux exeep^

tions / Fa, Mi, et La, Sol) ce qui peut avoir lieu

quand les Progressions mélodiques sont difficiles

a accompagner

N-6.)Der Grundbass macht zwei Ausnahmen
,

I F,E , und A,tx) was statt haben kah ,wen die melodi-

schen Fortschreitungen schwierig zu begleiten sind.

:,\mmm
V-> r,

I 5te
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N-7.") Dans cet exemple il faut envisager les

notes marquées (+) comme petites notes .
(*)

W ,. $*Ë=FFJ
I^ PPÜPÜ

N-2,7.) Ju diesem Beispiele musj man die mit ( +
)

bezeichneten Noten als Vorschläge ansehen .(*)

* J

i
fe^fe é

N?8.) Dans 'cet exemple ces mêmes Notes
marquées (

+") sont considérées comme NotesreeL
les et par conséquent accompagnées avec d'au-
tres accords. . La Basse fondamentale de ces deux

exemples -fait encore des exceptions motivjéespar

la nature du trait Mélodique .

NO 8

N-8.) Jn diesem Beispiele sind dieselben mit

(+) bezeichneten Noten als wesentliche genomen,

und daher von andern Accorden begleitet . Der

Grundbass dieser beiden Beispiele macht auch noch

Ausnahmen
,
deren Ursachen in der Eigenthümli< li

lveit des melodischen Musters liegen .

Jl est très . important dans ces marches de savoir

liien diviser les Notes de la Progression mélodique
en Notes reeles et accidentelles . .11 y a des cas ou

•l'on peut envisager les meines Notes, tantôt comme
reelles et t-antot comme accidentelles, ( c'est-a-dire pas =

s.iefeyei ou petites Notes,) ce qui donne lieu dans ce cas a

ileux accompagnements iliffereus .

' Es ist bei diesen Ganzen sehr wichtig ,
in den melo =

dischen Fortschreitungen die Noten in wesentliche und

durchgehende wohl cintheilen zu wissen . Es Riebt Fal-

le , wo man die nähmlichen Noten bald als wesentliche ,

bald als zufällige, (n'ihmlicli »1s ilurelurtliMitle oäer Vor sct\Us;s=

not™ \ anzusehen und zu behandeln hat ,was dann in soi -

rhem Falle zu zwei verschiedenen BecleitunRr « giilass

Sicht .

D.cl C.V.' 4 1-0.



' V-9.)l,a liasse fondamentale procède par quiit

tes inférieures , et la Progression harmonique

cesse an <~,
". accord .

N-9.)Der Grundhass geht in Unterqufn tel» -

und die harmonische Fortschreitung endet mit

dem 6— \ccord .

N '-' 10. La première Note du modele melodi

que de l'exemple précèdent peut être envisagée

comme jtrtitr Note c'est pourquoi on peut en mcn

difier l'harmonie de la manière suivante :

N- 10. Die erste Note des melodischen Mu

sters im vorhergehenden Beispiele kau als l'or.

schlag angesehen , und daher die Harmonie auf

folgende \rt verändert werden :

q* iw
' f f 'ir *r
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N- il. \ La Progression mélodique de cet

exemple est une de celles qui admettent diffici=

lement une marche harmonique recul iere . Aussi

la Hasse fundamentale fait_elle ici des excep =

lions .

N-li.)l)ie melodische Fortschreitinig dieses

Heispieles ist eine von jenen , welche nur mit

Schwierigkeit eine regelmässige harmonische

Fort schreitung zu lassen . Auch macht der Griui

Bass hier Ausnahmen .

11
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N- 12.) Un suite d'accords , telle que celle

de 1 exemple précèdent produit plus d'effet

sur la Pédale . Cette note grave et immobile

enveloppe pour ainsi dire tous les accords et

les lie plus étroitement en les rappelant sans

cesse a la tonique .

N-liS.) Eine solche Accordenreihe,w ie im-\o

rigen Heispiele, bringt auf dem Or gel punkte weil

bessere Wirkung hervor . Diese schwere und un

bewegliche Note umf'asst,so zu sagen, alle A <•

corde und bindet dieselben aneinander , indem sie

sie stets auf die Toniea zurückführt .

N° 12 S
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N- 13.) Autre moyen d'accompagner la pro-

gression précédente qui est souvent préférable

aux marches harmoniques régulières . Jl est

cependant des progressions mélodiques qui n'a d=

mettejit point cette simplicité d'accords et que

l'on. ne peut, accompagne r sans d'avoir recours

aux marches harmoniques .

N- 13.)Eine andere Art ,die vorhergehende Fori

schreitung zu begleiten , die oft den regelmässig

gen harmonischen Fortschreitungen vorzuzie =

heu ist . Esgieht übrigens melodische Fortschrei

tungen welche diese Einfachheit der \ccorde nicht

zulassen
,
und die man nur mit Hilfe der harmoni=

schon Fort schreit un gen begleiten kann .

11.« I
<'.\ '.' + t-o.
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N° 13.
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N- 14.) Cet exemple n'est guère susceptible

d'urié autre harmonie... •

N-14.lBei diesem. Beispiele . ist keine andere

Begleitung; anwendbar .

N-1.5.) Dans cet exemple le modele se cura = N-15.)Jn diesem Beispiele besteht «las Muster
pose des quatre premières notes du chant . I aus den. 4 ersten Noten des Gesanges .

N'.' 1!

N- 16.) Même modele mélodique accompagne

aus progression hamonique •

t i
j ff?wN? Iß. )
**

im

N- 16.) Dasselbe melodische Muster,ohne har

mimische For tschreitung begleitet .

Nous recommandons aux élèves de s' exercer fre- Wir empfehlen den Schülern sich in diesen Auf-

quemment dans ce travail . I gaben t'leissig zu üben . (3<»)

50.) Anmerkung des Übersetzers. Und zwar in der Folpe auch mehrstimmig . 7, -. B

So wie auch in allen andern Ton = und T.ikt - Art< n . Endlich sind solche Aufgaben , die der Schüler sowohl in

KiVcksicht auf die melodischen Muster, ils auf die harmonische Begleitung ,sn haufie; als möglich selber 7.11 er =

finden trachten mus s , nicht nur zweizeilig ( für J« > Uvier,) snndi m auch vierteilig (
für ii»s \ iolinqnarlelt oiWr'<1âe >m=

stimmen \ aufzuschreiben , weil in dieser Form die Stimmenführung' einen grösseren Spielraum gewahrt .

CM exercice, quoique varie a 1 infini, se

réduit uniquement a donnera un modele me.

Indique lin accompagnement qui puisse se trans

poser avec ce modele même .

Diese Übung ., ob schon ins l'nemlliche vev.z

änderbar ,
besteht doch nur einzig darin, zu ei =

nein melodischen Muster eine Begleitung zu

setzen
,
welche mit dieser Melodie selber ver-,

setzt werden kann v

I).. I t .\ . +17(1



V.OÎCI LE TABLEAU DE CETTE
OPÉRATION.

(ai Modele mélodique. s(a) Modele harmonique .

(
li

] Progression mel od i î (h )
Progression harm oui

<|iie en restant dans le (que en restant dans le

meine ton on en modu = î même ton ou en modu -

Uni . , liant .

lia Melodie , ([unique restant dans le même

Ion, supporte quelque t'ois un accompagnement

dont I harmonie module .

6e contraste apparent produit de l'effet

il l'ait valoir la mélodie • c'est une ressource

délicate et dont p&rconsequent il ne laut point

a li user .

HIER IST DIE DARSTELLUNG DIESES. .

VERFAHRENS.
(a) Melodisches Muster, 1 (a) Harmonisches Muster'.

(h) Melodische Fortsctmi: (' b)Harmonische Fortschrei

tung,welche entweder in
]
tu ug, welche entweder in

derselben Tonart bleiht-, j derselben Tonart ble-jM ,

oder moduliert . •
{ oder moduliert .

Die Melod ie,obschon si'e~in derselben Tonart"*

bleibt , verträgt bisweilen eine Begleitung,de '

reu Harmonie moduliert .

Das scheinbar Wiedersprechende diese« Koo

trautes ist wirkungsvoll und giebt der Melodie

neuen Weith . Es ist ein zartes Hilfsmittel ,

das man dabei' nicht misshrauchen darf .

EXEMPLE . \

BEISPIEL

Nous terminerons cet article par les diffé-

rentes marches ou progressions harmoniques

contenues dans la table suivante : "

Wir enden diesen \hschnitt mit verschiede

neu in folgender Beispiélsamlung enthaltenen

harmonischen Fort schreit ungen : (31)

Tl.) \nmerkiing des Übersetzers . Welche vom Schüler nicht minder wie illcs Amlerc in den übrigen- T.n =

irlen auszuführen , so wie auch sehrittliih ;n ult(rsrl7cn siiul .
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retîe manière , oesUa-dirfl que partout ou le cinq

se trouve il doit se résoudre sur la Tiercp .

Diese Fort Schreit Lin«; îles e - Accords kann nur auf

die Art italt haben, innen» n'âhmlich -lie Quinte

.. CVrall «ich in die Térz auflöst

Cette succession ne petit se pratiquer qu avec cette distribution de partie-

Diese Fortschreit uns; kan» nur mit dieser Mîïnen =Ver I heil tins, ansiçefbhict îse
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DE LA DIFFERENCE KNTKE LA Ml'SI,

nl'K SEVERE ET LA MUSIQUE LIBKE.

Tonte Musique -libre on severe, doit être

purement écrite . c"est_a- dire, quelle doit et re

exempte <le fautes . Le nmt tibrr n'implique

point ici admission de licences arbitraires .

Mais il i a des productions ou 1 harmonie
doit être traitée avec plus de rigueur • et on
le« distingue par les noms de Musique sévère,

contre -point severe ou harmonie severe . ( a \

Cette sévérité consiste en ci- qu mi évite

\°. la marche de deux on plusieurs parties a

l'unisson ou a L'octave • ( l>
)

2°. l'emploi des

accords brises et des petites notes; 3? la pre =

domination d'une seule partie -4-'. les chant«

ou les traits communs • ï" les modulations

enharmoniques

1) un autre cote on exige dan" cette sor=

le de Musique lî que chaque partie ait " des

dessins particuliers qui la. distinguent des au=

très, e'est-a-dire qu'aucune ne soit unique-
ment partie de remplissage 2° que les mar =

dies harmoniques y soient fréquentes et neu =

»es «.
3'.' qu'on fasse fréquemment usage dessus;

pensions . +'' que l'on employé les imitations,

les canons , le genre fugué , le contrepoint
double, en un mot toute harmonie susceptible

de retirersèment . ( c
)

Les production« du genre

severe sont :

t- La plus grande partie de la Musique d Eglise.

2'.' La Fugue et les Canons .

.1° La Musique d'Ecole ou d'Etude .

VON DEM UNTERSCHIEDE ZWISCHEN l)

STRENGEN INI) DER FREIEN MUSIK ,

Jede Musik, sey sie frev oder streng , mu «

-

re in , das heisst
,
fehlerlos geschrieben seyU.Das

Wort frei deutet hier keine Zulassung Ton wilL

kuhrlicher Regellosigkeit an .

Aber es giebt musikalische Schöpfungen , w

die Harmonie mit mehr Strenge behandelt wer
den muss • und man unterscheidet sie durch die

Namen strenge Musi/î ~sfrenyer Contrapunkt
7
oder

strenge Harmonie . I a i

Diese Strenge besteht darin, da s s man \ei

meidet : i'-^-
! den Gang zweier oder mehrerer

Stirnen im L'nison,oder in der Octave ; I
''

)

2 omis
fetl Gebrauch der gebrochenen accorde

und der Vorschläge • 3^^^ das Vorherrschen ei-

ner einzelnen Stinte ;
-t'-^11 gemeinen Gesang und

gewöhnliche Sätze . ;Ui2i die enharmonisch en \u -

weichungen .

Dagegen fordert man anderer Seits in dieser

Musikgattung : itsa» ,lass iede Stime einen eige^

nen , sie von den andern unter scheidenden Gesang

führe, dass keine darunter eine blosse Ausful- —

lungsstimme sev • 2^^ dass die harmonischen

Gänge darin häufig und neu seyen • 3^^dassmaii

die Verzögerungen öfters anwende •4'£aidass man
von den Nachahmungen , dem Canon, dem fugii

ten Satz, dem doppelten Contrapunkt , mit ei =

nein Wort , von jeder
,
der Umkehruug fähigen

Harmonie Gehrauch mache • (c
)

Die zum strengen Styl gehörigen f ompn =

«itions Arten sind :

£Ojns Q er çrôsste Theil der Kirchenmusik .

2^5 Die Fuge und der Canon .

3^^ Die zum Lehrfach und zum Studium gehö-

rige Musik.

' Les mots contre -point et harmonie sunt s>n<<-

ii \ mes : ainsi les express i uns contre - poin t simple,
contre-point double , contre-point Jleuri , contre-
point riaoureux

, sont les meines qu' harmonie sim =

|>lc
, harmonie double, harmonie fleurie , harmonie ri-

coureuse

la Die Worte Contrapunkt und Harmonie sind glcici

bedeutend. \|so sind die \itsdriickc einfacher Contra?

punkl , doppelter Contrapnnkt , verzierter Contra -

punht , strenger Contrapnnkt . dieselben wie einfache

Harmonie ,do.[>pelte Harmonie, verzierte H armonie,-l rtn.

ce Harmonie .

' J I est bien entendu que cette sévérité ne peut

l'
as s t \ e mire aux masses île } orchestre , quanti il faut

doubler, ou tripler le fond de l'harmonie .

' "'Es versieht such . das, diese Strenge nir ht auf die Or
i hester inassen angewendet werden kann

,
wen man die H.ir

monic verdoppel n .ottcr verilre 1 1 ac hen muss .

(c) .
' ..-.

I.« cont re_point douhle,les imitations , les Canons.

la Fnftuc et le fteure Futur forment la matière que
I "ii discute dans le* traites île la Fucvie .

Il.r I C.\ '.' + 1
" ».

Der doppelte Contrapnnkt , die Narhahmun.ceii , der h.i-

non.die Fucemul der Fuçen=sf\l sind Gegenstände, die

in 0\cn Iet7trn Theilcn dieses Werkes. in den Abhan '. f-l,

ein von drr Fuce celehrt werden .
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Dans la Musique libre au contraire on peut

se servir «le tout ce qu on doit éviter avec soin

dans celle dont nous venons de parler .

i" On y t'ait 'Souvent marcher deux ou plu-

sieurs parties a 1 unisson ou a l'octave .

Ü". Le plus souvent une seule partie y prédo-

mine et les autres ne fohl qu'accompagne-r .

31 Les Modulations s'y t'ont avec beaucoup

de liberté ; elles y suivent en quelque sorte

le caprice de I auteur . Soin cul aussi on y re-

sle Ci i r t lungtcms dans le meine ton • ce 'fui

est inadmissible dans la Musique severe .

+ '• Les accords brises s' \ < mploient fort

souvent .

.

r>'.' Les petites Notes et en général les No-

ies accidentelles i sont prodiguées , a 1 exeep-:

lion des suspensions dont 1 ns.ige y est beau-

coup pïus rare .

6? La partie prédominante v tait a toul

coup îles octaves avec lune ou 1 autre partie

accompagnante .

7? Des suites de Tierces ou i! sixtes, ain-

si que certaines formules ùc cadences villçai =

ies,s'v reproduisent a chaque ' instant .

H'.'- On y observe moins de régularité dans la

Resolution des accords dissonnans .

Jn der freien Musik kah man sich hinge red
alles dessen bedienen., Was in der eben hespro.
chenen vermieden werden muss .

1**21 Man lässt da oft zwei oVler mehrere Sti u

im Unison oder in Octaven fortschreiten .

giMi_. n|ei s t eus herrscht da eine einzelne Stim-

me,während die andern nur begleiten .

5 sm \)\c Ausweichungen gehen da mit vieler

Freiheit vor sich . <je folgen eewissrrmassen der

Laune des \utors . Oft verweilt man auch da sein-

lange in einer Tonart , Was in der strengen Musik

1 1 i c h t zulässig ist .

4—-- Die gebrochenen Accorde werden da sehr

hantig angewendet .

5-«2ü Die Vorschlage , und überhaupt die durch=

gehenden >tud zufalligen Noten sind da gehäuft ,

mit Ausnahme der Verzögerungen ,deren GeViraucl

! hier weit seltener ist .

6' Die vorherrschende Slime macht hi(

le Augenblicke Octaven mit einer oder der an

dorn Begleitenden.

7 >jL]ii Terzen'=un<J Sex t en - K ei lien, so wie geu is :

se Formeln und gewöhnliche t'adenzen wieder-

hohlen sich hier bei jeder Gelegenheit .

8t£ül Man beobachtet hier weit weniger die Re-

ge Imässigkeit bei Auflösung der Dissonanzen .(j2|

."•2.) -Vnmerkung îles Übersetzers. Am h die Stiiiienführung kau nicht so fo I p,er iclitip, beobachtet werden ,

llicils wegen Kürksirdi auf den Umfang der 'Instrumente , und bei C 1 a v'î c r=Compos i t i oncn besonders, weil

die Ausspannung der Finger besc hr.inkt i^l . lind der Tonscty.er auch auf die Bequemlichkeit der Alisftvli =

< îoig 7.u achten hal .

lire ontLes productions de la Musique lib

i" Toutes celles qui font briller les instvu-

inens et la voix • le Concerto , les So/ox, les

itïrSf la r omunce. , les Canzonette^ le^ Rondeaux**..

2? La Musique militaire, la Musique de chanir

bre et en général la Musique théâtrale .

Jl y a en outre des ouvrages d'un genre mixte;

tels sont les Quatuors dans le genre de Haydn,les

Symphonies **. . dont 1 ensemble est un mélange

il harmonie rigoureuse et cl harmonie libre.

Dans les traites de composition et dans les

écoles on n'enseigne que le aenrr ritj.du.reux ,

tel cru il existait «lu teins ou Fax publia son

i'I'attiLs ad jjarnassûm , tntjelo Paradi ses doc» -

menti ar.monici et ixioseffo Zarlino ses insti-

tu-.ioni armoniche .

Die Erzeugnisse der freien Musik sind :

l'üis Mle jene,welehe die Jus t rumente oder die

Stime glänzen lassen . das Concert , die Solp=Stü=

che , Ores'äntje , die Romanze das Lied, ( die Can=

zonelle ) , die Rondo r P & : . .

<2Lü2 Die militärische Musik -die Kammer =

Musik,und überhaupt der Tonsatz füivdas Theater.

Es giebt überdiess noxh Werke von gemisch =

ter Gattung ; solche sind die Quartetten in Hay=

dn' s Manier, die Sinfonien , U- • .deren Ganzesein

Gemisch von strenger und freier Harmonie ist .

Jn den Compositions = Lehrhüchern und Schu-

len lehrt man nur die strenge ira ttuntj, so wie sie

zu jener Zeit bestand, als Fux seinen irradies ad

Parnassum , Anfeto Faradi seine Ddcu.me.nft armo=

iiici , nn<\ irioseffo Zarlino seine Jn >titMz,ioni ar

moniche herausgab .

!>. (.'.VI 4l"l'.
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Dans or temps on no connaissoit guère d au=

tre Musique que celle dp l'ancien «tyled Eglise

Irr s riypumix •

La composition musicale , comme tous les

arts (pii tendent toujours a leur perfection^

110 m eut , a t'ait depuis île grands propres ,

fruits des lumières acquises par des essais

plus ou moins he-nr-eux .

Le çmit a chance a plusieurs reprises et

très souvent a 1 avantaçe dp l'art dont on a

recule les bornes en introduisant successive-

ment la Musique dramatique , la Musique in=

strumentale et celle .le salon .

Ces nouveaux genres , en formant dos vir=

tnoses,des chanteurs et des cantatrices célèbres

dont il fallut ensuite faire briller le talent , s'e=

loigiiereut peu_a_peu du genre rigoureux ensei-

gne dans les cours dp composition et en usage

dans la musique d église .ils donnèrent naissance

a la Musique libre dont le stile a prévalu .

On a donc tort de np pa» en enseigner . 1-es

principes aux élevés ((ni, en sortant dos mains

de leurs niait res , sont déconcertes de n'entendre

que île la musique composée dans un genre pres=

que diamétralement oppose a celui qu'ils ont

étudie- d'ou il resuite ((ne beaucoup d'eleves

croyent que tout est permis dans la musique
libre et, ce qui est encore plus dangerenx,que

I étude approfondie de la composition devient

t ou t - a _ t'ait inutile .

DES IMITATIONS.

Cet article est un de ceux que 1 on classe

ordinairement dans les traites de la Fugue Pt

du contre -point double . Mais il y a une jiar-

tie de cette n^atiere qui appartient a l'étude

île l'harmonie . c'est pour cela que nous avons

juge a propos de l'insérer ici .

Les imitations so font en répétant une

phrase ou un trait de chant , ou en repro
(luisant le dessin dans d autres parties .

On se propose , par exemple , d imiter le

trait suivant

Jn jener Zeit kante man keine andere Musik.

als die des alten -, sehr strengen K üchenst vis .

Die Tonsetzkunst hat .wie alle Künste, die ih-

rer \ oll koiuenheit entgegen reifen , seither rros;

se Fortschritte gemacht, die die Früchte der %<•--..

laut er teil , durch mannigfache mehr oder minder

glückliche \ersuche erlaubten Ansichten sind .

Zu verschiedenen" Malen hat der Geschmack
sich verändert , und sehr oft hat man die Gren =

zen der Kunst zu ihrem Vortheile erweitert ,

indem man nach und nach die dramatische , die

Instrumental -und die Salon - ( oder Kammer
)

- Mus jk einführte .

Diese neuen Gattungen , indem sie Virtuosen.

berühmte Sanier und Sängerinnen bildet eu,wol

che ihre Talente in der Welt glänzen lassen woll

teil , entfernten sich nach und nach von dem streu

gen , in den Lehrbüchern und in der Kirchen- Mn

sik gebräuchlichen S t \ lo
;
sie erzeugten die frrti

JTusïK) deren Stvl vorherrschend geworden ist .

Man hat demnach l nrecht
,
deren Grundsätze

den Schülern zu vorenthalten , welche, wen sie

aus der Hand i\i'^ Meisters ko üien , erstaunt und

betroffen sind ,nur eine Gattung Musik zu boren,

die derjenigen , welche sie studiert haben, heina-
he schnurgrad entgegengesetzt ist .woraus daii

folgt, dass viele Schüler endlich glauben, in der

freien Musik se> alles erlaubt ,
lind ,'f was noch

schlimmer und gefährlicher ist ) das gründliche Stu -

diiim der Composition sev ganz und gar unnütz .

VON DEN NACHAHMUNGEN. (IMITATIONEN.)

Dieser Gegenstand ist einer von jenen , die

man gewöhnlich erst in den Abhandlungen von

der Fuge und dem doppelten Cont rapunkte zu

besprechen pflegt . Aber ein Theil desselben

gehört schon zu der Harmonie- Lehre • daher

haben wir es \':\\- zweckmässig erachtet, ihn be

reits hier einzuschalten .

Die Nachahmungen werden gebildet , indem

man einen Gedanken ,( chic Gesançs.Phrase* wie

dprhohlt oder seinen l mriss in den andern Stim=

men wieder hervorbringt , (nachahmt.)

Man nimmt sich,z: B:, vor, folgende Phra=

se zu imitieren :

It. ri t'.V : -Vi
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.11 est clair il aKord fju après la quatrième

mesure, une 'autre partie quelconque peut re =

(ilfter le même passage soit dans le même ton

soit dans un ton relatif .

Es ist anforderst klar,dass nach dem vierten

Takte, jede andere beliebige Stinte denselben Ge-

danken , entweder in der- nahm] ichen ,od<*r in eil

ner verwandten Tonart wiederhohlen kann.

BEISPIEL.

l^f Arcompagnamenl .

lie Bee,leitnne, .

Si en répétant de la sorte ^e trait <lc

chant, le premier accompagnement ne pouvait

plus servir, v
"' c

' on en ferait un second comme
dans" l'exemple précèdent . Cette sorte dinii-

tati/in est la plus simple et la plus facile, et

peut souvent être employée avec succès dans

I :i musique libre . Quand l'harmonie le per =

met on peut serrer cette même imitation da-,

vaut a g
- e , et la faire cojninencer a la qua -

trié me me su re .

Wen hei solcher Wiederhohlung der UesailffSr

Phrase, die frühere Begleitung nicht mehr hrauch

bar wäre ,'""'' so macht man dazu eine nelie ,wie im

vorstehenden Heispiele der Fall ist . Diese Gat-
tung von Nachahmungen ist die einfachste und

leichteste
,
und kah in der freien Musik häufig

mit Erfolg benutzt werden .Wen die Harmonie

es er laubt , Jtann man dieselbe Nachahmung mehr
zusamen drangen

,
(entfahren,) und schon im 4—

Takte beginnen .

N'-> 2. fJ

EXEMP'LE ./.

BEISPIEL . )

Si on pouvait la faire commencer encore

plutôt , elle deviendrait plus interessante ;

pour en découvrir la possibilité, il faut cher=

cher l'imitation sur chaque tems fort ( lors;

que la phrase qn on veut imiter commence par un

tems fort) ou sur chaque tems faible (lorsqu'el-

le commence par un tems faible \ : cette rechev -

ehe se fait :

a la Seconde inférieure ou supérieure .

a la Tierce -
_'

•. a la Quarte _ _ _ _

à la Quinte - - _ • -

à la Sixte ."-____
a la Septième. _ _ _ . _

a 1 '»Octave _.___'_
a 1

' Unisson

Dans ces imitations on ne répète pas tou =

jours lé chant en entier • il suffit d en faire

entendre une portion .

Wen man sie noch früher anfangen lassen

könte „würde sie noch anziehender werden • um

die Möglichkeit davon zu entdecken , mus s man

die Imitation auf jedem guten t schweren )
Takt =

theile versuchen , ( wen die Phrase mit einem puteii

Takttheilc anfängt ,\ und auf jedem leichten Takt =

theile
,
(wen sie mit einem leichten beginnt'j.'Diese

Nachforschung geschieht :
u
-

in der (Ober-oder Unter-*) Secunde .

in der ."___'- Terz .

in der - - - - - Quart .

in der - - -
. - . - Quint .

in der _ - - - - Sext .

in der ----- Septime .

in der _ Octave .

in der _ Unison .

Jn allen diesen Imitationen wiederhohlt

man nicht imer den ganzen Gesang; es reicht hin,

nur einen Theil desselben hören zu lassen .

Cela peut souvent am ver car on n'e.xie.e pas

i^oilhle qui permet .te renverser lharmnnîc

:re-point I tlieses kann sich of t er eis,n en
;
tien lu er for.lert man norli nichfile

I lion-pelten Contrapirnkt . well her .lie' H »r m '.nie umzukehren erlaucht -

n.et <'.N° 4I"<>.
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: Ici I util laliun h «• se fait ([u"
1

avec la seconile mesure <ln chant , tpti se rppr n.lm t

;
siveinent ilans Ifs autres parties et sert tu ineme temps iPaccnni pae,n Pmenl .

: Hier wîril .lie Nachahmung nur mit .Irin zweiten Takt <les (Vesan^es besonn en', il er sich

. i n il p n antlern Stimmen nach ein an il er vt leiler h oit un il zugleich zur B e gl ei I un e,
il len t .

Les traits de chant se prêtent plus mi

moins a ces imitations . mais il \ en a bien

(it'it (jtti n'offrent la possibilité d'en faire an

moins une on deux .

11 peut souvent arriver (jue le CompOsi =

leur
j
n sç.e a propos de ne point user de eetf-e

ressource . car il ne' s'agit pas seulement de

faire des imitations mais il faut savoir en.

cote les placer convenablement .

Les productions qui les admettent sontceh
res qui doivent faire valoir le talent du eom =

posifeur, pomme les morceaux d'ensemble , les

.vb'icurs , les Ouvertures et différentes produc=
lions de la musique instrumentale . lies irni =

tations n'ont guère lieu dans les morceaux ou

il faut une, grande simplicité ou un intérêt

pure ment 'mélodique , comme Airs , Romances ,

Cans-onette , Caratinr , Rondi au.xr iz . . . Jl va ce-

pendant des imitations qui ne sont que des Jmt:

fa/ions dr mouvement , dont on peut faire un

usage plus étendu . Pour réaliser cette propo:
sition on prend une petite phrase «le 1 , (î ou

S Notes par exemple :

ou il y a trois croches et deux noires .et on

répète cette phrase , (soit dans la mini« partie ,

suit en la promenant yl «ne partie a l'autre
)

dans
tous les teils possibles et en cardant toujours

la même v»lenr des notes .

ll.t C

Die (iesangsphrasen eignen sich mehr oder

minder zu diesen Nachahmungen . aber es gieM
deren wenige -, die nicht die Miigl ichkeit darbo-

ten deren weniçsteiis-.cine oder zwei anzubringen

Oft kan es sich ereignen , dass der Tonsctzer

es nicht angemessen findet, von diesem Hilfsmit:

tel Gebrauch zu machen ; tien es handplt sich

nicht Mos darum, Nachahmungen zu machen,son=

dem sie auch nur an gehörigen Orten anzuw en-

den .

Die Composit innen, in welchen sie zulässig

sind, sind jene, in welchen das Talent des Tonsei

zers 'ich geltend machen kann,z:H: conzertie

rende ( mler Ensemh/e-\ S tücke , Chore , Over t u -

ren,und die verschiedenen instrumentai _W er -

ke . Seltener sind Imitationen in Tonstiicken

anwendbar, wo eine grosse Einfachheit,oder ein

rein melodisches Jnteresse vorherrschen «oll
}

als Arien. , Romanzen , Canzoneit en , Cavatinen ,

irrsani} - Rondo 's , *z : ... Es gleit t indessen Nach,

ahmungen , welche nur Bewegungs r ( oder Fzyit

ren =1 Nachahmungen sind,und von diesen kan ein

ausgedehnterer (Gebrauch statt finden .Um die

se \ngabc auszuführen , nehme man eine kleine

Phrase ( Fiyur
J
von ">

, '7 oder H Noten . z:B

f -
|| welche ans S \ehteln

s

—

uncl 'J Viertelnoten besteht -und man wiederholt

le diese Phrase
(
entweder in derselben Stinte, tidcr

durchführend tun einer zur andern ,\ in jedem mö-

glichen Sinne, aber hei steter Beobachtung
des gleichen Notenwerthes . i

V" 41- I) .
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X, s (»art ié supérieur« imite, if i lp même traïl huit Fois i!f suite M Forme, une phrase melr>iliqne. mmpïette .

IMf nliere S t inline w leilerhnh ïl hier il ie n,ih ml ich p Figur ar Mm*! un il hiMet eine vollslamlice mein «lis che r'hr.ne
.

Dans rel exemple c esl la partie B rçui imite 1 « trait .le rhant donne el qui serl en meine temps tlaccnmn'a'çn.ement a la Melodie «le. la partie \\.

J n <1 1 i-sf ni Hei spiele i s t s ili e s 1 1 mute B , \ve I < he il en auf çpurripnp.n (Jesan^Sïti ç. inntirt,unil zugleich zur Begleitung, tl er,5 tïrnm« * »ïieupl

Dans 1 exemple suivant le même trait se

I

niiiioiie dans les trois parties inférieures

et sert à" accompagnement au chant »le la

partie supérieure .

éH>

Jm folgenden Beispiele wird dieselbe Figur

durch alle drei Unterstimen durchgeführt und

bildet; die Begleitung des Gesanges indefOherz

s( i m.:ne -. /

." 3 .
)
\nmerkung des Übersetzers. ll<r Schüler kau nicht leicht (ine interessantere I lump finden ,

.1 1 s

solche
7
selbst erfundenen Z,üe,e sich aufzugeben , und sowohl für das Quartett .ils im Ch>\ iersatz , in jedemSiri

11c recht häufig schriftlich durchzuführen , so «11 auch fremili einfache Gësangstheinas niil solcher Begleitung

zu versehen « wodurch er 7.H£lcirh Gf w-andheit in einer edleren Gattung von \ ariationen ..erhâl I .

DE L HARMONIE \ DEUX
P\RTIES.

li' harmonie à deux exige une étude appro=

ondie que les élevés négligent trop : ellp a

11 intérêt et un charme particulier .elle est

e 1-a même importance, dans la pratique.qiie

.harmonie a 3 ,et, a 4 parties , car 011 peut

'employer avec succès dans toutes les pro =

VON DER ZWEISTIMIGEN HARMONIE.
(VOM AWEISTIMIGEN SÄTZE.)

Die zweistiiîiige Harmonie erfordert ein sehr

gründliches Studium , welche.« die Schüler zu sehr

vernachlässigen : sie hat einen eigenthümlichen

Keiz . sie ist, in der Lusübung , eben so wichtig,;

wie die 3. oder *_ stimige Harmonie , den man

kau sie mit 'Wirkung in allen musikalischen Com

luctions musicales de quelque genre qu'elles I positionen , von welcher \rt sie auch seyn 1110 =

soient .

' »en .anwenden .

u.it e.V.' j-i-ii



On peut se servir dans 1 harmonie a 'J

le tous les intervalle« usité« , comme on le

terra ci-dessous et ne se restreindre aux senls

intervalles consonnans que dans 1 expression

des sent iinent s doux .

Elle demande encore plus que I harmonie

a- 1 et à + une extreme pureté parcequ'etant

isolée des autres parties rien n'en déguise les

fautes .

C'est dans cette harmonie que Jeux Tier =

ces majeures de suite par mouvement sembla -

bip peuvent quelquefois faire un mauvais effet,

telles sont par exemple- les deux Tierces ma

jeu res suivantes
:

}

ÏP OU il existe une

mauvaise relation entre II et SoJ tt .

f.es cas semblables étant assujettis a trnpdex-

yephons il serait difficile de les prévenir par
des règles sures aux quelles d'ailleurs 1 oreille

peut Facilement suppleer . Cette observation sur

la succession des Tierces ma jeures sucer vsi ves pa r

mouvement semblable ne s'étend pas jusqu'en

1 ''harmonie a plus de deux parties ,car l'exem

pie précèdent mis a + de la manière suivante

est bon :

'""'

^_

.11 y a des intervalles qui sont plus particnlie

renient propres a être employés comme not

reelles dans 1 harmonie a deux parties . t

sont les s nivalis :

Man kaîi in der zweistiiîiigen Harmonie sich

aller gebräuchlichen Jntervalle bedienen , wie

man weiter unten sehen wird .und man braucht

sich also auf die weichen Consonanzen nicht

ausseht iessend zu beschränken , ausgenommen bei

dem \nsdrncke sanfter Gefühle .

Sie erfordert
,
mehr noch .als die 3 .oder +.

stiniige.eine ausserordentliche Keinheit ,yi ei I >ic.

von andern Stirnen abgesondert „keine Fehler ver

il eck en kann .

Jh dieser zweistimigen Harmonie können
bisweilen zwei nach einander folgende crosse

Terzen in gerader Hi « eçun g eine lible \\ irkun %

machen . von dieser \rt sind z : H : folgende '_'

. s h |pch

crosse Terzi 11 : )]&-= i' \
"" ZUI "'

! "'" r

und £r/.s- ein Q^ueerstand ist .

Da ähnliche Falle zu vielen \usnahmen unter

worfen sind, so wäre es schwer ihnen durch be-

stirnte Kegeln zuvor!,', meu zu wollen ^welcho'fih

ii o li i ii «las Gehör leicht ersetzen kann . Dio-e

K egrl über d ie in çerader Bewegung nach einan

der folgenden çrosse.ù Terzen erstreckt sich abei

nicht auf eine Harmonie von mehr als 2 Stirnen,

den das vorige Beispiel ist , + stimmig gr."tzt
,

riet;,
—

*m ~e-

: es

tels

Es giebt Jntervalle , die besonders geeignet

sind, im zweistimigen Satze als wesentliche No

ten rebraucht zu werden .solche sind folgende :

5

U,
J

'' M.ijmrr.
:

i± A °. Aii^mii V. Mineur. >": M.ijcnrr 4'^ *i<t;in: \5''. Di in: '

> ": rV^rl : fi
u

: Min: 6
1

. M.>j:
~ c,1ie

. 11 im: 7 L'"". Min: • Octave ..

Crom S,r ; i'llipnn:S. r: Klein.- T. r«. : Ov„s:T. r z . i'l.fr-On.ir I, Vrr:s>llinl .-.Krinr 1,1 iiinl hl.S.O. : Kros:Sett..i \ er in: s. |.l: K 1 : s , ,. I . ,
Orl.ivf

Les cinq intervalles ci -dessous doivent
être employés | comme mites réelles ,\ avec beau
coup plus de restriction :

Die hier nachfolgenden "' Jntervalle müssen,

(als wesentliche Noten \ mit weit mehr Behutsam-
keit angewendet werden :

2 • 4.

i
(O p*

•J'
1

'-' Min. nr. . V. jllsle . ,
" A

Meine s.., ln .le. K ln.ut. : fl.erm

Parmi tous ces intervalles il v en a .quatre

(
la '1 ierrr mineure , 1 .i Tieree majeure ,la si\le milieu-

re cl la Sixte inajciire
, )

dont l'usage est beau-
coup plus fréquent dans l'harmonie a deux.

un, : h'\ In gin :

" 7""; M .. | •-,i . r .

««ml .
,
Therm: s . 1 1 . , Kros.si s,),! . ;

Unter allen diesen Jntervallen giebfc. es viere,

(
Die kleine Terz , ejrosse Tir / , Heine Sexl .un il Rros =

.e Sexl ,) deren Gebrauch in dem zweistimmig

çen Satze weit häufiger ist .

Il.it C'.\ r'-ll



L'unisson et L'octave s'employent fort ra=

rement on peut s'en servit' dans les cadences

Bin aies et de.téms e.n tems pour t'oninienoer

une nouvelle période .

La Quinte juste n'est pas non plus très

usitée • mais comme elle donne plus d'harmo-
quc l'unisson et l'octave, on' peut l'employer

plus ''fréquemment . Les autres intervalles

étant dissonans il leur faut toujours une it:

solution et souvent une préparation .

EXEMPLES SUR LA MANIERE ü'EMPLO=

YER LES INTERVALLES DISSONNANS
DANS L'HARMONIE \ DEUX PARTIES.

Seconde majeure, provenant de l'accord

(ha ,Ut% ,Mi , Soi\ dans le 1" exenip.lc et de

( ha ,Ut\,Mi ,Sol i dans le a'-« et 3'aï exenu

pie suivans .

Der Uinson und dieOctave werden sehr sc U
ten gebraucht •. in den Schlusscadenzen

,
und bis-

weilen zum Anfange einer neuen Periode kann
man sie benutzen .

Die reine Quinte ist auch nicht sehr beiiulz

bar- alier da sie doch mehr Harmonie als der

l'nison und die Octave giebt,so kaii man sie hau.

figer anwenden . Die übrigen Intervalle miis -

„.seil, da sie dissonierend sind, stets vorbereitet

und aufgelöst werden .

BEISPIELE ÜBER DEN GEBRAUCH
DER DISSONANZEN IM

ZWEISTIMMIGEN SATZE.

Die grosse Secunde
,
abgeleitet vom Accorde:

( l ,Ci's ,E,tr
y

) im lUfl- Beispiele ,und von ( A,C ,

E,tr
t j im 2— und 3^ der nachfolgenden h e i

-

spiele.

)f
fc =A

iM l
+

^m^ P?^H^f^
t

On fera bien de préparer la seconde ma--

jeure, ainsi que la Septième mineure qui en

est le renversement .-

Man wird wohl thun, die grosse Secunde, so

wie die, aus ihrer Umkehrung entstehende kleine

Septime , vor zubereit en" .

¥

Seconde jiinini'iilpe^proveii.iiil de 1 accord de 7 ISÜ ' ^nàrte augmentée provenant île la : ymnte diminuée provenant île 1 accord

,
iljmimi|?e . ( l,a j , Vi i , M i , S o 1 .

)

^-emf.
( , a ;

rj^j M| Snl
j

: M j j. , s ni , Si p i B é V^J

ÉP|=

V betrnassî t^e Sit un île ,,abstamend von dem ver mivrlers IIb« ifmassige Ouarl^ahstamend voit j V ermnulrr t«- Qu mitgabst ame
ten Septime» Ace: ( Ai s, Ci s , E ,'ct .). .

:
. .1er Septime. ( A , Ci s„ t

(
(i .

)
,\. Accord { Ks,fi, B Ups.)

Ouinte dim*. provenant -le faccor d ( Soi , S iV , ReV .) V:'7^îa£
.1 imr provenant de ( Soljt ,Si ,Re,FäjV 7^"^ min: provfnant de l'act ( S ol,Si ,RÉ,Fa)

i C

A vom 1 Ace: ( (i,W,De<

35= 33E 5Z
n

\ p r m : (,ru inte,ans I .i s.)
;
Verm: Sept : anstani : von ( <*is,H,i>,r\) ! Kl eine Sept : aV»st am: vom Ace: ( 0,H, D, V .

La seconde mineure doit -être préparée et

résolue reguliére-ment . Jl en est de même de la

îure (lui en est le r eiivcfseiiien t .m a ) e t

EXEMPLES.

Die kleine Secunde mus s regelmässig vurlie =

.reitet und aufgelöst werden . Eben so die (crus-

se Sept ime, welche ans deren Umkehrung ensteht.

BE ISP IXE .

L«i (Quarte juste ne peut s'employer sans I Die reine Quart kan ohne \orbereitung nur

j) réparation que dans les cadences : I in den Cadenzen angewendet werden .

îÉ^r

5t

llemi_ Cadence .

Kalb= Cadenz .

± at^bi
Cadence parfaite

(ianze Ca deux.

|- ^
Dil <'.V.'41.~0 .
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I ï a îi s tout antre cas il faut la préparer . On

ne l'employé ordinairement <ju'apres la Tierce

majeure ou mineure comme provenant de ]^" nijJ:

de seconde oh troisième espèce .

+1

J il jedem andern Falle muss nlai-f sie vorlirrri

ten . Man gebraucht sir nur nach der ( kleinen

•nier Crossen \ Terz al« von der Septime der '2 '-tu

oder dritten Gattung all stammend .

BEISPIEL. 'IQ ^_1_J^ ' °

' g

l.a Quinte augmentée peut s'employer quand

elle est précédée de la Tierce mineure de ïaQuiii: wen ihr die kleine Terz _ d ie reine Qu int , od

te parfaite ou de la Sixte mineure . p: e :

Die übermässige Quinte kaii benutzt wen

die kleine Sext voranging . z:B :

-&

;tf
^=& -t à~jk mÈ ä=

-
r F

* r
^taz

lia Sixte augmentée peut s'employer même
sans préparation . mais il faut avant la réso-

lution changer la Sixte en Tierce de la manie:

re suivante .

Die übermässige Sext kaii sogar ohne Vorbe=

reitung gehraucht werden, aber man muss vor

der \uflösung die Sext in eine Terz auf fol =

gende Weise verwechseln .

$ l \t\
j

i g m
J\ faut encore observer que tous ces in=

teiMalles peuvent en même tems s'employer -

comme notes accidentelles ,par mi les quelles

il l'ant remarquer les suspensions suivantes

comme les plus usitées .

Noch muss bemerkt werden,dass alle diese

Tntexvalle auch als zufällige i ilurrhtehcml«: ) No =

ten gebraucht werden können , unter w'elchen

man die folgenden Verzag.erwng.en als- die am in ei

sten benutzbaren anzusehen hat .

l.
!m j-

'km r
±^=±è

iE m
En renversant ces trois suspensions on a

les trois suivantes :

Wen man diese drei Verzögerungen um
kehrt , erhalt man folgende :

Dans l'harmonie a deux parties, les Cadences

•se font de la manière suivante :

1" Quand le Duo est pour deux parties hau-

tes comme deux Soprànï , deux Violons ,&exix Cla-

rinettes, deux Hautbois k:.. on peut terminer
les demi . cadences en tierces et sixtes et les

cadences parfaites en sixtes .

EXEMPLES.
B-EÏSPJL-E.«

Die Cadehzen weiden im zweistimigeii Satze

I ni gen.dermassen gebildet :

!>££>• Weit das Duo Für zwei hohe Stimmen

geschrieben wird, wie 2 Sopran, '2 Violinen .
-

Clarine tten ,"2 Oboen , **: .., so kann man die Halb

eadenzen in Terzen oder Sexten und die voll

komenen Cadenzen in Sexten endigen .

T—
H»Ik_C»d:

n.el t'.NV +l~l>



2". Mais quand le;Bno est pour deux parties,

graves comme deux Basse tailles , deux Violan=

relies , <V*tm Bcessons, &z : . . . il Faut que les ca =

tlenccs se fasseilt connue partout ailleurs c'est-

à-dire avec les accords saus renverseniens . Jl

eu est de même lorsque le Duo est compose

pour une partie haute et une partie grave..

KXE

2 l-£m Weil alier das Duo f'iir zwei tiefe !">) nu

men zu setzen ist, wie 2 Tenore, % Violoncellos ,,

2 Fagotte, Sc: . . ,so müssen die CadenzeiVw ir

sonst gewöhnlich , das fieisst ohne umgekehrte
\ccorde geschrieben werden . Ehen so ist es.weîi

das Duo für eine hohe und für e.ine tiefe Stiin

nie gesetzt wird .

Ces quatre derniers exemples peuvent de

teins en tems s'employer aussi dans la terminai

-an. des Duos pour deux parties hautes .

VOICI QUELQUES FORMULES DE ÇA=

DEN CES À DEUX PARTIES.

CADENCES PARFAITES.
,. • ' V

B i-J ,

Diese vier letzten Beispiele konen auch beim

Schlüsse der Duos, für zwei hohe Stimmen, se-

b raucht werden .

HIER EIMÙE FORMELN VON ZWEI =

STIMMIGEN CADENZEN.

\ OLLKOMENE C ADF.NZE V .

-if^H^TTT71

*j è 1 ]>

Ir-hJ Àr^+Tr -O-CU

TV
k<

; i

-

i

H *\J ^ m -Cr

<;

r=f
^=&

«L-J-

^pfè-ibH ^
M ': N

nC :: :•&:: F^>f ^T

demi-cadences.
|
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O'ianil un peut employer les accords bri-

M's .l.iii« les Duos l'harmonie n'eu est que

plus interessante parceque les accords clevien=

iienl plus complets par la succession de leurs

nul .'> re s\ject ives .

Tout le monde sentira la ilitYerence qui exi=

>|r cotre l'v <leux exemples suivants dont le pre=

inier est accompagne par des accords luises :

Wen es thunlich ist, im Duo gehroe-hejie \c

corde anzubringen ,so wird die Harmonie nui

um so interessanter, weil die iccorde'dwrch die

Nacheinanderfolge der ihnen angehörfgen Töne

vollständiger werden .

Jederman wird den l nterscliied zwischen

folgenden Zwei Beispielen fühlen ,vi n\ ou das er-

ste mit gebrochenen \rcorden begleit et w.ird :

±Ä± i^

V- 2

.fr y r
.

Un Duo peut être accompagne soitparune

Hasse seule l*' soit par l'Orchestre - dans ce

cas la regle porte que l'harmonie, abstraction

l'aite <le 1 'accompagnement ., doit être corre-
cte et auSsi pure que dans les Duos non ac-

eonipagnes . Les harmonistes médiocres pè-
chent souvent contre cette regle, part icu lie -•

renient dans les Duos d Opera ou tout ce qui

part de la scène fixe entièrement l'attention

«le l'auditeur et doit parconseqnent être aussi

parfait que possible .

I ne harmonie simple a deux parties peut se

varier de différentes manières au moyen des no-

tes île passage, des notes de goût, des s-yncopes

1

, =^

et des suspensions

EXEMPLE

T H E M E .

Hin Duo kan entweder mit einem einzelnen

H asse '

'""
' oder mit dem ganzen Orchester beglei

tet werdeli-in diesem Falle gilt die Regel, dass

die Harmonie, abgesehen von der Begleitung

eben so rein und richtig seyn muss,wie in den

Duos ohne alle Begleitung. Mittel massige 'l'on

setzer sündigen sehr oft gegen diese Kegel - he

sonders in den Opernduetten , u o doch alles,was

von der Bühne ausgeht ,
die Aufmerksamkeit t'es =

seit und folglich so vollkoîïien wie inogliehsein

soll .

Eine einfache zweistiniige Harmonie kann

mittelst der durchgehenden Noten,VorschIägr ,

Synkopen und Verzögerungen auf die verschie =

densten \rteir verändert fvantit
J
»erden .

B E I S P IE 1

^^^d
kî^&WfM

'**'
' Jl va une .Ifttercm t I' Tiarquee enlre un T R I O el un 1)1 O

le premier , r1t*<[ vi e partie esl eça=
lernen t imjtnr I ante' njrre'qui- Pi ni ère! In irreau iloil . insister
il an* Pharmimie j Irîiis , dans 1 *• ^ and x l' inl èret n%sl <»"e il Ans
L fiArmoiue ,» il eux »t t» K

il .In i I Vir.' |m,<m<I ,1, ,

n \ |o V
!"

I'-

lair. .Ion.

' ' ËS ist «'in I.« .lir-M lejl.U r 1 n i i- r s . h , * 1 /, ivUneinnü THtO , untl i iliem

Vtim Bas s acrnmjiaçnir ten DÏ'O • lm T Kl ist feile St im« ^lt- ich wichtig»

\\ r i[ >\.\* Jnteri-^sc ije ss eil» en .in '•- r -lr r i= I tmi jhi H.\rmonlK t
>
-- s 1 > ht in.

DÏ'O i ilas von "einem Bass ne t, ' e 1 1 y t. » inl > ist il a s harmon,isrhe Jnteres c "

nur m 2. S tiïhvn , un.1 ilcr N.»s<. »p:*li la nur ein« nnt erçeor-lne'tt Koile,

ivt-l i . • .nuh it "i,iii h.run -f i.-inz V i
'

i t i

'
' n '<r ,»11 11 .
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Pour terminer cet article nous ajouterons

ieî le» exemples suivans sur 1 harmonie a deux

pour servir de modele aux élevés :

Zum Schlüsse dieses Artikels .fügen wir noch

folgende Beispiele in zweistifiiieer Harmonie
hei,um den Schülern als Muster zu dienen:

v: l

'4UtU i iiUUiUu^^^f^ j /uj4jg -J^flVl'r^lWr/r '

r ?> W fr
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Une jiotp prolongée pendant plusieurs me=

'nies ne pourroïï arotr-licii dans lune des

Ipitx parties p eu brisant les accords dans

I autre .

EXEMPLE-

=^= ,

ripi7T7Tf7
TOT

Eine durch mehrere Takte verlängerte Nute

könte in einer der beiden Stiiîien nur dan statt I);i

ben,wefi inder andern die Accorde gebrochen

werden .

BEISPIEL. '

^
$r r r

r

'

r Hr '

r
rr r '

r ^Vf^r^rr r^^
" Jl faut aussi employer les accords brisés

rruand l'une des deux parties a un chant pré-

dominant et conçu d'abord abstraction faite

<1 e la seconde partie .

EXEM PLE

.

Auch dann muss man gebrochene Accorde : il:

«enden, wenn die eine Stimme einen vorher i
-

sehenden , und schon beim Erfinden für s ich be-

stehend gedachten Gesang, durchführt .

ßA^-iJ^&^jzxm.
BEISPIE

+*+ m
Da die obere Stime hier alle Aufmerksam =

keit auf sich zieht , so sondert sie sieh dadurch

La partie supérieure attirant ici toute lat-

teiit^nn sur elle seule, s'isole ,1e la seconde.

II., • « . \ 4 !

""



célleci doit donc faire 5 pour ainsi dire , les

frais <le 1 harmonie qui serait trop vague et

trois nue sans les accords hrisés . \u moyen
des accords brises on peut l'aire dans un 1) n o

îles modulations do toute espèce, même des

modulations enharmoniques .

EXEMPLE

De Hr majeur ru Mi? majeur,
Von 77 dur narh Es dur .

von der andern ah , und diese mus s also , so v. i

sagen , die Harmonie allein bilden • was ohne ct.

broehene \ccorile nur sehr nnhestiint und leer

geschehen würde . Mittelst dieser gebrochenen
Accorde t Arpcff<fio's) kann man in einem Duo
Modulationen aller \rt,und seihst enharmoni :

sehe hervorbringen .

BEISPIEL. 'RgV-fff=F - I ~%f

L harmonie a deux parties peut sVniplo

-

\er partout avec succès, dans le Trio , d ans le

Quatuor , dans le Quinqur et dans 1 orchestre ou

1 on peut doubler et tripler chaque partie a

I octave au-dessus et' au. dessous .

Der zweistiihige Satz kan überall mit Kr
folç angebfacht «erden, im Trio , im Oirar/i/t.

im Quinten und im Orchester', wo man je de

S t iinp , in her - und Unter = Octaven , ver'do p
peln und verdreifachen kann .

^ &ÉPÉI^
Cette manière de doubler et tripler I harr

iiio nie par la masse de 'l'orchestre peut produi-

re le plus grand effet .

Diese \rt,die Harmonie durch die Orche

massen zu verdoppeln und zu verdreifachen,

die grossie Wirkung hervorbringen.

ster

kau

ZUSATZ DES VERFASSERS.
3-}-.) Anmerkung des Übersetzers. Dieser 7<usatz,üher die zvcistiiïiife Harmonie, den der Verfasser als\'orrc=

de 7.u seinen Vio/iii xi.Violpnecll /7/w!v schrieb .wird hier lieicefügt , da er hei Manchem schon berührten noch viel

Neues enthält und dadurch das ganze Werk vervollständiget .

OBSERVATIONS DIDACTIQUES SUK

L'HARMONIE À DEUX PARTIES.

La bonne harmonie n denx parties a dos

t iness,es qui lui sont propres . bornée dans ses

moyens, elle n'en est que plus délicate , surtout

sur le phoix des intervalles . Nous avons peu

de préceptes et peu de vrais modèles do ce

Çenrè' d'harmonie .

FERNERE BELEHRENDE BEMERKUNGEN

ÜBER DIE ZWEISTIMMIGE HARMONIE.

Die gute zweistimmige Harmonie hat gouis

se "Feinheiten , die ihr eigent hiimlich sind be-

schränkt in ihren Mitteln, ist sie desshalb,be =

.sonders in der Wahl der .Intervalle, nur um so

delikater .Wir besitzen über diese Gattung der

Harmonie wenig Vorschriften und wahre Mrtstér^

l r. \' n 4 i-C,
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la raison*. Pli p st peut-être de ce qu'a peine on ! und zwar vielleicht aus der l r sae(ve,^\ eil in del

Compositions Lehrbüchern diopr Gegenstand

kaum berührt wird, oder das Wenige,was man
hierüber satrt,bei weitem nicht erschöpfend ist

touche cette matière dans les traites de coni^

position ,o\i de ce que le peu qu on en dit n'est

pas ce failli en devrait dire .

M K LES INTERV M. LES . l'BEK DIE INTERVALLE

.11 est constant que les meilleurs intervaL Diejenigen Intervalle,die fur das Uno am

les ( et dont il Faut l'aire le j » 1 n -= d ns&çe ulans
I
besten çeeiçnet sind und von welchen man Aid

un duo sont les suivans :
I
meisten Gebrauch machen muss,sind bestiimnl

! folgende :

Tierce mm «iire

K I n ri r Tirj

Tierce iii.\
j

. in-i

lirns» Ter*.

$

tiiTi'*- [larfail*

B*- m- Quin!

Oi luve

O t
-

1 .iv v

1 lH'smi

1 n j s n i

\

tttt^z: 1m tat dta:

Encore ne faut.il se servir des deux - der-

niers intervalles que Tort rarement, parée

(jii ils ne donnent point d'harmonie . Outre Ces

sept intervalle» indiques, mi peut aussi emplo

yer a\ec succès les dix intervalles suivans :

I
;

2 3 4 5

K*rninle "il SjTdinlp ou. "•: Sernnile .
'-•' ^'uarlc . (,)r.irt

Die letzten zwei Intervalle inuss man über

diess nur sehr selten anwenden , weil sii> keine

Harmonie fÇeheii . Nebst diesen sieben antçez ei

ten Intervallen kan man noch tollende zehn

mit Erfolsç anwenden :

Fausse

.

i4
j

j- i i

-J
a je.irp . : atl ^nirntp ne n t tp . • «{tun t p

Sulp . 7 Neplieim
au fuient pp . ;.| mineur e

9 lli

S p p 1 1 p m p . S e p f f p m p

ilutir nup p - mai eiirp

-r-l

rU w TM TV" f f.. f" '

; f i f
Kit- im* S renn île ; (*r,i5Sâ Äpcnndp; ?/ h tr massige Keine :

\'. heturTassii'.e: Fälscht» - tihertnassiü;« j Kleine

fi I • r Nun« tulrr Snn*. Seclintle- Ouart J.tiiarl. Quinte .-' Seit / Septime

w
; Verminderte.; I'rntw

.-'.Septime ,
ü e|itini e .

Mais pour bien s'en servie et faire avec™

iiiv une bonne harmonie a deux, il faut obser-

\er strictement les principes indispensables

renfermes dans 1 analyse des exemples suivans.

TABLEAU OUI INDIQUE LA MANIER K

D'EMPLOYER LES DIX INTERVALLES
PRECEDEES.

\lier um sie wohl zu gebrauchen, und durch

dieselben eine a;ute z w eist iiîiigje Harmonie hervoi

zubr insjen , muss man die unerlasslichen , in der

Ze reliederunç der nachfolgenden Beispiele ent-

haltenen Grundsätze strenge befolgen .

TABELLE, DURCH WELCHE DIE \N\VEN

|)l\GS \RT DER VORSTEHENDEN ZEHN

INTERVALLE \NGEZEIGT WIRD.
„ \ Emploi île I» 'J'i^nu 9^I1£ niineiire .

"
/ <;!< r a il r h Her kleinen Spc unile niler No

V i "\ ^ Kni|ilni île la 2 — augmentée .

I (rfliraurh \vx lilter m a ssl e,en Seruii'l



Ö3"0

N-4
i Emploi -l*1 l.i Çnarte just«

V (iehrainh iler rftmen Quarte. .

,

—

Jla )
I i

(b)St
/3 E^T^rr'IFrfTT^

i Ki ( .' ! dp J.i fin.tr tp an tmen tl »>
.Vfte )

»
i '

i
" * ) (lehr an. h" flVr ,ti bcr m»a ss Igen IJiur le

-9-
I

m 9
&az
** F1^^ w

*=A

T?
y

'S

I

\n f \
Emploi il« la fausse V 11 '" 1 *"

i (iehraur h'iter falschen Oumte

(*) 0»)

- Emploi -le 1* si*t« augmente/
*/ fiebraurh »1er uher mA591 n? n *.*»»»(

s
,li»i I 1

B a:

En I.A. mineur
^^^ En \. \ mineur idem

Jn. A roolt. Jn A moll . ebenfalls .

SS
Kn I T m,i|' i.le m
Jn C dur ebenfalls

"V n u l Kmjiloi Je b Septième mineure.

"JT;

-
" i Gebrauch «1er kleinen Septime

P
J4U TH i||> | J

I

»àl - r,l -
"

'

.M—J ^Ji

( Emploi de la Septième, diminuée .

" j (tebrauch der verminderten Septime

özz:

Ne îo.

s

Emploi «le ïa Septième majeure i

;b£S= tri- -4

" i (it- Vi j auch der » r o 5 5 1 n S e p 1 1 m e . /

1ïœpf3^
En HT mineur .r
Jn C moll

(Efejjg
y ^-^-J ^ l^

r

--'l J
IIL

1
®i

=JsaLgga
En Ml

Jn ES .

ANALYSE DES EXEMPLES

PRECEDENS.

N'.' 1. Le /If? dans la partie inférieure qni

Fait une seconde ou asiiii mineure avec la partie

supérieure , est »ne suspension du Ré sur lequel

le Mi se résout, «t le Mï représente ici le Rc
sur lequel il se résout . Jl faudrait pouvoir mct =

tre le Rr a la place du ilfi' 5 si on le voulait
,

ut em
ehe'jifalts

par exeiiip le : .

/.um Beisjt i 1 1 : C p^m

ZERGLIEDERUNG DER VORHERGEHEN

DEN BEISPIELE.

N?l. Das E in der Unterstimme , welches mit

der Oberstimme eine kleine Secunde »der Noue

bildet, ist eine Verzögerung des D , in welches

das E sich -auf löst , und das E stellt hier das

nachfolgende D bereits vor . Man nuis ste das

D n wen man wollte , anstatt dem E setzenköneii-

3EE

saus q-uu.i cet intervalle serait mauvais . Jl

faut encore observer que ce Mi doit ètrepre^

pare , c'est- a -dire se trouver comme consOn=

nance dans l'accord précédent .

,N- 2 . Dans la mesure ( a Y, VUt qui fait

aveè le Ré une seconde majeure, est une suspen =

sion du Si sur lequel il se résout . il représeit

te cette dernière note .

ohne welche Bedingung dieses Intervall ver-

fehlt wäre . Noch muss bemerkt werden, dass

das E einer Vorbereitung bedarf , und also sich

im vorhergehenden Accorde schon als Consomitfi:

befinden muss .

N-2. Jn dem Takte (a) ist das C -, welches

mit dem D eine grosse Secunde macht,eine Ver-

zögerung des H , in welches es sich- auf löst; t' 5

stellt diese letztere Note vor . .,--,

D.el l'.N' +!-(!
.



Hans Ja mesure ( h \ le Sol l'ait avec le La

HHe 9SMÎ. majeure -il est une sus pension de Fa i

sur lequel il m- résout . Chaque suspension doit

et re-preparée et sauvée .elle doit tomber sur

le tems fort de la mesure -, et sa resolution

parconsequent sur le tems faible: sans ces trois

conditions une suspension ne peut jamais avoir

lieu . Dans la mesure ( o 1,1/ / et le Ht ,oomme

provenant de l'accord de septième dominante ,

par exemple,
j
-JE~

l
^o~| donnent un intervaL

le de seconde qui est hon . mais comme l'f 7 est

est ici une dissonnance , il tant qui] se resol

ve sur le Si .

/ N? S. Le Sit l'ait avecl'r/f une seconde

augmentée
:, il faut employer cet intervalle a

vaut de le résoudre , comme on le voit dans l'e-

xemple de ce numéro ,

V.'+.Le Fa fait avec 1 Vt une quarte juste.

Dans les deux mesures ( a \ et ( C
)

le Fa est

une suspension qui se résout sur le Mi .Dans

la mesure (h) , c'est V Ut qui fait suspension*

et se résout sur le Si . L'intervalle que fo'l»=
4 l

ment Si et Fa -dans cette mesure, est hon, par-

ce, ([u' il provient de la septième dominante,

par evem ,1, £

N- 5. li'JJi et le Fai donnent une quarte aug=

meute'é .Cet intervalle est de même bon, parce

(|ii il provient de 1 accord de septième dominan-

te
,
p a r exe m p I e mais il faut que le

Fai se résolve sur le Sol-, et Vil sur le Si .

N-6. Le.S'/ et le Fa , dans les mesures (a)

cl
(
h) , font un intervalle de fausse quinte, et

i|ni est bon, comme provenant de 1 acco rd de sep-

lie me dominant e , par exemple :S 3~ o a 1 1

l<

Si se résout sur lT/,et le Fa sur le '// . Dans

la mesure (c) , 1 intervalle de Fa et Si est de

même bon, parce qu'il provient du "S'^1 ac-

cord parfait de notre système , S 5~ g .
O— (et

qu'on appelle vulgairement accord parfait di-

minue , qu'il ne faut pas, confondre avec celui

qui provient de l'accord de septième domi -_

nante), ou bien , provient de cet antre accord

. .
-"> l •

Jm Takte (
h \ macht das ir mit dem .1 eine

e,

se Noue -es ist eine Verzögerung des Fis^ïn

dies es sich auflost . Jede Verzögerung; mus:
•"t

vorbereitet und aufgelöst werden« sie muss auf

den guten
f
sfarhfn)Tiiktthei\ fallen, und ihre Aul!

lösung folglich auf den schlechten, fschwacb/n).

ohne diese drei Bedingungen kann eine Verzüge

rung nie statt finden . Ju dem Takte ( c )
bil-

den die .vom Dominanten- Septimen - Accorde:

\K\
' rf H abst afnenden < ' und D , das Ju t e i

vall der Secunde , welches richtig ist ; da aber

<las C hier eine Dissonanz ist ,so muss es sich

in ilas H auflösen .

N ? 3. Das H macht mit dem Cis eine übermäs-

sige Secunde • man muss dieses «Intervall anwen

den, bevor man es auflost , wie man in dem Hei

spiele dieser Nummer sieht .

NV4. Das F macht hier mit dem C eine rei

He Quart . -Tu den zwei Takten la)' und(c) ist das

/"eine \ e rzögerung , welche sieh in das E auf-

löst . J ii dem Takte ( *b_) ists das C , welches die

Verzögerung bildet , und sich in das /f auflöst .

D».is Jnt'ervall , welche s in diesem Takte H und

F bilden, ist richtig, weil es sich von, der l)o.=J

minant en Septime ableitet, z:R: HaT ^^ I

N5 5 . Das C und Fis machen eine übermäs-

sige Quarte . Dieses Jntervalj ist ebenfalls gut.

weil es von der Dominanten S ept im

-'Pii**
abgeleitet wird doch muss sich das Fis ins t>

und das C ins H auflösen .

'S'-' 6 . Das H und F macht , in den Ta kl m
(a) und (b) ein Intervall der falschen Quinte

das ebenfall s

,

als von der Dominanten=ftep.tiine

'F
ab geleitet, anwend'b'ar ist Das H

löst sich ins C und das F ins F auf. Jn dem Tak

te (
o )

ist das Intervall F - H eben so richtig,

weil es vom verminderten Dreiklang sEfcp^psEE:

herkonit , welchen man jedoch nicht mit dem l)o=

minanteiuSept imen= Vecnr.le , oder mit dein fol

ierwechseln darf, da selbes^^
•Intervall , w en es von <\>>i\ beiden letzten Acci

I> rl C.N.? 41 "o .



di' cptieme : ^ d̂ ç^''—

j

j
cet intervalle (connue

dérivant de ('«-s deux derniers accord.sYs'emplo'ii

surtout dans les tons mineurs, et se résout' sur

raccord , \\ connue o il le V oî t dans Te

V^
xeniple appartenant a ce N" .

N--' 7 . La sixte augmentée (/'«!} et Ré t )dans

cet exemple , doit être r préparée par l'octave;

'J ' ; devenir tierce (Fa\ e( La) avant d'e se re

soutire ; et 3'. le Fa doit .se résoudre sur le Mi-

et le La sur le Soli ^ connue on le voit dans

l'Vxemii le .

N '.' 8 . La septième mineure ,V,>/ e t Fa <{ui

>e trouve dans la mesure ( ;i
j ,

provient de la

«ns pension , ou le Fa représente le Mi sur le-

quel il Se résout . Dans les deux mesures M» \ et (c).

ce même intervalle est bon, parce qu'il provient

de 1 accord de septième' dominant e, p. e :!

N - 9 . La septième diminuée Fat et d//!»est

bonne , lorsque la septième Btiv se résout d a-

bord sur la sixte / Fat et Rr ) , et que ces

deux notes t'ont ensuite ce qu'on voit dans Ter

xeniple .

N- 10. La septième majeure ( La Vt't Sol)-,

dans la mesure (a), est bonne , comme provenant

l'accord de sentier le Sol se

résout sur le Fa\ et le La 9 monte ou descend

Mir le R r , et ensuite ces deux notes font ce

qu'on voit dans l'exemple . La septième ma-

jeure s'emploie dans le ton mineur .Dans lame-

sure ( b
) , le Sol est une suspension du Fn-mais,

avant de se résoudre, il descend sur Wt
(
qui

l'ait une tierce avec le La v
)

, ce qu'on peut pra-

tiquer de tenu en teins . Dans la mesure ( c)-,

le Sol est encore une suspension du Fa sur le-

quel il se résout immédiatement .

Outre les suspensions provenant de I ein

ploi des dix intervalles qu'on vient d'analy=

ser ,on peut encore employer, (mais avec mo-
dération

) , la suspension de la neuvième:

...
' +,

abgeleitet wird, vorzüglich in den Moll toben

anzuwenden ist, und sicli in den \cco"*-l fj/ ,/J\

auflöst , wie man in dem, zu dieser Nummer

gehörigen Beispiele sieht .

N - 7 . Die in diesem- Beispiele enthaltene über

massige Sext
(
/'und Pix) muss t'

1,1" durch die

Octave vorbereitet werden • <2'l!il muss ans ihr,vor

ihrer A.uflösunc , eine Terz (/"und 4) werden

j

und 3! "J , .muss sich das F ins £,nnd das / ins

iris auflösen , wie das Beispiel zeig;l .

V 8 . D Le, in dein Takte ( a ) befindliche klei

ne- Septime
(
tf und F) entsteht aus der \erzo

Çerunsç,wo /das E vorstellt , in welches es sich

auflöst. .In den zwei Takten ( h und cjist das

Intervall g;ut , da es von der Dominanten^ Sep

t i m e i

(
ÜÜ herkommt

N" 9 . Die verminderte Septime Fix und Es^

ist hier g;ut , weil die Septime Es sich sogleich

in die Sext ( Fis und Di auf löst, und hernach

bcide.N oten sich auf die im Beispiel zu er ser

lieinle Nrt fortbewegen .

N- 10. Die Crosse Septime (As und Cf/isl Im

Takte ( a \ richtig; , indem sie. sich von dem Sep

t imeui \ccorde 5 : ableitet I a s O

tat itS^ê

List sich ins F auf, und das is steigjt oder fällt'

auf das D , und dan werden beide Noten nach der

im Beispiele zu ersehenden For t set zung; behau,

tlelt . Die crosse Septime wird in den Molltö

neu angewendet . Jn dem Takte (b)ist das O
eine \ erzöge rünt des F- aber es steig;t,vor sei

ner Auflösung;, auf das C herab, (welches zu

dem ts eine Terz bildet ,]_was man bisweilen

anwenden kaïi . Jn dem Takte
(
c

)
ist das lr

ebenfalls eine Verzögerung; des /',in welches

es >ich unmittelbar auflöst .

Nebst ilen Verzögerungen , w eiche beim (»e

brauch der , eben analysierten , zehn Jnter

valle entstehen, kan man auch noch, ' aber mit

Umsicht,) die Verzögerung; der None anwenden:

±3=^91 m
r -H

°
il

I) .

e

i t + 1" (I



nais il laut résoudre la neuvième sur la .ixte, aber die N.>ne mu*< sich in «He Sext , (wie- in.

nomme dans la mesure ( a
)

, on bien sur la tièr=j Takte a) oder auch in die Terz , (
wieimTak

ee . cuiiiiiie .Lan« la mesure (h) .

K ii observant ce« principes -, on peut pm=

ployer dans l'harmonie a deux presque tous

le- i u l.c r \ .1 1 l.i- > de notre système .. Si au con-

traire , "h le* ignore. 1 harmonie a deux,de=

xiendra faihle et pauvre, en ne se servant «fue

île* tierces , 'le« sixte* , de la quinte parlai

te et île 1 m tav e : ou liien i si Ion se serf

de« autres intervalles , sans savoir parlai te-

nu nt bien le* manier, l'harmonie a deux de=

viendra pour les oreilles délicates -, dure et

ins ii p po i tahli

Non- appellerons les fitrces , les si.vtes n

Voctavt et l ""unisson -, intervalles primitifs on

d ont i ii i( n s d'un PVO . parce <j u il faut en fai=

ic le plus d usage • et ton* les autre* in =

tervalles exposes dans les dix exemples anA=

Ij ses -, noirs le* appellerons intervalles se =

fondaires ou subordonnes, parce qu'ils ne

peuvent avoir lien sans les autres .

Dans un PI O la quantité des interval-

le« "primitifs doit être plus grande des trois

quarts ou au moins des deujtr //<r.«-, que la

quantité des intervalles s'ècondaires .

Comme les intervalles primitifs sont tous

consoiiuaii5.il est facile de concevoir qu'un

P t O d une certaine étendue deviendrait fa=

de , si l'on en excluait les intervalles «ecou

claires , je n'en excepterai pas meine la quar
le juste

, qui sans doute -, de tous le* inter-

valle« secondaires, est le. seul cousonnant,
parce que c'est a raison de cette même con-

sonuauce quo tant de compositeurs l'ont

l'ait entendre en Il V O *ai\« préparât ion , et

q u e ce t interrall

* i h I e a deux voi x

te h
) auf lose n .

Wen mau diese Grundsätze befolgt, so kann

man in der zweistiihigen Harmonie fast alle Jn

t ervalle uns er s Mu s iksyst eins anwenden - Wenn
man dagegen in denselben unwissend' ist .sowird

die zweistimmige Harmonie schwach und arm -

indem man sich daïi nur der Terzen - Sexten -

der reinen Quinte und Octave zu bedienen gr

traut oder , wen man * ich der lihr igen .In ter

valle ohne vollkoniene Kentniss ihrer Hau. '.ha

h un g , auch bedient -, so wird die z weist im m ige

Harmonie für da* feinere Gehör hart und uner-_

traglich -

Wir werden die 7V r : i n - die Sexte n , d :
< O,

tare und den Vnison , dir tirn 'id - oder dominit

renden Jntenalli îles PI OS nennen , weil man

von ihnen am häufigsten Gebrauch machen ir.nss-

und alle übrigen Intervalle , die in den obigen

lO Beispielen zergliedert worden sind - die

Vf hrn -oder untergeordneten Intervalle-, weil

sie. ohne Reihilfe der andern car nicht anwend
bar waren .

Jn einem PVO inu«* die Zahl der Irrund in

terrdlle um drei Vie rthe i/t . oder wenigsten« um

zu-ei Drittel grösser sevn, al* die Zahl der

\ eben - Jntf r valle .

Da alle Grt;nd = .Intervalle consonierend

sind,*o wird man leicht begreifen -, das.« ein

PVO von gewisser Ausdehnung matt und wassr

rig werden würde, weil man alle Neben- Jnt er-

valle davon in« schliessen wullte, wovon ich

nicht einmal die reine Quarte ausnehme- die-

oline Zwei tel .unter allen Neben = Jn te rval.len

d ,i einzige cum - on ie rende i « t , weil eben w e

n diesem coii«oiiierenden klänge so manche

l'on setz, i ie i ,u PVO ohne Vorbereitung an -
?

e*l absolument iuadmis: v ende teil -, obwohl dieses Intervall im PVO
il n "es t pas t rai te en di*J durchaus unzulässig ist -, wenn man es nicht als

«onnance , et comme tel prépare et f In ! eine Dissonanz behandelt , um! als .olehe vnr=

Les intervalles dissounans assaisonnent en
j

bereitet und auflöst . Die dissonierenden In

quelque sorte les consounans . le* rendent i tervalle würzen gewissermassen die consonie-

plns piqnans,e,t font ressortir davantage
eur suavité. Mais il un autre coté- il faut deren Sanftheit mehr hervortreten ..-Aber an

.n u«er avec re«erve .

\u moyen des petites notes f appariatunj

qui ^ir.odü i«ent toujours leur effet, lorsqu'elles

renden- machen «ie anziehender ^ und lassen

deinerseits ., mus* man sie mit Maas.« gebrauchen

Mittelst der Vorschläge , / App o ay ia tu r e n J

welche imer von \\ irliiui» sind wenn man sie

n , 1 r x



sont bien placées , ou obtient une antre sorte

le dissonnance . Ces petites notes sontconu
me il suit :

t
a ^

—

IT —rV

ani gehörigen Orte anwendet
, erhält man eïiie

andere Gattung -von Dissonanzen . Diese Vor-
schlüge sind wie,z.: li :

l'es petites notes inarquées a\ec ft) se p!,v

cent .dans un Duo presque toujours devant une
note appartenante à un intervalle de tierce
on .de sixte , ou bien devant la quarte anginen =

t ce , connue dans l'exemple ( c \ , et devant la

Causse quinte inférieure , comme dans lexem =

pie
(
e

^ ^surtout lorsque ces deux derniers in =

tervalles proviennent de l'accord de ?W domi=

rg-nan t e;i la quarte juste est bonne

comme petite note, voyez l'exemple (b)

lies notes passagères donnent encore une au=

Ire espèce de dissonnance non moins important

te pour un Duo que pour l'harmonie a plus de

deiljx parties, par exemple}
+ .

T
.

+

Die mit ( + ) bezeichneten Vorschläge wei-

den im Duo stets vor eine Note geüetzt , Welche
das Intervall einer Terz oder Sext bildet-oder
auch vor einer übermässigen Quarte , wie im
Heispiel

( e ) und vor eine r falschen <
v
> 11 i n t t

wie im Beispiel («^ ,
besonders

,
wen diese 2

letzten .Ijîtervallc vom D ominan ten=S ep t imen

coorde
}[g|

allgeleitet werden

reine Quart ist als Vorschlag gut, siehe Bei -.

,

spiel
( li )

.

Die durchgehenden Noten geben noch eine an:

der e , für das Duo nicht minder wichtige (iatr

tung von Dissonanzen , so wie für die mehr als

Zweistimmige Harmonie , z: B :

L

Ï
! V

*-©-

ou les notes passagères sont marquées par
une ( + ) .

Comme on peut dans un Duo employer avec

succès le contrepoint doublera l'octave , il est

bon de remarquer que tous les intervalles sui=

vans sont renversables :

+ s T - +
wo «lie durchgehenden Noten durch ein (t)aii:

gezeigt sind .

Da man im Duo, den doppelten Contrapunhl

in der Octave mit Erfolg anwenden kah,su ist

es nützlich zu erinnern, dass alle folgenden

Intervalle umkehrbar sind :

É
(0

s* *T

3) (4) (&) (n) (7) (s) (0) (10) (ii) (12) (15)

tat

et qu il faut éviter la suspension de la neuvie

nie, ainsi que les trois intervalles suivans :

LU.m Ü u

f* 'f

Mais en traitant la <[ ni 11 te juste et la quarte

parfaite de ces trois intervalles -, comme des dis-

siHinances -, c'est-à-dire comme suspensions , on

comme de petites notes,ou bien comme des notes

passagères -, ces deux intervalles deviennent aussi

bons que les autres intervalles renversables .

und dass man die Unikehrung der Noue zn ver=

meiden hat, so wie folgende drei Intervalle.:

m6-

Aber weii man die reine Quinte und reine Quar=

te dieser drei Intervalle als Dissonanz eii,.das

heisst , als Verzögerungen ,' oder als Vorschlag

ge , oder auch als durchgehende Noten anweii;

det , so sind diese 'Jn't ervalle eben so gut, wie

die andern Umkehrbaren.

I».-: I . \ '.' 4 I -(I



La fausse ([iiinte , \ \/^ g

—

| Iorsq"n ' eil e

provient du 311111 accord parfait (accord di-

minue), doit être traitée dans le contrepoint

douille à l'octave connue la quinte parfaite .

Nun- donnerons a la tin de ce petit traite un

exemple de ce contrepoint a deux .

On commence et on finit souvent a\ee lin

tervalle de la sixte, lorsqu'on compose pour deux

voix, ou pour deux iiistrumens aigus. Cela ne

peut avoir lieu dans le cas ni niie des deux par=

I s est une partie grave. Jci ,il faut toujours

commencer et terminer avec 1 intervalle de 1 uc=

I ve ou de la tierce : cependant on peutaus-

>i commencer quelquefois avec la quinte parfaite.

Ii harmonie a deux ne s'exécute pas ton jours

uniquement avec deux voix ou deux instrument

seuls . On compose souvent des choeurs dans cet=

le harmonie . Le célèbre MARCELLO en a fait

dans ses Psaunu s -, et (ïLI'CK dans les choeurs

des prêtresses de /Jphnjcnir en Tau-ride .

On entend avec plaisir 1 harmonie a deux dans

les orchestres , ou elle s'exécute souvent avec

tous les instrument • dans ce cas , étant bien faL

te^ellc'est toujours d'un effet sur .

Comme l'harmonie a deux est la plus sim-

ple et ' parconsequeiit la plus claire et la plus

facilea saisir, il n'est pas étonnant qu'elle ait
'

aussi mi grand intérêt pour le puhlic .(.'est par

cette raison que les compositeurs devraient

s'en occuper sérieusement, et l'employer plus

souvent qu'ils ne font , surtout lorsqu'ils tra=

vaillent pour la scène • car le mélangée de l'har =

mon'ie a deux, a trois et a quatre donne une u=
riete admirable , surtout lorsqu'on y semé ça

et la des traits a 1 unisson .

.11 ne faut pas croire que l'harmonie a deux

lie soit pas en etat de faire sentir toutes les

notes des accords . En frappant successive -

ment tous les sons d'un accord, on nous donne

l'idée d'un accord complet ^ ainsi par exemple:

( I l

Die falsche Quinte,

H

wen sie v u

verminderten Dreiklange abstamt
7
muss im dop

pel teil Contrapunkt in- der Octave , wie die reine

Quint behandelt werden . \\ ir werden zu Ende

dieses \ufsatzes ein Heispiel dieses z weist ini i-

gen Cont rapunktes geben .

Man beginnt und emlet oft mit dem Jnterv.il

le der Sext , weil mau für zwei Gesangstimmen -

oder zwei hochtönende Jnstrumente componirt.

Das kaii aber nicht statt haben , wen das Duo aus

einer tiefen und einer hohen Stiüie besteht . Da

muss man stets mit der Octave oder Terz' anfan-

gen und schliessen ;
'""

I indessen kau man auch

bisweilen mit iler reinen Quinte anfangen .

Die zw eistimmige Harmonie wird nicht im-

mer nur für zwei einzelne Gesangs = oder Jnstru

mental- Stirnen gesetzt . Man componirt oft çan

ze Chöre mit dieser Harmonie . So schrieb der-

gleichen der berühmte MARCELLO in seinen

P.ta/me n , und GLUCK in seiner Jphiytnn in Tàur,

Man hört die zweistimrge Harmonie im (>'=;

ehester mit Vergnügen, wo sie oft mit allen 3n-

strume'nten ausgeführt wird . in diesem Falle ist

sie
,
gut gesetzt , stets von sicher er \A irkini g . -

D'à die zweistimige Harmonie die einfach-;

ste,älso auch die klarste, und verständlichste

ist , so- ctaivf man sich nicht wundem, dass sie im

Publikum grosses Jnteres.se erweckt . Aus die-

ser Ursache sollten die Tonsetzer sich damiternstr

lieber beschäftigen , und s| e öfter anwenden ,

als sie wirklich thim - besonders weil sie für die

Bühne schreiben- deii diese Abwechslung zwi =

sehen 2 ,; j.;!ind *-stimiger Harmonie macht

einen bewundernswerthen Effekt , wen vollend f

noch einige Züge im Inison eingestreut sind .

Alan muss nicht glauben, dass die zweistim-

mige Harmonie nicht fähig spy, alle Töne eines

\ccords hören zu lassen . Weil man alle Noten

eines \cco'rds nacheinander anschlägt,so erhall

man die Jdee des vollständigen Xceords ,s-0,Z:H:.

brinrt folgende Stelle :

3fr.

^f
(*) , , > .

1 ppendanl 1 1 n est pas .1 conseiller de terminer enlieremenl itn

'ilorréaii jvfr la tierce, paffe rjnecel intervalle laisse encore a désirer
iinc^suite ce qui provient .1*- ce que la mélodie ne fall qu'une demi-
c a il en ce sur ta tiercelet non p.11 une i-iili-nrc |i jr i A 1 t e . (v<i y p 1 re qui'

nniis.avnni Jilut cet ohjet dans le Traite dp vi El.uniK 1 .

*
;"'

1 Es ist jedoch nicht rathsam , ein Tonstürk mit. der T, ti m endi 1

e,en,u-eil dieses Jntervall iiiuwrr noch eine Nachfolge erwarten 1 S - s '

;

ts as daher kommt , das 1 -lie M piche mit lir Terz immer nur als ei

ni Halbcadem ihicMii-.«! . und keine vollkommene H.l.lpt . (
siehe

hier'uh den von der MEI.OIIIE handelnden Thnl.l

D.ci «w : + (-(i.



v

produit sur nos organes auditifs a peu'pres l'ef- auf unser Gehör beinahe dieselbe Wirkung Im i

fe t suivant ':

(2)
\ 1 > r , VU le

:

i !
3 in

Mais avec cette différence que le N- 1 est plu;

aérien que le N- 2 , qui est par com para i so n

plus massif et pai conséquent plus lourd . De

même l'exemple suivant :

ife^i^

3
Nur mit dem Unterschiede-, dâss N- 1 liiftigei

iniil leichter klingt als- N- 2 , welches- verhà llnis

massig schwerer und also plumper ist . Eben sc

gieht das folgende Heispiel :

j
M=Tn^ m

idée juste de 1 harmonie a tilomie une idée |iiste de l liai que

f f
EE
^=f

I

ine genaue Jdee von der folgenden drcistimmi-

Harmonie: S^^T^tf^

1 u I r e i-xeni])lc . I 5? m^M^^l-

Antlercs Beispiel

((ni prodjût 1 effet sni\ant

de ("harmonie a quatre. \

welches die Wir kunp; der fnl-i ^^J

p« m-leii + = stiïïiiçen Harmo.= 'rj|j^

-[
i e hervorbringt •

\n moyen de ces accords brises, 1 harmo-
nie a deux peut (au moins jusqu'à un certain point)

imiter celle a trois et a quatre : propriété re-

marquable qui fait que l'harmonie a deux par=

Mittelst dieser gebrochenen Accorde kaîi die

zweistimige Harmonie-, (wenigstens bis zu einem pe=

«rissen Grad«,") die 3 = und 4 = stimige nachahmen :

eine bemerkenswert he Eigenschaft , welche lie.-.

içs, outre ses nuances particulières :, a encore wirkt, dass die 2 -stimmige Harmonie nebst ih-

eelles qui caractérisent l'harmonie a plus de reu eigenthümlichen Abwechslungen , noch jene

deux parties,'' doù il suit que le composi anwenden kaû, welche die mehr als 2 -stimmigen

leur peut nous faire sentir toutes les notes dun

acciord la ou il le juge nécessaire; ce qui arri-

\e', 1'. lorsqu'il module -dans lequel cas les ac-

cords incomplets pourraient devenir
1 vagues ,

ni- pas déterminer assez une modulation ,oo

bien ne pas lier ensemble suffisamment les

di
ni

Harmonien auszeichnen . ' Hieraus folgt,dass

der Tonsetzer uns dort , wo er es nötliig findet,

alle Noten eines \ccordes hörbac machen kann,

welches statt findet :
1~— ' Weïi e r modii 1 1 e r t

;

in welchem Falle die unvollständigen Vccorde

allzu unbestimt , ohne gehörigen \bschluss der

fférentes Kammes • 2". lorsqu'une longue I Modulation -, oder auch ohne gehörige Verbin. =

ite d'accords incomplets pourrait produis düng der verschiedenen Tonarten se.vn wurden .

de la monotonie ou Inen du vuide, qu'il faut (2-"ï Wen eine lange Reihe unvollständiger \c =

i corde eine Eintönigkeit oder Leerheit In rvor=

4 il m oven îles accords brisés , une se nie ft^ri ie no u rr ait im: - V, ittél çl der ; ehr.oi h en en Vrrurui kumili , i
. pi il 7.1-1 n e s im-

r l'harmonie à deux , .trois ei qnatre par lies . Difiereni prélliiles ! me .1.. 2= .,
3 = , luul + -stimmie.' H.irmnni* r...!.l ui-.âiMiaci hmen.

VIOLON, seul itu célèbre S el>. BACH mil cette qiialil« ,jinsi<[ni I V.anche l'r .1- lui) . . .1 f'ii.r eine WOl.INK (on lernen «n s h
:
rtijc.H,

s P.AFR1CI« ,Ih Î.OC ATELI. I - .le FIORU, 1.0 et U s \ * ;i I M -V.
|

so w.ii I • Cil" BU' H. S v.- 1.0 ATEM I . KIO Kl l.l.'l . r .- un «VI, St.-,

hahi-11 !,,-.. Ei.ms. liai 1 .

li.rl C.N'i + l"(i



c \ i 1 1t ;
" pour accompagner certains traits

de/ chant qui exigent des accords coniplets,(ronu

me \r- Jeux exemples preeedens) , afin que 1 oreille

soit assurée sur <{ 1 1 »- 1 > accords ces traits nui

lent

\m m i> \ en de ces accords brises, on peut

encore imiter la plu« grande partie des mar-

ches harmoniques., par exemple :

brächte, die man vermeiden mu«« • 5 ' "" Um re

wisse Gesangsstellen zu hegleiten , welche voll=

ständige Accorde erfordern -, (wie die zwei v t-

herpehemlen Beispiele,) damil das (iefior sichersey-

iiher welchen Vccorden der (iesniç gebaut i«t .

Mittelst dieser gebrochenen \ccorde , kann

man auch die meisten harmonischen Fortschrei

tnnren ii.ic l\ah m en , z:B :

fm *
: M -I?

* '["' produit I eitel .le p- F r. g i ' r. ("^s r~ 1" r ,-~l~W
'•'

I

| r «), len Effekt ,\r* fol=ll

-i-G m-j- çen.ten 4-= st ifrii»en Har-fL^
iiii. \i c r vnr\*r ^ —* 1—m

= fkrrrtff fftf
\n tri eii'iiti'l t :

\nvlcrcs KrisjMcl

qi&^-^—
i|><i I » 1 1 ! impression ile

I n i . h i . comnletl

sit i I .

\* . 1 1 ii . -, .!* ii E i n tl r uc k

I . i i il t fn.leii voll st»

n

il
1 1 -n Harmonie wieder ciel

Par le même moyen on peut aussi quelque-

Toi* employer la pédale avec succès dans lhar:

m o n ie a deux .

Lorsqu'on exécute 1 harmonie a deux par
deux \oi\ un iieu\ in s t r uniens soles , ou. bien

en ch-oeurs , et qu'on fixe toute notre atten-

tion sur ce Duo-, la loi prescrit al o r s de l'aire

ce f}'i.' d'après les principes les plu* stricts

de 1 harmonie a deux, abtraction faite de la

basse ou de lorchestre qui pourrait accompa-

gner ce Tino . Dans ce. cas , l'accompagnement
doit être envisage comme accessoire ou comme welches dieses Puo zu aecompagn ieren hätte .

ajoute an /?«c,et dont ce dernier a l.i rigueur ' Jn diesem Fall. i«t die Begleitung als eine bei-

devrait se passer, l.a plus grande partie des
]
[refuçrte Zugabe zu dem Dito anzusehen -, \ in

compositeurs pecheilt contre cette regle.'Mon welcher da« Letztere U • i ii • strenge Notitz zu

illustre compatriote (il.t CI, na point observe nehmen braucht . Der grösste Theil '1er Ti a

ce principe dans les choeurs de« Prêt resso« de
I
sotze.v vernachlässigt diese Keg I . Mein be

son\ Jphïifcnif r,i T.auride . h harmonie a deux ' ciïhmfer Landsmann KU < h hat diesenKrundi
•de ces choeurs partant aved force de la scène] satz in den Choren der Priesteriüen in seiner

sur laqu eile tmite notre attention çst fixée; Jphiyrnit in Vanris nicht befolgt . Die zwei-

Irappe untre oreille dune manière dure,fau=| stimige Harmonie dieser IMiö re , w elche.mit

Durch dasselbe Mittel kan man auch bis-weU

len den () rgel punkt mit Erfolg im zweistimir

gen Satze anbringen .

Wen die zweistiniige Harmonie durch zw ei

M ensclien st ifnen , oder auch durch zwei .S'c/c--

Jnst rumente , oder auch durch den Chor ausge=

fuhrt . und die ganze Aufmerksamkeit auf die-

ses ])uo vereint wird, so schreibt die Kr ce! so :

daii vor, dieses Duo nach den strengsten Krundr:

sätzeu des 7. weistiiîiigen Satzes zu componie =

ren , abgesehen \o\\ dem Basse oder Orchester.

te d'une harmonie «aine a deux . Pour faire

un bon 17 no , il faut eu composer dabord
Krafl von der 1! iï hue z a un * dringt , au I « e 1

-

che unsere çanze Aufmerksamkeit gerichtet ist.

> '•
. I k 11 m er Ii 11 11« île« l'berset /ers . (. '.I i h ni K KII'H \ siml Höh nu

Il , I < N 4 ' " n
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l'harmonie, sans s'occuper de I accompagne^

ment <| u' on ne doit chercher (ju après avoir

terminé le Duo . Les Duos île CI.AKI qui sont

aye,c raisoit les plu,s estimes , ont néanmoins

le défaut que la basse qui les accompagne

jet qui devrait être arbitraire , devient in

dispensable pour en rendre l'harmonie bonne.

C'est souvent une excellente harmonie a trois,

et pas toujours a deux , Jl faut bien dis -

tinguer un Duo d'un Trio , soit que le pre-

mier s'exécute avec ou sans accompagnement.

Nous terminerons ces observations avec

• l'exemple suivant de l'harmonie a deux .

VARIATIONS EN CONTREPOINT DOU-
BLE A L'OCTAVE.

Larghetto

Violon

Y i ol i n

trifft unser Gehör auf eine harte Weise -da-iltr

zweist iiïiiger Satz nicht vollständig; rein ist .

Um ein gutes Duo zu machen , raii.n man de'ssen

Harmonie anfangs für sich componieren , ohne

sich mit der Begleitung zu. beschaff igen , wel -

che erst nach Vollendung des zweistimmigen

Satzes zu suchen ist . Die Duo's des CI.ARI
,

die mit Recht sehr geschätzt sind , haben dem:

ungeachtet den Fehler, dass der Bass,dersie

begleitet , und der nur willkühr lieh seyii soll-

te, bei denselben unerlässlich wird,um die Har=

monie gehörig auszufüllen .Oft ist es sodann

eine treffliche dreistimmige .aber keine zwei-

stimmiijr Harmonie . Man muss ein Duo von eig-

nem Trio wohl unterscheiden : mag nun das er-

ste mit, oder ohne Begleitung ausgeführt se y n .

Wir beschliessen diese Bemerkungen mit fol

gendem,iin z weist imigen Satze geschriebenen,

Beispiel :

VARIATIONEN IM DOPPELTEN CONTRA-

PUNKT IN DER OCTAVE.

LT ' ^ïrf 8 ?<£r

I).. I V.\ n
. *t"<).
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lrm^ £àP
DE L'HARMONIE A TROIS PARTIES. VON DER DREISTIMMIGEN HARMONIE.

I. harmonie a trois tient !e milieu entre

celle a deux et a quatre . Les cadences s'y t'ont

régulièrement camme dans l'harmonie a 4- .

c'est_a_dire sans renversement des accords

de la tonique et de la dominante . V est ici

'( ni 1 faut se rappeler ce que nous avons dit sur

la suppression d'une note dans les accords ;

car ton* les accords, disso nans (excepte dem)

Die 'drèistimige Harmonie i<t ein Mittelding

zwischen der 2 -und der + xst ifnigen .

Die Oadenzen werden in derselben w ie in iler

4 = stimiçen ,"regelm"àssiç ,das heisst , ohne UnW
kehrung der Dreiklänge auf der Tönicaund Do-

minante , ausgeführt . Hier ist es, wo man sich

dessen nieder erinnern muss,was wir über die

Weçlassimg einer Note in den Accorden gesag t

haben • den da all e dissonierenden Accorde

n.ei r.N : 4 i-o.



étant composes île plus de trois notes, il est

,l.i ir qu'on ne pont les employer que dunema=

nière incomplette dans l'harmonie a trois .

(»a est même fort stmveiit obliçe , par rap=

port i la résolution des accords dissonnans ,

i{") supprimer la Quinte dans les accords parfaits.

Il existe beaucoup de Progressions harmo-

niques 'qui sp rendent mieux avec trois quavec

quatre parties et dans lesquelles une +'-E-i par=

I ii- serait reliante et meine forcée . Dan-; lharmo-

niie a trois les tantes sont plus apparentes que

dans celle a 4-mais ailssielle* sont pin' facile« .1

"éviter .

Lorsquune des trois parties t'ait une mélodie

prédominante , il est bon qu'une des deux autres

1 ,1 - se des accord* brises
,
quand ce la se peut,pour

que 1 harmonie «oit plus pleine et plus complette.

EXEMPLE

.

(zwei aiisgenoiheii) aus mehr als drei Noten !>'•;

_i t ehen , so. ist es klar , dass man sie im 3 - st inii-

gen Satze nur unvollständig anu enden kann .

Man ist seihet oft genöthigt , in Rücksicht

auf die Auflösung; der Dissonanzen , in den vo 1 1_

koiîieTien üreikläiigen die Oninte wegzulassen .

Es giebt viele harmonische Fort schreit un =

gen, die sich hesser 3-, als + -stiivtig ausfuhren

lassen, und in welchen eine + '--Stinie unbequem.

ja erzwungen seyn würde. J11 der 3=°stimigen

Harmonie sind Fehler sichtbarer als in der + -

s t i 111 igen , ahe r auch leichter zu vermeiden-.

Weh eine der 3 Stirnen eine vorherrschende

Melodie hat , so ist es gut ,weh eine der andern wo

mö glich, gebrochene Veeorde ausführt , um die

Harmonie voller und vollständiger zu machen .

liKISHt 1 :

1

'5S1Ö

Ou peut quelque fois dans un Ttuo em =

plovrv nu trait de c'hant en le doublant a

l'octave par 1 une des trois parties : dans ce

cas l'harmonie est a deux, mais sans faireres

ser l'une des parties du Trio .

Man kah bisweilen in einem 'Vrio eine (ie -

sangsphrase von einer der drei Stirnen in der ()c-

t.no verdoppelt anbringen : in diesem Falle is>

die Harmonie nur 2 = stimig , obwohl keine Stim =

nie des Trio in ihrer Ausführung unterbrochen ist.

EXE,M PI.K .

\

BE I S IM KI. . i

La Pedale ne peut avoir lieu dans leTV/cque

-ou s une bonne harmonie a deux .

EXEMPLE .

Der' Orgelpunkt Lan im Trio nur unter einer

guten 2 = stimigen Harmonie statt haben .

BEISPIEL .

i'u Vi
) in C

PP m '£< ^^rjn^^s^ ^̂L'-;- ~ .-.-

Pfilalf sur la <1 niinanlf .

Or^rlpunkl auf -I*r Dominante .

r».i t r.\ . + 1 ~n
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\
L harmonie a trois peut s'employer par =

tout , dans le Quatuor -, le Quinaue , dans les

Choeurs et d&n s l'orchestre OU l'on peut dott=

!>ler chaque partie ,t l octave , pourvu que la

rencontre de deux Quintes de suite produites

par ce doublement 'ne s'y oppose pas .

E \ E M P L E .

Der dreistiiïiige Satz kaîi überall angehrach;

werden, im Quartett ^ im Quintett , in den Chö -

ren und im O rchester , wo man jede Stiiïie in

der Octave verdoppeln kann -, vorausgesetzt -,

dass man nicht verbothenen Quinten begegnet,
welche solches nicht zulassen .

DE L HARMONIE A QUATRE PARTIES.

L'harmonie a quatre est la plus interes;

s:\nte . il n'y a pas.de t'ine.sses qu'on ne puis =

se rendre par elle . Jl faut s'en occuper cön=

st animent et l'étudier sans cesse comme la ba=

se de toutes les autres .

Ii'harmonie a quatre parties doit être en=

visagee de tro'is manières dijfcrentest i° ceni'r

me' accompagnant une mélodie prédominante
dans les airs , concertos , et en gênerai dans
toits les solos d'instrumens et de la voix- c'est

le genre le plus facile . 2" Comme servant au

développement des idées dans les productions

)u*chaque partie a la même iinportance,telles

que les Quatuors d' Haydn et de Mozart , et

enfin partout ou l'on employé le style Fugue.

C'est ici que l'harmonie joue le rôle le plus

distingue . 3" Comme moyen de produire de

grands effets avec les masses d'Orchestre priit

cipalement dans la symphonie .

Chacun de ces trois genres exige une etû=

de particulière • il faut bien se garder de les

confondre et de les employer l'un a la place

de 1 autre - Dans un morceau dune certaine
étendue, il faut avoir soin de ne pas faire en =

tendre continuellement l'harmonie a quatre
parties . La variété qui est l'âme de la mu =

sique exige au contraire qu'on la remplace
de temps en temps par l'harmonie a trois ./a

deux et même par des traits a l'unisson suis

tout dahs V Orchestre '.

VON DER VIERSTIMMIGEN HARMONIE.

Die + = stimige Harmonie ist die interessant

festeres giebt keine Feinheit,die man nicht durch

sie 'hervorbringen könte . Man muss sich immer
damit beschäftigen , und sie ohne Unt erclass,al s

den Grund aller andern studieren .

Die + =stiinige Harmonie ist aus Are^ver--'

schïedenen Cresichtspun/iten anzusehen. li^^»Al.s

Begleitung einer vorherrschenden Melodie in

A rie-n , Concerte n , und überhaupt in allen Sc/os

für Instrumente und Gesang : diess ist dieleich:

teste Gattung .
2'-^ Als Mittel zur Entwicklung

der Jdeen in solchen Compositionen,wo jede Stirn

me gleiche Wichtigkeit hat, wie in den Qu artet = !

ten Hajrdn^s und Mozarts , und überhaupt über-,

all, wo man den fugierten Styl anwendet . Hier

ist's, wo die Harmonie die ausgezeichneteste Kok
le spielt . 3— Als Mittel um gr*osse Wirkungen
mit den Orchestermassen hervorzubringen ,be =

sonders in der Sinfonie .

Jede dieser drei Gattungen erfordert ein be-

sonderes Studium, man muss sich wohl in Acht

nehmen, um sie nicht zu verwechseln , und die

eine anstatt der andern anzuwenden . Jn einem

Tonstück von gewisser Ausdehnung muss man
Sorge tragen, nicht imer und ununterbrochen
die * = stimisre Harmonie hören zu lassen. Die

Abwechslung , als die Seele der Musik , fordert

im Gegentheil , dass man bisweilen eine drein

und zwei = stimige Harmonie, ja seihst einzel-

ne Sätze im Unison , an ihrer Statt anbringe,

besonders im Orchester .

D.el C.'N? 4 1 -().



lin la modifie encore par les différentes posL

(hiiis île« accords lorsqu'à une position plus

on n 1 1 >

i

m s serrée on fait succéder une position

plus ou moins large , et vice rrrsa . Ce mojen
s', simple et qui paroit de peu d'importance

I
roduit néanmoins heaucoup A effet . Jl est

i vident qu'une harmonie qui serait sans cesse

n te r niée entre
P\

viendrait bientôt fatigante par la continuelle

répétition de mêmes cordes .

L'harmonie a quatre doit être traiteeavec

lieancoup de «implicite lorsqu'elle accompagne

une mélodie prédominante • niais cette simpli-

cité n'exclut pas la variété . Dans ce cas les

accords ne sont souvent que plaques Ou frau=

]>cs brièvement et coupes par de petits si-

lences . Quelquefois, c'est un leger maure =

ment qui se fait dans l'une ou dans plusieurs

les parties d accompagnement . Quelquefois, et
'

quand la mélodie le permet , ce sont de petits

traits de chant plus ou moins saillans qu'on re=

pete a plusieurs reprises dans differens tons

ou sur differens degrés de la gamme. Ce tra-

vail dépend du </<>«/, du sentiment et souvent du

câprier. La nature de la mélodie indique très

fréquemment l'accompagnement qui lui convient.

Nous avons une quantité île bons modèles

en ce genre, tels sont les Opéras de Cimarosa,

et surtout ceux de Wozart .

Je ne cite que ces deux Auteurs parceqtie

l'un occupe le premier rang parmi ceux dont

1 accompagnement est leger et gracieux, et que

1 autre brille éminemment par des accnmpa-

gnemens riches et varies . Dans le Quatuor

proprement dit ce n'est pas une seule partie

' qui doit briller au dépend des trois autres .

toutes les quatre doivent a la fois concourir

a l'effet tot-al : les combinaisons fines et tou-

tes I es- ressources de l'art doivent y être eni;

[iloyees pour atteindre le vrai hut . Le contre.]

point double, les Imitations , les Canons ,1e <jen

re Fuyue
, ( Malier« s , que nous traiterons plus tard

v t r o u v«p n t- leur place .

Man verändert sie überdies; durch die -versch.

denen Lagen ( Positionen) der Accorde,weh in: 1

,

von einer zusamen gedrängten Lace derselbe,

sieh mehr oder «eiliger ausbreitet
, ( und umré

kihrt ) . Dieses so einfache und unbedeutend seb

nende Mittel bringt nichtsdestoweniger grosse

Wirkungen hervor . Ks ist klar, dass eine Hai

mollir , die ohne Unterlass immer nur zwischen

* j^.'
r,J

und VK, £ zu samengedrängt « ;i re.

V

durch die stete Wiederhohlung derselben Tone
ermuilend werden müsste .

Wen die + stimige Harmonie einen vorherr

sehenden Gesang lie gl ei t e t , so mu s s sie mit vie

1er Einfachheit behandelt werden • aber diese

Einfachheit schliesst die Abwechslung nicht

aus . .In solchem Falle sind die Accorde of I im

in fester Gestalt -, oder kurz angeschlagen, ode i

durch kleine Pausen abgesondert , anzuw enden .

Bisweilen ists eine leichte Be wegnng.die sich in

einer oder in mehreren Stimmen der Beglertun ;

beiwerkbar zu machen li"at . Manchmal ,wenn di

e

Melodie es zu las st , sind es kleine mehr od e r

minder anziehende Gesangsph rasen
,
d ie in ver-

schiedenen Tönen oder Stufen der selb e n Ton le i

ter «ich hören lassen können . Diese Arbeit

hangt vom l*f xchmack ^Irefkhl , und oft von der

Laune ab . Der Charakter der Melodie zeigt hau

fig an , welche Begleitung ihr vorzugsweise zu

kommt •

Wir haben eine grosse Zahl guter Muster in

dieser Gattung ; so z:B: die Opern des Cimäros

und vorzüglich jene Mozart'* .

.Ich führe hier diese zwei Tonsetzer dess

halb vorzugsweise an , weil der Erste in Ai'V

leichten graziösen Begleitung den vorzüglich;

sten Rang einnimmt , und der Zweite besondei

unübertrefflich im reichen und verzierten Ac-

compagnement glänzt . Jm eigentlichen Quarr

tett ist es nicht eine einzelne Stimme , die auf

Kosten der andern glänzen sull^ alle vier sol-'-

len zugleich zur Gesammtwirkung beitragen :

feine Berechnungen - und alle Hilfsmittel der

bunst sollen da angewendet w erden , um den nah

ren Zweck zu erreichen . Der Aoppr/Ji Contra-

pn -ifit , die Jmitationen . die Canons, der Fugrn-

satz, I Gegenstände, die vs i r S|»'it*r ibhandcln werden,)

finden hier ihren Platz .

ll.el i.V.' + l-O.
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Quant aux exemples de I harmonie a qua-

tre )i > rt i c >* < ii <i h * en avons suffisamment donné

dans le cours le ee traite .

'Nous remarque rinn seulement que l'Alto

>it faire la Ilasse de l'harmonie quand le

haut prédominant est exécute par le riolon-

•rl!j.,& moins ([ne cette dei niere partie ne

suit en meine teins li unie Kasse de l'harmo =

nie placée au-dessus ,

JI arrive souvent file par nur mélodie pré-

dominante ou par des passages hrillans le pre-

mier Violon semble s'isoler des antres parties.

mais dans ce cas il faut l'accompagner duiiftma-

niére plus distinguée , plus fine^-avec des tours

»tires plus neuves dans I harmonie et des mujfc

veinens plus soignes que dans les solos ordi-

naires . On évite en gênerai les choses com -

mimes dans les Quatuors, et quand on- emploie

nue progression harmonique un peu usée, il

faut au moins savoir la déguiser, ce qui est

fou (ours possible .Ainsi par exemple une suite

de sixtes qui certes n'est rien moiu s.que neuve,

petit devenir piquante en y ajoutant une quatrie=

me partie a_peu.pres de la manière suivante .

Jn Betreff der Bei 'tele im + = st i inigen Mât -

ze,so haben wir dere ereits im Laufe diese

Werkes hinreichend gegeben .

Wir bemerken nur noch, das s die Viola (Brat

sehe,welche im AUsf Müsset geschrieben wird )den B&ss

bililen muss, wenn der vorherrschende Gesang
vom Violence11 vorgetragen wir d , wenigst en s

wenn dieses letztere nicht als der Grundhass
zu der oben stelieiulen Harmonie selber dienen kan.

Es geschieht oft , dass die erste Violin durch

einen vorherrschenden Gesang , oder durch bril

laute Figuren, (JPassagten) sich von den andern
St iranien abzusondern , und besonders hervorzu
treten scheint -aber in diesem Falle muss sie

eine ausgezeichnetere und edlere Begleitung
erhalten, mit neueren harmonischen Wcinlmi -

gen, und einer sorgfaltiger ausgeführten Bew.c-_,

gung,als in gewöhnlichen Solo's anwendbar Wa-

re . I berhaupt sind im Quartett alle Gemein:
'platze zu ver me iden , und wen man von einer et

was abgenützten harmonischen Fort schreit'ung

Gehrauch macht, so muss man sie wenigstens zu

verkleiden wissen, was initiier möglich ist . So

kann,z: B: eine Reihe von Sexten ^ Aceorden -,

'an der wohl nichts Neues ist , anziehend werden,

wenn man ihr eine vierte St imme ,unge f':i h r au f

folgende Art beifügt .-

La' progression ci-dessous qui est égaler

nient usée peut être déguisée en v ajoutant

une 41ÜU partie :

Die unten nachfolgende , ehenfall s sehr abge-

nutzte Fo r t schreit uiig, kann durch eine hinzuge=

fügte +-Stinie eben so verkleidet werden :

/
mjTi .m jsm *»J"3- dA^-j^

*feé^ =*^s

I-
-s- *L i Ï

•z

L harmonie a quatre parties s'emploie

partout ou l'on écrit pour plus île trois voix

ou de trois instruments : dans les mn'rceanxrfîn-

semble , 'dans les Choeurs , dann les Çuâtuors,
Ouinques , Sextuors , Septuors , Octuors et dans
lute musique d'Orchestre ou avec accompagne;
ment d'Orchestre .

Die +. stimmige Harmonie wird überall ange-

wendet, wo man für mehr als drei Stimmen(oder

instrumente) schreibt : in den EnsembleSt'ùcKen^

in (leli Chören , Çuartetfi n , (Quintetten , .S' ex teilen^

Srptrttrn ,Octettt n , und in jeder Musik, die für

das -Orchester , oder mit Begleitung desselben^

geschrieben wird .
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On von sert encore dans les ouvrages pour le

.
l'/aitfj'o rlr , la Harpt et l"Orfllf .

Quant a la manière île traiter riiarmo

nie a quatre parties dans la Sjrjuphont> ,11011 s

en parlerons plus lias a l'article sur 1 Or

ehe st ie .

DK [/HARMONIE À PLUS 1>K QUATRE
PARTIES.

Pour bien entendre cet article il faut se

rappeler que l'harmonie a 2,3 et a + par-

ties peut être exécutée par 5,6,7 et S instru

mens dit't'érens / a la J'ois J
sans que 1 liarmo

nie soit réellement a S, 6, 7, ou H parties .

K \ r. i\ Y i. F. s

'BEISPIELE

Auch bedienet man sich ihrer in den Werken
Für das Piano forte , die Harjt und die• Oryrl .

Was die \rt betrifft, wie man die * = stimmi

ge Harmonie im Sïnfonïes a.t z behandeln s-iill',

so werden wir davon weiter unten, im \rtike]

khi dem Orchester sprechen .

VON DER!, MEHR \I-S VIERSTIMMIGEN

HARMONIE.

I in diesen \bschnitt wohl zu verstehen

mu s.s man sich erinnern , dass die ziui,: drei.-

und vier = stimmige Harmonie durch 5,6,7,8 -

.Instrumente I
'• zu.tf.lach.) ausgeführt werden k:m

n

,

ohne dass desshalb die Harmonie mehr als \ier ;

stimmig se y .

Harmonie a tluiu ou I* partie super teure est doublée

2= stimmige Harmonie,« o 'lie Obersliiïïe Ter3oppelfisl

Harmonie A lieux .11 iiV-iinir partie est doublée •

2 - st mimt i;e Harninnie.,wo j ede S t i in nie ve r .t . pp -\ I st

H trinonie a Irin* (ml* Partie iiiternieilïaire esl double

a
1

= si inimitée Harmonie mit verjop p elter M 1 1 tel s 1 1 mm e

rtarmonie a I ruas ou le? parties supérieure et inférieure m. ni doubl* i*s

>-sô Ui;' Harmonie ;*.)> die Oher=uml fnterstfmme venin ppell is 1

H arlmonie a '[uatre mu la part le super teure e .1 triplée ri 1111 I e 'J'! .1 y s 1 u 5 e I | a Sas«_p sont doubles .
I

Harimonie a '[uatre mii la partie supérieure e-l tir, ti-e et mu \ r 'J'.
1

.1 r s s 11 s et la K isee sont '1 1
llileï .

4* — stimmte H arm on ie.m m lu .-rsle Obers 1 1 unie ver Ireit aHî1 v
, un il .Ile 2 l-ï Obers i e nebst .lelli K ,. = 5

'..
"

v 1 r .1 m pp F I I t
1 n I .

Dans tous ces cas la partie doublée on.

triplée ne compte que pour une seule partie.

Or.un ne peut pas dire que ce de ruier exem-
ple soit de l'harmonie "a H parties quoiqu'il

l'aille ce nombre d" ins t rumens pour l'exécuter.

J 11 allen diesen Fällen zahlt die verdoppele

te oder verdreifachte Stimme nur für eine ein =

fache und einzelne. Nun kann man also nient .1

gen, dass das letzte Beispiel H stimmig sey,

obwohl man acht instrumente zu dessen \m =

fiiliruner hedürfen würde .

m
, C.\".' +•( -o
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Jl .faut se rappeler aussi que lorsque lhar-

manie a qjuatre accompagne mie mélodie prédo-

minante et que cette dernière t'ait des octaves

réelles avec l'une ou l'autre partie aeoompa -

gnant e , l'harmonie n^est point a cinq elle pe -

ste a quatre . Car cette mélodie liest envisagée

que comme une espèce de prélude t'ait sur-1 har-

monie et non comme une combinaison qui reiiz

droit cette harmonie réellement a cinq parties.

C est par cette raison que 1 harmonie nest le plus

soin eut qu à !2,"> ou 4 parties dan s 1 orchestre

quoique tous les inst rumens soient mis en jeu

en même temps .

Pour créer une veritahle harmonie a plus

de '4 parties, il faut que les octaves reelles par

mouvement semblable ne s"y recontrent pas plus

que les quintes défendues . Jl faut que chaque

instrument ou chaque .oix soit traité edmme
partie essentielle . Apres cette remarque gene-

rale nous passerons en revue la propriété" de

chaque harmonie a plus de quatre parties , en

.commençant par celle a cinq qui est la meil =

le ute et la plus claire . ..

DE L'HARMONIE A CINQ PARTIES.

Les accords n'étant composes que de trois

on quatre notes, I excepte les <tcu\ accords y\t

ni luiimt que ï'nn emploie (res rarement avec leurs

cinq notes,) il taut .savoir quelles sont celles

que l'on peut doubler dans chaque accord .

i'! Dans les accords parfaits chaque note peut-

être doublée et même tripplee :' *' il faut en ex=

cepter la Tierce majeure lorsqu'elle devient

nuit sensible jiar cequ" elle exige une résolu -

tion déterminée .

Man muss sich ferner auch erinnern, da.ss,

wenn die 4- stimmige Harmonie einer vorhepr
sehenden Melodie aecompagniert , und diese letz

tere mit einer von den 4 hegleitenden Stimmen
wirkliche Octaven bildet , sodann die rlarmoiiir

nicht r)i stimmig ist , sondern 4 stiinig bleib! .

Denn diese Melodie wird nur als ei"n,über die H; i

munie gebautes Vorspiel Coderais Variation làu

gesehen, und nicht als eine berechnet e Z u sa in

menstellung , welche diese Harmonie wirklich
"i - stimmig machen würde . Aus dieser Ursache
ist meistens die Orchester = Harmonie nur 2.1
oder 4 stimmig , obwohl alle .Instrumente zu

gleicher Zeit beschäftigt sind .

Um eine Harmonie hervorzubringen , die wirk

lieh mehr als 4= stimmig sey, so dürfen wirkli =

che Octaven darin eben so wenig als verbothene

Quinten vorkommen. Jedes Jnstrument oder je

der Gesangstiart muss da als eine wesentliche'

und selb st ständige Stimme behandelt werden .

Nach dieser allgemeinen Bemerkung werden wir

die Kigenschaf

t

en jeder,mehr als *= stimmigen

Harmonie unter suchen , indem wir mit der *>= st i:v
{

mi gen, als der besten und klarsten,anfangen .

VON DER FÜNFSTIMMIGEN HARMONIE.
\ i

Da die Accorde nur aus 3 uder 4 Tönen beste

heil , /'mit Ausnahme der 7-wei Noneii = Aeenr de , il i
'

man Vollständig mit ihren 5 Noten selten anwendet ,,;

so ist not hw endig zu wissen , welche man in je

dem Accorde verdoppeln darf, l'-iü Jn den I) re i
~

klangen kann jede Note verdoppelt ,ja verdrei

facht werden:'"'-) doch ist davon die grosse

Terz ausgenommen , wenn sie zur empfindsamen

Note (siebenten grossen Stufe jeder Scala) wird -,

weil sie alsdah eine bestirnte Auflösung erfordert.

EXEMPLE . . rlJ £
BEISPIEL. lt^-^

On s'appercoit facilement que l'Uti ne peut

être ici doublé convenablement pareequ'il
doit se résoudre en montant d'un demi-ton et

qu'en le doublant il faudroit faire deux fois

(Itt-Ee) et parconsèquent deux octaves de=

fem! il es .

Man wird leicht bemerken , dass das Cïs hier

nicht wohl verdoppelt werden kann-, weil es

sich um einen halben Ton aufwärts auflosen soll

und man alsdann, wenn es doppelt da wäre,zwei.

mal Cïs _ D -, al so verbothene Octaven machen

würde. -

0-noiqu.e nous ayons précédemment parte ilu duuhlement des

notes dans ,les accords nous avons cru essentiel it y revemrici pour

ryriipl.lUr ce cjn^il v avail a dire sur l'harmonie a > parties .

^ ""
' Obwohl .wir schon früher von den Ver dopplungen jer TÜieJfn

den Accorden gesprochen h»r.en , so halten wir es für we s e*ht lieh hier

darauf zurück zu kommen, um das, »as üher den f ünf s t»lnimie;en Satz

t p s a s, I werden muss, zu vervollständigen -
,

D.et C.N'.' 4170.



D-ni.s Paccord diminue f Si-Ré- Fa\\ on double

ordinairement "le .S'Y et le HJ- . rarement le Fa\.

J m verminderten Dreiklang ( H. 77, f) vVrdo
p

pelt man gewöhnlich das H und /?, selten das /'

.

E.TEM PLË. .

H, E I
S V i K ], . tm -OO^

e-
nil.iVn_ m .lu, M. ni 1- FA .

33 M~T^~1
oaV.r .ïuch , i n.lrii man 'las Fvertlopp^lt.

2V Dans les accords dissoniians on ne don- 2lüü Jn dissonierenden Accorder

ble ni la nut« dissonante ni celle qui n'a qti une

seule résolution .

Ainsi dans Faccord suivant on ne peut dou-

die Dissonanz sellier, noch jene Note verdoppelt,

welche nur eine einzige Auflösung hat .

Also kann man in dem folgenden- Accorde nur

bl< r i[ue le Vi parceque les trois autres notes das E verdoppeln , weil die drei andern Noten

• ml une résolution déterminée . I alle nur eine bestimmte \uflcisung halten .

V. 1KMN.K.
.i ¥ parties *

HK IS PIEL.tEB F^^~?-S-

4- - s tininii o
,

r
j parties

H
5 = stlinnii s,

'

Mais si au lieu d accords plaques corne dans

1 exemple suivant :

^itz

Doch wenn man, anstatt festen Accordenwie

in folgendem Beispiele :

T
#2.
g I

#S£

on l'leurit cette même harmonie, il est alors per=

mis de doubler la note sensible et les notes dis:

sonantes, parceque l'on a la faculté île chan-

ger ces mêmes notes avant leur resolution.

MEME EXEMPLE CITE" LE PRECEDENT,
MAIS FLEURI .

diese selbe Harmonie verzieren wurde, so wäre

es dann erlaubt , sowohl die ^empfindsame Note ,

wie auch die Dissonanzen zu verdoppeln , weil

man da die Möglichkeit hat, diese selben Noten

vor ihrer Auflösung zu wechseln .

DASSELBE VORHERGEHENDE BEISPIEL,
A B E K Y E K /. IERT #

/ r.
pa,.^,^^|^^|^^z^ +

^TT" ^T±±±'+
1 i-h •

.

i tz^flr r
—£

—

F~#—
i

« —1

—

u—
% 1

—«•

—

—e—

I c —

«

s—

-= :—n 1
1

Cette remarque prouve en même temps que

I harmonie en accor<ls plaqués est souvent plus

difficile ((ne 'l'harmonie fleur ie , su ino-u ( lors=

qu on écrit a plus de quatre parties .

\uici maintenant' des exemples sur lharz

litanie a cinq f par ties , ou tous les accords de

la classification se trouvent employés :

I

Diese Bemerkung; beweist zugleich , das s die

Harmonie in Testen \ccordeu ift schwerer ist,

als die verzierte , ,besoirders neu man. mehr als

vierstimmig schreit. ( .

Hier folgen nun Beispiele im fünf stimmi =

gen Satze, wo alle Klassen = Accorde angewen-

det werden .

II. el C.V.' 4 17 0. •
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Vrrortl (*• H-iiv>i,nie mineur« romplil .

VnllslÄmli^er kleiner Nonen= Aecor»?

I, e même .irronl sans sj Finte ' mi ! jme.ii t .\le

D e r seilte A ce or il ohne st- 1 ne (îr un il no le .

\ 2 I 2

Arciir>i i\f Quinte .m g, ment et* .

t'hpr massi t; er Qii)Titen=Acfur tl .

Acconl île Quinte Augmentée avec septième ,

rherm'âssiçer Q Hinten^ Accnnl mil lier Septime

Dans 1 harmonie a cinq parties il est per=

mis <!e résoudre l'accord de sixte augmentée

de la manière suivante -qui présente des ôc.ta=

\es cachées inévitables .

V 1 + .

»- ^
"à'-:

i- n

J ii der 5= stimmigen Harmonie ist es erlaubt.,

den übermässigen Seit _ Yccord auf folgende Art

aufzulösen-, obschoii da verdeckte Octaven imver

ineidlich sind .
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Cadence parfaite en mineur.

Vollliom: Moll-Ca.lenz .
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C-ui: pArfait«. en maien

. Vollkim: lliif-Clilfnz

Dans 1 accord de 4'= et sixte augmentées on

ne peut- doubler <[i>c la note fondamentale, par

i m ni pie :

Jm Accord der übermässigen Quart und Sexf

kann man nur die (irnndnote verdoppeln . z ^R .
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II VM bon de remarquer qu en employant

les suspensions dans 1 harmonie a cinq celle

de y_H peut avoir lieu entre deux parties

hautes .

EXEMPLE. S

BEISPIEL.\

$

m

É==è

Ei muss erinnert werden., das s , wenn man im

5.= stimmigen Satze Verzögerungen anl» r iuef 1
, jene

von o_h zwischen zwei Oberstimmen statt h ah en

kann .

91 8l

-4- ±
~p-

i il h i e n .

oilcv auch .

£

L harmonie a cinq parties reelles est dé =

ja trop Compliquée pour être employée conti =

nuellemeivt dans un morceau de musique . Jl

faut 1 interrompre de temps en temps par cel=

le a 4, a 3 , et même a 2 parties . mais il

n'est pas indispensable de faire taire 2 ou 3

instrumens pour avoir de l'harmonie a 3 ou

a 2 parties . On peut rendre la première

avec cinq instrumens en doublant deux p-ar-

lies a l'octave .

EXEMPLE. \

BEISP.IEL

mjun
rrr

mE^*mm
M^

Die 5 = stimmige Harmonie ist schon zu sehr

zusammengesetzt
,um in einem T-onstüeke ununter=

brochen angewendet zu Werden . Man muss sie

bisweilen mit jener von 4, 3, und seihst von 2

Stimmen unterbrechen • doch ist es dess.ha.lb nicht

unerlassl ich , zwei oder drei Instrumente schweif

gen zu lassen,um eine 3= oder -2 - stimmige Har=

munie hervorzubringen . Man kann die "drei=

stimmige selbst mit allen 'S Instrumenten her=

vorbringen, indem man zwei in der Octave

W^T
P^

verdoppelt .

te

i
T rrr

t
Fm

aum
m

sfc

r
é=é

On peut rendre de même 1 harmonie a deux

parties avec cin<[ instrumens en doublant Tune

des parties et en triplant l'autre .11 est clair

que pour rendre l'harmonie à 4 on n'en dou=

blera qu'une . Cette variété dans l'emploi

(\ps cinq instrumens donne les modificati =

uns suivantes :

i- harmonie a 2 exécutée avec deux, trois,

quatre ou cinq instumens .

2- harmonie a 3 exécutée avec trois, qua-

tre ou cinq instrumens .

3° harmonie a 4 exécutée avec quatre ou

cinq instrumens .

+- harmonie a r
i .

Eben so kann man mit fünf Instrumenten ei=.

ilen 2 = stimmigen Satz hervorbringen , wenn d ie

eine Stimme verdoppelt , und die zweite verdreir

facht wird . Natürlicherweise kann also,weii man

4 = stimmig schreiben will, nur eine Stimme ver=

doppelt werden. Diese Abwechslung im Gebrauch

der fünf Instrumente gieht folgende Verände =

rungen .

I 1 ''
1" 2 -stimmige Harmonie.von zwei,drei.vi er ,

oder fünf Instrumenten ausgeführt .

2<_£iL5 3 _ stimmige Harmonie _ von drei , vier,

oder fünf Instrumenten ausgeführt.

S'jü'j 4 - stimmige Harmonie -ausgeführt von

vier oder fünf Inst ruinent en .

4>™i s ,-- stimmige Harmonie -.

Es gieht einen bemerkensw erthen UnterschiedIl y a une différence remarquable entre

l'harmonie a 'i,et les 3 autres exécutées avec I zwischen der wirklich 5 = stimmigen Harmonie,
r
> instrumens : 1 harmonie a 5 , fesant ton -

i
und den andern drei von fünf In st ruinent en aus

Jours entendre les accords avec toutes leurs

notes, il en résulte, dans les parties , une

geführten : da der 5 = stimmige Satz die Accor=

de mit allen ihnen angehörigen Noten hören lässt,

I).<M C.N". 4 1-7 0.



plénitude et une complication qui peuvent a la

longa« devenir fatigantes .

I. harmonie a '2 , a 3 et même a 4 parties

étant moins cumul iquee et parconsequent plus

claire on peut par leur emploi-, sans dimi -

uuer le nombre <1 instrument obtenir dans le

Quint/ue une \ariete qui n'affaiblit pas 1 effet

que doivent produire S instrumens jouant en

même tems .

I, harmonie a r
> s'emploie dans les mor=

ceaux d'ensemble a cinq voix .dans les Quin =

li /ti pour cinq instrumens, dans les choeurs

i cinq parties, surtout dans la musique d'E=

glise et quelquefois dans la Symphonie . On
•crit aussi des morceaux a 5 parties pour 1 Or-

ne et le Pianofurte .

NOTA.

J ai cru nécessaire de placer ici quelques

réflexions sur la manière de considérer les

morceaux a deu.x , trois, quatre et cinq parties.

connus -Anus la désignation de Duos ,Trios,Quai

tuors et Quintetti. Plus on a de ressources

dans les moyens, plus on peut trouver d'effets

et plus on peut les varier . Ce principe est

vrai . mais il ne faut pas en inférer qu'un
Trio doive être plus difficile a faire qu'un
Quatuor : il suivrait de ce raisonnement qu'un

Duo . qui offre encore moins de ressources

qu'un Tr/o , présenterait par cela même plus

dé- difficultés qu'une Symphonie , puisque
dans ce dernier genre toutes les richesses de

l'art sont a la disposition du compositeur .

Cette conséquence serait un paradoxe • car

-i l'abondance des moyens donne lieu a une

plus grande quantité d'effets , la inultiplici-

e des chances et des combinaisons qui en

esultent augmente progressivement les dif=

i i c il 1 t e s .

La mélodie, l'harmonie , ses combinai;
sons et ses ressources et enfin la reunion de

Tune a l'autre constituent la matière de tou=

te composition musicale . Cette matière ep

rouve des modifications plus ou moins grail-

les selon la quantité de parties que l'on em
ployé-; or la création de la mélodie ( isoler
ment pri'-e") n'étant pas plus difficile dans
nrtyK^uatuor que dans un Duo ou un Trio c'est

ne l'harmonie qui fait la différence des

so bringt das in den Stimmen eine Fülle und

Überhäufung hervor, die in die Lance ermüdend
werden kann .

Durch die 2,= 3,= und ^elh^t 4 stimmige Har;

monie hingegen- kann man- da sie weniger über-

füllt und also klarer ist , ohne die Zahl dereben
Spielenden zu vermindern, in das Quintett eine

\hwechslung bringen, die den Eftekt keines =

wegs schwächt, den 5 zu gleicher Zeit beschäf=

tigte .Instrumente hervorzubringen fähig sind .

Die 5 = stimmige Harmonie wird in den En-

semble - Stücken für 5 Sanger, in den Quintetten

für- 1
» Instrumente, in > - stimmigen Ch'àrenjor,

züglich in der Kirchenmusik , und bisweilen in

der Sinfonie angewendet . Man schreibt auch 5 =

stimige Tonwerke für die Orgel und das Fikilo =

fo r t e .

BEMERKUNG.

Jch habe fürnöthig erachtet , hier ein i ge

Betrachtungen über die Art beizufügen aus welr

ch ein Gesichtspunkte die unter dem Namen.'DuoV,

'Vrio ,s , Quartetten , Quinte tten . bezeichneten Ton =

werke anzusehen sind . Jemehr Hilfsmittel zu

Gebothe stehen, desto grössere Wirkungen und

Veränderungen kann man auffinden. Dieser Grund=

satz ist wahr
;
aber man darf nicht daraus schlief

sen,dass ein Trio schwerer als ein Quarteil zu

machen sey : es würde daraus folgen , dass ein /J.,.\

welches in.seinen Mitteln noch beschränkter als

ein 'Trio ist , noch grossere Schw ier igkeit en

darböthe.als selbst eine Sinfonie ,weil in die =

ser letzteren dem Compositeur alle Keichthü =

nier der Kunst zu Gebothe stehen . Diese Fol =

gerung wäre widersinnig denn wenn der Über •

fluss an Mitteln zu einer grösseren Entwick -

hing von Wirkungen Gelegenheit gibt, so wer--

den auch die Schwierigkeiten durch die Vermeh-

rung der Wechselfälle und Berechnungen ver =

grössert .

Die Melodie , die Harmonie, ihre Zusammen;
Setzung und ihre Hilfsquellen , so wie endlich

die Vereinigung «1er einen und der andern bil-

den den Stoff jeder musikalischen Composition.

Dieser Stoff erleidet nach der Zahl der S t i m ^

inen, die man anwendet , seine grösseren oder

kleineren Veränderungen- da nun die Ertin _

düng einer Melodie (an sich) nicht schwerer
für ein (Quartett , als für ein Duo oder Trio
ist, so ist's die Harmonie , w eiche eigentlich

II. < t t'.N ". 4 t
" (l
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genres^ et qui augmente proportionnellement

les difficultés .

("flaque genre a ses propriétés qui exigent

une étude particulière . On demandait a Haydn
pourquoi il n'avait |)as composé de Qnintettis

;

ce grand homme répondit ingenuement ini' il

ne savait que l'aire de la cinquième partie .

Jl serait ridicule de supposer que ce fut en Inj

un défaut dp moyens, 01) ne peut donc en at

-

trilmer la cause qu'au manque d'habitude .

Lorsqu'on ne se sera point occupe de 1 hâl=

moiiie a 3 et de la manière de la traiter , et

qu'au contraire on aura travaillé sans cesse

I harmonie a 4 -, un Trio paraîtra en effet plus

difficile a faire qu'un Quatuor pareeque, maii =

quant d'habitude du genre, on voudra retrou=

\er dans 1 un les ressources et les richesses

de l'autre, ce qui est impossible .

die Gattungsverschiedenheit bewirkt , und du
Schwierigkeiten verhalt nissnràss'ig vermehrt .

Jfile Gattung hat ihre ëigenthiiinlicheii Schwie-

rigkeiten , die ein besonderes Studium erfordern.

Man fragte HUHN , warum er k'eine Quintetten

geschrieben habe • dieser grosse Maiut-erwieder

te unbefangen., dass er mit i\ev fünften Stimme
nicht umzugehen wisse . Es wäre lächerlich vo r

rauszusetzen -, dass hei ihm ein Mangel an Mit =

(ein daran Ursache gewesen wäre- es war nur ein

Mangel an Übung .

Wenn man sich nie mit der Ausarbeitung d< r

3 = stimmigen Harmonie , und dagegen ununterbro:

eben mit der += stimmigen beschäftigt habenwütr

de , so würde ein Trio in der That ' schwerer als

ein Quartett zu schreiben seyn 7 wei] man, aus

Mangel an Übung und Gewohnheit , in diesem/die-

selben Hilfsmittel und Wirkungen suchen wollte,

die in dem andern enthalten sind, was unter die

Unmöglichkeiten gehiirt .

3 6".) Anmerkung des Übersetzers .'Zu den hier angegebenen Ursachen ,wesshalb bei Vermehrung dc&'4" =

slrumente sich auch die Schwierigkeiten eher vermehren als vermindern , gehört , dass selbst Jdeen und Durch-

führung , im |Verh'ältniss zur Mehrzahl der Ausführenden", grossartiger , und überhaupt anders gestaltet * seju

müssen , al s bei Compositionen für wenige Instrumente statt haben dürfte . Allerdings bleibt es dem Tonset=

?. er nn verwehrt , selbst in S olo^s -, D nos , T'erzetten ,*i..., grossartige Gedanken zum Grrunde zu legen., oder

einzuweben, aber dagegen .darf er ,wenn er etwa ein Sextett oder par ein Orchester in Bewegung setzt ,

nicht von. solchen Jdeen Gebrauch machen, die sich nur für tue Zusammenstellung eines /7//<> .r, oder 1 r r/os
eignen . So findet man,z . B . unter all den zahlreichen Quartetten

^
Quinte tten , Sonaten und 7'r/oV"v"ii

ßlfthcren, I so grnssartie; Hei ,Im Meisten derselben auch sowohl âer Anfanç wie die Durchführung ist , \ kaum einige, deren

Beginn und Anlage zu einer wahren Sinfoiiieniler Ouverture geeignet, wäre , und selbst die Themas zu sei;

neu Toni erten sind von diesem Denker nur zu ihrem 7,weck geeignet und gewählt . Je grösser die Massen.

die t\t r Tonsetzer zur Darstellung seiner Schöpfung in Anspruch nimmt, desto grösser auch die Erfindung
ii ml Ausarbeitung • denn jede Compos i ti on 5=, Gattung inuss ihren eigenthümlichen Styl haben, und ihrem

Charakter treu bleiben . Daher ist nichts nöthiger und \ ortheil hafter , als .wenn das junge Talent sich inj'eae r

Gattung so viel als möglich versucht , sich frühzeitig zur Erfindung von .Ideen und Effcktn jeder Art a&=

strinC'. , und dieselben nach ihrer E ie;eiit hümlichkeit sondert , imi für spätere Ausarbeitunger. einen Vorrat!

«.im Anfängen, M i ttel sät zeu , Gcsancs - Phrasen, lc.,.,zu besitzen, der in der Folge wohl zu Statten kommt.

DK L'HARMONIE A 6,7 ET 8

PARTIES.

four que l'harmonie a plus de cinq par =

ties soit reelle, il faut éviter d'y faire non-
seulement des Quintes, mais aussi des octaves

consécutives par mouvement semblable -c'est

ce q(W en. augmente la difficulté .

Jl y a des accords qu'on ne peut emplo =

»er dans | harmonie a fi ,7 ou S parties , par-

cequ il est impossible de les résoudre regu =

renient 'ssiis faire des octaves .

VON DER 6,_7, = LN1) S STIMMT-.

GEN HARMONIE.

Wenn eine mehr als 5 -stimmige Harmonie

wesentlich und wirklich bestellen soll, so mus.

s

man nicht nur Quinten , sondern' auch Octaven.

die in gerader Bewegung nach einander" folgen,

vermeiden • diess ist es, was die Schwierigkeit

ilieses Satzes veniielul . .

Es giebt Accorde , die man im'6* , = 7 , =-un<l S :

stimmigen Satze gar nicht anwenden kan,weil

es unmöglich ist, sie regelmässig aufzulösen -,

ohne Octaveu zu maclien .

D.etT.N'J *lj().
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Lès meilleurs accords ( cl un peu l «lire les seuls)

pour l'aire ae I harmonie .1 5 1 " et *< parties

sont . I accord parfait majeur , l'accord par=

Die h este 11 , ( I man kann s.ictu. ein 7. hs. t-n

00 nie zur Bildung einer fi . - 7 . _ ode r H - <t iinm '

çeu Harmonie -, sind -, der vollkomene Ifur -• und

l'ait mineur, l'accord diminue et le- quatre */<>//- Dreiklang -, der verminderte Dreiklang ,

acco rd - de ,sept fe me .

l'armi le* notes accidentelles on n'emplo;

• que le- notes de passade., les suspensions et

und die 4 Septimen Accorde .

Unter <len unwesentlichen ( zufälligen) Noten

gebraucht man nur die durchgehenden , die \er =

\\ant de donner des exemples,nous zögerungen und den () rgelpunkt . Bevor wir Bei

re m a ii| ue nuis . <j n'en raison >le< difficultés qui spiele geben, ist zu bemerken -, dass wessen den

se présentent a chaque instant dans la liaison Schwierigkeiten ., die sich jeden Augenblick bei

|i- accords-) on est souvent force de tolérer der Verbindung der Accorde entgegen stellen -,

Jans I harmonie a plus de cinq parties :

I- Les octaves cachées et retardées, surtout

entre les parties hautes ou intermédiaire s, en=

tre autres les suivantes :

i . a) ^ V 1,1 V f .

)

man oft genothigt ist -, in der mehr als 5 = stimi =

Çen Harmonie zu dulden :

llriii Verdeckte und verzögerte Octaven, be_

sonders in den hohen und Mittel = Stimmen 1111=

ter andern folgende :

* I 1
) -s- ;

ul

¥ ^ M^
Octaves richte« .

\ rr'ltcktt* Octaven .

r -p* fr
tOcUves retir.U, 5

Verzögerte Octave

excepte. i,

.in s ecnnmmcii .
•

U* ±: c)

4.

Cela est toujours mauvais parceqne la dis =

so nuance ( le fff ] semble s,- résoudre deux Fois

ne If par mouvement semblable et-faire par =

conséquent deux octaves consécutives .

2- Le doublement de la Tierce majeure

inline note sensible, pourvu que cette note

doublée se résolve de deux manières différent

' e s _ par exemple .

Dieses Letztere ist immer schlecht , weil die

Dissonanz ( «las O) sich zweimal iii das C rii gera

der Bewegung aufzulösen ., und folglich zwei nac

einander folgende Octaven zu bilden scheint .

2 l|,ns Die Verdopplung der grossen TerziWeii

sie eine empfindsame Note ist -vorausgesetzt -

dass diese verdoppelte Note sieb auf zwev
verschiedene Arten auflöse : z.B.
""+ ;r-y""5" v">;
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5- La fausse relation entre deux partie

lied iaires . par V xem pie :

3 ' '" Den Oueerstaud zwischen zwei MitteL

stimmen , w ic z : B :

C-e .li-jr ni er remple 1,% s t pratiraM«- (pleutre la R »sse p

nil'Tiiiflmr» ,nii K1-1, pulrf J.iu parties inlrr ilieitiai r e

! pnlrp I I, . • * »l 1a |..*rtie supérieure .

,
I

iv s -1»*) D-is II liti Beispiel i '

stimme »n*senill»ar , o-le-r .iuiÎ. zwischen 2 ' tel

Ewîsrhrn Arm R.vi un.l ileT Oberstimmp .

r i î *
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4° Les Quintes cachées entre les parties inteiv| 4'— Verdeckte Quinten in de« Mittelsti'mme
med iaires .

'

t

Tontes ces licences sont presque inévitables ,

particulièrement dans les modulations et dans les

successions d'accords telles que les suivantes :

Alle diese Freiheiten (Lizenzen) sind beinahe
unvermeidlich

, besonders in Modulât ionen.und Fori

sehreitungen vom Accorde»,wie folgende .-

v'4 VsT ' Vs

m zaz.
-&- I

Les accords sont en général moins difficfa

les ;l i; Pr tant qu'on reste dans le même ton,
c est pour cela <[ue nous conseillons aux élèves

de quitter souvent l'harmonie a V> ,7 ou 8 par-
ties quand ils changent de ton, et de la rempla=
eer par celle a 'î ou celle a 4 .

VOICI MAINTENANT DES EXEMPLES.

K[iitf ri irrajr.li

parfaits V fi

|..,rli„.

:
.

i hp von fi s

si nnmi^en vol l =

k imniptifii Drpi-

k laut; en .

Suile-cfarcor.Is

i

i-r..itî 'j 7

Ki-'lf vu il 7 -

k> iiiniii ii Drei=

Die Accorde sind überhaupt vreriigeT schwer
zu verbinden, so lance man in derselben Tonart
bleibt

;
daher rathen wir den Schülern,beim "Wjfçh:

sein der Tonart die 6 = , 1= , oder 8 = stimige Hlu-r

monie oft zu verlassen und durch eine 5 - oder
+ = stimmige zu ersetzen ;

UND NUN OIE BEISPIELE .
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Tous ces accords peuvent avoir lieu dans tous Alle diese Accorde können in allen ihren l'm

kehrungen gebraucht werden .leurs renver seniens .

Sl'ITE I) 'ACCORDS ItE SEPTIEME FORTSETZUNG PKK SK PT IM EN = A CC O K P

E

.

1- en arc or ils non renverses .

1 r in nicht umgekehrten Accortlcvi .
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Ijlans l'emploi des notes de passage nous

conseillons aux élevés de l'aire en sorte que le

nombre des parties qui font des notes de pas:

sage ne surpasse pas le nonihre de cellesqui'font

les accords plaques . Ainsi par exemple dans
'harmonie a (i et a 7 on ne mettra des notes

c passade que. dans 1 parties ,et dans l'har =

lonie a H que dans + parties a la ff.is .

Ij harmonie a ß ,
'.' et s parties est im =

|> osai»te par sa masse ; elle exclut tout ce qui

n"a pas de dignité ; elle marche , mais elle ne

court pas . Une succession rapide de notes et

d'accords n'y produirait que de la contusion.

Les ^.mouvements trop vifs de la mesure n'y va-

lent rien par la même raison .

Les mouvements Moderato , Andante ,Lento,Lar=

y" et Adagio sont les seuls que Ton puisse y

employer . Les notes de passage ne doivent pas

v avoir moins de valeur que celle des croches
dans les Moderato et Andante, ou moins de valeur

que celle i\es doubles croches dans les Laryo et Ada-

•Jio, i

VOICI DT^S EXEMPLES AVEC DE,S NO =

TES DE PASSAGES.

4

G = stimmig .

-6>

H2Z JJ^J"J

Heim Gehrauch der durchgehenden Noten rar

then wir den Schülern , dass die Zahl der Stirnen,

in welchen Durchgangsnoten vorkommen , nicht

die Zahl derjenigen übersteige , in denen die' t'ec'

sten Accorde enthalten sind . So zum Beispiel

wird man in e-im-in G='oder 1 - stim'mi gen Satze

mir in 5 S f iinmen ,und in einem H^stiinigeii nur

in + Stimmen zugleich , Durch,gangsnoten zu sefe

zen haben .

Die fi=,7=,nnd ft = stimmige Harmonie ist durch

ihre Zahl Aufsehen = erregeiid . sie schliesst alles

Kleinliche
,
Unwürdige ans • sie schreitet vor, aber

sie lauft nicht . Eine schnelle Folge von Tönen
und Accorden brächte da nur Verwirrung.!) ie zu

schnellen Tempo' s taugen aus derselben U r s a f

che dazu nicht .

Die Bewegungen Moderato, Andante , Lento ,L«iï

yc, Adayïo , sind die einzigen , die man dabei anWen

den kann . Die Durchgangsnoten dürfen da nicht

schneller seyn , als die Achtejn im Moderato
, und

Andante, oder die Sechzehn t ein im Largo und

Adagio .

HIER FOLGEN BEISPIELE MIT DUKt'H

GEHENDEN NOTEN .
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Les meilleures suspensions ( et ou peut

dire les seules) ({u^on puisse employer dans les

parties hautes.., sont ( 9 - 8) (4 - 3) (
1 -6 ) .

On ne peut y suspendre que la note principale
et la Tierce dans les accords parfaits et seule;

ment la Tierce dans les accords de septième .

Dans Ja Basse on ne suspend que la Tierce des

accords parfaits et de septième . Les autres sus =

-.• usions ne peuvent se pratiquer que tres.rarement
"- jus conseillons même de ne pas les employer.

Die besten (und man kann saçen einzigen) in

den Oberstimmen anwendbaren Verzögerungen

sind : ( 9-8) (4-3) (
7-6 ) . Man kann hier in

den Dreiklängen nur die GrTlindnote und dieTerz

und in den Septimçn = \ccorden nur allein die Terz

verzögern . Jm Basse verzögert man nur die

Terz des Dreiklanges und der Septime . Die an =

dem Verzögerungen können nur sehr selten an;

gewendet werden . Und wir widerrathen sie sö =

gar ganz lieh . ,

'M.c t (!,V + t"<> .
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Comme on peut doubler que rarement en
8
dessous les notes suspendues et jamais en des-

sus , il en résulte une nouvelle difficulté dans

1 enchaînement des accords , surtout dans 1 har-

monie a H ou Ion est force de tripler et q lifts

drnpler les notes non suspendues et de faire

comme on [e voit , des octaves cachées a tout

moment . C est par cette raison que les sus-

peivsîuns doubles sont rares dans l'harmonie

a plus de '• parties .

Da man die verzögerten Noten, unten nur

sehr se 1 ten , und oben car nicht verdoppeln kau.

so erwachst daraus für die Xerordenve rb lud ung

eine neue Schwierigkeit , besonders im s stim =

migen Satze , vto man genöthigt ist. die nicht

verzögerten Noten zu verdreifachen . und zu ver=

vierfachen .und . vi ie man sieht .jeden Augen-

blick verdeckte Oetaven zu machen . Vus dieser

Ursache sind die Verzögerungen in der mehr al«

S s stimmigen Harmonie selten .

D.et <\N Q
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I est permis, et souvent menu' necessai= Es ist, wie man in vnrherçehenden Beispiel«

re, île crois.er les parties , comme on le voit

dans les exemples precedens .

Ltiioiqu un ne puisse prendre dans ces

harmonies que les accords d*

< irs ii ii l h r-- cl diminue

sieht , erlaubt ,iin d se II) st no thwend i e cl ie Stirnen

ZI) kreuzen^ / eint liefere Stimme bisweilen nlur.ion

tiôli t r * zu s « ) / en \ .

Obwohl man in diesen Harmonien mir die ans

trois sons lm.t i drei Tonen bestehenden Dreikliinee , (
f-riiss,li lein,

t les quatre accords i und vermindert ,) und die vier Septime.n=Acçor de

,|c septième . ce nombre d'accords e*l suffi
|

çebraiichen kann, so reicht diese \nzahl \ccordc

,i n i nom leur donner de l'intérêt , attendu ! doch hin , um denselben ein Jiiteres.se zu ver.schaf-

/n'on peut les renouvelle!" par les modula t'en, da man sie überdies., durch Modulationen stets

t "n, ns . au ff eise he n kann .

J. harmonie a 1,7 et s parties pi* es end 1) ie <; - ,
" _ . und 8 = stimmiçc Harmonie h iethet

les inconvénient su i vans : t'oie en de " Nacht heile :

I: li os parties sont continuellement trop liïiii Die Stimmen sind immer zu nahe an ei=

rap pr ochees
; ce qui nuit aux vibrations ,!,•< nander stehend, was den Schwingungen der Men

scheust iminen und der .Instrumente schadet ,'und

: ^ie Ereeenseitie erstickt .

2—— Die Lage der \ccorde kann nicht veran=

il i»r t werden ,woraus dann K in ton içke it entsteht .

>-' — Die grosse l berhaufung der Stimmen
macht diese Harmonie mühsam und schwer fasslich.

voix et des inst rumens , et les étouffe UIU

t ne II e men ( .

~:'J". I,a position des accords ne peut pas être

Vai iee ce qui eut lai lie la mon ut un i e .

i .' lia grande com plication des parties rend
celte harmonie penible et difficile a saisie.

l'uni- I employer il faut doue la couper SOU

vent par l'harmonie a + et a '< parties.il ne

laut s en .servir (| ne dans la musique <( u i doit

I

Um sie anzuwenden m n s s man sie also oft durch

einen + oder r
> -stimmigen SatK unterbrechen ;

.iiii'h inn s s man sich ihrer nur in Composit ionen ,

die für ein crosses Locale bestirnt sind , bedienen .être exécutée dans un grand local .

<'n la compose ordinairement pour îles voix Man componirt in dieser Harmonie gewöhnlich

i u i chantent en choeur el ou chaque partir
;
für S ingstimmen,die im Chor singen , und wo jede

d il être au moins (ju ad ru pi ce -, ce qui e xi ce Stimme wenigstens vierfach besetzt ist -w od u rch

par co irs e quellt ~S'l \ oi x pour celle i h parties. t'<\\' einen 8 = stimmigen Satz 32 Gesangs,t ininien

erforderlich sind .

I) a p res t oii t ce que non , venons de dire Nach allem dem , was wir über die Schwierig:
sur la difficulté de créer l'harmonie a G ,7 el

j
keiten, f> =, 7 =: , oder 8 = stimmige Harmonie zu ei\=

8 part ies , on sent assez (fue ce serait sans un
|
finden , gesagt haben , wird man fühlen , das s es ver-

1
» t ra isonnab le , se donner une peine inutile loi eue Mühe Ware , ohne einen vernünftigen G reu.:

'Miede vouloir augmenter encore le nomhredesi die Zabi der wesentlichen Stimmen noch vermeh
t ies reelles .

N'ius avons dit plus baut que la grandedil

]
reo zu wollen .

Wir sagten früher, das* die crosse Schw ieri«

I i culte de I harmonie a plu-; de cinq parties .
i keit der mehr als r

t - st im mi s; en Harmonie darin '.)

.'ousist ait a éviter d'y l'aire entendre des oota=| stehe , zu vermeiden . da -s wirkliche Octa u i

sich alier die« er!ii sich l ii es . K n se les permettant . ! bar- einander folgen . \Y en n in:' n

moine a 6" . et H parties n,- sera guère plus

difficile a traiter que celle a 4- on » .
. mais

r I I e r es sera d'être une h arm on ie /<•/.' > ''•
.

ou s ua et ies .

-> wird der r, - ' .und 8 - st ir.imige Sal/. n ii h !

schwerer zu bearbeiten sevil,»l.< der 4- und

m iee . aber dann hört er auf •
i in w i rkl ich

wesentliche ß = ,7=,ocler8 stiiiiisre Harm in"'"' .'.''

i mit ati os in; ;."n \r M.-,! i. \ pi ; s ii i: .'.

i

\ on »kr wcimhmi'm; ( imitation i m
r a t; t 1 1 ; MI.IIK ALS S STIMMIG! N SAT/.K

d harmonie
, qui n est qn n !u. imitai' . ;i de

]
D iejenige Harmonie ,welchi nur eine Vaehab

' elle a plus de cinq parties est uioin s rosi- : ni un s; jener von mehr als "î St i m m en ;
- 1 . i * t wenige

rcinte . plus fa'cile a faire, et plus riche que .beschrankt , leichter zu schreiben , und Wirkung*::
celle a f>,7 et s parties reelles

,
parce qu'on

j
reicher als jene von S, 7, oder 8 wesentliehenStini-

• ii I y employer tous les accords usités et en va i men,weil manda alle üblichen \.cco nie anwenden

|

jjnd deren Lagen freyer verànilern kann .

Die Zergliederung des Folgenden Satzes wird
i il ie Eigenheiten dieser Harmonie darstellen'-'.

'
• il art an tage la pxis ition .

I/ analyse du morceau sui.vant fera connai
la propriété de eelte ha r Hin n le

I ) . e" I V. X '.' + I
"

i )

.
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Le fond du morceau précédent est l'hafmo=

nie a quatre en accords plaques .

Le reste n'est qu >
i . *- variation de cette mê-

me harmonie . Les trois parties hautes du l"

choeur t'ont souvent des octaves ou des unis =

«uns (ce qui rewent au même) avec les trois

parties hautes du 2- choeur . La Rasse des deux

choeurs est la même, excepte que celle du premiei

est parfois variée par des notes de passage .

En examinant chacun îles choeurs sépare =

ment
;
il donne l'harmonie reelle a quatre pure

ment écrite . on peut par conséquent exécuter

ce morceau des trois manières suivantes :

1" avec le choeur en cont re=point rigoureux seul.

2" avec le choeur en contrepoint fleuri seul.

3° avec les deux choeurs reunis .

Lorgne «fui accompagne ce morceau est une se=

coude variation de la même harmonie . En y ajou-

tant un accompagnement d'Orchestre on pourroil
encore avoir une troisième variation .

Ainsi au moyen de toutes ces variations il est,

comme on voit, tre"s_possible d'imiter l'harmonie
a H parties , quoique le tond ne soit réellement
que l'harmonie a quatre .

Cette dernière remarque nous conduit im=
mediatement a l'article suivant qui est fluides

plus im portans .

ICE LA MANIÈRE DE TRAITEB L'HARMO=

ME AVEC L'ORCHESTRE .

Le travail de 1 orchestre dépend en même
temps de l'imagination , du coût, de l'habitude,

de I expérience , de la connais sauce particulier
re de tous les instrumens , du génie et meine du

caprice du compositeur.. .11 est donc impossi -

ble de prescrire, des règles précises sur la ma=
niere de mettre un morceau en partition . Si

t l'ente habiles harmonistes rendoient les mê-
mes idées avec l'orchestre, il en résulteroit
trente partitions différentes qui toutes pour=
roient être également bonnes . mais cette gran=
de variété n'empêche pas de donner des princi=
pes généraux sur fart de manier l'orchestre ,

et il indiquer les nombreuses ressources que

I harmonie présente dans ce genre de travail .

H KM ARO CES PRELIMINAIRES

.

1- .11 y a de grands et de petits orchestres,
c'est _ a-dire qui sont composés dun grand ou
dun petit nombre de musiciens .

I) et CM

Die Grund- Harmonie des vorstehenden Ton t

stockes ist vierstimmig in festen Accorde!) .

Das Übrige ist mir eine Variation derselben

Harmonie . Die 3 Oberstimmen des ersten Chors
machen oft Octaven oder (was dasselbe ist ) Cui-

sons mit den 3 Oberstimmen des 2— f hors . Der
Mass beider Chöre ist derselbe, ausgenonien,dass

jener des ersten bisweilen mittelst Durchgangs =

nuten variert ist .

Wenn man jeden dieser Chöre einzeln unter =.

sucht ,so giebt er eine rein vierstimmig geschrie_

heue wesentliche Harmonie -man kann also dieses

Musikstück auf folgende 3 Arten auffuhren :

iiMSî Mit dem Chor im strengen Cont rap unkt allein.

'2—— Mit dem Chor im verzierten Contrapunkt allein

~uns \j|( beiden Chören zusammen vereint .

Die, dieses Stück hegleitende Orgel ist eine 2 1 '

Variation derselben Harmonie
;
wenn man noch ei=

ne Orchesterbegleitung hinzufügen wollte •; so

hätte man eine 3— Variation .

\Iso ist es, wie man sieht ,11111 Hilfe" solcher \. a ;

riationen sehr möglich, eine S= stimmige Hanno
nie nachzuahmen , ob schon die Grundlage nur 4 =

stimmig ist .

Diese letzte Bemerkung führt uns unmittel ha f.?

zu dem folgenden Abschnitt , welcher einer <\?v

wichtigsten ist .

VON DER MIT, DIE HARMONIE. IM OKCHI-

TERSATZE ZI BEHANDELN.

Das Componiren für das Orchester hängt zu-

gleich von der E inh ildungskraft ,vom Geschm ack -

von der Gewohnheit , Erfahrung , besonderen Keiit-

niss aller .Inst rumente , vom Genie , und sogar von

der Laune des Tonsetzers ab . Es ist also unmög
lieh, best imm te Regeln vorzuschreiben,wie ein Ton

stück in Partitur (Orchestersat z) zu setzen ist .

\\ enn dreissig geschickte Harmonisten dieselbe!

.Ideen für das Orchesterschreiben wollten , so w'ih

den dreissig verschiedene Fart ituren zumVbrscln

kommen, die alle gleich gut seyn könnten
;
aber

diese grosse Verschiedenheit verhindert nicht -

allgemeine Grundsätze über die Art und Weise,

der Behandlung des Orchesters aufzustellen,und

die zahlreichen Hilfsmittel anzuzeigen, welche

die Harmonie in dieser Compositions = Gattung
darhiethet .

VORLÄUFIGE BKMKRKI'MIEN .

i*£E! Es gibt grosse und kleine Orchester
;
iiähm

lieh solche, die aus einer grossen , und aus einer klei

neu Zahl von Tonkunst lern zusamengesetzt sind .

? 41T.O.



2" './Iva des orchestres complets,<Tautres in=

complets , c'est.a-dire des orchestres qui ont

tous les instriimens rtsites, ou d'antres "a qui il

eu manque quelques uns .

S" .11 y a des orchestres composes dexcellens

artistes et d'autres dont les exécutans sont p lus

t'ai Mes .

Tout cela doit être pris en considération

quand on.écrit spécialement pour un orches=
lie

Le grand orchestre complet , naturellement
destine a un grand local , consiste en: Violons,

llfo's, Violoncelles, Contrebasses, Flûtes, Haut-

bois, Clarinettes , ffassons , Cors , Trompettes ,

'V ronibonn es et 'Cnnballes .

La musique ou il y a beaucoup de détails,]

trop de notes, un mouvement trop rapide dans

les parties, une succession (raccords trop subite,

et de la complication dans l'harmonie produite
par le travail trop minutieux des parties , vCy

,t'ait point d'effet .

Dans un grand local tout cela ne produit

<fu une sorte de bourdonnement qui ne dit rien

a Faine et flatte peu l'oreille . Comme tout s'y

rapetisse , il faut que le compositeur ait soin

de tout agrandir autant que possible .

(A) Les mouvemens larges et modères ( B) des

t rait s d'unisson ;((') une mélodie noble et bien
prononcée . ( II) parfois des traits de chant ma-
jestueux dans la Basse , et toujours de la gravir
te dans la marche de cette partie • ( K) les gran =

des masses, pourvu qu'elles ne soient pas trop

permanentes et qu'elles ne dégénèrent point en

bruit ; I F
)
peu de rapidité dans la succession

des accords ;(<i) enfin tout ce qui a de la noblesse

et de la simplicité ne manquera jamais d'y faire

son effet .

Lorsqu'on écrit pour le petit orchestre, or-

dinairement destiné à un petit local ,(*' il faut

en proscrire presque toujours les instrument
trop criards et trop brnyans tels que Trompet-
tes , Trombonnes et Timballes .

2— Es gibt vollständige und unvollständige

Orchester • nähnilich solche, wo alle gebräuchli-

chen .Instrumente angewendet werden, und dann
solche, wo einige derselben weggelassen sind .

.)— Es gibt Orchester , deren Mit gl iede r wir-

treff liehe Künstler sind, und wieder andere - die

aus schwächeren Musikern bestehen .

Alles dieses muss in Erwägung kommen .wenn
man Für das Orchester insbesonders zu schreiben

gedenkt .

Das grosse , vollständige fur ein grosses Lo-
cale bestimmte Orchester besteht aus Violinen ,

Violen , ( Bratschen oder Alto'\\ Violonce/Ien , Contra -

hassen , { Bass çei ^en
)
Flöten , Oboen ,Clarinet t e n ,

Fagotten , Hörner , ( Waldhörner \ 'Vrompe tt en , Vosau

nen und Vau tien .

Eine Composition , die zu viele Einzelnheiten

zu viele Noten, eine zu schnelle Bewegung in den

Stimmen , allzu rasch en Accord en Wechsel ,und eine,

durch allzu kleinliche Ausarbeitung der Stimmen
hervorgebrachte Verwicklung- der Harmonie entr'

hält , macht da keine Wirkung .

Alles dieses bringt in einem grossen Räume
nur eine Art von Getöse hervor \ welches weder

dem Gemuth zusagt , noch dem Ohr schmeichelt .

Da alles hier in einander läuft , so muss der Toni
set zer So rge tragen , alles möglichst ins Grosse

zu m a li I en .

A) Die breiten und gemässigten Tempo's >.

(•B \ Phrasen im Uni son .
(
C ) eine edle und lies tiiîil

ausgedruckte Melodie
; (

1) } bisweilen majestäti =

sehe Gesangs- Züge im Bass ,und ein immer wür-

diger Gang in dieser untersten Stimme
;
(Kl d ie

Anwendung der grossen Massen , Vorausgesetz t

dass sie nicht zu lange dauernd, und in Lerm aus-

artend sind
;

( F) Keine allzu rasche Nacheiiia

derfolge der Accorde; Mf
) endlich alles Edle \

Einfache ;_ Alles dieses wird nie ermaugeln.h r

gute Wirkungen hervorzubringen .

Wenn man Für kleinere, gewöhnlich für enge-

ren Kaum bestimmte Orchester schreibt ,'*' so

muss man daraus fast alle grellen und lärmenden

Instrumente, wie die Trompe tten , Posaunen ,.

und Pauken entfernen .

Nous insistons sur 1 influence que le local peut exercer sur laniu-

siqtie - car il est île fait q u il y .1 une grande différence entre une
musique exécutée dans roi petit local et la nieiiie musique exécutée
dans un grand . J\ai souvent remarque ce phénomène avec surprise:
un morceau qui produit beaucoup d'effet dans i\n pet4t local peut ne

pas. en I 1
1 r e dans un s. rand -mais au contr ai r e , 1 a musique qui fait

de 1 effet dans un grand local peut encore en produire dans un petit,
en la dégageant des ins t r mtielis troji hruyans lorsqu'ils n'ont été

plare's'que pour augmenter la force de la masse.

'*' Wir sind von dem E 1 nf In s se , den da s Locale , ( die Örtll.ihke 1 1 ) auf

die Musik ausüben kann , vollkommen überzeugt ; denn es ist Thatsarhe ,

dass zwischen einer , im engen Räume , und derselben , in einem weit aus-

gedehnten Saale ausgeführten Musik, ein grosser Unterschied herrsch!

Je h habe diese Erscheinung oft mit Überraschung beobachtet: ein Tons lurk ,

das in kleinem Locale grosse Wirkung; hervorbringt , kann dieselbe im Bros;

sen verlieren- dagegen kann ei ne im grossen Kaume wirkungsvolle Musik

selbst im kleineren nuten Kffekt machen ,«1111 man aus ihr die allzu ler =

menden Instrumente ucgl'assl , insofern diese nur als Verstärkung der

Masse ( also nicht obligat) gesetzt worden sind .

Uet e



Man ni u s s überdies* die andern Blas = Instrn =

mente mehr im Solu als in Massen anwenden,weil
sie sonst die Saiten = .Instrumente , weiche in jedem

Orchester vorherrschen sollen /übertönen • die

Ursache davon ist , dass die Stärke der Saitenin =

J! faut en outre y traiter les autres iustru =

Miens a vent plutôt en Solo qu'en masse , sans

quoi ils étoui'feroient indubitablement les instnu

mens a cordes (fui doivent toujours prédominer
dans les orchestre.s ; la raison en est que la force

des inst rumens a. cordes n'est pas en proportion I strumente nie mit jener der blasenden in Verhalts

avec celle <^es instruiiiens a vent ,et ifue fH ou 211

des premiers sunt trop Faibles pour 10 ou 12 des

do ru iers .

.11 pst evident que si l'on écrit pour 1111 or =

chestre incomplet il ne faut pas employer les

instrumeiis qui lui manquent .

Le compositeur doit encore avoir égard a

la qualité de l'nrcliest 1 e pour le quel il écrit ,

et proportionner la difficulté de sa musique an

talent des executans .

niss steht ,11 ml dass IS oder 20 der Firsten noch

zu schwach für 10 oder IQ i\\<r Letzteren sind .

Natürlicherweise kann man, nenn man für ein

imvollständiges Orchester schreibt, von den . ihm
mangelnden .Instrumenten , kein en Gebrauch machen

Der Compositeur hat noch Rücksicht auf die

Beschaffenheit des Orchesters zu iiehmen.und die

Schwierigkeit seiner Musik nach den Fähigkeiten

der Ausübenden abzumessen .

Un orchestre complet se divise en deux par=

lies ou deux masses , savoir : en instrumens a cor

des et en instrumens à \ent . (
•'•'-

)

J.a pins importante de ces deux masses est

celle i\t><. instruments a cordes • elle forme le

corps de l'orchestre et peut en être appelée le

(J rut t u n r .

.• L'harmonie a 4 parties est la base d" un

orchestre; mais elle est souvent entrecoupée
par celle a 2 a 5 et par des traits en nui-

sons .

'toutes ces harmonies peuvent être doub =

1res , triplées ou quadruplées selon le plus on
moins de force que le compositeu 1* désire leur I setzer ihnen zu geben wünscht , verdoppelt , ve

donner .
i drei -und vervierfacht werden .

Les instrumens a cordes, (du le Çuatuor)
;

Die Saiten s Instrumente, ( das (Quarte lt)sytit-

j ou eut souvent sans être accompagnés d'instriizl len oft ohne von den Rias r. Instrumenten begleiz

mens ;| vent . .11 existe même une quantité de tet zu werden . Ks giebl sogar eine grosse An -

morceaux qui ne sont composes que pour ce
j zahl Tonwerke ,.die nur für dieses Ouartett geschrie

Quatuor . En ce cas nous n'avon d'autres re- I ben sind . .In solchem Falle haben wir nichts an =

Kin vollständiges Orchester wird in zwei Tlioi:

le oder zwei Massen abgetheilt , iiähmich in Sai =

ten-und in Blas = Instrumente .(*)

Die wichtigste dieser beiden Massen ist jene

der Saiten- Instrumente sie bildet <\p\\ Körper

des Orchesters .und kann dessen Ç uartetl genannt

werden .

Die 4 = stimmige Harmonie ist die Grundstütze

des Orchestersatzes . doch wird sie oft durch die

2 = und 3 = stimmige und durch Sätze im Uni son

nte rb roche 11 .
.'

Alle diese Harmonien können , nach dem grös =

ieren oder minderen Grad von Stärke ,den der Ton

r :

marques a faire que celles déjà faites plus
haut en parlant des harmonies à 2,3 ef 4 par
t i e s .

Mai. en ajoutant des inst rumens, à ven t à

dores zu bemerken ,als was schon früher hei (xe =

legenheit des 2=,3=,und 4 stimmigen Satzes'

ge sa gt w o rden ist .

Doch wie man diesem Ouarteti Blas = Instriinien
<•( Ouatuor.il en résulte une quantité >le com = te beifügt , so entsteht daraus eine grosse Zahl von
lunaisons qui méritent d'être indiquées pour I Zusamenstellungen,die angezeigt zu werden verdie
taire voir les grandes ressources que l'orches = lien ,11111 d ie grossen Hilfsquellen keilen, zu lernen .

tre offre au compositeur .
|
welche das Orchester dem Compositeur darbiethet .

" ' Wir hahen früher ançeztiçt , welches die im Orchester ..eh rechlichen

Instrumente sind : die kleine Flöte ( Kl au I n Pïccolo) lie rrinnpe.ll en .

l'usa un eu und fauken , wer ilen e,ewühnlieh nur zur .erstärkuni*; le r U
j

.

knri 1; im Forte e; ehr auch t . Ha fliese Instrumente nichl \ 1er ersten

Mahv. en il 1 e.k e t 1 s ind , indem sie in die harmonischen Zusammenfiel zun;; n

nicht mit eingerechnet m erden können , sn het rächten wir sie hier als 1-1 -

neu T li eil .1er M as se,welche die Kl.is = Jn st rumen te b il den , und werden
viin ihnen si.äter l.esun.lers reiten .

»vom dit plus h x 1 1 1 i(ue.ls e^ enl les instriiineni usilei
laus fori h. .Ire ; | .. petite r lùle, les l

.' .nielles , I... rroinhrmni
o les Tun I... lies ~e s%mploy<ent que pmr augmenter PeFfel .l.ms
Vnr I h . Cr slrumeii! n e'tanl pas it. !.. première nécessite par
•'[il ils

11 enlrenl presrjne pour rien dans jes comhinaisons harninniiTues,
n.m. ne Ifs considérons pis ici comme faisant partie .le la masse des
instrumens a vent el ntnis en parlerons plus loin se'parémenl .

Il et C \" 4 I "(I.
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MANIERE DE TRAITER LES INSTRU =

M E N S À VENT EN SOLO i* )

Que l'on prenne un seul instrument a vent ,

|>ar exemple un Basson , et qu'on l'aiouteàu Qua-

tuor ;
si ce Basson ne doit servir qu'a varier un

peu par son timbre celui des instrumens a cor-
des, il peut dab.ord simplement doubler une des

parties du Quatuor • (**) si on veut le faire res =

sortir davantage , on lui donne un chant ou un
mouvement différent de celui des quatre par =

tics du Quatuor : ce qui se fait au moyen d'au=

très valeurs de notes .

Si le Basson doit fixer plus particulière s

ment l'attention de l'auditeur , il jouera un sd=

lo plus ou moins long et les instrumens a cor=
des lui serviront alors d'accompagnement: cet

: accompagnement peut faire Duo ,Trio, Quatuor

,

on même Quinque , ce qui offre les chances sui=
" vantes :

1° En Duo .

Basson et les premiers ouïes seconds Violons.

Basson et les Altos .\

f Par Altos on ente ml ici la partie

( il Alt o , 1 il : p ourles Basses.
Basson et les Basses .)

** 2'.' En Trio .

Basson et les premiers et les seconds Violons .

Basson et les Altos et une partie rie Violon .

Basson et les Basses et les Altos ,ou avec les Bas=
ses et une ries parties île Violon .

3" En Quatuor .

Basson et les rleux parties rie Violon et les Altos .

Basson et les Basses , les Altos et une partie rie Violon

Basson et les Basses et les rleux parties rie Violon .

4" En Quinque .

Basson et les quatre parties d'inst rumens acor
des .et comme la partie de Basse dans un orches =

tre est exe.cutée par les Violoncelles et par les

Contrebasses , on peut employer dans ces accompa=
gnemens les Violoncelles seuls, les contrebasses
seules oubien les Violoncelles et les contrebas=
ses ensemble .

ÜBER »IE ART, DIE BLASINSTRUMENTE

SOLO ZU BEHANDELN.' " T

Man nehme ein einziges Blas inst ruinent ,z . B .

,den Fagott ,und füge es dem Quartett bei ; wenn
dieser Fagott nur dazu dienen soll, durch sei =

neu Ton eine Abwechslung den Saiteninstrumen-
ten beizufügen , so braucht er vors erste eine der

Quartettstimmen nur zu verdoppeln ;''*' will man
ihn mehr hervortreten Lassen, so gibt man ihm
einen (ipsang , oder eine,vom Quartett unterschied

dene Bewegung : was sich durch das Mittel eiller

Notengattung von anderem Wert he erreichen las st .

Wenn der Fagott die Aufmerksamkeit des Zu-
hörers noch besondersauf sich ziehen soll,sok.ui

er ein mehr oder minder langes Solo vortragen ,

und die Saiten- .Instrumente dienen ihm sonach

zur Begleitung : diese Begleitung kann ein Pilo,

Trio , Quartett und selbst Quintett bilden'., was

dann folgende Abwechslungen darhiethet :

1'^ Als Duo .

Fagott und rlie ersten orler zweiten Violinen .

F\igOtt Und rlie Violeil .\ Unter Violen versieht man hier .li'e

I durch .lie Bratschen ausgeführte

«Stimme eben so unter. Bässen 'lie

Viotrjrrcells und Contr»Visse .

gtgni Als Trio .

Fagott und die ersten und zweiten Violinen .

Fagott und die V iolen nelist einer von beirlen-Violi 11=

stimmen'..

Fagott und die Basse mit den Violen , oder eine

Violinst iiiinif mit den Bässen .

3'-!^ Als Quartett .

Fagott und die lie i den Viol inst imen mit den Violen .

Fagott und die Bässe , d ie Vio len u. eine Viol inst iiTie.

Fagott und die Bässe mit lie i den Violin st im m eil .

4^ Als Quintett .

Fagott und alle 4 Saiten = Instrumente -, und

da die Bassstimme im Orchester sowohl voh'Vio =

loncellen als Contrabässen zugleich gespielt

wird, so kann man in diesen Begleitung? =. \rten

die Violoncells allein, die Contrabasse allein,oder

auch beide zusammen benutzen .

Jl ne 5A^!t pas Ici rie ces so los île prétention qui ressemblent
a ceux .les concertos . Jl est question seulement .le faire enten.lre .le

teins en lems tel ou tel instrument parceque la variété des timbres
.lonne plus de char a musique .

t"~) Es handelt sich hier nicht um solche Vroiluc t i on s= S ol o% ,<lie je-

nen der Concerte gleichen . Hier ist nur davon die Keile, von Zeit zu Zeil

dieses oder jenes Instrument hören zu lassen ,
weil die Abwechslung des

Jedem .Instrumente eigentümlichen Klanges der Musik neue Keize gibl .

(*""") Oi donouble une par lie , a l octave supérieure , à l octave infe =

-rleure oh bien a 1 unisson selon le diapason de ^instrument a\pc le

quel on veut la doubler .

(¥*) Man verdoppelt piiif Stimme entweder in der Oherortave, oder in

der TTnteroctave-jOderaurh im Uni s on, je nach dem Tonern fan e, des Jn

strnmentes.mil welchem man verdoppeln will

U.et C.V.' +17(1.



"Fin mettant a la place du Basson un autre in =

st ruinent', ( la clarinette , le hautbois , la flute

ou le cor ) on obtiendra les mêmes chances , ex-

cepte mie les instrument hauts comme le haut?

boi's , la clarinette et la Flute ne doublent pas

les Basses de l'orchestre..

Nous allons donner ici des exemples sur les

différentes manières de marier un instrument a

\ent avec le Quatuor de l'orchestre .

La portée supérieure de tous ces exemples re=

présente mi des cinq instrun.ens a vent suiv ans :

( Flute , Haut-bois , Clarinette, Cor ,ou Basson . \

•
'

.

--' *
i .

Wenn man an die Stelle des Farotts ein an de

res .Instrument set zt ,( die Clarinette , die Oboe
die Flöte oder das Hörn ,) so -erhält man dieselben

Abwech sinn gen , ausgenommen,dass «lie hohen .In

st rumen te , vv ie die Clarinette , die Oboe und Flu

te , die Bässe des Orchesters nicht verdoppeln

können .

Wir geben hier Beispiele liber die verschiede

neu Arten, ein einzelnes Blasinstrument mit dein

Orchester=Quartett z-u verbinden .

Die obere Zeile aller dieser Beispiele stellt

eines der folgenden fünf Blasinstrumente: ( FJü

te , O hoe , Clarinette , Hörn oder Fagott . I vor .

\!t.
Jn s trum eil t a vent.

FHasinstrument .

I'! Violon double .

ils Verdopplung <ltr t^— Violin«

t&

OpplUB^
P=PW^^~r
mr^M^

m^m
à à

h-TO

i

r=f
E

ZM=+
T,

ES^j£±

±±=k
W^f

n:2.
Jn vt rumen t a vent

Blasinstrument .

1>! Violon doublé .

~\ als Verdopplung der '-.'- Violine

n

r r r

i

J-PJTTj

TT
j

r=r

* ä=+m
F?=Ff

^

r

Alto.doul.le
.V' 3 \ als Ver Hopplang der Viola.

Blasinstrument

^ r r rsT
y } *J77i

w
-g-r- s
T==r

m
m **

.

^-^^T
i

m
D.ct t'.N? 4 170.
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instrument a vc n t •

Blas ins t ru m en t .

I
v,j gn
sP;

J ^ J

4^ k j) FT^

r=f

^^É
r^f

\2 5.

J n ? t ruinent a vent

,

s «In.
Blasinstrument

Solo.

ttnil des firties dn Qu

'iuor •

%inp Sinn.ne des Quai

tells .

Jn st r u m f n t a vent

,

Hl^sin strunien t •

I) . n » pi r lies ({uelcons;

.f n'es dn Uuallior .

Zmi helteliiee Stiin-

ii i e il des Ouar I elt s .

).

KN DUO. \LS DUO

I S-̂r ^g eP§^
Celle partie peni "être exécutée par les 11U nu 2'!s Vloln

5=^^
Ilie.se si,';,, k.%7, durch die 1'- nd

f̂ m
2'-ï Vi'uliii,..,!: 'lie Viola, »dldurchdle Basse anse,«

EN TRIO
*m

les Basses

tu.hr* werde

ï§p

fr.,.f
t££f ,

f|fj^

W
gg^r-^^

iLS TKIO

S
feM

gjêl

S=3^

*

£

1

•Instrument a vrnt ) „ u J2 _ff .«? 3?

t

Blasinstrument -Wy *- '

«ut». if' "

KN QUATUOR. I ALS OUARTETT

lllel Simulien de

u.narlelts .

mm
rs

H£fe

sL
eé
r F^

éié

^ê

sÉE^EÉ

fe

J n s t ruinent a vent ä _

solo.

Blasinstrum : so 1

5 t'— el 2'i5 Violant
• ?• ~ lie iiiul 2L1 v

\
N OUI NOUE ALS QUINTETT.

All'isel Kasse

\ iula und K.,
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lJj^J
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$=mM£
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§
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At'TKK EXEMPLE E\ HIIMK'K

S'y.-

Jus! ni inni I

.t Vf Ml solo .

Klasîilslru -

m cul *ol

ANDERES BEISPIEL VI. -S (Jl'INTETT

* * * ^

Dans t'es deux derniers exemples il Faut que

le Quatuor Fasse un harmonie purp et complet
t ot a quatre . Cette harmonie peut être plus

mi moins riche , le mouvement des parties plus

Dtl moins compliqué : tout cela est à la dispo-

sition du compositeur pourvu qu'il soit tou =

j.jiU rs clair .

On peivt aussi accompagner un instrument a

sent avec tons les instrumensa cordes a-lunisson.

Dans ce cas 1 harmonie n'est qu'a deux parties.

.In diesen 2 letzten Heispielen muss das Ouarr

tett eine reine und vollständige *= stimmige "Har =

inonie Hilden . Diese Harmonie kann mehr oder

\\ eiliger reichhaltig , die Bewegung der Stimmen
mehr oder minder verwickelt seyn • alles dieses

hangt , die Klarheit vorausgesetzt,vom Compositeur

ah .

Man kann auch ein Blasinstrument von allen

Saiteninstrumenten im Unison begleiten lassen .

Jn diesem Falle ist die Harmonie nur zweistimmig.

Jml.il iii.i-in \ .-nr.lfs i

'.. Y -«...(*)
)

s '"' ilr.ini.nti- in. \^
I

^mm
^^P

frt
3=3=

pf

Kn accompagnant un instrument a vent gra=

le ( tel que le basson (avec des Violons seule-

ment , cet accompagnement se trouve [eplussoti:

vent au-dessus du chant . Dans ce cas il Faut que

le chant lasse en même temps bonne hasse dé

1 harmonie ; et s'il ne se prêto.it a remplir cette

condition essentielle , il Faudroit alors l'accinii:

pagner avec les Basses de l'orchestre . Cette ma:

liiere d accompagner un instrument grave avec

<1' autres qui planent au-dessus du chant est Fort

mm
^^

nu?
Wenn ein tiefes Blasinstrument, ( wie der Fagott)

nur mit Viol inen accom pagnir t wird. so befindet

sich diese Begleitung meistens über dem Gesang .

Jn diesem Falle muss der Gesang zugleich einen

guten Hass zur Harmonie bilden ; und wenn er die =

se uothwendigf Bedingung zu erfüllen nicht geeig-

net wäre, so muss er dann noch mit den Orchester^

Bässen hegleitet «erden . Diese Art .ein tiefes .In-

strument mit andern höheren,über dem Ges'ahg

stehenden , zu begleiten , bedar F einer delikaten

:ate et exige souvent beaucoup de Finesses dans i
Behandlung und vieler Feinheit in der Harmonie.

UM .i uni »su ti ne signifie, pas senlement de doubler .im triple

i <\
i >! ru |> 1er h n chant .» \.\ même octave •, m aïs aussi dans plu sie urs i

*
'''

' Das U 'nisnn bedeutet hi ernichtnur, einen Resan» in, der seihen

Octave zu verdoppeln ., ver drei = und v* r vier fachen , sondern aitch zugleich

m mehreren Oher^oder Unter =Octaven

u.rt cwo 4 iro. .
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Pharmonie ; mais aussi quand elle est bien em =

plojee elle peut produire des effets tres-piquans

.

.Si par exemple on voulait accompagner ainsi le

chant précédent , on y trouvèrent une difficulté

remarquable . Ce chant finit par la note Z.<»,et

H faut précisément a cet endroit uu repos sur

Taccord de la dominante ( Ré _ Fa i - La ,J ce qui

exige qu'on ait dans la Basse la note Ré ou au

moins la note Fa $ , car le La dans la Basse don=

lièroit Taccord de 4 qui au contraire détruis

roit le repos d'une manière désagréable. Com =

ment faire s il faudroit dans ce cas faire entrer

les Basses de l'orchestre par la note Re, placée

au .dessous de La qui terminé le chant, p.e .

sie kann aber auch , gut angewendet ,. sehr geistreiche

Effekte hervorbringen . Wenn man, z.B. , den vor=

hergehenden Gesang auf solche Weise aecompagni =

reu wollte, so würde man da eine bemerkeiiswerthe

Schwierigkeit finden . Dieser Gesang endet n'àhm =

lieh mit der Note A, und gerade hier muss ein Rn :

hepunkt auf dem Dominanten; Dreiklang (D,Fz's,

A ,) statt finden , wodurch erforderlich wird,dass

im Bass D , oder wenigstens Fis genommen werde;•

denn das A , auch im Bass genommen .g.ibe den 4,=

Accord , welclier ilen Ruhepunkt auf unangeneb me
Weise zerstören würde .Was wäre 'da zu thun '.

\

Man müsste in diesem Falle die Orchester = Bässe

unter dem A welches den Gesang endigt, mit dem

D e infallen la s sen . z . B

.

Basson solo, faisant en

lionne Kasse île 1 harmonie .

F:\fiott solo , «ficher 2iis,]richein«ii

^ulen Bass ilfr Harmonie nililet .

EN TRIO.

•"'

'TtiTf-V-ffff^%T
ALS TKK).

V 10 Ion s de 1 orchestre acenm paçnant

..*, If rhan t en tle s su 5 .

Violinen, welch« den (iesanç ol.pn

begleiien .

Basses tic 1 orchestre

i\r ch c s t er = Basse .

i
Ua
W£

gfiË

U-A
FÉ

giâgél

ÀÀLipw ifl^m
tw^
Bntréeforceedes h\v

si' s (innr obtenir I

IL!
la .le.

rr r r

Cela peut se faire aussi en Quatuor si plus de

deux parties accompagnent en dessus .

Jl est plus facile (raccompagner un chant
g^ave avec des instrumens hauts quand les Bas=
ses de l'orchestre marchent en même tems,par

exemple :

• Nothwendiger Kintrilt .

:

i
«1er Bas se, uni den Ruh.. :

Inunkt auf der nomïnan '

te zu erhallen .

Das kann auch im Quartett geschehenden mehr
als. zwei Stimmen die obere Begleitung bilden .

Es ist leichter einen tiefliegenden Gesang mit

höheren .Instrumenten zu begleiten , wenn der f)v,

chesterbass zu gleicher Zeit die Grundstiinme bil

det .z.B. ' j

Ba.SSOn solo . En gm' se de -partie

intermédiaire .

FaßOtt solo, als gesangführend«

Mittelstimm« -

S
Hg

?*"r "f

J- iW^
2zr

f^mm
j—j. i
£

s

m ^

^8
J
'f=

s -
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Nuiis rappellerons encore ici que les octales

île suite entre le chant et les parties daccompa -_'

gnement ( la basse exceptée) sunt très permises

h'irsque le Quatuor est complet .

Mais on les évite quand on accompagne avec

nue, deux ou trois parties seulement comme on

peut le voir dans les exemples N. 5, 6, "7 ,!() et

1 1 <) n i précèdent .

On douille qu e Iq ne Fo i s le chant par une des

parties d'accompagnement a I octave supérieure

ou inférieure selon que l'instrument a vent est

s; ra\ e ou aigu .

Le Violoncelle, dont le timbre a quelque
chose qui le distingue, surtout dans les cordes

liantes, se traite quelquefois comme le Basson,

et on lui donne des petits solos . Cela peut se

l'aire de deux manières :

1" En faisant exécuter ces solos par un seul

Violoncelle-, dans ee cas les autres Violoncel=
les et les ("on t reliasses font la Basse de I'or=

i . '

eh est re .

y." En les faisant exécuter par tous les Violon= i

celles, de l'orchestre en se m h le ,et c'est ce qui se I

pratique le plus souvent .

\insi en mettant des Violoncelles a la place

(

ilu Basson dans le V- 11 et 12, «'es deux numéros
peuvent servir d'exemple .

Voila toutes les combinaisons remarqua =

li les que le Ouatuor de l'orchestre offre avec un

seul instrument a vent .

- Ces mêmes combinaison s peuvent aussi avoir

lieu en accompagnant une voix avec le Ouatuor
le l'orchestre . (

'•
)

Apres avoir montre ce qu'on peut faire en
ajoutant un seul instrument à vent au Qua -

tuor, nous allons examiner les combinaisons qui

résultent de l'emploi de deux instrumens a

vent ajoutes a ce même Ouatuor .

I

Les deux instrumens a vent peuvent être de me=
me espèce

( deux haut bois, ou deux cors) ou de di-f=

ferente espèce,
( un hautbois et un cor) .

Les personnes fui n'ont pal beaucoup .1 habitude de 1 orchestre
sont souvent snrpriise» ipi'un sent instrument à vent on une voi* per =
er »/travers la ,„.,5,, ,„ Instrumens t. cordes , dont te nombre est
iMieliTiie r»ii de 111 à +0 . Cet effet, tout surprenant '[""'1 est. lient
fini ryl «ni ml ., la différence du I, re

;
canine voix se fail entendre

min seulement^ lov-ri ce nombre d'initrumens a mr.les , mais même
au milieu de l'nrrheslre complet , pourvu toutefois iin'il ne joue pas
irc.|. fort , el r. pendant rel oYrbesIre -si quelquefois composé .le 500
à MIO musiciens quand ni, exécute les oratorios à Vienne on a Londres.
Teile est la manie de cette .lui,',,,,,, ,1, limbre '

Wir erinnern hier zugleich,dass nacheinaiidci -.

folgende Octaven zwischen dem Gesang und Be^h i

t ungs-st inimen , (den Bass ausgenommen) vollkom -.

men erlaubt sind , wenn das Quartett vollständig i * t .

Doch vermeidet, man sie „wenn nur mit einer .

zwei , oder drey Stimmen aecompagnirt wird .nie
man in den vorstehenden Beispielen V- 5,6,7,10
und 11 sehen kann .

Man verdoppelt bisweilen den Gesang durch

eine ih'r Begleitungs - St immen in der Ober -oder

Unter = Octave , je nachdem das Blasinstrument ei =

rien tiefen oder hohen Ton hat .

Das V io Io nee 11

,

dessen Ton besonders in den ho

heren Octaven Eigenschaften hat, welche es sehr

unterscheiden
, wird manchmal gleich dem Fagott

behandelt , indem man ihm kleine Solo's gibt

Dieses kann auf zwei Arten geschehen:

lililL- Jndem man diese Solo's durch ein einzelnes

Yjoloneell ausführen lässt .in diesem Falle bilden

die übrigen V ioloneell's mit den Contrabässen den

Orchesterbass .

i

gtens. Jndem man sie durch alle Violoncells aus =

führen I'asst , und dieses geschieht am häufigsten.

Wenn man also in N - 11 und 12, die Violoncells

anstatt dem Fagott setzt , so dienen diese 2 Nunr=

mern auch hier als Beispiele .

Diess sind alle bedeutenden Zusammenste 1 lu n

gen .welche das Orchester ^Quartett ,mit einem ein-

zigen Blasinstrumente vereinigt .darb iet he t .

Dieselben Zusammenstellungen können auch

statt haben, wenn das Orchester = Quartet t eine /

Singstimme begleitet . C*J

Nachdem wir gezeigt haben , wsfs man bei Hinzu-

fügung eines Blasinstrumentes zum Quartett he

vv irken kann , gehen wir zur Untersuchung der /. i=

s amm eu st ellu ngen ,welche aus dem de brau che von

zwei , demselben Quartett beigefügten Blasin'sti

menten entstehen .

Die zwei B las inst rumen te können von einer Gat -

tun g sevn . (
2 Oboen ,oder 2 Hörner) oder von ver =

schiede neu (Tattungen , (eine Oboe und ein Hörn .*v ) .

.
l
sf
J* Diejenigen , welche im Orchester wenie, Erfahrnne, haben,sind n

über er s taunt ,
dass ein einziges Klasinslrurnenl nier eine S ine, stimm

bisweilen an 30 bis eO Mitediedei starke Masse.1er Kaiteninstrnmenl

.Ir in e t . 11 lese Wirkung , so 'überraschend sie is l , I. ernht bin s auf .le

ter'schiede des Klanges . denn eine s i n t,st i rinne tnarhl sieh nirhl nur

diese Zahl von Saiteninstrumenten , snn.lern selbst durch .las vollst'än

Orchester .hörbar , wenn das letztere ander s nicht a 1 1 r. n s tark spie tt .

demnoch' besteht dieses Orchester ofl ans »Od bis 4-011 Musikern,
die n r "ssen Oratorien zu vXien "der London aufgeführt werden, s

ist der Zauber des T.ui = l'ntersrhiedes ! .

',die,

durch

.1 n =

IT. h

1» i t TN ' +1
_ H.



H EGLE GENERALE.

hes lieux iiistrumeus a Veut doivent faire

lionne jhajrfnonie a deux, abstraction faite du Qua-

tuor . Comme ces deux inst rumens ( en raison de

la pranrte différence rie leur timbre \ percent forte=

ment a travers les instrumens a cordes et atti=

rent l'attention de l'auditeur , il en résulte vue

s'ils taisaient entre eux une mauvaise harmonie
elle choqueroit indubitablement l'oreille maU
gre le| Quatuor-, avec le quel ces deux instru :

mens pour roieut néanmoins en composer une
Inline. Cette remarque importante est applica=

bte a tous les cas ou plusieurs instrumens a

vent (ou plusieurs voix) l'ont de l'harmonie a

2,7», ou 4 parties . far la même raison le Qua-

tûor de l'orchestre doit toujours taire lionne

harmonie a 2,3 ou 4 parties ,' abstraction fais

le des instrumens a vent ou îles voix .

Jl arrive quelque t'ois que deux instru-

iiii'iis a vent jouent a l'unisson ou a l'octave-

dans ce cas ils. ne présentent d'autres combi -

nuisons avec le Quatuor que celles qui résul =

tent" de l'emploi d'un seul .

Nous parlons ici de 1 harmonie a 2 <{ue peu=

vont—faire les deux instrumens a vent et que par

conséquent nous appellerons Duo .

Le Duo peut s'exécuter de tems en teins sans

aucun accompagnement , par exemple:

ALLGEMEINE HEGEL.

Die zwei Blasinstrumente müssen, abgesehen

vom Quartett , eine gute zweistimmige Harmonie

bilden. Da diese 2 instrumente , ( weg«:n iler Rrus = .

srn I nter si liciilnnp, ilirus Klariges) , sehr stark die Sai =

teninsfrumente durchdringen , und die Aul'merk .-

samkeit des Zuhörers fesseln , so würden sie,wenn
zwischen ihnen eine schlechte Harmonie wäre, oh:

ne Zweifel ungeachtet des Quartetts das Gehör he

leidigen , selbst wenn sie,mit diesem letzteren zu -

sammen
, eine .vollkommene gute Harmonie hervor:

brächten. Diese wicht ige Bemerkung ist in allen

hallen anwendbar , wo mehrere Blas ins! ru mente,

(oder mehrere Mensehenst iinmen , )
eine 2 3-u.lrr

4 = stimmige Harmonie bilden . \us demselben (irun

de inuss auch das Saiten = Quartett des Orchesters .

abgesehen von allen Blasinstrumenten oder Men
schenstimmen , seine gute 2=3 = oder 4 = stimmige

Ha rmonie haben .

Bisweilen gescliieht es , dass zw e i Blasin'stru

mente zusammen im Unison oder in der Octave
spielen ;in diesem Falle biethen sie mit dem Or"=

ehester keine andern Zusamens tel hingen dar, ails

welche bei der Anwendung eines einzigen statt ha=

ben .

Wir sprechen hier von i\vv 2 stimmigen Hanno.

nie ,welche zwei Blasinstrumente mit einander bil

den können, und werden sie folglich Duo nennen .'

Das Duo kann manchmal ohne alle Beglci =

tung statt haben , z : B :

F I u 1 1 et l'or seuls .

KlÖte u .Hörn allein .

j

^m >
,

j: ;
2ÀÂÀÀ j ï

fr-f OJ^^-^f^^ m
Ce Duo peut devenir Trio eu lui ajoutant

t'we des parties du Quatuor
, par exemple :

Aus diesem Duo kann ein Trio werden, wenn

eine der Qnartettstimmen hinzugefügt wird .

N? 2.

Klutc et Cor .

Flü'te unrl Hörn

i i. J»

j r r f

f
E W

^A J J -à-

Pfffiff
^^^

^F^f

w^m
r f f

g=

^
-e-

[ ne -tes parties flu Quatuor i on bjen ton les le$ + .1 1 unisson comme Basse au-dessous »tu Un

. Eine Stimme des Quartetts , oder auch das çanze Quartett im,Unison j als Bas s mil er dem 11 11

"Si le Duo se fesait avec deux instrumens
graves tels que les Bassons, et qu'on voulut i'ac =

com pagner' avec une partie de Violon, il faudrnit

Wenn , dieses 11 uo von 2 tiefen Jnstrumentenaus

geführt würde, wie z.B . von den'Fagott s , und man

wollte es mit einer Violiustimme begleiten , so

I) ,t '.'. \» 4 l'TO.



mettre plu«: de soin a cet accompagnement et

le rendre plus chantant ,
parcequ 1

!] planerait

.ni dessus du Duo , par exemple •.

EN TR [O .

N v 3

.

miïsste man schon auf diese Begleitung ni hr Auf

merksamkeit verwenden , und sie ge s a ni voller ma:

chen-ueil sie über dem Duo 'tünde. z . H .

\ I.S TRIO.

Deux Kj-.mn .

/. « i i Fagott i .

Partie .le Violon
,iUflc;>sus 'la Dun -

\ inlinsti nunc ülic

dt in Duo .

q- s ^ : S '—

;

sr g f g*^ -» — -=• -^ -*-

~*^^K^H —^4r- f
*—

—

J-?~j—

M

J—
i

—

'

1 .

|

: , .

p
—

H-tf-
s # * '

\

— -^tM j r . 'y\y\ }* ' H
Dans rr ras on jiourrait renforcer

relies a 1 unisson: ' t- <[iu si [ira

in diesem Falle könnte man -1 1 - /

Cinson ver stärk m : was Vwsweilt

, Kl ,

1 1 a 1

1

les Vi'olnn =

stritmente mit den Violen, 0.1er Vinloncells in

Comme les accompagnement du genre <!e

celui de cet exemple ponrroient 1 emporter

sur le Duo, il ne faut les employer qu'après a=

loii fait entendre le Duo une OU deux fois sans

cet accompagnement . Jl faut traiter cette ma-

nière d'accompagner comme nue variation dn =

ne phrase déjà connue et ne pas s'en servir en

eK posant la phrase .

\utre exemple ou la partie de Violon est

placée comme intermédiaire de \ une et l'an -

Ire partie du Duo :

E N T RIO

Da solche Begleitungen „ wie^die letzte eheo

angezeigte , das Duo übertönen konnten , so darf

man sie erst anwenden , nachdem das Duo ein oder

zweimal ohne diesem Accompagnement gehört

norden ist . Man mus s diese Begleitungsart als

die Variation einer schon bekannten Phrase an =

sehen, und sich deren nicht auf Unkosten dieser

Phrase bedienen .

\nderes Beispiel , wo die Violinstimme als ei-

ne Zwischenstimme zwischen die beiden Duos

gesetzt ist .

\I,S TRIO .

À. J>
JJJJ J

Jnst r'inu ns i vent .

H 1 i . m- ' m no ni

I." Duo peut se faire en Quatuor en lui

ilni o; ut deux parties <lr I orchestre pour ac_

co m p .1 g ne me n I :

EM Ol' \TUOR .

Da* Duo kann als Quartett ausgeführt werden

wenn man ihm zwei Orchesterstimmen zur 11 c

gleitung beifügt .

ALS QUARTETT.

I. i- '., vent .

K 1 .» s i n st ru me n t'
1

.

I] 'i. s >li l'nr. hi i

""''•. '" "'
\'.Usni nu.,.1

"• - ,n
' •,"

\

le, l.,,,»«' lluarUll t

n»n«iii, , <"<l>l I

rT

m

=&

fe^s^glÉÉfi'^iFfN

^-i-r?T<
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^
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'
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Même exemple autrement dispose

EN QUATUOR.
v s°.e.

Flute .

Flute .

B asson .

Fagott .

I'.<rlip .te Violon placée entre

les deux parties dn Duo

Violinstimme } zwischen das

1) Lio gesetzt .

Haste .

Bässe .

I
î=êï

^^=^

S

m

rvW
Selbes Beispiel anders gesetzt

ALS QUAKTETT .

fffMf r -,

Ppsü
* m?

ï
lie /?«tf iléViénctra Quinque ou Sextuor eu

F accompagnant avec 3 ou + parties du Qua =

tuortmais l'harmonie peut demeurer toujours

-a + parties seulement :

EN QU IN QUE .

Djlj^x instrument a vent.

Zwei B la s in s tr um ente*

m
m

^m
Aus dem Duo wird ein Quintett oder Sextett ,

wenn es 3 oder * Orchesterstimmen zur-Beglei -

tun?; erhält doch kann die Harmonie immer nur

4 .stimmig; bleiben :

Trois p,arties à u

O uatu or .

Drei OuaTtettstim =

mm
PI
s

U^72

y
Les Violons peuvent planer au .dessus du

Duo sans inconvénient lorsqu'ils ne font que
des notes simples et avec aussi peu de préten =

tioii q~ue dans 1 exemple précèdent .

1 Autre exemple ou le Duo est doublé a. Foeta =

vp par deux parties du Quatuor :

ALS QUINTETT

^^
TfWf
-o- m

rf -g--

m
J—u
F T

Die Violinen können hier ohne Ubelstand über

dem Duo ruhen,'wenn sie nur einfache und so an-

spruchslose Noten zu halten haben , wie im vor =

stehenden Heispiele :

Anderes Beispiel, Wo das Duo durch 2 Quartett

stimmen in der Octave verdoppelt wird .-

Deux inst rumens a vent.

Zwei Blasinstrumente.

Trois parties ri u

Quatuor-.

Drei () u artctt stimm en .

v>^XàJ£ûMàâÀMÂmrn:
ËEn Pf

S^

r f^S^
w~r

zaz

^r^f

mmmtV i

D.et l'.N. 41TO .



I*e doublfmfnt peut avoir 1 ,eu de d i t'ferentes

manière*; il suffit seulement <le faire attention

a ce que la seconde partie tlu Duo ne devienne

pas la plus haute de 1 harmonie: ce qui pourroit

chançer le caractère de la phrase :en voici plu/

sieur ^ manières :

Die It rdoppluny kann auf'rerschietlene Arten
statt haben « man haf nun zu beacht en.dass die 2-

Stimme des Duo nicht zur Höchsten insler Harm«'

nie werde: was den Character der Phrase veran

dem könnte . hier folgen verschiedene Arten :

4.
a I ottah i iitt r ir ii r< .

der ï'ii leror.tave .

I ii *>tru mens a vent .

B la m ii st rumen)*. .

I us t rumen s a cordes

S.i i ten in si r u mente .

Fn si rumens a \ en l

Blasinstrumente .

Ins trumens a c orties

Saitenin s t rit me nt e .

Instr unie us a veut

Bl as i n si ru m ente .

Instruniens a cordes

S aiteni ust rumente .

5*

P m
•

', r
\ a I unisson.

jf ( un t ni son .

fe- 1 * 6

7
SS3E* Ü

£^f
W

f* Ö

i a I ot tave su per ieiire .

'

t • i in der Od er octave «

jj j-j
, jm^

é^U^^
n

ZAÀU
r^m

Flute .

Fliilc .

Basson .

FaRoH .

Violons.

Y in I in en

Flute et Cor .

FI iite u ml Horn .

Violon •

V i o 1 1 u r .

S=*

PH-^fr

^=fcsen

^rrrm

èm
^=u
r r r

r
i

p f f

^è

Altn.

Viol» .

I
ji-V./hrr^.^É^^Ji.
r^r

Pêèèê

tjt
£5^r

i

r*T*

S=P



Li SO

EN SEXTUOR. ALS SEXTETT.

V-' 9 .

peux mslrumens a venl

Zwti Blasinstrumente .

* —

Jl y a pour deux instrumens a veut des phra=.

ses en Duo qui ne se prêtent pas a cegenredac=

rompagnement on toutes les part ies différent les

unes des autres et semblent faire une harmonie

reelle a T .

La manière suivante, ou l'on double le Duo a

l'octave, est souvent préférable.

EN SEXTUOR

Eé gibt manche Duette Phrasen für '2 Blasin.

strumente,Welché sich einer soloheil Art von Be _

gleitung nicht fügen, wo jede Stimme einen eigenen

Gaug nimmt, und dadurch eine wirkliche ß-stim =

mige Harmonie zu bilden scheint .

Die folgende Ait, wo das Duo in dei' Octave ver-

doppelt wird , ist oft vorzuziehen .

ALS SEXTETT.

itiux instrumens a veut .

Zwei Blasinstrumente.

fe^fe^ü

UdjJ^Màkk 'àJàâ

Tm?
¥ r

i^^ jn>

1

Si les denn inslrumens a vent lésaient des

traits (îe chant moins réguliers ^ mais plus bril-.

laut s '|ue celui de l'exemple précèdent ,1c Oui-,

ioor pourrait accompagner le Duo de la manie;

;r su ivante , oir chaffue partie a un dessin parti-

ru lier :

Wenn die zvvpy Riasinstrumente weniger gere=

gelte , aber glänzendere Sätze , als der im vorigen

Beispiele war , auszuführen hatten-, so kontedas

Quartett dem Duo auf folgende Weise aecompag;

niren wo jede Stimme eine eigene Figur hat :

D.rl C.N '-' M (I.
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EN SKXTUOR. \1.S SEXTKTT.
o

nstnitn:a wen)
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Dans ce dernier exemple les instrument a

\piiI ne se servent qu'à mett r.e un peu de variété

dan» le timbre des instrumens a cordes toujours

permanents dans un Orchestre .

'" Les combinaisons deviennent moins'nombreu-.

ses en ajoutant au Ouatuor plus, de deux instru

mens a \ent solos; car trois on «Jnatre peinent

donner une» harmonie complète ä 3 ou a 4 par-.

ties , abstraction faite.de s instrumens a cordes

qui employés en même tems et combinnés dune
autre manière que les instrumens à vent.,pour s

raient facilement nuire a la clarté .

voici Des exemples de 3 et 1< in,

STRUMENS À VENT SOLOS.

i

'»«y
i

w^
É=è

pgg

ma

mm

& F

Ja dem letzten Beispiele dienen die Blasinstru

mente nur dazu, in den Klang der S ait en in st nun en

te, welche im Orchester stets fortdauern , einige

Abwechslung zu bringen.

Die Zusammenstellung*?: \r-ten «erden weni

ger zahlreich , wenn dem Ouartett mehr als zwei

S olo= Blasinstrumente beigefügt werden . den tf. «3 \-

oder 4 können schon eine vollständige, 3 = otisr + -

stimmige Harmonie bilden , abgesehen von den SaL
teninstrumenten , welche wenn sie zu gleicher Zeit

auf andere Weise als <He Blasinstrumente beschäl' =

tigt würden . leicht der Klarheit schaden konnten .

HIEB SIND BEISPIELE FÜR 3 ODER 1'

SOLO, BL\S IN STRUMENTE.
\<J 2

£ J j J-jJ JAÀÀ Jri

Oii jfejnt .ajouter a ces deux exemples les l?m

ou les 2 ls V iolon.s , ou bien les Altos comme par=

tie intermédiaire de la manière suivante :

K ajouterai! N.l.
Der>«V 1 beizufügen.

On peut aussi doubler les instrumens a ^ent par

5 ou + instrumens a cordes a l'unisson ou a l'octave,

ou liien a 1 unisson et a 1 octave en même temps .

Si 1 harmonie des instrumens a vent etoit con=

eue de manière a comporter une seconde Rasse ,

cette seconde Basse pourroit être exécutée par

les Basses de 1 orchestre ou bien par tous les in=

strumens a cordes .a 1 unisson : par exemple:

Man kann diesen 2 Beispielen die 1-i— oder die

ouï Violinen , oder auch die Violen , als ]>I i'tt el st inl-

ine beifügen , w ie folgt :

A ajouter jiiN? 2.
;

Der >.r 2 neiznfiigen .

eLgmcmwMpp*
.Man kann die Blasinstrumente auch durch 5 oder

+ Saiteninstrumente im Unison, oder in der Octave ,

oder im Unison und der Octave zu gleich,verdoppeln .

Wenn die Harmonie der Blasinstrumente von den

\rt wäre ,dass sie einen zweiten Bass vertrüge , so

könnte dieser zweite Bass von den Bässen des Orehç

ters , oder auch von allen Saiteninstrumenten im

Unison vorgetragen werden : z.B.

imèiijjnB}à—£3

- 3

en ions les msttlifnens a contés a 1 nni

ch alle Saiteninstrumente im l'nisnn .

U.ct C.V.' + l7<>.



VuiJa ce quil \ a de plus important a savoir

sur 1 emploi de« instrument a \ent solos dans

l'orchestre . C'est ainsi qu il faut les employer

pour varier le tint lire et répandre plus île char=

me dans l'harmonie : mais il faut s'en servir avec

discrétion et non pas les prodiçuer : Tout le

secret de Cart de t'orchestre consiste dans leur

enip/oi hien combine .

Hier ist das Wichtigste. was über den (ieb ran

der Solo- Blasinstrumente im Orchester su Kissen

nothwendier ist \uf die<e Art muss man lie

i\ enden , um <!ie ver«<-hiedenen \rten des Klange

zu hènutz'en und der Harmonie mehr Reiz zu vei

leihen . alier man muss sich ihrer mit Behjitsamkeil

bedienen und nicht damit allzu freigebig seyn

I) t<s ganze (xetieïmniss des Orchester -Satzes best* lit

in ihrem wchlhe rechne ten Lrebrauch .

\inner kung des L h ersetz er.s . Eint sehr gute l'hune für den Schüler ist es . «tun er einzelne Klavier sät ze.

(.und 7.war Anfanges I ei rhte und- kurze, \ für andere Jus i r

u

meute ùjierset z t . So / : B : irgend ein einfaches 'Vhe.

111a zuerst Tür ilas Saitenquartett , sodann mit Hinzufügung einiger Blasinstrumente', dann, (svcmnlie Smc
bar keit des Thema - es zu las st,) für Blasinstrumente allein . Später kann er e,anz.e Son a ten sät 7 e (mit der iii'i:

t hie. en Veränderung der Passagen ) für ein kleines und endlich auch für das ganze grosse Orchester über

setzen. Je mehr er sich diese nbthigen Vorübungen eiçen macht, desto leichter wird ihm dann das Sehreih tu

und Jnstrumentiren seiner eigenen Jileen , welrhc nfl nur dunli Mangel an Gewand h eil im Auf seh r e i h c n

\ er loren eeheu . .

MANIERE DE TRAITER LES IN-

ST RUMEN S À VENT EN MASSE.

Nous avons remarque plus haut qu'il faut

divi«eri'l orchestre en deux masses , dont 1 une

est composée des instrumens a vent et l'autre

• lis instrumens a cordes . Nous avons dit aussi

qu'il doit y avoir dafls un orchestre complet 2

Flûtes , Q Hauthois , 2 Clarinettes. 2 Cors et 2

Massons . ce qui donne ( sans compter les ihstrit

mens bruyans dont nous parlerons plus loin)

II» instrumens a vent qui. jouant tous ensem-

ble , ont suffisamment de force pour résister a

T(i instrumens a cordes et plus . On emploie

le« deux masses ensemble ou séparément . Mais

a\ant de montrer comment on les reunit , nous

traiterons la masse des instrumens a vent a

part .

Ces dix instrumens a vent ont une étendue

sorijs qui va de w- \ in si

\>7S.

la position de l'harmonie avec les instrumens

a vent peut être très variée; et c'est ce qu'il

DIE ART DER BEH AN DLUNG DER

BLASINSTRUMENTE IN MASSE.

Wir haben früher bemerkt, dass man. das ()r =

ehester in zwei Massen einzutheilen habe .hvo 1.0 n

die eine aus Blas - die andere aus Saiten^'Jns 1 1 u

menten besteht . Auch sagten wir. dass in einem

vollständigen Orchester 2 Fluten, 2 Oboen , J

Clarinetten,2 Fagotte , und 2 Hörner vorhanden

seyn müssen . dieses macht , (
ohne die Blech=o<h 1

Lerm = Instrumente zu rechnen, von denen wii

spater sprechen werden,! eine Anzahl von zehn

Blasinstrumenten , welche,alle vereint spielend .

hinreichende Kräfte haben, «m 30 oder mehr S.i 1

teninstrumentendas Gleichgewicht zu halten. Mai;

gehraucht beide Massen entweder zusammenfielen

jede einzeln . Aber bevor wir zeigen , wie mar

sie vereint , werden wir die Masse der Blasinst'

mente für sich besprechen .

Diese 10 Instrumente haben ., zusammen . e •

neu Umfang,der sich von lj^ :
I I

bis ^C
, ,

.

erstreckt . Also kann die Lage der Harmonie in

den Blasinstrumenten \rt\r vielseitig verändert

D.ct l'.\? 4 !"<>.
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tant observer quand on est oblige do les emploi

ver souvent en masse . ' " ' JJ y a une différence

remarquable entre "les deux masses (abstraction

faite' du timbre) qui consiste en ce que celle des

instrumens a cordes ne fait ordinairement <jue

quatre nofVs différentes a la Pois, tandis que

celle des instrumens a \ent jieut en faire 10
;

il s'en suit que ces derniers peuvent se doubler

de différentes manières comme on le verra ]);>r

les exemples suivants :

werden , und dieses i*ts,was man beobachten inms,

wenn man ott cenöthiejt ist, sie in Masse anzuw en =

den . Ks ^i lit ,( abgesehen von dem Unterschiede!

des h I ;ui ce s (eine sehr bedeutende Verschiedenheit

zwischen beiden Massel) , welche darin besteht ,d.<\

die aus Saiteninstrumenten bestehende gewöhnlich

nur + verschiedene Noten zugleich spielt;wâhrend

jene der Blasinstrumente deren 10 auf einmal hat
;

hieraus folgt., dass diese letzteren sich anf ver -

scliiedene \rten verdoppeln können, wie man aus

folgenden Beispielen ersehen wird :

Pour bien entendre la suite de cet article , il est es =

.sinticl île connaître la différence des Positions ijuc

jniit avoir 1 harmonie dans 1 Orchestre . Ou appelle Fo
sition le plus ou le moins de rapprochement ou ilc, =

Iniquement des parties . Non» en avons déjà fait m en =

tinn page 3.2 . Ici nous en parlerons sous le rapport

di I orchestre .

> tint position est serrée lorsque les parties sont a _

pru-pres renfermées dans une seule octave .'

t. Ile est tarife quand les parties s'éloignent de plus

de. I r »' i s net ave s .

j
N^yi-s appellerons position rapprochée celle qui' se

Ironvi entre les deux précédentes ..

La position très large est telle qui embrasse la plus

grande étendue possible .

t'nc position est en même teins large et pleine quand

les octaves renfermées dans sou étendue sont remplies

p.vr des notes intermédiaires . par exemple*:

' ' Um das Nachfol gende dieses Abschnitten nut 711 ver-

stchen,ist zu wissen nothweiidie , welchen Unterschied im

Orchester die Harmonie in ihren Lagen / Position/ nj In

ben kann . Man nennt Lage\dic mehr oder mindere Anna
herung oder Entfernung der Stimmen gegen einander •

Wir hal>en schon (Seite ~i) davon Meldung getban.Hier

werden wir in Bezug auf das Orchester davon sprechen .

Kine Lage ist eng zi/sanin/enge:ogen,ncim alleSlimen

in beiläufig einer Octave eingeschlossen sind .

Sic ist weit ausgedehnt ,v,t\in sich die Stimmen um un lir

als- 3 Octaven von einander entfernt halten .

Wir werden nähere (mittlere ) Lage diejenige ni niieii -

welche zwischen den beiden vorigen statt findet . •

' Die sehr /reite ( sehr entfernt/ ) Lage begreift den mne

liebst gros st en t T mfauc,die gross tc Ausdehnung in s il h .

Kine Lage ist zugleich weit und voll , wenn die i/t*
"

ihr eingeschlossenen Octa\cn mit Mittelstimincn .ausge =

füllt sind . 7. . B :

V\ e 1 1 e Fijjjr.

t* s 1 1 itui J,* r^n et
i»-

Ï
*•

. VWite ...i.l volle !,.*&.

On voit par ecl exemple qu il suffit de quatre instru=

mens pour reu tire um*' position Iclry.? , mais quil en faut S,

10 ou V2 pour q iielic soi", en même t « m s lartft et pleine ,

Jl résulte d e cette remarque que Sa distribution des y ir=

lies dans 1 orrhestr-e (
'-mus I«: rapporl de la positionjpeut

elre indiquée de la manière suivante :

!" Les instrumens a cordes exécutent toutes les posï-

( Tons , excepte celles qui sonl en memr temps pleines cl larges,

2 (
.' Les' in strunu us a \ rut peuv.en I exécuter toute s 1rs

'positions sans exceptions -

3. L a posit ion (arge des instrumens a cordes peut-deve-

ii i r en nu: me tems pleine en \ ai ou tant les in strunu os .-. >'cnt -

-. ïnstr u ni eus a < or des
j

t m an i *.- Vf. s en \ aï oi

4-7 1"
I
) o s i,t i o ï j que I conque J ;

peut être modifiée de bc'auroup
tant les instrumens a veut .

Comme ces modifications nuancent sensiblement I

effets de Torchestre , il est important de l'es bien cor

naître et parconsequcn t nVen étudier toutes le-, coi

binais on s .

Mau sieht an diesem Beispiel , dass 7:0. einer wetten Po

sitzen 4 Stimmen hinreichen , während /«einer weiten
und vollen. H , lO ,oder 12 nöthig sind -

Ans dieser Bemerkung fol fil , dass die Verl heil un g der

Orchesterstimmen (in Rucks ich! auf *!ic Lage
)
auf folgen

de Art ausgeführt werden kann:

1 iL'! 5 U ie Saiteninstrumente können alle Lagen amdühren

ausgenommen jene*,die zugleich weit und voll isi -

2Ï1H1 Die Blasinstrumente können alle Lag^u >hi\t Aus =

nähme hervorbringen .

xi-i;LL5 Di,- «eût Lage der Saiten in -drivm nie Kau 7:» gl eu li

(ine volle 'werden, wenn man die K I asinslrum eu l* hinzufügt .

+—— Jede Art von Lagen tler Saiteninstrcimcnt«: kann

tlurr-ii Beifügung von Blasinstrumenten aiif die manie, =

t\irhste Art verändert werden .

Da diese Wechsel fälle den Wirkungen des Orchesters

sehr fühlbare Färbungen geben, so i s t es wichtig sie alle

gut kennen 711 lernen .und alle Zusammen* tel I un gen dt r_.

f. ! ïi ' n 7. u studieren . ->!

;
; \ ; i- l 't
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Si on voulait dünner moins il étendue a cet

le harmonie a deux, on pourroit la faire île l.i

manière suivante. . sans les cors : (**)

Wenn man dieser 2 = stimmigen Harmonie einen

kleineren Umfang geben wollte , mi könnte man sie

auf folgende \rt ,ohne die Homer , setzen : l*"^

I I n le et H "l ' Im i s t'll nniss

KliiU-ii uiiil (i liocn < m ['iiisiinS
)

( I ,ir nirll es el B .v-sous i n

un i s s n n .

V I arinc ittii nntt FapuMr
i m Cn ison •

Harmonie a 2 »l.ios mit position s

stimmige H.tr

^Me^^ÊÂ
nioiiit i ii tint r nie» n Lace .

wmm%
È c»

?=}=

Cependant les cors ( tels qu'ils sont dans la=

» ant- dernier exemple \ peuvent être ajoutes au

précèdent
,
parce qu'ils donnent une lionne liasse

a fila rjnonie .

.Indessen können die Hörner,
(
su wie sie im

\orletzten Beispiele geschrieben wurden.) auch

zu dem vorhergehenden beigefügt werden -da sie

einen guten Ras s bilden .

I luii s et Hautbois .

Klnlcii iiiiJ (Ihiinii .

( larinclles et Bassons ,

( larincttcn und Kaputte

I, i s nute s île» t'ors,telles

'J"i Ti iistrumeiil les reli.l .

II ic HnriiiTiine so » ie ilas

Jnstrument sie geben kann . )

(
•')

\.i partie d« second cor. est ajoutée îri parcequ'on n f peut lui f»l*

eut er Miif des p.irlies 'In 11 n ii .

' Corilme le cor est im inst ruinent g rave, il exécute toujours plusfca

I**« notes qu on lu* d'une . Jl «si Jour important de connaîtra le Dup
>n n iU "et* mstrnment dans tau* ses Ions ," pour ne pas être expos« a lu

I -ire .l'une parti« intérmedi ai r * , une partie plus (rave <[ue la K.isse

.t* l'hjrtnonii : VoT«* t'tlendne et le Diapason dit cor p.»-* T08.

' "'
' Die zweite S tin e der H"ôr:\er i s 1

!n

.ter beiden Stimmen Ils Buo çenen kann •

,.,_.. ,. ,' ,,i ,,,

(
.',' •};•) öa jas Hörn ein tiefliegend r s instrument ist , so rührt ei he ihm'

gesehenen Noten immer tiefer ins < 1 - sie g ' ; 'hi '

! w ""den . t» ist Jas

h'er wichtig den T'mfang und die Stimmlage dieses JnsLriimrnli in-all tn «ei

neu Tonarien £\\ kennen •, um sich nicht dem ansziiset zen -. i.» s* man ihm .

bei einer ihm zukommende^ Mut. Istimm* -Tön*-
ft
äh. . u eiche tiefer hegen-

als der Bass der Harmonie : S'iehi üner den I mfan« und die «limmUjt,««"

Hunts Seit« .
<"•

i.ii ( .N'.' + i "(1



'JKG

\utre exemple ou le Duo se trouve triple dans

trois octaves différentes .

•Anderes Beispiel , m o <las Duo in drei verschif

denen Octaven verdreifacht wird .

2 Pintes . 2 Hautbois

2 Flöten . 2 Oboen .

'2 Clarinettes

2 Clarimlten

l
À à- £71,

2 Cors

.

2 Hörner .

< 1 B a s son

s

2 Fagotte

fc^Er:

I
* f r=f=

r

£

m
y ^^

r^r

f^^

A=A±J^
r f

T T-

mm
f f^̂

Quand on veut employer tous les instruméns

;i »eut dans une harmonie a trois , il faut avoir

soin de doubler ou tripler cyci/ement les parties

ai in de ne pas donner trop de force a lune d'el =

les au dépend des autres

2 Finies . 2 Hautbois.

2 rieten . 2 Oboen .

Vj •'

2 Clarinettes

2 Clarinettcn

2 Cors .

2 Uorner .

2 Bassons.

2 Fagotte .

Cette dernière regle souffre pourtant des ex =

ceutions : quelquefois la Basse est de nature a

ne pouvoir pas être doublée par des parties in=

itermediaires • quelquefois on est oblige de sup =

primer les cors parce que , dans de certains cas,

ils n'ont pas les notes suffisantes pour être em=

ployes . Au surplus , 1 importance de cette regle

diminue quand la masse des instruméns a cordes

vient se joindre a celle des instruméns a vent .

L'unie des parties de 1 harmonie exécute son=

veut un trait de chant remarquable et sur lequel

le compositeur veut fixer fortement l'attention;

il n'y parviendra qu'en renforçant cette partie

par une quantité plus que suffisante d instruméns

Wenn man alle Blasinstrumente in einer 1-stim

migen Harmonie anwenden will , so muss man Sorge

tragen,die Stimmen cleichmässzß zn verdoppeln und

zu verdreifachen , damit nicht eine auf Kosten der

andern zu stark werde . z.B.

Diese letzte Regel erleidet jedoch \usnahmen:

bisweilen ist der Bass von einer \rt ,dass er durch

die Mittelstimmen nicht verdoppelt werden kann,

bisweilen ist man genöthigt .den Hörnern Pansen

zu geben, weil sie, in gewissen Fällen ,nicht lif-ge-

hörigen Töne besitzen, um angewendet zu werden .

Uberdiess vermindert sich die Notwendigkeit die=

ser Regel, wenn die Masse der Saiteninstrumente

sich zu jener der Blasinstrumente beifügt .

Kine der Harmonie = St immen fuhrt bisweilen

eine bedeutende Gesangs = l'hrateaus , auf welche

der Compositeur die Aufmerksamkeit besonders

lenken will ; dieses kann er nur erreichen, wenn

er diese Stimme durch eine mehr als hinreichende

O.i ' C.V.' * i
- o.

\



el île manière a la faire prédominer sur tontes

les autres . Cet effet correspond a celui dun ta =

Menu <lcmt a 1 except ion de la figure principale,

toute* les autre«; figures sont placées dans loin

lue. al in de faire ressortir celle. ci et den aug-

menter l'éclat . Voici des exemples :

H irmoniG » Itms ilans un« [idsltion lar^

^ ^ stimmige Harmonie in «nUr l,je,p .

FlÙtCS . __$t r-£

K I o ten •

X -S. Si t -S -g. Jk.tr

ik^r »r
|

r f=T=^f=E^^
*• J..i Qartïe chantante >!*- c Et exemnle est an a iirun I n» <(.<n s tn-ts nr lavt-s -.iif

lia itb ni s 1 1 Clarinettes«

(II, lei h itd Clarinetten .

Cors.

Homer .

Bassons •

Fajçotte .

Anzahl Von Instrumenten verdoppelt, so dass sie

\or allen andern vorherrscht . Diese Wirkung ist

der eines (xemähldes ähnlich , wo.mit Ausnahme 1er

Hauptperson , al le andern in Schatten geste 11 1 sind .

damit jene mit vermehrtem (»lanze hervortrete

Hier Beispiele hie ruher :

•J

La paftïe chantante .If r

Die (ieiarit! - fuhren')^^
m
j à

inj) le est quailm piep ilans trois octaves Ziffer

Stimme .1 les e s Beispiels ist ii. .1 rei Octave» vervii

j_i

; -rru
¥^^F
è=*}JL

Même exemple autrement dispose et ou le trait

de chant est également quadruple mais dans quatre

octaves di Ile rentes .

^^^
im

Se II) es Beispiel anders gesetz t , und w o der Hau p t

gesang ehenfalls in + verschiedenen Octaven ver

vierfacht ist .

Fl utes . H au th o i s

Fl uten . Oh H ii >

( Uriin lies

( 1 ar tnettei

Cors .

H <ir ii er .

Bassons .

Fagotte .

i

Harmonie a "? ila m position large et

3 ; itimmi'l« Harnioni B in einer weiten ni

J À
W:F^

J:

T

iUi 4

W^
A*U^^r r WTWf^=

:*

f
Aut re exemple de 1 harmonie a trois ou le chant

est sextuple dans cinq octaves différentes .

Anderes Heispiel 3 = stimiger Harmonie ,«n der (i<-

an g ,in 5 verschiedenen Octaven versechsfacht w ird .

Flûtes .

Flöten .

Hautbois .

Oboen .

Clarinettes ,

Clarinetten

' i'

t'..rs . »

Hörn er .

Bassons .

Fa Col te .

4.Vf r ê-l

.CA' L 1 n

isrrffi

s-jt*^-^
-^TJ

%=ÈM
-4 J J

F^r

^-^

f-f-^f-

J J £3
P

f
=

f=*

^=f=^±

j j a
ii 1 1 rV 4i"<>.

T=S



Pour produire ces sortes il effets il faut que

la phrase harmonique s'y prête naturellement et

qu'elle renferme en ont re un trait 'le chant lin'

peu marquant .

Jl y a des' phrases harmoniques qui ne per:

mettent pas île renvenser arbitrairement les par.

ties , parce qu'il en résulterait ville succession de

Quintes et il Octaves cachées , telle est la phrase

mi i vante .

L m diese Art von KITekten hervorzubringen

muss die harmonische l'hra-e sich dazu natürlich

ungezwungen f i tçn i- ti , und einen bedeutend hervori.i

senden G-esaiie; hahen .
jä

p]s çilii h;> nun 1
: i

-
1 •

i

i

. l'h rase 11

,

welche das will-

kührliche Umkehren der Stimmen nicht erestatten,

ueil daraus eine Fortschreitunç von verdeckt« o

Quinten und Octaven entstünde . von der Art ist

i'u Igen. le .Stelle :

Harmonie a trois dont les deux parties inh£=r~~—: :f.
—

f~Tf
—

P f j I % -& jy=j*=̂ =s(—i?i
super ieu res ne sont pas reuversables . \ -^r— —>— t—— 1 |

—

ist immi ce Harmonie, wovon die zwei

oberen St ini en nicht umkehrbar sind . Pr »r f r mmm m
Dans ce cas il faut connue dans cet exemple

en doublant ou en triplant , éviter de placer la

partie supérieure au dessous de la partie in-

termédiaire.

Unies .

Kl o ten .

Hautbois .

(irioen .

Clarinettes

<.('
I .Irin c H en

t.

Bissons .

F.is-'Hi .

L-

J n diesem Falle muss man,wie im folgenden

Beispiele , vermeiden , lie im verdoppeln und verd i »ei

fachen, die obere Stimme unter die mittlere zu

setzen .

Ai y~A à y-i x n
frj^f
—f^r r+r F m

LÂ=*=k^L £ . ài
ĵ=j=

i^U
y

mm
^mm
UM

tésSp?

i-J
Ë

m
±à

¥^
Antre modification du même exemple, ou la Bas=

se n'est pas doublée par une partie intermédiaire.

\ndere Verändern« g desselben Beispiels,no der

Rass durch keine Mil tel st imme verdoppelt wird .

Finies .

Flöten .

H a n I b n i s

Ohntn .

Clarinettes.

**\1 -i ri n eilen

Bassons

F.i £ o 1 1 e

), Lêz
-i À i~j À n j.

--?-

m V—\ \ f^
^i i

r T

^^g^-f—

^

Jeu
m^-

=S

à^EE^r^̂ E^ «



I)E (/HARMONIE \ 1' RENDUE fAK I. \

MASS E DES rNSTRl

M B N S \ V E N T .

VON UEK l' -.STIMMIGEN HAKMOMEME>
! SIE VON UKK MASSE UEK BLASINSTKI

MENTE \l PGEFL'HRT H I K I) .

J I faut < ho t sir autant cjue possible ( surtout a\ t.t I iSarmo= -^_

ii ii a quatre) des phrases < lai res et simples quand on cm = i

~
lJ
—yr

ployé une grande masse
.
cPin s frumens. Nous prendrons i -^~i

pour modele l'exemple suivant : 1

M au muss n (besonders bei = stimmiger Harmonie ,) soA _^_

vit I als mogjich klarç und einfache Sätze wählen , wenn I ^.--^i«l .ils iiiitR.iKh ki.iri hihi cmtairt natze h.uim m , wenn I ^- .
- -&

—

îau eine gros s < Just ru ment en masse anwendet . \\ i r nt h - ~^~~

un folgend« s Beispiel als Muster :

jJ i jJLjl ^s I

-4-

±

Différentes manières <1 e remlre 1 pxpiii jjle ji rf

filent avec la masse des instruineiis a \ e n t .

Verschiedene \rten„dieses Beispiel für die Ma

se <ler Blasinstrumente zu setzen .

1 Finies:

2 M.', Un.

2 Hautbois.

2 il Im,, n .

2 Clarinettes.

2 Clarinetteii,

'1 lias s mu s .

•'J K.IE..IU .

m
J. I. Slimnir ilei Uuarlelti »ird
liru uVatlung iiyjrfiilirl .

PPËÊËii^

m^£

m

£=£

Jun h '-' Jnslnniii-iilr lfr!»l

£e^=£=eE

m=£
t

m-

Il if 2 MiMilsiVi'in.-ii ,1c, » Mil s .1:1.Mu,, h.l

^fithrljintil .ijiirch .1,. '_ t 1 »r r n[t ' '
<iml llisun vrril'i'ppclt .

m -

m
ma

i -*S=f

#=#=
#EÈ

j
e3e

^
E^

.Si <ni \ent ajouter les cors a tous les e\eni|>les

Je --et te harmonie on le fera comme il suit paree-

i|ue les cors n'ont pas les notes propres a ren-

dre exactement lune des part ies de ce Quatuor ."

î émt±^mà

Wenn man zu allen Beispielen dieser Hap-hwnie die

Hörn er lieil usçen « i 1 1 , so çe«rh ieht es auf folgen le

Art, «eil Mie Homer nichl alle die çeeiçueten Tone

besitzen ,uni fçenau eine iler Stimmen des Quartett s

auszufiiïi ren .

'

'

H .

=à=
b±r-—J-j-|= r -1-1—i r^np-
Run '(ans le ras un I* s Kaiioni ne- sunt pas transposes une nku
v. pi,..),»,.

Uni für dm KjI I r l*ss.fie r'.ifcotte nicht um eine Octave lief er

c ô
-t-

s
111

B.in ,1.1ns U r.\i enn! r.» ire .

Gut im er.tç'neneeselzl.ii r'ill

TLL12. \U,,,.re.

li£ »ri . I

I- lui is .

HöUu .

Hautbois .

i Hj ut n .

«m. es i jiTTTTTî ü.i

^44^-i A
t^ Manier*.

4 '— .Ui.

-*- -2- ^

pn lition plu» I

ll.V 3 Olifrilinini

wmIi- l..i n^ slal 1

lu Oitartells

findet.

=^Z

es il il Otiatunr soi

À

I r e n versées ,<"« '{u

n.| umgekehrt , wo Ji

LÄ-A
^Pf

lohnen

rc\\ einr-

I

*P=f=^f

Ä

8<J UJu **

TuiilfslJs p.„ii.. s ,l. l'Iiarii / -.
i I .louMl» à l' •

ilnnii^ itn*1 po^i li on '..r^p fl plepnr .

AlleStimmenitcr H jr moine si d ni I. r o, tav« v>r,l

hil.lpn iliiif^iK u«i'tp[nn.l mile l.aje.
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.Il il part ie chantante est ici exécutée par J »

la jn'oitie de la masse , afin <le la taire "Z a

i * • n ^
({avantage ressortir. = *,

Die Gesangs-: Stimme wird hier durch
~

die Hälfte der ganzen Masse ausgeführt ,
g

s

um hesser hervorzutreten . S ^

Dans ce dernier exemple la partie grave, exe=

entée par un seul Basson , serait trop faible et

aurait besoin d'être renforcée soit par les con=

.trebasses de 1 orchestre , sôit par un Trombone.

Quand le trait de chant est dans la Basse ,

comme dans l'exemple suivant , on évite presque

toujours de le doubler par la partie supérieure;

mais si on veut lui donner plus d'éclat on lefcm

tifiera par les parties intermédiaires .

Jn diesem letzten Beispiele wäre die unterste

Stimme, nur von einem einzigen Fagott ausgeführt,

zu schwach
,
und müsste daher , entweder durch die

Con traitasse- de s Orchesters, oder durch eine Posall

ne verstärkt werden .

Wenn der Gesang im Basse liegt , w ie im nach:

folgenden. Beispiele, so vermeidet man fast immer,

ihn durch die Oberstimme zu verdoppeln-doch kann

man, wenn er mehr Glanz erhalten soll, ihn durch

die Mittelstimmen verstärken .

tîntes .

Flöten

)

r-~

Hautbois •

Oboen .

Clarinettes .

Clarinct t en .

Bassons .

"

Fagott e .

ts

^W ^
I^^

S J J-J
teF^f

à j j j
i

t

FF^
*

i-^-4
rr=r

m
üii
pp^

A.

m
i

m

Toutes cqs manières de traiter 1 harmonie

a + avec la niasse des instrumens a vent sont très

bonnes : elles servent a changer la position de«'

F-harmonie et a lui donner différentes nuances

dont chacune- est d'un effet particulier .

Nous avons vu qu'on employait séparément

les deux masses de l'orchestre et que cet emploi

successif était un puissant moyen de varier la

même harmonie , surtout en prenant une positi-

on large et pleine auo les instrumens a venta:

près une _ position serrée dans les instrumens a

c ortie s .

Nous n'avons plus rien a dire sur ces deux

masses isolement prises .

Alle diese Arten, die + -stimmige Harmonie

durch die Masse der Blasinstrumente auszuführen,

sind sehr gut : sie dienen dazu, die Lagen der Har^

monie zu verändern , und ihr mehrere Vbwechslifii:

gen zu verschaffen , von. denen jede ihre eig'enthüm=

liehe Wirkung hat .

Wir sahen nun den abgesonderten Gebrauch von

jeder der beiden Orchestermassen , und die mäch =

tigen Mittel , welche er zur Veränderung einer und

derselben Harmonie darbiethet , besonders wenn

nach einer engen , von den Saiteninstrumenten aus=

geführten Lage, durch die Blasinstrumente eine uej

te und volle angeschlagen « ird .

Weiter haben wir über jede einzelne Masse

nichts zu sagen .

Il.rt CS'.' + i
" I) .



REUNION DES DEUX MASSES DE
L* ORCHESTRE.

M \M È RE 1) E TRAIT EK L'HARMON IE A

DEUX WEC LES DEUX MASSES DE L'OR

l'HKSTKK.

Dans les grande« conceptions il faut quel-

quefois envisager toute une niasse comme un.seul

instrument'; pareonsequent on peut .dans U har-

monie a deux

,

donner une part ie du Pue a la mas=

se îles instrumens a corde« , et I antre a celles des

in -t rumens a vent quand la nature de 1 harmoT

nie ne s'\ oppose pas .

Voici une phrase de ce genre a deux

parties :

Hier ist eine zweistimmige Phrase die=

«er Gattung :

On peut rendre la partie super ieure de eet=

te phrase a\ec la masse des instr nniens a vent,

et la partie intérieure avec celle des instru =

mens a cordes . Le contraire ne peut avoir lieu

que quand la phrase est efrite en contrepoint

douille : 1*1 les tout reliasses ( dont les cordes

sont les plusxgraves de tout l'orchestre \ faii

sant partie de la masse des instrumens a cor =

de-. , il faut nécessairement que la partie qu'el-

les çxecutent soit lionne hasse de l'harmonie.

Le renversement pourroit avoir lieu dans la

phrase précédente parcequelle est en contrepoint

double , ce qui serencont re parfois sans le cher-

cher .

VER E INI G l \ G B E 1 1) E U OR C H F S

TER MASSEN .

ÜBER DIE \KT.1)IK 2 = STIMMIGE H\K
MOME DURCH BEIDE OKCHESTER=MAS

SKN \l SZUFÏ HKKN .

Jn grossartigen Compositionen mus s man bis

\\ eilen eine ganze Masse wie ein einzige« Jnst ru =

ment behandeln.; daher kann man , bei 2 = stimmi =

çer Harmonie, die eine Stimme des Duo der Masse

der Saiteninstrumente ,und die andere Stimme je

ner der Blasinstrumente zu theilen , wenn die Natur

dieser Harmonie sich dein nicht w idersetzt .

.1

Meine exemple que le

recèdent exécuté en Duo
i a r les deux masses .

Dasselbe vorhergehen-

de Beispiel als Duo von

den beiden Orchester -

m as s en ausgeführt :

Flûtes , Haut h ois

et Clarinettes .

Flöten,Oboenund
Clarinctt en .

Cors et Bassons .

Homer u .Fagott c.

Man kann die obere Stimme dieser Phrase von

der Masse der Blasinstrumente , und die untere Stini:

nie von der Masse der Saiteninstrumente ausführen .

lassen . Das Gegentheil kann nicht statt haben,aus ;

genommen . wenn die Phrase im doppelten Contra :

punk t geschrieben i< t : den da die Contrat) as sc .

( deren Saiten die tiefsten des ganzen Orchester-'

sind,) zur Masse der Saiteninstrumente gehören .

so inuss die von ihnen gespielte Stimme nothwen =

d ï g e r w e i s e stets der gute B a s s ( Grundb as s \ < I p r

Harmonie bleiben . Jn der vorstehenden Phrase

könnte die Umkehr un g statt haben . weil sie im dop

pelten Contrapunkt geschrieben ist,was bisweilen

ungesucht zutrifft .

i

On jppell«' rnntrepoint <lr>nhlr \ Hirn

* * r*nT*r«i*r
.

propriété .1*
(*)

Dil C.V.

Man nennt .loppelUn Contrapnnkl .li« | rnii;r Hin-

umkehren lii« '
.

4 I
-<)



On a par ce moyen deux unisson? difi'erens l'eu

lis ce 'fui prodnil nu grand effet quelquefois .

Alan hat ati t" diesje Weise 'i verschiedene vereinig*

te l ni mi no' s weit lie biswoili n eine gr-ossoWirkune

Finies,Hautbois

il Clari h elles . J.

Flöten ,01ioi n un

Clarinet ten .

!i o i-
\ orbringen .

i

Bassons .

Harmonie a deux'ren= Fagotte .

due complote par clia -

que masse . Cors ajoutes an

Uli" .

2 - stimmige Hanno = HÖmerdcm Duo
nie , durch jede Masse beigefügt.

voll st'àiî diç ail

s

geführt.

Violons '

.

Violinen .

p¥r*
*-*&- hi V- Jt

w

Itoset nasses. Yd' I, jT
iolenu. Bisse . |È?5=É3?=:

i À 4- À

mâm
mmm
)

mm

ru

=*U=

± 4r

^^
8

J ii,pH
* -sT^

iSLk
Pf

«rf±=

to
^9-f

MANIERE DE TRAITES LHXRMONIEA
TROIS AVEC LES DEUX MASSES.
*"•* KEIN TE S.

Nous avons dit,plus haut qq'une masse toute

t nt irre peut être considérée comme mi seul instrit

ment -chaque masse pouvant aussi exécuter plusi-

eurs parties de 1 harmonie , on peut dans le Trio les

d ist î i lui er de la manière suivante .savoir :

1" lies deux parties hautes du Trio avec les iiir

strumens a vent „et la V— î partie ( la Basse^avec

les instrumens a cordes a l'unisson . '

2". I.a Basse et une des parties liantes du Trio avec

les instrumens a cordes , et l'autre partie haute

avec les instrumens a vent a 1 unisson lorsque cet;

te dernière chante d une manière reniai' ([n ah le .

3" L es trois parties du Trio avec les instrumens

a m' nt , et les mêmes avec les instrumens a cordes

en même teins
Harmonie as. N- 1 .

ÜBER DIE AKT, »SE 3 STIMMIGE HAK -,

MOME DURCH BEIDE VEREINTE RUSSEN

AUSZUFÜHREN.

Wir sagten vorher, dass eine ganze Masse als

ein einziges Instrument angesehen werden kann:

da nun auch jede Masse mehrere Stimmen der Har =

moiiie ausführen kann, so kann man sie im (V/o loi:

ge n d erw eis e^vert heilen :

1-iui- ])i P o oberen Stimmen des Trio durch die

Blasinstrumente ,uiul die 5— Stimme ( den Bass)

durch die Saiteninstrumente im L'uison .

•'

oiL±i- I) e j. ßass und e ine der hohen S I iiîi en des

Trio durch die Saiteninstrumente , und die andere

Oh er stimme , wenn "sie einen he'rvor«li chenden (if:

sang eut halt , durch die Blasinstrumente .

fiimi Xllf. -> Stimmendes Trio durch die I ' I a <

-

inst rumente und dieselben zugleich durch die Sai?

I teninst ruinent e .

«..•m.inien 3. V 4
"ï; stiimnigr H.iLip'Of V.'Ü.

^f^f^Bg
! ru*

r^f
T*T l*etrec1i'$lriVution est iii-pf cf.nl. 1* Ifirstpif ! -

Ti-jn rynlient un trail ifr rfcant im \>*"

? .'u |

(**) m'pse \vi ist vorzuziehen, \\er\\\ ilic I'ntersl

ileutenrUren Iredanrien ( lies .in g )
"ntli'.ilt

• C \ " -V 1 "<> .
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Kl II tes .

Flöten .

Hautbois (I

CJ.li- incites .

Olin« n n ml
CI.m null, n .

Cur 4« .! i ' ii 1 1 s

>! < i K c fil £ t f

Hörne r.

Bassons .

r'aj;ott ( .

mm

L-t.
+ Ë. 2 *

H • < 1 1 1 1 r S '.
. t ' - p .» r ! - > Imm

Hir .,.1. N? U f. :

,
i.. '. '.f , = .#-. t *

Tiul rumen .

Klasinslrumenl

l:> 'H Duo il»

>- .1 ! s Du » tu

Position l.»r^

V\ mi. Laee

w:fc*

s trois ortavei

"ï \ p r s . h i e il -lu :

W^
^=z
w
m

I il f. r I.

lui

^
m

: ' '
.i .

I f

3T—SLj

i'
I ji.ii Lit

nrilc l.a s
.'

iimx |i.>i Nu .i.

V.w pi X'lolinçl

T
A Um

Dir \ i. I.

* f ^Hrr-

S
I ! .: .

3=P=£

IfsŒ
U\ i p < H ^ : ! -'s .

.ne Oc Ij . . hi pr .»ls I K'Â

33 '

£

^

Ö
S :

' ' '

Dans le.s exemples sitivans les deux Trios ci-i\es?

mis sont 1 rendus par lex deux masses separees,cequi

complète 1 harmonie dans chacpie niasse .

Ji> den zwei ible/endeii 15 ris pi eleu <im! .1 ii oliiçen

2. Trios für die beiden abgesonderten Massençesetzt,

h cid nrc li in feiler Masse die Harmonie voll s tandis; i 't

.

F lu tes. tl

Hautbois .

K lût en n ii .1

Obncii .

t larin » .1 1 c s.

Clarin« tte

Cors.

Hörn c r .

lî .1 S X II II X

r.içntic .

\ Mil'

V inlînen - i

I) t s s r s . /

Rasse

Die \ i o 1 f n e n l w
1 1 * fer i .1er mil

ïttï$
\

Ç ^ffîrff^
'ï *1 tos avec Les V loi un s nflu'i- plus Kai ou avpjr

»s Basses octave plus hau!.

etïer mit den, i îolinen uni eine. 0<

n Rassen un eine Octave hoher

»>rr"r rrrr?5^ i #'

^
?

3Jz

:Ji

zt=ir

^ö£

*U=

iii.

O VC

2=^

i =fc

^=fa!

•

o- *

^f^f r #

Ff o p,..--. tltosuni oclin plus l.j'

.|, Us
f
ir .rs Violons

Bip Violm p|n» ( I..1- '-'.,. .,,,..,;
: .

^ _' s *•-

l.ms'i'-e !.. TKio lui être exécuté sp-ulenienl avec Us instriui ms
v^ut.pt pin« particulièrement lorsque les Bassons Font unirai, 'le

«ni ,»n fera hien Ar iluuMer
(
quand rela s^ pourra ) les Bassons parles

rineltec .

'* Wenn das TRIO nur von Rias i ist rumen reu • c- '- wrr-Un «

un d vor zii
tj

I i ch 7 w e n n d ie Fagotte eine ßes au ^ < :
'

-

de man wohl tfctin -. die Fajo 1 1 e ( wenn es m' j.

:

r l'lj

nett f. n ï'i n enl'tppe ! n .

0-1 C \V + t"<)
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MANIERE DE TRAITER L'HARMONIE

» \ + AVEC LKS PEUX MASSES
KÉUMES .

Voici les différentes combinaisons dont toile harmonie

est susceptible avec les deux masses .

1'-' Les trois par 1 ics hautes exécutées ert
r

V r ïo par les

*Mjrislrttmens a vent- et la quatrième partie [la Basse)parles

ins trumens* a cordes a I unisson . 2? Vu part ie haute exe _

cutec par les instrumens a vent a I unisson ,' v ) et lestrôiT

autres par les instrumens a cordes en Trio . 3° Deuv par-

tics par les instrumens a vent et les deux autres par les

instrumens a cordes, en ayant soin de placer dans la mas =

sc de res derniers la partie la plus -grave de Pharmonie ,

afin (| il clic soit exécutée par les Contrebasses»» 4" Les

quatre parties rendues par chacune (les deux masses comme

si elles dévoient exécuter le Ouatuor séparément .

K\KMr*],ES .

BEISPIELE

I
hS

j

7
Harmonie pour

Harmonie um d

P^vr^r

servir i la !êi£

1— Zusaïïïensle

^m

^=
COMBINAISON

llung anschanlic i

ma

nJ UJi . J i.J

ÜBER HIE ART, DIE 4=STIMMIGE HARMONIE
1)1 RCH BKIDK VEREINIGTEN MASSEN

HERVORZUBRINGEN«

Hier sind die verschiedenen Ztisaiiienstellnngen , deren

cl î e se Harmonie durch beide Massen fähic, ist :

1-îili.' Di, 3 Ober stirïïen aJsTrio durch die Blasinstrumen-

te ausgeführt , und die vierte Stimme (der Bas s ) durch die

Saiteninstrumente im l'riison . 2i£SiEnie hohe Stimc durch

diu Blasinstrumente im Knisortausgefuhrt}*'undcrie Ï andern
als'l'ri'i fiirdicSaitenhi st ru mente gesetzt . 3!üi' Zwei Stinte

mcii durch ilie Blas -und tue zwei andcrn.durch die Saileil=

Instrumente ausgeführt., wobei man Sorge tragen muss^dass

die unterste Stimme in diese letzteren komme ,inn durch die

Contrariasse vorgetragen zu werden . +iüi Die + Stimmen
durch jede der beiden Massen vollstimmig ausgefiihrt,alsolj

jede das volle Ouartett allein vortragen musste .

f
±rm
¥ r

Harmonie pour sei

P^i

ü
ir » la 2£-

É
f-

^gste

COMBINAISON .

MImi g anschaulich

»JT* *

W
1
—

- Combinai son

1 — Zusammen stell im«

(**)"

Fl utes .

Flöten .

H autnöi s

tjboen.

Clarinettes .

Crari netten .

l'ors ajou les.

Beigefügte
H orner .

Bassons .

Fagotte

- - f. x w

jAfY

$

hbUIIiuM
2— Combinaison
fl — 2 ilsimmens te Hunt; .

=0-1
Les instrument

Die Blisinstrn

a vent en TK
ment* ah TRIC

rt
Position la r B*e

Weite !..v»f i(e I.ae,e .

Ai

Pï
»=fc

^
^g

^^
äbügfe:

fft
és
Ji y

sp
mBffi

PP

ËïÉ

Isimmens te 11un g .
^ i

Klutes,Haut iois el C| ir

Flöten,Oboeji und Clar

I

Cors ajoutes

Beigefug le I fôrner .

Ffe^
Bassons a l'un

KagOtt« mi l'nisnn

p-rvi-l,.,, .

S g
J l'-Mii.line.

2d Vinl.il,

PSPP
2t« Coline.

t;É
Âltos ajoutes

Violen der Ha

g^e

ià
avec I e s .i

il .len ancli

très instrumens a

rn Bl asmstr limer Len

5555

lu
a I h.irmi

a=É

ItltfS

elten

4teftoi-

^

m

f^
f.nt .

^p

s
Ê=ë

v^
Jl est clair que pour faire ressortir celle partie a\

I faut quelle soit susceptible ilmteret .

tant île force Natürlicherweise mviss dieselbe Stimme^i

|
her vor zutreten -, beson .1er s interessant seyn .

m mit so grosser Kraft

(**) i^WLes parties hantes de rharmonie sunt, comme on peut le voir,"rej(;= 1

r ' Die Oberstimmen -1er Harmonie sind ,wie mw sieht , bei der Ysrthei-

ées ilans la distribution de la masse des inst rumens a vent . cela I lung in die Masse der Blasinstrumente , umgeiiehrt e,e setzt • dieses kann

U.et r.\" +!"<)



combinaison ne s phi ji Im e avec '"("ces

(iiir lorsau« | Harmonie a + peut présenter dans

chaque masse une bonne Harmonie a deux comme

dans Tp\piii|>Ip suivant .'

Il I polir st-rvir a I a S ** "' ' ' l.inais.iii .

uni .lie *tX Zitsaiiimenstelliir>r;sarl /n

Die S- Zusammenstellung wird nur dann m

Erfolg angewendet , wenn die &=stimmige Harn

nie in jeder Masse eine gute 2 = Stimmire Harmoi

bilden kann .wie im folgenden Reispiele :

Meine haro.mii* reu lue .wr. 1rs .im* masses .t

. hacune Fall un D V O .

Dieselbe Harmonie von beiden Massen ausgeführt
,

H'UVOII jede flu Hl O blM* t .

jA r r r

yvtff-

f

ji^üxr

äÄ

lé

ig

S
ÜE

^
^P
ias-*

m?

mm

mi

m

Klnlesa lnclave,HaiiU) -

bois el Clarinettes - fn? I
V, {< f'

»ler-lüteninderOc; -fo
*

"
I

I

I..V .llh.i.n und Cla = l

I

Basions.

Ka not te .
;gÖÜii^

IM

U

zUf-+-m
'

rUtos octaves pliisjhaut flic les) Basses
Die Violen um eint- Ot'tav hnhr r als ilie Ras s

f^
J.^

3gJ

=*t#
f^«=

n um eine Oi'tav hoher als rti e Basti -

pliant a la 4^ combinaison qui consiste a

mettre toutes les parties de l'harmonie à 4 dans

Chaque masse , on procédera de la même manière

que nous avons indiquée plus haut en parlantdes

i îisl mimeiis a vent séparément pris, et on n'ait:

ra dans ce cas , qu'a joindre cette masse a celle

des inst rumens a cordes .

On peut quelque fois placer avec succès dans

toutejla masse des instrumens a vent a lunisson *

une longue tenue sur la dominante , tandis que les

instrumens a cordes t'ont une harmonie a 2 , 3 , ou

+ parties -mais cette liar mohie ne peut être que 1 ac=

cord de la tonique et celui de la dominante .

Jn Betreff der 4— Zusammenstellung , welche

darin besteht, dass jede Masse an sich eine ^stimmige

Harmonie bilde ,so ist dabei eben so zu verfall rpn.u ie

wir früher angezeigt haben ,als die Rede \ondpii H J ; i
•

in st rum enten allein war -und man hat
,
in diesem Falb

,

nur die Masse der Riasinstrumente jener der Saiten^

instrumente anzulügen .

Man kann bisweilen mit gutem Erfolg für die cm
ze Masse der Rlasinstrumente eine lance Haltung auf

der Dominante , im Unison setzen ,während die Sa ii

teninstrumente eine 2=,5=,oder 4=stiniige Harmoliio

ausführen -doch kann diese Harmonie nur aus dem To

nica = und Dominanten: Accorde bestehen .

peut s.. Tairp lorsque ces parties m- font rpie «les accords plaque i et rru p ta

I. i s si h a ii I p . Si un ne voulu il pas intervertir 1 ordre .tans I *• cru pi elles

,..iil 1 ..l.i.r.l prpspnl» PS i un fprait comme dans 1 piemnle solvant .

çesr ht hen ., wenn ilip se S I minien nur fp slp Accorde bilden* , n n il wenn d r >

Kass den fîesanç fuhrt . V\ eoo man aber .ti* llrij ir, niclil umkehren •.<..=

te ., in welcher sie anfangs als Aufgärte çeschriehen worden sind *so wäre es

wie ioi fole,pnilen Beispiele ni sihrpihen:

Finies

Cors.

Ha. ilt.. lis p|

Clarinettes .

Uni. „ .

Hör n er .

-

lh P F

•i j

jJl
f

h r
Ai- }

1 • Kaisnm tjnj dans re ci* ne peuvent que doubler l\ine ou l'antre par =

: .
Ii m u ,.l« 1 harmonie, il ii un en I une mauvaise Basse a la masse île s m -

if IM a vent . Jl s .ie neuve ni 1 e S il Minier ainsi fflie lnrsqne tOUS 'es
t. . .

I rumens a rnr les en unisson exécutent la partie la plus s;rav« -le 1 har

.! iÎp,. r« ipii ilonne à cette partie une force plnsquc BuTfisanU pour (juel

li puisse se r Tir >le Rasse a la niasse «Us instrument à vnii .

('e(te manière es l'plus s&inent
|
r. f

.

pour ••vi ter les Quintes il e t v > lui -

Dies-- Art lît ..Il vorzuziehen , Unï

bn) h*-ne Quin ten EU vermei !en .

lti« Fa s; ritte , w riche m il ies ^ m Falle nur Ai« eine o*Ur an.ler* Ohersliinme

il«r Harmonie verdoppeln k'nni-n , e-Ken <ler Ri as inst nunm tenmasse einen

si hier li le n B.i.. . *i ie können 'lies r Verdoppln ne, nur .lann uber-ieh m en ,\> e

alle Saiteninstrumente im t ni son 'die 1 1 1- f o >• stimme d~er Harm unie ^ al su

den Ritten Rass aus f "ihren ; was dieser Sti'nin * eine s '!> he krar t i>iM,uiii als

Hass in allen BlaîiirStrumenten zu dienen .

D.tt C.\Q-4 !"(>.
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K VEM V 1. E d'une tenue de tous les inst rumens a vent a I unisson «j^i-doub lent le so I. dix fois il.ins - inf i i » "-» Tt-ff«rentes .

K Kl s ri Kl. einer Haltung alfer Blasinstrument« im Unisoni welche Jas <i zehnmal in fünf nrsehieJenen tavcn verdoppeln

& . &' •«&• * .. -»> - "V ^ * <» ' - §.

ri; i l,s,Ha.,ll„. l .,

J- û
^.

C.larinelt es •

Kl«len,Ob..e„,

(Manuellen .

En ajoutant a cette tenue les instrument a

Vent brùyans tels que les Trompettes ,Trombon=

n'es ri
. Timballes , on pourrait doubler cette no-

te l
r
> a Ifi t'ois , ce qui prodtiiroit un effet exjtra=

ordinaire .

• Le Sol du 2'! Basson et du 2'.' Cor n'est pas,com=

me il parait ici a l'oeil , la note la plus grave de

l
: hartnonie, les Contrebasses jouant une octave

au-dessous des Violoncelles et les cors ne pouvant

pas ici transposer plus bas .

L'EXEMPLE SUIVANT PEl'T SERVIR DANS

UN CAS EXTRAORDINAIRE :

Trait de rh an t .tan-, les ins trum en s a vent a l'uni

(.esane,sj)hrase für .lie Blasinstrument? un 1

W enn man zu dieser Haltung noch die F. er in in st ni

mente, (die Trompeten i Posaunen und Pauken] bei

fiiçen wollte , so könnte diese Note 15 = bis ifi : mal

verdoppelt werden , was eine auss.er.ordent Helle \\ ii

kirnt»; hervorbrächte .

Das Ct des 2— Fagotts und des Q'-£ü Horns i*t

nicht,wie es liier den Anschein hat ,die tiefste No =

te der Harmonie , da die Contrabässe um eine ()cta=

ve tiefer als die Violoncells spielen,und die Hörnei

hier nicht mehr. tiefer versetz'eri können .

DAS FOLGENDE BEISPIEL KANN IN EINEM

BESONDEREN FALLE DIENLICH SKYN:
un ,\rcompaa,-iif paT 1 ,«, inst rumen s a con.«B .

Saiteninstrumenten b^ a leite t .

Hutes. Hautbois. ) ££*+$£ té ^j ÎÇ^l t/±££±kZ
Klöten.Olioen . (5? -^T" ' ' Q^-

t--

"

, I

-N—T- 1
Wjf^ '

'"
'

<'?..! im» lie n

Ii .1 SSO II s .

Psi* Clt tfl .

\ 1 ol on s

\ 10 lin t

Altos'..

Violen •

^smÊàM

L harmonie sur^la pédale peut se faire de deux

manières avec les deux masses :

1° La pédale peut être placée dans la masse

Die Harmonie über dem () Vfçelpnnkt kaii von hei,

len Massen auf 2 Vi teil ausgeführt werden :

i'J^J Der Orgelpunkt kann für die Masse der

D.i t r.v? 4.1 "o,



des In stm mens ;i c irdes .1 i iinisMH .H i harmonie Saiteninstrumente gesetzt , und die Harmonie durch

exi-i'üU'c par la masse de.« in»t rumen«' .1 1 enl •' p.e . |. die Masse der KI as in st ruinent e an s gel iilirl werden.-z.l

-&- ar te VI
i 1.

Fl

li - .

• Ich .

II 11 M is

Ol ii >i •

(.' 1 .1 r

fl.11

1 ! Hl

,11 Hl

H 1 S S' . Il '

K.i KU II«

*~ z -

r * -.

2" La [>edale »eut être placée dans le* instriu I

^Llü_> Der Orgelpnnkt kann ITir die ticfsttf^i Jn =

mens les plus s»ra-ves des deux masses a 1 unisson I stritmen-te beider Massen im Unison gesetzt,itnd d i(

et l'harmonie ex.ecntee par les instruniens limita

ries deux masses

H.HllllDIS.

Obocn •

Clarinettes .

Clarinctten .

. 'Bassons .

Kas.it te .

l'nrs fl Troinbonnfa .

N irner il. Posaunen .

Timballes .

Pauken.

Violons .

Violinen.

Yltos

Violen .

V ri !...<• Iles .

\ min u'i ( ! len .

l'uni retins ses .

I on I rah'àssc

.

,|iar exem pie :

Harmonie von allen hohen Stimmen heider Massen

ausçetYi li r t v. erden : z . I! .

J-^*}=LA l

11.. 1 i . v ' + 1
-11
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Pour donner UIIC juste idée île la Quantité de sons

que tons tés instrument d un prand orchestre fournis^

\ent a la fois dans* une position d harmonie large et

pleine ^nous figurerons cette quantité sur trois portées

seulement en prenant ponr cet objet la pédale prece -

dçnte . ,

Pm einen richtigen Überblick über die Anzahl von Tom i

zu geben 9 weiche alle Instrumente eines eros*cn Orches
ter s in einer weiten uiul vollen Lage auf einmal geben und
Umfangen können , werden wir diese Anzahl hier nur auf;

drei Zeilen darstellen
,indem wir hie zu das vorherefe heil =

de Orpel punkt - Beispiel nehmen :

U , i—ü U j ü

('e tjui embrasse 5 octaves 3 c'est-à-dire depuis

A

jusqu'au iE L oreille saisissant déjà avec pei-

ne cette masse de sons
,
quoiqu ils soient presque rendus

en accords plaques, on peut juger du mauvais effet que
produirait la même masse avec une harmonie qui ne se =

rait pas large,.pure et franche .

1 Quand les instrnmens a cordes font des Croches ,

'Vrzolets ou doubles croches^ei particulièrement dans

les mouvements vifs , il faut que les ins trunten s a vent

fassent des accords plaques autant que possible . p:c :
J

Dieses umfangt 5 Oetaven , nähmlich von "g^

p*? Dadas (rchör schon diese Masse von Tonen

kaum auffassen kann -, obschon sie fast alle in festen Accor-

de n gegeben werden , so kann man sich den Übeln K ffekt

vorstellen , den. dieselbe Masse hervorbrächte , wenn sie

nicht weit ausgedehnt , rein und frei wäre .

Wenn die Saiteninstrumente Achteln ,

rFrz'o/ent \f^li\

Sechzehn fein auszuführen haben , und vorzüglich im schnei;

Ich Z ei t masse > müssen die Blasinst rumen te so viel als Inög.,

lieh nur feste Accorde anschlagen . z:B: -

Finies .

\

P lof an .

kau tbois,.

Oboen«

\

ti-ariiUHes .

ClariAel |pn .

LJi.

Cnrs t n IT.
H"fnfr in (' •

H as s on s •

fU s
otle .

I". \ iolon

I H Vi'olin

1 Violon

Altos .

m

I

ê

i
ig= kg=Ê

m
S

n '

-^r^Sr

% \&.

-6>5

Ä
r
i

te M=

i*.

^
îg^

M=

ÊÉ
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Cependant ii est permis île doubler les instru-

ment a co Fdes par les instruinens a vent en çar =

(laut le meine mouvement dans les part ies,pourvu

qu'il ne soit pas trop vit' et qu'il puisse être exe -

ente facilement . \insi les Flûtes, les Hautbois ou

les Clarinettes pou rr oient alleren unisson avec les

premiers Violons; les seconds Violons pourroient

être doublés par les Clarinettes ou les Bassons
;

les Altos pourroient l'être par les Flûtes , les Haut-

bois, les Clarinettes ou les Bassons; ce qui peut se

Paire a l'unisson ou a l'octave supérieure ou int'e =

rieure selon le diapason de l'instrument .Quelque:

l'ois, pour faciliter l'exécution , ce doublement se

l'ait partie a l'unisson
,
partie a l'octave . \insiles

Bassons pourroient doubler les .seconds Violons

ci - dessus de la manière suivante :

L h

r

igen s ist es erlaubt ,die Saiteninstrument' n

den Blasinstrumenten zu verdoppeln , wenn in dei

Stimmen dieselbe Bewegung beibehalten wird vi

ausgesetzt, dass das Tempo nicht allzu schnell si

und die Figuren leicht ausgeführt werden können .

So könnten die Fluten .die < Mio en oder Clarine tte.n

mit den ersten Violinen im Uni son zusammen gehen :

die zweiten Violinen könnten durch die Clar inet ten

oder Fagotte \ erdoppelt werden ; die Violen ki'ni n

ten es mit den Flöten , den Oboen . C la r inet ten odei

Fagotten ; «as alles entweder im Unison , oder in

der Ober=otler Unter=Octave,je nachdem l mfans;

und der Stimmlage des .Instrumentes zu setzen i<t .

M an chmal. u in die Ausübung zu erleichtern , gesch'n

diese Verdopplung bald im Unison, bald in der Oc

ta\ e .So könnten die Fagotte die obige zweite \ it.

line auf folgende Weise verdoppeln :

Toutes ces nuances , dans l'emploi des instrife

meus a vent, n'ont d'autre but que de pendre les

idées_ de l'Auteur avec variété et franchise .

Les masses <1 orchestre réunies peuvent s'em=

ployer' (tans les Ouvertures , dans les Symphonies,

dans les ritournelles des airs et des morceaux

d ensemble, dans les choeurs, dans les airs de dan=

se.de pantomime , dans les marches triomphales

et enfin partout ou il s'agit de produire de grands

effets et de rendre des images fortes. mais dans

tous ces cas il ne faut jamais que l'emploi ensuit

permanent, sans quoi il dégénère toujours en

bruil . Pour que ces masses produisent de l'effet,

il faut s'en servir par intervalles aprVs des si=

lcnees plus ou moins longs: S , 16" ou 2+ mesures

de suite sont toujours suffisantes. Cependant on

l'eut , enterminant , les prolonger de quelques

mesures de plus, parce que si l'attention est dis-

traite , ou épuisée , au moins la l'indu morceau

prévient 1 ennui qui en résulterait .

D'après toutes ces remarques il est clair que

la manière la plus desavantageuse de traiter un

n-cliestre est d'employer sans cesse les masses .

use ainsi toutes ses ressources a la fois et on

Alle diese Verschiedenheiten im Gebrauch der Bl.i

instrumente haben keinen andern Zweck als die de

dankendes Autors mit Abwechslung und Freiheit

darzustellen .

Die vereinig ten Orchestermassen können ange-

wendet werden : in den Ouvertüren ,in den.t^ info :

nien , in den Vorspielen ( Mitornelten 1 der Vrien

und Ensemble = stücke , in den Chören, in den Tan/_

stücken,iin Ballet und der Pantomime , in Festmär

sehen , und endlich überall , wo es sich darum hau =

delt grosse Wirkungen herv or zubringen ,und kra I

tige Bilder darzustellen ; aber in allen diesen Fal

len darf deren Gebrauch nie ununterbrochen fort

dauern,da er sonst immer in Lerni ausartet . \\ enn

diese Massen wirksam seyn sollen, so muss man sich

derselben nach längeren oder kürzeren sanfteren

und ruhigeren Zwischenräumen bedienen: H , tri .

oder 2+ Takte reichen immer hin . Doch kann mnii.

beim Schlüsse, dieselben um einige Takte verlan =

gern , weil , wenn die Xufmerksamkeit zerstreut oder

erschöpft ist , wenigstens da« Ende des Tonstuckes

der Langeweile zuvorkommt , welche daraus eut

stünde .

Nach diesen Bemerkungen i.«_t es klar, dass die

ungünstigste Art, das Orchester zu behandeln. je =

ne ist .die Massen unaufhörlich zu beschäftigen;

man nützt da alle seine Hilfsquellen auf einmal ab .

II < I
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se prive des moyens <!e varier les effets : tous les

morceaux ont dans ce cas la même couleur et se

ressemblent maigre la différence des idées .

J

Les choeurs forment encore nue masse a }>art
;

en les unissant a 1 Orchestre complet, on a trois'

masses a traiter a la fois .

Ouand le choeur n'est pas a 1 unisson , il doit

toujours faire bonne harmonie a 2,3 ou + par =

tics , abstraction faite de l'Orchestre .On doit le

traiter comme une des deux masses dont nous a=

Vons déjà parle .

L'orchestre 'complet est souvent trop fort

bntlr le choeur, qui alors ne doit être aecomp'a =

gne qu'avec l'une des deux masses ,et c'est ordi =

nairement celle des instrumens a cordes que l'on

choisit de préférence pour cet objet
n
- principale:

ment dans les mt>rceaux calmes et doux .

Lorsqu'un compositeur veut n'accompagner

une voix qvj'avec les instrumens a vent, il faut les

traiter en solo , c'est _a_dire n'en employer qu'un

seul de chaque espèce excepté dans les terminai:

sons ou toute la masse peut devenir nécessaire .

-/'

Lor~chestre en masse est imposant et se pre :

te peu a des idées légères • cependant comme
on -est quelquefois oblige de s'en servir? dans

les production de ce genre , il faut dans ce cas:

i- Kviter l'emploi des instrumens criards et

hruvaiis .

2". Ne pas choisir des positions d'harmonie lar=

Ces et pleines eii même teins et autant quepossible.

3- Doubler simplement a l unisson les instru=

mens a cordes par les instrumens a vent .

4- Employer les viezzo jortt de préférence

aux Jo rtr.

DES INSTRUMENS BRUYANS.

De tous les instrumens eclatans et bTuyans

on n'admet communément dans les grands or-

chestres que les Trompettes , les Trovibànnrs .

la petite Flute et les Timhallcs . Les autres ne

sont bons qu'en plein air et doivent être bannis

de tout local consacre a la musique .

und beraubt sichder Mit,tel , die V\ irkungeii abwech-

seln zu lassen : alle Stücke haben in solchem Fal.le

unreine Farbe, und sind einander ,trotz der Vflr =

schiedenheit der Oedanken , ähnlich . • "'

Die Chöre bilden i'nr sieb insbesondere auch

noch eine Masse, bei ihrer Vereinigung mit dem
vollständigen Orchester hat man also drei Massen

zugleich zu behandeln .

Wenn der Chor nicht im l nismi geht ,so muss er,

all gesell en vom O relies ter, im nie r eine gute '2-
, 3 : ,

oder 4=; stimmige Harmonie bilden . Man muss ihn

so behandeln wie eine von eleu andern, schon be-

sprochenen Massen .

Das vollständige Orchester ist oft für den Chor

zu stark , welcher sodànn nur von einer der beiden

Massen begleitet «erden soll, und in diesem Falle

sind es die Saiteninstrumente $welche man vor :

zugsweise , besonders in sanften und ruhigen Stüc -

ken , zu diesem Zwecke wählt .

Wenn der Tonsetzer eine Singstimme nur mit

Blasinstrumenten begleiten lassen will, so mussei

diese letzteren nur Solo, das heisst, von jeder

(Gattung nur Eines dazu anwenden , ausgenommen

in de*n Schlüssen , wo die ganze Mas.se nbth'ig wer=

den kann .

Das ganze Orchester in Masse gebiethet durch

seine Grossartigkeit Ach hing , und eignet sich .vre x

nig zu leichten unbedeutenden Jdeen ; da man i'ii i

dessen sich auch seiner bisweilen zu Compositio =

neu diese r Gattung bedienen muss , so muss man in

diesem Fall :

<tsiü l)pn Gebrauch der schreienden und lermen

den .Instrumente vermeiden-,

2 —- Zugleich , und soviel als möglich keine weL

(en und sollen Lagen wählen -,

3'sat Muss man die Saiteninstrumente durch die

Blasinstrumente nur im l nison lerdoppeln .

4ÜLÜ Hau figer' die Mt sso-l'orte's -als die wirkli:

eben For/r's anwenden .

VON DEN LÄKM= JNSTKl M EN TEN.

Von all den, Getöse erweckenden und. la.rmei.it

den Jnstrumenten werden in den grossen Orchesr

tern gemeiniglich nur die Tri;»/J! // « . dieî.l'i , .T«« =

nrn, die kleine Flöte t Fltiwic'jiü-iyioJ uivd die Pau

fini in Anwendung gebracht Die andern sind nur

in frever Luft an ihrem Orte -und sohlten ausjedem

der Musik geweihten Orte wegbleiben .

U.ct CA'.' + i"o.
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La petite hin/r est souvent trop perçante

.1 cause de «es sons aigus,qui la font glaner- ait-

dessiis de tons les autres iint rumens : el le iloil

principalement servira varier le diapason .

V est |iimi i ijiic j il no faul pas en abuser afin 'le

ne pas détruire leitet quelle peut produire lors-:

qu'elle devient \ eritali leinent nécessaire ,

Les 'l'rt'iiipt /ii x s < i n t des instrumens cri -

àrds dont il Luit se servir le moins, souvent

pu s s il) le ; on les' emploie ainsi que Ips Trombon.

Die kleine Flöte ist zuweilen allzu durchdrill

gend vielen ihren scharfen Tonen . welche sie übe
alle andern .Instrumente schwellen lassen . sie soi !

vorzüglich dazu dienen . den l'mfang des Tour ei:

dies zu vergrössern . Daher darf man sie nicht

in issh rauchen . um d ie W irkung nicht zu v ertlich:

ten ,welche sie am nöthigen und rechten Platze

wirklich hervorbringen kann .

Die I 'rompt lc n sind schrei e ml e .Instrumente

deren nun sich «o selten wie möglich bedienen soll

man gebraucht sio.s,, wie die Posaunen und Pauken

neu et les l'unhallfs dans le fort de | orchestre in dem For/r des vollständigen Orchesters,um des:

sen Wirkung zu ver in ehren und die Massen zu un

terscheiden .

i'oiuplel pour en augmenter leitet et nuancer

les masse' .

On traite rarement ce-s instrumens eu Solo.

Cependant lursqu ils sont réunis au A Cors .ils

sont propres ,i rendre une idée d'un génie lugu-

liri1
. Cet effet est particalier aux instrumens de

iiiiicc; in.iis il faut trouver une harmonie a +

en accords plaques <{u ils puissent exécuter Iran

clienient et les isoler des autres instrumens de,

lordicst re,(( ni par leur rapprochement pour-

raient 'empêcher deitfsentir tout l'effet . ~

EXEMPLE

.

.Selten grliraucht man diese .Instrumente Solo.

.Indessen wenn sie mit den Hörnern vereinigt sind.

so sind sie geeignet , die Jdee ion Trauermusiken

auszudrucken. D iese Wirkung ist den Blechin

st rumen ten eigenthiiml ich
;
doch iniiss man dazu

eine 4= stimmige Harmonie in testen Vccorden

finden , welche sie frei ausfuhren können, und

sie müssen von allen andern Orchesteriustrunieiu

ten abgesondert w erden,welche durch ihre Ahn

lichkeit deren \\ irkung schwachen könnten .

15 E I S P I K L
i

\{ armonïr. .i quatre « I

+ : stimmte Harmonici
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Tro m pet en i n K

Cors en SOI, .

Humer in -U .

~S Tromhoiffies .

1 Pps ah n eu •

T imhai les en Snlel Rc.

Pannen in (t . I) .

Ce qu'on distribuera de la manière suivante .

\Was auf folgende Art zu rertheilen wäre :
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Dans ces sortes de combinaisons les, Quin=

(es et les Octaves cachées ou reelles sont inevir

tables , parce qu'on est force de porter unique^

ment son attention a n'employer qne les notes

que ces instrumens peuvent faire ,et a eviterceL.

les qu'ils n'ont pas , ou qu ils ne peuvent rendre

que très imparfaitement .

DE L'EMPLOI DE L'UNISSON

DANS L'ORCHESTRE.

L'unisson joue un grand rôle dans lorchestre;

il faut l'employer souvent . Quand on s'en sert

pour rendre une idée mélodique, un chant franc,

il est toujours d'un effet sur . Jl varie l'harmb =

nie avec intérêt en la faisant reposer par intern

valle -, sians que lorchestre perd de sa force ni

de sa plénitude .

L'unisson est susceptible de différentes modi=

fieations , savoir :

1". L'unisson avec les instrumens a cordes seuls .

'' 2? 'L'unisson avec les instrumens a vent seuls.

3? L'unisson avec les instrumens a cordes et a

vent réunis
;

4° L'unisson varié de différentes manières
)

comme par exemple :

V° i
Tfn 'S5t>» Syncope .

sinüoiurter Uni, on.

g f r @g

Jn dieser Art von Zusammenstellung slnd-die

verdeckten oder wirklichen Quinten und O'etaven

nicht zu vermeiden , w eil man genöthigt ist, seine

Aufmerksamkeit einzig darauf zu richten,'dass nur

die Tiine gebraucht werden , welche diese Jnstru =

mente auszuführen im Stande sind , und dass alle

vermieden werden , welche sie gar nicht besitzen,

oder nur sehr unvollkommen hervorbringenköntcn.

VOM GEBRAUCHE DES UNISONS

IM ORCHESTER.

Der Unison spielt im Orchester eine grosse Kol

le . man mus s ihn oft anwenden . Wenn man sich sei

ner bedient, um eine melodische Jdee , einen be-

stimmten Gesang auszuführen, so ist er stets von

sicherer Wirkung . Er bringt in die Harmonie eU

ne interessante. Abwechslung , indem er sie eine,,

Zeitlang ruhen las st,ohne dass das Orchester seü

ne Starke und Fülle verliert .

/

Der Unisoiuist verschiedener Veränderungen

fähig ; nahmlieh :

l'jjis-Der Unison mit den Saiteninstrumentenallein.
î

2liüJ DerUiiisoiKmit den Blasinstrumenten allein.

3^^Der Unison der vereinten Saiten=nnd=Blas=

instrumente .

4,Uatij er Unison auf verschiedene Arten veriin_

eiert,/ varzrt) wie z.B. \

N2 2
Unisson Varie par des petites notes .

Durch Vorschlage ver'àn lier ter Unison

iü

m ggEgglp
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OBSERVATIONS SUR LES DIFFERENS IN

STRUMENS DONT L'ORCHESTRE SE COUt

POSE .

Jl est indispensable de connaître 1 étendue et

les moyens des instrumens pour les quels on veut

cömposer.c'est une étude importante et qu'on ne

doit point négliger .On espérerait envahi puiser

i-es connaissances dans les livres ; t'est' dans les

orchestres mêmes qu il f'au,t les chercher -ce «."est

((iien fréquentant et en consultant 'sonveàitlS" les

artistes, qu'on peut les acquérir : elles sont eii =

fin le fruit de 1 expérience et du travail .Je suis

donc liien loin de vouloir donner ici une théorie

de chacun d'eux . Cette matière n'appartient pas

d ailleurs a un traite d'harmonie . Je me horne-

rai seulement a indiquer l'étendue , c'est _a_dire

la quantité dej sons de chaque instrument usité

'I a 11 s 1 orchestre , en y [oignant quelques remar-

ques indispensables .

ÉTENDUE DES INSTRUMENS A CORDES 1

.

°

Dû VfGLOS.

BEMERKUNGEN ÜBER DIE VERSCHIEDE^
NEN INSTRUMENTE, AUS WELCHEN DAS

ORCHESTER BESTEHT.

Es ist unerlässlich , den Umfang und die Mitl> I

der Jnstrumente zu kennen . fur welche man com ji

niren will ; diess ist ein wichtiges Studium , wel

ches mannicht versäumen" darf . Man würde verge

ben« diese Kenntnisse in Büchern zu erschöpfen

hoffen
;
in den Orchestern selber ist es ,wo-inan si.

suchen muss . nur wenn man diese oft besucht und

die Künstler'derslben zu Hathe zieht . kann man ;

ne erlangen .-endlich sind sie auch die Frucht dn
Erfahrung und des Fleißes . Jch bin daher weit

entfernt , hier von Jedem derselben eine Theori •

geben zu wollen . Uberdiess gehört dieser Oegen

stand nicht in ein Lehrbuch der Harmonie . Jv '

werde mich nur darauf beschränken , den Umfang

das heisst , die Zahl der Tone . anzuzeigen .w eich.

jedes, dem Orchester angehörige Instrument be

sitzt , indem ich einige unerläßliche \nmerkun

gen beifüge .

UMFANG DER SAITENINSTRUMENTE. 1 *)

VON DEK \ IOLINK .

)É
' pas plus haut que ^r-y-

ÜJm Orchester^*' aber nicht hoher al*

Dans l'orchestre

Lorsque je It indique rette étendue quaver les deux notes extremes
,

• l que r Instrument a toutes tes intermédiaires ^ c'est -a_di rc tous les

demi -tnns renferme* entre ce» teui notes .

'•*1, t s sons les plu» huit s de presque tous le* instrumens sont diffi-
i îles .i exécuter et ne peuvent se rendre qu'avec beaucoup dVdresse
l' est pir celte rAÎson que l'étendue dei instrument est plus bornée dans
l'orchestre que dans !e Coneerto . I.ajJiusique J

V
orehestre doit pouvoir

s*«xentt»r .» première t-tie e| >m étudie relie du Concerto-

(
*'*

) \A enn ich diesen Umfang nnr durch die 2 ausser st* ri n - > reige,s-'i

geschieht es , weil .la s Jn st rumen t a'le rw tschen liegend* ,nâhn i h \ h •

h en Töne.die zwischen beiden eingeschlossen sind,b«sil

*' Die höchsten TÖn e »on f as t .»lie rt Jns trumenten s m 1 <-. I- -.. iert| jttn '• * i

n en nur mit vieler (ieirhicklichkett msg* fïihr t werden . Uns dieser 1 Mache
ist der i'mf.iin der J ns Ir um'en t e in Orchester viel he schrankte! .

Concert - Die Orehrs termnsiK atrss schon beim ersten Lese . ( .i i r i . ?, • .\ I

ausgeführt werden können i während da* Conrerl studier 1 > id ^»ûh* wir«-

II. et (' .Vi + !-(>.
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lie second de chaque instrument , lorsqu ' il

June avec son premier , s'écrit toujours plus lias

'[ne lui, a moins que quelque cause particulière

ne force «le s'écarter de cette regle .

I)K l.'Al.'l «) .

Das zweite Instrument von jedem Paare , wird .

wenn es mit seinem ersten spielt , immer tiefer als

jenes gesetzt
,
wenn nicht irgend eine besondere L'r

sache nnthig macht \oft dieser Kegel abzugehen-.

VON DKH VIOLA. (Al.TO ,OI)KK BRATSCHB.)

\ 1 1 (i «laus lorcliestre,

\ iola im Orchestre '

TS

Dans le concerto il peut avoir l'étendue:

im Concert kann es den Umfang; haben von: * m^
DU VIOLONCKLLK .

Le Violoncelle a les mêmes cordes «[île l Alto,

une octave plus bas . Le timbre de cet instrument

est remarquable, particulièrement dans les cor =

des hautes ; c'est par cette raison qu on lui donne

souvent des solos dans les orchestres .

VOM VTOLONCKLL •

Das Violoneell hat dieselben Saiten wie die

V iola , nur um eine <)cta\e tiefer. Der Klans; die

ses Instrumentes ist .besonders in den oberen <)c -

taven
,
ausgezeichnet . Daher gibt man ihm oft im

Orchester einen Solo - Cres an g .

\ C,m BÎE m $ s
s-

Hans le tutti île. 1 orchestre .

Jn ilen Tutti's des Orchesters .

; Dans les S"l<>s de 1 orchestre

,*'. Jn tien Orr hp,ler=Snlo s .

i ÎUns les Solos de usina

A Jn Quartett = Snlii's .

-9-

fians le foncer I ti .

Jin l'ont er t .

S Lorsque les Violoncelles doivent joueur seuls

dans l'orchestre, c'est- a-dir&jsans les Contrebas-

ses;, il faut l'indiquer par le mot Violoncelli, ce

(| ni soHsentend Violoncelli sot/ . Quand les Con-

trebasses doivent reprendre avec les Violoncel-

les, on Tindique par le mot tutti ou Bassi. Quand

les Solos des Violoncelles sont dans les cordes

hautes on les écrit de préférence sur la clef cl f7

quatrième ligne .

DE LA CON .'KE_BASSE .

s.

Les sons que la Contrebasse\m
donne se trouvent naturellement a une octave

plus bas qu'ils ne sont indiqués par les notes .

La Contrebasse est un instrument très im-

portant dans un orchestre . Elle exécute ordi

-

uairemen't la partie de Violoncelle conjointement

avec ce dernier . Cela peut toujours se faire ,

quand cette partie est simplement écrite et «jue

les notes ne s\v,"succèdent pas avec trop de rapi=

dite. Mais quelquefois les Violoncelles ont des

Gammes «lans «lestons peu usités, ou îles traits

difficiles -que la contrebasse ne peut faire

V\ enir «lie Violoncelfs im Orchester allein ,das

heisst ohne Cont rabässe , spielen sollen, so muss

man dieses durch das Wort Violoncelli anzeigen ,wu

runter man Violoncelli soll versteht .Wenn die Cou

trahisse wieder gemeinschaftlich mit den Violon

celfs gehen sollen, so zeigt man es durch das Wort

tutti oder Bassi un .Wenn die So/o's auf dem Vi«):

loncell in die oberen Octaven steigen, so werden

sie besser im Tenor- Schlüssel geschrieben .

\ (IM COVl'KAB ASS .

Die vom Contrabass ausgeftihr

ten Tone klingen natürlicherweise um eine Octa

\e tiefer als sie geschrieben werden .

Der Contrabass ist einsehr wichtiges Jnstrii:

meut im Orchester . Er führt gemeiniglich die

Stimme des Violoncells mit diesem letzt ei en \er ;

eint aus . Dieses kann immer geschehen ,wenn die-

se Stimme einfach geschrieben «ist ,und die Tone

in derselben nicht allznschnell nach einander fol

gen . Aber bisweilen bekommen die \ toloncells

Passagen und Scalen in wenig gebräuchlichen Ton

arten . oder schwierige S teilen .welche der Cont r;i

. \ '.' 4 1
"

( I .
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quelquefois aiis*i ils ont des passages dont 1 effet

(i. ii( itetruit iiar la confusion i|iii résulte ton

jours de la rapidité dessous sur un instrument rung zerstört wurde .welche aus der Schneilirkeil

.in > < i çraip .

bass nicht mit ausführen kann.- bisweilen bekomeu
sie auch Fitcure» .deren Wirkung durch die \erw i.

[«es joueurs de contre- hasse ont, il est vrai

h ali it ii de de simplifier les parties de Violon =

•elles et de ne prendre que les notes reelles des

iùicords; niais simplifier une partie en déta -

i liant au juste les notes qu'il convient de retran

cher a et n'exécuter les autres qu'avec leur valeur

nécessaire,exige du temps, de la méditation et

des connaissances en harmonie ; le joueur de Coiiz

(reliasse qui souvent n'est pas harmoniste et qui,

en poursuivant la mesure, n'a pas même le teins

dp réfléchir. doit fréquemment se tromper . C'est

donc aux auteurs qu'il appartient de faire ce tra-

vail, et nous leur conseillons , pour leur propre

intérêt , de ne jamais le négliger . J ls écriront

dans ce cas une double partie de Basse : l'une poul-

ies Violoncelles et l'autre (aussi simple que pos=

sihle) pour les contrebasses .

.J 1 y a des contrebasses a 5 et a 4 cordes. Celles

mais il vauta 4 cordes vont jusqu'au '"E

der Ton • auf einem so tiefen Jnst ruinent , wie der Con -

trabass ist,nofhweudig entstehen mïisste .

Zwar haben die Spieler des Contrahasses die

Gewöhn h eit , die .Stimme des Violon ce Us zu verein:

fachen , und nur die wesentlichen Nutender \ecor=

de zu nehmeil; aber das Vereinfachen einer Stimme

durch ein richtiges Absondern der wegzulassenden

Noten , um nur die andern wesentlichen nach ihrem

nnthuendigeii \A erthe auszuführen , bedarf Zeil

Nachdenken und Harmonie = Kenn tu iss
:
der SpieJei

des Contrabasses aber, der häufig kein Harmonik' i

ist, und der auch,dem Zeitmasse nachfolgend,oll

nicht einmal die Zeit zum Nachdenken hat , mus«

sich da oft tauschen . Daher kommt es den Ton sei

zern zu, diese Sonderling vorzunehmen, und wir

rat he n ihnen , zu ihrem eigenen \ ort hei I , selbe nie

zu vernachlässigen . Sie haben also in solchem Fal-

le eine zweifache oder zweizeilige Bassstimine zu

schreiben ; die eine (obere) für das Violoncell

und die andere ( so einfach als möglich .
j
für den

Contrabass .

Es gibt 3= saitige und 4- saitige Contrabassp .

lieux ne descendre que jusqu'au ^ ~y

quand on écrit les contrebasses sur une portée

a part, pavcequ'en France et en Jtalie on ne se

sert que de celles a 3 cordes .

Si'la. Lorsqu'on écrit pour les inst rumens à cor=

les , on emploie souvent des doubles cordes

c'est- a.dire qu'on fait faire au Violon, \lto

et Violoncelle 2,3 et jusqu'à 4 sons différens

a la fois . On fera bien de ne tenter cela que

quand on connaîtra bien ces instrument .afin

de ne pas écrire des choses , qu'il serait impos;

s ible d'exécuter .

Étendue des instrumens À vent.

DK l.A FLUTE.

Die"4 = saitigen gehen bis )Sp

besser.nicht tiefer als bis)

b ist p

ZU schreiben

wenn man die Contrabassst imme auf einer heson;

deren Zeile schreibt , »eil man in Frankreich und

in Italien sich nur der 3= saitigen bedien! •

Nn/ot. Wenn man für Saiteninstrumente schreibt

gebraucht man oft Doppelsaiten , das heisst.mnn

lässt die Violait , die Viola.,.oder das Viclonce/l 2,3.

bis 4 verschiedene Tone zugleich anschlagen . Man

wird wohl thun , dieses nicht eher zu wagen .als hi*

man diese Instrumente gut kennen gelernt hat. um

nicht Sätze zu schreiben .deren Ausführung un iniig;

lieh ist .

UMFANG DER BLAS TN STRUMEN TE .

VON IIKK FLÖTE .

$
~ C est a cet instrument que l'on donne les notes les plus hautes de l'orchestre

î Diesem Instrumente gibt man die höchsten Töne des Orchesters .

D.et l'.V.' 41~<>.
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DO HAUTBOIS .

mais dans I orchestre un ne l'écrit

que jnsq'n'àniHÉ E!| . L' Ut clièze suivant? :E
||w

n'a pas été employé jusqua présent parceque la

plupart îles artistes qui jouent île cet instrument,

ont négligédese te procurer au moyen d'une clef

qu'il est facile d adopter . Mais comme plusieurs

(feutre eux 1 ont déjà Fait ^ il faut espérer que l'u=

sage en deviendra gênerai .

,
DK LA CLARINETTE .

'3p
mais dans l orchestre pas plus haut

i±
que jusqu'à! ji^ 8 excepte dans les granàsfarte,

Les notes qui se trouvent renfermées entrée

sont très douces ; on les emploie souvent pour hri-

sei1 les accords .Elles s aynellentlnotestiachct/umeau.

mLes notes renfermées e

sonores et plus brillantes ,

Les notes plus hautes queS

difficiles a adoucir .

ntre
|(Ép sont plus

sont très

Jl | a 3 Clarinettes , savoir en La , en Si 9

et en Vi . Lorsqu'elle est en Ut elle exécute les

notes telles qu'elles sont écrites , c'est _ a-dire

sans transposer . Celle en Si joue une 2-inajeu-

re plus bas- qu'il n'est indique par les notes .

En ce cas 1 étendue précédente se change en cet
L
9-»

le PP#
Lorsqu'elle est en La, ses sons deviennent

tons une Tierce mineure plus bas
; et son étendue

i

VON DER <>hx)K.

alier im Orchester schreibt man nu

9^

,is

)|^P Ë| • Uas Colçeixle e*'\Eß — ist bis

her nicht angewendet worden, weil die meisten Kür.sf

1er dieses Instruments versäumt haben sich das =

selbe mittelst einer
(
leicht anzubringenden") K laji

pe anzueignen. Aber da mehrere bierunter es he

reits gethan haben ,so kann man bald auf allgc

meinen. Gebrauch desselben hoffen .

VON UER CLARINETTE.

aber im Orchester nicht htiher,als

en Foi- ff .

enthalte ii

"J _
TS

zum 1

! fh :,u

( S« H
g£ |[

ausgenommen im grösst

Die Töne , welche zwischen;

sind .sind sehr sanft
;
mah wendet sie oft zu gebro

cheneivAeeorden an . Sie heissen : Schalmev -Tc'ir .

%Die zwischen S IL Eg 1 eingeschlossenen Töne

• \nA klangreicher und glänzender

Die über dem)
I

liegenden sind schrei:

end,und sehr schwer zu mildern •

Es gibt 5 Clarinette , nàhmlich in I, in B und

in C. Wenn es die f = Clarinette ist , so führt sie

die Noten so, wie sie geschrieben sind -aus.das heisst

ohne sie in eine andere Tonart zu transponiren .

Die in B bringt die Noten um eine prasse Secunde

tiefer hervor, als sie geschrieben sind . Jn diesen;

Falle verändert sich der vorhin angezeigte l m=

fang" in ^

!P
7 ±.

I

~

Die I . Clarinette gibt ihre Töne um eineh/f/-

rieïFerze. tiefer, als sie geschrieben sind. und ihr

!>.< I

(' \V 4170.
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est par conséquent ^B£

*9
J\ y a des tons , mêmes parmi ceux qui sont

très usitée .qui seraient impraticable .1 sur la

Clarinette si nous ne possédions que celle en Ut-

tel.vsont par exemple les tous qui ont plus de 2

diezes , ou 2 bémols à la cîef . La Clarinette en

Si hemol qui transpose d un ton entier. joue part

conséquent en Fa quand le morceau est en >//

liemol ; celle en La qui transpose d'une Tierce

mineure, joue parcouséquent en l't quand le moi-
:

ceau est en La majeur, La Clarinette en Si sert

donc a diminuer le nombre des bémols et celle en

La a diminuer le nombre des diezes .

Le compositeur choisit l'une ou l'antre de ces

trois Clarinettes, selon le ton dans le quel son

morceau es»t compose, et il tache par son choix

de n'avoir qu'un seul accident (rarement deux)

a la clef, quoique le ton du morceau en exige trois

nu q*uatre pour les autres instrumens .

...
•

VOICI l'N TABLEAU À CE SUJET.

I mfang i^l .- No \B^

Es giht Tonarten . selbst unter den gebräuchli'tli

sten, welche auf der Clarinette unmöglich auszufüh

ren waren, wenn wir nur jene in (' hatten; so sind

z.B . alle Tonarten , die mehr als 2 (( , oder 2 v zm
Vorzeichuung haben . Nun spielt die B= Clarinette,

welche um einen ganzen Ton tiefer transponirt .das

jenige in /'
( nach der Noteiir Schrift ), wenn das

Tonstiick aus Es i>t . und eben so spielt die A= Cla-

ri nette
(
die um eine kleine Terz transponirt) auch

in C, Wenn das Stück aus A - dur geht . Die Ä-Cla -

rinette dient also .die Z ahl der 9 , and die ,LCla =

r inette , die Zahl der S zu \ermindern.

Der Tonsetzer wählt null eine dieser 3 Claris

netten.je nach der Tonart .in Reicher sein Stück

komponirt ist.nnd trachtet . durch seineWahl die-

sem Instrumente nur ein Versetzzeichen («elten zwei

vorzuzeichnen, wenn auch die Tonart des Musik-

stücks hei den übrigen Instrumenten eine Vorzeich

nung von dreyen oder vieren erfordert . t

HIER EINE TABELLE ('HER 1JIESE\ GEGENSTAND

:
To.ii tl Li Morceau .

Tonart kies Stückes, t

Genre «le Clarinette . I

Kattun^ der Clarinette.

En l't .(&)

Jn C . (*)^Ä
En Soi .

Jn G.
En Rc
Jn D

Clarinette en i T
Clarinette in C .

4m-^-E- 3=k±j=t

pnü
E-

i
4A

En La
Jn A.^m é

En Mi
Jn E

En Fa.
Jn r

Clar : m LA .

Clar: in * .

i^pg ê

53mmm
Clxr: on LA

1 a r : i n A .

*§=E

3^É
Clar:en VT . ou Cla r: en si ?

flartjn C. o.ler C.Ar.in B.

^lLUÏJ+±
En Si V

Jn B .

En Mi V

Jn Es .

En Lab-
Jn As .

1 ") Ce lahl.

l>ar lt> i

prrira *<*lenipnt pour Uï tons

(•r* .tVrt.i. nts
.

»"" rorresnondans ' " I "ii.pi» lii.lU .»i.nf nrh fïr alte Moll = Tonarten, deren Vwaeirh =

' nunc «ni jfnpr der Ppnr^Tônr rjeiin ist .

I» > t i N + I "II
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DU COR \ O M H ( ) H N

Notes- mitées dans l'orchestre ... . . a

iuchlichen Töne: ePp== — ^ iS=~&E=~Die im Orchester cebral

Les mêmes notes sont rendues :

1" Une Octave plus lias quand les cors sont

en Ut .

2'.' lue Septième plus bas quand ils sont

en Ré .

S". Une Sixte majeure plus bas quand ils sont

en Mi v

4-". (lue Sixte mineure plus bas quand ils sont

en Mi \ .

5" Une Quinte parfaite plus bas quand ils sont

en fa .

6". Upe Quarte juste plus bas quand ils sont

en So/ .

7'.' Une Tierce mineure plus lias quand ils sont

en La
f '•-

.S " Une Seconde, majeu re plus bas quand ils sont

en .SV I» haut .

9" tne Neuvième majeure pins bas quand ils

s unit, en .V/'t'^rave .. , -
,

Le premier Cor ne descend que jusqu'à \

et le second ne monte que jusqu'au Sh£:J7

Dans les tons hauts tels que Sol , La ,$i\> haut

il ne faut pas trop monter , surtout avec le se -

coud l'or ; et dans les tons bas il ne faut pas trop

descendre, surtout avec le premier Cor .

mtQuand les notes simantesS l/ i
— —H so

N5r j,ç

pvrecédée» de la note So/, p e -S fi I TT^j -
[?

7 » ^ &
mi peut les employer avec effet . De même les

notes suivantes S
|

> ^
IT^ 1

\\
—

Il

quoique i können Folgende Noten ' [?" ^

Dieselben Töne werden ausgeführt :

1— Kine Octale tiefer . \\ eil ii die Hormer

in C sind .

2— Kine Septime tiefer. nenn die Hörner

in /J -sind .

3'£^i Kine crosse Sext tiefer , wenn die Hörner

in Es sind .

4— Kine kleine Sext tiefer .wenn die Hörner

in E sind .

5'-£ii5 Kine reine Quinte tiefer, nenn die Hörner

in F sind .

6i£25 Kine reine Quarte tiefer, nenn die Hörner'

in lr sind .

7küi Kine kleine Terz tiefer, wenn die Hörner

iii 1 sind .

jjuns Eiue grosse Secunde tiefél'.w eu« die Hörner

in hohem B ( B alto) sind .

giia; Kine crosse Noue tiefer, wenn die Hörner! t ..-

in tiefem B { B bas.to) sind .

Das erste Hörn geht nicht tiefer als bis |ljr

hinab,und das 2 — Hörn nicht höher als bis <

hinauf .

Jn allen (für das Ho rn )
hohen Tonarten wie Lt ,

l , B a/to , darf man,be sonder s für das 2- Horn.iiicht

zu hoch und in allen tiefen Tonarten nie'ht zu tief-'

( besonders für das \'-t Hörn) setzen .

dieWenn eleu folgenden Noten S
ïfc- \, r . [-

te ftv

Note,; voran geht, Z :B:
)faj^^^S

so kann man sie mit W irknng anbringen . Eben so

faibles . peuvent néanmoins servir aussi de tems ! schon schwach,bisweilen angewendet werden , aber

en tems , mais*j>assagerement et en résolvant sur

elles des dissonances .

Dans les So/ox les Cors font beaucoup dau =

'ce il« tes qu'on appelle notes bouchées , comme

nur durchgehend ,und wenn in dieselben siçh.*ine

Dissonanz auflöst .

Jn den So/o'x bringen die Hörner viele andere

Töne hervor , «eiche man yrstopfte Töne nennt ,

wie man in folgender Tonleiter sehen kann -

\ 41-11



h j > o ii 1 . le voir par la çamme suivante Jen la com

parant au» notes usitées de I orchestre et qui sont

toutes ouvertes , cest_a_<iire produite.» sans lese;

cours de la main dans le pavillon :

weil man sic mit ilcn im Orchester gebräuchlich-

(offenen oder nal'àr/icht i) Tönen vergleicht . we]

Irev hervorgebracht «erden. ohne dass die Hand

dem .Trichter heilielfen niuss :

:

€=~iiçnf™'***>****
a

Parmi ces notes les six marquées d une + sont

Mauvaises et ue peuvent se hieii taire que passage.

i "mention ne pourroit guère les attaquer.

Dans un mouvement lent, le second Cor peut

I ire les huit notes suivantes:

Unter diesen Tönen sind die 5 mit+ bezeichne

ten schlecht und können nur durchgehend ausçc

führt neiden . man kann sie nicht frei anschlagi

Jn langsamer IWuegtinç kann das gis Hörn fol

gende Noten herv o rhringen :

m
fvfirilf

us seulement a\ec les tous de .ViViiVit, et Fa .

Ha rcon sequent ces notes représentent:

J
'•' \vec le Coren ,Vi'v. , _. ,

l'xm Mit «lern Horn in Es.'P^ '9
\r_

-

W
fçr%

aber nur in den Tonarten Es , £,und F

Also stellen diese Noten wir :

tttt^fl
2°. Avec le Cor en Uij . —

—

^
2Ua»Mit dem Horn in E .

> \7J f^ ^r^h^f^f^

^

3° Xvec le Cor en Fa

3^ Mit dem Horn in F. M̂ T^Hi^tw
l,e Cor comme instrument graie peut faire

quelquefois la hasse de l'harmonie .

Soinent le premier Cor joue dans un ton et le

second dans un autre . Cela se fait pour obtenir

un plus grand nombre de sons ouvert s . I) ans un

morceau en He mineur par exemple : on peut pren-

dre un Cor en Bé et l'autre en Fa .

k» 1)1 BASSON,

Das Horn kann,als tiefes Instrument ,biswei =

len den Bass der Harmonie bilden .

Oft wird das erste Horn in einer andern Tonart

gesetzt .als .Ins zweite . Diess (geschieht um eine

grössere Zahl t'J'feni • Töne zu erhalten . So kann

man.z:B: in einem Stucke aus P malt, <'as eim

Horn in V , das andere in F nehmen .

VOM F \(i()TT.

Pk La note suivante lui manque :

s

fj>
: = r^nrzfl Folgende Note mangelt ihm toi

ÏV

tout-a-fait sfcg Jl y a encore deux autres
|
liç '}[9": ^ • Es gibt noch 2 andere Töne.die m

tes qu'il ne faut pas emplover parce quelles nicht gebrauchen kann, weil sic sehr übel k 1 i 1 1 i

diese sind : ''SFEE:v 'Ont très mauvaises ,ce sunt sfefcb

?-5- ?=? M
D.cl l'.N'.' 4 1 "O.
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'•\)iiainl le Basson monte haut on l'écrit sur

'la clef iVl'f quatrième ligne . Cet instrument

sert d»V Basse au* instrument "a vent ,et double

souvent les Basses de l'orchestre .

ETEMIIE DE LA PETITE FLUTE, DE LA

TROMPETTE ET DES TROMBONNES.

DE I.A PETITE FLUTE S*^

Q.

JL
~

Il On ne la fait pas monter plus

haut , excepté dans les Fortissimo des masses

ou elle peut alors aller jusqu'au Sol .

Elle rend toujours une octave plus haut les

notes écrites .

DE LA TROMPETTE.

Wenn der Fagott hoch steigt , so schreibt man
ihn im Tenorschlüssel . Dieses Instrument die-ut

den übrigen Blasinstrumenten als Bass,tuiJ ver-

doppelt oft den Bass des Orchesters .

UMFANG DER KLEINEN FLÖTE , DER TRO M -

PETE UND DER POSAUNEN.

VON DER KLEINEN FLÖTE.'*' *
2.

gj j- I I Man lässt sie nicht, höher s'teigf

ausgenommen in den Fortï-ssïmo's der Massen , wo
sie noch bis zum l* gehen kann .

Sie gibt die geschriebenen Noten stets um eine

Octave höher .

/

VON DER TROMPETE .

£ (2_

L'es Tronvpettes ne s'emploient ordinaire

ment qu'en Ut. en Ré et en Mi V .

Die Trompeten werden gewöhnlich nur in l" -

D, und Es gebraucht .

38 .) Anmerkung des Ubersestzers . Doch kann man sie auch in E,F, und S setzen ; in tr,in i,H,4s,m'ü'i=

seil die in f, in D-,E , und Es aushelfen . l'bripens werden sie, so wie die Homer , immer nur in C w =

s< hriehen ,un<l pleichAnfanRs beigesetzt ,in welcher Tonart sie geblasen werden sollen/.
# j

Elles doublent souvent les Cors une octave

pl\»s haut , quand on s'en sert pour renforcer la

niasse de l'orchestre .

Les Trompettes en Ré rendent l'étendue pre=

cedente a la seconde supérieure majeure ; les Trom=

pettes eiiil/i'i la rendent a la Tierce mineure su=

périeure .

La Fanfare ne -se fait ordinairement qu'avec

les Trompettes et les Timballes .On ne peut guè-

re y employer que deux accords : celui de la Toni:

que et celui de la dominante .

Sie verdoppeln bisweilen die Hörner um eine

Octave höher , wenn man sich ihrer bedient , um

die Orchestermasse zu verstärken .

Die D- Trompeten führen den oben angezeig

ten Umfang um eine grosse Secunde höher , und

die Es e Trompeten um eine kleine Terz höher

aus .

Die Fanfare (der Trompeten; \ufzug
j
w ird ge-.

wohnlich nur von Trompeten und Pauken ausge -

führt . Man kann da nur zwei Accorde , den To -

nica und den Dominanten = Accord anwenden .

," ' On n'emploie .laus Ir; orchestres que la petite FLIMEa ^OCTAVE

Sun et endo e ^nlie re rie peut serur '{ne dans les Ä0 1.0 >» »car les notes

| B ||
soûl truj) faillies dans les KOR=

1

lenf er m

TE .le Masses

K»4t..(gÈ;

* ' Man çehraurhtim Orchester nur die kleine OCT \\ RN[ = t LOT E . Jh.r

vollständiger Umfang kann nur in SOLO S an^euendet werden ., da die.

/. wische

Massen zu schwach sind

fr.'etJC.Nl! + 1"0.

"
f'm I

-

" 1 "> tl! * ltene " >0,en f" r Jas rORTEIer
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OBSERVATION SUR L EMPLOI DESTIM

BALLES .

Elles nunt que deux sons : la Tonique et la

Dominante ; mais elles peuvent se transposer

dan» (1 i fferens . tons par exemple :

<->i i
3 -« 3. y.

BEMERKUNG ÜBER DEN GEBRAUCH
I
F ,

PAUKEN.

Sie haben nur 2 Töne , die Tonica und die Do
minante : aber man kann diese in \er«chiedi 'nc I

arten uliersetzen z : B:

Vi . * h Kt . en Mi

i . > U .
' m Es

.n Mis .

,, E.
rn Va
in F.nsü *-)^m

en FA . en Sol. cm La. en S i

•

-il bien.

oiler .

o.sE îg ^

Les Compositeurs indiquent le ton au com k

men cément du morceau. et écrivent ordinairement

comme si les timballes etoient toujours en l'f .

Les deux notes des Timballes doivent être enu

plovees comme notes reelles de 1 harmonie.

Les Timballes s'empltiyeut dans le Piano com-

me dans le Forte, Elles t'ont souvent les notes

de Basse dans 1 harmonie, surtout la pédale .

Leur roulement s'indique par." nu tr „

un* par le mot italien Ircmofo : mais quand il est

.1 e peu de durée on l'indique simplement par^ ±h=!=h*
Les Clarinettes , Cors , Trompettes et TimbaL

lis peuvent changer dans le courant d'un morceau:

il laut dans ce cas avoir soin de leur donner un

silence duu certain uouibre de mesure« pour
i|u ils aient le teins de faire ce changement •

DES THOMBONNES.

Die Compositeurs zeigen zu Anfangs des Stn

ckes die Tonart an, und schreiben dann gewöhn

lieh als ob die Pauken immer in C waren .

Die 2 Paukentöne müssen in der Harmonie al

zwei wesentliche Noten gebraucht «erden .

Die Pauken «erden eben sowohl Piano als Forli

gebraucht . Oft bilden sie den Bass der Harmonie.

besonders den Orgelpunkt .

JhrWirbeln wird durch tr—. oder durch

das italienische Wort : tremc/o' angezeigt ;docli w • .i

es nur von kurzer Dauer ist , so zeigt man es Hin-

durch m *m
Die Clarinetten , Hiirner , Trompeten und Hau :

ken können im Laufe eines Stückes die Tonart weih

sein; in diesem Falle muss man ihnen einen Ruhe

punkt von einer guten Anzahl Pausen geben. .damit sie

die nöthige Zeit zu diesem Wechseln oder Umstim

inen gew innen .

\ON DEN POSAUNEN .

Trniiili'Hin* R.xss.

R.\<s : l*Us3Un« .

Trombimnc Taille

: Tenor = Posjmie.

Trolnli'tnnr h 3

1

1 1 *• rnnlr* .

All = Poiaui».

£_ * &-

Cet instrument produit beaucoup d'effet lor

qu'il est employé a propos . J| sert particulie

remplit a renforcer les notes de Basse dans les

Dieses Instrument bringt zu rechter Ze it Ringe

bracht - grosse Wirkungen hervor . Vorzüglich

dient es zur A erstàrkun g des Basses in den gros

grandes masses . sen Massen .

Les Trombonnes jouent dans tous les tons *| Die Posaunen spielen ohne Transponirung in

allen Tonarten .und also schreibt man sie wie die

Basse, die Fagotte und die Violen . indem man die

sans transposer .ainsi on les écrit comme les

Basses , Bassons et Altos en mettant les acci

dens a la Clef.

II. et C.N 4 1" l) setzt .

Vor Zeichnung gleich Anfangs zu dem Schlüssel
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ETENDUE DU COH ANGLAIS .

Cet instrument est très doux et peut s'emplo-

yer avec succès dans 1 orchestre . Jl tant tou ;

jours le traiter en solo
,
parcequ il ne seroit

point appréciable dans le fort des masses .

Sa véritable étendue comprend les notes ren :

?J0.

fermées entre S et S

l

la note sni:

vante lui man '
l
" e

[^
a*

Jl est ordinairement joué parles personnes ,

qui jouent le Hautbois. c'est pourquoi <in fera bien

de récrire toujours une Quinte plus haut que son

diapason réel . Voici un tableau a ce sujet :

UMFANG DES ENGLISCHEN HOHNS.

Dieses Jns-trunient ist sehr sanft ,uhil kann mit

Erfolg im Orchester angewendet «erden . Man
musses immer So/o behandeln , weil.es im Fori,

der Massen uineruehmbar wäre .

Sein wirklicher Umfang' sind alle zwischen

3 und il _ — ] eingeschlossenen Tone

Die folgende Note : yc inangelt ihm .

Es wird gewöhnlich von den Oboisten gespielt

daher wird man wohl thun es immer um eine Quinte

höher zu schreiben , als sein Klangumfang wirklich

i^t . Hiereine dazu dienliche Tabelle':

En i;t
!.. c

En SOI.
Jll c;

Tii'ji du morceau .

Tinuf t îles Stückes .

Cur Anglais représentant

1 A ? J t^ Jl *t Cl-lldSSUS •

K.Mçlisrhe Hörn,welches die

nl.lee Zeile darstellt .

Üü
nm

frm
En HP.

J ii I)

Eu F A
Jii Y

En St \
Jll K

ma
pü

téP
*

^m
mm

w m
Kii M I 7

Jn BS

m
mm
m

.'On emploie quelquefois deux Cors anglais au

lieu de deux Clarinettes ou de deux Hautbois,mais

c'est toujours dans des morceaux d'un genre cal

=

nie ou religieux . Tous les instrumens qui corn =

nie ccltiici peuvent varier le timbre d'une manie =

re agréable sont précieux dans un orchestre .

DE QUELQUES INSTRUMENS EN USAGE
DANS LA MUSIQUE MILITAIRE .

La musique militaire , très différente de la

musique de chambre on de celle d'orchestre , re =

çoit un caractère particulier de 1 emploi de quel-

ques instrumens qui y sont en usage ;les uns s'in-

diquent par une seule note et les antres ont une

étendue qu il est indispensable de connaître . Jls

se divisent en deux classes . La première comprend

les instrumens d'harmonie, qu'on "y ajonteaceux

qui sont employés dans l'orchestre et dont j'ai

donne l'étendue . Ces instrumens sont: les petites

Flûtes et les petites Clarinettes en Mi? et en Fa ,

et le Serpent .

La seconde classe comprend les instrumens

Man gebraucht bisweilen 2 englische Hörnern:

statt 2 Clarinetten oder 2-,Oboen . aber immer nui

in Tonstücken von ruhiger oder religiöser Gattun •

Alle .Instrumente . welche,wie dieses, durch ihren

Fremdartigen Klang eine angenehme Abwechslung

im Orchester hervorbringen können, sind für das

selbe kostbar .

VON EINIGEN, IN DER MILITÄRISCHEN Ml

SIK GEBRÄUC HLICHEN INSTRUMENTEN

Die militärische Musik.sehr unterschieden von

der Kammer -und Orchester=Mnsik , erhalt ihren ei

genthümlichen Charakter von einigen in ihr ge

bräuchlichen Instrumenten. Die einen haben n"

eine einzige Note , und die andern einen Umfaiig.de."

zu kennen unerlàsslich ist . Sie theilen sich in 2

Klassen . Die erste begreift in sich die Harmonie

Instrumente-, welche zu jenen des Orchesters
,
deren

Umfang ich bereits anzeigte , beigefügt werden .

Diese Instrumente sind; die kleinen Flöten , die

kleinen Clarinetten in Es und f. und der Serpent

Die 2— Klasse enthält die Lerm = Instrument e .

U.et C. >''.' +!"<>.



I» ru vans dont le son neutre point dans les com?

hiuaisons île l'harmonie et (ju ou employé pour aug

nieiiter I énergie et marquer la mesure et >f» lfm*

avec force . tes iiist rumens sont : le 'l'rianfle,\es

Çfmha/ffs, la Irrosse Caisse , les Tambours et le Ri

villon chinois .Ou les écrit de la manière suivante.

3 n
deren Schal] in keine harmonische Zusa-iwnenstel

hing eingeht , und die man nur anwendet , um die

Krall zu vermehren, und den Takt und seine Thei

mit Starke zu bezeichnen. Diese Instrumente sin

Der '7V/Vtwyc/ , die C/ne //en , die y rosse 'Vrommri

/ ijran Cassa) die H/einen 'frömmeln, und das üloohi

spie/. Man schreibt sie folgendenua vsen :

I
! d

I

[ J r " s s r C A 1 S S C i LQ *

(ir. , ss.Tri «..im I. /E™5

J 5 Pavillon Chili..!». ^ -^ZZZZI—^ _.
2'™! Glockenspiel . |t^= I

[

—^-^ HHI

1 .' Tri ans le

j'^Triauccl

(r -i.f.r.

r c 1—"—

'

^R?—
'£¥=

O— a o • —~n

I AMI l»f MI P .

4-
—

* K lf incTronvmci . {

w- , \
-

i
r^j^rrte^

KmUiuml .

,
W.rSel .

('
rInhal les .

^ pj^:

^îVinellen, 'EjE r
; -

I f
- '1 f [ I

" B^-f f U—

M

I

VOICI L'ETENDUE DES 3 INSTRUMENS
D'HARMONIE,QUI NE SONT USITES OIE

l)\NS LA MÙSIOUE MILITAIRE.

DE LA PETITE FLUTE EN Ml \> .

Elle est ilun demi-ton plus haute que la peti

le Finte a l'octave .

HIER IST DER UMFANG DER 5 HARMONU
INSTRUMENTE,WELCHE NUR IN l)EK MI

LITÄR MUSIK VNOEWENDET WERDEN •

VON DER KLINEN W : FI.ÜTK.

Sie ist um einen halben Ton hoher als die

kleine O etave Flöte .

Son étendue est rJ-tfr

.Ihr

ce qui correspond par conséquent aétendue est r^g ,

~
.. ce qui correspond par const

Umfang ist /fy ^ izirrj^j «as gleichlautend isi mil :

Ml Sol
.

Es li.

Elle joue en Hé , (ton le plus facile e-t le plus

relatant pour cet instrument) quand le morceau

est en Mi? «elle transpose par conséquent une

m'iu ienie mineure plus haut les notes indiquées .

1)1. LA PETITE FLÛTE en FI.

Elle est Tierce mineure plus haute que la pe =

' ît e Kl il te a 1 oc I ave .

Sie spielt in D , (
als dem leichtesten und aus gii

b igst en Tone dieses Instruments A wenn das Stück

aus Ex geht
;
sie transponirt also um eine kleine

Noue h.iher. als sie geschrieben wird .

\il\ DER hl.EINEN /'.- FT.ÖTE.

Sie ist um eine kleine Terz hoher .als die Oc-

tave = F lote .

D .i r . \ v t 1
" ii
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.Son étendue est
S

Jhr Umfang ist I

9=Èm ce qui correspond a

was gleichlautend ist f

mit

Elle joue en Rc quand le morceau e»st en Fa ;

elle transpose parconseq uent une dixième milieu =

re plus haut les notes indiquées .

DE LA PETITE CLARINETTE en FA .

Elle est d'une quarte juste plus haute que la

Clarinette ordinaire en Ut .

Sie spielt aus /J,wenn das Stück in F ist . Sie

transponirt also die geschriebenen Noten um eini

kleine Décime hoher .

VON DER KLEINEN F = CLARINETTE.

Sie ist um eine reine (Quarte hiiher als die g<-

wohnliche C - Clarinette .

Son étendue est

Jhr Cm fang: ist ?
!

— ce qui correspond a

was gleichlautend ist i

1

mit
|

F] 1 le joue en Ut quand le morceau est en Fa et

transpose parconsequent un quarte plus haut les

notes indiquées .

DE LA PETITE CLARINETTE en MI?.

Elle est dune Tierce mineure plus haute que

Clarinette ordinaire en Ut .

Son étendue est

Jlir Cm t'ai

. 2-

Sie spielt in C,wenn das Stück aus /'geht,um

transponirt also die geschriebenen Noten um eiiu

reine Quarte hiiher .

VON I1EH KLEINEN ES = CLARINETTE.

>" e pst
s rf ~r

=

—

n

ng ist ^Kg3 I II

Sie ist um eine1 kleine Terz hiiher als die go

wohnliche C = Clarinette .

ce qui correspond a

was gleichlautend ist l

mit
$

Vi'-

Elle joue en Ut quand le morceau est en Mi?

et transpose parconsequent les notes indiquées

une Tierce mineure plus haut .

DU SERPENT.

Sie spielt in f, wenn das Stück aus Es geh t,un d

übersetzt also die geschriebenen Noten um eine

kleine Terz hiiher .

VOM SERPENT. (SCHLANGENROHR.)

Quand un artiste habile se sert de cet instrument il a l'étendue suivante :

Wenn ein geschickter Künstler sich dieses Instruments bedient,so ist s ein Cm fan g folgender :

m m
Jl joue comme le Basson, sans transposer,c'est

a dire que les notes sont rendues par lui telles

qu'on les a indiquées .

ÉTENDUE DES VOIX DANS LES

CHOEURS.

Es spielt wieder Fagott , ohne zu transpoiiir en

,

das heisst , die Noten werden vorgetragen , wie sie

geschrieben sind .

VOM UMFANG DER MENSCHEN STIMMEN
TN DEN CHOREN .

v
S 1 1 p r .i n o ou

( l" Dessus Ou l'écrit souvent aussi sur la clef d Ut première lifcne :' l Dessus .
L l Q i

-» " ' ecr" souvent aussi sur la net il ir première iiftiie : . . .

v
Sopran oder I \(h 1 II Man schreibt ihn auch oft im Sopran: (oder Diskante) Schlüssel : t\3L—4s-

• i". Oberstime ö -«• ^
]). et C.N? 41"().



Même étendue que le ténor ou taille , octar«

us haut .

SP=P
Conl r.i 1 1.) .

Ail =S1 iTiim r .

(
Cuiilra: -Vil'. .

)

Derselbe Inifang um eine Octave höher.«

Tenor .

Meine étendue que la Basse taille . octave plus haut

8 Derselbe l'mfang wie Acr H:i-<.iiiii ein Octave höh

i'i norc on Tailh

Tenor .

Meine étendue que l<' Soprano. octave »lus bas .

Derselbe l m l'an g wie Sopran .um ein ( )c ta\ e tièt'ei

HaSSO OH Basse 1 .1 ill i

Bass .
)^=j=i_„ Même étendue que le Contralto, octave j>l k > bas .

Der sel lie l m tan s; uie \lt,uin ein Octave tiel'er .

.11 Faul employer les voix dans leur medium
Mitant que possible . il existe dans 1 étendue

; ni van te :

M .in nvuss die Stimmen soviel als möglich nur

ihren Mitteltiineii anwenden •. diese sind von l'o I

gendeifi l ni tan g :

S n ji r.ino .

Sopran .

i'unlr.illn

Alto .

j£.

T'nure .

Tenur .

K .1 S 50 .

R a s

,

-e H«a: ; 1-tt^S O- h-f rj ' ^—o—«-
\ ' * ° 1

truand on oblige les \oix de chanter souvent

au-dessus de ee medium ,e Iles se fatiguent et fi;

nissent par crier . Les notes au ;. dessous n"ont

pas assez de force et rendent par conséquent

I harmonie sourde et faible ; il faut les employer

i apenieiit et jamais dans toutes les parties a la fois.

I.e véritable Contralto n'est pas d'usage eh

France ; la haute.cont re, qui le remplace , et

qu'on écrit également sur la clef Alt troisie =

me ligne, est une voix d'homme qui a en effet

plu* de force que la voix de contralto , mais qui

a aussi l'inconvénient de ne pouvoir monter .

ce qui laisse souvent une trop grande distance

(lit relie et la voix dessus.

L étendue de cette haut eeont re est dordinai-

Les étendues de voix ci- dessus sont celles

if n on peut exiger de toutes les personnes qui

l'ont profession de chanter . C'est celle qui sert

communément aux compositeurs dans les choeurs,

I)nos , morceaux rit HsrmUi , et même dansles airs

difficiles ,
quand ils n'écrivent pas spécialement

Wenn man die Stimmen nöthigt .häufig über

diese Mittellagen hinaus zu singen . so ermüdensi

und werden schreiend . Die tiefer liegenden haben

keine Kraft, und machen folglich die Harmonie

matt und schwach -, man miiss sie selten , und nie in

allen Stimmen zugleich anwenden .

Jn Frankreich ist der Contra- \lt nicht ge

bräuchlich • der hohe Tenor.durcli welchen man

ihn ersetzt .und der ebenfalls im Vit: Schlüssel

geschrieben wird -ist eine Männerstimme, die al-

lerdings mehr Kraft besitzt als der Contra = \If.

die alier auch die l nbequemlichkcit hat . nicht so

hoch steigen zu können, was dann oft einen zu

grossen Zwischenraum zwischen ihm und der Ohi

stimme leer las st .

Der l mfang dieses hohen Tenors ist gewöhn :

lieh

Die oben angezeigten Stimmlagen sind jene.

welche man von jeder, den Gesang ausübender Per-

son fordern kann . K s sind jene .welche die Ton T

setzer gewöhnlich in den Choren, Duo'.* , Ensrmb/e^

Stachen , und selbst in den schweren Ge«angstü =

cken benutzen . welche nicht ausdrücklich für

tl.el l'.V: 4 l"u
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,

-pour lies personnes dont la voix est dune eten =

lue extraordinaire •

On ne j> en t rien dire do positif sur ces der =

nieres voix ; telle personne a des cordes plus hau

les; telle autre en a de plus basses -une troisiè-

me peut reunir ces deux avantages . C'est au coin

positeur a s'informer de la véritable étendue

île chacune des voix pour les quelles il écrit

lorsqu'il a l'intention de les faire briller.

Personen geschrieben werden , deren Stimmen ci

neu ungewöhnlichen Umfang besitzen .

Über diese letzteren Stimmen kann man nichts

bestimmtes sagen; diese Person hat eine schiine

Höhe
;
jene andere eine besondere Tiefe

;
eine dril

te kann beide Vorzüge vereinigen . Ks ist die Sa

che des Tonsetzers , sich zu erkundigen , w e le In-

der wirkliche Umfang jeder von den Stimmen

für welche er mit der \bsioht schreibt, sie glïtnzi

zu lassen .

ZUSATZ DES CfiERSETZERS.

ÜBER DIE FORMEN INI) DEM B AI JEDES TONSTUCKES.

S . 1 . So w ie dem Dichter und Schrift st eller die vielseitigste Beleseivheit und Kelintniss,niih t nni

les klassischen , sondern so viel möglich auch jedes litterarischen Erzeugnisses , das wenigstens zn

«einer Zeit von einiger Bedeutung war , uothw endig und zur Pflicht wird,.— so muss auch demToiiM '-

ze'r kein musikalisches Werk unbekannt bleiben, auf welches die Zeit bereits den Stempel eines dau

e-rnden Werthes aufgedrückt hat , so wenig als er versäumen darf, von jenen Werken der Gegenwart:

Notitz zu nehmen , welche dem Geschmack, oder der "mechanischen Ausübung eijie neue Richtung "zu

g-el>en versprechen . Nur indem er die edlen Gebilde der grossen Meister aller Zeiten in sich auf ni n :

und seinem Gedächtnisse einprägt , aber dabei ja nicht die Forderungen seiner Zeit, die Veredlung

des 'Geschmacks -, die grösseren Wirkungen neu erfundener oder verbesserter .Instrumente vernach-

lässigt
;
— nur dann wird seine eigene Fantasie zur Hervorhringung ähnlicher Kunstwerke sich zu

begeistern vermögen , und zugleich mit der Zeit fortschreiten .

§ 2. Unter allen musikalischen Instrumenten stehet,auch zu diesem Zwecke., das Pianofort c oben

.in- nicht nur weil eine sehr grosse Zahl der bedeutendsten Tonwerke von den grossten Tonsetzei n

eigends für dieses Instrument geschrieben worden ist , sondern weil man auch jede Art von Cömposlti=

nneu auf demselben allein hervorbringen und praktisch studieren , so wie die eigenen Ideen versu-

chen, und sieh von deren W irku-ng überzeugen kann . Es ist daher vom grosst en Voit heil , wenn der

angehende Tonsetzer eine gute Klavierschule durchstudiert hat , und , ohne eben Virtuose auf die=

sein Instrumente seyn zu müssen , den natürlich angemessenen und ausführbaren Satz auf demselben

gut in ne habe , und es wenigstens so richtig spiele , das s er nicht die nähere Bekannt sc halt mit all den

Clavier^ Werken der BACHE, CLEXEHTI ,S , HAYDJ* 'S , MOZAR'V S , BEETHOVENS ,tt. . und

der neueren Autoren , entbehren müsse .

Die, auf dem Pianoforte solo üblichen Originals Musikwerke sind,nach ihren Hauptgät=

a .

)
Die Sonate .

b .
)
Das Jîondo .

c.) Die Variationen .

d.) Die Fantasie und das Capriccio .
,

e.) Das Präludium und die Fnçe .

f.) Alle Gattungen Tanzstücke und Marsche .

u.et c.V'+fo. -
m
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VON DER SONATE

j .4 . Die Sonaten Form ist nu ter alle» die wichtigste , w eil sie nicht nur alle übrigen (iatluii:

eeii in sich einschliessen , sondern auch fast allen Instrumentai = ja soçar luaiiehen Xocal Composititj

tun als Vorbild dienen kann . Da* W/u, das Ouartett, d&s {/uintett, (mit oder ohne Fianoforlt ) die

Sinfonie* selbst die Ouvrrlurt n r> 'I das l'once rt . haben keinen andern Bau , als jenen der regelmassi

g c i 1 S onaii

S.S. Die Sonali besteht gewöhnlich mi< + oder r
-. >'>n einander unabhängigen Sätzen .

I
- K atz . bestehend aus einem sich meistens wiederhohlendcn.mehr oder minder langen erstin 'l'hei/,

u ml aus einem. ( la nej er en.) eine kun st massige und m an ni gfaehe Du ich tu bru ne; gestattend* il

r irt /fen 'l'ht il .

ü— S atz ,
liest ehend aus einem idapiv, Indante .oder tlletjre Ho schersaudo , oder auch aus einem 'Vhrn-.A

mit Variationen . \ber stet« in ruhigerer Bewegung als der erste Satz .

3— Satz , best ehend aus einem Ufenue'tlo el 'l'rio ,oder Scherzo , in mehr oder minder schnellem Zeil

masse , welches sich bis zum Capriccio steigern. und jeder musikalischen Laune freien

Lauf liisst . Auch Tansmt lödii n sind hier , so weit es der Charakter des (ianzen erlaubt .an

wendbar .

r— Satz. Das Rondo, oder Finale, welchem auch noch eine langsamere Introduction vorangehen kaii.

Kine im Clarierstyl gearbeitete, mehr oder minder strenge Fnye kann hier eben sowohl

wie jede , weiter unten besprochene Gattung des Rondo, als Finale statt haben .

VOM ERSTEN SATZE DER SONATE IN EINER DIR TONART.

VOM ERSTEM THE IL.

f. 6*. Der Anfang,
(j
dem auch eine langsame entsprechende Introduction vorangehen könnte ,) kann,

meistens in mehr oder minder schnellem AHey.ro = tempo, entweder aus einer kräftigen Phrase , oder

ai'i s einem rhythmischen Gesang .oder auch ans einer kurzen Figur , welche dann durch deiiganzenS.il/

als tirund idée durchgeführt w ird , bestehen . Der durch denselben ausgedrückte Charah'icr, se y er nun

1 riif t hat I , oder pompös und glänzend . oder sanft und zart .oder schwärmerisch und düster , mu s s

du roh >\in ganzen Satz . soweit der not h ige .Id eenw eclise 1 es erlaubt . beibehalten werden .Nach dein

Vbichluss der Vnfangs Periode . fol gt »lie Fortführung derselben , welche , nach dem fest gesez ten

PI au,mehr oder weniger lang und modulierend sei n kann . bi * sie sich zum Mittelsatz ( Mittel gesan g )

'linue igt . »• elcher nach folgender, für alle \rt en musikalischer Com Positionen geltenden Griindre

gel , in der Dominanten - Pur - Tonart des Grundtones »ich bestimmt aussprechen mus s .

».7. K - i^t bei allen Durtonarten auf die Erfahrung hegrïtndet ,dass jede Modulation in eine ter.

wandte scharfen Tonart , ( wo nähmlich bei den mit S bezeichneten . sich die Vorzeichnung um ein

2 vermehrt .und bei den mit r> bezeichneten durch ein 5 vermindert
)
das Intéressé und die Auf

'je'rksamkeit steigert . wahrend dagegen die Modulation
. in weichere Tonarten, (also bei vermin;

derten £ und vermehrten \> ,) das Gehör gewissermassen wieder abspannt . Daher ist die Modulation

i die Oberdominante,
(
zum Beispiel aus C.dur nach Ir.dur . aus B nach F . aus D nach i.fc: \ als ein

natürliches , von dem Gehör unw illkuhrlich gefordertes Gesetz anzusehen . demzufolge jeder erste

l'heil eines Musikstückes^ von w elcher Gattung es immer sein möge. I insofern es nur die Langée;

.
es gewohnlichen l'ktmas übersteigt

)
in seiner Mitte in die Dominantentonart übergehen, in die

sei- den Mittelsalz
( Mittelgesang) ausführen , und auch in derselben schliessen miis.s.

•
N ':"<>.
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Es wäre kar.m zu ertragen , wenn z.B. hei einer C = àur Sonate der Mittelsatz und Schill s s des er =

sten The ils in F = rfur wäre .

$ 8. Die Erfindung des Mittelgesangs ist für den Tonsetzer stets eine der schwierigsten \.\\\

galten : denn er soll neu , ansprechender als alles \ orherg^gangene , von diesem auffallend untersrlin

den ,und doch zu demselben passend seyn
;
aus dem G_an/p» natürlich hervorquellend , soll er die

durch alle vorhergehenden Modulationen und Cadenzen erregte Erwartung auf eine angenehme und

geistreiche Art befriedigen .Meistens sind diejenigen Mittelgesänge die gelungensten , welche die

Fantasie des Tonsetzers ihm gleich hei der Erfindung des ersten Hauptthema' s eingibt .

S 9 . Ehen so ungezwungen muss auf den Mittelgesang dje Fortsetzung folgen , welche entweder!

durch energische oder glänz ende Figuren , hei welchen jedoch auch ein neuer Gesang zum Grunde li'

gen kann , oder durch eine interessante Durchführung des Hauptthema\s , dem Schlüsse des erst en The i

les zueilt , wo nach einer vollkommenen Cadenz noch eine kürzere Melodie angebracht und sodall die

Wiederhohlung des ersten Theils vorbereitet werden kann . Wenn in dieser Durchführung auch seil

fremde Modulationen anwendbar sind ,sO müssen sie doch nur vorübergehend seyn ,und die Dominau
ten = Tonart immer vorherrschen lassen .

''

A
i VOM ZWEITEN THEII,.

§ 10 . Wenn der'Tonsetzer im ersten Theil einer regelmässigen Sonate sich durch die vorgez e ich

iieten Formen etwas gebunden fühlen muss ,so hat er dagegen im zweiten Theil ein um so weiteres

Feld zur Entwicklung seiner Jdeen , Durchführungder bereits vorhandenen Motive, Einwehjuig

von neuen Gedanken und Modulationen ,und ,im Fall die Sonate im brillanten Styl geschrieben ist .

von interessanten Passagen . Allein man wähne ja nicht , sich hier ungebunden einer regellosen Fan-

tasie überlassen zu dürfen. Der Bandes zweiten Theils , bis zum Wiedereintritt des Hauptthema's .

muss ein wohlgeordnetes Bild, eine folgerechte Auseinandersetzung der im ersten Theil angedeil-'.

teten Empfindungen , mit stets gesteigertem Jnteresse und mit ungezwungener , zu rechter Zeit he=

rechnetet1 Herbeiführung des ersten Anfangs,darstellen . Ein willkührliches Herumirren in frem =

den Tonarten , ein bloss fantastisches Durcheinanderwerfen der Motive und Passagen , oder das Ein.

flechten von fremden Jdeen , die , nicht zum ganzen gehörend, nur die Gedankenfolge zerstreuen;-

alles dieses würde nicht das symetrische Gemälde bilden , das den zweiten Theil als ästhetisches

Kunst gebilde auszeichnen soll, und worin besonders MOZART und BEETHOVEN,'in ihren .Sonnten,

Trios ^Quartetten , SinJörnen ,k. .. so vollendete Muster aufgestellt haben .

§ 11. Obschon in Rücksicht der, im zweiten Theil des ersten Satzes anwendbaren Ausweichungen

es für den Tonsetzer allerdings das Ehrenvollste wäre , wenn er , zur Steigerung des Jnteresse ,kei =

ner andern Modulationen bedürfte, als jener naturgeniàssen , die im ersten Theile dieses Werkes [Sel=

le 65^ angezeigt sind , und die , bei gehaltvollen und wohlyeordnetettJdeen selbst zu den mannigfachsten

Durchführungen hinreichen , so können doch auch Übergänge in entferntere Tonarten, (ja selbst fn die

fremdartigsten \ statt finden , insofern sie wirklich angenehm überraschend, die Gesammtwirkung

nicht störend, und mit einer ungezwungenen Rückkehr in die Haupttonart versehen sind . Ein heson =

derer
,
die Aufmerksamkeit spannender Reiz kann in die, zu dem Hauptmotif wieder zurückführenden

letzten Takte gelegt werden ,Wenn sie wohl vorbereitet worden sind .

§ 12. Jst man endlich bei dem Hauptthema wieder angelangt , so wird es, ohne unnothige Ver=

längerungen , wiederhohlt , nach einer Cadenz der Mittelgesang in der Irrundtonart, und nach ihm die

im ersten Theil schon vorgekommenen Passagen,
(
jedoch besser mit einigen Veränderungen) wieder

vorgeführt , worauf bei Sonaten von grösserer Ausdehnung noch ein besonderer Schlusssatz hinzu-

gefügt werden kann , der das Ganze , entweder kräftig , oder leise verschwebend,endigt .

U.ei l'.N? 4 t
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S 13. Die Lance des ganzen eisten Satzes kann verschieden sevn , ie nachdem man eine çro>

oder mitt lere . oder kleine Sonate, ( im letzten Falle Sonatine genannt
|
schreiben will . Nur muss!

der Tonselzer wohl beachten . dass eine grössere Ausdehnung nicht sowohl durch eine grössere \uz '
I.

von verschiedenartigen Jdeen hervorgebracht werden soll , sondern \ou der grösseren Bi Heutt nki / 1

derselben , und der Anlage und Durchführung des Ganzen , so wie von dem stets sich steigernden Jn I •

resse abhängt • und der Compositeur muss jawohl bedenken , dass eine lernet Senate , desshalh noch k'- :

m -niisse sev . Es ist eine seltene und doch so uOthwendige Eigenschaft eines Tonsetzers, die tlieil-

dnreh einen angehornen Takt . theils durch lauge Erfahrung erst erlangt werden kann: zu rerhlri

Zi/I aufzuhören zu missen . Die hanaewei/e i*t tue iedeN Tonstück die gefährlichste Klipoe • Jtide*s< n

2, il> t es auch wieder Fälle , wo ein e.soust gelungene.Composition ohne \\ irknng 1» leiht , weil sie zu schnei I

und unerwartet abschnappt .

9 1+. Folgende Sonatini (erster Satz) wird.durch die beigefügten Anmerkungen , dem Schüler ai

les bisher Gesagte anschaulicher machen .

SONATINA . )

Allegro, ^

p '

(
>'
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ANMERKUNGEN ZI VORSTEHENDER SONATINE.

§ 15. Diese Sonatine hat, ihrer Anlage nach.einen ruhigen Charakter .der nur einigemal durch sehne]

lere Figuren und Passagen aufgefrischt wird . Sie ist auf das einfache Motiv : y_jf f
rr

f!

" ge li

welches in Heiden Tlieilen häufig in verschiedenen Lagen wiederkehrt , und also gew issermassen dun h

geführt .wird .

§ 16. ÜBER DEN ERSTEN THE IL.

Die ersten S Takte Hilden, in einer vollständigen Periode, das Thema . Da es mehr harmonisch;

melodiös ist . so konnte . bei vorhabender grösseren Ausdehnung des Ganzen -noch eine Melodie hinzu

kommen, die sich stets in der Haupttonart fortbewegte . ehe die modulierende Fortsetzung nachfolgt

Von Takt 9 beginnt die Fortsetzung . welche aus dem 1-i' und 4'-'" Takt des Thema gebildet , nach I

mol ( Il und 12—r Takt
)
dann nach Cr dur

(
13 u. 14 T.

)
also nach den nächstverwandten Tonarten, modo

fii-rt .und im 15L'o Takt schon den Ibergang in die Dominante bestimmt angibt . Man könnte in jeder ilii

sei' Tonarten sich langer aufhalten , oder noch weitere Modulationen hinzufugen, insofern nur die.dahei

entwickelten Jdeen keine Lückenbüsser sind , oder die Aufmerksamkeit des Hörers auf den erwartet i |i

Mittelsatz nicht zu lange täuschen.

Von T: lf> his 21 ist «lie t"adenz,um in ilen Nittelgesang überzugehen . Hei grösseren Sonaten kann

diese Cadenz ent weder durch Fassagen glänzender , oder durch anziehende Verwicklungen' interessanter

w erden .

Von T. 2 2 bis 2 H ist der einfache Mittelsatz, welcher aber hei grösseren Senaten entweder w i eil er

bohlt , (
und hiehei allenfalls verziert) oder dessen Melodie weiter ausgeführt werden könnte .

Die Takte 2,y bis 36 eilhalten die , den Schills s herbeiführenden Fassagen .wobei das Hauptmotiv'

w iedtjr zum Grunde gelegt worden ist . Hier steht dem Tonsetzer das Feld entweder für glänzend« Pas

sagen oder kräftige,ausgearbeitete Perioden offen , in denen auch diejenigen Ausweichungen anzuhrin

grn.sind , welche das Ohr und Gefühl nicht zu weit von der festen Tonart und vom Hauptcharakter eut :

li'i'iipii. Diese Schlusspassagen eines jeden. Theils bilden in den neueren brillanten Fianeforte = £<>«//>.

silienrn
( w ie Sonaten, Rondo" s , Trio's , Quartetten , Concerten , fc: \ einen eigentümlichen Bau.de r n ici 1

1

bloss in einer willkuhrlichen Anhäufung von schwierigen Figuren besteht . sondern eine folgerechte n .

geschmackvolle Aneinanderreihung derselben, bis zum glänzenden Schlüsse erfordert , und wovon n •

in .Hammels , IToscAeles, Kalkbrenners ,&: ., grösseren Ciavierwerken ( mit und ohne Begleitung v 'l ie !

teil Muster findet .

Von Takt 3 7 bis 4 4 folgt noch ein kleiner , an die Takte 16 - iy , ( der Einheit wegen ) erinnern de i

Schlussgesang und der kraft ige, kurz abgebrochene Schill ss des ersten Theils .welchem bei der Wieder

hohlung dos ersten Theils , das Hauptthema wieder ungezwungen nachfolgt . Man kann dieses Letztere

jedoch auch durch Übergangs = Noten , oder durch ein Rallentando und selbst durch eine Haltung auf di

Dominant/ n Septime w ieder nachfolgen lassen .

§ 17. ÜBER DEN /.WEITEN THE1E.

Der vorletzte (
43^'*

) Takt des ersten Theils leiht in dieser Sonatine seine kleine Figur zur Foi t

setzung des zweiten Theils , w eiche mit Anklängen an das Hauptthema , eine Phrase von 4 Taktenbil

det , die sich dreimal , in verschiedenen nicht zu weit entfernten Tonarten , bis zum "• 4' 1 '" Takt , « iedei

höhlt . Eine mehr als dreimalige Wiederhnhlung solcher modulierenden Phrase wäre schon zu viel,

un cL.au ch das drittemal kann, ( wie hier auch der Fall ist ) schon eine Abkürzung oder Veränderung ein

treten. Diese Abkürzung geschieht hiermit Vorbedacht -um ( Takt 55 ) nach As dur zu überzugehen .

welches , durch seine nahe Verwandtschaft mit C-rnoll, einen natürlichen Übergang zur Haupttonart

imd-zum T\cma hildet . Nachdem in den Takten 5s_fionoch das Hauptmotif mit mehr Bestimmtheit

D.rl C.N ". 4 I
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ins Gedächtniss zurückgeführt worden , deutet der übermässige Sext = Accord auf As ( Takt 60, lie

Rückkehr in die Dominante der Grnndtonart bestimmt an , wo das (verkürzte) Hauptthema nochein.

Halb -Cadenz bildet , worauf (
Takt 69) der Anfang der Sonate Wiedereintritt .

Bei grosseren Sonaten kann der zweite Theil , nach einer bestimmten und vorbereitenden Cadenz.
entweder den Mittelgesang,oder ein neues, aber passendes Thema, in einer mehr oder minder entfern

fen Tonart aufnehmen , und ,wo möglich mit dem Hauptmotiv verflechten . Aber immer mus s die Ein

lie'it , Rundung und Ungezwungenheit dabei wohl beachtet werden.

Von Takt 69 bis 75 folgt das Hauptmotif, aber der Abwechslung wegen mit einigen inderungen in

der harmonischen Begleitung , worauf (Takt 76) eine etwas belebtere Fortsetzung in der Uiiterdomi

nante zu einer verkürzten Cadenz in der Oberdominante der Haupttonart , sodann zu dem
(
gleich

falls etwas veränderten Mittelgesang (Takt ft 5 _91 ,) und endlich , nach einer Schlusspassage zu der

kleinen beruhigenden Haltung auf der Tonica I Takt 101-IO4) und zudem sanften Schlüsse führt ,

der hier dem ruhigen Charakter des ganzen Satzes angemessener ist, als es ein kraftiger wäre .

BEMERKUNGEN ÜBER EINIGE AUSNAHMEN VON DEN VORHERGEHENDEN GRUNDSÄT.
ZEN .

S 18. Es ist vorhin gesagt worden, dass der Mittelgesang des ersten Theils eines Musikstückes stets

in der Dominanten = Tonart vorkommen müsse .

Beethoven , und nach ihm mehrere neuere Autoren haben indessen durch Abweichungen von dieser

Hegel die Wirkungen dieser Modulation auf beitierkenswerthc Art zu steigern gewusst, indem ,z:B:

der Erster«, in vielen seiner, Sonaten, U... aus der (Hur) Tonica in die Obe.rmediantt I also in die gros =

se 'l'ert, z.B. aus C dur nach E rfur, aus, lr dur nach H dur,) modulierte, und in dieser , so entfernt schei=

neiulen Tonart den Mittelges.ang und Schluss des ersten Theils ausführte . Eben so findet man in'wn =

dern seiner Werke die Ausweichung nach der Untermediante , (als z.B. von C dur nach A dur, od«?r

von B dur nach ti dur, fc ... ) .

Natürlicherweise kann nur der sehr erfahrene Tonsetzer sich solche Ausnahmen erlauben ,und zwar

auch nur dann, wenn die Anlage und die Jdeen sich dazu willig fügen . Wir geben hier den Ab ris s des er

sten Satzes der grossen C dur Sonate von B e e t b o ve 11, op. 'S 3 , welche auf diese Art componirtist.ua ,"!

setzen dabei voraus,dass der Schüler denselben mit dem Original ver gl eiche, indem er auf diese Art den

harmonisohen Bau so wie den Jdeenganç dieses grossartigen Werkes auf sehr belehrende Weise überse=

hen und studieren kann .

Harmonischer Grundriss Her Sonate von Beethoven,«)]).').'?

A H- eun brio .

I . 2.
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ANMERKUNGEN ZIK VORSTEHENDEN SONATE. '

S 19. Dieser, den Jdeen so wieder \u<führniig nach , grosse erste Satz enthalt .
i

die Wiedeihoh =

liînç îles ersten Tlieils mitgerechnet )
385 Takte

i
im J Takt

|
. tnnl,ohschon im raschen Tempo zu spie-

len ,'ist er roii bedeutender hange , welche in einem Solo = Werke noch zu überschreiten ,
seilen rai li

vîàre . Uni den wicht igen Fehler zu g^

i

>r Ausdehnung und daher enl 'teilender Ei müdung der ZiiI&i

/m vermeiden , ist es sehr v orthcilhaft . wenn der ansehende Tonsetzer auf die Zahl der Takte und die

i
nach Minuten zu bemessende )

I änge jed • Satze wohl Rücksicht nimmt .

S 20. Nicht minder bedeutend ist folgende zwe e alicemeine Bemerkung : Die lorliegrnde Sonatt

• I,
f
im Oriainal ) eine der glänzendsten , brillantesten und auch schwierigsten Kretii .eus .Wen man

iiuidagegen , in demselben Tempo, den o li i g; . i genauen Grundriss ruhig durchspielt , wie rein und edel

t der ranze Harmonien = Hau '. er könnte sieh . gehörig für den Sin gehör ce m i zt , so car zu einem ernst

mliigen Kirchensatze vollkommen eignen . Aul diesem klassischen Griinde ruhen Beethovens s.unnitli:

lie V\ erke , und wir können dem Schüler schwerlich etwas Nützlicheres an rat he n , als rech t <iele der =

«elhen auf diese Vrt 'mallen ihren Grundaccorden zu Papier zu bringen , und auch, auf einer -solch en

lirnndlage , zur Übung, mit Beibehaltung .1er Takt zahl und aller Harmonien , eigene Tunstürke zu koni;

i

linieren, wobei jedoch der Gesang und die Passagen durchaus verschieden von der Oricin.il- l'oniposi=

.•h vcvii müssen .

S 21. Nachdem in obiger Senat/ durch die ersten 21 Takte das bedeutungsvolle Thema durch die im=

merwährende Steigerung den Zuhörer hinreichend gespannt hat .«endet sieh die Modulation ,( Takt 22
J

plötzlich, und mit gutem Vorbedacht nur in einem einzigen , ausserhalb «lein Klntlimu« liegenden Takte,

durch den übermässigen Scxt : Accord üb"r dem G rundtone V . nach der Dominante von E moll , v»or

iinf die bemessene Cadenz den Chorals ähnlichen schönen Mittelgesang in E-dur eintreten lässt , wel =

i lier, wie so viele JiUen Beethovens , seine Melodie aus der reinen diatonischen Scala entnommen hat
;

i ihmlich :\ /^ &f=zfL ^p*^^i und welcher. bei seiner Wiederhohlung, in Trioleit ilii-

gemessen variert wird . Die ihm nachfolgende harmoni'dse Imitation ( von Takt 5(1 bis 'iSJschliesst

sich, ohne weitere fremdartige Modulationcn.an die brillante Schlusscadenz an , worauf (Takt~+bi«
-. "i

i
der Übergang nach E moll die Wiederkehr des Hauptthcmas natürlich und angenehm vorbereitet .

à 'Z2 . Die Durchführung des zu eiten Tlieils ist ! von Takt Sfj bis 112) auf das Hauptmotif .undfvon

Takt 112 bis I4l)auf die .Imitation aus dem ersten Theil . in sehr interessanten und doch natürlichen

Modulationen gegründet , worauf die immer steigernde Haltung iuf der Dominante <\j^ Thema wirkuns;«

'dl herbeiführt . Von da an ist der erste Theil in allen seinen Hauptiheilen genau wiedergegeben .

mit Ausnahme einiger, die Aufmerksamkeit noch mehr sp.innendei Zusätze zum Haupttliema, und mit ei

ii ein schnelleren Über cane; in die Grund t on arl nach 'lein . hier in I dar ( also der 1 ntei Med i ante)vor

geführten Mittelsatz. Vom Takt 2-H h es; in u t der Schlusssatz, der nuch schöner Durchführung des

H auptmotifs , nach einer brillanten Schlusscadenz und einigen beruhigenden Anklangen an den Mit

lelgesang , das Ganze kräftig und glänzend beschliesst .

Die beu undernsw erthe Einheit nt\A Symétrie dieses ganzen Satzes beruht auf folgenden l"rsa =

• lien :

1 ist e"r nicht mit zuviel verschiedenen Melodien überladen ; denn er besteht nur aus 4 Jdeeii;

I
nqhitilieh das Hau pt motif . der Mittelsatz , die , ihm nachfolgende Imitation und der Schlnssgcsang".

'Z
"' i-l die, stets passende Wahl der J.leen schön aneinander gekettet .

sind die Modulationen ungezwungen und rhyt hmisch durchgeführt .

r bat jede Periode die jbr angemessene hang-' .

:

• -
,

• S 4- i
"

i >



:;.to '-

5—' ist «1er Charakter des Ganzen vom \nfang bis zum Schluss getreu gezeichnet und beibehalten.

§ 23. VON DEN SONATEN IN MOLLTONARTEN.

Der Bau des ersten Satzes einer SOSATE in einer Moll = Tonart unterscheidet sich von jenem in,

Dur- Tone auf keine andere Art, als dass der Mittelgesang in der Ober- Mediante, (also in der nächst -

verwandten, gleich = bezeichneten Tonart , \ ausgeführt wird, und der erste Theil ebenfalls in derselbtu

Tonart abzusehliessen ist . (
Also ist in einer Sonate in C mot/ der Mittelsatz und Schluss des l

1 "" Theils

in Es dur, in einer Sonate in Fis moll , in A dur zu setzen,«!...). Ausserdem kann man nach dem IJnr -

Mittelsatze , in die Oberdominante der Haupttonart , (
jedoch moll , z .B. aus C moll nach ix moll , aus fis

m oll nach Cis molljU ...\ ausweichen , in derselben alle , dem Mittelsatz folgenden Fassagen , und endlich

den Schluss des ersten Theils ausführen . Endlich kann man unmittelbar nach dem Hauptthema sogleich

nach der Moll- Oberdominante modulieren und in derselben auch den Mittelsatz nehst allem Übrigen

setzen . Dieses eignet sich aber nur für Sonaten von besonders ernstem , düsterem oder klagendem Cha-

rakter, da man da aus den Moll'= Tonarten gar nicht herauskommt . Jn Hinsicht des 2— Theils der Moll-

Sonate ist nur zu erinnern , dass , nach Wiederkehr des Hauptthemas , der darauf folgende Mittelsatz in

der Haupttonart , ( moll oder dur) ausgeführt werden muss .

§ 24. Da die Moll = Tonarten überhaupt einen ernsteren , oft traurigen Eindruck auf den Hörer"

machen, so hat der Tonsetzer,bei .Instrumental = Compositionen überhaupt, wohl darauf zu achfeii,dass

die Jdeen nicht ins Weinerliche oder Harte und Grassliche ausarten , und in Molltönen mehr auf 'eross=

artige als auf klagende Wirkungen zu sehen. Daher ist der Mittelsatz in einer Dur= Tonart stets aniiprr-

chender ,imd wird vom Gehör als ein Bedürfnis s erwartet .

VOM 2— SATZ EINEK SON ATE , oder VOM A I}ALHO,Ati J)ANTE , & ...

'.' - -r- »V

S 25 . Der zweite Satz einer Sonate kann seyn :

a .) Ein l'rare , Larao , Adagio . Also im sehr langsamen Zeitmas s , wonach die Jdeen gebildet wer =

den müssen , um weder in ungleiche und überfüllte Bew egungen , noch in schleppende Ausdehnung zu

fallen . Der Charakter eines solchen Stückes ist meistens ernst oder sentimental , grossartig oder du -

ster , klagend oder feierlich . Der Bau desselben ,( so wie aller andern Arten \ ist insofern derselbe

nie der des ersten Satzes , als auch hier nach dem Thema eine Fortsetzung , ein Mittelgesang
(
in der

Dominante} eine weitere Fortsetzung und der Schluss des ersten Theils , und allenfalls eine Kepeti-

tion desselben , jedoch alles in kleinerem Massstab, statt findet . Der 2— Theil gestattet ebenfalls ei-

ne kleine Durchführung , wonach entweder wieder das Hauptthema , oder sogleich der Mittelsatz eintre =

teil kann . Die zahlreichen Muster,die man von dieser Gattung bei Haydn, ,}fo:art , Beethoven und so

vielen neueren Tonsetzern findet , überheben uns der Mühe hierüber mehr zu sagen , da überdies« der

Schüler nun die Art des Zergliederns hei jeder Compositions = Gattung kennt .

b.) Die Andante'* , Romanzen ,. Allegretto's , fc... lassen einen heiteren , leichteren , mitunter auch

scherzhaften Charakter zu, und können schon als eine kleinere Art von Kondos behandelt werden .

.Im anmuthig scherzenden Styl hat auch Beethoven vorzüglich schöne Muster aufgestellt .

§ 26 .Wenn der erste Satz einer Sonate in moll ist. so muss schicklicher« eise der zweite Satz in dur

seyn ; wogegen nach einer Dur- Sonate der zweite Satz beliebig dur oder moll seyn kann . Der 3 — und

4— Satz nach Belieben dur oder moll . nur dürfte , nach dem ernsten ersten Satze , ein allzumunteres

leichtes Finale oft zu sehr abstechen .

VOM 3— SATZ EINER SONATE, oder VOM MEMETT,Si'HEHZO,h...

& 27 . Der eigentliche Menuett, den man als 3 *-£ü Satz einer Sonate beifügen kann , braucht von dem

« irkliehen Tanz stücke gleiches Namens gar nicht , höchstens durch eine beigefügte Torf«, unterschieden

zu seyiumdjeder gewöhnliche Menuett kann hiezu ,in Rücksicht der Form, als Modell dienen .

Il.it C.\?41~<>.
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Sobald aber dieser Sitz mit einem schnelleren Tempo bezeichnet ist , so wird er ein ei cent liehe

Scherzo, welches in neuerer Zeit, oft bis zum schnellsten Prestissimo gesteigert , zu einer bisweilen

sehr ausgedehnten, kunstreich verwebten , bald ernst , bald launig, ja sogar barokk clurchceführtenl'on

position «art erwachsen ist , die bereits eine eigene , sehr interessante Gattung h i biet , und durch d ie.il ir

eigenthiimliche Munterkeit die ernste, durch den vorgehenden Ql£S Satz hervorgebrachte S tiniruiing a i

der zu be!el>en geeignet ist .

Kurze , fassliche Jdeen,eine gewisse Leichtfertigkeit in deren Zusammenstellung , ein klarer Hin

nuis, pickante Satze , eine interessante Führung des Motifs im £t£S Theil , ein angenehmes 't'ri'o, ( '

ternativoj wo selbst die Walzerform i,n ihrer edleren Gestalt zulassig ist , Laune und Mut hw il le , (ir

I ein er nicht die Grenze îles ästhetisch Schönen übersteigt ,)_ diess sind die Eigenschaften , w e Ic li <

ein Toristück dieser Xrt charakterisieren . Auch hier liefern die Sonaten, Quartetten, Sinfonien Hajydns

Wo zart s , Bt r t Hörens , find mehrerer Neueren die schönsten Muster , deren Studium dem Schüler iiherd:<

technische Ausarbeitung dieser Compositions - Gattung keine Zweifel lassen werden .

VOM 4"— SATZ DER SONATE oder VOM RONDO , (FINALE.)

S 2tt. Das Schlussstück einer Sonate ( oder eines Trio , Çfuartt tts , einer Sin fonii ,n.s.i* . 1 mus s.d, n

vorhergehenden Sätzen nicht nur an (»ehalt der Jdeen und Ausarbeitung entsprechen .sondern auch in

Rücksicht des Charakters nicht geradezu im Widerspruche stehen . Entweder ein rascher Gang, oder

an uiuthige ,ldeen,oder eine interessante Führung müssen es würdig an alles Vorhergehende anreihen

Die /iieinem Rondo geeigneten Motive und Jdeen sind. aber von jenen eines ersten Satzes Wohl zu im

te rscheiden . Selten wird ein , zum Rondo wohlgeeignetes Thema , als Vnfang eines ersten Satzes p;

send seyn . und eben so wenig umgekehrt . Man nehme z. B . folgende + Motive:

\ .

All? inoderati

P'Uf^g/
All mod erat

n. r t (w'.'ii o
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I ii(| man wird bald finden , das s A und C zum \nfang eines ersten, .Satzes, und B mi<l 1) zu dem'éiuc

Kumlü natürlich geeignet sind. Ein Gleiches gilt von den Mittelsätzen, ( welche übrigens eben so

gut heim f>ur- Thema nach der Dominanten - Tonart ,wie im ersten Satze modulieren müssen, so wie i

allgemeinen der harmonische Bau so ziemlich derselbe lileiht .) Der Unterschied ist,dass im ersten

Satze die Motive bestimmter und abgeschlossener erscheinen müssen, als es, verhältnissmässig,ini Fin

lt der Fall seyn darf .

à 29 . Das eigentliche Rondo besteht aus drei . ( oder auch \ ier)Hauptsätzen .

&.\ Aus dem T bema , welches auch, (wie etwa das Thema zu Variationen ) aus zwei Theilen bestell

kann , wovon der erste in der Dominanten - und der zweite in der Tonica .. Tonart vollständig absehlii

Dieses Thema müss im ganzen Stücke wenigstens dreimal vollständig,
(
jedoch allenfalls mit Verän

riin gen) vorkommen, da die Natur de* Rondo
f
von der französischen Dichtungsart; Ronde ««,abgcl

l(t,) dieses zur Pflicht macht .

h.) Aus der ersten Fortsetzung , welche,wie bei der Sonate , sich an das Thema ansehlies st ,und so w

dort , zu einem Mittelsatz , und dessen Fortführung leitet , bis , nach einem vollständigen Kchlnss in d«

Dominanten ^Tonart , oder auch nach einer (' ad en z auf der Dom in ont en = Septime der Grund ton art ,il

vollständige Thema wieder eintritt .

c.) Aus iler zweiten Fortsetzung, (oder Hauptperiode) welche, unmittelbar nach \bschluss des w ii

tler gekehrten Themas ,in einer verwandten Tonart einen neuen zweitheiligen Satz bilden kann . \\i

z.B. das Rondo in (' dur heginnt , so kann dieser neue Satz in (' m<>//.oder in F dur . oder in ' moi/, ode i

auch in halbverwandten Tonarten, wie F nie//, und As dur. gesetzt werden . Am wenigsten schicklich

aber in der Üominanten-Tonar t , / Ir dur,) weil in derselben schon der Mittelsatz der ersten Hatiptperii

de vorkommen musste . Entweder unmittelbar nach diesem Zwischensatze .oder nach einer modulieren

den Durchführung , folgt wiederd'as Hauptthema , welchem sogleich der Schlttss , oder ( hei grosserem

Ausdehnung ,
)

Cl. )
die vierte Fortsetzung folgen kann, zu welcher eine Durchführung t\vr früheren Mittelsatze di

geeignetesten Stoff liefern kann , und sodann eine entsprechende t'adenz den ganzen Satz beschlie.--! .

Die Werke der obenangeführten Tonsetzer liefern dem Schüler hinreichende Muster über alle Formen

d ieser Gattung .

& SO . Das R on do hat , besonders in der neueren Zeit,einen selbständigen Charakter gewonnen , i

dem unter diesem Titel eine grosse Zahl von Musikstücken , mit und ohne Begleitung , erschienen si ml

und eine grosse Beliebtheit erlangt haben . Der Bau desselben bleibt in diesem Falle unverändert ,nu\

dass er sodann eine grössere Ausdehnung , auch mehrfache Durchführungen , abwechselnde melodioseodei

briljante Perioden, und auch eine mehr oder minder lange , vorbereitende Introduction zulässt .

S 31. Diese Jntrodu et ion ,( Einleitung ) kann - meistens im langsamen Zeifcmass , ungefähr den

Baif.des ersten Theils eines Idixpio oder Andante haben , und entweder aus Anklangen auf die Motive des

nachfolgenden Hondo"s , oder aus ganz eigent hüiulichen Ideen entworfen seyn . Nur muss der Charakter

derselben mit jenem des nachfolgenden Rondo - Satzes nicht in zu grellem Widerspruche stehen. Es

ist ein unschicklicher Missbrauch der musikalischen Effekte , wenn ,x.B ."einem leicht tändelnden Ron
do ; eine schwülstige , beinahe tragische Erwartungen erregende. Introduction vorangeht .

VON DEN VARIATIONEN ,V()N DER FANTASIE IM) DKM CAPRICCIO .&....

S 32. Da ich in meiner Fantasirsrhu/e , ( Op. 20t), \Vien,bet A. üiabelli u. Comp.) welche sieh an dieses

Werk unmittelbar anschliesst , bereits alles Nöthige über diese Gattungen der Composition entwickelt

habe, so verweise ich den Schüler, um unnöthige Wiederhohlungen zu vermeiden , auf ein aufmerksames

Studium jenes Werkes .

:t C.N? 41TO.



\OV DEN T\NZSTITKEN.

$ 53. J» Rücksicht des technischen Baues eines Tanzstückes ist die Beobachtung »les H Isthmus '"''(lie

Haupt saphe .Ein Walzer, oder ein Contratanz . z. B.,welcher , ^tatt den ihm zugehörigen h oder ig Tak

len in jedem Theil , deren eine ungleiche Zahl (etwa 7, oder 9, oder 13 ) enthielte, wäre ein nnhrauchli

res l ml in? • Nicht minder <ind alle Modulationen zu meiden , welche die Fasslichkeit der Melodie stören.

Der erste Theil jedes.Tanzstückes kann entweder in der Tonica oder in der Dominanten Tmiart;oder

uili wohl in den beiden nächst verwandten Mull Tonarten schliessen • ( z.H. im letzten Falle an.> Cd
in / m,// oder E moll) .

Der ^If/tut/ und die Polonaise cewähren, in ihrem ruhigen Zeitmas se , dem 'l'on set zer mehr (»e legi

lieit zu edleren Melodien und selbst zu einer interessanteren Harmonieführuug . Wenn das Thema einer

Polonaise , u.d.gl. ZU einem Kondo benutzt wird, so bleibt nur das Thema in seinem bestimmten Charit!

1er , und die Ausarbeitung ist wie bei jedem andern Kondo.

VON DEM PRÄLUDIUM UND DER Fl (iE .

§ 3+.Die Kunst des Fugensatzes wird in diesem Werke in den letzten Theilen vollständigerörtert.

nid bedarf hier also keiner ferneren Erwähnung .

VON DEM 1' HÄNDIGEN SATZE \UF DEM PIANOFORTE..

§ 55. Wenn bei dem Solo-Satz auf dem P ianof or t e bei der StimmenFührung sehr \ iel Rucks ich I auf

las besi h rankte S jiann Vermögen der beiden Hände genommen werden muss , so fallt dieses bei dem weil

i oll stimm ig eren , jel zt so beliebten und ausgebildete» * händigen Satz w eg . da dem Ton set zer i]e\- gan

ze L'm l'an g des Fortepiano's nebst einer vollständigen Begleitung de.r Mittelstimmen zu (Jehothe steht .

V I le H eg ein, w eiche im dritten Theil dieses Werkes über den 4-,', = ,fj-, 7 und S= stimmigen Satz im !

die dabei anw en d baren Verdopplungen gegeben worden sind . lassen sieb a.ich auf die *= händigen Ton =

locke a n w enden , und wenn die gegebene Harmonie all sich , ( sey sie nun 2=,3=,4=oder mehrstimmig
)

.

I i-e m g richtig ist , so kann sie ,w ie im Orchester . nach Relieben \ er doppelt und verdrei: oder vervier-

facht werden . Nur ist es , der Wirkung wegen , hesser , wenn der Ras s nur in einer Octave verdoppelt

» ird , da eine Doppel - Octave die oberen Stimmen auf dem P ianofort e zu sehr übertönt . Wenn es al

<o z.R. nutlüg wäre, folgende Stelle so vollstimm ig als möglich l'iir + Hände zu setzen ;

AlUfiro.

.11..., •'_£l .« + fl \ II ... L -

^emmmw * TT * J.

so könnte man es unbedenklich thun.wie folgt
8^ü

PKIMO

HKI'iiN Uli

\

J-^^e0mmm^
wmmm
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Pli.

Dèr durch Octaven verdoppelte Bass ist hier kräftig çenug , uni die oben stehende dreifache Harmonie

zu tragen . Nur darf er mit keiner der () her stimmen nach einander folgende Octaven in gerader Rpkp ;

gung machen . Wenn, z.B.,im dritten Accorde des ersten Taktes zu dem C.(».B,anch noch ein K in ei =

ner der Oberstimmen beigefügt würde , so wäre es schon ein Fehler . lud dieses gilt bei al len l'rrifop =

p/iiniffn im 4 = händigen Satze, sowohl in festen Xccorden wie in Passagen und im gebrochenen \cconi

pagnement . Schreibt man hingegen einfach 4 - stimmig, so gilt die strenge St inimenführung hier so =

wohl wie im Violinfuartett .

ÜBER PI \NOFORTE KOMPOSITIONEN MIT BEGLEITUNO.

§ 3,6. Zu Sonaten mit Begleitung eines einzelnen Instrumentes / Duo"sl nimmt man zu dem Pian"-

Corte gewöhnlich die Violine , oder das Violonce 11, oder Flöte »Waldhorn ,' Clarinette ,titid über

haiipt jedes im Salon schickl ich ausführbare Instrument .

Der Bau aller Sätze eines solchen Duo's ist von jenem der SoIo= Sonate in Nicht s unterschied«

Das hinzugefügte Instrument kann entweder untergeordnet , ( nur begleitend ) oder mit dem Piano

forte concert ierend seyn . Jm ersten Falle gibt man dem Begleitung* = Instrumente nur ahwech -

selnd die einfacheren und leichteren Stellen und Gesangsperioden -, im zweiten Fall aber werden' die

Schwierigkeiten zwischen Beide getheilt .

Ist aber die Begleitung ad libitum so muss das Pianoforte vollständig , wie ohne allem Accom -

pagnement compoiiirt seyn, und das begleitende Instrument geht nur mit den Mittelstimmen,oder mit

.dem Gesang im Unison oder in der Octave , oder mit dem Bass, &..., mit .

Dass übrigens jedes Begleitung^ = Inst ruinent nach seinen natürlichen Eigenschaften behandelt-",

nicht mit ünnöthigen Schwierigkeiten überladen , und mehr mit den Gesangstellen bedacht seyn unisse,

so w ie, dass die ihm zugedachten Passagen nicht mit jenen des Pianoforte in derselben /^age unter-

einander laufen dürfen ; _ sind Erfahrungen,die der angehende Tonsetzer sich durch Nachdenken ,\ie-.

les Hören, und Studium guter Muster zu verschaffen trachten muss ..

§ 37. Bei 'Trz'o's ,( z.B. Pjanoforte,.Violin und Violoncell,) bei Quatuor 1

» , ( z.B. Pianoforte,Viblin,

Viola und Violoncell) bei Quintetten , ( z.B. Pianoforte, 1 Violinen, Viola und Violoncell, oderaiich theil=

weise oder ganz mit Blasinstrumenten ,wie z.B. Pianoforte, Clarinette ,Oboe, Hörn und Fagott) iuu\ so

fort bei St.vte tten , Septe tten , ii .. . , gilt in Rücksicht des Baues dasselbe wie bei den Pho's ,oder Solo

Sonaten , nur dass natürlicher w eise bei Vermehrung der Instrumente auf Angemessenheit der Ideen ,

gute Vertheilung der interessanten Stellen , Klarheit und dankbare Effekte gesehen werden muss .

VOM CONCERTE.

S 38. Das Concert,
(
sey nun die Principal*Stimme für das Pianoforte oder ein anderes Instrument.)

unterscheidet sich von der Sonate in seinem Bau durch folgendes :

Dem ersten Solo- geht ein Ritomell für das ganze Orchester voraus . Dieses Ritornell hat so ziem-

lich den Bau des ersten Theil s vom ersten Satze einer Sonate , nur dass es wieder in der Grund ton art ,

oder deren Dominanten = Septime schliessen muss, wonach das erste Solo eintritt . Das Ritornell

darf nicht ermüdend lang seyn, und doch alle Hauptideen des Concerts in abgekürztem Umriss ent =

halten . Das.erste Solo spinnt diesen Umriss weiter aus , indem es den gewöhnlichen Modulations ^

Gang beobachtet . Der Mittelgesang kann einmal auch vom Tutti vorgetragen werden . worauf nach

don gehörigen Passagen der erste Theil mit einer Cadenz schliesst , nach Welcher das Orchester wie=

der einen;nicht langen Zwischensatz: auszuführen bekommt . der erste Theil wird nie wiederhohlt .

Das zweitp Hauptsolo , das den zweiten Theil bildet , gewährt dem Modulations - Talent freien

ll.rt C.\? 4 fO.



Spielraum, obwohl alle ästhetischen Kesseln der Sonat e, besonders iii Hinsicht tlerEinheit.de» Ganzen

auch liier wohl zu beachten sind . Adagio und Rondo, ( die häufig mit einander verbunden werden,) haben

den gewöhnlichen Bau, nur mit untermischten Tutti'» . Scherzo oder Menuett ist im Concert nie gebräuch-

lich . Bei dem Jjutrwmentieren der SoloV hat der Tonsetzer wohl darauf zu achten , das? die Begleitung

( besonders der Blasinstrumente )
den Spieler nicht ühertüne .

S 39. U m einen Concertsatz schön zu instrumentieren, bedarf es vieler Umsicht , Fantasie und Erfah

rnng . Oft wird eine , an sich einfache Stelle des Concertspielers,durch ein wohlberechnetes Iccompagm

ment sehr interessant gemacht , wogegen die glänzendsten Stellen durch eine überladene oder «rhlei ht t

wählte Begleitung völlig verloren gehen können .

Da die Blasinstrumente ihre Kraft nicht so leicht massigen können, als die Saiteninstrumente ( h r

che letztere,besonders durch das Pizziceato ,an geeigneten Orten ein sehr zartes accompagnement hei

vorzubringen \ er mögen , y so sind die Ersteren , vorzuglich wenn sie dem Pianojortt zu aecompagnien

haheii , nur mit M aas s , einfach ,entweder in gehaltener Harmonie , oder nur in einzelnen , den Gesang od

n

einzelne Töne haltenden {Stimmen, anzuwenden .'Nur bisweilen machen vollstimmige \ceorae der beiden

Orchestermassen die gehörige Wirkung .

§ 40. Das besste Mittelen dieser Begleitungskunst Erfahrung zu erlangen Jist , (nächst vielem \u

hören solcher Kompositionen \ , wenn der Schüler sich gute Concerte, ( von Ufozart , Beethoven , Humnn

Rit s ,t* ...\ selber in Partitur setzt . Wahrend er die Principal st imme schreibt , und für das Orchester di

Raum noch leer lässt , kann seine Fantasie sich schon mit der, für jede Stelle möglichen und zweckina-

s igst en Begleit ungsart beschäftigen . Schreibt er dann die wirkliche Begleitung des Autors hinzu .
•.

sieht er, in wie weit diese von seinen eigenen Jdeen entfernt ist .

Die gehrauch lieh sten Çompositionsarten mit Orchester- Begleitung sind: das Concert, das Boni''

Variationen., Fantasien und Totjiou.rri's , und der Hauptzweck derselben ist , das» die Prinzipalstimme

selbst ständig und möglichst glänzend hervortrete, und ihren Spieler auszeichne , wenn auch in das G a n

ze n'oeh so viel musikalischer Werth gelegt werden mag .

VON DER SINFONIE .

s 4 1 . Obgleich die Sinfonie , sowohl wegen den ihr notwendigerweise zukommenden grossartigi

Jdeen, als wegen der kunstreichen Benutzung aller Orchestermassen , als das vollkommenste Krzenç
ni ss der Instrumentalmusik angesehen werden muss , so ist doch ihr Bau von jenem der Sonate in, g a

n ic lit s unterschieden , und alle dort angegebenen Kegeln gelten auch hier • Auch besteht sie aus den

selben • Sätzen, uähmlich : l'-
1— Satz : wo dem illeg.ro eine langsame Introduction vorangehen kann

2" r Satz: tdaaio, Andante, oder auch illcaretto scherzando,**... 3-— Satz: IfTenuetto oder häufiger.?, '

so mit Trio. 4— Satz: Finale, Aas gewöhnlich in der Form des Rondo gehalten wird .

S 4 ü . Es gibt mehrere \rten,wie man heim Componieren die Orchesterstimmen aufschreibt und

ordnet , und wir geben hier unter A und Bzwei verschiedene Muster.

Bei A ist. die Masse der Saiteninstrumente , ( das Orchesterquartett ) auf den untersten 4 Zeilen ge

setzt , wodurch der Tonsetzer diesen wichtigsten Theil des Orchesters schnell übersehen kann. Die

Blasinstrumentenmasse ist über denselben dergestalt vertheilt , dass zwischen den ( ohenstelienden) Lärm:

instruinenten und den Hörnern , und zwischen den 3 Posaunen die achtstimmige Harmonie , nach ihren

Stimmlagen in aufsteigender Ordnung beisammen steht.

Bei B sind die Violinen nebst den Violen auf den 3 obersten , hierauf folgt die H = stimmige Har -

munie .sodann die Hörner , Posaunen ,'l'ompeten und Pauken , un rauf tli'r Grundbass , ( uähmlich die Via

loncfll s und Contrabässe , welche stets beisammen, auf einer oder '2 Zeilen se\ n müssen , \ die unterste

Zeile einnimmt . Auch diese Schreibart hat ihre Vor

t

heile , indem durch deren \nhlick <|ie Einbildung«

kraft eine heinahe schnellere und klarere l bersicht der Gesammtw irkung erhalten kann. Wenn jedoch

.1er Schüler zu seiner Lhung fremde Orchesterwerke aus den einzelnen \nflag = Stimmen sich in Parti -

tur setzt , so rathen wir ihm auf j eil en Fall die zweite Schreibart (unter B ) an .

Il.i-t C.N '.' + I "II .
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V\ V* 1 1 1 noch Vocal = Stimmen hinzukommen , so können sie, bei A,am schicklichsten unmittelbar übe

den 4- Saiteninstrumenten , und bei B »sogleich über den \ioloncells geschrieben werden .

VON DER OUVERTÜRE.

S 4-3. Die () im e r t ii r e hat den Bau des ersten Satzes einer Si lifo nie , jedoch mit folgenden \n -

nali inen :

a.\ Der erste Theil wird nicht wiederhohll .

1) .
)
Die Durchführung des zweiten Theil« darf nicht so ausgedehnt se\ n,da die Ouverture viel küi

/.er sein muss . Ouvertüren werden meistens zum Beginn einer Oper gesehriehen . Jn diesem halle küi

neu einige der bedeutendsten Motive der Oper wohl liiezu benutzt werden . docli sollte dieses nicht •
i

sehr in ein Potpourri ausarten , w ie in der neueren Zeit häufig geschehen ist. .

Übrigens muss die Ouverture den Hauptcharakter der Oper soviel als möglich ausdrucken

V O N DER M 1 LI T AR MUSIK

S ++ . Die Marsche, aus welchen diese Gattung besteht,müssen durch richtiges Zeitmaass

l isteus ii)i ' Takt,) durch einen, festliche kraftigen Charakter und vorzüglich durch strengen

Hh\thinus ihrem Zwecke entsprechen .

Der erste Theil (am l'üglichsten ans H , I '2 oder \r, Takten bestehend \ , schliessl meistens in

der Dominanten Tonart . Dec zw eite Theil , der allenfalls einen neuen Gesang, in einer verwand

ten Tonart, in sich aufnehmen kann, darf eine verhältnissmassig längere Auflehnung haben, mus .

aber, wieder in der Haupttonart schlies.sen .

Das Trio ( von gleichem allerkürzeren Baue )
kann bei sanfterem ; gefälligerem Charakter.

in der O her oder l'nter - Dominant en Tonart am wirkungsvollsten gesetzt «erden .

Der Satz für das Militär - Orchester hat so viel Bigenthumliches,und ist im \l I gemeinen noch

\> wenig bekannt , dass die nachfolgende fartitUr gewiss selbst manchem;, sonst vielseitig geübten

lonsvtzir, willkommen sein dürfte.

II. et C.N? +|-(>.



Krnnungs «Marsch , componiH von C . C 7. er xxy , für die türkische Musik cinpcruMtt von J . Resnitschelf .
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ÏBfcTR VOCAL = COM POSITION EN.

§ 4ô . Da die nachfolgenden T heile dieses Werk.es auch vorzugsweise diesem Gegenstände gewidmet <i »d.

su mögen folgende allgemeine Bemerkungen hier einstweilen genügen .

§ 46 . Der Tbnsatz für Singstimmen ist von dem vorgeschriebenen Texte streng abhängig, und jedi

Willkühr der Fantasie . sev ^ie noch so interessant,muss demsellien untergeordnet werden . Allein -es

reicht nicht hin , den Sinn und das Gefühl der Dichtung richtig ausgedrückt zu haben . Die dazu g.-

setzte Musik muss auch au sich schön , klar und interessant seyn ; so dass.wenn z.B. ein Lied oder soi

ein selbstsfàndiges Gesangsw erk für das Pianoforte allein, (mit Hinweglassung der Gesan gsstim

vorgetragen würde , selbes durch seine Jdeen , seine Führung und seinen harmonischen Bau noch imnx-i

ein ansprechendes Ganze bilde, und das unwandelbare Gesetz der Einheit dabei beobachtet werde. Sei

bei deklamatorischen Theater" gesungen . Ensemble = Stücken, **..., ist diese Kegel von grossen Meiste v.n

f Mozart , Cherubim

'

} Brrthorcn,ic
...J

nie versäumt worden .

§ 47. Die kürzeste und kleinste Gattung von Gesangstücken ist das Lied ( in .Italien die Canzo?

h ( 1

1

1 , in Frankreich die Romanze , U. s.w . ) welches oft nur aus einer Periode besteht , die in der Mitte

nach der Dominante modul ierend, sogleich wieder in die Tonika zurückkehrt . \us zwei Periode» be

stehend, bildet es zwei Theile, wovon der erste in der Dominanten Tonart schliesst .und das Ganze

gibt dann das rhythmische
,
zu Variationen geeignete , abgeschlossene Thema .

§ 4 ti . \ on grösserem L m fan g ist die Arie, welche, nach einem entsprechenden Rt fornel/r, einen \ ol I

stand igen .auch mit einem Mittelsatze versehenen, in der Dominanten- Tonart seh lies s enden ersten

Tlieil . und nach einem kleinen Zw i sehen s pie le , auch einen mehr oder minder durchgeführteil Zweiten

Theil haben kann,nach welchem die W iederkehr des Hauptmotivs und ein zweckmassiger Schill s.s (mil

t'adriiz \ nachfol gt .

S 49. Die Ballade ist,
( Wenn der , meistens erzahlende Text vollständig durchkomponirt wird,

eine noch ausgedehntere Gesangsgattung , die sich schon mehr zu der Fantasie = Form hinneigt, aber

doch v om Tonsetzer durch das Festhalten einer Hauptidee , oder durch folgerechte Führung einen be

stimmten C harakt er und eine klare und befriedigende Einheit erhalten soll .

S 50. Übrigens muss der Tonsetzer eine gute Kenntnis* der Sprache haben , für welche er schreib I .

Er muss selbe richtig zu deklainiren verstellen , und die metrischen Eigenthümlichkeiteli der versehi

denen Vers- \rten , die genaue S candi ru n g derselben , die rieht ige Betonung und den \\ erth der Sil

heil nicht minder als den Geist und das auszudrückende Gefühl des gewählten Gedichtes aufzufassen im

Stande se\n . Bei Wiederhohlung einzelner Worte oder Phrasen muss er wohl beachten ,dass nur so I

che hiezu gewählt werden , welche keinen Widersinn geben und sich natürlich fügen . Endlich muss

die To.nnialerev einzelner Worte und Phrasen dem Charakter des Ganzen stets untergeordnet seyil -

...1er ihm wenigstens nicht widersprechen . Ules di s wird im nächstfolgenden Theile diesesWei^

kes Mil Ist and ig entwickelt .

;

* ;

Carl Czernv •
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KUGUE ^AlYSEE SOIS LE RARPORT ÜE

L'HARMONIE. (*1

ZERGLIEDERTE FÜGEIN RUCKSICHT
\IK DIE HARMONIE.***

y FUGUE
,

— pour le Pianoforte

Même Fugue réduite a sa plus sim=

S |i le expression et dégagée Je toutes

10 notes accidentelles excepte celle

de l.t pédale •

y Notes principales des accords,on

^ Basse fondamentale .

Les ch1ffr.es de cette portée iudi =

mient le genre d'accord d après lor=

A dre de notre classification ; le c h if =

j2 fre 2 signifie le second aecordjc

chiffre 5 le 5Î de cette mtnieclas-

sification , et ainsi de suite .

Cette portée montre comment il au=

rait fallu sj prendre si tin avait

voulu i \ î ter île taire des exceptions

dans 1 enchaînement des accord s

p j r fai t s et en resoli a ut les accords

dissnnans . Les doubles croches"

supposent une valeur de notcsplus

grande car ici la succession des

accords serait trop rapide .

1..» seconde portée de ce V- pre-

4 en te une Basse uhiffrec de la me =

nu Kugue et plus simplifiée . La

^ portée supérieure renfertnc texe =

cution de ces meines chiffres. Ce

N- doit servir efetude a celui qui

veut s'exercer a chiffrer et a execn=

ter *des harmonies compliquées .

FUGE
für das Pianoforte

Dieselbe Fuge auf ihre einfachstenGrund!

/i'ip« /unie kgeführt , und von allen m-./

fälligen Molen, ( mit Ausnahme des Or=J

gelpunktc s ) euthlöst . I

Cirnndnoten der Accorde,oder Fuiitla=

mcntalhass .

Die Ziffern auf dieser Zeile, r.e igen

dir Gattung des Accords ,nachunsrcr

KJasscnnrdming an-die Ziffer £bedcu=

ttt den 3^5 Accord, die Ziffer 5,dcn

51*11 derselben Ordnung -.u.s.w .

Diese Zeile zeigt ,was mau hat te i hun

müssen , wenn man hatte vermeiden «ol-

len , Au s <i ahmen in der Verkettung der

Dreimalige und in der Auflösung d* r

Dissonanzen zu machen. Die Sech---

/ehrt« In setzen einen grösseren W erth

der Noten voraus ? denn hier wäre die

Accorde n - For t schrei tung zu schnell .

Die untere Zeile dieser Viimtr /• ici

den bezifferten Bass derselben (
jeu

doch vereinfachten) Fuge . Die obere l

Zeile zeigt die Ausführung derselben
]

B e i i t fe r u 1 1 g . Diese Nummer kann als \

Studium für denjenigen dienen . der /

sich im Beziffern und im Ausfuhren I

verwickelter Ha r mon n i beii will .

pfe

95ÉË

v»A^ -j-=^=[|-p
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: la I'u^m

fi indiquent

e marche sah

iWhainem«

que l'harmonie .1,

faire -If m i-jilidii

ni des .unir,), .

Die Pausen /• i£,f ,i an -»dass dit- HaniHinî»

«1er Km g« f Fii-ls. hr. ilel ,oh.ie Atisnahinen

in drr Aeror<fi'!tvrrltelhme ?« iiiftcfcen •

^— fcj

ggggjg *

ts. avons indique Hans Ij seconde partie de quellt m;

: analvser avec fruit un morreau de mirsique soin li-

harmonie . Voyez J'a^e 1+ 4

nere

rappo
|

\ t-rt Vieil pin T

im zweiten Theite an^ezeie;* auf ^ »1 .-he \rt man nul

( ni.'K in harmonischer KucksicM zergliedern kann .

Seite I4i* .
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QUATRIEME PARTIE

TRAITE" DE MELODIE .

Le grand édifice de la Musique repose sur deux

colon. ie- de meine grandeur et dune égale impor _

lance, la tVe/odït et V Harmonie .

Depuis plusieurs siècles un a publie une quan-

tité de Traites sur ["Harmonie et pas un seul sur

la Melodie. Comme je suis convaincu par une çrait

de habitude de mon art , par des recherches et des

méditations non interrompues sur sa nature , et

enfin par une longue expérience
,
que la Melodie

esl susceptible (l'un Traite aussi instructif et me=

me plus important que I Harmonie, j'ai essaye dans

cet ouvrage de remplir une tâche aussi penible .

Il ne m'appartient pas de décider jusqu'à quel point

j'ai réussi dans cette entreprise ., d'ailleurs , cette

tache itÇ-pouvait être remplie que par un compo=

siteur qui a consacre toute sa vie a approfondir

son art, et a s'instruire en meine teins d une maniè-

re suffisante dans les différentes branches delà

littérature, pour trouver par l'analogie ce qn.il

aurait cherche peut. être vainement pariu« tou=

te autre voie .

On sait que beaucoup d'auteurs de mérite ont

parle dans dffTerens ouvrages de la Mélodie . mais

ce n'est que sur la généralité de ses effets.En Al=

lemagne,cn Italie, en Angleterre et particulières

ment en France, on a fourni sur elle des reniàr =

ques plus ou moins importantes , plus ou moins ins

structives et souvent plus ou moins ingénieuses .

niais qu'en est - il resuite pour 1 Art musical?Pour=

quoi en profite.t- il si peu ? (."est que des raison-

neinens vagues, sans preuves demonstratives, aussi

ingénieux et même aussi instructifs qu'ils puissent

être, ayant tres.peii d'évidence par eux-menies,peu=

\ r nt être combattus et re jetés par d'autres raisonne-

VIERTER THEIL
AON DER MELODIE

*

Das grosse Gebäude der Musik. ruht auf zwei Säu-

len von gleicher Grösse und Wichtigkeit : Melodit

und Harmonie .
,

Seit mehreren Jahrhunderten hat man eine Men =

ge Lehrbücher über die Harmonie , und nicht ein ein

ziges über die Melodie geschrieben . Da ich durch

eine grosse Übung in meiner Kunst, durch Untersu=

chungen und ununterbrochenes Nachdenken überilu

re Natur,und endlich durch lange Erfahrung mich

überzeugt hahe,dass die Melodie eines eben so lehr-

reichen und sogar nichtigeren Lehrgebäudes fähig

ist^als die Harmonie , so habe ich es versucht durch

die nachfolgende Abhandlung eine so empfindliche

Lücke auszufüllen . Mir kommt die Entscheidung

nicht zu, in wie weit mir dieses Unternehmen gluck-

te .übrigens konnte diese Lücke nur durch eineij Tun

setzer ausgefüllt werden,der sein ganzes Lebender

Krgründuiig seiner Kunst gewidmet hat ,und dersicii

zugleich in all den verschiedenen Zweigen i\e\- Lit'i

teratur hinreichend zu unterrichten strebte.um dure li

vergleichende Ähnlichkeiten das zu finden.was erauf

jedem andern Wege vielleicht vergebens gesucht hätte.

Man weiss , dass viele verdienstvolle Autoren in

verschiedenen Werken von der Melodie gesprochen

haben , aller nur über die All gerne inheit ihrer \\ ir=

kungen . .In Deutschland , .Italien , England , und-

vorzüglich in Frankreich, hat man über dieselbe mehr

oder minder wichtige Bemerkungen gemacht ; aber

welche Früchte trug dieses für die Tonkunst ? Warum

war für sie der Nutzen davon so gering ? weil unbe =

stimmte , ohne überzeugende Gründe hingeworfene

Aernunftschlüsse , wie geistvoll und selbst lehrreich

sie auch an sich seyn mochten, _zu wenig Gewissheit

darbiethend , _ durch andere ähnliche Vernunftsch'üsr

se bekämpft und verworfen werden konnten ,und also

ii. ii c.v.' 4i -o
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•iicns sein Mab les ,et demeurent par conséquent saus

cllcf .11 pu est de la Musique Comme (le la (xeome :

trie: dans la première il laut tont prouver par les

exemples musicaux même,comme dans l'antre par les

figures géométriques . Il laut marcher dans Imites

les deux de conséquence en conséquence, et établir

un système tellement solide , que ;tes raisounemens

quelconques ne puissent l'ébranler. C'est sous ce

rapport qu'on n'a encore rien publie sur la Melo =

die . Les remarques même laites jusqu'à nos jours

touchant cet objet , ne peuvent fournir la matière

d'un véritable Traite de Melodie. Je me suis donc

vu dans mes recherches entièrement abandonne a

moi.même
;
et , si a mon insu ( 1 ) , je me reucon=

trais dans quelques points aveeceux qui ont écrit

avant moi sur la Melodie , ce serait une émanation

immédiate 'de mon système • et , dans ce cas , il se =

rait injuste de m'en faire un reproche .

On verra dans le courant de ce Traite que la

période musicale existe, et qu'elle est la base de

louf ce qu'on appelle la véritable Mélodie. Cette

période est restée jusqu'à nos jours un secret : ja=

mais oji ne l'a prouvée ni définie d'une manière iiù

duhitahle ; et , lorsqu'on en a parle , elle n'a ete

que trop confondue avec les phrases, les dessins et

les membres mélodiques , qui n'en sont quedes par-

tics ( 2.) . C est par cette raison qu'elle a joue un

si triste rôle dans la fameuse querelle îles l'icci-

nïstes et des Gliickïstes . Le rhythme musical dont

la connaissance est si importante , non seulement

dans la Musique , mais encore dans la poésie \y-

rique , parties causes semblables a éprouve le

même sort ( 3 ) .

ohne Wirksamkeit blieben . Es ist mit der Mu^ik ivip

mît der Messkunst : in der ersten muss alles durch ivii-ri

liebe musikalische l$P',spicle bewiesen werden,so wie

im der andern durch geometrische Figuren . Jn bei

den uiuss man \<>n einer Folgerung; zur andern fori

seh reiten, und ein auf so feste Grundsätze gebaute?

System aufstellen ,dass kein Vernünfteln sie zu er =

schlittern vermöge. Ja clusrr Hinsicht bat man noch

nichts über die Melodie bekannt gemacht ..Selbstdie,

bis jetzt über diesen Gegenstand gemachten Hemer

l%u n gen können nicht die Mittel zu einem wirklichen

liehrbuche der Melodie liefern . Jch habe mich also

in meinen Untersuchungen völlig auf mich selber

beschränkt gefunden, und wenn ich,ohne mein Wis =

sen,(l) in einigen Punkten mit jenen zusammen ge,

troffen bin, die vor mir über die Melodie geschrie =

ben haben ,so wäre diess nur eine natürliche Folge

meines Systems, und mit Unrecht würde man mir hier,

aus einen Vorwurf machen .

Man wird im Laufe dieser Abhandlung sehen,dass

die musikalische Feriode wirklich existirt , und die

Grundstütze alles dessen ist , was man wahre Melodie

nennt .Diese Periode (musikalischer Abschnitt j

war bis auf unsere Tage ein Geheimnis* geblieben :

nie hatte man sie auf eine unzweifelhafte Art , weder

bewiesen,noch erklärt -und wenn man davon sprach,

so wurde sie mit den Phrasen,Gesangszügen und me=

lodischen Gliedern, welche doch nur deren \bthei -

hingen sind, zu sehr verwechselt . (12 ) Aus dieserUr;

sache hatte sie in dem berüchtigten Streit zwischen

den /'/«'/'»r'.t/fi! nnil trluchisten eine so traurige Ko'L

le gespielt . Der musikalische Rhythmus
,
dessen KeTit:

niss nicht nur in der Musik , sondern auch in der \\

rischenDiehtkunst so wichtig ist .hat aus ähnlichen

Ursachenein gleiches Schicksal gehabt. (3)

\ I) Sans ([uni je laurais indique avec empressement .

(
'_'

) I.
1 -ihbe Arnaud , d abord zèle partisan de ta Musique italienne jet en=

suite son an tagoniste déclaré, avait promis dans un prospectus une définition

ri.ure et positive île 1.x période musicale , mais il n'a point'tenn parole . II

'.s est aperçu prohableinent.que ses connaissances en Musique netaient pas
suffisantes pour la déterminer d'une manière péremptoiVe .

( > )
Kujzer et Kir nb er g er , deux auteurs allemands d'unipérite tres_disa

tiugue , l'un dans son Dictionnaire des, Beaux- Ar ts , et l'antre dans son
Traite de Comp os il i c n , ont parle du véritable rhvthiue musical .niais ce
(mis en ont dit ne regarde que sa définition et son utilité . Quanta ses lois

,

.1 ses exceptions ,a sa variété ,a ses secrets ,evc...,tout exigeait Jes recher-
elles suivies et Sien liées qu'on n'y trouve point .

\ I ) s uns t wurde ich es mit Eifer angezeigt haken .

(
'2 ) Der Ahhe Arnaud , Anfangs ein eifriger Verehrer der italienischen Musik ,

und später deren erklärter (Gegner »halte in einer vir lauf igen Anzeige eine kl a .

reund bestimmte Erklärung der musikalischen Periode versprochen, alier nicht

Wort gehalten ...Wahrscheinlich wurde er gewahr ,dass seine musikalischen KeiiU

ni s se nicht hinreichten ,11m diese Aufgabe auf entscheidende Art zu lösen .

( > I Sulzer und hirnber g er , zwei deutsche Autoren von ausgezeichnetem Ver =

-diens te ..haben, der eine in seiner Theorie der schönen V\ IssenschaftPn ,

der andere in seinem 1. ehrl, u ch e dér Composition , von dem wahren inllSlk.i ;

tischen Khvthmus gesprochen; a h er das ,was sie sagten , he trifft nur dessen De -

finition ( Sacherklärurig ) und seine Nützlichkeit .Was seine iiesetze, sVine

A n s n ahm en , se nie Abwechslungen, seine G-eheimni sse, etc., anbelangt , —
dless alles erforderte anhaltende und wohlyerrnindpne Intersuchung en , die

.-„.',_ -' man ilnft nicht findet". . • '

'

"'
.
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l.e repos partiel et le repos total ( qu'on ap =

ne! le vulgairement en -Musique des demi .cadences

et des cadences parfaites ) . ne sont encore connus

que dans l'Harmonie . La Melodie , aussi bien que

I "Harmonie , a les sien- . mais quoique sentis de

' tout le monde, parce qu il serait impossible de

' distinguer sans eu* dans un chant les différentes

ulira<es et périodes les unes des autres, ils sont

; encore ignores dans nos écoles .

Si la Melodie n'est autre chose que le fruit

du génie, un , pour mieux dire, une émanation du

sentiment et de ses différentes modifications , il

l'a nt convenir quelle a cela de commun avec la

Poésie et l'Eloquence . Mais comme ces deux der=

niers arts sont soumis a une critique raisonnee

il instructive, pourquoi la Mélodie en serait _

elle exempte? Il \ a de lionnes et de mauvaises

Mélodies , c'est .a-dire qili expriment quelque

chose ou qui n'expriment rien . N est-il pas im-

.
portant de connaître les véritables causes de ces

d'ilTc'rcnces? Ouand un Traite île Melodie n'abouti _

r.iit qu'a ce résultat , il rendrait delà un grand

service a I art
;
mais j'ose me flatter que j'ai eu

le bonheur daller plus loin .

Comme il nous manque aussi un Traite ( non

moins important
)
sur l'Art d'accompagner la Mé-

lodie par 1 Harmonie, lorsque la première doit

être prédominante, j'ai juge a propos d'exposer

les principes sur cette matière dans un snpplé -

ment
;
car tout ce qui précède ce dernier dans l'oit

vra°ge est compréhensible sans le secours de frlaiv.

munie, ou au moins avec les connaissances les plus

legeres de cette partie de l'art .

Ouant au stjle , je ne me suis occupé que du

de donner à mes idées uni- clarté, pour ainsi dit

ipulaii

soin

e

,

poiiulai re

Der theilweise und der vollständige Ruhepunkt
,

(das,was man gewöhnlich in der Musik halbe und

ganze Uadenzcn nennt,') sind bis letzt nur in Rück=

sieht auf die Harmonie gekannt . Die Melodie hat

die ihrigen so cot nie die Harmonie ; ah er ob schon

von Jedermann gefühlt und geahnet ,weil es ohne

dieselben unmöglich wäre , in einem Gesang die icr

schiedenen Phrasen und Perioden zu unterscheiden .

sind sie doch in unsern bisherigen Lehrbüchern \nl

lig übergangen worden .

Da die Melodie nichts anderes ist, als die Frucht

des Genies , oder,, deutlicher , der Ausfluss des Ge

fühls und seiner verschiedenen Abstufungen , so

mus s man zugeben , dass sie dieses mit der Dicht

und Rede - Kunst gemein hat . Aber nachdem d ir-

se zwei letzten Künste einer forschenden und lehr=

reichen Reurtheilung unterworfen sind .warum soll

,te die Melodie davon ausgeschlossen bleiben '. Es

gibt gute und schlechte Melodien, das heisst,soleIi,é,

welche etwas , und solche , welche nichts ausdrücken .

Jst es nicht wichtig, die eigentlichen Ursachen'die-

ses Unterschiedes zu kennen? Wenn ein Lehrbuch'

über die Melodie nur diesen Zweck erreichte , so

würde es schon der Kunst einen grossen Dienst leisten •

aber ich wage es,mir zu schmeicheln, dass es mir

gluckte , weiter zu gehen .
'

,

Da uns auch noch eine
( nicht minder wichtige)

Abhandlung über die Art, die Melodie mit der Har-

monie zu begleiten , mangelt , wenn die erste vor-

herrschend sevn soll, so hielt ich es für angemes =

sen , die Grundsätze über diesen Gegenstand in einem

Nachtrage aufzustellen
;
denn alles, was in diesem

Theile dein letzteren vorangeht , ist auch ohne Hil =

le der Harmonie , oder wenigstens mit den ober -

flachlichsten Kenntnissen in diesem Kunstzweige

verständlich . <.

all Betreff der Schreibart ,so habe ich mich nur

bemüht , meinen Jdeeii eine„,, gewissermassen popifc

Lire Klarheit zu geben .

II . i V 4-1-11
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On verra <f»e je parle en compositeur ,-è'l partir

entièrement a des musiciens qui oherchent à. s'iit

struire . Lu ouvrage de ce genre ne peut intéres-

ser que par sa matière et la solidité de ses prin =

cipes . D'ailleurs ,
je soumets a la discussion. une

branche de l'art qui n'a jamais été approfondie,

et dans laquelle il me faut tout classer, tont

créer , tout analyser , et tout expliquer .

Au reste , je ne traite point ici de la Melodie

vocale et instrumentale en particulier -j-ecris sur

la Mélodie en général, laissant a- chacun la faculté

de 1 appliquer aux genres qu'il cultive .

La nouveauté de cette matière rendait indis =

pensable 1 emploi de plusieurs mots techniques ,

et j'en ai fait usage pour éviter les périphrases ,

partout ou l'on pouvait plus' facilement et plus

clairement s'exprimer par un seul mot .

Ant. Reichet .

i
' Paris, ce l

r
> Octobre 1H13.

Nous ajouterons ici la liste des Composi =

leurs dont nous avons tire les exemples pratiques

Man wird sehen, dass ich als Tonsetzer', und zu M

sikèrn spreche, die sieh zu belehren w ünschen . Kiu

Werk dieser \rt kann nur durch seinen Gegenstand

und durch die Festigkeit seiner Grundsätze an =

ziehen . Überdies» unterwerfe ich hier der Untersu-

chung einen Kunstzweig , der bis jetzt niemals er-

gründet norden ist , und wo ich selber alles e,rst

schaffen , ordnen , zergliedern ,und erkliiren miiss .

Endlich behandle icli hier nicht die Vocal = und

instrumentais Melodie insbesondere- ich schreibe

über die Melodie im Allgemeinen , indem ich jedem

überlasse, sie in den von ihm auszuübenden Kunst-

gattungen anzuwenden .

Die Neuheit des Gegenstandes machte den Ge -

brauch verschiedener technischer Ausdrücke uner =

1ässlich,und um die Umschreibungen zu vermeiden,

benutzte ich sie überall,wo man durch ein einziges

Wort sich leichter und deutlicher aussprechen kann .

Ant. Reichet ,'.

Paris, den 13 '-^ October IS 13 .

-Wir fügen hier das Verzeichnis« der Tonsetzer

bei, aus denen wir die praktischen Beispiele gezo =

çen haben .

HAENDEL .

GLICH .

HAYDN .

MOZART .

FICCIM .

SACCHIM

SARTI .

PAhSIELLO .

CIM AROSA.

IÏIORDANELLO

CrRETRY .

DALEYRAC .

DELL A MARIA .

ZINtrARELti;.

II. c i C.V.' + '1"<>.



OBSERVATIONS PRELIMINAIRES .

SUR

USGENLE et le talent en musique,

KT SUR INUTILITE DE CET OUVRAGE .

Le génie pour la composition musicale n'est

autre chose <[iie îles dispositions très- heureuses

pour-cet ait . .11 se manifeste :

1
'' par une grande passion pour la Musique

;

-.'parmi besoin impérieux dp créer ( c'est-a-dire

de composer \ , et de Paire valoir ce qu'on a t'ait.

3- par une grande facilite de concevoir des idées

et de les réaliser .

el 4" par un sentiment vit'et profond pour cet art,

dont le- jugement est aussi prompt que sur, dans

toutes les occasions ou il peut s'appliquer-: sym =

ptome le plus saillant en Musique . D'après ces

indices , ce génie est facile a reconnaître . ( 1 )

Ces dispositions heureuses ,îou ce génie ,11e peu-

vcntse donner parmi Traité quelconque , si la na=

Iure nous en a privés . L'Art poétique d'Horace et

celui de Bot/eau ne créeront pas un Vïraïle,xm Fo-

pr,i\\\ Corneille , un Racine, un Moliere,m\ Wie/and

et lin Voltaire -..'-L' Orateur- A? Cicéron ( 2 ) et les

Jnstitutions de Çuinti/ien ne produiront point des

Demosthenes et des Mirabeau . Cette foule innom-

brable de Traites sur la Composition , ou pour mieux

cl ire , uniquement sur /' Harmonie , ne feront pas non

plus de Hàendel , d'Iomelli , de IxlucK , de Haydn,de

Cimarosa et de Mozart. Voila la ligne de démarcation

tracée entre l'art didactique et le génie. AinsLqù'on

ne s'attende pas que je veuille, par cet Ouvrage,donner

du génie pour la mélodie a celui qui n'en a pas . (3)

A ORLÄUFIGE BEMERKUNGEN
( B K K

DAS MUSIKALISCHE GENIE UNI) TALENT,

UND ÜBER DEN NI 'T'/.EN DIESER ABHANDLUNG

Das Genie für die musikalische Composition ist

nichts anders , als s»ltr glückliche natürliche Fähig-

keiten und Anlagen zu dieser Kunst . Es offenbaret

sich :

iteüi durch eine grosse Leidenschaft für die Tonkunst

2— durch ein gebiet he ris che s Bedürfnis! , zu er fin-

den, I das heisst,zu componiren
,)
und das ,was man

erfunden hat , geltend zu machen..

3i£iü. durch eine grosse Leichtigkeit , Jdeen zu er =

schaffen und auszuführen .

und 4=£2i durch ein lebhaftes und tiefes Gefühl für

diese Kunst , dessen Urtheil hei allen anwendbaren .

Gelegenheiten eben so schnell als richtig ist : deiv.aiis=

zeichnendste Beweis für musikalischen Sinn . Nach

diesen Anzeigen ist das.Genie leicht zu erkennen . ( U
Diese glücklichen Anlagen, oder dieses Genie.,kün=

neu nichtdurch irgendein Lehrbuch gegeben werden,

wenn die Natur sie uns versagt hat . Die Dichtkunst

des Horaz und des Boi/eau werden keinen Virait .

Pope-, Cornei/le -, Racine , Molière, Wieland und Vol -

taire-erschaffest . Cïcero's Reden (2) und Çuin/i-

Uan's Institutionen erschaffen noch keinen Demo-

sthenes mul Mirabeau . Diese zahllose Menge'j'ivo n

Compositions = Lehrbüchern nur über die Harmonie ,

wird auch keinen Haendel,Jomelli,(xluc/l,ttqydn,Ci=

nurrosa und Mozart hervorbringen . Dieses ist die

scheidende Grenze zwischen der Lehr= Kunst und

dem Genie . Man erwarte also nicht ,dass ich durch

dieses Werk Genie für die Melodie demjenigen ver-

schaffen wolle,der keines besitzt . ( 3 )

V 1 ) Ces dispositions souvent se manifestent seulement 'pour 1 Harmonie ,

et |ias en même tem s pour I.\ Melodie ,et vire vers.* : ce qui prouve évidemment
•[ue l'Harmonie est toute autre rhose que la Melodie . Var-la on peut s'expli .

'fin r comment une nation »comme 1 Allemagne ,'montre généralement plus .te

dispositions et île ce nie pour l'Harmonie,tandis <r n une autre »comme 1 Italie,

nas pire fin* a la Mélodie . Il est important dans nos écoles d avoir égard a ces

différences , et d'appliquer un ele ve qui montre plus de dispositions pour l Har ;

munie a \<nv étude severe de. 1 art de la Melodi-e »sans quoi il resterait »sinon un

Mauvais , au moins un (r.np médiocre mélodiste .

( '1 1 1.' Art Poétique d'Horace et 1 Orateur de CÏceron prouvent évidemment
Mi il appartient a un er and l'oéte et a un çrand Orateur de d 'inner les p recel» -

l"S de leur art, et de réunir le exclue a l'instruction ,

I 1 ) Il s'a ci t ici de démontrer ce qu'on peut dire d'instructif et d utile sur lot-

ie) le'plus interessant de la Musique , sans prétendre donner dngenie; il s'a

-

i't • Il fin de rréer^tSArl Mélodique , comme it e sis le l'Art fn clique .

n.i i c.N '; 4 t?').

( I ) tltese Anlagen zeigen sich bisweilen nur für die Harmonie und nicht in;

t; le ich für die Melodie ,mid umgekehrt : was llnläugbar beweist, dass die Harmo-

nie etwas nanz anders ist, als die Melodie . Hieraus l'as st sich erklären , das seine

Nation, wie die Deuische.ini Allgemeinen mehr Anlagen und tienie für die Harmo

nie hat,während eine andere , wie die Italienische, nur für die Melodie lebt. Es Ist

wichtig »dass in unsem Schulen auf diesen Unterschied KÜcksicht genommen .

und dass ein Schüler , der mehr Anlagen für die Harmonie zeit; t »ztl einem ernslm

Studium der Melodie angehalten werde »indem er sonst , wo nicht ein schlechter,

doch ein mit'telmassiger Melodiker bleibt .

( 2 ) Horazens Dichtkunst und die Kedeknnst des Cicero beweisen unwidersprei h-

lich» dass es nur einem grossen nichterund einem grossen Redner zukommt ,
Kez

geln über ihre Kunst zu gehen,und das Genie mit det Relehr uni; zu vereinigen .

( 3 ) Es handelt sich hier darum, zu he« eisen »was man Lehrreiches und Nützliches

über .len anziehendsten <i» g eilstand der Tonkunst sagen kann »ohne sich^nzltmassen,

(renies schaffen zll'wollen. es handelt, si. h hier endlich nur dar.«in eine iwlndie-KousI

hervorzubringen »so gut w le schon eine »Kit npl zu dichten esi'ljrt •
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Mais la on le génie se manifeste, d'exeellens Traités

poux eut être <le la plus grande utilité-car ces dis_

positions heureuses ne constituent pas un artiste ,

et eilïcore moins un artiste célèbre : il est neces =

saire qu'elles soient dirigées vers un but raison -

tialj le ; il faut les développer , ne les point étouf-

fe-,- t comme cela arrive souvent ). il faut enfin en

tirer un parti avantageux , et pour l'artiste ,et pour

le public: c'est au génie cl étudier, de s'instruire,

ß" approfondir et de connaître les ressources , la

nature et les secrets de son art , parce que c'est

lui seul qui peut tirer parti de tout , et employer

tout avec succès . C'est ainsi que nos plus celé s

lires artistes se sont formes .

Il faut faire une grande distinction entre le ge=

nie et le talent . Le talent s'acquiert an prix dune

application severe, assidue e* penible,- encore faut-

il qu'il soit bien dirige . Un talent supérieur est

le don le plus rare . Le génie salissaient est peu

de chose,, et souvent rien du tout . Le génie est plus

commun qu'on ne pense ; et Voltaire dit fort bien:

Jl court les rues .

Plus de dix mille personnes peut-être oiit eu le

çenie dont Racine fut doué par la nature , tandis

qu'il n'en existe peut-être pjas une seule qui ait eu

la patience et l'application nécessaires pour acqué=

rir un aussi grand talent d'exprimer ses idées ^sans

lequel le génie est un diamant brut qui ne brille fà=

mais ; ce qui nous rapelle cette charmante compa-

raison de'CrRAT. i t )

Ces observations donnent les résultats sui =

vans :

l!' Le talent , même sans génie , surtout s'il est

guidé par le goût . peut toujours être utile .

Aber da, wo wirklicji Genie vorhanden ist , können

wahrhaft gute Lehrbücher von grossem Mutzen sein ;

denn jene günstigen Anlagen machen noch keinen

Künstler, und noch weniger einen berühmten H fin -

stier: sie müssen zu einem \crnunl'tgemässen Ziele

geleitet werden
; man muss sie enlw(ekeln , und nicht

ersticken, (wie häufig genug geschieht
) ; es muss

von ihnen ein,für den Künstler und für das Publikum

gleich vorteilhafter Nutzen gezogen werden: gera-

de das Genie hat die Hilfsmittel , die Natur,und die

Geheimnisse seiner Kunst zu studieren , zu ergrün =

den ,und sich über dieselben allseitig zu unter rich-

ten, weil dasselbe allein von allem Vortheil ziehen,

und, alles mit Erfolg anwenden kann . Dies* war

die Art , wie unsere griVsste.n Künstler sich bildeten .

Man muss zwischen Genie und Talent einen grijsr

sen Unterschied machen . Das Talent wird erlangt

durch eine ernste,unermüdete und mühsame Verwen =

düng . auch muss es gut geleitet werden . Ein ausge :

zeichnetes Talent ist die «seltenste Gabe . Das Genie

ohne Talent ist sehr wenig ,und oft gar nichts . Das

Genie ist häufiger als man glaubt, und PöW«/>esagl

sehr richtig : Es lauft in allen Strassen .

Zehn tausend Personen haben vielleicht', eben so
F

viel Lienir gehabt , als die Natur dem Racine gab',wi.li=

rend vielleicht nicht eine existirt , die die not h ige

Geduld und fleissige Verwendung gehabt bitte,um

ein eben so grosses Talent für den Ausdruck seiner

«Ideen zïi erlangen ,ohne welches das Genie nur ein

roher Diamant ist, der nie glänzt . Wir werden

hier an das schöne Gleichnis» des Dichters irR A )

erinnert : ( 1 )

Diese Bemerkungen führen zu folgender Uber=
(

zeugung :

lliüj Das Talent , selbst ohne Genie , kann,beson=

ders wenn es vom Geschmack geleitet wird, immer

nützlich seyn .

( 1 ) Füll many a gern of purest ray serene

The tlark nn fathom' d caves of océan beat-;

Fui] many «vfloweris bora to blush misecii ,

And waste its' sweelntss on the désert air .

I 1 ) Telle a jamais cachée au sein des flnts amers «

I..« |,erle n'enrichit que l'Ilnne ,!„ ,11ers .

Ou telle, prodiguant snn haleine per.lue ,

La rus« ,lu désert fleurit sans être vue .

( 1 ) Wohl manche Perle ruhet in des Meeres

dunkler Nacht,

Und kann sich nie ans Licht des Tages

schwingen

Und auch in fernen Wüsten blüht die Ros-

in holder Tracht,

Doch nur dem Wind kann sie den süssen Duft
zum Opfer bringen .

!).< 1 r.\. 41-0.



2". Le génie sans talent se réduit a peu de

chose .

3° Le talent secondé par le génie est tout . ( 1 )

Cet Ouvrage est spécialement consacre :

15 A tnii> ceux qui « > 1 1 1 des dispositions naturel;

les pour le chant , et il faudrait iju 'ils n'en eussent

pas du tout pour ne il point profiter.il leur ap =

prend eequecest (jue lu vcritahle Melodie
;
en <jiioi

consiste sa nature
;
quelle ressource ils peuvent ti =

rer.de leurs propres idée.«
;
quels cadres .coupes

ou dimensions , il taut donnera telle on telle Me =

lodie . quels sont ses qualités et ses défauts.com =

nient on doit L'exposer ,1a conduire et la terminer.

de quelle manière on peut s "y exercer
;
quels prini

cipes l'Harmonie doit observer pour 1 accompa -

çner ; enfin , il leur donne cette critique si indis=

pensable a tout véritable artiste pour ses pro =

près productions . (2)

2" A tous ceux qui désirent de s'instruire non,

seulement dans l'Harmonie , mais aussi dans l'Art

mélodique
;
et si la nature leur a refuse du çenie

pour cette partie de notre art, ils peuvent, encore

devenir utiles en 1 enseignant aux autres , a 1 exenu

pie du V . Martini ,de Marpura^de Kirnherger et .11=

brcchtsberg.er , qui étaient .d'excellens professeurs

d'Harmonie , sans avoir du çenie pour la composi-

tion . Ce sont eux , enfin , qui présentent au çenie

ut\ terrain dans lequel les sillons sont traces,pour

recevoir le grain que le çenie n'a plus qu'à semer

5'.' A l'usaçe de nos écoles , parce qu'il demon =

t re évidemment qu'on peut enseigner la Melodie

avec plus d'intérêt et même plus de surete que

2—s Das Genie ohne Talent ist sehr unbedeutend

und nutzlos .

3iüü Das Talent vom Genie begleitet ist Alles.(l)

Diese Abhandlung ist vorzugsweise gewidmet:

lLüü Allen jenen , welche natürliche Anlaçen zum

Gesang haben ;und diese müssten ihnen ganz abge =

tien,um von derselben keinen Yortheil zu ziehen .

Sie werden hier belehrt , was eigentlich die wahrhat'

te Melodie sey • worin ihre Natur bestehe ;w( Iche Hilf-

mittel sie aus ihren eigenen Jdeen ziehen können :

welche Form , welchen Umriss, welche Bauart oder

welche Verhältnisse man dieser oder jener Melodie

zu geben habe
;
welche Eigenschaften und Mängel

sie besitzt; wie man sie vorbereiten ,beginnen Forts

führen und abschliessen soll .auf welche Art man

sich hierin zu üben habe . welche Grundsätze der

Harmonie man bei ihrer Begleitung beobachten

muss -, endlich soll sie jene Beurtheilungskraft ( Kri =

tik) entwickeln , die jedem wahren Künstler, für sei-

ne eigenen Erzeugnisse so unerlässlich ist . ( 'J )

2-^ Allen denen , welche nicht nur in der Harmo =

nie , sondern auch in dem melodischen Theile der

Kunst sich zu unterrichten wünschen ; und wenn die

Natur ihnen das Genie für diesen Kunstzweig \ev -

sagt haben sollte, so keinen sie noch nützlich werden -

indem sie mit ihren Kentnissen andere belehren. und

selbe mittheilen , nach dein Beispiel des P. Martini.

des Marpurq, Kirnberger und Alhrechtsberyf

r

, \\ e I
-

che vortreffliche Lehrer der Harmonie waren, ohne'

für die Composition Genie zu besitzen .Solche sind

es , welche dem Genie das Feld eröffnen , auf dem die

Kurchen gezeichnet sind, um die Fruchtkörner zu

empfangen .welche das Genie dah nur zu sàcn hat .

jL^iü Zum Gehrauche unserer Schulen,weil inder-

selben uimidersprechlich bewiesen wird ,dass in dei

Melodie mit noch mehr Nutzen , ja selbst mit mehr

( I ) V'.in.l HOKACE demande a .(um serl le génie sans 1a connaissance

I. Pari , il i parfaitement raison* parce que le e,enic sans ce recours ne

|
• * il I rendre ou réaliste les niées- et si te génie croit pouvoir s en passer»

nu se mettre au-dessus ( comme cela arrive souvent ) , il s en tire d'une i\y.\-

i.i'.re fausse et Maladroit* .

i
'-•

) Tout le nie esl r.m.ini.n qu'il fan! el.nl.. r l'Harmonie,mais celle

i tuile ne .tonne pas non plus le ^. nie pour v exceller , com nie les r*Al. EST Kl

SA > 1U MAKCEI.1,0 et lin .sÉBAST:et EMVtAS: BACH ,etc...,y ontencelle.

.'.tuile .le l'Harmonie ne do nue i|ne ,|es connaissances .le celte partie de )! J rt

et en démontre les* ressources : c'est precisein'ent ce qu'un lion Traité de Me:
li | Mr. pour .elle.ci .

( 1 ) Wenn HOKAZ fragt , wdzu das Genie ohne Kenntniss der Kun = t nütze, su

hal er vollkommen Kecht s weil das Genie ,
ohne deren Hilfe seine J.leen nicht

darstellen ...1er ausführen kann . und wenn das Genie glaubt , derselben ent :

Lehren zu können , oder , ( was of I geschieht,) darüber erhaben zu seyn , so

jiel.l es sich nur auf eine falsche und ungeschickte Art aus der Sache .

( 2 ) Je.leriu an ist überzeugt , dass man die Harmonie studieren n.üss. . aber

au. h dieses Studium gibt noch Wem Genie , um sich hierin so Atlsztlzei. linen

wie ein FAT.ESTKIN A, MAKCEU.O, SE BAST: und EM AN: BACH, etc.,

in derselben geglänzt h.vhen . Das Studium .1er Harmonie gibt nur die Kenn! =

nisse'ülier diesen Kunst zwei g , und ze.\l .leren H il fsn.il tel . eh en sn eiM eine

Abhan.U.int. v.... .1er Melodii ÜhfV dies,, genau dasselbe .

D.i i C. \'.' +("<).
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l'Harmonie , et qu'il ne faut point étouffer les

meilleures dispositions pour le chant ( ce qui est

très - facile ), en ne s'exercant que dans l'Harmo:

nie . et en ne s occupant que de l'Harmonie .

4'.' Aux poètes lyriques . Ils y verront que la

véritable Melodie est soumise rigoureusement aux

lois du rhythme
;
que par conséquent ce rhythme

doit être secondé par celui de la poésie,a lexemple

de Métastase et de Qu.ina.ult . Tout ce qui n'est pas

propre a la Melodie lyrique , ce sont les grands

vers dans les airs ( a moins qu'on n'y observe un

hémistiche avec un sens détermine 'j . ce sont des

périodes trop longues , point ou trop peu de varié=

té dans Je rhythme poétique ,&:...

*'
. En étudiant le rhythme/ musical , ils trouveront

quantité de nouvelles formes rhythmiques , avec

lesquelles ils pourront enrichir la poésie lyrique

(l'une manière heureuse et favorable à la Melodie'.

Ils peuvent encore tirer un grand parti des obser=

vafcion s faites sur les coupes mélodiques , en cre=

aut des coupes analogues dans la poesielyrique-.

D'a"pres les principes de ce Traite , on verra

qu'un individu quelconque peut s'exercer delame=

me manière , avec un egal succès et avec les mêmes

résultats . Mais quelles en sera la différence? El-

le consistera dans la qualité , dans le sentiment

et dans l'intérêt des idées , qui croîtront a mesiu

re qu'on aura plus de sentiment et de génie . •

Enfin, un avantage incontestable de ce Trai=

te dé Mélodie sur tous les Traités d'Harmonie

connus, c'est qu'il prescrit la marche des idées

mélodiques , et que, par son secours , on peut ti =

>er parti des idées d autrui : deux moyens dappli;

cation qu'on ,n'a point trouvés jusqu'à, présent, ni

Bestimmtheit Unterricht ertheilt werden kann , als

in der Harmonie
,
und dass man die bessten Anlagen

für den Gesang, nicht , ( wie sehr leicht geschehen

kann,) ersticken soll, indem man sie nur in der Har-

monie übt , und nur mit der Harmonie beschäftigt .

4f— Für die lyrischen Dichter . Diese werden sc.

hen,dass die wahre Melodie den Gesetzen des Rlnlli
I

mus streng unterworfen ist. dass also dieser Rhyth:

mus auch von der Dichtkunst , nach dem Heispiele

und in der Weise des Metastaszo und Qutn.au.lt unters

stützt werden mus s . Denn das Unangemessenste für

die lyrische Melodie sind diese breiten Yersartenin

den Arien, (wenn nicht wenigstens jeder halbeVers

mit einem bestimmt abgeschlossenen Sinn in denr

selben beobachtet wird
) ; sodann diese zu langen

Perioden ; ferner zu wenig oder gar keine Abwechs=

hing in den poetischen Rhythmen , fc: . . .

Beim Studium des musikalischen Rhythmus wer =

den sie eine Menge neuer rhythmischer Formen ent =

decken, mit welchen sie die lyrische Poesie auf eine

glückliche , und für die Melodie günstige Art berei =

ehern körnten . Auch können sie noch aus den Bemer =

kungen über die melodischen Abschnitte grossen Vor=

, theil ziehen , indem sie in der lyrischen Dichtungs -

art ähnliche Abschnitte erfinden können .

Zufolge der Grundsätze dieser Abhandlung w ird

man sehen, dass jeder einzelne sich auf dieselbe Art,

mit gleichem Erfolg und gleichen Ergebnissen üben

kann . und nur mit dem Unterschiede, welcher in der

Beschaffenheit , dem Gefühl und dem Intéressé der

Jdeen liegt , die in dem Masse wachsen ,und sich ver=

mehren werden,als man mehr Kunstsinn und Genie

besitzt .

Endlich ist es ein unbestreitbarer Vorzug dieser

Abhandlung über die Melodie vor- allen bekannten Har=

monie= Lehrbüchern , dass hier der Gang der meIo=

dischen Jdeen vorgeschrieben wird
?
und dass ..durch

(leren Hilfe man auch von fremden Jdeen Vortheil

ziehen kann : Zwei Ubungsmittel , welche man bis

U.ct C.X? +n<>.



il;in.< Ja poésie,ni dans l'art oratoire , et auxquels

peut-être, pay cette route déjà tracée, on par =

vieillira quelque jour.

/Ainsi, la Melodie est le plus positif de tous

les arts, et c'est pourtant celui tj u^oi i a regarde

jusqu'à présent comme le plus vague , faute de me=

dilations, de recherches et d analyses.

jetzt weder in. der Dicht=noch in der Rede =tKunst

gefunden hat .und zu denen man , auf diesem nun v

gezeichneten Wege, vielleicht dereinst gelangen » ird.

Demnach ist die Melodie die zuverlässigste aller

Künste^und dennoch diejenige , welche man bis jetzt,

aus Mangel an Nachdenken darüber,utnd aus Maugel

an Untersuchungen und Zergliederung derselben tili

die unbestimmteste gehalten hat .

INTRODUCTION.
[Uoiif ' -

.

La Melodie est une succession de sons , comme

l'Harmonie est une succession d'accords, ou bien

comme le discours est une succession de mots .

- . , 4

(V <rui lie les sons ensemble, au point den crêper

des sens musicaux, et forme , pour ainsi dire , ta

sYiiia.re mélodique , ce sont les gammes , les inter;

vailles, les modulations , les différentes valeurs

des notes, la mesure, les cadences (ou points de rc=

|)ds Y et le rhythme .

Il est nécessaire , avant de traiter de la Melo =

die . de se familiariser avec les quatre objets sui-

~\ajis ,qui forment la matière de cette Introduc =

t i ( j n .

' -j '

,

X- LES GAMMES.

Les gammes se divisent en majeures et en

m mettre s .

gammes- Majeures .

1) . a .

/

EINLEITUNG.

Die Melodie ist eine Naeheinan-derfolge von Tönen,

wie die Harmonie eine Nacheinanderfolge von Accoi =

den ist , oder auch wie das Gesprach eine Reihe von

Worten .

Das,was die Töne an einander bindet , bis zu dem

Punkte,dass daraus ein musikalischer Gedanke entsteht;

und was , so zu sagen , die melodische Wortfügung bil :

det,_das sind die Tonarten , die .Intervalle ,die Mo=

dulation.en,der verschiedene Werth der Noten , der

Takt ,die Cadenzen, (oder RuheptmldejundderRhythmus.

Bevor, über die Melodie selber abgehandelt »erden

wird, ist es nötlug , sich mit den + folg'endeniGJbgen-

ständen , welche den Jnhalt dieser Einleitung bilden,

vertraut zu machen .

l'-iü! DIE TONARTEN .

Die Tonarten theilen sich in Dur = und =>/.>// -

Tonarten .

E.

DUR=TONARTEX
1

B.

(* . lie m n

, Re
1 t deiiu.1

, La , Mi hXm
'

, Si
h™

', Fa u T , Soi , Re, La
, Mi ,

.SV ,

„ Jièse -Ja .-

lies , Des, As , Es , B , f\ c C , Cr , o , A , E ,
H , Fis .

Les gammes de l'espace EBC sont brillantes;

et a mesure qu'elles slavancent vers le point Ç

(et s'éloignent par conséquent du point E), elles

détiennent plus brillantes et plus éclatantes .

f

Die Tonarten Ln dem Räume EBC sind glänzend und
• /iJh- I

,

heiter, und in de-m Masseals sie sich dem funkte Cuai

h'ern, (,und also von dem Punkte E entfernen ,} werden

sie immer glänzender , schärfer und durchdringender.

I).p( C.V.' +l-().
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Les (ranimes de l'espace 1) VE sunt sombres

in comparaison des autres . ei plus elles seloi-

gnenl du point F, et s'approchent du point 1t.

plus elles deviennent sombres .

Les fammes Fa dièse et Sol i.fmoi , dont «m ne se

so-rt ([lie rarement , et qui ne font , sur le l'iano=

forte.-, que la même gamme, sont par conséquent

dans li nature for-t différentes ; Ja première est

très- brillante on tres_ éclatante , tandis que la

seconde est fort sombre .

Entre la gamme iVUt .tiW« et celle de Re l>én<oi,

il v a la même différence .

Cette remarque est importante dans le cas on

on fait des transitions enharmoniques -car, en

^changeant tout d'un coup la gamme de Fa <\ilse

en Sol bémol , et la (ramme iVVt .bise en Ré bémni,et

vice versa, on tombe d'un ton fort brillant dans

un ton fort sombre, ou d'an ton fort sombre dans

un ton fort éclatant : il est donc bien evident qu'on

t'ait une transition trop brusque, qu'il faut evir

ter. Ja ou il n'y a point de raison de 1 employer.

STir le Piano forte , cette différence est peu sensit

Me -'mais dans les orchestres elle peut produire

.' de mauvais effets , tout-a-fait contraires a 1 inten-

tion des compositeurs .

&AMMES MINEURES.

Die Tonarten in dem Räume I) AK «lud ,in Vergleich

mit o\ei\ andern ,weiïh, ernst und diister-und jemehr

sii sieh ion dem Punkte R entfernen ,und dem Punkte

!• nähern , desto düsterer wi ri1"ii sie .

Die Tonarten Fis und des, deren mau sich nur sef=

teil bedient, und die, auf dem Pianoftirte ,iltn eine und

dieselbe Tonart bilden ,• sind folglich i" ihrer Natur

sehr unterschieden . die erste ist unendlich glänzend ,

schart' und durchdringend , während die andere äusserst

ernst und düster ist . \

Zwischen den Tonarten Cis und Des, gibl es densel-

ben Unterschied •

Diese Bemerkung ist für den Fall wichtig,weh man

enharmonische Verwechslungen macht den,indem man

plötzlich die Tonart Fis in (res ,m\A Cis in Des rer =

ändert, ( und umg.elielirt^ so fällt man aus einer sehr'':

glänzenden und scharf klingenden Tonart in eine sehr

melancholische und weiehklingende , oder aus einjorme=

Jancholischen in eine sehr glänzende .es ist daher kl u\

dass man auf diese Art eine allzu ungestiimme Tiaji =

sition machen wurde, welche überall zu vermeiden ist,

wo keine besonderen Gründe zu ihrer Anwendung he =

rechtigen . Auf dem Pianojbrtr ist dieser Unterschied

wenig fühlbar ; aber im Orchester kann er eine'üiile. ,

dem Zwecke des Compositeurs ganz entgegengesetzte ^

Wirkung hervorbringen .
'*)

MOLLTONARTEN.

s x,m '', Fa, m, Sol

,

Ré, L : A, m3
Si, Fa iils

1
L ' 5

Soi ''"•

.

B , F , c ,
(t

, U . A A, E, H, Fis, Cis , (ris .

Là gamme de Soi iiât mineur ne s'emploie que

rarement .

On a tort de reprocher a notre système que

nous n'avons que deux gammes, l'une majeure, et

l'autre mineure- ce'reproche n'est pas juste,paire

que nous en avons douze majeures et doute mineiiz

res, dont chacune a dans son caractère une nuance

Die Tonart Lris = moll wird nur sel ten gebraucht .

Mit Unrecht wirft man unserem Musiksysteme .vor,

das« wir nur zwei Tonarten ,^die eine Dur, die andere

Moll, besitzen
;
dieser Vorwurf ist nicht gegründet,

da wir deren zwölf in rf«r,und zwölf in moll haben,

wovon jede ihren eigenthümlichen CTiqrahterxmC- ihre

'"""' 30.)-Anmerkung des Übersetzers . Seihst beim. Piano for te nird dcrTonsct7er von Fantasie ihul fdincrcjn Gi fühl

tlie all.eruin^s' sonderbare Bemerkung machen können , dass ihm 7.:B : beim eompfmiren eines AdapioAn t^es^dur o'dir

tresf-dur pewrs-s çanz andere Jdcen einfallen werden, und das Tonstiick einen c.m? andern Charakter, ( eine andere Fär -.

bmi K )' annimmf , .ils wtnn er es in Cis-rfltr} oder FiS-dur schriebe . ,

»
, •.,,..,,,
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particulière, qu'il est important pour un compo-

siteur île commit re et cl étudier

T- LIAISONS DES GAMMES

OU MODULATIONS

.

On appelle moduler, 1 art c(p passer duneganiz

me a l'autre dune manière tranche et naturelle.

Il est .en effet , plus facile de bien détermi =

lier ces modulations par l'Harmonie (jue par la

Melodie seule . mais il est de même possible de les

l'aire jusqu'à un certain point , par la Melodie .

abstraction Faite de 1 Harmonie . Ainsi , la Mé=

lodie peut moduler sans le secours de 1
' Har =

inouïe: lî en partant dun ton majeur fparexem=

[>lr,d"(7 majeur pour moduler eu Re mineur .

en '// mineur, en Fa majeur, en Sol majeur, et

en La mineur
)

, t'c- ( . a .dire avec tous les tons re=

lilifs d'une gamme majeure, comme tous ceux

i(u ou vient d énoncer , et qui sont les relatifs de

île la gamine majeure 'II'/ . 2?\en partant duntoil

mineur
[ par exemple, de La mineur , pour -aller

en l l majeur . en lié mineur, en Ml mineur , en

t'a majeur et en Sol majeur
)

, c'est -a_dire dans tous

l,es Jons relatifs de la ramme de La mineur. 1*1

31 La Melodie petit encore facilement moduler. p:e:,

il (/ majeur en II mineur,et reciproquement.mais

il ne faut pas quelle se permette de moduler autres

ment que de la manière indiquée, sans le secours de

I Harmonie .

Nous donnerons ici deux exemples de ces mo =

ilulations mélodiques .

MELODIE DANS UN TON MAJEUR-.

besonderen Schattirungeti bat , welche zu kennen

und zu studieren l'ürden Tonsetzer sehr wichtig ist

!2''" s VERBINDUNG DER TONARTEN,

ODER MODUL \TIONEN.

Di. Kunst . \ it' eine ungezwungene und naturlichi

\rt ,aus einer Ton rt in die andere überZU8rehen,iien!

man yiodulier, »

Es ist allerdings leichter , diese Modulationen

durch die Harmonie, als durch die Melodie allein zu

bestimmen ; aber t heu so ist es möglich , dieselben Ins

zu einem e;e\\ issen Grade , durch die Melodie allen .

abgesehen von der Harmonie , hervorzubringen U =

so kann ilie Melodie ohne Hilfe der Harmonie modu

Jieren : l'*"
s indem sie von einer Pur = Tonart aus -

geht; ( z . B . von C.dur, um nach O_wo//,nach L .

mol/, nach F-dur, nach lr_dnr , und nach A-mo/l zu

modulieren ,) also nach allen , einem Dur = Tone

verwandten Tonarten , so w ie die ehen genannten a 1

le der C = dur Tonjirt verwandt sind. 2—- indem sie

von einer Molltonart ausseht . ( z.B. von / .mjollMm

nach C-dur,Démoli
'

yE-moll, F-durmullr-durzu modulie=

ren
)
also in alle der A.-moll Tonart verwandten Tüj

ne . '*' 3— Auch kann die Melodie noch mit (Leidig

ti^-keit modulieren : z .B . aus C-dur nach Cj.mo/1,

und umgekehrt :, aber ohne Hilfe der Harmonie darf

sie sich keine andere \rt zu modulieren er lauben.als

die eben angezeigten .

Wir çeben hier zwei Beispiele dieser melodischen

Modulationen .

MELODIE IN EINEK DUK TONAKT.

en l
r
i majeur,

in (' ilur .

V '1 1 . tpr; r rr~f- r r
i r t

zL^f=*^=f=^ i

en S r>J in.\ j eur

in (V vinr.

im f^ r i

p ^ r r \ trr h=^*— 6 '=3==^

'-V-Ï
Cr qm iljjnne, par la moyen .Us permutations , pour chaque <am ^

20 rhancei il* modulations mélo-lin^es .

U-)

D.et C .X? 41 "O

IVjs .tlso , mittelst -1er Versetzungen ', fur feil*/Tonarr
t 720 Werl self Alle

melodischen Modulationen t»iM
t

i

s-



f»ji La m int'ti r

.

ii A inoj t

.

fe^^^^jg^E±H^^^3
I Modulation passager« \

en HK mineur .. \

llur.li^'h^idp %t(iilii1atmn

Il moll

/la même moduheii l I . \ / m Fa ma jeu

dje^ellie Modul: in C . \/-i» F dur.

zr^j^M^ifj^-fjff^-ïf^̂ \

/en If majeu
in C dur.

^ rTTtf pp^£ n \

MELODIE IIANSI1NTON MINEUR. MELODIE IN EINEK MOLL=TONAKT.

Zen Mi mineur.
in E moll.

"^
i

m a / III L IIK1I J •
,

1 . *.
| I

««. 1 r
1 1 p l gj 1 1 j u J l j? r

lW^'
r

i >J J Ui =<=3
j

'ty / eu -Sï mineur .

' ~/ii '" ^ moll

i ..r ,
"r i r t r i r »r

' P

en Mi mineur

.

in K in'» il .

P -
h J

en Soi majeur

.

in (t dur

.

e£i$ ML mineur.
u K mol]

.

jjgiÉ 'if ip^-g ïfTr HH 3* f- 'f r

en L'a mineur.
'im A mol] . ,^ rrrrra s é=é 3*^ i r-^^d g

en Mi mineur

.

in K moll .

ffrrri»mHT i

r n
r r r

i r
^uU^pf=^^B

f""!?« ces modulations sont fort sensibles par

la Melodie seule .

jOn module, parce qu'une Mélodie (principales'

nient d'une certaine étendue A deviendrait monotos

ne, si on ne la promenait c[ue dans une seule gamme .

Ce ne sont pas les accidens seuls
(^
c'est-à-dire

les dieses et les bémols") qui déterminent \me modu=

latipn,inais ce sont en meme-tems les cadences mélo

di.oues qui la fixent comme nous le verrons plus tard.

"< vil est hon de remar((iier ici qu'il faul faire

une distinction entre One modulation passante

et une modulation fi.re ,1a première ne touche

Alle diese Modulationen werden schon durch die Me=

lodie allein sehr fühlbar .

Man moduliert , weil eine Melodie., (
besonders von

einiger Ausdehnung \ eintönig1 werden wurde,weh man

sie immer nur in einer Tonart fortführte .

Uhrigen« sind es nicht die Versetzungszeichen (nahm

lieh || und 9 \ allein , welche eine Modulation anzeigen,

sondern es sind zugleich die melodischen Cadenzen,

welche sie , wie wir spàter sehen werden , bestimmen .

Es ist nöthig hier zu erinnern , das s.man zwischen

einer durcliyehenden ,und einer bleibenden Modulation

einen Unterschied machen muss die erste berührt

II. fi C.V: 4 I 70.



nue gamme qu en passant , tandis ([lie la deuxie =

nie la détermine parfaitement . Ainsi , on peut

l'aire différentes petites modulations passage =

res, et néanmoins rester dans un seul ton .

1) après ce que nous avons dit, il est evident

qu'on pourrait composer un Traité sur les mo =

datations purement mélodiques . ce Traite qui

nous manque serait fort utile aux élevés qui veu-

lent s'exercer dans Fart de la Mélodie .

3- Ù'MTEDE GAMME,
QT

Quand on ne module que dans des tons relatifs,

comme nous lavons remarqué , on carde 1 unité

«le çamnie . La Mélodie ne peut point modulerait

t peinent sans le secours de 1* Harmonie, ou bien

elle s'expose a perdre de son intérêt et desonchart

me, en ne modulant que d'une manière vagueetiit

certaine , et par conséquent inappréciable ;car el-

le ne peut pas a elle spule lier, dune manière na^

turelle et evidente . dos çammes plus éloignées,et

encore moins des gammes heterogenes -ces! lap =

panage de 1 Harmonie.

4? NATURE URS MESURES

USITÉES.

Il est important de connaître dans une mesu-

re ce que nous appelons île tems forts et des tems

faihles , parce que la Melodie ne peut faire ses ca =

dences, d'une manière sensible , qu* sur les tems

jorls de la mesure . Nous donnerons le tableau

suivant des mesures les plus usitées, et nous en mar-

querons les teins forts avec le signe ( \ et le

tems faibles avec le signe ( v \ .

o5S

eine Tonart nur im Yorheigehen, w ahrend die zwei =

te sie vollkommen bestimmt ausdrückt . Also kann

man verschiedene kleine Durchgangs- Modulationen

anbringen ,und dabei doch immer nur in einer Ton -

art bleiben .

Nach dem bereits Gesagten ist es klar, dass man

über die rein melodischen Modulationen ein Lehrbuch

schreiben konnte ; ei'é solches, das uns noch man-

gelt, wäre für die Schüler , die sich in der Kunst der

Melodie üben wollen , sehr nützlich .

3— DIE EINHEIT DER TONART.

Wenn man,wie oben gesagt wurde, nur in die ver-

wandtem Tonarten moduliert , so bewahrt man die Eiiu

heit der Tonart . Anders kann die Melodie , ohne

Hilfe der Harmonie , nicht modulieren , wen sie nicht

ihr Jnteresse und ihren Reiz verlieren soll , indem sie

nur aiïf unbestimmte .Ungewisse , und folglich unvert

ständliche ^rt in fremde Tonarten ausweicht .den

sie kann , allein für sich , die-entfernteren Tonarten.

und noch weniger ganz fremdartige Tone keineswegs

an einander binden • dies: ist die Sache der Harmonie.

f.iSSS. i)i E EIGENSCHAFTEN DER GEBRAUCH

LICHEN TAKTARTEN.

Es ist von Wichtigkeit ,das zu kennen,was wir in

einem Takte die schweren l guten) und die Leichten

(schlechten) Takttheile nennen, weil die Melodie ihre

Cadenzen nur auf den futrn Takttheilen anbringen kau

um sie fühlbar zu machen . \\ ir geben hier folgende

Tabelle der gebräuchlichsten Taktarten , und werden

die schweren mit dem Zeichen (_ )
und die leichten

mit dem Zeichen (
;•

) andeuten .

S".S.

- r - V
oder au eh.

V — V - r
o.ier il eh.

r — Z' *' - /•

S

1

U.cl ('. V.' + 170.
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' Dans les longues mesures (cunmie-j,f et -y),

on compte souvent deux teins forts et deux teins

faibles, comme on les voit dans le tableau indi-

que -et, en conséquence , ou fait les cadences me

=

ludiques sur 1 un ou l autre de ces deux teins forts

Cependant , je ne conseille point de les faire sur

le second teins fort , parce que ces cadences n ont

pas assez de force et d énergie, et paraissent trop

faibles . La raison en est que ces seconds teins

forts ne le sont pas suffisamment , et n'ont pas

l'évidence des premiers teins forts de ces me =

nies mesures ,
que la nature parait consacrer

exclusivement aux cadences . On peut appeler

les uns temsforts secondaires pour les distin-

guer des autres teins forts sur lesquels la me;

su re se frappe ,

Il est bon d observer que les cadences soi-

vailles de la Melodie

v K il f t majeur

J ii C ilur .

Jn langer ausgedehnten Taktarten., (wie -y , -$

und 4,) zahlt man oft zwei schwere, und zwei leich-

te Takttheile
,wie man in der eben angezeigten Tabel-

le siebt .und folglich macht man die melodischen Ca :

(lenzen auf dem einen oder dem andern dieser 'sehr, e -

ren Takttheile . Indessen rathe ich nicht , sie auf dein

zweiten schweren Takttheile anzubringen .weil dann

diese Cadenzen nicht genug Kraft und Bestimmtheil

halien und zu schwach erscheinen . Die Ursache, isl ,

das« bei den zweiten schweren Takttheilen sich diese

Schwere nicht hinreichend ausdrückt , und nicht dicr

se Bestimmtheit hat ,wie die ersten schweren Takt;

t heile derselben Takte , Welche die Natur ausschliessr

lieh für die Cadenzen bestimmt zu haben scheint .

Man kann die einen die schweren Net>enta/itth(i7f lien-

neu, um sie von jenen zu unterscheiden, auf welchen

der Anfang des Taktes beim Taktgeben durch den Nie=

derstreich angegeben wird .

Wir müssen bemerken , dass folgende melö.di =

sehe Cadenzen

)\jnCr * i i r * Ü r
i ü i ipMrrr * i S nrrr^r^ß\? + .

\ŷ cErr*
=TfT7Trr rrf 1 1 r i i H 7

» f-^opp^fl

sont de véritables cadences , et fort régulières ,

quoique la dernière note de toutes ces cadences

tombe sur le tems faible de la mesure . La rai.=

son en est que la première note de toutes ces ca=

dences n'est , 1? qu'une petite note (appcifijialura)

qui occupe la place ou la seconde doit déjà se

trouver; *" £'' qu'on peut mettre a la place de

la première note la seconde , si on le veut-5" qu'on

le fait de la sorte (comme il est marque au N" +),

pour remplir la mesure par la Melodie ; sans quoi

il y aurait une trop longue pause .
4'.' que ce qui

wahrhafte und sehr regelmassige Cadenzen sind, ob:

wohl die letzte Note aller dieser Cadenzen auf die

schwachen Theile des Taktes fallt . Die Ursache da=

von ist : weil die erste Note aller dieser Cadenzen ,

iiüii nur ein Vorschlag ( appoyyratura) ist , welche den

Platz einnimmt , wo die zweite eigentlich schon seyri

soll ;
**) 2iüü weil man,wenn man will , die zweite

Note anstatt der ersten setzen kann ;
5—"weil man

es hier desshalb so thut , ( wie in N- + angezeigt ist
)

um den Takt durch die Melodie auszufüllen; indem oh =

nedieses eine zu grosse Lücke ( ransei entstehen

(
". '-, Et [>&r conséquent on pourrait , si on voulait , écrire ci- s mêmes

?ences de la manière suivante :

' "'* '

\'n<\ daher konnte man auch, wenn man wollte , dieselben Cadenzen auf

folgende Art schreiben :

h.,.i ('. S? 4l"0
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précède toutes ces cadences détermine encore plus

évidemment si cette première note nest qu'une

ttpvo<fg.iatura . 5* Pour être mieux convaincu de ce

(pic nous venons d'avancer , que Ion compare ces

cadencés avec les cadences suivantes ,qui sont tou-

tes irrégulières et fausses , parce quelles ne tom=

nent pas sur les tems sur lesquels elles devraient

se faire .

CADENCES MELODIQUES MAUVAISES .

3 G*

würde ; 4— weil das, was allen diesen Cadenzen voran

geht ,nocl\ bestimmter anzeigt ,ob diese erste Note um

eine Appotjyiatura ist ..5— Um sich von allem '.«as wir hier

voraussetzen , hesser zu überzeugen , so verg leiche man

alle diese Cadenzen mit den folgenden , welche alle im =

regelmässig und falsch sind, weil sie nicht auf die ge

hörigen Takttheile lallen .

SCHLECHTE -MELODISCHE CADEN7.EN .

(3) (>) (')

s—- q^TTTT r i r r r IT:
-t £-

:i f-TT m> a '^pHTCr » BrTfTnrtBN^ (10)^m
ê

00 d=) 00

^g^H^Tf ^~*~~

T

"'
tr l_l - \

r
i r r i rni^m (14)

f irr»(tî

Tous ces exemples du N " 5 ( depuis I jusqu'à

1+
)

peinent s'employer dans le courant des phra-

se« mélodiques , mais ne pas les terminer. Ouand

ces mêmes exemples doivent offrir de véritables

cadences, il faut qu'ils soient écrits de la manière

mi iva.nte .

MEMES CADENCES BONNES •

( I

) ( 2 )

Alle diese Beispiele (von 1 bis 1+) können wohl

im Laufe der melodischen Phrasen, aber nie zum \b

sehluss derselben angewendet werden .Wenn diese

selben Reispiele als wirkliche Cadenzen dienen soll-

ten ,s"0 miisste man sie auf folgende Art schreiben :

^ '

v.

DIESELBEN CADENZEN AUF RICHTIGE AKT .

[0. „. 1*) (')
1

n ;

6

-

)

^f-'r irr* feti-ff/ \^^m
()

V

(8) (•• I

P^ip 1 .'-" mmm-
,

J"> lr un («) tr («) Ci)

f T ?-»- ^p-FfT^Ti r-TrrnTw^jj^^^i
Ou peut tirer de tout ceci la regle suivante :

1.' Onand la cadence se fait avec une appopg.iatu.ra,

sa dernière note tombe sur un teins faible-

- ' lorsqvi elle se fait sans appoyyïatiira , sa der-

nière note tombe sur un tems fort- 3" quand cet-

appoyyiatura est si prolongée qu'elle prend

le mesure entière , comme on le fait quelque;

lois n la fin d une mélodie . alors les deux

D.el t'.\"

Aus allem diesem kann man folgende Kegel fest =

setzen: lî£û£ Wenn die Cadenz mit einer Appogigtiatu-

ra gemacht wird, so fallt ihre letzte Note auf einen

schwachen Takttheil . 2 l-^m Wenn sie ohne Appogyia=

Iura gebildet wird, so fällt ihre letzte Note auf ei-

nen schweren Takttheil . 3— Wenn diese tppoptf/a-

tura so sehr verlängert \vird,dass sie einen ganzen

Takt einnimmt, wie man es bisweilen beim Kode
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dernières notes tombent sur deux tems forts de

ces 'deux mesures .

C'A DEN CE S REGULIERES .

einer Melodie anbringt , so fallen <lie 2 letzten Note

auf 2 schwere Takttheile dieser beiden Takts» .

REGELMASSIGE «
, A1)KN7.K> .

, -, s ¥^ 5S=fi =&=F
fffrff m •-Z-*-H--r—• ±£

Au reste, il n'y a rien de plus facile a sentir

</ ii <" la manière dont les cadences doivent setrou;

ver placées dans une mesure : nous aurons occasion

dans le courant de l'ouvrage , d'en parler souvent .

übrigens ist nichts leichter zu fühlen , als die Art.

wie die Cadenzen in einem Takte gestellt werden müs-

sen: im Verfolg dieses Werkes werden wir Gelegen =

heit haben, oft davon zu reden .

TRAITE
ÜE MÉLODIE.

Les productions musicales ont un-intéret rné;

lodiijue ou un intérêt harmonique, ou bien ces

deux intérêts s-ont successivement reunis dans un

seul morceau de Musique, qu'on peut appeller mjx,

te , c est_a_dire harmonique et mélodique . Il s"a =

git uniquement, dans cet Ouvrage, de l'intérêt

mélodique , ou 1 Harmonie est tout-a-fa.it suior-

donnée a la Mélodie . \
~'f

> ( Voyez sut cet objet la

classification des productions musicales au commence^

meut du supplément de cet ouvragée . \

SUR LES DESSINS ,

LES MEMBRES , LES CADENCES MET.O=

DIGUES, LE RHYTHME ET LA CONSTRUC=

TION DE LA PERIODE .

La Mélodie est le langage du sentiment , et ,

quoique nous ne connaissions pas la logique de

nos sensations , il n'est pas moins vrai quon peut

ABHANDLUNG
VON DER MELODIE.

Die musikalischen Schöpfungen haben entweder eil)

melodisches , oder ein harmonisches Interesse,oder es

sind in einem und demselben Tonstücke beide An'zje ;

>hungsmittel mit einander vereinigt , was man danei =

ne gemischte , das heisst , harmonische und melodische

Composition nennt £Jn dieser Abhandlung ist einzig

nur vom melodischen Interesse die Rede ,wo die Har =

monie der Melodie völlig, untergeordnet ist. (Man

sehe über diesen Gegenstand die Klasseiieintheilung der

musikalischen Compositionen beim Anfange des Anhangs zu

dieser Abhandlung .\

ÜBER DIE UMRISSE ,

DIE GLIEDER, DIE MELODISCHEN CADEN=

ZEN,DEN RHYTHMUS UND DEN BAU DER

PERIODE.

Die Melodie ist die Sprache des Gefühls , und , ob =

wohl wir die Grundursachen unserer Empfindungen

nicht kennen, so ist es darum doch nicht weniger wahr.

t*y
Jl«e principes Je ce Traite sont i_*n nn;niot ^applicables-, sans exceps

, a tonte Melodie prédominante , soi t en partie soii en totalité .

^ ' Oie Grundsätze dieser Abhandlung; si ndjnit einem Worte, oh ne Ausnahme

bei jeder vorherrschenden Mélodie ,im Einzelnen wie im Ganzen,anwendbar -

!).*( C.N? 4t"0.



(i ire «(es choses fort instructives et dune utiiite

générale sur ta Melodie . Il existe une grande quaife

tité <le belles et interessantes Mélodies ,et il n'est

I

m in t difficile de démontrer pourquoi elles sont

lionnes ; il est encore plus facile de prouver pour;

'|noi certaines Mélodies ne le sont pas .

Dans une bonne Melodie nous trouvons un ca-

ractère, ou une passion, ou une succession de sons

si bien enchaînes , que not re oreille en est flattée

l'une .manière séduisante .

Une Melodie doit , par conséquent , frapper,

émouvoir, ou flatter. Pour que la Melodie ait une

de ces trois qualités, il faut qu'elle soit faite d'a=

près certains principes : ces principes sont a peu

près comparables aux principes dapres lesquels

mi ferait un discours ou une narration poétique.

Delà , la Melodie exige la throne du rhythme-cc/=

If des points de repos ou cadences ; Fart denchai=

nrc et de développer des idées pour en faire un

tout ; la science des -périodes et de leurs reunions

f ni r V lies .

1/ expérience nous apprend que nous eprou=

vous un certain plaisir lorsque nous entendons

lin mouvement qui se succède d'une manière sy

-

métrique et bien cadencée ; car un simple tam -

honr qui ferait un mouvement rhythmé de la

manière suivante , serait en etat de fixer pour

un moment notre attention .
(*")

yl«5 . Tous les exemples ijui ne pur 1 en 1 pas tle nom sorti

il»' I au teiir .
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dass man über die Melodie sehr lehrreiche und allge=

mein.nützliche Dinge sagen kann . Ks gibt eine gTos=

se Menge schöner und anziehender Melodien -und nicht

schwer ist es darzuthun , warum sie gut sind. noch leuli

ter kann man beweisen , warum gewisse Melodien die -

ses nicht sind .

Jn einer guten Melodie finden wir einen Charakter,

oder eine Leidenschaft .oder eine so schön an ein an der

gebundene Tonreihe , dass unser Ohr dadurch auf eine

verführende Art geschmeichelt wird .

Eine Melodie soll also entweder rühren . und er =

greifen , oder reizen und anziehen , oder schmeicheln

und beruhigen . Damit die Melodie eine dieser drei

Eigenschaften besitze, niuss sie nach gewissen Grund=

sitzen gebildet seyn: diese Grundsätze sind beinahe mit

denjenigen zu vergleichen nach «eichen man ein Ge =

sprach oder eine poetische Erzählung machen müsste.

Daher erfordert die Melodie : di/ Theorie dt s Rhyth-

mus ^j'tne der Ruhrpunir fe oder Cadenzen • dif hunsldi/

Jdren zu verbinden und zu entwicheIn^um daraus ein

Ganzes zu bilden ; die Wissenschaft des Baues der l'r-

rioden und deren tiryenseitiqe Vereinigung . -,

Die Erfahrung lehrt uns, dass wir ein gewisses

Vergnügen fühlen, wenn wir eine Bewegung hören,

die auf eine gleichmassige und symmetrisch ahgetheilr

te Art nach einander folgt . Denn selbst eine gewöhn-

liche Trommel , auf welcher eine , auf folgende A rt

rhythmisch abgetheilte Bewegung ausgeführt würde .

wäre im Stande, auf einen Augenblick unsere Auf-

merksamkeit zir fesseln.

u )o . Alle jene Beispiele , deren Autor nicht angezeigt ist -

sind vom \erf.\sser.

Comment ce mouvement fixe-t - il pour un mo-

ment notre attention;' i

l'ar la symétrie qu'on a observée dans ce niDu=

tement ;
et cette symétrie existe parce que ,

•Wie kommt es, dass diese Bewegung auf einen Au=

genblick unsere Aufmerksamkeit fesselt '.

Durch die Symétrie , .( irieicliheil der einzelnen Theije,)

welche in dieser Bewegung beobachtet wird. und diese

'"
' Cpifui sérail déjà 1a Mllsiqti> d'un roupie samaçe, comme des

i'iT.isnir? nnns I i^;ii|pnl .

'*) Was schon, nach der Versicherern«; der Reisenden, die Musik rler Wilden

i) ei o.v: 41-(».
.

.
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t'.' chaque division est de den* mesures ; 2'.',après

chaque division, il setrouyeun repos qui sépare

chaque division . 3" toutes les divisions'sont ega .-.

les entr elles par rapport an mouvement
: + '.'"les

points de repos ,ou cadences , sont places a distan.

ces egales, c'est-a-dire <(iie le repos le plus faihie

se trouve dans la deuxième et la sixième mesure,

et le plus fort dans la quatrième et la huitième:

bref , dans ce mouvement on observe un plan regu..

lier, et c'est lui seul qui fixe l'attention ;car, par

exemple , un mouvement suivant :

Symétrie besteht, weil 1'-^'- jede ^bt hei lun g hier aus

zwei Takten besteht
: 2— nach jeder Abt h ei bin g folgt

ein Höhepunkt . der v îe \ on der andern absondert
;

."-— alle Vhtheilimgen sind,in Rücksicht auf die He

wegung.unler sich völlig gleich
;

4—'' die Kuhepunk'

te. oder Cadenzen sind in gleicher Entfernung von

einander , das heisst,der schwächste Ruhe punkt befin=

det sich im 2'^u und rjüsu Takt , und der stärkste Ruh ei

punkt in dem 4— und Sttü .kurz, in dieser Hew egung

wird ein regelmässiger Plan befolgt , und dieser allein

ist s , der lie Aufmerksamkeit anzieht -denn z . B . die

folgende Bewegung :

ou il'n'yani symétrie, ni plan , ne produit que de

la monotonie , laquelle , après la troisième mesu=

re , nous ennuie et nous fatigue .

wo weder Symétrie , noch flan befindlich istjiringl

nur Eintönigkeit hervor , welche , nach dem dritten

Takte, uns langweilt und ermüdet .

40.) Anmerkung des Übersetzers . Die >%YKetrie, von welcher in dieser Abhandlung- oft die Rede ist , hat in der

Tonkunst ungefähr denselben K in flu s s auf das Schönheit sgefuhl durch das Irekor, wie in den andern bildenden Kiins-f en

durch das Auyc ,und bedeutet bei allen die abgemessenen Verhältnisse der einzelnen T hei le eines Gegenstandes sowohl 711

einander , wie zu dein (Tanzen : folglich das Ebenutass ( oder Ir/r/cAwass ) . Wenn .lie S^Jiirfri'p in der MusikauchnicM

\ oll ig in dem Sinne genommen werden kann, wie in der Baukunst , und deren verwandten Ve r 7 ierungskü listen , so mnss sie

sich doch nicht minder in der ersten bei dem Baue der melodischen und harmonischen Theile eines Tonstückes bis 711 ei^

rjem gewissen Grade sinnlich und quantitativ mil dem geistig Zweckmassigen und B eile ut samen verbinden ,um den Eindruck

des Schönen hervor? ubr in gen , weit her , als der Hauptzweck aller Künste, immer nur durch das richtige Bbenmass der ein-

zelnen Theile eines Kunstprodüktes bedingt wird .

Comme \\n mouvement semblable
, rhvthmiqne,

partage en membres égaux, adéja une espèce d'at =

trait pour nous .combien cet attrait ne sera-t-i]

pas relevé , lorsqu'on accompagnera ce mauve -

ment -avec des sons bien choisis ! Si au lieu de

faire, comme nous l'avons vu , l'exemple (A), on

faisait l'exemple (C"),il en proviendrait une ve=

ritable Mélodie . M

Wenn eine gleichmassige, rhythmische ,in gleiche (ilie^

der getheilte Bewegung schon eine Art von Anziehungs-

kraft an uns ausübt , wie wird dieser Reiz nicht geho r

ben, wenn diese Bewegung von wohlgewählten Tönen be=

gleitet wird ! Wenn, anstatt wie wir im Beispiele
{
A

j

gesehen haben, man wie im folgenden Beispiele verfall;

ren wurde, so entstünde daraus schoneine «irkliehe Me =

lodie .(*)

V'* ' Toni mouvement syinetr ferne donne »ne espèce Je Melodie reguliere;]]

' s il» 1 t ([ne .te Ni en choisir les diffère 11 s son ^ avec lesquels on vent rendre

n Ki 11 ventent , el de bien faire sentir
,
par des repos suffi sans 5 la fin ilec

'(iif phrase . Ainsi , il y aurait ici un exercice" instructif a proposer a

i- levés 5 lequel serait de leur prescrire dit ferens mouvemens synietnqti

a 1 instar de I exemple A, en eu»eanl deux de créer , sur chacun de r

niouvemens , différentes Mélodies , a l'instar de l'exemple C ^
car , m

seulement les mouvemens réguliers d'nnnenl une espèce de Melodie r

^nliere
f
mjais encore , avec n.n s* "1 ite ces ni o meinen s ,011 en pourrait c

pi il sieurt , selon «ru on en chan^era-it l ö s notes ce /[un 11 peut varier

l'.Vf;,;'.
|, t

'"'V Jede sjiïietrische Bewegung bringt eine Art Melodie hervor . es handelt sich

sodann nur darum, die verschiedenen Töne wohl zu wählen ,r.ul «eichen man Miese

Bewegung hervorbringen will, und den Schluss jeder Phrase , durch hinreichende

Kuhepunk te .recht fühlhar zu machen . -So wäre es in der T hat fur die Schüler ei:

ne lehrreiche Übung .wenn man ihnen verschiedene syTn.rnetrische Beweftiin^en

vor schriebe
,
(nach der Art des Beispiels A ) und sie dann, auf jede derselben

,

verschiedene Mein.! l'en erfinden liesse (nach der Art des Beispiels (' ) .Jlenii

nicht nur dass die regelmässigen Bewe.e,uni;en eine Art von regelmässiger Melodie

liehen, sondern man kann auch noch, mittelst einer einzigen von diesen Rewe °unçen>

sehr viele erfinden , indem man nur die Noten uechselt -was sich dann ms t neudliche

( lW! 4 ITO. '.m lern La



I HP bonne Melodie exige par conséquent ,

qu'elle ^oit divisée en membres égaux et sembla-

Mfi; ([ne ces membres tassent des repos plus on

moins torts, lesquels repos se trouvent a (les dis =

tances egales ,c est -a.dire symétriquement places .

Une division mélodique, (.voyez l'exemple

itiivant
|

ilndi.|

M. I.i,lis. her Al.riss oder Kn

I».
î^ùrr^ir r r r

|
j ,>i

-Eine gute Melodie erfordert also , dass sie in glei-

che und einander ähnliche Glieder abgetheilt sey-dass

diese Glieder kleinere oder grössere Ruhepunkte bil -

den, und dass diese Kuhepnnkte in gleicher Entier =

nunc von einander, also syiïietrisch.gesetzt «erden.

Eine melodische \htheilnng , wie im folgenden

Beispiele ( ü.)

f. ( r,„„)

ncst autre chose , d apres cela , qu'une petite

idée, qui doit/avoir un repos /qu'on appelle,en

Musique , une cadence) , au moyen duquel elle doit

se distinguer de 1 idée qui la suit . lue pareille

division ou idée mélodique, lloUs I appellerons

ii a dessin •

Onand ce dessin mélodique est aussi court ,

et qu'il a une cadence si faillie, il faut au moins

qu'il soit répète, avec d autres notes, et qu'il

lit la seconde fois une cadence plus marquée .

alors la Melodie aura un sens plus détermine, parcfc

que cette repétition la fixe davantage, par exemple:

ist demnach nichts anderes .als eine kleine,kurze Jdee.

die einen Kuhepunkt , ( in der Musik l'adcnz genannt

haben muss , mittelst welchem sie sich von der nach-

folgenden Jdee unterscheidet . Eine solche melodi -

sehe -Uitheilung oder Jdee werden wir einen Vmfiàs

nennen .

Wenn dieser melodische Umriss zu kurz ist , und

nur eine schwache Cadenz hat, so milss er , wenigstens

mit andern Noten , wiederhohlt werden , und das zw ei

temal schon eine bestimmtere CadeilZ haben .da be

kommt schon die Melodie einen entschiedeneren Sinn

weil diese VViederhohlung sie mehr befestigt
;
Z.J5 .

VM. Khy thiiie int-ltiiliqi.

Vollkomenei- iiulo-iisrher Khvthmns.

W=$Tn*±&^W&£&i m
1'".' Kuhepunkl . vas slärk.rer K,i

Ine pareille répétition nuis 1 appellerons un

rhyfhme, lequel se trouve ici composé de quatre

mesures , et doit avoir au moins une demi _ ca =

df ( I )

Eine solche Wiederholt hin er werden wir einen /Mi

.mus nennen , welcher in dem gegenwärtigen Beispiel

ans + Takten zusammengesetzt ist, und wenigstens

eine Halbcadenz zur Folere haben muss . *

s I Ce .(in distingue ni sépare une idée d'avec l'antre , re sunt les points

I. repos . la Melodie en a comme le ilisriuirs ; si eil** en était privée lotis

les les idées se confondraient el demeureraient nécessairement sans n\r

lerèt
; ainsi .es points ,1e repos sunt d'une grande importance . On les

Appelle en Musique des ('aden.es
, co e nous l'avons remarqué! . Jl

. en., principalement deitxylonl une FINALE s t[lti sépare une |ie'rin,|e

il'avct une autre ,,ri l'autre HKMI- 1 IN VI. K ( DEMI - (MlKM'K ),i[ui

sépare les idées appartenantes a i^nr per.lode . Nous verruns Jans la

.mie une la Mélodie est pin, , ,, he en cadences .[ne l'Harmonie .

. Vtelotlie a diflerens moyens le marinier ses rein.pOS
;

' ' ' Das,was eine Idee von der andern unterscheidet und absondert,ilas sind

die Ruhepunkte . die Melodie hat deren wie das G-esprärh j wäre sie deren de -

raubt, so wurden alle Jdeen sich vermengen , und folglich keine T heil nah ine er

werken
;
daher sind diese Höhepunkte von presser Wichtigkeit . Man nennt sie

in der Musik U ad en zen,wie wir schon angemerkt haben . Es irihl deren haupl

sächlich zwei , wovon die eine
, ( FINAL = CAO ENZ, vollkommene oder ganze

UAPENZ ,) eine ganze Periode von 1er andern absondert .und die andere

( HAI.H = CAIIF.NZ ) die Jdeen ( ..1er einrisse) son einander ahlheilt, wel j

.he zu einer Verlüde gehören . U .r werden in der Folge sehen . dass die M e 1
.

,

-

die an CADENZES rei.her ist, als die Harmonie .

Ilie Mel.nliebesitzl verschiedene Mittel , um ihre R u he p unk 'e auszudrücken

• H"0.
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('online ce rhythme mélodique , compose <le

deux dessins ('. \D\e7. l'exemple K, N'.
1

1 ) , 11 a pas un

point de repos parfait ( ou cadence entiere),mais

seulement une demi- cadence , tout le monde sent

<ftiela Melodie n'est pas ache\ee,et qu il faut la

continuer; c'est pourquoi il faut lui ajouterun

autre rhyfhine . Mais la symétrie et l'unité d'u-

ne bonne Melodie exigent que le second rhyth =

nie soit semblable au preinier , qu'il lui soit e =

Çal,et que les points de repos soient mis aux

même» distances
;
c'est pourquoi il faut faire

encore un rhythme *
2 ) de quatre mesures

5
mu

Da dieser melodische, aus zwei Umrissen bestellen:

<le Rhythmus ( sielre <>l>ig-es Beispiel E N"? 1.) keinen voll;

ständigen Kuhepunkt
( oder keine vollkommene Cacteiiz)

hat , sondern nur eine Halhcadenz , so fühlt Jedermann,

dass die Melodie noch nicht vollendet ist , und also i'oyt-

çesetzt werden muss • es muss ihr daher noch ein andc=

rer Rhythmus beigeftiet werden . Aber die Symmetrie

und Einheit einer ruten Melodie erfordert , dass der

zweite Rhythmus dem ersten ähnlich,ja ganz gleich

sej , und dass die Ruhepunkte in denselben gleichen

Entfernungen von einander angebracht werden
;

Daher muss noch ein Rhythmus' 8
) von vier Takten

IV par ujif note plus loive^ie (tue celle qui la précède -'! par une pause

3V par le tenis de la mesure sur lequel la cailence se fait • + i par île cer =

tainesnotï3aelae,ai]!me,quelanatiireeii£
)
e . Ces notes sont, parex:

... ,. Kn 1"T majeur .Notes finales des cadences mélodiques .

( S'.'0\ '
/ .

\, , t n ^ dur. .Schlussnclen der melodischen Cadenzen

ÜE2? durch eine Note von längerem Werthe als die vorhergehende "'*"•' durch eine

Pause j3ÎÎ2î durch den Takttheil
,
auf welchen die Cadenz fällt; ii^ll durch e,euis^

se Tone der Tonleiter welche der natürliche (»an^ Fordert . Diese Noten sind , z. K .

En LA nuneur .

Jn A nioll.

^Cadence parfaite,

VoUWoni: Cadenz .

J'Cad. > Cad

La Melodie est donc plus riche en demi -cadences qu en cadences parfais

. tes , car elle n a qu une seule note dans chaque ranime
(
qu'on anpeile la To =

nique \ pour faire une cadence parfaite
,
pendant qu elle en a quatre pour

une demi - cadence.elle petit» par conséquent , mettre une grande varié-

té dans 1 es demi -cadences.

' Poi*(r Inintelligence de notre matière , nous serons plus bas' oh lige s de dis

v.i ser
v les cadences , non s paiement en demi .-cadences et en cadences parfai ^

tes , mais encore en quarts de cadences et menie-eu trois quarts .de caden-

ces , car les repos mélodiques sont de differens degrés j"il y en a qui sunt

plus faillies qu'une demi-cadence , et d'autres plu» forts , sans atteindre

néanmoins le de ère d une cadence parfaite .

I.a V2111 et la «SES hôtes de la gamme
,
p:e : le FA et le LA dans le ton

d l'T, ne donnent jamais une véritable demi-cadence . mais néanmoins il nés

t

lias impossible de terminer un membre » et par conséquent aussi un rhythme,

avec nnr de ces deux notes , selon la nature des idées du compositeur, et Pa =

dresse avec le quelle il saura bien les de 1er ni nier ; dans ce cas, un peut envi sa s

^f la conclusion de ce membre ou de ce rh ythnii' , comme une exception en fait

de demi-cadence . Jl est vrai, qu'en gênerai y une demi-cadence détermine un

membre et un rhythme j mais il arrive aussi quelquefois que le rhythuie a

son tour détermine une denu^cadence , si tuâtes les autres conditions sont

exactement observées . Dans ce second cas , la demi -cadence peut se faire

non seulement sur les deux notes mentionnées de la gamme ,mais encore sur

la tonique même, comme nous le verrons plus bas . Il est encore a remar =

quer que l Harmonie doit contribuer beaucoup a ces distinctions de ca =

dences , dont il s agira dans le su nplement .

( ) Le rhythme est i\n^ autre espèce de mesure musicale et parfaite =

ment comparable aux mesures ordinaires de cet art .Il fait les mêmes fonci

tions , c e s t. a_ dire il fait en grand ce que la mesure fait en petit : lames

sure partage en parties egales une suite de tents simples (comme , p : e : ,

des noires dans la mesure a quatre tenis ) , et le rhythme partage en par;

ties egales , et par conséquent d une manière symétrique , une su i le deine:

--.sures . D après cela, on peut dire tres-hieu que les mesures sont des

!em s Simples du rhythme, comme les noires et les soupirs sont les tems

simple9_d'une mesure . La nature a grave l'un et l'autre | la mesure et

le rhythme ) d une manière imperturbable dans notre sentiment ,et elle

parai ( n' adopter ce qui est beau'en Musique { pat i entièrement dans la

Jfelodie \
,
que lorsque ces deux cuiûbt ions sont absolument observées -

, , . Cad : parf

:

,

Jr
Ci '''

VoIlk:Cad: £.<**

Also ist die Melodie an Halb cadenzen reicher als an vollkommenen Cadenzen den

sie besitzt in jeder Tonart nur eine einzige Note
, ( welche man Tonica nennt ) um

eine -vollkommene Cadenz zu machen »während ihr deren 4 zu Halbeadenzen zu Ge-

Hothe stehen, daher sie auch in den Halb cadenz en eine grosse Abwechslung darbie =*

Ahen kann .

' Zur besseren Einsicht unseres Gegenstandes werden wjr weiter unten genülhi -

get seyn , die Cadenzen nicht nur in halbe und vollkolirinene , sondern in + — r

und sogar in dreiviertel = Cadenzen ein zu th eilen ;
<lenn die me Lid i sehen KuKe.=

punkte haben verschiedene Grade -es gibt deren die schwächer i u'pd andere die s^r;

ker als eine Kalbs Cadenz sind , ohne eben den Grad einer vollkommen en zu errei-

chen .

Dj e 4*- und die 6*- Nute der Tonleiter , z.B .das Fund A in der C_dur = Tonar1 , .

gehen niemals eine wirkliche Halbcadenz-aber demun geachtet ist es nicht unmöglich,

ein Glied, und folglich auch einen Rhythmus mit einem dieser beiden Töne zu bei

schliessen
,
je nach der Eigentümlichkeit 1er Jdeen des Ton se tiers, und der Ge -

schicklichkeit , mit -der er sie wohl abzu schliessen weiss ; in solchem Falle kann m.in

den Abschluss dieses Gliedes oder dieses Rhythmus als eine Ausnahme in Rücksicht
1

der Halbcadenz ansehen . Es ist wahr ,dass , im Allgemeinen , eine Halbcadeuz .,

«las Glied oder den Rhythmus abschliesst j
aber es geschieht auch bisweilen ,

dass

der Rhythmus selber eine Halbcadenz bildet und bestimmt , wenn alle übrigen Her

dingungen genau beachtet werden . Jn diesem zweiten Falle kann die Halbcadeuz

nicht nur auf den obengenannten 2 Tönen der Tonleiter angebracht werden ,
son-

dern ,wie wir später sehen werden , auch auf der Tonica selber . Noch ist zu beiue r -

ken,dass die Harmonie viel zu diesem l'nt er schiede unter den Cadenzen beitragen nutss,

w ovon wir in dem Anhange zu dieser Abhandlung sprechen werden .

' ~ ) Der Rhythmus ist eine andere Gattung von musikalischem Takte ,und den

gewöhnlichen Taktarten dieser Kunst völlig vergleichbar. Er hat dieselben Ver-

richtungen
;
das heisst , er erfüllt das im Grossen , was der Takt im Kleinen zu

verrichten hat : der Takt theilt in gleiche Theile eine Reihe von einfachen Takts

t heilen ( wie z.B. die Vierteln in einem ganzen
, 3: Takt, ) , und der Rhythmus

theilt wieder eine Reihe von Takten in gleiche Theile , folglich nach symmetri =

scher Ordnung . Demnach kann man sehr wohl annehmen , dass die Takle die

einfachen Theile des Rhythmus sind , so gut wie etwa die Vierteln und Pausen die

Theile eines Takts . Die Natur hat beide, ( den Takt und den Rhythmus ) àiïfjin =

zerstörbare Art in. unser Gefühl gegraben , und scheint nichts Schönes in der

Musik ( besonders in der Melodie,) annehmen zu wollen ,als wen diese zwei

Bedingungen streng erfüllt werden .

Jf et CW 41~0.



doit avoir une cadence entière, un encore une de=

mi - cadence , par exemple •.

gemacht werden, der mit einer ganzen oder halben

Cadenz schliefst , z : B :

)fe*^ ^*>!

Il; rhythm.. \ / <lt rhylhnif.

il'I Khylhmiis. \ / _ 2^-r Khvlhmns .

pp
i, j.l:

frim/ir"
1 cU ;

\ i-c nue demi . cadt-iiie . et que la Melodie n'est

Da dieser zweite Rhythmus auch nur mit einer Hai !i

cadenz schliesst ,und die Melodie also noch nicht aj>

point terminée , il taut lui donner un troisième
|

geschlossen ist , so mu s s noch ein dritter Rhythmus

1- li | (lime , qui soit egal au précèdent .p:e :
|

beigefügt werden,der dem vorhergehenden gleich ist

l z : B :

G

Mais comme avec ce troisième rhythme la Me=

lodie n'est pas achevée , par rapport a la demi.-

cadence, il faut lui ajouter un +ÇIu£ rhj thme,p:e^

Aber auch dieser 3- Rhythmus vollendet noch null

die Melodie, da er mit einer Halhcadenz endet , und es

muss noch ein -t-'iT Rhythmus hinzukommen , z : B :

3'-^ rhylh

l'-U Khvlhmus

4üü rhylhmt.

K h v I h m L i s «-/ cm i~*- itiijr minus . /^g| t— r\nvi nijius^-^«.

& '

I ojT
b--ta-

caden-.parl

Le tout ensemble est ce- qu'on doit appeller une

période, parce quelle a un point final parfaite -

ment détermine , et sur lequel notre sentiment

s'arrête avec satisfaction : toutefois , si l'on veut

poursuivre la Melodie , d'autres périodes peuvent

succéder a celle-là . La période est donc compo=

see de rhythmes ou de membres symétriques «elle

finit toujours , et sans exception , avec une cadence

parfaite . La période est donc l'objet le plus im =

portant de la Mélodie,- le rhythme et les cadences

existent par rapport a la période ; saiis elle , il

est impossible qu'une bonne Melodie puisse avoir

I ieu . Celui qui est en etat de créer des périodes

D.ct C.N

Das Ganze zusammen bildet nun das , was man eine

Periode nennt, weil sie einen vollständig abgeschlosse-

nen End =Ruhepunkt hat ,auf welchem unser Gefiihl

mit Befriedigung verweilt : auf jeden Fall aber können,

wenn man diese Melodie fortsetzen will, andere Perio-

den der gegenwärtigen nachfolgen . Die Periode ist

also aus Rhythmen, oder symmetrischen Gliedern zu-

sammen gesetzt-, sie endet immer, ohne alle Ausnahme,

mit einer vollkommenen Cadenz . Die Periode ist al =

so der wichtigste Gegenstand für die Melodie ;
der ,.

Rhythmus und die Cadenzen existiren nur in Ruck =

sieht auf die Periode, ohne diese ist eine gute Melodie

unmöglich . Derjenige,der im Stande ist. interessante

? -M"!).



interessantes , est sur «le vaincre tontes les diffi

=

cultes «le l art mélodique . c'est pourquoi nous

consacrerons d'abord tous nos soins aux |>f r i<

Chaque membre de la période ci -dessus (\u-

tez H) est composé de denn dessins semblables.

Mais il y a des périodes dont les membres sont

composes de deux dessins differens , p:e :

Periode de 3 membres ou de 3 rhythmes.

Perioden zu erfinden , kann sicher seyn.,alle Schwie

rigkeiten der melodischen hinist zu überwinden
;
tla

lier werden wir jetzt alle unsere Xut'merks'amkeil den

Perioden « idnieii .

'

Jedes Glied d< r obigen Periode I > telle M
) besteht

aus zwei einander gleichen Umrissen . oberes gibt IV

ri od en , deren Glieder aus zwei verschiedenen l lliris =

sen zusammen gesetzt sind , z: K :

Periode von 3 Gliedern oder 3 Rhythmen .

Paesiello •

Andante .

I— Dirmbre , compose d* - dessins différents

1^ lilicd , jus 2 verschiedenen Umrissen bestehend.

/

$
liT dessin.

1— 1 mriss.
/

2i dessin.

2 _ 1 mriss

r»^ ^J=M m g^^f
I .ad :

"_ mt'mbrc, rfjmjtosVili? 2 dessins différents •

2— (»lietl ans - Vt-rsrhtuti neu Umrissen b*-s|t-h. ml.

&
ItX (Jpssiii.

lîSTUmriss.mm E^

2i! .fps

2'iM,

3EE menil>re , nimjwise At Q dessins differt-nts .

3_£S (ilic.l , ans 2 verschiedenen Umrissen bestellend.

/\VL «L-ssin.

^tJ !̂ r t^p^
— Um i* is ?

.

_!r_

f-^TrttT^:
Le .rhythme ( ' ) étant encore ici de quatre

mesurés1 ! est répète trois t'ois pour rendre les

membres de cette Mélodie égaux , sous le rapport

de la longueur , et pour mettre les cadences, par

rapport a la symétrie ,dans des intervalles égaux.

Parce que le premier dessin d'un membre,qui

est compose de deux dessins , doit avoir une espèce

de cadence pour se distinguer du dessin suivant .

lions appellerons cette espèce de cadencé (qui peut

être très, faillie \ , quart de cadence, pour la dis =

tiiiffiier de la demi-cadence . ( "- >

Le quart décadence a l'oit souvent beaucoup

île ressemblance avec une demi-cadence, mais il

n'a pas sa force- la cause en est quavec un quart

vollkommene Cadenz.

Der Rhythmus, ,v l
) der hier aus vier Takten bestellt,

wird dreimal wiederhohlt ,um die Glieder dieser Me;

lodie,in Rücksicht auf die Länge ,
gleich zo machen,

und um die Cadenzen,in Rücksicht auf die SyiTietrie,

in gleiche Zwischenräume einzutheileu .*

Da iler erste Umriss eines Gliedes , welches aus 2

Umrissen bestellt , schon eine Art von Cadenz haben'

soll, um sich von dem folgenden zu unterscheiden, so

werden wir diese Cadenz, (welche sehr schwach seyn

kann ), eine Viertel = Cadenz nennen, um sie von dey

Halb - Caâenz zu unterscheiden .
(-)

Die Viertelcadenz hat oft mit der Halhcadenz viel

Ähnlichkeit ,besitzt aber nicht deren Starke und Ent =

schiedenheit • die Ursache davon i<t dass mit einer

1

* Sons verrons plus lard !.. diffe'ren :e <,.i'il J a entre I" rbylhme pl

li membre , sons le'rapport îles notes » tandis tjti ils sont les mêmes pour

l,i '.riianlilé Je mesures .

' 2) En geuer-al les cadences , dans la Musique » ont une grande analogie

•il-er la juin et ua lion grammaticale
;
p.e - , avec la virgule ( , ) , 1p double

point ( :
) , le point et virgule

( ; ) et le point Final ( . ) . C est pourquoi

<in ji mir rail appel 1er un quart dp Cadpm pu ne virgule, et le designer par

lpsjgnp
( t )

• la demi - c ail en ce avec le signe (•) ou le double point ( : ),

et la cailenre parfaite avec le point ( .) . rar conséquent un dessin mein :

diqiit \ s il ne forme pas un nieinhre entier 1 est une virgule , et le niem =

ntier d une Melodie est un jiniiil et et la

( ' ) Später werden wir den riiterschied sehen ,der zwischen dem Rhythmus u

dein (iliedein Rücksicht auf die.Noten statt findet, während si- in Rücksicht .11

die Zahl der Takte sich gleich sind .

( 2 ) überhaupt haben die Cadenzen in der Musikeine grosse Ähnlichkeit lliii

grammatikalischen Jnterpunktion ; z.B . mit dein Heistrich ( , ) mit dem Oo|

pnnkt ( : ) mit dem Strichpunkt
( ;

) und dem Schlusspunkt ( . ) . Daher kü

man eine Viertelcadenz einen Beistrich nennen, und sie durch das Zeichen
( ,

deuten ; die Halhcadenz durch das Zeichen
( ; ) oder den Doppelpunkt ( t )nni

vollkommene Cadenz mit dein Schlusspunkt ( .
)

. Also ist ein melodischer Um

( nenn er nir ht ein ganzes .Glied bildet ) ein, durch den' Beistrich , das vollst

ge i;lied einer Melodie i>in durch den Strichpunkt, und die Ver iode , ein , dur

Schlusspunkt abgesonderter salz .

O.el (' V! + !"(>.
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de cadence le rhythme n'est pas a sa fin,et qu'on

ne s'attend pas par conséquent a mie d*mi_cadeii;

ce, qui no peut avoir lieu qua Ja lin dun membre,

on le rlQthme est termine • l'ai la meine cause,

une demi cadence peut ressembler a une cadence

parfaite, et uni y.:< taire I effet • Comme il esl

très- i in portan I de distinguei un quart de cai(en =

ce d'une demi cadence. p i > | ne I exact itude d une

période en dépend , nous tachée ms de I eclaircir

par «les exeni pies .

Andante.

\ iertelcadenz lier Rhythmus nicht beendigt ist. un. I

mau also keine Halbcadenz erwartet . die miraiii En =

de eines Gliedes , wo der Rhythmus schliesst , statt fin=

den kann . \us gleicher Ursache kann eine Halbcadenz

einer vollkommenen ähnlich seyn , ohne derenWirkung

her» orzubrhigen . Da es sehr wichtig ist ,eine Viertel;

cadenz von einer Halbcadenz zu unterscheiden, neu •

die K ich ticke it einer Periode davon abhängt, so \\ er=

den wir traehten.es durch Beispiele ZU erklären .

DiUiscet exemple qui forme un membre d'une

,
période , lequel est compose de deux dessins sem-

blables, ce membre a un rhytlnne de quatre me -

Mires . Le quart de cadence y ressemble absolument

a une demi - cadence • et la deniL'cadence a une caden-

ce parfaite . Mais le rhytlnne est cause qu'on ne peut

confondre ici le quart de cadence avec la demi-ca=

dence, et celle-ci avec la cadence parfaite • car cha=

eilll sent parfaitement que dans la seconde mesu =

re (au quart de cadence) le membre mélodique aus-

si-bien que le rhythme ne sont point termines , et

que par conséquent ou ne peut sentir qu'un quart

de cadence , et point une demi-cadence . Mais a la

fin de ce membre ( a la demi-cadence) chacun sent

(fu avec ce membre la Melodie , ainsi que laperio =

de. n'est pas a sa fin. et que Ce me in lire n'est que le

commencement d'une mélodie ou il une période .

après lequel membre doit suivre nécessairement en :

core quelque chose : car un membre est trop petit

pour former une per iode , et encore moins une Mer

lodie entière . (""est pourquoi le rhvthme exige

un compagnon , c'est-à-dire qu'il faut au moins le

repeter pour former une période . Ce sont les cau=

ses pour lesquelles >la demi- cadence à la fin du

Jn diesem Beispiele, welches das (ilied einer Perio =

de bildet , das aus zwei einander gleichen Umrissen zo =

sammengesetzt ist, hat das Glied einen Rhythmus von

vier Takten ..Die Vierteloadenz gleicht hier volIkom=

inen einer Halbcadenz .und die Halbcadenz einer \oll -

kommenen . \her der Rhythmus ist Ursache, da,ss man

hier die Vierteleadenz nicht mit der Halbcadenz , und

diese wiederum nicht mit der vollkommenen verwech =

sein kann • denn Jedermann wird mit Bestimmtheil

fühle zweiten Takte ( bei der Viertel

sowohl das melodische Glied wie der Rhythmus noch

nicht beendigt sind, und man also nur die Wirkung ri =

nrr Viertel = anstatt einer Halb=Cadenz fühlen kann

Aber zu Ende dieses Gliedes . (' bei der Halbcadenz . )

fühlt jeder , dass mit die .cm Gliede weder die Melodi '

noch die Periode zu Ende ist , und dass dieses Glied

nur der Anfang einer Melodie oder Periode ist . nach

welchem noch etwas folgen muss : denn ein Glied isl

zu klein um eine Periode .und noch weniger um eine

vollständige Melodie zu bilden . Daher bedarf der

Rhythmus eines Nachfolgers , das heisst , er muss u<

nigstens w ieder höhlt Werden , um eine Periode zu bil

den . Diess sind die Ursachen , wesshalb die Halhea =

denz zu Ende des angezeigten melodischen Gliedes ,

V.' +l"o.
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membre mélodique indique, ne peut etre'corifoii=

due arec }a cadence parfaite: car, ou ilya encore

quelque chose a désirer, il n'y a point une cadence

parfaite,quoique l'apparence dune cadence par=

l'ait e existe . (
;
.- )

Par les mêmes causes il est aussi impossible,de

confondre un quart décadence avec la cadence par

=

faite, et la demi.cadenee avec un quart de cadence .

par exemple:

nicht mit der vollkommenen l'adenz verwechselt wer;

den kann : denn, wo noch etwas zu wünschen übrig

bleibt, ist noch keine vollkommene Cadenz t oiliamlen.

wenn sie auch da zu existiren scheint .
('•')

Aus denselben Ursachen ist es auch unmöglich , eine

Viertelcadenz mit einer vollkommenen, oder eine H a 1 1
>-

cadenz mit einer Viertelcadenz zu verwechseln z.H .

Dans ce dernier exemple , il n'y a qu'un menu

bre et un rhythme, après quoi doit suivre un rhytlu

me de la même longueur. Farce que le rhythme de

la seconde mesure n'est pas a sa fin ,on ne peut pas

sentir une autre cadence qu'un quart décadence ;

mais comme le rhythme est terminé a la quatrie±

me mesure , il ne peut pas y avoir un quart de, ca=

dence, mais une demi.cadence . La puissance" du

rhythme est telle qu'elle commande a une caden =

ce parfaite apparente de ne se faire sentir tantôt

<[iie comme une demi-cadencé ,et tantôt que comme

un quart de cadence • mais elle ne s'étend pas fus =

i[ii a nous faire prendre une demi .cadence pour

une cadence parfaite-, et lorsque le rhythme seter =

mine avec une demi-cadence, il faut nécessairement

qu'il arrive encore quelque chose, ou il y aurait

commencement sans lin .

Comme en gênerai on prend le mot de rhvth=

me dans l'acception ou nous admettons le mot de

dessin, il est nécessaire , pour éviter les doubles

ententes , de donner ici une définition juste de ce

tjuenous entendons par rhythme et dessin .

Jn diesem Beispiele gibt es nur ein Glied ,und einen

Rhythmus, nach Welchem wieder ein Rhythmus von çlei=

cher Länge folgen soll . Da der Rhythmus des zweiten

Taktes noch nicht geendet ist, so kann man keine an-

dere als eine Viertelcadenz fühlen ; aber nachdem der

Rhythmus mit dem vierten Takte schliesst , so kann

da keine Viertelcadenz , sondern eine Halbcadenz statt

finden . Die Macht'des Rhythmus ist so gross ,da,s's &r

einer scheinbar vollkommenen Cadenz befiehlt , si,ch

nicht anders als bald wie eine Halbcadenz , bald wie

eine Viertelcadenz fühlen zu lassen
;
aber sie erstreckt

sich nicht so weit um uns eine Halbcadenz als eine voll;

kommene aufzuzwingen ; und wenn der Rhythmus mit

einer Halbcadenz endet , so mus s nothwendigerw eise

noch etwas nachfolgen , sonst gäbe es einen Anfang

ohne Ende .

* *

Da man im Allgemeinen das Wort Rhythmus in dem

Sinne nimmt , in dem wir auch das Wort Umrrss anneh=

inen, so ist es ndthig , um Doppelsinn zu vermeiden ,

dass hier eine genaue Erklärung gegeben werde,was wir

unter Rhythmus und Umriss verstehen .

\ .' i En Poesie e.een Eloquence on peut faire , avec quatre 'ju cinq mots

il même trois ,un sens détermine , qui ne laisse rien a désirer , et forme

une période trei_cuuria, , Par exemple: l.e soleil nrille . La nuit est somz

tire . \, eternile n'a pas de hnrnes.et^. . . Mais , en fait de Mélo die, on ne'

Stellt créer un sens de termine, encore m oins une per iode, avec trois, quai

Ire ou cinq noies

n. c

' "-1
) Jn der Dicht = und Rede = Kiuvst kann inamnit vier , fünf , und selb s t mit

drei Worten ei»vn bestimmten Sinn au sd rücken , der ni< ht s zu w'ün sehen übrig

tasst j unri eine sehr kurze Periode bildet . ZiR: Die Sonne schein.

t

. Uie Nachl

ist dunkel . Die Ewigkeit hat keine (Wj-nze . fctr: ... Aber in der M-elodie kann

man einen ahgesr hlossenen Satz ( und noch weniger eine Periode,) nicht r\ni 3 ,

V , oder ^ Tonen ausdrucken ,

\ V 4 l
"

t )
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l.e dessin est la Manière (taures laquelle les sons

se succèdent dans un membre mélodique .cela peut

se taire dune infinite de manières : car la moindr

variation dans la valeur des notes donne un dessin

nouveau, par exemple :

IMrFEKENTS DESSINS MELODIQUES •

i.

M ffçl+1^

Der Umriss ist die Art, wie in einem melodischeiiG

de die Tone nach einander folgen ; dieses kann auf im

licli viele Arten geschehen : denn die geringste Veràn=

derung in dem Notenwerthe gibt einen neuen Umriss,

zum Beispiel :

VERSCHIEDENEMELODISCHEUMRISSE.

dt

On voit ici sept dessins dont la différence exis =

te dans la valeur des notes . Hya rarement . dans

mie période un membre qui ne soit pas compose

de deux dessins , soit qu'ils soient semblables OU non

semblables .(Quelquefois il n'y a qu'un seul dessin

qui domine dans toute la période , comme nous Va.-

»uns vu plus haut dans la période ( voyez H ) de

Haydn, ou le dessin suivant :

Man sieht liier 7 Umrisse -deren Unterschied nur in

dem \\ erthe der Noten liegt . Selten gibt.es in einer IV-

riode ein Glied , welches nicht aus. zwei Umrissen bestün=

de, dieselben mögen sich nun ähnlich seyn oder nicht'.

Oft ists nur ein einziger Umriss , der durch die ganze

Periode herrscht ,wie wir früher in der Periode von

Haydn
(
siehe H) gesellen haben, wo der folgende Um =

riss. :

4y£ i aa4#i
se', répète huit fois de suite . c'est -a -dire deux fois

dans chaque membre de la période . Souvent un seul

dessin peut dominer dans une période (comme dans

I exemple cite \ • une autre fois , il i a deux dessins

qui alternent dans la période . souvent le même des =

fin est répète avec quelques changemens .une au -

(ic fois tous les dessins sont differens .

H pet, eu cela il _v a une grande variété entre les pé=

riodes et leurs membres. Mais le rhythme est tou=

te autre chose: il n'est pas susceptible de beaucoup

de changemens. Il compare le nombre démesures

il un membre a\ec le nombre de mesures de lautre,

et cherche a égaliser les membres sous ce rapport,

sans avoir égard a la valeur des notes . 11 place les

cadences symétriquement dans des intervalles e =

^ "ix
; il exige presque toujours qu'on les répète.

sich achtmal nach einander w iederhohlt
,
nähmlich zwei-

mal in jedem Gliede der Periode . Oft kann ein einziger

Umriss in einer Periode vorherrschen ( wie im angefühl-

ten Beispiel der Fall ist
) ;

oft wieder gibt es zwei Um-

risse, welche in der Periode abwechseln ; oft auch wird

derselbe Umriss mit einigen Veränderungen wiederhohlt;

endlich sind auch bisweilen alle Umrisse von einander

ganz verschieden . Kurz- in diesem Punkte gibt es zwj =

sehen den ,Perioden und ihren Gliedern eine gösse Man=

nigfaltigkeit . \berder Rhythmus ist eine ganz andere

Sache :.er ist gar nicht vielen \ eränderungen unterwoi-r

fen . Kr vergleicht die Zahl der Takte in einem Gliede.

mit der Taktzahl im andern , und sucht in dieser K ück =

sieht die Glieder einander gleich zu machen. ohne den

Werth der Noten zu beachten . Er setzt die t'adenzen

symmetrisch in gleiche Zw ischenräume
;
er fordert

[J.et (.'.V.' +!-(»



<-'es f - :t_<li ro <(ii ou lui donne son compagnon
;
et

lie* souffre point (comme le dessin
)
qu on le trai:

le arbitrairement . Enfin »Je rhvthme dispose la

proportion des membres par rapport a la quanti-

té île leurs mesures, et les proportions descaden-

ces par rapport a leurs distances . Si , par exem -

pie . un membre dune période est de quatre me -

sures , le rhvthme exige par conséquent que le menu

lue suivant n'ait pas plus de quatre mesures. et si,

après deux mesures ,nne cadence a lieu , il exige

que dans le même intervalle , c est_a_dire après

deux mesures et sur le même teins de la mcsure)uiie

nouvelle cadence ait lieu .("est pourquoi Lerhyth=

nie va de deux mesures en deux mesures ,ou de qua =

Ire en quatre , ou de huit en huit , c'est-à-dire de

nombre pair egal en nombre pair egal ; ou bien

de trois mesures en trois mesures ,ou de cinq en

cinq , c'est-a-dire de nombre impair egal en nom=

lue impair égal
;
partout il exige dé Tordre et

de la symétrie .

Un dessin est presque toujours plus petit qu un

r'iiyt lime ,'.car plusieurs dessins peuvent former un

seul rhvthme • le cas contraire ne peut pas exister.

L n millier de périodes peuvent se ressembler en

t'ait de rhythme (c'est-à-dire avoir un rhythme

de la même quantité de mesures) . mais elles ne

peuvent pas se ressembler par rapport au dessin-,

car il n'y aurait pas de différence- entre elles .

("est pourquoi le dessin peut varier a chaque

moment , pendant que le rhythme reste ton =

jours le même .

La cadence qui sépare un dessin de lautre dans

un mèmememhrepeuit être souvent si faible , qu'à

peine on la prendrait pour une cadence
;
mais

pour la cadence qui termine un rhythme, il faut

toujours qu elle soit bien prononcée ; car sans ce=

la . on ne pourrait pas distinguer un rhythme

il mi autre, ce qui serait une faute iinpardonna=

ble , qui détruirait totalement la symétrie entre

fast immer deren \\ iederhnh lung , da» heisst ,dass jede

ihren Begleiter habe . und er leidet nicht, (wie im Um.

riss statt finden kann ,) dass man ihn w illkuhr lieh br-

handle . Endlich bestinnnl der Rhythmus das Grlt*ich =

mas s der Glieder in Rücksicht auf die Zahl ihrer Talï:

te, und die Proportionen der Cadenzen in Rücksicht

auf ihre gegenseitige Entfernung . Wenn , z : B : , ein

Glied einer Periode aus vier Takten besteht ,so for-

dert der Rhythmus , dass das nach folgende Glied ebett

falls nur vierTakte habe; und wenn, nach zuei Tak _

(en , eine Cadenz statt findet , so begehrt er,das s.in

demselben Zwischenräume, (
das heisst , wieder nach

zwei Takten und auf demselben Taktt heile , leine neue

Cadenz vorkomme . Daher schreitet der Rhythmus

von 2 Takten zu '2 Takten, oder von + zu *,uder von

H zu 8 Takten, also stets von gleicher zu gleicher

Zahl -oder auch von 3 Takten zu 3'Takten , von > zu

5 , _also auch bei ungleicher Zahl der Glieder-Takt e ,

immer in gleicher Grösse der Glieder selber •überall

erfordert er Ordnung und. Ebenmass .

Ein Umriss ist fast immer kleiner, als ein Rhyth:

mus , denn mehrere Umrisse können einen Rhythmus

bilden
;
das Gegentheil kann nie statt finden . Tau-

send Perioden- können sich in Rücksicht auf den Rhyt hr

mus ähnlich sehen (das heisst .einen Rhythmus von ei-

ner gleichen Grösse oder Taktzahl haben) .aber sie

können sich nicht in Rücksicht auf den Umriss ahn -

lieh seyn . denn es gäbe alsdann zwischen ihnen kei

neu Unterschied . Daher kann der Umriss sich in je-

dem Augenblicke verändern , während der Rhythmus

stets derselbe bleiht .

Die Cadenz , welche einen Umriss von demandent

absondert , kann oft so schwach seyn- dass man sie kaum

für eine Cadenz nehmen möchte .aber die Cadenz

hingegen , welche einen Rhythmus ahschliesst,muss

immer bestimmt ausgesprochen seyn ; denn ohne die-

ses könnte man einen Rhythmus von einem andern

nicht unterscheiden, was ein unverzeihlicher , alle

Symmetrie zwischen den Gliedern einer Periode

!).. t c.v; H70.



•

/

les membres il une période . Delà vient que d.uis . völlig zerstörender Fehler wäre . Daher besteht i

l'exemple suivant le rhythme est de huit mesures et
j

folgendem Beispiele der Rhythmus aus acht Takte

non point de quatre , comme a [ordinaire:
I und nicht , wie gewöhnlich , aus \ieren :

Menilir» .1 11 11 f ]ii-i*iridfc .1 l-lullinii dt- .s mesurts

l'lie.l - in r Periu '.
i

•„'. Rh\ Ihr I n - rjkî.-l

I"- dessin

Chacun sent dans cet exemple ,<fu apres la un ut rie: Jedermann fülill nei diesem Beispiele- dass na;!) : u

me nie •-ure , il n'existe |i;i - une de mi -cadence qu'au
|
vierten Takte nu eh keine Halbcadenz nachfolgt ,w \< es

moins le rhythme exigerait ., ce n'est qu'a la hui der tihythmn.* wenigstens forde ni würde • erst im a h-

tieme mesure (jw une \eritahle demi - cadence a

lieu . laquelle sépare ce rhythme de lui il mesures

'du rhythme qui doit nécessairement le suivre .

f)n voit par ce même exemple, que dans un seul

rlnlliine.il peut \ .noir jusqu'à quatre dessins •

("psi pourquoi un dessin est
, généralement par =

huit . plus court qu'un rhythme.

Il i .i pareillement des différences entre un

membre et un dessin .un membre peut être compo-

se de differens dessins • ( comme les exemples ci -

dessus cites de huit mesures composées de quatre

dessins, et qui ne l'ont qu'un membre); Mais un

membre c-t toujours en même teins un rhythme ;

t en Takte findet nur wahre Halbcadenz statt , die d i.; =

seil Rhythmus von lA Takten , von demjenigen absondert,

der ihm notwendigerweise nachzufolgen hat .

Durch dasselbe Beispiel sieht man ,dass in einem

einzigen Rhythmus sich bis an + Umrisse befinden

kein neu . Daher ist . im allgemeinen , ein Umriss kür =

zer als ein Rhythmus .

Eben so giBt es zwischen einem Gliede und einem

Umrisse einen Unterschied ; ein Glied kann aus ver -

sehiedenen Umrissen zusammengesetzt sein . ( w ie

die obigen aus S Takten bestehenden Beispiele aus +

Uni rissen bestehen , und doch nur ein Glied 1) il den) .

Aber ein Glied i-t stets auch ein Rhythmus; den es nniss,

car il faut qu'il ait comme celui-ci , ou une demi,
j
so wie dieser, entweder eine Halbcadenz, oder, ( wpiiii

cadence, ou f lorsqu'il est le dernier meinVire du-
: es das letzte Glied einer Periode ist \ eine vollkommene

ne période j une cadence parfaite, pour pouvoir j Cadenz haben ,.nm sich von einem andern (iliede zu mir

ein- distingue d'un autre membre . Cependant le terscheiden . Doch kann oft der Fall vorkommen,dass.

ras penl souvent exister qu'un membre court (prin= ein kurzes Glied , ( vorzüglich in kurzen Takt art en .

cinalement dans les mesures courtes comme -2.,-2.,.3L nie i , 3- . -3- und 41- , und im schnellen Zeitmasse.

et-ä., et quand le mouvement en est accélère
)
ne i nur aus einem einzigen Umrisse besteht , z:l>:

forme qu'un seul dessin , p
-
. e :

«.- ftS¥
1 n munkre, un dessin, el uii Khyll

Km i.Iih, l,.i,i l'mriss und un Khyllirnn

in là

In memnre,un dessin, el un Hhylhme.
' K:n Glied, -ein l

;mriss und un Khslhmns

I! C.V.' + I "II .



A\ant de terminer nos remarques sur la dif=

ferenee oui existe entre un dessin et un rlnthine,

il sera nécessaire de montrer comment ui\ des s

sin se distingue d'un autre dessin .

Un dessin, pour qu'on puisse le distinguer dun

dessin suivant , doit avoir au moins un quart de ca=

dence,e est_a_dire un petit point de repos, qui

existe, 19 dans une pause, ou '2". dans une note

plus longue . Bref, il faut qu'il se trouve necessai=

renient quelque chose a la fin d'un dessin (aussi

petite que cette différence puisse être") pour le

distinguer du commencement du suivant . C'est

pourquoi dans lexemple, ( voyez () , N'.' 2) , touÇ=

tes les notes ne forment qu'un seul dessin , parce

'qu'il ny a pas cette petite différence dont nous

venons de parler, qui puisse le diviser en deux ou

plusieurs dessins . Le même exemple pourrait être

Ehe wir unsere Bemerkungen übenden Unterschied

enden , welcher sich zwischen einem l'mriss und eiür,

Rhythmus befindet,wildes zu zeigen nüthig jeyn ,

wie ein l'mriss sich von einem andern Umrisse unter =

scheidet .

Ein Umriss,um von einem nachfolgenden Umriss

unterschieden werden zu können , muss wenigstensei-

ne Viertelcadenz , das heisst, einen kleinen Ruliepunkt

hahen , welcher, 1— in einer Pause, oder 2^ in ei -

ner etwas längeren Note bestellt . Kurz es muss heim

Ende eines Umrisses sich notwendigerweise etwas

befinden ( wie klein auch dieser Unterschied seyn mag,)

was ihn vom folgenden unterscheidet . Daher in dem

vorhergehenden Beispiele ( <),N'.' 2 ) alle Noten nur

einen Umriss bilden , weil diese kleine Absonderung ,

von der wir reden , und die es in zwei oder mehrere

Umrisse zertheilen konnte , hier nicht statt findet .

Dasselbe Beispiel konnte inzwei Umrisse zert heil I

divisible en deux dessins ,en l'écrivant de la manie = h werden , wenn man es auf folgende Art schriebe
v -, '

; ; ;s .

re- suivante :

Chacun sent ici que dans la seconde mesure il

y a un petit point de repos ,ou quart de cadence,

lequel se fait en altérant le mouvement de (voyez

<>,\?2) qui marchait par doubles croches , et qui

est ici : (voyez P), dans la seconde mesure , in^

terrönrpu par une simple croche. Aussi faible

que soit ce point de repos , il est néanmoins suffi-

sant pour partager le membre en deux parties ega=

les , on en deux dessins differens .

D après la même manière, on pourrait diviser

ce même exemple ( vo_y.O,N
c

? 2) en quatre parties,

ou bien en quatre dessins , p:e :

Jeder wird' hier fühlen , dass im zweiten Takte ein

kleiner 'Ruhepunkt , oder eine Viertelcadenz befindlich

ist, welcher durch eine Veränderung in der Bewegung

des Beispiels
( 0,N° 2 ) hervorgebracht wird,die dorl

nur in Sechzehnteln Fortschritt,und hier (bei P) im

zweiten Takte durch eine Achtel unterbrochen wird .

Wie schwach dieser Ruhepunkt auch ist, so reicht er

hin, um das Glied in zwei gleTche Theile* oder inzwei

verschiedene Umrisse abzutheilen .

Auf dieselbe Art könnte das Beispiel ( O , N"! 2)

in vier Theile oder vier Umrisse getheilt werden,

z : B :

Menirire île ** dessins •

Em (ilierl von 4 Umrisse

.
( Catlenz.

IJ.etC. N'.' + l-'d.



In seule note ne peut jamais former un des =

-in . Un dessin ne peut donc avoir moins de deux

notes .encore il ne faut pas que la première de

de ces deux notes soit trop brève . L 11 dessin de 2

notes exige toujours qu'on le répète, p : e :

Eine einzige Note kann nie einen Umriss bilden

Ein Umriss kann demnach nie weniçerals mindestens

2 Noten halien ,- auch niuss dabei die erste Note nicht

zu kurz seyn . Ein Umriss von nur 2 Noten ert'orr

dert immer, (las s man ihn wiederhohle. z:B :

M*-mnre de ? dpss!Iia,el rhvthrr.r. de S mesures.

Kin l.lied von î l mrlssen, und ein Khv Ihmns \ on & Takten .

Dans I exemple suivant

la première note , quoique longue et suivie d'une

puisé- ne forme pas un dessin , d'après la remar-

que que nous venons de faire
;
et même , après la

troisième note de cet exemple, il n'y existe pas

une cadence sensible , qui serait suffisante pour

distinguer un dessin de l'autre ; la raison en est

<[iie les'ftjois premières notp's sont trop séparées

l'une de l'autre ,et par cette raison ne tVr nient

pas un véritable sens mélodique -,et quon sent la

Melodie comme si elle était écrite ainsi :

bildet die erste Note , oh schon sie lang ist , und ihr ei =

ne Pause nachfolgt , keinen Umriss , zufolge der oben

gemachten Bemerkung ;und selbst nach der dritten

Note dieses Beispiels ist noch keine fühlbare Cad enz

da. die hinreichte , um einen l'mriss von dem "andern

zu unterscheiden • die Ursache davon ist . dass die .1

ersten Noten zu sehr von einander entfernt sind.un I

daher keinen wahren melodischen Sinn bilden . und

dass man die Melodie auf eine Art fühlt .als oh sie fol*=

gendermassen geschrieben wäre :

N?2.

Vn mtfmhr*,.in jessin et im rhvthme.

Ein <ilii"l,ein l'mriss und ein Khvthrr.tis

s
jp i | P^4^-rrrrir -

11

Au fond ( S,N? 1
) , n'est autre chose qu'une léger

re -variation de ( S , N? 2 .)

Mais l'exemple suivant :

Jm Grunde ist das Beispiel (s,\? 1) nichts als eineleich=

te Variation des Beispiels ( S

,

N? 2 .

)

Aber das folgende Beispiel :

Membre de deux dessins

Km (llied von 2 Umriss«

11T dessin.

iLtT lmriss.
/ Oi dessin.

\ / bsLir l'mris»

m i

i

i

ii 'ru

est bien différent de ( S , N? 1 \ ; les trois pre=

mieres notes étant plus liées , chantent mieux ,

et par conséquent peinent former un dessin .

ist von dem Beispiele ( S,N° 1 ) sehr unterschieden :

da die drei ersten Noten mehr an einander gebunden

sind , einen besseren Gesang bilden .und daher schon

einen wirklichen Umriss darstellen .

Ii.it l'.V.' 4170.
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\iires cps explications, un peu sèches , mais tres_

îiidispensalvles pour I intelligence d un Traite

de Mélodie , il» est teins de revenir aux perio -

des . (* )

Le« périodes sont longues on courtes com-

me dans le discours . Pli

Nach diesen Erklärungen ,<lie zwar etwas trocken ,

alier zum Vcrständniss einer XMiandlilnef Über die Me-

lodie iinerliisslicli sind , ist es Zeit,zu den Perioden .

jiurückzukehren .' '
'

Die Perioden sind, (wie im GesprächeVlancoder

t lonçues plus
|
kurz . .fr länger sie sind , desto mehr Glieder enthal -

'elles cont iennent de membres . Les plus courtes

sont celle« rf ni ne contiennent que deux membres

Mais comme chaque chose dans la nature .t son ex=

ceptioil , il arrive qu'on peut créer quelquefois

-aussi des périodes il un seul membre , mais dont

on ne peut pas Faire beaucoup «Vnsaçe ;et on pour:

iait les appeler alors des périodes irreçu lieres ,

parce qu'elles ne contiennent qu'un rhjpthme sans

son compagnon . P:e : ,1a première période de l'air

sï connu de la belle Irabrïelle, n'est composée que

d'un membre •

ten sie . Die kürzesten sind jene, die nur. ans 2 Gli/-

dern bestehen . Aber wie in der Natur jedes Ding sei-

ne \usnahinc hat , so geschieht es,dass man auch bis-

weilen Perioden , die nur aus e'ineM GHede bestehen .

bilden kann , von denen man aber nur wenig Gebrauch

machen kann . und man könnte sie sodann un recel -

massige Perioden nennen, weil sie nur einen Klu th =

mus, ohne seinen Begleiter, haben . So ist z:B:die

erste Periode des bekannten Liedes la belle G-abrielle

nur aus einem einzigen Gliede gebildet .

t I tIEVf rinde , ciinsistanl tn un sfnl m en ihre .,

\ K h vthmp de 6 mesures , sans son compagnon

i 1 - l*priii(le,aiis einem einzigen'lrliede bestehend

) Khythnius vnn 6 T..ikten,(ihn* seinen Begleite*'

pi IÈH wmr 1 1 n? r~^̂ m
ailiparf i

VollksCail:

2 '-'"Periode .

2'i Periode. I
e- membre« Rhvthme de ü mesures.

|
,C
J- Glied .. Rhythmus von 5 Taktrn .

2'i m*mlir», Mem« rhvthme .

2 ,e
i Glied . Derselbe Khçthmus .

fr'rr i r r f
ir r ir'r <

i -nr rr ir r-r~nTr~^
^&

4rCa,l;

La seconde période du même air fest reguliere,

parce qu'elle aune demi-cadence 'laus la ciiiquie=

me mesure , et que le rhythmè a sou compagnon
,

ce qui manque a la première période .

l.Uparf:

VoUk.CaA:

Die zweite Periode dieses Liedes ist regelmässig ,

weil sie im fünften Takte eine Halbcadenz i mn\ der

Rhythmus seinen Begleiter hat , was der ersten Perio

de mangelt .

Voit-, avons \u d.tiis c* qui a pren de que le membre tt le rhythme sont

employas a peu près ilans la même acception.Cependant,!] v a une différent

ce entre les de in qu il est nécessaire de fa ire ici. Le membre et le rhvthme

S" nt eg.*iu.,q liant a la quanti te îles mesures- mais ils différent en ce que le

ifhythme ne fait que compter la quantité dt mesures d un membre, tandis que

relui_ci socciLpe du dessin -ei tont en gardant la même quanti té (le mesures

r est_a_dire en gardant le m tme rhv Ihme, le membre peut varier son dessin,

tantôt le membre n'a cru'un-seal dessin, tantôt il en peut avoir deux , trois

el même plus; et une période peut être régulière par rapport an rhylh=

me ,et très- défectueuse par rapport au dessin de ses membres : comme

il lt rive , quand un cnmpositenr. Üe deux dessins heterogenes et détruit

i'... _Ia Tun-re des.» Melodie.

Jn dem Vorhergehenden haben wir gesehen , dass das Gli'fcd und der Rhythmus

beylaltfie von gleicher Bedeutuni; sind. Doch gihf es zwischen beydeii einen

Unterschied, den anzudeuten hier nothwendig ist. lias Glied und der Rhythmus

sind einander gleich, in Betreff der Anzahl der Takte. aber sie weichen von en...n =

iler darin ah,dass der Uhvthmus nur auf die Anzahl der Takle eines (Gliedes Kürk =

sieht nimmt,wahrend dieses letz lere sich nur mit dem l'mriss e. beschäftig! uni

mit aller Ke\ behalt uns, derselben Takt zahl, das heiss t,ini t Beybehaltuhg dessell<cn

Khv Ihmus, kann das Glied seinen l'mriss Verändern- bald hat das Glied nur einen

l mriss.bald kann es deren zwei, drei,und sogar noch mehrere haben .und eine fer10=

de kann, in Rücksicht auf den Rhythmus sehr regelmässig,lind dagegen in Rücksicht

auf den l'mriss seiner Glieder sehr mangelhaft s ey n:\va s geschehen kann,wenn ein Tort-,

setzer zwei fremd.ir tige, unpassend

.

h
rTmrisse aneinander kettet, und dadurch die Kin =

U.u. C.V.' 4l"0. heit seiner Melodie zerstört.
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l)c même la première période fin vieil air an- Folien so ist die erste Periode des so bekannten

glais si connu : iiod sauf tkf /ttnf , p : e : I englischen Liedes : Hod save the fc'np, z,-B:

I'-' i-erio li ,.1 im ii i

' n.mi'ire.

Perlud t y am 11 n. ,7; t mv. ,
- n (,[> .li- l.c I. !

,L--tt^.

'

Khyll n. .le fi : n-sures.

KJij thmus von ' Tj .

i^E^i^-i^^^^^^^g
| ,1a!. 12 I I C.vUlIZ.

parlii Hu rlvylhu .

T h. 1 1 .1 . «in Ihmus

In i. .1!. .1 un ni! meiitlire . Khythnie tU S m.nri
i.„ li' . .1, li.il.hr, i.l . Rhythmus »im ? T.iklen •

"A / 2_ partie du rhyfhmt- .

ü'i_
r Theil île« Kh\ thnrm.

'

f̂ tU^-h^Uts ' rtl.J er r r
I . I .1 i I IM !rm. * I IM.Ienj.

r.vl : pjrUi'l.

V ,11k: IM,I...

il

La seconde période mérite aussi d être remar-

quée dans ce même air • car elle ni pas une demi-

cadence, et par conséquent elle n'a qu'un seul ment

lue et ((nun seul rhvthnie; inaigre cela, elle pro-

duit Teilet d'une période plus reguliere que la

-première; la cause en est qu'elle a un rhythmelong,

' lequel es t divisible en den x parties egales -de sor-

te qu'on croit sentir un rhythme de quatre mesii-

res avec son compagnon . I est ce qitou netiviu-

\e pas dans la première période ; car, 1" lerhythr

me n'en est pas assez long • 2? ce qui s'y, oppo-

se, c'est le quart de cadence , lequel tombe dans

la quatrième mesure et non dans la troisième;C
1

est

ce qui t'ait qu'on ne peut pas diviser cette premiè=

re période en deux parties egales . Mais on pour-

rait la diviser en t rois parties egales ,( voy . X)

Hie zweite Periode dieses Liedes verdient auch •'<-

ne Beachtung ; denn sie hat keine Halbcadenz , mul be=

steht also nur aus einem einzigen Gl iede und K hvth =

mus
;
drmungeachtet bringt sie eine regelmässiger?

Wirkung als die erste hervor .die Ursache ist . weil

sie einen langen , in zwei gleiche T heile abgesondert

ten Rhythmus hat • so ,dass man einen Rhythmus von

vier Takten , mit seinem Begleiterin hören vermeint.

Dieses- findet man in der ersten Periode nicht .denn,

l«B* ist deren Rhythmus nicht genug lang ; 2
[-^il das ,

was sich diesem widersetzt . ist die Viertelcadcnz,welr

die auf den vierten Takt fallt, statt auf dendrittrn ,.

daher kann man diese erste Periode nicht in zwei glei

che Haltte abtheilen . Aber man konnte sie in .1 glci:

che Hiilt'te absondern, z:B :

l££ ,i.irtieilil rhvl'i""

l!«! Thtil des Khvlhm
*p.rl».

Tkul.
,_ f rl,,

' Th. i

^fftri-^jj^r) r r
i^^j-MJj-Ê£3m

et c'est la raison pour laquelle cette période,

«Trioiqu'irreguliere, ne produit pas un effet dé=

sagreable
; car, il y a une espèce de symétrie, lar

quelle provient de ce que chaque dessin contient

deux mesures , qui donnent a la Mélodie une mar-

che reguliere et qui fait l'effet suivant :

1-2-t -2-1-2.

und diess ist die Ursache, dass diese , obwohl mire -

gelmassige Periode, doch keine i'naiigehehme Wir ±

kling macht -denn es gibt eine Art von Symmetrie ,

welche daraus entsteht, wenn jeder Umriss zu ei Tak-

te enthält, welche der Melodie einen regelmässigen,

folgende Wirkung 1-2-1-2-1-2 hervorbringenden

(iang geben .

I).. ' \° -H-O.
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On peut tirer delà . cette regle pour des pério =

de? dun seul membre, principalement quand le

rhvt lune surpasse le nom lire de quatre mesures : le

rh vllime qui Forme une période doit être divisible

eji deux , trois et quatre parties e ça les . p : e :

Hieraus kann man für die ein -gliedcrigen Perio-

den, besonders wenn der Rhythmus mehr als + Takte

enthält , folgende Kegel festsetzen : Der - Rhythmus ,

dereine Periode bildet , soll in 2 ,in 3 , und in + gleiz

che Theile «retheilt werden können : z . H .

De meine la première période de l'exemple sui= I Eben so ist im folgenden Beispiele:

vaut:
IL1' Période, d'un seul membre et d'un seul rhythme ,

liî Perlode aus einem einzigen Gliede und Hhvthmus bestehend.

Andante.

7.
- .,: - *• — «

—

—i—K.
• * d*Oad:

% l Cadenz.

ß_ Feriude composée de deux membre.
-If Periode aus 2 (il ledern z u s agimenge setzt.

JAmmm
Rhythme de Ü mesures.
Khvthmus von 2 Takte

est une 'per jode d'un seul rhythme , lequel se laisse

diviser en deux parties égales.'*' Le rhythme est

partout ici de deux mesures . Mais comme lamesure

est longue, et que le mouvement en est lent,il faut

se le représenter comme écrit de la sorte (voy:A2
),

un le rhythme contient quatre mesures ; ou bien

aussi de la manière suivante I voyez B-} , ou il a

pareillement quatre mesures .

Ai

dieerste Periode nur a'us einem Rhythmus gebildet ,

der sich ii\ zwei gleiche Theile abtheilen las st .$>')

Der Rhythmus ist hier überall aus zwei, Takten he =

stehend. Aber da die Taktart lang, und die Bewegung

langsam ist, so mus s man es sich als auf die folgen -

de Art ( siehe A-) geschrieben vorstellen, wo der

Rhythmus 4 Takte enthält ; oder auch auf folgende

Art (siehe B-) w*6 ebenfalls 4 Takte denselben bilden.

AI Icjrretto.

b; ürjftVj JIJ JJJ J^IJJJ ^ l

j
jJl

r
I

On pourrait demander pourquoi nous appe =•

Ions période la première partie de cet air (voyez.

Z)
,
qui n'a qu'un rhythme, et pourquoi les trois

membres ensemble ne forment pas une seule pe =

riode ? Qu'est-ce qui distingue une période dune

Man könnte fragen , warum wir den ersten Theil

dieser Arie ( siehe Z ) eine Periode nennen , da sie

doch nur einen Rhythmus enthält ,und warum nicht

alle drei Glieder zusammen eine einzige Periode bil-

den ? Was ists,das eine Periode von der andern

V La noté finale de cette première-période 1 le SI
J
devient icinnenoit?

velle tnnKffr^ -,-p.arre que la Melodie iftsVdule en SI . •

; Die Schlussnote dieser ersten Penod* , ( das H ) wird tuer zu einer neu-

en Tonica,ueil die Melodie nach H moduliert .

Il.tt C.\° + I70
.
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autre période 'Sans doute c'est la cadence il un

membre .quand elle l'orme une cadence parfaite ,

,iii' lanjjeUe cadence on ne peut pas sentie une de-

mi - cadence, et encore moins uri quart de caden -

ce. car si la cadence parfaite ne la déterminait pas,

il n'y aurait pas de raison pour qu mie Melodiede

cent ou de deux cents mesures ne format une pé-

riode tout aussi -bien qu'une Melodie de quatre ,

huit ou douze mesures ..Et s'il existe un moyen

de fixer une longue période , pourquoi ne 1 aclop:

terait-on pas pour une courte , comme cela se pra:

liqtie dans 1 éloquence et la poésie F

Cependant il faut qu'un membre qui doit for=

ucr une période ne soit pas trop court , et qu'il

ait au moins quatre mesures (ou bien deux mesures

'longues et d'un mouvement lent,comme dans lexem=

ple-de l'air de H.nendel cite plus hautA . La premie=
l'j

,

re période du même air a une cadence parfaite' si

îleterminée, que par cela même elle se ilist ingue

parfaitement de la période suivante . Ont re«eeja,

cette période fait une exception en fait de perio =

îles , par. rapport a sa brièveté . Si un compositeur

wmlait faire du membre mélodique suivant ( vo=

i fi C-) une période, et principalement s'il vou =

lait la déterminer par l'Harmonie (voyez D-) i

alors il ferait une exception qui pourrait produis

ré un bon ou un mauvais résultat : dans le premier

cas la période serait admissible , et dans le second,

cl le serait a rejeter .

unterscheidet ? Ohne Zweifel ists der \bschluss ei =

nés Oliecres ,tv eun er eine vol I ko m mené Cad en z' bi I
-.

det .welche man nicht für eine Halb = odes -car für eh

ue Viertel -' Caden« nehmen kann-; denn wenn die' yoll=

komm eue Cadenz keinen S chluss bildete . su konn te

ja eine Melodie von hundert oder zweihundert Tak

ten eh'en so gut eine Periode bilden wie eine Melodie

von +,H , oder 12 Takten . Und wenn es ein Mittel gil>t,

eine lange Periode abzuschließen , warum konnte man

es nicht eben so gut hei einer kurzen anwenden , wie

in der Rede = und Dicht = Kunst wirklich geschieht '

i

Indessen darf ein Glied .welches eine Periode bil-

den soll .auch nicht allzu kurz seyn , und doch \\ eilig-

sten s + Takte , ( oder auch zwei lange Takte im lang-

samen Tempo , wie in dem obigen Händel - sehen Li'e-

de,^ halien . Die erste Periode desselben Liedes hat

eine so vollkommen abgeschlossene ganze C.ajenz.,

dass sie eben dadurch sich v<|n der nachfolgenden Pe=

riodVvöll.ig unterscheidet . Überdies* macht iliese

Periode, als solejtje , eine Ausnahme , in Hinsicht auf

ihre Kürze .Wenn ein Tonsetzer aus folgendem me-

lodischen Gliede , (
,siehe C S

) eine Periode machen ,

und vorzüglich wenn er sie durch die Harmonie he =

stimmen wollte , (siehe D -), sq wäre dieses eine Aus=

nähme, die einen guten oder Übeln Effekt hennrhräch

te : im ersten Falle wäre die Periode anwendbar . im

zweiten aber verwerflich .

Khythme île -t mesures.

Khylhmus vrm 4 Takli-n .

ITJL l'artii 'in rhythme
\tl Theil ,lts Khvlhmus.

rr F TT-rj;-[jjm in 2!£_r 1 heil.

Du
(I

;*-

WÈ

Ö^

s ^^
^^
%m

Mais ceffni sera toujours plus sur, c'est d'ajouter \lier immer sicherer ist es , diesem tWieile noch eines

])..( CS". I"'().
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à <•(> membr.e un second membre , pour former une [beizufügen , umjtine recel massige Periode zu I. i

pér iode régu I iere . p:e : .

' ' ' I z : IV '

Eü

La Melodie meine dans cet exemple l'ait uneexcep=

I îrjiii en ce qu'el le t'ait sa demi-cadence sur la toni=

'| ne i laquelle demi-cadence ne devrait pas avoir

lien sur cette note
;
car cette note appartient a la

cadence parfaite mélodique de la période; niais

( comme nuits 1 avons remarque") le rhvthnie fait de=

sirer von compagnon, et cette cadence étant par

cela affaiblie» n'est sentie que comme demLcadence.

l.e quart de cadence dans la seconde mesure,lequel

ressemble a une demi_eadence,et le quart de cadeiiz

ce dans 'la sixième mesure , lequel même ressemble.

a une cadence parfaite , font l'effet , par la même

raison, d'un quart de cadence, parce qu'ils tum =

lient au milieu et non a la fin du premier et du se =

i 1 rhythmes .

SUR LES PÉRIODES D'UN

SEUL MEMBRE

.

L ne période d'un seul membre ne peut pas -for =

mer une Melodie entière , a cause de sa brièveté ;

car chacun s'attend , après une période pareille, a

une suite de la Melodie : delà vient qu'une caden-

ce parfaite d'une période pareille produit pres=

que l'effet d'un trois.quart s de cadence ,'-'

Die Melodie selber macht in diesem Heispiele eine Aus

nähme , indem sie ihre Halbcadenz auf i\m' Tnnica aie

bringt, obwohl diese Halbcadenz nicht auf jener Note

statt finden sollte
;
denn diese Note gehört für die

melodische vollkommene Cadeuz der Periode.-a.ber der

Rhythmus erregt , (
wie wir es schon bemerkt haben.)

den Wunsch nach seinem Begleiter , und da jene Ca =

denz dadurch geschwächt wird , so wird sie nur Als' •
,

Halbcadenz gefühlt . Die Viertelcadenz im zweiten

Takte, die einer Halbcadenz gleicht , und die Viertele

cadeiiz' im sechsten Takte, die sogar einer rollko{ni =

menen ähnlich /sieht , machen beide , aus selber Ursa=

che , die Wirkung einer \ iertelcadenz ,weil sie duif

die Mitte, und nicht auf das Ende des1 ersten und

zweiten Rhythmus fallen . ;-_

ÜBER DIE,AUS EINEM EINZIGEN GLIEDE

BESTEHENDEN PERIODEN.

Eine Periode von nur einem Gliede kann,u egen ih

rer Kürze, keine vollständige M cd o die bilden .denn -

nach einer solchen Periode erwartet Jedermann noch

eine Fortsetzung der Melodie .- daher konit es,dass nach

einer solchen Periode die vollkommene Càdehz fast nur

die ^ irkung voneinerDreiviertel=Cadenz hervorbringt;"

' t ) l,i m.te FA marernée p.ir .ine ( + ) .tan 5 l'exemple devient ici lo»i.=

.juc, |i»>rV<t«é la Mélmlie module en FA .

1 2 ) l'Vsl, a-dire plus ([n'une demi- cadence et miûÎtis qu une cadence par =

!.. - p.'r, ide.s il' un s. .il »membre onl encore le désavantage ou d'èlre

-vU; ,tui bien dVtre composées il un membre, trop !"ii^ , et par

,,.t davn un rhvthu

(l) Die durch, ein (+) bezeichnete K'nte F , wird hier zur Tonica, weil die
.

Melodie nach F mniliVliri

l G ) Das heissl mehr als eine Halb = und weniger als eine vollkommene Cadeiiz

Die Per i uden , die aus einem einzigen ßliede hestfthen ,
habe», n ich das l'iv'"-

sliçe , entweder zu kirrzyoder aus einem zu langen lilieile »ehildet zu sevn ,

und daher auch einen'Ä ausgedehnten Khylhinus zu haben .
v

11. et l'.N .' 4t"l>.
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principalement si l'on y module à la/lomiiiantc • 'besonders wenn man ila nach der Dominante modu =

Cependant on peut Caire usaçe île cet t e période :
|
liert . Jn dessen kann man von dieser Periode Gebrauch

1. comme f an1ion.ee d un chant ;
2'.' en çeneral .

connue le pet i t <• ^ ritournelles au commencement ,

au milieu ou a la tin d un air . d'un rondeau,d "une

romance, ii. .^
3

' dans les petits airs a reprises

(
principalement dans les airs de ballet s \ .

SI H I.KS PERIODES DE DEUX MEMBRES.

. Les période* composées de deux membres appar =

tiennent déjà aux périodes régulières . Il faut que

le premier membre ait une demi -cadence , et le se=

rond une cadence parfaite . Le rhythnie" a par conser

queiil son compagnon . Le second membre n'est sou =

vent qifuue repet it ion du premier avec une leçere

a M erat ion , p : e :

machen : l''J! als Eintritt eines GesanfÇs • 21121 über-

haupl als kleines Ritornell-zum \nfanç -zur- Mitle

oder zu K nde einer Arie , eines Rondo* s , einer Ro =

manze , **:.. . Ö '"" in kleinen , sieh wiederholenden

Liedchen ^ und besonders in der Balletmnsik ) .

ÜBER DIK PERIODEN VON ZWEI GLIEDERN.

Die, aus zwei Gliedern bestellenden Perioden çpr

boren schon zu den regelmässigen . Das erste Glied

mus s eine Halb - und das zweite eine voll kommeue Ca-

denz haben . Der Rhythmus hat Polelich seinen He«dei

ter. Das zweite Glied ist oft nur eine , leicht verän =

ilerte Wiederhohlunç des ersten , z : B :

\— mimlirt, rhvltime rfp *+ mesuras

J!îi (lli'nl, KhvtSmus von 4 Tjkl.n'

lemlire, compagnon 'In rh\ Ihm. \>r
t
t r. l.n '

Mied, Begleiter iln vorigen Hin Ihmns.

r » - * , t /T> £ß , - - k*~.

Dans la première période de cet exemple, la,

adence du premier membre se l'ait ainsi :

sàâfi
' t la cadence du second membre de

sorte =)Êp4^
IV. deux membres se ressemblent parfaitement

dans tout le reste . Vussi pet it.- que cette différent

ce puisse être , elle est importante , parce qu elle

il ist iliaque suffisamment un membre dun autre

l'es) ici le lien Je faire Ja remarque suivante.; L'ne

cadence parfaite est toujours affaiblie au point quel:

le de vient,ifne demi.cul en ce .quand on saute subite-

ment de la tolliq ue a nue autre not e <( uelco 11 que .

Jn der ersten Periode dieses Heispiels ist die t'a

denz des ersten Gliedes durch folgende Noten ausçi

drückh_
und die Cadenz des zweiten Gliedes£3È

3-

folgreudermassen :\Ö
:

In allein Übrigen sind beide Glieder einander voll

kommen ähnlich . Wie klein nun dieser l'nterschie'il

se vu ni a sc , so ist er wichtig , weji-er ein Glied viim an=

dem hinreichend absondert . Hier ist <l<-v Ort - fol =

;çende Bemerkung zu machen: P'.iiie vollkommene

Cadenz ist immer dergestalt geschwächt , dass - e

zur Halbcadenz wird , weijji-maii von der Ton ,a so =

gleich auf irgend eine andere Note springt .

I) . t- 1 C .N '.' 4 l
" O .



Lorsque cela s'est t'ait après le premier rhjcthine,

comme dans cet air de Gluck (voyez la quatrième

mesure de cet air) , alors la demi -cadence devient

encore plus sensible, parce qu'on s'attend au com:

pagnon du rhythme .

La seconde période de cette Mélodie est compo =

séede deux membres inégaux, lesquels ont entr'eux

une grande ressemblance (ainsi qu'avec les membres

de la première période) , parce que tous les quatre

sont composes du même dessin,qui varie très - peu

entre eux . En général , les airs ont beaucoup de char=

nie , quand ils sont faits de la sorte , c'est-a-dire quand

lèjs dessins se ressemblent par rapport au mouvement,

et se distinguent par rapport aux notes et aux cadeii:

ces . De même le charme dune Melodie de plusi =

eurs périodes augmente , lorsque le compositeur

sait ramener souvent un dessin saillant dans le cou-

rbant dc.son morceau, par exemple , comme Hnyrfn,

<[iii a su tirer un grand parti de ces répétitions**

et donner .pari-la une grande unité a sa compo -

sition .
'-

-]

Les membres d'une période sont composés ,

1.' de dessins égaux sans altération de notes • 2? de

dessins égaux avec changement dénotes '•7? de des-

sins inégaux .

('fin du second cas sont les meilleurs ,car ils

ont plus de variété que ceux du premier et plus du =

nite que ceux du troisième .

La plus grande partie des Mélodies connues, et

qui nous charment , ont des périodes composées des

in.f-mbres du second cas p : e :

Wenn dieses nach dem ersten Kh \-thmni.ges.ch fehl

wie in diesem .Gesang des Hindi-, { siehe den vierti II

Takt des obigen Liedes ,) so wird die Halbc.adcnz

nocli deutlicher , weil man den Hegleiter des Hlulli

mus erwartet .

Die zweite Periode dieser Melodie ist aus zwei

ungleichen Gliedern zusammengesetzt , welche so

wohl unter sich , als mit den Gliedern der ersteii.LV

riode eine grosse Ähnlichkeit haben , Weil alle vier

aus einem und demselben Umriss, ( Gedanken,) geh i I

det sind, der sich nur wenig in ihnen verändert

Überhaupt haben die Gesänge viele Keize, wenn sie

auf diese Art componirt sind, das heisst , wenn sich

die Umrisse in Rücksicht auf die Bewegung ähnlich

sind , dagegen aber in Rücksicht auf die Noten und

die Cadenzen von einander abweichen . Eben so st ei =

gert sich der Reiz einer , aus mehreren Perioden .be =

stehertden Melodie , wenn der Tonsetzer im Laiife;sei =

lies Stückes einen anziehenden Umriss öfter zurück-

zuführen weiss , sowie,z:B : IfayAn aus diesenWie =
-

derhohlungen grossen Vortheil zu ziehen und 'sein'

Werken eine schöne Einheit durch dieselbe^ zu^"

ben verstand .

Die Glieder einer Periode werden gebildet ;ïlSB2 ;iu

gleichen Umrissen ohneVerihrrlerjuig der Noten
;

2'sm aus gleichen Umrissen mit Veränderung derNo=

ten
;
3Uüi aus ungleichen Umrissen V ._-<

Die von der zweiten Gattung sind die be.ssteii.denii

sie haben mehr Abwechslung1 als die von der ersten ,

und mehr Einheit als die von der dritten .

Die meisten der bekannten und anziehenden MeIo=

dien haben Perioden , welche aus den Gliedern die:

ser zweiten Gattung gebildet sind . z:B :

Periode .

1'AKSlKl.l.O.
• V.' I .

1— memlii

tili (ilitrf.

GE

2lmnii lire

2!^1 Glied.

$Vr m i r>) i cj-c/Ti m ^jihnr.^j^w
Periode .

rAEMKl.l.o

D.el C.V.» + 1TO.
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Le premier membre du S" 2. fait dans «a se =

cou, le ni i'Mi re S *=F
-L

lire < 1 :i 1 1 > va seconde mesure fait : !

ri et le second menu

#PHH
Ce changement est si peu de chose que la ressent:

h lance des dessins n'en est point effacée . On peut

employer quelquefois de pareils chançemens dans

les dessins dune manière tres-piquante , p.e .

F.'rm.l...

Hf

on la seconde mesure du premier membre diffère

de la seconde mesure du second membre, pendant

(|iie tout le reste se ressemble .

Dans ces sortes île périodes de deux membres,

il arrive souvent qu'on ajoute deux mesures au se=

cbiïd membre, en le prolongeant . ou bien qu'on en

répète les deux dernières mesures
; p. e .

Das erste Glied von N" 1 bat in seinem zweiten

Takte:}
I 9fli= J

S J "iHf
'""' "n *zweiten Takte des zwei

ten Gliedes : fP^j
Diese Veränderung' ist su unbedeutend -dass 1 1 i

.
• Hm

lichkeit der Umrisse dadurch çarniclit verwischt

wird . Manchmal kann man solche \nderune;en in de.n
'

Umrissen auf eine sehr geistreiche \rt anwenden.?:. I'.

wo der zweite Takt des ersten Gliedes vom zweiten

Takte des zweiten Gliedes abweicht ,während alle<

Uhr

i

ce sich ähnlich bleibt .

Jn dieser Gattung; von zwej - çlieder içen Perio =

den ereignet es sich oft , dass man dem zweiten Gl/-

de noch zwei Takte beifügt , indem man es verlang;

oder auch die zwei letzten Takte wiederhohlt : z . 15.

'1— Mi-mhrf nV l.i Periode précéneJnte.avèc un roda .

?LLS C-Ij.<l iPfr Vorigen l*t-rin !*• mit eipfm .Zusätze

ff:

Notre sentiment parait prendre plaisir a cette

addition
;
et on ]>eut l'employer souvent a la fin

Ac% périodes
,
quand il ne s'açit pas dune égalité

ri coure u se de rhythme , comme dans les airs de bal=

lets . On pourrait appeller cette addition la Coda

d lin membre ou d'un rhythme, parce que le com-,

paçnon obtient par.la deux mesures de plus,et fait

par conséquent un rhythme et demi . Lareçleprin-

cipale en est
. , qu'on s'attend déjà dans laquatrie -

nie mesure a une cadence parfaite, et qu'on pour-

rait l'y fixer, sans' avoir ég-ard à la coda . Dans le

cas ou Ion île s'attendrait pas ici, après Iaquatrie=

me mesure, a une cadence parfaite ,on ferait né

co.ssairem.eut un rhythme de mesures, au lieude-r.

Unser Gefühl scheint an dieser Zug-abe Verg*niig;eii

zu finden ; und zu Ende der Perioden kann man s,>l!, c
.

oft anbringen .wenn es sich nicht um eine strenge

Gleichheit des Rhythmus handelt , w ie in Tanz : und

Hallet - Motiven . Man könnte diesen Zusatz die Coda

eines Gliedes oder eines Rhythmus nennen , weil der

Begleiter dadurch um zwei Takte mehr bekommt .und

also einen , und einen halben Rhythmus bildet . Die

Haupt recel ist hierbei , das s man schon in dem vierten

Takte die vollkommene Cadenz erwartet ,uji<Ldass man

auch da, ohne die Coda', enden könnte . Jn dem- Falle ,

Wo man hier, nach dem vierten Takte , keine vollkom-

mene Cadenz erwartete , würde man sonst miau sbleib=

lieh einen Rhythmus von f> Takten , anstatt von + -

O.ft C.V.' 4 1 "il-
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et ou n'obtiendrait pas le compagnon necessaire,ce

qui selrait une faute impardonnable . p : e :

bilden, und also nicht den gehörigen Begleiter er hal

ten, was ein unverzeihlicher Fehler wäre,z :'B :

N '.' 3.

M «-int nienilire , nrolnne;e il une mauvaise manière , ce »Tili donne un faut Khylhme de fi mesures .

Dasselhe Glieili auf üble Art verlängert » wodurch ein falscher Rhythmus von h* Takten entsteht .

On sent ici (TU il n'est pas possible (le faire une

cadence dans la quatrième mesure, ni une demi - ca=

douce, ni même une cadence interrompue; et qu'il

est absolument nécessaire d'y ajouter quelques me =

sures ( boiinesou mauvaises} pour achever la période.

("est par cette raison que dans l'exemple (voy,

H" N'.' 3 )
, le rhythme est de n mesures , et non de

+, it 2 , ainsi que dans l'exemple ( voy . H- , N'.' 2) ;

et connue dans l'exemple ( voy. H -,Nîl).,le premier

membre a un rhythme de + mesures , on ne peut

pis lui donner le second membre de fi mesures ,

mais bien de + et 2 . Tout le monde sent que le nie-

nu' membre dans l'exmple ( voy.H-N'.'3) est fort

t rainant, n'est pas naturel, est tourmente et bi-

zarre, et que dans l'exemple ( VOy . H- , N'.' 2) au COn=

traire, il est agréable et naturel .

Nous mettrons encore ici un exemple dune pa=

reille coda il un membre !

Man fühlt hier, dass es unmöglich ist, im vierten

Takte , weder eine Halbcadenz ,
noch eine unterbroehe-

nc Cadenz anzubringen .und dass es durchaus nojth =

wendig ist
, hier einige

(
gute oder schlechte ) Takte

j

beizufügen,um die Periode zu vervollständigen .

Aus dieser Ursache ist im obigen Beispiele ( H-,

N- 3 ) der Khythmus aus r> Takten gebildet ,tind nicht

aus + und 2 , so wie in dem früheren BeispielpfH- NVa)

und da in dem Beispiele
(
H= 'S- l\ das erste Gliedei=

neu Khythmus von vier Takten 'hat , so kann man ihm

nicht ein <T = taktiges zwert'es Glied beifügen ,w%h1

aber eines von und dazu noch von 2 Takten . Jeder=

mann fühlt, dass das Beispiel ( H" N- 3) sehr aus, ei =

nauder gezerrt ,
unnatürlich , unruhig und bizarr ist ,

während es im Beispiele (H^N°2)angenehm und m a =

türlich klingt .

Wir geben hier noch ein Beispiel mit einer ähnli =

eben Coda von einem Gliede .

Periode de 2 membres
Periode von 1 (gliedern

.wer- un coda .

mit einer Coda .

Cad : mir rompue .

t'nterhrorhene Cad:

Tout le monde sent ici que la période peut se

terminer a .la huitième mesure , et le devrait sans

la coda, qui est tout_a_fait arbitraire. La coda

e<{ donc une cadence interrompue , laquelle exige

Sien qu'on saute subitement de la tonique aune

.nitre note-, ifonime nous 1 avons observe .

Jeder wird hier empfinden, dass die Periode mit

dem achten Takte geschlossen werden könnte, und ,

ohne" die, völlig willkührlicheC oda auch müsste .Die

Coda ist demnach eine unterbrochene Cadenz, welche'

[»l'on tombe sur une autre note que la tonique ,011 »erfordert , dass man auf eine andere Note , als die To

nika,falle , oder auch dass man von der Tonica so =

gleich auf eine andere Note springe, wie wir angf =

i merkt haben .

1 1 . r t (
'
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Si. Mozart avait termine la huitième mesure

l'exemple précédent de la manière suivante :

JtÀ-

mesnre.ile

t exemple precerfen l

.

il n'existerait pas une cadence interrompue ( au

moins dans la Melodie} , mais une véritable ca -

ilence parfaite , avec laquelle la perioile serait ter-

minée.- et ce qui suivrait ne serait point une co =

d;t L mais un commencement d un autre membre ,
-4-

d ihi nouveau rhythnieet dune antre per ioile .

1 Nous mettrons ici différentes manières de

finir une période mélodique, et ensuite differeii:

tes forjiies décadences interrompues , et de plus,

une tahle de demi-cadences . ce qui peut devenir

a\ antageux a ceux qui s'en occupent . Pour la ter =

iiiiiiai.son des périodes :

Différentes formes mélodiques de ca-

dences parfaites , dans la gamme d'Ut

3 85

Wenn Mozart den achten Takt des vorstehenden Hei

spiels auf folgende Art geschlossen hätte :

^ SÜlLT.ikt de! viir = BSJ

(1) f2) (a) (4) I (5)

4r r i j ii r Qv^ Nr ift/i pire/ 171

hertj^h. n.lm Beispiels .

so gäbe es , (wenigstens in der Melodie 1 keine mit er =

h rochene, wohl ah.er eine w irkliche vollkommene (a-

denz , mit welcher die Periode abgeschlossen wäre
;

und das, was noch nachfolgen würde, wäre sodan kci

ne Coda , sondern der Anfang eines neuen Gliedes .

oder Rhythmus , oder einerneuen Periode .

Wir geben hier verschiedene Arten wie eine melo =

dische Periode geendet werden katin , ferner verschic

dene Formen von unterbrochenen Cadenzen,und über

diess eine Tabelle von Halbcadenzen
; was denjenigen .

die sich damit beschäftigen . nützlich »eyn kann .

über die Beendigung der Perioden :

Verschiedene melodische Formeln von volU

kommenen Cadenzen in der C-Hur Tonart .

(l4)

)%izizrpfc

Ces mêmes formes de cadences parfaites dune

gamme majeure peuvent être transposées dans

nue gamine mineure en changeant la tierce majeur

ie en t ierce mineure , et souvent la sixte majeure

•h sivte niineure,daiis (K-) . On voit quelles se

terminent avec la note principale ( cest-a-dire

,i\eo la tonique'} .Si par conséquent dans ces ca=

dences la dernière note n'est point la tonique, et

.jue celle ci , après avoir ete frappée saute sur une

.in t re note ..elle devient cadence interrompue.p.e .

Dit C.V.' 41-TO

Jndem man die grosse Terz in eine kleine, und

oft auch die grosse Sext in eine kleine verwandelt .

können dieselben Dur- Formeln ( in K :
)

in eil:'-

yioll= Tonart übersetzt werden . Man sieht „das.s sie

alle mit der Grundnote (
nähmlich mit der. Tonics

endigen . Wenn also in diesen Cadenzen die letzte

Note nicht die Tonica ist , oder w enn diese . nachdem

sie angeschlagen worden , auf eine andere Note springt.

so w ird es eine unterbrochene Cadenz . z : B :
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D-ifferentes formes mélodiques des ca =

dences interrompues ,dans la gamme d7"/;"'"'

|ffl». sur la 2ï-Me la tonique .

! 'IÏ-: Auf der Secumle vu .1er t™

Y-\
(i)

Verschiedene melodische Formeln von

unterbrochenen Cadenzen, in .C-Atr'*'

"\> '

.

K. n mineur
. J n w/i// .

('-*)

Plï^
(»)

=E=fcg=q
£_ ifrr T^rrr"ttt

(4)

8*2 Muri* ï.îiile lj-touiirnr .

B Un» Al , r jet T(, rz v0 „ JerTonic».

(1) f«)

îis Sur la 4-^ .le la Ionique .

a!£ILs Auf der Çuart von ,1er Ton ir

(M (4)

:*)

(6)

4— .Kur la t— de la tonique ( ou sur la dominante ) .

4-t^ Auf der Vu ml (oder Du min ante ) von der Toni ca.

#ip^ ii r r-i ' ir r i i m r 'rFr=mâ m
5iü Sur la 6— «le la tonique .

5 ^-^ Auf «1er S ext von »1er Tonica -

g»

s) (.4) (5) <«)

y. (iy. iO (') H(T) fi)

8

(1

üe

6i2-- Sur la 7^^ de'l'a ton-ique.

6^"^ Auf der Septime von der Tonica .

s tf-r r i

i

" Ir r
i

'

k

f
ir.

'

i '? ir J
i f~rr~r i

7 mo j» aP (j es sau t s snhils Jjrla tonique sur les autres sons de la gamme .

'< 1 .

*-

.

" s
i)urch unmittelbare Sprünge von der Tonica auf andere Tone der Tonleiter .

m äS U'V -n
i ci" *if r icXJ-ri I »r r i cXJ

(a) (i)
' .(*)(0

- En altérant la tonique .

J rrdem man die Tonica durch Ver set zun a s zeichen verändert

J
( 1 )

^^
s rr~ezp^P=P héhé 3^

t«)

Plusieurs de ces cadences interrompues res =

semblent a des demi-cadences, mais l'effet n'en

est pas le même; notre sentiment sait parfaite^

mei bien distinguer l'une de lautre, et il ne le s

confondra pas,pour\n que' le compositeur ne se

trompe pas lui-même -ce tfir'i pourrait facilement

(«J (4)

Mehrere dieser unterbrochenen Cadenzen çlei =

chen den Halb cadenzen , aber die Wirkung ist nicht

dieselbe ; unser Gefühl weiss die einen von den an =

dem vollkommen zu unterscheiden, und wird sie

nie verwechseln, vorausgesetzt , dass der Tonsetxvr

nicht sich selber täuscht • was leicht geschehen kijnte,

Comme .1 »us cet ouvrage on a trouvé nun île ne point faire ".le ditfé =

• uce enlre;riue cadence compile et une cadence interrnmpiMI, on null preti^

te 1 rine .le ce* evpre'ss.iunspiiur l'autre ,-'-

' D.1 man für eut fand , in dieser ,,V..Ahandlnnç keinen Cnterschied rvli ,

scheneiner çebrochenen tl ri ri unf erbrochenen Cadenz zu machen , so kann man

ilen einen Ausdruck fur 'len an.lern nehmen

!>.et CS? 4t-() .



arriver ,Vil taisait une cadence interrompue, au

lien île taire une demi-cadence , et réciproque

=

nient . Il est vrai que 1 Harmonie peut beaucoup

contribuer a cette distinction , comme on le verra

iliins le supplément de cet ouvrage .

t'es mêmes cadences sont aussi transposables

(Luis le mode mineur. Pour les demi-cadences, ,

voyez les exemples suivans :

Table , contenant les demi-cadences me=

ludiques dans kçimmedV'/.

3« 7.

wenn er eine unterbrochene Cadeikz statt einTr hal =

ben , ^oder umgekehrt \ setzen würde .Es ist wahr f

das s die Harmonie zu dieser Unterscheidung viel bei =

tragen kann, wie man in dem Anhange z<v.-djeser.Ab =

handlung sehen wird .

Dieselben Cadenzen sind auch in Molltone übersetz-:

bar. Jn Betreff der Halbcadenzen siehe tollende,

Beispiele :

Tabelle von melodischen Halbcadenzen

in C-dur .

wr r 1 f~T&^^*&u+^m
V-^2 7) (29) -, Î29)__ -~ ,-(3")

0-
( ») («)

|

- -'-
m

s */ » F *'t
j

-•*
[1

J' '
' .

'

L_^__U

'4H=^
jEn comparant cette table de demi-cadences

avec "les cadences parfaites ,011 voit la riehesse

des demi-cadences mélodiques .

Cette même tabule est t ransposable aussi dans

Le mode mineur .

Dil C.V.' 41"0

Wenn man diese Tabelle der Halbcadenzen m it den

vollkommenen Cadenzen vergleicht , so sieht man den

Reichthum an melodischenHalbcadenzen .

Auch diese Tabelle ist in Molltone übersetzbar .-
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sur'le complément de la mesure

APRES UNEPHKA.se MELODIQUE.

Dans l'exemple cite
(
voy. F- ) de Mozart, il se

trouve ([iie les trois dernières notes de la quatriea

me mesure n'appartiennent ni au membre qui pre=

cède, ni au membre qui suit -, parce que le premier

membre finit avec la première croche «le cette me =

srrre, et (fue le membre suivant ne commencequ a=

\ec la cinquième mesure . Ces 7> notesSEs

forment par conséquent un dessin particulier

(jue nous appellerons Complément de la mesure .

Ce complément devient nécessaire quand ilsetrou:

ve une trop grande pause entre deux membres (et

même souvent a la fin de la période) . Mais il faut

le choisir de telle manière que le sentiment puisse

le séparer des membres . Delà vient qu'on le fait

i; très.rarement dans la partie qui conduit la Melo-

die, mais dans une autre partie qui lui sert; d\ie =

comp^gnement ; très-souvent on le laisse faire

par la basse ou même par les parties intermedhti =
,

res .Si le premier me-uAbre se termine de la sorte :

ÜBER DIE ERGÄNZUNGEN DES TAKTES

NACH EINER MELODISCHEN PHRASE.

J 11 dem obigen Beispiele von Mozart
(
siehe 1= i

ist es der Fall , das s «lie letzten drei Noten des vier

ten Taktes w eder dem vorhergehenden ; noch dem nach

folgenden Glieile angehören , weil das erste Glied

mit der.erslen Achtel endet, und das nachfolgende;-

Glied erst mit dem fünften Takte anfängt . Diese .1

Noten)BS§Ëjjjjjj| bilden also einen besonderen Um =

riss,den wir Enjänzuny oder Ausfüllung des TaKtes

nennen werden . Diese Ergänzung wird nothwendig,

wenn sich zwischen zwei Gliedern (oder auch oft zu

Ende der Periode) eine zu lange Pause befindet .Aber

man muss jene Ausfüllungsnoten so wählen. dass das Ge =

fühl sie von den Gliedern zu unters« beiden vermöge.

Daher kommt es, dass man sie selten in der Stimme

anbringt , welche «lie Melodie führt , aber w,ohl in
;
ei =

ner andern, welche ihr zuçg-Begleituiig «lient jsëh'roft

lässt man sie durch den Bass,pder auch durch die IVfit-

telstimmen ausführen . Wenn das erste Glieil sich fol =

genderniassen endigt :

(cest-a-dire sur la seconde moitié des mesures pai =

res, et sur le second teins des mesures impaires) ,

alors le complément de la mesure n'est pas necesi

saire, parce que la pause n'étant pas trop longue. la

Melodie remplit la mesure suffisamment . Par cette

raison, les périodes mélodiques se terminent «ou=

vent «le la sorte :

(also auf der zweiten Hälfte von gleichen und auf dem

zweiten Takttheile von ungleichen Taktarten ,) so ist

die Ergänzung «les Taktes nicht nothwendig, da «lie

Pause nicht lang ist, und die Melodie den Takt hinrei =

eilend ausfüllt . Aus diesem Grunde endigen sich «lie

melodischen Perioden oft auf folgende Art :

pgppjiiigiiii
au lieu de : anstatt wie folgt :

* * m
pour remplir la mesure pa-r la Melodie même .

•

i
n ci c.v: 4i "(i

len Takt durch die Melodie selber auszufüllen-

•A--



Uni- ijegle principale puni' le- complément de la

mesure, est qu'il soit dans le caractère île la Melo

die un il se trouve . J'ai souvent entendu d assez bnn-

lies Mélodies, mais qui péchaient tellement par

un mauvais choix du complément «le la mesure,quel=

les en perdaient la moitié de leur charme: tant il

taut peu de chose pour nuire a la Melodie

('est ici le lieu d expliquer deux phénomènes

remarquables dans la théorie du rhythme : le pre=

„lorsqu'il faut compter deux mesures pour

-dont par conséquent il y en a une sous-enten =

due -et l'autre , lorsqu on lui ajoute des mesures

ijiii ne comptent point, et que nous appellerons

Écho .

I.

URS MESURES SOUS-ENTENDUES DAMS

m: rhythme, ou de la supposition.

Oti'on observe le membre suivant

miel

une

J3&9
* .1

Eine Hauptregcl für die \nsfnl,lun'ç-des Taktes

ist , dass dieselbe dem Charakter der Melodie , in wel-

cher sie sich befindet, entspreche . Jch hörte ölt

ziemlich gute Melodien,wob ei aber durch die schlech-

te Wahl der Taktergänzung-so sehr verfehlt wurde »

dass sie die Haltte ihres Reizes verloren: so wenig he ;

darf es um der Melodie zu schaden .

Hier ist der Ort „zu ei merkwürdige Erseheinnn =. ,-

Çiii in dir Theorie des Rhythmus zu erklären : die

erste ist , wenn man in demselben zwei Takte fur ei =

neu rechnen muss , und also ein Takt mitverstanden

wird
;
und die zweite ist , wenn man ihm Takte beifügt ,

welche man car nicht beirechnet und die wir den Wir

drrhall (das Erhol nennen Werden .

I.

VON -DEN. IM RHYTHMUS MIT YKKST \M> K

NEN TAKTEN, ODER VON DER lINTEK SCHIER1 Mi.

Maivbetraçhte folgendes Glied

ou il y a nécessairement une cadence a la quatriè-

me nie^ure . Il arrive qu'eu répétant immédiate =

ment ce même membre, on en prend la mesure fi =

h île pour la mesure initiale du membre répète .

par exemple :

mi im vierten Takte eine Cadeuz nothwend ig beliinU

lieh ist . Nun geschieht es, dass bei unmittelbarer

V\ ieilerhohlung dieses Gliedes , man den endigenden

Takt schon wieder als den anfangenden desselben.- U

w iederhohlcnden Gliedes nimmt . /. : l> :

mm
;
Mfsure Finale du 1'- rhylltmi-

el initiale <lu 2'.'
.

:

. Endigender T.ikl des |!£ü. Kliythn

'-.und zugleich anfangender 'les - -&

Chacun sent qu'avec la quatrième mesure de ce

dernier exemple le premier membre finit „et «[lie

le rhythme en est par conséquent de quatre mesu-

res , quoiqu il n'en ait réellement que trois. mais

comme cette meine quatrième mesure est en même

teins le commencement du membre suivant ("«{ni

Jeder fühlt , dass mit dem vierten Takte dieses Beisph

les das erste Glied endet „und dass der Rhythmus aus

•V Takten besteht , obwohl er deren hier eigentlich um

3 hat ; aber da derselbe vierte Takt zugleich den \n

fang des folgenden Gliedes bildet ( welches nur eine

\\ ieilerhohlung des ersten ist,) so muss man sich .

i .i c.v.' -M-o.



lud

.
nVst que la repetit Jon du premier

)
, il faut se repre=

senter cette mesure connue double, OU l>ien la suppo=

s.er dans le premier rhythme ,
qtioiqu elle ne sy trou=

\e pas . C est par cette raison <{ ne nous appellerons,'

ce cas la Supposition . Le sentiment se fait ici illu =

s ion, en prenant une mesure pour deux., et parait y

trouver quelque chose de piquant , lorsque le

compositeur a place ta supposition a propos .

Dans un duo exécuté alternativement par deux

voix» la supposition peu t souvent avoir lieu,lors=

que la phrase de la première partie se termine par

1

la mesure dans laquelle commence la seconde par=

' tie (laquelle mesure doit être considérée comme

la mesure finale du rhythme de la première, et

la mesure initiale du rhythme de la seconde,
|

par exemple :

diesen Takt als doppelt vorstellen , oder auch, als dem

ersteil Rhythmus angehörig , demselben unter sc hie =

lien , ob schon er in diesem nicht befindlich ist . Aus

diesem Grunde nennen wir diesen Fall die Unterseife =

bioig.. P'as Grefuhl unterwirft sich hier einer Täuschung,

indem es einen Takt für zwei nimmt , und scheint da -

rin etwas Anziehendes zu finden , weil der Tonsetzer

diese Unterschiebung mit Geschicklichkeit angebracht

hat.

Jn einem Duo , welches abwechselnd von 2 Stirn

men ausgeführt wird , kann oft die Unterschiebung

statt finden, wenn die Phrase der ersten Stimme sich

mit dem Takte endigt
3
in welchem die zweite Stime

anfängt, (welcher Takt sodann ebensowohl als der

Schlusstakt des Rhythmus der ersten Stimme , wie als

der beginnende Takt des Rhythmus der zweiten Stinti

nie anzusehen ist ,\ z:B:

/ 2"! Khylhme ,Ie 4 mesures. \

C te
.

r Khythmns von 4 Takten- \

() IT Khytjinie ,,e 4- mesures.

l'T Khvtkim.s von 4 Takten .

4-&.d1

/J.ento. „ .

—

v, - M £
Iry

r
fif r Lfifff rn Jr-:

ou la quatrième mesure compte pour deux .La me=

me chose arrive, quand une partie termine son so-

in, et que la mesure finale devient le commence-

ment de la ritournelle qui suit •

A la fin dune période, et la ou l'on emploie

des cadences interrompues, la supposition a aussi

souvent lieu
; p : e :

J- Cad:

wo der vierte Takt für zwei gilt . Dasselbe findet statt-

wenn eine Stimme ihr,Solo endigt, und der Schluss =

takt zugleich der beginnende des nachfolgenden Ri =

tornells wird .

Zu Ende einer Periode, und auch da, wo man im =

terbrochene Cadenzen anwendet , hat die Unterschie

bung auch oft statt
;
z . B .

1— Khyihm e. de 4- mesure

t— Khythnins von 4 Taklen

R-

Allegro. nlerroni:

Unter!.: Cad :

inter rom:

intern: Cad:

ou chacun sent qu'après le premier et le second

membres de cet exemple, la mesure finale man-

qtîe , et qu elle se trouve enveloppée dans lamesure

wo Jeder fühlt, das s nach dem ersten und zweiten

Gliede dieses Beispiels der Schlusstakt mangelt,und

schon mit dem nachfolgenden Takte vermengt ,wird ;

ll.el t'.V.' 4l"l>



suivante ,'Äni'i] faudrait ajouter nécessairement -

suis les cadences interrompues . La supposition

iieut encore avoir lien entre deux périodes,lorsque

la mesure finale de la première sert en même tems

pour le commencement «le la seconde période , p.e .

;
Soi

der alier, ohne die unterbrochenen Cadenzen , noth =

wendiger« eise nachfolgen miisste . \uch kann die lu

terschiehung zwischen zwei Perioden statt finden .

wenn der .Schlusstakt der ersten zugleich" zum ,\n=';

fang der zweiten Periode dient , z : H :'.'

I". Periode.
l't Periode.

: Mesure finale de'la 1*? période :'

;j
et initialere la B"1 « .

ScMusstakl iler ersten Periode

>. und Anfane,stakt der 2*«î

m la huitième mesure compte pour deux. On l*em=

ploie dans ce dernier cas , pour éviter des pauses a =

près la note finale de la première période , avant de

pouvoir commencer la seconde, pour donner plus

de chaleur, principalement aune Mejodie exaltée .

Cependant il faut en user dans ce cas ayçc discrétion,

et plutôt remplir les.pauses avec le complément .-,

de mesure don.t nous avons parlé plus haiit i- p:e :,on

pourrait mettre, au lieu de la mesure supposée de

l'exemple précèdent, la mesure suivante :

Complément .

CXlJl r ^ r ^É

^ % rP^jjM
Dans les airs de ballets ou le rhythme est riguii:

reux, la supposition ne peut pas avoir lieu .

II.

SUR L'ÉCHO MÉLODIQUE.

Dans ce cas on ajoute une ou plusieurs mesures

i un rhythme , sans que le rhythme en soit plus-

lnug • ce i(ui se fait par le moyen d un écho . Cet

écho provient , lorsqu'on répète exactement la

dernière, ou les deux dernières mesures d un menu

lue par d autres voix, soit a 1 unisson soit a lo =

ctave. par exemple :

wo der 8 - Takt für zwei gilt . Man gebraucht die

Unterschiebung in diesem Letzten Falle, um die Pan-

sen nach der .Schlussnote der ersten Periode zu ver-

meiden , ehe man die zweite anfangen kann , und um ,

besonders einer aufregenden Melo-die mehr Feuer zu

geben . Aber in diesem Falle muss man davon mit Vor-

sicht Gebrauch machen, und lieber die Pausten mit den

vorhin besprochenen Ergänzungsnoten ausfüllen : ~i>

könnte man, z:H: statt dem unterschobenen Takte

im vorigen Beispiele, folgendermassen setzen:

p gm
Jn der Ballet-und Tanzmusik, wo der K Intim us

streng zu beobachten ist , kann die Unterschiebung

nicht.Statt finden . ».

ÜBER DAS MELODISCHE ECHO.

Jn diesem Falle fügt man einem Rhythmus einen,

oder mehrere Takte bei , oh ne dass dvv Rhythmus da

durch langer wird; dieses erreicht man durch HilIV

eines Echo. Dieses Echo entsteht, wenn man den lelz=

teil , oder die zw ei letzten Takte eines Gliedes durch

eine andere Stimme, entweder im Unison,oder in der

Octave

,

genau w iederhohlt , z : B :

D.cl f.V,' 4 !
" (> .
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Periode de 'J membres -

Periode von '2 Gliedern .

Khythm« 5e 4 mcinrc», .

KhWhm'ui vein 4 T. Ulm . \ü.^i Khjlhmr .1.- 'f iiiium
.

Khylhmm »on f T.ki. ..

^-itt^f^pif^irrr 1P s f_f r

£ri *
rûcr ^

[•a symétrie exige, dans de pareils exemples ,

que l'echo söit répète aux mêmes distances :c est

pourquoi le/ rhythme semble avoir ici six mesu =

res au lieu de quatre; mais ce qui prouve qu'il

n'en a en effet que quatre , c'est qu'en suppri -

niant l'echo ,1a période est complète et regulie-

re . par exemple :

Die .Symmetrie erfordert in solchen Beispielen,

dass das Echo in denselben gleichinivssigen Eut fer =

nungen w iederhohlt werde .-daher scheint der Rhj Hl -

mus hieraus 6, statt aus + Takten zu bestehen .ab e;r

das , was beweist , dass er deren in der That nur 4

hat, ist, dass wenn man das Echo weglässt ,die Fe -

riode vollständig und regelmassigbleibt, z: B :

Meine Période sans l'echo.
Dieselbe Periode ohne K( hi

US
)

j
rf
z^4^^^èt^==f^-r

1 1 TUM
•'

I e.l.

c'est ce qui ne peut avoir lieu dans un véritable

rhythme de six mesures , dont on ne peut rien sup :

primer sans détruire la Melodie .

~j

SLR LA DIFFERENCE DES KHYTHMES,

RELATIVEMENT A LA <>'UAN=

TITEDES MESURES.

Il y a beaucoup de personnes qui s'imaginent

(il il n'existe en Musique que le rhythme de 4 me=

sures, qu'on appelle vulgairement le Rhythme car=

rf mais pour se détromper , elles n'ont qua ana=

lyser sous ce rapport les compositions des grands

maitres , et elles seront convaincues du contraire.

Kn général , la nature parait rebuter tout ce qui

pourrait aboutira la monotonie dans notre art;

t pour cet effet , elle ne nous a pas donne seule=

ment le rhythme de 4 mesures, mais aussi bien

ceux de 2,3,5,6 et S . I) après cela, nous dir

viserons le rhythme en mesures paires et en

mesures impaires . •
.

1° Kh'ytknies de mesures paires

.

hythmes de ï? . de 4. de 6" et de s mesures

li.el C.

dieses könnte bei einem, aus Takten wirklich he =

stehenden Rhythmus nicht statt haben, von welchem

man nichts weglassen könnte, ohne die Melodie zu

zerstören .

VON DER VERSCHIEDENHEIT DER RHYTH =

r MEN, :IN RÜCKSICHT AUF DIE

ANZAHL DER TAKTE.
k
;

Es gibt viele Leute, die sich einbilden, in der Mu=

sik gäbe es keinen andern Rhythmus als jenen von

4 Takten, den man gewöhnlich den geraden oder

gleichseitigen nennt . aber um sich hierüber zu ent =

täuschen , haben sie nur die Compositionender gross-.

ten Meister in dieser Hinsicht zu zergliedern,, und

sie werden vom Gregentheil überzeugt werden

Überhaupt scheint die Natur alles zurückzustossen •

was in unserer Kunst- Eintönigkeit hervorbringen

könnte ; und sie hat uns zu diesem Zwecke nicht nur

den 4= taktigen Rhythmus , sondern auchjenen von

2 , 3 ,
r
> ,

6" ,und s Takten erlaubt . Demnach werden

wir den Rhythmus in jenen von gleichen ,und in je-=.

neu von ungleichen Taktzahlen eintheilen . .'

1'"" Die Rhythmen von gerader Anzahl der Takte,

Rhythmen von 2,von 4,.vonfi,und von 8 TaTcten .

V.' 4 170.
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€2 '' Rhythmes de mesures impaires :

Rhythmes de 3 et île "> mesures .

n est vrai que la nature a favorise particuliè-

rement le rhythme de quatre mesures , et qu'elle

veut qu'il soit plus généralement employé que les

autres -et c'est, par cette raison qu il se laisse si

facilement amalgamer avec eux .

D'après la classification indiquée, on peut

diviser encore le rhythme en rhythme court et en

- '' " s Oie Rh\-thmen von ungerader 'Vahtzahl : \

Rhythmen von "5 und von 5 Takten.

Es ist wahr, dass die Natur den Rhythmus von +

Takten vorzugsweise begünstigt hat, und dass sie ihn

allgemeiner als die andern angewendet haben will
;

und aus dieser Ursache liisst ersieh mit den andern

so leicht vermischen.

Nach der angezeigten Klassenordnung l.isst der

Rhythmus sich auch noch in kurzen und langen Rltytlt-

liythme long. . Les rhythmes courts sont-de 2,de5et mus eintheilen . Die kurzen Rhythmen sind jene

de + mesures, et les rhythmes longs • !< 5, de r, et

.le s mesures . Le plus court serait donc celui de

2 mesures, et le plus loue; celui de huit .

Pour I avantage des rhythmes des mesures de

noinhi e impair (auxquels beaucoup de personnes,

par préjuge, ne paraissent point favorables
j
, il

esta remarquer qu'en les employant , s ils ne prfc

(luisent pas leitet attendu , ce n'est pas la faute

de ces rhythmes (auxquels la nature a destine de

certaines Mélodies
1

), mais bien la faute des com:

pnsiteurs, qui forcent la Melodie dans des rhyth=

mes de nombre impair, et dont la nature exige le

nombre pair, et réciproquement (
:t

)

1: DD RHYTHME DE DEUX MESURES.

Comme ce rhythme est très-court ,il est princiz

paiement employé dans des morceaux lents . p.e .

'J , von 3 und von + Takten , und die langen Rhytli =

men jene von 5,5,1111(1 H Takten . Der kürzeste wäre

also der von 2, und der längste jener von s Takten .

Zu Gunsten der Rhythmen von ungerader Taktzahl.

( «eichen viele Personen , aus Vorn rt heil , nicht günstig

gestimmt sind,') ist zu bemerken , dass , wenn bei ihrer

Anwendung nicht der erwartete Effekt erreicht wird,

solches nicht (\er Fehler'dieser Rhythmen ist,(dadie

Natur ihnen nur gewisse Melodien bestimmt hat,) son-

dern der Fehler des Tonset zers , welcher ein e , von

der Natur nur für den gerad = taktigen Rhythmus l>e =

stimmte Melodie , in die Form eines Rhythmus von un

gerader Takt zahl , (und umgekehrt,) einzwängen \\ ill .

lt£2£ VOM ZWEIT'AKT'IGEN RHYTHMUS .

Da (I ieser Rhyt hmus sehr kurz ist ,so wird er vor

ziiglich im langsamen Zeit masse an gewendet . z : 15 .-

Periode de 2 membres .

Periode von 2 G-Hedern .

/Ad. ici

Khvthme île '1 mesures .

Kh vi hmus vnn 2 Takten .

« )\ç^^.n^H^^^'^mm
JL- Cad:

Dans les mesures courtes , comme i , -?- , -J- ,.6- ,

principalement quand le mouvement en est accé -

1ère, on ne peut pas faire beaucoup d usage dece
A

rhyt hme , parce qu'il parait trop court .

Jn kurzen Takta ilen . wi ,ß- , und lies

ders wenn das Tempo schnei! zu nehmen ist , kann

man von diesem Rhythmus wenig Gebrauch machen.

da er zu kurz erscheint .

1 I uêilUtir rhythme .-.st .!.m . relni '.- rfuatre mesures
;
immédiate -

IK il >
,

" lui vieniient "les vu Irr s rhv thine.s île mesures «.ores,»'est -a -

!,r« dt ,l„iv , ,ït ,, tl .le hui.1 mesures..

Dpr hesste Klivlhriiiis ist demnach trr V= l.-..,' ,j;e ,• un i

kommen die andern çerad=tak! -> i Rh vi hmr:i,lü1
' '• n jene

von S Takte i .

I>.el f. V" +|-(l.
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2! RHYTHME DE ÇUATRE MESURES .'

Il serait superflu <le donner ici des exemples de

ce rhythme-, attendu que nous eu avons déjà donne

avec des remarques nécessaires .

3'.1 RHYTHME DE SIX MESURES .

Ce rhythme est un des meilleurs après celui de

4 mesures. On en peut tirer grand parti, mais il

faut qu'il soit divisible en 2 ou 3 parties egales ,

comme nous lavons déjà observe plus haut.Quand

il se laisse deviser en 2 parties égales (cest-a_dire

île 3 mesures en 3 mesures') , il est compose de 2 des =

sinsjet lors qu il est divisible en 3 parties (c'est.a-

direde 2 mesures en 2 mesures) , il est compose de

3 dessins .Dans le premier cas , il ne faut pas croire,

comme beaucoup de personnes sont tentées de le

taire, que ce rhythme de six mesures soit un rhyth=

oie de 3 mesures avec son compagnon . car,quand un

dessin n'a pas une demi_cadence bien déterminée ,

il ne fait pas un membre entier de la Melodie, et le

rhythme n'est point termine . p:e:

Khythme 'le 6 mesures .

Rhythmus von fi Takten.

2'^î RHYTHMUS VON VIER TAKTEN .

Es wäre überflüssig, über diesen Rhythmus hier

noch Heispiele zu geben, da wir deren bereits mehre-

re mit den nothigen Anmerkungen geliefert haben .

gliiii RHYTHMUS VON SECHS TAKTEN.

Dieser Rhythmus ist einer von den bessten , nach

dem +=taktigen . Man kann ihn mit grossem Vor -'

theile anwenden- aber er muss in 2 oder 3 gleiche

Theile abtheilbar seyn,wie wir schon früher anmeil

teil •Wenn er sich in'2 gleiche Theile abtheilen

lässt, ( nähmlich von 3 zu 3 Takten,) so ist er aus

zwei Umrissen gebildet ; und ist er in 3 Theilè ab-

theilbar, (also von 2 zu 2 Takten,) so hat er 3

Umrisse . Jm ersten Falle raiiss man ja nicht glau =

ben, wie viele Personen zu thnn versucht sind,dass

dieser 6 = taktige Rhythmus ein Rhythmus von 3

Takten mit seiner» Begleiter sey ; denn, wenn ein Um

riss keine fest- best immte Halbcadenz hat , so bilde!

er noch kein vollständiges (vliyd der Melodie , und

der Rhythmus ist also noch nicht vollendet . z:ti :

?.

"
" ( '

N'Jl

'Xi

1 — partie du rhythine .

1^: Theil .les Rhythmus..

'lis
)>
jrtie .lu

2 S" Theil ,les

rhylhmt

Khythmns

Andante. U lie Ca.).

.±1. S' d '

i-Caili

Khylhn.e ile 1- mesure

Rhythmus vnn 4 Takt.

<J lu.lanle. I Li .le Ca.l: L <',,). I

Khylhme .le fi mesures.

Rhythmus von f> Takten .

\'-'2
.

Allegretfo.
partie ilu rhythn

|!ÇI Theil .les Khvthmui >!
2tii partie .lu rhythme
y!f£ Theil .les Khythmu JUcaa.J

j^4^rtf'r 1 1 j - gflf^-4H^ \jTxẑ mß
Antre rhythme de fc mesures , divisible tl e *! mesures pu 2 mesures .

Anderer Rhythmus von 6 Takten, von 2 Takten zu 2 Takten theil bar.

Khylhnie et Periode <le 6 mesures.
Rhythmus und Periode von 6 Ta kl en ,

D.ef ('. V? 41-Ô.
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Ce rhythme n'exige pas toujours un compa=

gnon ; il peut même suffire pour former une pe =

l'iode courte, comme nous l'avons vu dans la

première période de l'air de la hr//e Grabriellcç

ou bien, an lieu de compagnon, il peut être sni=

vi 'd-iin rhythme de quatre, comme dans (voyez

X?, V Ï7) .

4" RHYTHME DE HUIT UE.SI RES .

Il faut que ce rhythme soit divisible de 2 en

2 , on de + en 4 mesures, et que ces mesures soi =

int <l un mouvement accélère , principalement

dans la mesure a quatre teins . Il n'exige pas un cont

paghon , quoi qu'on puisse lui en donner un . p:e :

Dieser Rhythmus erfordert nicht immer einen Be=

glciter
;
er kann sogar hinreichen , eine kurze, l'ej'io.-

de zu bilden, vi ie wir es bei der ersten (Winde des Lie=

des : dir schöne (ïahrz'e/e geseheil haben ; auch kann

ihm noch , anstatt eines. Begleiters , ein neuer

Rhythmus von * Takten nachfolgen, wie ia dem Bej =

spiel X: N- 1 der Fall i-t .

4.'±m RHYTHMUS VOS ACHT TAKTES .

Dieser Rhythmus muss von 2 zu 2, oder von 4 zu

4 Takten eintheilbar seyn , und diese Takte müssen .

(besonders im 4- Takt \ ein rasches Tempo haben .

Ererfordert keinen Begleiter , obwohl man ihm de

n

;

selben beifügen kann , z :B :

/l partie.

iLir j-hi-il .

Khylhme <le 8 mesures.
Rhythmus von 8 Tjkten.

2™ p-arlle

2!£TTheil.
£JL*JL0

p ar tit-

?l52 Theil.

-f'iiT par (ii

4^ TfiMl

\!leçro. /* --' c j
~

mo; *RT,

N?2.

Hh. thme etj»*rio"Äe A* 8 i

Kh\ ihrmis nml rVfÂoje von 6 T..k1vn.

V >

.

IIA' partit-

lilT Theil.

Khvihmt- tl période tlt- Smesurfs.
Kh\ Ihmus un.I rVno.le von & Taktei

/ partie

: Theil.

fc=F i r- \(hrr r
\nv r r,r Uj^^ r , , r i y

-m

"AM.-tr. II...

Khylhme et periolle <le 8 mesures.

Khvlhmus und Periode von 8 T.iklen

Jj.le rail:

X( ,a.l:

52 RHYTHME DE CINQ MESURES.

Ce rhythme exiçe un compagnon ; cependant on

I emploie quelquefois sans son compagnon,ce qu il

l'an t pourtant éviter autant que possible, p.-e :

Cail:parf :

Vr.llk:('a I :

;<ï£? RHYTHMUS VOS Fl SF TAKTES.

Dieser Rhythmus bedarf eines Begleiters . indes;,

sen wird er auch manchmal ohne diesen angewendet;

doch muss man dieses möglichst vermeiden . z : B :

V.'i

Ai
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Kln llimr ,'. 1 m.-siiYi-s

Khvihmus \<"i 'i TjLUii

'_•''- i'..,i,. lit i'.. mu «.-.i.. ; .
i

.

\1. lh.,1 ,ù. I.M.i,- I),, s, h.iiii i . , t . r i ].

s mpayi
n, BegleiteÜZ^^Eà^àmmm

HAÏ ll\

N?3.

6". RHYTHME DE TROIS MESURES.

! c.i.l

6— RHYTHMUS VOS DREI TAKTES .

Connue il exiçe toujours un compagnon , il Da. dieser stets einen Begleiter erfordert, so miixs

l'a u t nécessairement qu'il se termine avec une de= I er nothwendig mit einer bestimmten Halbcadenz en

mi -cadence bien prononcée, sans <[uoi il ferait

a \ ec son compagnon un rhytlnne de six mesures
;

erreur dans laquelle on tombe souvent quand on

vent employer le rhytlnne de trois. p:e:

den , weil er ohne diese sonst mit seinem Begleiter

einen 6" = taktigen Rhythmus bilden würde -

?
ein Feli :

1er, in den man beim Gebrauch des 3 : t aktiven Hin 1

1

nius oft verfällt . z : B :

IVrioite île 6 rnncitri-s

'V.. ii.A viui 6.T.iklm

Adaçîo* 1 /
KhvIhmKtle 5 mesures •

.Rhythmus voll Î Takten .

S A.

k~à^ SI
son co mit arnon

.

s ein Bit; lei itr .

^=r

ÉÊ

sgg-
^s

Dans les mesures courtes et d'un mouvement

vife , le rhythme de trois mesures a quelque chose

le sautillant et même de burlesque , comme p.e. dans

I air.suivant,ou toutes les cadences se t'ont sur lato-

ii i ff ne et sur le tems faible de la mesure .

.In kurzen Taktarten und bèi schnellem Tempo ,

hat der 3-takti^e Rhythmus etwas hüpfendes und so=

Car po s sir lieh es , wie z : B : in dem folgenden Lie de
,

wo alle Cadenzen auf die Tonika und auf den schwa =

eben Takttheil fallen .

Sehr munter. / |._r Khylhme de 3 mesures.
\Vi. / li£T Rhythmus von STak: \

! m * r\

2i;«t B r 5^ ni.-

m

eten
A 4ïïridem.

^mîM^àpmniSÏŜ ^ î^̂ ^^^ î
Xiiisisrhes l.ieil.

In rhythnie de sept mesures ne peut pas être

il m i s
, parée <[u il n'est di\ isible ni en deux ni en

rois parties eçales • ce qui e*l un«' propriété es -

eut islle des rhvthmes qui surpassent le nombre

le cinq mesu res .

Ein Rhythmus von 7 Takten kann nicht zugelas=

seil werden, weil er weder in 2 noch in 3 çleicheThei:

le abtheilbar ist • was eine wesentliche Eigenschaft ;

aller Rhythmen se3ii muss , die die Zahl von 5 Tak-

ten übersteigen .

l».ct V.\ n
. +|-o



Il y a des chants qui ont 1 air d avoir un rhvth-

me 'li' sept mesures , tandis qu'ils en ont huit enef=

l'i- 1 . l'a r exem i>le :

397

Es gibt (iesän ce , welche den \nschein eines Khjth=

nuis von nur 7 Takten haben ,4yäh rend sic indei Thal

auch ans S Takten bestehen . z : B :

misiirr sn|>[iosti .

nteririioliMitr Tikf

.

Ce début dune ouverture île l'aesie/lo a l'appa=

rence de marcher de 7 en 7 mesures, tandis qu'il

marche réellement «le rt en H . L'a raison en est

i|n il laut compter ici entre la sixième et septième

mesures deux mesures au lieu dune, par rapport a

la supposition . et après la treizième mesure , il

faut encore compter une mesure de plus , comme

appartenante au rh.vthme, quoiqu'elle soit muets

te dans la partition . Pour en trouver la raison ,

changez ce début de manière que deux mesures

n en Tissent qu'une
;
p:e :

Dieser Anfang einer Ouverture von Paesïello hat

den Anschein, von 7 zu 7 Takten fortzuschreiten ,

wahrend er wirklieh von S zu H sich bewegt . Die

Ursache ist hier,dass man zwischen dem ßJiSü und 7—
Takt , 2 Takte anstatt einem zahlen muss ,da hier ei-

ne Unterschiebung; statt findet ; frnd nachdem 13 —
Takte muss man .auch um einen Takt, als dem Rhyth-

mus a'ngelförig, mehr zählen , obschon er in (1er

Schrift unsichtbar bleibt . Um davon den Grand zu

finden! , braucht man diesen Anfang nui£ dergestalt

zu verändern , dass 2 Takte nur einen bilden ,z:P> :

A

1

1 *-ti r ii mfiitpralij

son compagnon

.

fin Bügleiter.

U Çy r %rif tfStfftr.r i r WfW+r-^i
n.iiir. tiiiiniiii'r.mesura stinpos

milersrhiihenrr Takt.

Comparez maintenant le N'-' 5 avec le N" 2, et vous

serez pleinement convaincu de ce que nous avançons.

Dans le N° 3, les seize mesures du N'.' 2 sont ren-

fermées en huit mesures, en comptant la supposi -

t ion dans les deux numéros . Cet exemple nous four=

n'it les règles suivantes pour garantir les comp«;

sîteurs des fautes qu'ils pourraient faire en pa=

reil cas, tout en Voulant les éviter .

Vergleicht man nun N'.' 3 mit V 2 , so wird man von

unserer Voraussetzung überzeugt werden .

.In dem Beispiele N" 3 sind die Iß Takte des Bf ir

spiels N'.' 2 in rt Takte zusammengezogen, wenn man

die Unterschiebung; in beiden Summern mitzählt .

Dieses Beispiel liefert uns folgende Regeln ,um die

Tonsetzer vor den Fehlern zu bewahren, die sie in

solchen Fällen , selbst bei allem .Streben , selb»1 zu

vermeiden . begehen könnten .

I).et C.N? 4l-(».
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II faut se représenter d'eux mesures comme n'en

taisant f[ u^iine seule dans les mouvemens fort ac =

eéleres , sans quoi on s'exposerait soiuent a pro-

longer son chant ou a le diminuer (Tune mesure-

ce qui le rendrait boiteux , sans que le composi-

teur put s'en .rendre,compte .

Un vrai rliythme de 7 mesures est le suivant :

Jn sehr schnellem Tempo muss man sich 2 Takte,

als einen einzigen bildend , vorstellen , weil man sonst
t

sich oft dem Fehler aussetzte , seinen Oesang um ei =

neu Takt zu sehr zu verlängern oder zu verkürzen '*

dieses würde ihn hinkend machen , ohne dass derCom=

positeur sich davon die Ursache anzugeben wusste-.

Kin wahrhaft 7= taktiger Rhythmus ist folgender':

tel est mon malheur -, dùn in = ;us = te rc = proche au moins sau=ver ma

mais aussi la Melodie en est vague , incertaine et

sans charme ; et même ce n'est point de la vraie Me=

lodie: ce n'est qu'une espèce «le déclamation mesurée.

Le rhythme de huit mesures peut être envisage

comme un maximum -un rhythme de plus de huit nie=

sures ne .serait point appréciable
(
par rapporta sa

trop grämte longueur
J

.

Il est important pour un compositeur detu =

di'eivja nature et les caractères de ces differens

rhythmes
, pour. les employer a propos et avec

succès . ...

,
En gênerai , les rhythm.es courts sont plus pro=

près a des Mélodies légères et gaies, tandis que

les rhythmes longs sont en général plus graves.

sérieux et plus imposans (*)

D'après ce que nous venons de dire sur la diffé-

rence des rhythmes, il est facile de concevoir que

les périodes de deux membres peuvent avoir de la

vi&rie'te par rapport au rhythme , comme on le

|ieut voir j)ar la table suivante :

PERIODES DE DEUX MEMBRES.

PREMIER MEMBRE DEUXIEME MEMBRE.

L™ Rhythme de 2 mesures. Son compagnon'.

2" Rhythme de 3 mesures. Son compagnon.

aber <lie Melodie ist da auch schwankend , ungewiss

und reizlos . ja,es ist nicht einmal eine wahre Melo =

die:es ist nur eine Art von abgetheilter Déclamation .

Der 8= taktige Rhythmus kann als das Maximum ,

(der möglichst grösste Umfang} angesehen werden ; e,in

Rhythmus von-mehr als acht Takten wäre, (wegen sei =.

ner zu grossen Ausdehnung, Wnieht mehr verständlich ...

'Fiur den Tonsetzev ist es wichtig, die Natur und

den 'Charakter dieser verschiedenen Rhythmen zustu =

«liefen, um sie am gehörigen Orte, und mit Erfolg

anzuwenden .

Jm allgemeinen sind die kurzen Rhythmen für

leichte und fröhliche Melodien anwendbarer , wäh =

rend die langen Rhythmen gewöhnlich schwer,ernst ,

und \ufsehen erregend sind ,{#)

Nach dem, was wir nun über den Unterschied der

Rhythmen gesagt haben, ist leicht zu begreifen ch\s<<

die, aus zwei Gliedern bestehenden Perioden in Rück

sieht auf den Rhythmus manche Abwechslung haben

können ,w ie man aus folgender Tabelle ersehen kann :

PERIODEN VON 2 GLIEDERN.

ERSTES GLIED. ZWEITES GLIED .

|iens Rhythmus von -' Takten. Sein Regleiter.

2— Rhythmus von 3 Takten . Sein Begleiter .

\~*
> 1'nni.rnp t.x Iheurie

tes ,1« l'.lrl m.elödic|n

"i article raisonne ri

iln rhythme est. Hne'des choses les oins essentiel:: | (
~' c

) n'a die Theorie des Khythmns eines (ter wesentlichsten Dm£e (tel
1

.
.Mélodies

, innis placerons jvanl .l'un irr .in sl'f f I.KVKSïl Knnst ist, so werden wir , h evor wir «il il ein VN H AN {; ko nur.en, über .fiesen (îe-

Inslrnclir sur cet ob|< I . '
'

!)...t l\N?+17<>.
eenstahil noch einen besonderen "Wtikel beifiiçen .
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SA Klivtlime «le 4 mesures . Son compagnon

,

4' K li i t li m e de 5 mesures . Son compagnon.

5- Klivtlime de G mesures . Son compaçnon,

ou liien un rhythnie de 4 .

G- Klivtlime de h mesures . Son compaçnon.

Nous ap pellerons rlrytkme final celui qui ter =

mine une période , et qui a par conséquent ton =

jours une cadence parfaite , ou bien trois-quart

s

de cadence .

DES POINTS D'ORGUE,

(M \M) II, S ONT LIEU SUR LA PENULTIEME
<U L'AN TE PENULTIEME , OU BIEN SUR LES

DKI'X NOTES À LA FOIS . OU DU RETARD
DE LÀ CADENCE FINALE.

Il y a encore un cas remarquable dans la théo=

rie du rliithme qui le prolonge par le point d"or =

gue de la pénultième ou antépénultième, ou bien sur

les deux notes a la l'ois .

Il arrive qu'a la Fin dune période on place

sur la pénultième ou antépénultième , ou bien sur

ces deux notes a la fois , un point d orgue , qu' on

exprime en Musique par le signe (^-i) , sur lequel

on s arrête d'une manière arbitraire, c'est-a-dire,

tantôt plus longuement .tantôt plus brièvement,

mais toujours beaucoup plus longtems que la va =

leur des notes 1 indique . p : e :

3U2I1 Rhythmus von + Takten . Sein Begleitej- .

4— Rhythmus von 5 Takten . Sein Begleiter .

5*121 Rhythmus von i> Takten . Sein Begleiter ,

oder auch ein Rhythmus von 4 Takten .

g_ens Rhythmus von S Takten . Sein Begleiter .

Wir werden jenen Rhythmus ,deil Schliis's ïRhytTtmus

nennen , welcher eine Periode beendigt , und folglich

stets mit einer ganzen oder auch mit einer Dreivier

tel = Cadenz schliesst .

VON DKN
i ORGELPUNKTEN ,

WENN SIE AUF DER VORLETZTEN ,ODER VOR=

VORLETZTEN NOTE. ODER AUCH AUF HEIDEN
ZUGLEICH STATT FINDEN •_ ODER VON HER

VERZÖGERUNG DER S CH LU'SSCAOKN / .

E s gibt nocli'eineiv" bemerken's« erthen Fall in

der Theorie de s' Rhythmus , indem er durch einen Or

gelpunkt (eine Haltung) auf der vorletzten oder vor=

vorletzten Note , oder auch auf beiden zugleich , vér=

lungert wird .

Es geschieht , dass zu Ende einer Periode auf die

vorletzte ,oder vor = vor letzte Note,od er auch auf bei

de zusammen ein Orgel punkt gesetzt wird , den mau

in der Musik durch das Zeichen (
rT^

) ausdrückt .

und auf welchem man sich in w illkVihrlicher Weise .

das h eis st ,hald lang .bald kurzer .aber immer weit

langer , als der eigen t liehe Noten wert h es anzeigt .

auf halt . z : B :

Période .ïver un point <l orgue sur la pénultième et t antépénultième

Periode mît einer Haltung auf «1er vorletzten und vor - vorletzten Note
3 _ m -_ -. >

(N? 1.) (N'.'2.)

" «ijuj. /
1' n

i ^m ^ I

Comme les deux notes dans cette période mar-

quées par le signe (^^ ) doivent et re exécutée s

d "ne manière plus longue qu'elles ne sont

Da die zwei in dieser Periode mit f^ bezeichne;

ten Noten weit länger gehalten werden müssen.als

sie sonst geschrieben sind, (also beiläufig wie im

Dit C.N" 4170.



marquées , a peu près comme ( roy.C -,N° 1
) , on

connue (.voy. C-, S"- 1 ), il s'ensuit que lerhvth

nie an N" 1 est dune demi-mesure plus long ()ii il

ne doit être, et au N° 2 d'une mesure entière . Il

est remarquable que cela, loin de choquer notre

sentiment , parait lui faire nu plaisir particulier,

la raison en est^, qu'arrivant au premier de ces

deux points d'orgue, le sentiment est assure du

rhythme qui ne l' inquiète plus , et se trouve sur=

pris d une manière agréable par une intention

bien placée par le compositeur .

Ce point d'orgue/ sur la pénultième on ante=

pénultième dune période ( car on n'en fait usà =

ge qu'a la fin de la dernière période dune Me =

lodie"),je l'appelle Retard de la cadfncr ,UUtout

simplement Retard.

Ce retard se fait par l'exécutant de dif'l'eren =

te* manières^ avec differens dessins mélodiques,

qu'on peut appeller Ayrémens de la cadence .

(Quelquefois ces agremens -( qui* lie sont }-,\mais

mesures} sont indiques parle compositeur me =

nie
;
par exemple, 1? sur l'antepeUultieme :

obigen Beispiele C- S° 1 ,oder N! 2 \ ,so folgt la

raus , das s der Rhythmus in N! 1 um einen halben

und in N" 2 um einen ganzen Takt langer ist , als er

seyn soll . Merkwürdig ist, dans dieses ,weit entfernt.

unser Gefühl zu beleidigen
,
ihm ein besonderes Ver =

gniigen gewährt ..die Ursache davon ist ,dass, wenn

man bei der ersten dieser zwei Haltungen anlangt .

las Gefühl vom Rhythmus schon überzeugt ist, und

daher keine Unruhe mehr spürt , dagegen sich aber

durch die uo.'ilangehrachte Veränderung1 desTonset=

zers angenehm überrascht findet .

Diesen Orgelpunkt auf der vorletzten , oder vor=

vorletzten Note einer Periode, (denn er wird nur

beim Schlüsse einer melodischen Periode angebracht.)

nenne ich Verz6if.eru.rig. der Cadenz,oder-g&.nz ein =

fach : Verzögerung . /Haltung),

Diese Haltung wird von dem Ausübenden auf ver=

schiedene Arten , mit manchen melodischen Umrissen

die man Verzierungen der Cadenz nennen kann*, vor =

getragen . Manchmal sind diese Verzierungen, (wel-

che nie eine Takteintheilung haben \ von dem Ton -

setzer selber angezeigt . z:B: 1— auf der vor = vor=

I ctgt-eil Note :

,N." 1.)

D-'

Agrements nielodjtnies arbitraires sur 1 antépénultième .

W illki'i hrlic he melodische,Verzierungen auf der vorsvorletzt en K oie

%^0MM3ÈÊB3ÈÊÈÈÈ£a^ m̂
La note antépénultième est dans ce cas_la tou =

jours ou la tierce ou la quinte , plus rarement la

Die .vor = vorletzte Note ist in diesem Falle stets

d ie Terz oder die Quinte , seltener die Tonic a . Die =

tonique . Ces dessins doivent être faits ic = ! se Umrisse müssen auf dem vollkommenen Oreikli

cord parfait de la tonique . qui e trouve dans ce

cas toujours dans son second renversement , qui

est la sixte et quarte • par exemple
,

(1)2 V 2 ). ^KU ^H
Accord .le l,antépénultième .

c'est.a.dire que tous les dessins de l'antépeiiulï

Même doivent« ressortir de cet accord : regle que

beaucoup de chanteurs ignorans blessent en in-

ventant ces agremeils arbitraires ,.

ge derTonica angebracht werden , welcher in diesem

Falle stets in seiner zweiten Umkehrung, (also der

Ouart = Sext = Accord} seyn muss . z : 1> :

( I> 1 N Î 2 . ) T. 1
Accord .1er vor = vorlelrten Note.

das heisst , alle auf der vor = vorletzten Note anzu =

bringenden Verzierungen müssen aus diesem Ac =

corde hervorgehen : eine Regel , welche viele San =

ger bei der Erfindung .ihrer Verzierungen ver =

l> et C.V.1 +l"(). Jetzen .
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2" Les agrémens sur la pénultième , p:e : 2— Die Verzierungen auf der vorletzten Note.zrB;

/Agrements melôtfîtrtifts Arbitraires : ur lj» pénultième .

Willkünr liehe nitlorfische Verziaruncen .».if .l*r vorletzten Noti

^££gj^-^Jnjnl&ja

I, a. hôte pénultième est toujours ou la seconde

ou la septième, rarement la dominante. 1/ ac =

l'ui il dans ce cas est l accord de septième itunii =

liante sans renversement . Il s'ensuit rjue tous les

agrémens sur celte note doivent ressortir «le cet ac=

eu ni .

I! ne tant pas que le chanteur abuse de ces

points d'orgue, et qu il en fasse des airs sepa =

res par une longueur disproportionnée, en fai =

sant totalement oublier la fin du rhythme que

le public a droit «I attendre avec impatience^et

<[ n il ne <c mette pas dans le cas de ce virtuö =

se a.' q ni "le laineux Hx'iidel ne put s'empêcher

de crier a haute voix : Dieu merci' , monsieur le

Virtuose ^ rous voila donc rentre chez vous /

C« -. ret an! tie la pénultième et de 1 antépénul-

tième explique un cas remarquable dans la theo=

rie du rhytlime ,qni est que le rhythme final

(
qu'on peut envisager comme compagnon «lu

précèdent
)
a quelquefois une mesure «le plus qu il

ne ilevrait avoir , sans que cela blessenotre sen =

t i m eut
;
ce qui arrive lorsque le compositeur ,

ni lieu «le faire un point d'orgue sur ces deux

notes, leur donne une valeur déterminée , et

.m lien de faire :

fi;
5 S? 2.) (eïn; 3.)

jpff |^
-

|
-

i[ fa» «••*: •

-{l

ou le rhythme a une mesure de plus qu'il ne de-
V

vrait avoir, et au lieu den avoir quatre ou huit

il en a cinq on neuf . Ij exemple suivant , (le/a ci-

te plus haut , dont le pli v t h m e devient plus court

Die vorletzte Note ist immer die Secunde oder «lie

Septime, selten die Do mi liante . Der hiezu gehör! =

ge Accord ist der Dominanten: Septimen- Accord

ohne Umkehrung . Also müssen alle Verzierungen «lie=

sein Accorde anpassen , und aus ihm hervorgehen .

Der Sänger darf von diesen Haltungen keinen Mi.sv

brauch machen, und abgesonderte (iesangstelleii von

iinverhältnissmässiger Lange hinein! fechten , v^ o

durch «las Kiule des Khvthmns, das die Zuhörer mit

Ungeduld zu erwarten berechtigt sind, ganz inVer=

gesscnlieit geriethe
;
und er möge nicht in den Fall

jenes Virtuosen kommen,dem der berühmte Hände/

laut zuzurufen sich nicht enthalten konnte: Gotl.sey

Dank, Herr Virtuose , endlich sind Sie nach Hause </r -

h'omnien .

„Diese Verzögerung der vorletzten tinil vor = vor=

letzten Note erklärt einen bemerkenswerthen Fall

in «1er Theorie des Rhythmus : dass nähm lieh der

S ch In ss - Rhythmus , (
den man als den Heg lei ter «les

vorhergehenden ansehen kann.'} bisweilen um einen

Takt mehr hat , als er eigentlich haben soll te . ohne

dass dadurch unser Gefühl verletzt wird
:
dieses

geschieht , wenn der Tonsetzer, statt auf «I i es en 2

Noten eine Haltung anzubringen - ihnen einen be-

stimmten Werth gibt , und anstatt zu schreiben :

(E? V 2.) (KÏ S°.3.)

rfr^H-i
'•U

:;t"""'". :sgi
Wo der Khvthmus um einen Takt mehr hat - als er

haben soll , und folglich anstatt + oder s Takten .

deren 5 oder 9 bekommt . Das folgende {
schon

frühe r angezeigt e ) Beispiel ,des s en K hy t im is

Del CS'! +1-H
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par la. apposition , peut finir ici He cette ma.: durch die Unterschiebtmç verkürzt wird,kann auffi

çende Weise schliessen : f-,

K.hythine <le + mesures.

Rhythmus von 4.Takten .-

le même
derselbe

l.e même aver la railenre rel^r.lee .

.Jhèrselbe nul ver?.ô<erl*r Cadenz .

Cad; mter: avec

I ,\ suppos it ion

UnterbrtGadenz

mit Untèrschiebun e, •

(ni le dernier rhythme est par le retard augf =

mente dune mesure ; ce qui est le contraire

de la supposition .

Pour se convaincre qu au moyen de la suppo=

sition et du retard "a la fin de la période , la

Melodie peut devenir très.piquante , on n'a

(fiià comparer l'exemple suivant avec le prece=

dent .

Cadiliiter: avec

la supposi liun .

UnterbvtCadenz

nul Unter Schiebung .

WO der letzte Rhythmus durch die Verzögerung um e i r

neu Takt vermehrt wird
;
was gerade das Geçentliei]

einer Unterschiebunç ist .

Um sich zu überzeugen , dass vermittelst der Un =

terschiebunç und Verzoçerunç am Schlüsse der Ve-

riode, eine Melodie sehr anziehend werden könne ,

hat man nur das nächstfolgende Beispiel mit dein

vorher çehenden zu vergleichen .

Khvllime *le + mesures«

Rhythmus von 4 TalrTen

le même .

ilerselhe

emv i

iT-
i rr i

' r-Yr rnr rn rf i rr i

-

rYrrr

I e meine .

ilp.r selbe .m m
Cadiinter: sans

- 1.» sHiif-^sitron'.

(fnterbr : Ca&tf"

ohne Unterst hfebunç .

Ouelle différence entre ces deux exemples ! L'e =

xemple ( voy. F-) est plein de force et d euer -

çie , celui (voy. (ï~ \ est faible et monotone .

DU CONDUIT MELODIQUE.

In point d'orgue se place aussi quelquefois

sur la dernière note (ou l'ultieme} delaperio=

de , qui se termine sur la dominante . Il sert

pour faire un conduit de la dominante a la toni =

<{ue, au moyen de quelques dessins mélodiques ar=

1) it raires . par conséquent nous rappellerons Cun~

dnil mélodique , ou simplement Conduit . Le coii;

(luit ne peut donc jamais a^oir lieu dans une pé-

riode finale . mais , en revanche, on peut le pla =

cer sur la note finale d'une demi -cadence , au mi-

lieu d'une période, p.e .

Cail:inter: uns
la supposition .

»•jVnterbr : Ca.1 :

ohne Unter sch:

Cad: sans le retard.

Cad: ohne Verzoçe

rung.

Ullll« Il 111« 5C11 :

Welch ein Unterschied zwischen beiden Beispielen.

Das Beispiel F- ist voll Kraft und Stärke, das an-

dere, (
(t-) ist schwach und eintönig .

VON DEM MELODISCHEN FÜHRER.

Ein Orçelpunkt wird auch bisweilen auf die al-

lerletzte Note der Periode gesetzt , welche auf der

Dominante schliesst . Er dient als Führer von der

Dominante zur Tonica , vermittelst einiger will _

kührlichen melodischen Umrisse ; wir werden ihn

daher den melodischen Führer , oirer einfach nur Füh=

r/r nennen . Der Führer kann demnach nie in ei =

ner Schlussperiode statt finden aber daçeçenkan

man ihn auf die Schlussnote einer Halbcadenz , in

der Mitte einer Periode setzen , z : B :

.• V. I

Periode avt'f un Point d'or^no sur la note finale «lu premier rhythme .

fer ioi.e mit einem Or gelpuukte auf .1er -Schlussnote dp s ersten Rhythmus .

H«,,



12? (/EG-HO est une répétition dnuepartie du

dessin mélodique , exécutée par a autres iustru-

inens. lai|iielle ue compte pas Jan« le rhvthme.

13! I.K RETARD DE LA CADENCE est un point

d'orgue sur la pénultième ou 1 antépénultième ,

ni a la t'ois sur toutes les deux. qui servent a pla:

crtr îles ag rem en s mélodiques arbitrai res .qui ne

comptent pas dans le rhvthme .

14; I.K l'ONIHI'l' est un point d'orgue sur- 1 uL

lieuii' ilu rhvthme précèdent ( c'est-a-dire au ini=

lieu dune période), ou sur 1 ultieme de la per io =

de même . lequel peut servir a quelques traits

mélodiques arbitraires , qui servent de passade

ou de liaison d'un membre a lautre, ou dune pé-

riode a laut re . (Quelquefois le compositeur le

prescrit et le mesure, le plus souvent il est con-

f ie au gout et au talent de l'exécutant .

lô. LA l\ODA est la confirmation de la lin

il un 'morceau ; elle s'emploie aussi quelquefois

a la fin dune période, soit au commencement ,

soit au milieu de la Mélodie
;
mais dans ce cas

elle est courte . Quand elle termine un morceau,

elle en doit augmenter la chaleur . t'est parcet=

te raison qu'on y emploie les cadences interrom

pues et la supposition , et que souvent on 1 exe :

ente avec un mouvement plus accélère. Quant

a la longueur de la CODA, elle dépend de la

durée du morceau . Lorsque la CODA finit un

grand morceau . on peut la comparer a la péro-

raison si un discours oratoire .

Apres avoir tout dit sur les périodes de

deux membres, et en avoir donne les exemples

nécessaires, nous passerons aux périodes île plu-

sieurs menXbr.eg .

4r "

jgUaj. 1)AS ecHO ist iKe Wicderiibhlimg eines Thi

<les melodischen Umrisses, welche /h'reh andere In

strtimente ausgeführt nicht zum Khithnius gezähll

h ird .

13-UüiDIK VERZÜ&ERCNG DER CADENZ isteinOr=

gelpunkt (oder eine Haltung )
auf der vorletzten,oder

xorvor letz ten Not e , oder auch auf beiden zugleich,

um da willkühr liehe melodische Yerz ier un gen anzii:

bringen, die nicht zum, Rhythmus gerechnet «erden.

14ÜÜ5UKR FÜHRER ist eine Haltung auf der letzten

Note des eben verflossenen Rhythmus, (das-heisst

jedoch , in der Mitte einer Periode,] oder auf der 1'etz

ten Note der Periode sellier, wodurch man einige

willkührliche melodische Zuge anbringen k an .die

als Übergang , oder Verbindung von einem (iliede

zum andern , oder von einer Periode zur andern die-

nen . Manchmal schreibt der Tonsetzer sie abgemes=

senior, aber öfter bleiben sie dem Geschmack und

Talent des Ausführenden überlassen .

15-^ii DIE CODA ist die Festsetzung des völligen

Alischlusses eines Tonstückes ; sie wird auch bi-swei =

len zu Ende einer Periode, ( sowohl beim Beginn -

wie in der Mitte der Melodie) angewendet
;
aber in

diesem Falle ist sie kurz . Wenn sie ein Stück b e -

schliessen soll , so mus s sie auch dessen Aufregung

und Jnteresse vermehren . Aus diesem Grunde ge =

braucht man auch da die unterbrochenen Cadènzen

und die L nterschiebung , so wie auch da das Tempo

häufig schneller genommen wird . Was die Länge

der CODA betrifft , so hiingt sie von der Dauer des

Stückes ab . Wenn die CODA den Schills* eines gros

sen Tonstückes bildet . so kann man sie mit dem

Schlüsse einer öffentlichen Rede vergleichen .

Nachdem w ir al les über die zwei=gliederigen

Perioden gesagt, und die nöthigen Beispiele d.i.

beigefügt halien- gehen wir zu den mehr=gliederi=

gen Perioden über .

D.el (' N *' + )-« >



um

SUR LES PEKIOIIESA'I'I ONT PIXS DE

»EUX M KM BRES.

Il est très -facile de l'aire <1 nue période de "

membres une période de trois , quatre , cinq et j> l n

=

sieurs membres : on n'a autre chose a observer,onie

de changer la cadence par laite du second mem-

bre en demi -cadence ( mélod iq ucment et non seu=

lenieiit harmoniquement
) ; ce (fui est très -tac i le

a exécuter. Delà il suit que la période n'étant

pas finie, il laut lui ajouter un troisième meniz

lire, et la période sera de trois membres. Si Ion

^ eut prolonger cette période de trois membres,

on procédera de la même manière, et d'après ce=

l'a on peut avoir facilement des périodes de six

jnsqu a sept membres , comme on peut le voir

dans'' 1 exemple suivant :

VON DEN PERIODEN , DIE M E-rlti \l,s

ZWEI GLIEDER H\BEN.

Ks ist sehr leicht ,aus einer 2 - çliederisjen Pe=

riode eine 3= 4=5 = ,und mehrglieder ige zU.macllPii:

man hat dabei nichts anderes zu beobachten , aJs

die vo 11 ko m nie ne Cadenz des z wei teiÜG I i eil es in ei-

ne Halbcadenz , (und zwar nicht nur in harmoni -

scher , sondern auch in melodischer Hinsicht ) zu

verwandeln ; was sehr leicht ausführbar ist . Da

somit die Periode nicht abgeschlossen ist , so mus s

man ihr noch ein Glied beifügen , und sie wird als

dann dreigliedrig . Will man diese 3 = g liederiçe

Periode verlängern , so verfahrt man' auf dieselbe

Weise, und demnach kann man leicht Perioden

von (5 bis 7 Gliedern bilden , wie man aus folgeli=

dem Beispiele sehen kann :

Periode de 2 membres .

P. rinde vim 2 Gliedern

AMIANTE . tin a\u\i .

Si membre

- - <J>jPail:

1=5=3
r, l:|.»rr! •

ViiIlk:C.ail:

Periode de 3 membres .

Periode von 3 (gliedern .

l£-r membre.
jtts Glied .

i— membre .

>i^5 lilied .

J,

J, NJ'^hJ^^Cqâ 5?
>Cad: J. M i

5iz* membre .

3'-H Glied ,

m ^ *n^ i f=gj i j j ij i j m m
*J ^^_ *

Cid: parf :Cid: parf :

\. ,11k: Cid:

/ \?3

Periode de t m einbres .

Periode von + Glieder» .

2it membrp

Glied.

Periode de 5 membres .

Periode von » Gliedern

V? 4.

1— mrmbrp
l"
l-*2 Glied .

È^TÈ*mi
lilS membre
Ü: Olie.l .

I., I
('. V.' 4- 17(1.
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Ce point d?nrgue ne peut avoir lien que sur

l'accord parfait majeur de la dominante , ou bien

mit l'accord de septième de cette note ; et entre

deux melnhres qui commencent avec le.meme des-

sin . Bref, le conduit exige toujours qu'on reviens

ne Mir quelque chose déjà entendu . il faut qu'il

M>it court dans ce cas-la : quelquefois il n'a que

1rs deux notes suivantes:
.-—> —

-

Le conduit ! t souvent prescrit par le conuiO:

sueur- mais plus souvent confie au giSut du chan-

teur . Nous verrons dans la suite comment on doit

traiter le conduit sur VuUi'emt d une période

iilt o rmed iaire .

4(>-

üieser Orgelpunkt kann nur auf dem vollkommen

lien Dur = Dreiklan ce der Dominante , oder auf dem

Septimen = Accorde derselben statt finden
: tind zwar

zwischen zwei Gliedern , die mit einem und dem.*el=

hen Umriss anfangen . Kurz,dieser Führer erfordert

stets , dass man auf etwas schon ttehortes wieder zn=

rückkomme, in -diesem Falle niuss er kurz seynjbis =

weilen hat er nur folgende zwei Noten :

Führer.

Der Führerist oft vom Tonsetzer vorçeschrie=

hen, aber noch öfter dem Geschinacke des Sanders

anvertraut . Jn der Folçè werden wir sehen,wie man

i\e\i Führer auf der Utzttn Note einer Mittelperitir

de behandeln soll .

(4-1.) Anmerkung des Übersetzers, /.ii diesen Orgelpunkten müssen auch die", jetzt besonders In der Jnsiru-

niciilal = [Musik häufig vorkommenden
r
Ktt//f ntando s , Rî1artd.ando

y
s , Calando s *Smt)r:ando°s , *^ : ... gerecfincl-

w er den , wcA^li c lier Ton s et /er me i siens am Schlüsse eiuer^.iss.i ^e eir dein Eintritte des Mitteiges an gs , ( oder .nu fi

des M .m pt 1 tu in. is , j ail'/uhringen pflegt , und die beim Vortrage entwpeder eine will kührliehe , aus dem Hin thiiius*'tre=

leiule Verzögerung hervorbringen , oder auch oft von dein Ausübenden so vorgetragen werden müssen , dass, lu.ir-h

und nai Ii
)
ein Takt die Dauer von zwei Takten des vor gezeichneten Zeitinasses ergangen muss ,uni dep. ^.*ii/t'n Sfel

le il ir iinthige Symmetrie zu geben .

Four se rappcller tous les mots techniques

que non .s avons employés , il ne sera pas super-

flu le les présenter ici rassembles sur un tableau.

TABLKAl DES MOTS TECHNIQUES EM=

TLOYES D\NS LA MÉLODIE.

l.'l'N OUART DE CADENCE, ou point de re =

pos plus faible qu'une demi . cadence , et qui

sert a séparer un dessin mélodique de l'autre .

2" |i\K DEMI-l'ADKNCE, qui sépare un mein -

lire et on rhythme de Faut re, et qui doit être par

conséquent plus fuite que la cadence précédente.

3? irS'.TROIS-OCARTS DE V \ DE N (T'/.qu i est

plus fort que la demi - cadence . et plus faible que

Um sich aller technischen Benennungen zu eriiiz

uern,die wir bisher gebrauchten , wird es nicht über=

flüssig seyn, sie hiet" in einer Tabelle vereinigt dar =

zustellen .

TABELLE DEH IN DER MELODIE GEBRAUCH

LICHEN TECHNISCHEN AUSDRUCKE.

1—-EINE V IERTEL=CADEN Z,odcr ein Ruhepunkt,

der" schwächer als eine Halbcadenz ist ,'und der da zu

dient einen melodischen l iuris.* von dem andern ab;

zu sondern .

2— EINE HAIiBs ('AI)I'.N/ , «eiche ein (;iied und

einen Rhythmus von dem andern sondert , und die

also starker al- die Viertel = Cadenz sein muss .

SIîju Kl m; DREH IKK 111. C U)KN V. , welche stär=

ker al* die Halbcadenz , und >>chw iictier :; I s die

1 >
.
e i l\V.' 41 " • >

.
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la faileme en( iser» , mais qui termine une période

aussi bien que cette dernière, et dont la différen-

ce li'existe que dans le ton où Ton finit . Ainsi, la

première période d'un air de deux reprises <[ui

finit sur la dominante , ne serait qu un trois_quarts

de cadence , parce qu'elle exige nécessairement

une autre période, pour revenir a la tonique .

4" CADENCE PARFAITE
,
qui termine la pé =

riode dîme manière positive et indubitable ; ce

qui n'empêche pas d'y ajouter d autres périodes,

si on le juge a propos .

5? CADENCES INTERROMPUES , où, au lieu.de

la note finale, on tombe sur une autre, ou bien

i)ii saute subitement delà note finale sur une au-

t re- note .

6'.' DESSIN MELODIOUE, petite idée séparée

par un quart d« carence , et dont deux ou trois

peuvent former iin membre, qui doit former lui _

même une demi-cadence .
,

7ÎLE MEMBRE D'UNE PERIODE , composé" du«

seul tfuVîle plusieurs dessins , doit faire un rhyth =

me, et former une demi- cadence .

8? LÀ PERIODE peut être composée de diffé =

rens dessins et de differens membres . .Sa caden-

ce est finale, ou bien d'un trois-quarts de caden=

ce ( qu'on peut appeller cadence parfaite rela =

j

tive au tiiii] .

9". RHYTHME , étendue , ou nombre symétrie

que et comparatif des membres mélodiques . Il

peut avoir toutes les cadences, hors le quart

de cadence .

10? COMPLEMENT, petit dessin mélodique

qui remplit; les pauses qui se trouvent entre

les membres .

11'-' l.A SUPPOSITION est une mesure quicom=

nte dans la théorie du fhythme pour deux. 1° com-

me mesure finale du premier rhvthme ,et 2! conte

lie mesure initiale du rhvthme suivant .

vollkommene ist, die jedoch eine Periode eben so cm

als die letzte, abschliesst , und ion dieser sich nur

durch den Ton ( die Note) unterscheidet-, mit wel

eher man endet . So hat te die erste Periode eines sieb \

zweimal vi iederhohlenden Gesangs , die auf der 1) 0*1111=.

nante schliesst , nur eine -4-= Cadenz ,jvei] sie not 11 =

wendigerweise noch eine andere Periode erfordert ,

um in die Tonika zurückzukehren . ' .

4— VOLLKOMMENE CADENZ , welche die I'erior

de auf eine bestimmte und unzweifelhafte Art ab -

schliesst ; was jedoch nicht verhindert , noch ferner

andere Perioden beizufügen ,weh man es für gut findet.

gtens UNTERBROCHENE CADENZ , wo man,anstatt

auf die Schlussnote zu fallen , eine andere nimmt .

oder auch sogleich nach der Schlussnote auf eine aiir

dere Note springt .

'*

ßtsas MELODISCHER UMRISS, eine kleine, durch ei =

ne Viertele Cadenz abgesonderte Jdee, / Iredctn/i r ,

'JJhrma, Xlotif,) wovon zwei oder drei ein G lied' bilden

könen, welches selber wieder eine Halbcädenz bildet.

7^DAS GLIED EINER PERIODE , welches aus ei=

nein öder mehreren Umrissen gebildet , einen Rbvth=

mus macht ,und mit einer Halbcädenz, endigt .

8^ai DIE PERIODE kann aus mehreren Umrissen

und mehreren Gliedern zusammengesetzt s'evn . Jhre

Cadenz ist vollkommen , oder eine -2- Cadenz (welche

man in Rücksicht auf den Ton auch vollkommen neu;

neu kann .)

gîtas RHYTHMUS, symmetrischer und gleichmassi-

ger Umfang, oder gleiche Anzahl von melodischen

Gliedern . Er kann alle Cadenzarten haben , ausge=

nominell die Vi ertel= Cadenz .

10i^ AUSFÜLLUNO, ein kleiner melodischer Um-..

riss , welcher die zwischen den Gliedern befindli-

chen Pausen ausfüllt .

lliiiii Die üNTERSCHIEBI'Mi ist ein Takt , welcher

in der Khjthmus = Lehre für zwei gilt • nähmlich

i^5 als Schlusstakt des ersten Rhythmus, und 2^
als Anfangstakt des nachfolgenden Rhythmus .

Dil C.\ " 4 l~(l .
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Pe'riode Je 6 membres
Periode von 6 l.lierler

115 membre .

lil" oii*a.

membre .

2Ü.1

Glied.\ ï / IÎ1" l.lie.f. \ / 2ÎÎÎ Glied. ' \

" ' -*" • <^ ^ !*'. ^^ *" ir„(:

.5 __. m f m h î mfinlirt -

: Blied',

gàJfri \-MJ^ 5E^ f'Uj g ^ fTH4^
îra.l:

Periode de 7 membres .

Période von ? Gliedern.

Mrs.

i^m fe:'V

1Ü DltrmWf

Ä^ääÉ
2l2 <ille.l .

J^lQJJ^lp* t. jsxi

[^ 'as

îïî men.br.

îil; Glied.

-*""' membre
Glied .

n^.r|j;j
p

i r
-.Wf^7 ÉËÉ 2^^ -{Ul--

ic»d:

('jd.-nil.r

Unterl>r:Cad :

7Ü1T membre.
T'Sl Glied.

~ w ^ • cad.-narf:

à
ou ,d apre« ce que nous venons île dire, on a fait

il une période primitiv e de deux membres ,d autres

périodes de 3, 4 , 5 , 6 et 1 membres ; on peut envU

saçer la dernière de ces périodes comme une des

plus l'uiifiic. ; car ce serait un défaut de les aïoli:

^er au point doter par cela au sentiment les mo-

yens de le's saisir et de les embrasser .

vollk:Cad:

wo, nach dem el>en Gesagten , aus einer , anfänglich

2 = çliedriçen Periode, andere Perioden von 3,4,

'i . (~, und " Gliedern gebildet worden sind .die letz=

te derselben kann man als eine von der Jançsteil-

\rt ansehen • denn es wäre ein Fehler, sie so weit

auszudehnen , dass man endlich dem Gefühl die Mit=

tel benähme, sie zn fassen und zu empfinden .

II.. ! C \ + '
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Il on est des périodes musicales comme des

périodes oratoires ,
<f
ni excédant certaines limii

tes, lassant l'attention de l'auditeur .C'est po\u' =

quoi les périodes de 2 , 3 et 4 membres sont pi*.e=

I érables généralement aux périodes de ^,6 et plur

sieurs membres . qui, dans certains cas, pour =

raient avoir lieu . II est vrai que dans des me=

sures brèves et d'un mouvement vif, les pério=

des peuvent être plus longues que dans des me =

sures longues et d'un mouvement lent .

On alonge aussi une période d'une manière

naturelle par 'des cadences interrompues et par

la supposition, qui nécessairement obligent a

lui ajouter d'autres membres.La période n'est

pas toujours longue seulement parce qu'elle abeau-

coup, de membres • car une période pourrait deve =

nir trop longue avec 3 ou 4 membres , s'ils avaient
*

trop d'extension. Ainsi, une période de 3 mem =

lires (dans lamesure a quatre tems.) , dont chaque

membre aurait 8 de ces mesures (ce qui ferait 2 4

mesures a quatr«L.tems \ serait déjà une période

il une longueur qui ne permettrait pas daccroisse=

ment .

Le mouvement lent de la mesure peut don =

lier une période longue avec seize mesures ,tandis

que seize mesures d un mouvement vif feraient

une période brève .. C est pourquoi il faut avoir

égard, en construisant des périodes, a la longueur

deses membres , et aux mouvemens de la mesure.

Ces remarques nous donnent la regle suivante :

Plus le mouvement est lent , plus les mem =

bres doivent et re petits ; et dans ce cas la, la pe =

riode (d'un mouvement adaa.ïo\ , doit avoir plus

de membres qu'un période ( d'un mouvement alle=

gtro V , ou , au contraire , les membres peuvent '

être plus longs . En général , les membres courts

sont préférables aux longs • et
,
parmi ces derni-

ers , les meilleurs sont ceux qui se laissent diviser

en dessins sépares par des quarts île cadences .

Ks ist mit den musikalischen Perioden wie mit je

neu in der Redekunst , die , über gewisse GrenV.en

schreitend ,die Aufmerksamkeit des Hörers abspari=

neu. Daher sind die 2=3- und 4 = gliedr igen Perit)=

den im allgemeinen jenen von 5,6, und mehreren

Gliedern vorzuziehen , welche sonst, in gewissen Kai

len, statt haben könnten . Doch ist es wahr,dass bei

kurzen Taktarten , und im raschen Tempo , die Perio=

den allerdings langer seyn können, als in breiten

Taktarten und im langsamen Zeitmasse .

Auch wird eine Periode auf natnrgemässe Art

durch unterbrochene Cadenzen und durch die Un-

terschiebung verlängert , welche ohnehin das Bei =

fügen anderer Glieder nöthig machen . Die Periq =

de ist nicht immer nur desshalb lang,weil sie v'iele

Glieder enthalt ; denn eine Periode könnte schuh mit

3 oder 4 Gliedern .zu lang werden , wen diese eine zu

grosse Ausdehnung haben . So wäre, ( im -i-Takt,~)

eine 3=gliedrige Periode , wo jedes Glied 8 Takte

enthielte ,i und also das Ganze aus 24 Takten im

4- Takt bestünde,") schon von einer Länge, dieleine

weitere Ausdehnung mehr zuliesse .

Das langsame Tempo kann eine Periode von 16

Takten lang machen , während lfi Takte in schneller

Bewegung eine kurze Periode geben . Daher muss

man,beim Bau der Perioden , auf die Länge ihrer

Glieder ,
und auf die Schnelligkeit des Tempo Riick=

sieht nehmen . Diese Bemerkungen führen uns zur-

folgenden Regel :

Je langsamer das Tempo ist, desto kleiner müs=

sen die Glieder sejn • und in diesem Falle ,( im Adagio)

muss die Periode mehr Glieder haben, als im i.Ueg.ro\

wo im Gegentheil die Glieder länger seyn können .

Überhaupt sind die kurzen Glieder den langen ror=

zuziehen ; und unter diesen letzten, sind jene die

besten, die sich durch Viertel = Cadenzen in einzelne

Umrisse absondern lassen .

[):et-C\? +i-n.
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On partage dune les périodes en courtes et

.mi longues périodes . Parmi les premières , un

peut compter celles de 8,1'.! ou 16 mesures
:

et ,

parmi les secondes , celles de 2<) ,2 + et jusqu'à

2H mesures . Si le mouvement en est lent,eu pre-

nant les moitiés de ces quantités , on peut fixer

a peu près la longueur des tourtes et longues pe =

r iodes iI'iiii mouvement lent: ce qui ferait poul-

ies périodes courtes de ce mouvement , 4 ,<ï,s ine =

sures . et pour les autres ,10., 12, 1+ mesures .

L* art de faire des périodes longues consiste,

1". a éviter les cadences parfaites, et a v substï=

tuer , 2'.' les demi _ cadences ; et 3'.' les varier , de

telle sorte , qu'elles ne produisent point de mo =

n.otonie *""*'

;
4° qu'ony sépare bien par ces ca =

deiices les membres entr'eux,et par les quarts

le cadences les dif ferens dessins dont ils pour =

raient être composes ; 5°. que les membres soient

homogenes , c'est, a-dire^qu
1
ils respirent le me =

nie caractère , le même sentiment, le même inte=

ret'V salis quoi une bonne période, d'une vérita =

ble Melodie , ne peut avoir lieu
;
parce que les

idées nécessairement en paraîtraient décousues.

6". Quant aux modulations , il ne laut pas que les

périodes modulent trop , mais qu'elles restent ,

sinon dans un.ton, au moins dans le ton relatif;

t rop de modulations
(
principalement dans des

Ions non relatifs , et par conséquent heteroge=

nés \ dans une période , détruisent son charme ,

en lui otant l'unité de gamme , quoique les idées

puissent être bonnes , prises isolément .1". Les

principes du rhythme dohent être scrupuleuse^

nient observes .

Man tlieilt also die Perioden in .kurze uni lange

ein . l'nter die ersten kann man feite lun S,l!2,n<lci

in Takten zählen -Und unter die letzten jene votj

20,24,bis 2S Takten . Wenn das Tempo langsam ist,

und man die Hallte der obigen Zahlen annimmt, so

kann man beiläufig die Länge der kurzen und lau =

Çen Perioden eines langsamen Zeitmasses bestiiiieii:

was also in diesem Tempi» für kurze Perioden + ,T.

bis H Takte , und für die andern 10, 12, bis 1+ Takte

gäbe .

Die Kunst lance Perioden zu machen besteht ,

l^212 indem man vollkommene Cadenzen vermeidet ,

und anstatt denselben 2 ,J1!LÏ die Halbcadenzen %<• - ,

braucht . und 3^^ indem man sie verändert (varirt)
;

und zwar auf eine Art , dass sie keine.K intoni çkeit

hervorbringen .»* ' 4— dass man da die Glieder

durch diese Cadenzen gut von einander alisondere ,'

so wie durch Viertel = Cadenzen die verschiedenen

Umrisse ,-aus denen sie gebildet seyn mögen. 5-^

dass die Glieder zu einander passend seyn ,'das h'eissl .

dass sie denselben Charakter, dasselbe Gefühl , das-

selbe Jnteresse athmen , ohne welche Bedingungen

eine wahre melodische Periode nicht statt haben kau,

weil die Jdeen notwendigerweise zerrissen erschein

neu würden .
ß'-^1 Jn Betreff der Modulationen

darf in den Perioden nicht zu sehr moduliert werden,

und sie müssen,wo nicht in einer Tonart, doch we -

nigstens in einer verwandten bleiben ; zu viele Aus-

weichungen in einer Periode ( besonders in nicht ver=

wandte, also fremdartige Tonarten ,\ zerstören ih-

ren Keiz , indem sie ihr die Einheit der Tonar t ran -

ben, wenn auch die Jileen an sich,noch so gut seyn

mögen . 7-^^ Die Grundsätze des Rhythmus Ullis

sen gewissenhaft beobachtet werden .

l'on. inF il v A Jlaus chaque tranime quatre notes diFferentes crue la

li ri il ci pal binent destinées -\un demi- cadences , il est par Clin:

ni • el cela est . noire plus {..nieruiienl Facile iViViler .elle monoto

i[ii\inr n,r.n,l* modifie en même lems .1

me tres-luneiif pi

l.in relalil . '[ni lui

! nouvelles notes pour le même fi Tel . t. lesemfiln

il pun sérail une période île huit membres ) nu Fer;

iode. '

* " ' Da es in jeder Tonleiter vier verschiedene Noten gibt , welche die Satur

vorzüglich zu den Halhradenzen bestimmte, so isl es leicht , diese Eintönig =

keil (Monotonie] z.u vermeiden 5 und noch leichter wird is , wenn eine Periode

zugleich in eine verwandle Tonart niodulierl,weUhe ihr wieder vier Nile 11 zn

ilt'rieiii z wetke liefert . Jndem man alle gebraucht
, ( was dann eine Per in.lf s 01

(Gliedern voraussetzt
)
so erhall man eiije sehr )ane,e Periode .

•I 71).
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C est le rliythine-ij-ni mesure symétriquement la lon=

gueur des phrases, sans quoi tout est perdu .

Voila les sept è*fndition,s <["i constituent une

véritable période d une bonne Melodie , dont au =
r / .

l'un génie ne peut se dispenser . La nature pres-

crit" les principes , la nature crée le génie , la na=

ture exige que le génie marche avec les princi-

. pes_

,

Dans une longue période, on en peut repeter

un ou deux membres /si on le juge a propos;mais

les dessins dont les/membres sont composés, peu=

vent souvent être répètes , particulièrement

quand on les répète avec des sons differens,coni =

me on l'a vu dans l'air de Haydn ( voyez H) .

Il est encore bon d'observer qu'il est préféra=

ble île faire tous les membres d'une période arec

le même rhythme (comme nous l'avons vu dans l'e=

xémple ( IÏ'N°= 1,2 , 3 ,4,5 ,C ) .et lorsqu'on

v-eut changer1 le rhythme, il esta conseiller de

le l'aire avec une nouvelle période . Cependant

cette régie n'est point de rigueur.

SUR L'EN CHAINE MENT ÜES PÉRIODES..

f
. "Apres avoir dit tout ce qu'il est important

de savoir sur la nature et la propriété d'une pé=

. riode musicale, et après l'avoir considérée , pri-

se séparément , il nous reste a parler de l'enehai-

iiement et <les rapports des périodes, pour for=

mer des Mélodies complètes et développées .

Airs dune seule

période.

Les Mélodies ou airs d'une seule période sont

les moins importantes et les plus faciles a faire ,

parce'qu elles n'ont presque point de développe =

mens , par conséquent n'ont pas le tems de modiu

1er , et n'exigent ni conception ni plan ; elles ne

sont ,en général, que l'epanchenieiit doux dune

inspiration momentanée, et le plus souvent les en-

fans du hasard .

Dit t'.\

H) er Rhythmus ists-, der<lie Länge der Phrase» sym=
' ' .

'
-'

metrisch abmisst , und ohne welchen alles verdoi heu \\\n\,

Diess sind die 7 Bedingungen , welche die an<.

einer guten Melodie' gebildete wahre Periode festsel=

zen und von denen kein Genie sich lossprechenkaiL.

Die Natur schreibt die Regeln Tor, die Natur er .

schafft die Genies>_und die Natur fordert, dass das

Genie mit den Kegeln gleichen Schrittes fortschreite.

Jn einer langen Periode kann man, wenn man es

angemessen findet, ein Glied oder zwei Glieder w.ie=:

derhöhlen . aber die Umrisse , aus welchen die Glieder

gebildet sind, können oft wiederhohlt werden, be-

sonders wenn dieses mit veränderten Tönen geschieh!,

wie wir indem Thema von Hayd't,( siehe H )
ge<;e -

•hen halien .

Noch mus s erinnert werden , dass es vorzu ziehen

ist,wenn map-allen Gliedern einer Pe'riode denselben

gleichen Rhythmus gibt", (wie wir in dem Beispiele

\- N" 1,2,3,4.5,6", gesehen haben) ; und wen man den

Rhythmus ändern will, so' ist es rath sam , /solchem mil

einer neuen Periode zu thun . Indessen ist diese Ke =

gel nicht so strenge zu nehmen .

VON DER VERKETTUNG DER PERIODEN,

Nachdem wir alles ,was über die Natur und die Eigen;

schatten einer musikalischen Periode zu wissen wich-

tig ist , gesagt., und auch alles Einzelne derselben in

Betrachtung gezogen haben , bleibt uns noch übrig ,

ron der Verkettung und den gegenseitigen Beziehun-

gen der Perioden zu sprechen , um vollständige und

eiltwikelte Melodien zu bilden.

Gesänge,die aus einer einzigen Periode be =

stehen .

Die aus einer einzigen Periode bestehenden Melo=

dien oder Gesänge sind die am wenigsten wichtigen

und ihre Bildung die leichteste , weil sie fast gar kei=

ne Entwicklung haben ,und also weder zu Modulätio=

neu Zeit lassen ,noch einer besonderen planmässigeij

Erfindung bedürfen ; sie sind,im allgemeinen,nur die

Ergiessung einer augenblicklichen Begeisterung ,

und meistens Kinder des Zufalls.
• 41 "(). — :
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On peut le* comparer aux impromptus en poésie,

uni soill des saillies d'esprit OU <le sentiment .

Il va a peu près trois sortes de ces Mélodies :

1" I,es chansons ou canzonetfi (en italien") ,

comme par exemple l'air ingénieux de trois no-

ies de J.J. Rousseau •

Man kann sie mit den Sinngedichten in der Pnè-Jie \ er.

gleichen , die nur Witzfunken des Geistes oder «tes Ge

fühl s sind .

Es gibt beiläufig drei Arten solcher Melodien :

l^i5 Die Liedchen oder (italienisch) Canzonf iti .

wie z .B . das folgende geniale , aus drei Noten liest e -

heilde Lied des J: J; Rousseau :

h ï

( J. J'. Rousseau •)

* , k^_

^i=^=

Periode de 4 membres .

Periode von- 4 Gliedern .

Js k 1 kMs
le d» _ re pas = sc 1 o i ii d e toi

,
ton = te iii

f ( m i=t ±=t ^^^

*3 JTT

In - re n est plus rien pour moi.

1 ^ ±=k
le plus verd hoc s et = ge quand tu n'y viens

pas, n'est qu'un lieu sau = '
I

2" Differens petits airs de ballets a deux re =

prises, par exemple :

èz =fc
-V ^r

pour moi sans aji

"vVllk:Ca.l:

pas .

2!üH Verschiedene kleine Tanz = ( oder Hallet
=J

Stückchen mit Wiede.rhohlungen ,z : B :

Période du 2 reprises et de 4 membres .

Periode mit Wiederhbhlungènn.aus 4 Gliedern bestehend .

On peut envisager ces airs (ou la première

partie ne t'ait qu'une demi -cadence au lieu dune

cadence parfaite) comme une exception des Mé =

lodies de deux périodes
;
d'autant plus ,qu il est

tres-t'acile dans ce cas de changer la demi-cadence

de la première partie en cadence parfaite .

Cela peut se faire dans toutes les mesures

( truand on termine la première partie par une

demi -cadence au lieu dune cadence parfaite ) ,

pourvu quele mouvement ne soit pas lent , sans

quoi la période deviendrait' trop longue , par

rapport aux reprises .

(es reprises , dans ces espèces d airs. ont ici

Solche Stückchen ,( m o der erste Theil nur eine

H al he ade uz, anstatt der vollkommenen, macht ,\ kann

man als eine Ausnahme der Melodien von zwei Perii

den ansehen ; um so mehr, als es in diesem Falle

leicht ist, die Hallicadenz des ersten Theils in eine

vollkommene zu verwandeln •

Dieses kann in allen Taktarten geschehen .1 wenn

man den ersten Theil mit einer Halbcadeirz , anstatt

mit einer vollkommenen schliesst.) vorausgesetzt.

dass das Tempo nicht langsam ist, weil sonst die Pe

rinde, vi egen den Wieder hohlungen , zu lang-w äre.

Diese Wiederhohlungen , iij Gesängen solcher

Ü.et ('. \ '.' 4 1-D.
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mi triple avantage : 1° La première reprise se =

pare dune telle manière la première partie île

la période de l'autre partie, qu'on est tente den

tendre deux périodes
,
quoiqu'on neu entende

(tu une seule .
2° Notre attention n'est pas si aetL

ve , lorsqu'on répète cette première partie com=

nie elle l'était la première fois, parce crue ce

qu'on répète nous était déjà connu
;
la repeli =

tion en Musique est ,'pour ainsi dire , un moyen

agréable pour l'attention de reprendre haleine.

5-' Ces espèces de Mélodies reçoivent par ces re :

pétitions une certaine longueursuffisante , sans

lui ajouter de nouveaux membres ou d'autres

périodes .

Ces sortes de petits airs peuvent aussi ser =

\ ii' de thèmes aux variations , et dans ce cas-la,

avec ou sans reprise .

3" Les Mélodies un peu plus importantes

sont celles ou la période est alongee avec un tel

art qu'elle présente une Mélodie plus develop =

pee, particulièrement dans les mouvemens lents.

On peut les appeller des Cavatincs . En voici un

exemple excellent, tiré de VŒdipe a Colonne de Sae=

chini,et qui peut en mêmetems être regardécomme

le modele d une période longue et parfaitement con=

eue :
.

Air d'une seule période

Affettuoso.

Gatt un g, haben hier einen dreifachen Vor t heil: i— Die

erste Wiederhohlung sondert den ersten Theil von

<\rr Periode des andern Theils auf solche Weise ab ,

dass man versucht ist zu glauben, man libre zwei Pe-

rioden , obwohl man unreine vernahm. 2^i'tJnsere

Aufmerksamkeit wird nicht so gespannt , weh dieser

erste Theil genau so, wie das erstemal wiederhohlt

wird , weil das Wioderhohlte uns schon bekannt ist
;

die Wiederhohlung in der Tonkunst ist ,so zu sagen,

ein angenehmes Mittel für die Aufmerksamkeit,um

zu Athen! zu kommen .3— Diese \rten von Melo =

dien erhalten durch diese Wiedérhohlungen eine ce-

wisse hinreichende Lance , ohne ihnen dessbalb neue

Glieder , oder neue Perioden beifügen zu müssen •

Auch dienen diese kleinen Motive als Themas zu

Variationen , und in diesem Falle sowohl mit als

ohne Wiederhohlung .

3iiIL!Etwas bedeutender sind jene Melodien , w o

die Periode bereits mit so viel Kunst verlängert ist

dass sie,besonders im langsamen Tempo, schon ei =

neu mehr entwickelten Gesang bildet . Man kann

sie Cavatinen nennen . Hier folgt ein vortreffli -

dies Beispiel aus dem Oedip in Colohos von SaccAini,

welches als ein Muster einer langen und vollkommen

nen,wohl gebauten Periode dienen kann :

Gesang aus einer einzigen Periode bestehend

I

mour vous coli: so - le- du moins
U.el C.V.' +1-H.

'e_st ni4>n es _ poir, c'est le jtri\ de ine«
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Unl<>rljrocli«i>eCad:

in Orchester.

w = vez , Vl = vcz . pour moi, soyez ton - /ours, toujours mon
V

pe*

I,e rhythme de col air est comme il suit :

2 2 +

2 2 4 +

2 4

5 5

el [ku' conséquent très regulier, principalement

pour ce mouvement lent,ou quelqu irrégularité

il ans le rhythme est toujours moins sensible que

(lins le mouvement vite .Quoique la <lemi_ca(lence

Emilie dans la quinzième mesure de cet air ,1e ment

Inf, et par conséquent le rhythme, ne finissent

que dans la seizieme mesure : V

I 7
tf"rliüi - und - 16

* Jr Cad:- 3 F;nlj

Der Rhythmus dieses Gesangs ist wie folgt

2 2 4

2 2 4 4

und folglich sehr regelmässig , besonders für das hier

angewandte langsame Tempo,wo irgend eine Unregel

mässigkeit im Rhythmus immer weniger fühlbar ist .

als in schneller Bewegung . Obschon die Halbcadenz

auf den 15i£S Takt dieses Gesanges fällt , so endet das

Glied,und folglich der Rhythmus doch erst im 11'-..'

Takte :

et I6ÏÏ1 mesure,
uni'' 16i!I Takt.

m

ce qui peut avoir lieu . Les notes gravées en petits

caractères et qui appartiennent a raccompagne^

ment , servent , 1? a compléter la mesure et a rent

plir les pauses que le chant est oblige de faire .

2? a donner plus de mouvement et de rondeur a

la Melodie , quand le chant
, par rapport aux pa-

roles et a la prosodie , ne peut pas le faire. 3? a

faire de petites ritournelles, et rendre par-la

le rhythme regulier .

\ oila la première et la plus simple espèce

de Mélodies composées d'une seule période .

MELODIES DE DEUX PEK IODES .<*)

Parmi ces Mélodies un peut compter , 1'.' les ttie=

mes qui servent aux variations; 2° le romances:

lu me.mr.re .

Ende des (ili'edes .

was gestattet ist . Die klein gestochenen No -

ten , die der Begleitung aiigehüreu,dienen : 1— • de n

Takt zu vervollständigen und die Pausen auszufüllen,

zu denen der Gesang genothiget ist ; 2i£M-umder Me-

lodie mehr Bewegung und Rundung zu. geben, wen

der Gesang, in Rücksicht auf die Worte und das S il -

benmass , solches nicht selber thun kann ; j—' um

kleine Zwischenspiele (Rilornellei zu bilden , lind

hiedurch den Rhythmus regelmässig zu machen .

Dieses ist die erste und einfachste Gattung von

Melodien ,die aus einer einzigen Periode bestehen .

MELODIEN VON ZWEI PEKTODEN (
'.'-

)

Zu diesen Melodien kann man rechnen: l
lgns die

ThemaSjtlie zu Variationen dienen .2—s die Romanzen;

Kn Musique , comme en Poesie et rn El<i<rnence > ne nonvan t mar -

her f(ne .le période en per rade, il y a d'abord deux opérations impor -

I aules
% .| ne nun'seulement la Mélodie , mais im morceau .te Miisicrue

*"* ' l>.» man in iler Musik wie in der Die hl Wim st , if r von Periode zu l'en

.le For t schreit en kann , so t; ib t es vor allem zwei wichtige Yerric.htun ^e"

.welche nichl nur. lie Melodie,, sondern jedes Musikstück erfordert ; lie er:

I>.et c. N'-'iro
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3V les/airs de ballets et de pantomimes a deux re-

prises —4'.' les airs qui n'ont qu'une seule perio =

de pour base , laquelle est répétée , soit en totali-

té ( avec de légers changeineiis
)
,mi en partie •

ce qui peut avoir lieu dans les eavatines • 5? les

marches religieuses et militaires .

Comme les Mélodies de plusieurs périodes

peuvent et doivent moduler, il sera nécessaire dé

placer ici la remarque suivante sur l'art de mo =

du 1er . Un air quelconque doit être compose dans

un ton (ou gamme") parfaitement détermine ; on

commence et on finit 1 air dans cette gamme, on

appelle ce« ton
(
parce qu'on doit a chaque mo =

ment le rappeller et qu'il devient en effet le ton

dominant
-

)
Gramme principale ou Ton primitif. Si

• la Melodie doit être étendue et développée , les

sept sons dont la gamme principale e<t composée,

en les répétant sans cesse , seraient bientôt epui =

i,

ses , et produiraient tine monotonie de sons ; c'est

pourquoi il faut changer de tems en teins de gam=

"me , c'est-a-dire qu'il faut savoir moduler : mais

conime en modulant on pourrait effacer 1 impres=

sion de la gamme primitive (
ce qui ne doit pas se

faire') , en prenant un ton qui n'a point derela =

tion et de liaison avec le ton primitif,et qui est

tout-a-fait étranger a la chose , il faut connais

trè quelles sont les gammes qui ont un rapport

3içns
(]; e sjcj, vviederholilenden Tanzstiicke t'iir dfas

Ballet und die Pantomime , U... . 4—- die \rien , vt el =

che nur eine Periode zur Grundlage haben , welches,

sev es nnn vollständig (mit geringen Veränderungen,

oder theilweisc wieder.hohlt wird • uas in <\p>\ l'ara.

-

tinen statt finden kann, "iîï^die religiösen und mir.

litärisehen Märsche .

Da die aus mehreren Perioden bestehenden Melor

dien modulieren können und müssen, so ist es nothwen

dig,hier folgende Bemerkung über diese Modnlatio=

neu zu machen . Jeder Gesang muss in -einer voll =

kommenen bestimmten Tonart componirt sevn.man

beginnt und endet den (iesang in dieser Tonart .

und nennt sie daher, ( weil sie alle Augenblick ins

vredächtniss zurückgeführt werden muss und daher

wirklich die herrschende ist,) die iirund - oder

Haupt-Tonart. Wejin nun die Melodie ausgedehnt

und entwickelt werden soll, so wären die 1 Tone,aus

welchen die Haupttonleiter besteht ,bald erschöpft ,

und wiirden^eine Einförmigkeit der Töne hervor =

bringen; daher muss man von Zeit zu Zeit die Tt>'n=

art verändern , das heisst,man muss modulir rcn kön=

neu: allein da man durch dieses Modudieren den

Eindruck der Haupttonart verwischen könnte. (was

nicht geschehen darf,") indem man in eine Tonart

überginge, die keine Verwandschaft und Verbin-

dung mit der Haupttonart hat,und diedem (ranzen völ=

lig fremd ist, so muss man wissen , welches die

quelconque , exige • la première est de créer des périodes interessantes
,

etjla deuxième de les marier et de les enchaîner dune manière evidente .

Si les périodes il un morceau de Musique , considérées séparément sont

bien faites, et que cependant 1 effet total du morceau soit manque ,

alors les périodes ont des défauts relatifs, c est-a-dire quelles ne

sont pas homogenes' ,
pèchent' contre 1 unité , ou lu en produisent la mo =

notonie , parce quelles ne son-t pas assez variées , soit en fait de sons

et de gammes , soit en fait de dessins , de'cadençes et de rhythnies .'II

ne s'agit donc pas seulement d inventer des périodes et de les faire sur-

ce.ler d une manière a peu près arbitraire i
pour donner 1 étendue ne -

cessaire a on morceau de Musique mais il s'agit d avoir un jugement

sain et un sentiment Juste pour trouver et enchaîner de telles périodes
,

q.u elles se convi*nnent
, qu'elles soient faites l'une pour l'autre,qu'el -

î.-s se succèdent et; se marient d'une manière convenable . ("'est laou l'es:

pv tl , le génie et un tact parfait doivent concourir ensemble, pour atteln:

dre a celle perfection. ^

ist , anziehende Perioden zu erfinden , und .lie zweite,sie auf eine klare Art

z il verbinden und An einander zu kellen . Wenn die Verl od en eines Tonner =

kes
,
einzeln betrachtet , wohl jrerathen sind , ui\<\ doch die (resammtwirkuiig

des kränzen verfehl! erscheint , so haben die Perioden relative Kehl.'r , das

beisst , sie sind nicht zu einander passend , sündigen ge^en die Einheit

oder sind auch wohl einförmig , weil sie nicht-genug durch Veränderungen

voneinander verschieden sind , sev dieses nun in Kücksli ht der Tone und

Tonarten
,
oder der Umrisse , der Cadenzen und Rhythmen . Es genügt da =

her nicht, Perioden nur zu er finden und fast w lllkiihrllrh nacheinander

folgen zu lassen ,iihi dem TonstUcke die gehörige I/ânge zu geben /sondern

es bandelt sich darum , ein gesundes t'rtheil und richtiges Irefiihl zu besl t =

zen ,um solche Perioden zu erfinden und an einander in knüpfen ,
welche

zu einander passen , sn dass eine für die andere gemacht sey , und deren

Sacfteinanderfolg'e und \erbinduug auf schicklichéfAr I geschehe. Hier ist

es,wo der Verstand,das Genie , und ein ausgebildetes Schicklichkei tsg efühl

zusammen wirken müssen , um diese Vollendung zu erlangen . t

1). et C.X<?4.



direct a\ec la gamme principale . f lus une gam-

me a de sons communs avec le ton primitif,plus

elle a île relation avec lui . Ainsi, la çamme île

sol majeur est la çamme relative d'ut majeur .

parce quelles ont six notes communes, et une

seule ilil't'erente , savoir, dans lune le fa natu =

roi , et dans l'antre le fa diese . par exemple:

1T majeur.
(' Jur .

+15

Tonarten sind, welche eine unmittelbare Verbindung

mit der Grundtonart haben . Jemehr Töne eine Ton

leiter mit der Haupttonart qemeinscTiaftlzch hat, de-

sto nähere Verbindung besteht zwischen beiden .So

ist die Tonart (f. dur die verwandte Tonart von ('

-

dur , weil beide 6 Noten mit einander gemeinschaft =

lieh haben ,tmd nur ein einziger Unterschied , nahm =

lieh in der einen das natürliche /', und in der andern

das Fis , zwischen ihnen besteht
;

z : B :

¥r~r-r-r ^
.Nul majeur
4i .lu

er r r r r r V fe

Tous les tons sont relatifs par rapport a la gam=

me primitive lut majeure ,
quand ils n'ont point

d'accidens , ouquils n'en ont (in un seul par rap =

port' a elle . Il va pour chai) ne ton primitif, soit

majeur soit mineur, cinq tons relatifs , comme on

le peut voir par la table suivante :

V.' 1 . N'.' 2 .

Ton primitif . Vt majeur. Ton primitif . La mineur.

3 i
U —l\

l'ï Hc mineur .

2'-' Mi mineur .

3

.

Fa ma j cur .

4'-' So/ majeur .

5? ha mineur ,

. 17 Vt majeur.

* F ( .

*n w V 2'! Ht mineur.

= ~ / 3? Ni mineur.

= * i 4? fa ma jeu

\5? Soi majeuleur

.

Par cette table on est en etat de trouver les

cinq tons relatifs de chaque çamme primitive.

Alle Tonarten sind der Haiipttunart ( C durj\ev-

wandt , w enn.sie car kein Versetzungszeichen ,oder

nur ein einziges mehr haben . Daher gibt es für je-

de Grundtonart , sowohl dur' wie moll, fünf verwand

te Tonart en , wie aus folgender Tabelle zu ersehen

ist :

ixr
^ £ i 2i£2i-*.*E moi

Diese Tabelle macht es leicht , zu jeder Grundton

art, die ihr zugehörigen 5 verwandten Tonarten auf

zufinden .

4- 2 • \ Anmerkuiiç des Übersetzers • Für den angehenden Tonsetzer wird es keineswegs überflüssig seyn,wenn

er sich, diese Tabelle schriftlich in alle 2+ Tonarten übersetzt , und dem Gedächtnisse so gut einprägt, dass er,

besonders beim ruhig langsamen fantasieren , i se\ es nun bloss mittelst fester oder gebrochener Accorde , oder

anc h mittelst verschiedener Melodien ^ zuletzt gar nicht anders als auf diese natur gem'àssë und regelrechteW ei

se- zu modulieren im Stande se\ . Kr st dann, wenn ihm das Gefühl für diese Ausweichungen zur zweiten Natur

geworden seyn wird -. kann er auch die fremdartigeren Modulationen in entferntere Tonarten -, (
die als musikaz

hsche ( herraschun g s mittel immer nur selten , und wohl moti vir t an zu wenden sind ,
J
nach .ihrem wahren Wer =

Ihe zu würditc,ei.i verstehen lernen .

D.et C-N? 4I"0.
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Ainsi un ton iielatif a mi seul accident déplus

un un seul accident de moins que son ton primi-

tif,oii tons les ileux ont la même quantité dac =

eidens , comme ri majeur et si mineur son cela

til'
(
qui ont tous les deux deux dieses a II ciel).

ou, ce <[ui revient au même,«/ majeur et la mi

neu'r son relatif ( qui tous deux n'ont ni bémols

ni d ieses a la clef . I

Il faut moduler de préférence «tans les tons re

latifs et non dans'des tons qui n'ont aucun rapport

( ou un rapport trop faible )
avec la gamme pri=

mitive , et qui sont tous les autres tons , hors les

cinq indiques . En ne modulant que dans lestons

relatifs, on carde ("unité de sons et de gamme ,

avec une variété plus que nécessaire . (""est un

grand art que de bien moduler et a propos avec.

les tons relatifs , et bien préférable a cette ma =

nie folle, extravagante, de parcourir dans tin

court espace, et dune manière plus que bizarre,
i

la plus grande partie de nos gammes , sans goût ,

sans génie, et sans aucun but raisonnable .ce qui

blesse a la fois la raison et le sentiment des

gens de goût , et ne sert qu"a fasciner les veux

de* ignorans . Ainsi, en modulant , il faut évi =

1er le reproche que Haydn avait raison de fai =

re , lequel est . de tomber avec la porte dans l'ap-

partement , au lieu a"jr entrer poliment et avec

décence .

Il y a des modulations déterminées et des

modulations passagères .Ainsi,quand une période

se termine dans un ton relatif, et d'une manière

qui décide parfaitement ce ton , la modulation

est positive , comme , par exemple , la première

période des deux romances de Daleyrac, et de

Hella Maria, indiquées plus bas . ( Voy.O-et Q?)

M so hat eilte verwandte Tonart nur um ein \ e r :

setz iiiiiçsz eich en mehr oder weniger als ihre Grund

lonart , oder beide haben eint' gleich« Anzahl von

Versetzungszeichen, wie D-dur nnd //»/.•//, sein

Verwandter, ( welche beide '.' J vorgezeichnet ha

ben \ oder.was dasselbe ist , C dm- und / moll, dessen

Verwandter ,( welche beide weder v noch S als Vor

Zeichnung bekommen \ .

Man muss zum Modul irren diese verwandten Töne

besonders denjenigen vorziehen, welche gar keine,

oiler nur eine schwächere Beziehung mit der Haupt

tonart haben , und wozu alle andern zu rechnen sind,

wenn man jene 5 ausnimmt . .Indem man nur in die

Verwandten Tonarten ausweicht , bewahrt man die

Einheitder Töne und Tonarten , mit einer mehr als

milbigen Abwechslung . Es ist eine grosse Kunst .

gut und mit gehörigem Masse nach den verwand-

ten Tonarten zu modulieren , und jener sinnlosen.

im gemessenen Sucht wohl vorzuziehen . im kurzen

'/j eitraume , auf eine mehr als ungereimt seltsame

Weise den grössten Theil unserer Tonarten .ohne

Geschmack,ohne Genie, und ohne einen \Vrniinfti =

gen Zweck durchzuwühlen -was zu gleicher Zeit

den Verstand und das Gefühl aller Leute von (ie =

schmack beleidigt , und nur die Augen der Unwis =

senden zu blenden dient . Man muss beim Modulieren

also den Vorwurf vermeiden, <len Haydn mit Recht

aussprach , indem er dieses ein : „ Jf/t dt r Th'ùr ins

Haus fallen , anstatt aiifartige und anständige Art einzu-

treten '" benannte .

Es gibt bestimmte (entschiedene) und vorüher.-

gehende Modulationen. Wenn also eine Periode in

einer verwandten Tonart auf eine Weise schliesst ,

welche diese Tonart eut schieden festsetzt ,soist'die

Modulation eine bestimmte , wie, z : B : die erste I'e=

riode der zwei Romanzen von Dali vrac und Hella

Maria , die weiter unten ( siehe <) - und Q- \ vor =

kommen .

III (' V. 4.1 "(I
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I I \ a ensuite îles modulations courtes et passa =

reres , «fui ne t'ont qu'altérer la çamme «lune

manière léçère , sans la changer, et r[ii an <[iiit

le. pour ainsi dire, aussitôt (pi on les prend
;

par exemple :

V' I- 1-

Dann çiht es auch kurze und durchgehende Modula;

tionen,die nur auf leiclite vorüber çehende \rV die

Tonleiter andern . ohne 51e zu wechseln . und welche

man . so zu sa cell , eben so schnell verlässt als man

sie genommen . z : B :

L

Muflitl.ti um passaçere

\ l't m.\] : t-n Ka ni3j :

Dir. höhende Modul:

.-nia C itur nach K ilur.

Modulation passaçere

• Tri ni.AJ: ?n K*- mm :

nnrrhc»h»-")U Modii-1:

jus (' dur »a. h I) ni ni I -

\.'3
\

W^ m
jloilulatlon j

> .1 s s .1 s, * re

il 1*1 inaj: m 1, 3 mineur

.

Durch«*hi-n.l* Modul :

jus C «dir nach Vnioll.

l'rv petites modulât ions passaçeres servent a

varier un peu les sons dune çam nie qu'on ne

« eu I pas abandonner .

La Mélodie, en modulant . a besoin que 1 Har-

illonie la seconde. I,a Mélodie seule rend les mo=

du la I in us d ou I -Mises , cl par couse crue lit avec trop

peu 'I attrait et trop peu d énergie: c'est la pi- in

cipalement ou la Melodie appelle a son secours

sa sirur I Harmonie .

Keienons aux Mélodies île deux périodes.

La première période de ces espèces de Mélo -

lies peut terminer le -morceau, s'il est en /// ma -

j'rur: pa" exemple 1? en ut majeur , ou dans la fo =

nique- 1". en sol majeur , ou dans la dominante.

3

1

;

m mi mineuryou dans la mrdiante - et si le morceau

est en lit mineur, sa première période peut être ter

minée, I'.' en lu mint ur , ou dans la tonique • 2" en

/// um /fur- , ou dans la mediante • 3° en mi mineur.

ou dans la domi non h .

\insi, la première période dans chaque ç;ini =

me a trois chances : ou de rester dans |p ton pri-=

mit il' , ou de moduler à la dominante. ou enfin a

f ^
Diese kleinen Modulationen dienen dazu dieTöiie

einer Tonleiter ein weni ç zu verändern , ohne das s .

man die Haupttonart zu verlassen cedenkt •

Die modulierende Melodie hat nöthic, da ss die

Harmonie sie unterstütze . Die Melodie allein hrinsçt

die Modulationen nur zweideutig
,
und Colçlich mit

zu weniç Keiz und Stärke hervor : hier ist es vor

ziiçlich, wo die Melodie ihre Schwester Harmonie

z ii Hilfe rufen niuss .

Kehren wir zu den zw'eiicliederisjeii Melodien zuriicl

Die erste Periode dieser Melodien = Gattung kann.

wenn das Stück aus C dur çeht . in folgenden Tonai

ten endigen : liïûi in C dur, oder in der Tonica -ei-

ber; oui in tr dur, oiler in der Dominanten ^'l'omtr/.

xIjii^ in E müll, oder in der Hediantè . und wenn d -

Tonsiück ans .1 moll cent , so kann die erste Pen. nie

eudiçeii : l'-Saï in l moi/, oder in t\e^ Toxica • 2!£!ü in

C dur^ oder in der Hedianti 3 'LL± in R moi/, oder in

der Dominante ,

Also hat die erste Periode in jeder Tonart drei

VVechselfälle : entweder im trrundtone zu bleib, i.

I

xler llach iler Dominante, oiler end lieh nach der

i ».«.! c. v: +i -ii.
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la me (liante • Il est préférable dans le ton ma =

jeur? de-la terminera la dominante . et dans les

tons mineurs, a la mediante . El) sortant «le la

(unique , de cette manière, la Melodie reçoit plus

de variété de sons, et par conséquent plus d'at =

trait • et , au lien de rester sans cesse dans le mê-

me' ton , elle se promené dans deux ce qu'il laut

principalement observer , lorsque les périodes

sont longues et d'un mouvement lent .

Mediante überzusehen . Esistin /J«r_ Tonart pu \or

zuziehen, in der Dominante ,_ und in ,'/<>//-Tonarten

in der Mediante dieselbe zu besohl iessen . .Indem man

solchergestalt aus der Tonica heraustritt , erhalt die

Melodie mehr Abwechslung in den Tönen,und folg

lieh mehr Anziehungskraft • und anstatt immer in ei-

nem und demselben Tone zu verweilen - bewegt sie;

sich in zweien ^dieses mus s besonders beobachtet wer

den, wen die Perioden lang.und von Langsamer Hewc

gung sind .

4>ï.) Anmerkung des Übersetzers . Manche geistreiche Tonsetzer neuerer Zeil haben versucht , selbst in karten

T li cm ;i s
, ( *lie man Füglich unter item all gemeinen Grattun g-snahmen von Bctllrt _ Mn'aih mil he greifen kann , \ die er =

sie Periode in einer ganz fremden Tonart abzuschliessen . So ?, : B : Beethoven in seinen Rayatcll.t n:\ op.33*

À (

Allein sellisl diese , hier so fremd klingende Modulât ion , ist , wenn auch indirekt , auf die obige Verwandt schaftsregel

begründet . Denn Brrthovcn moduliert , in seiner Jdre ,
eigentlich nach Cr «/ö//,also nach einem, der F -Hur Tonarl

verwandten Tone , und etgreift daher im 5.— Takte die Dominanten = Tonart von Lr moll , I nahmlic li D dur 1 .

aber anstatt dann wirklich nach Lr moll überzugehen, verharrt er in D dur, \\n\i kehrt dann auf anderem Wege im

8— Takte
(
durch D moll ) nach F dur zurück . Auch hat er mit gutem Bedacht durch das beigesetzte PP das

(irelle dieser Modulation gemildert . Aber iîiïer ist eine solche Ausweichung als eine , nur sehr sparsam anzuwenden:

de Laune anzusehen , die besonders bei Gesangstücken , nur durch einen besonderen Wechsel des Textes gerecht =

fertigt werden konnte . Auch liiuss die ganze Melodie, sowohl durch ihren Charakter als durch ihre übrige Origina =

lit'ät , sich einer solchen Überraschung des Gehörs willig fügen .

Quand la première période module ,1a secon =

de module de même ; la première sort du ton pri =

mitit' avec son rhythme final, et la seconde re =

tourne dans le ton primitif avec son rhythme

initial et finit" dans la tonique . La cadence de

la première période ( lorsque celle-ci module

et se termine dans un des deux tons relatifs ] ,

quoique parfaite , n'est cependant qu'un trois,

quarts de cadence, parce qu'elle laisse trop dé=

sir.er le retour a la tonique .

Les petites ritournelles (qui forment so« =

vent de petites périodes \ qu'on place au com =

men.eement , a la fin et entre les périodes

Wenn die erste Periode moduliert ,so moduliert die

zweite ebenfalls; die erste schreitet aus ihrer Grund

tonart bei dem Schlüsse des Rhythmus , und die 2 lf

kehrt mit ihrem beginnenden Rhythmus in die Grund

tonart zurück und endet mit der Tonica . DieÇadeiiz

der ersten Periode ist ( im Fall sie nach einer der

verwandten Tonarten moduliert und darin schliesst ,)

obwohl vollkommen, doch nur eine -*•- CadeiiZjWeil

sie den Wunsch nach der Rückkehr der Grund tonart

zu sehr aufregt .

Die kleinen Zwischenspiele, (die oft für sichklei;

ne Perioden bilden,) welche man zu Anfang,zu En-

de, und zwischen den Hauptperioden anbringt ,

D.et C.V.' 4170.
?



principales , comme dans les romances , et qui

servent pour annoncer le commencement et la

tin du morceau , et pour donner au chanteur le

teins de reprendre haleine, ne sont qu'arbitrai =

res et accessoires , et ne changent rien a la for =

me des airs a deux périodes, t'es ritournelles

doivent être dans le caractère de l'air auquel el =

les appartiennent . J'ai souvent entendu d assez

bonnes mélodies qui étaient gâtées par un mau =

vais choix de ritournelles ; c'est pourquoi il est

"a recommander qu'on les tasse de préférence avec

les dessins de l'air même .

Apres ces remarques , nous analyserons les

morceaux suivans :

ROMANCE DK DELLA MARIA.

! -*19

( wie in den Romanzen
)
und welche dazu dienen,den

Anfang und den Schills* des Tonstückes zu verkiin =

den, so wie auch dem Sänger Zeit zum -Vthemhoh.

len zu verschaffen , sind nur willkührliche Zusätze,

welche in der Form der zweigliederigen Perioden

nichts ändern . Diese Kitornelle müssen im Charak =

ter des Gesanges seyn , zu dem sie gehören . Jch hai

he oft recht gute Melodien gehört , die durch üble

Wahl von Zwischenspielen verdorben wurden . da-

ller ist zu empfehlen , dass man diese vorzuglich aus

den Umrissen des Gesangs selber bilde .

Nach diesen Bemerkungen werden wir folgende

Beispiele zergliedern :

ROMANZE VON HELLA MARIA.
I« P^rloile.
I

1
!: rerioile.

Antlanti Khvthm. ile 4 mesures.
K h v t li in ii s von ** T^Wt^n .

Khvtliiue île 4 mesurée
Khvthnius von 4 Takten .

»"^r^zrMhJujta' i ^'j^'i-^ir P p
i J-tH 1

1 j j . r r -g
Kil'inrn

Kil-irnrll
Lorsque dans une tour obscure ce Jeune homme

:TCL'. ^ Wr r
I

r F -r^^-^^rX^^, wim

m ;\ = m .i n ne sut I |>as iiiecfjii = Itiute, la pi — tic* nest p.is de I .i - monr , f.i tie n est p.\s de I .i :pi = lie n es! j

I>«l~! Kllnuriipllr .

VuTIkanv.Cail: Kilornell.
lu nn r .

Lorsqu'une Mélodie commence en levant avec

la seconde moitié de la mesure, comme cclle_ci,il

faut que toutes les cadences tombent sur la prer

litière moitié de la mesure et non sur la seconde.

Wenn eine Melodie mit einem halben Takttheit (dem

sogenannten Aiifstreich ) anfängt ,wie'diese hier , so

müssen alle Cadenzen auf die erste Hallte des-Tak=

tes fallen, und nicht auf die zweite, weil sonst

Del C.V.' 4|-<»
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sitns quoi le rhythme aurait une demi- mesure de

tropfet an lieu dan rhythme rie quatre mesures.

il serait de quatre mesures et demie, ce qui est

une faute impardonnable, que des auteurs ( îgno

raid les principes du rhv thme )
ont souvent 00111=

mise. Toutes les phrases mélodiques •> dans ce cas

,

doivent commencer avec la seconde moitié de la

mesure ( principalement flans les airs de ballets),

comme on le peut voir dans le tableau suivant :

Fableau i/ni indique parties Pauses, les commence?

in f h I s tl h v fins tlit rhyihme, lorsque le jehani com =

t\fv Rhythmus uni einen halben Takt zu viel eiHliiel

te
;
und anstatt eines += taktigen Bin thmus wurde e

einer von + J- werden- ein unverzeihlicher Kehl.-,

den manche mil den Grundsätzen .les Rhythmus m

lie kann te Tonsetzei' häufig lie^an ejeti haben . Vile nie

Indische Phrasen müssen , in diesem Falle, mil de r

zweiten Hälfte des Taktes,
f besonders in Tan/, und

Wallet- SI ne Li* n
) anfangen . wie man aus folgender

Tabelle ei sehen kann :

'1 abelle
3
ipelche Hurc/i Pausen ihn Anfang und das Endt

dt r Rhythmen aitzezaf ,tpenn der Cresang mit der zirtift'i

tu'/ dans la seconde moitié des mesures suivantes . I Hälfte der nachfolgenden 'VaKti beginnt .

l-"7
.' Klivth.il.- .le 4- mesures.

Rhyll s >'".> 4 Takten

l.'livllinie .1. '-'

Kliylhllllll von

)jœ= -s—f—<h -+—«j- -_»._

_L (:.„!: c.„l: p.irf:

VnlIk-.Oa.l:

J_ C.,,1: C.i.l.iiarf.

\ illk.C.1,1.

£35

RhytHme .1.- 4
Rhythmus v.m 4

le mein.

.l-rs-'l.,

Rhythme île 1!

Khy lliiiii.s viin !

di(t% ZEE -s—1-S-
XCl.l; C'.i.j. parf.

\. ,11k. Cl. I.

J_ c.,,1: IM,1.|,,,I.

V.illk.Ca.l.

K P. vllinif .1.'

Rhythmus v A^
Rhylhme de 2 .

HIivIIhimis von 2 .

^8^-*—

s

s—s—,r

—

s—*-
c, , i. ,..>, r.

V.illk.Ci.1

J-C.l: Cari, parf

-

VolIk.Caih

MARCHE RELIGIEUSE IM MOZART. RELIGIÖSER MARSCH VON MOZART .

l
r
.

e
f K Kl • > 1 1 K

.Sun cillll paçnni
s. m Ke^leiler .fi^pggffle

( Caden

_L('.i,|-:..iv.., |h ,,

1

V' 11
. X Ca.I :

~J^-g_<l- # '-- JJc i.l :

Rhythme île

Rhythmus «in 2 Taktei \/2^_

<»•'' •"•»I-«
parl'hanuiiiiiH.
C'a i ilurrh ,lre Har=
munie ilntcrhrurhei

Ci.1: Mit«

I i.'.rl, Ca.I:

i^+r^TH^A^^j-^a^Jgés^^g^y^ .

Ci.l:p irfaile.

:Cad:

lia première période est de huit mesures ,1a se= Die erste Periode ist von s .Takten , die zu ci te

Me île vingt ; chaque période est répétée . I von zwanzig
;
jede Periode i t wiederhohlt .

fi.rl (.'. S'.' + l~0.
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On \ lit par-la que la seconde période peut être
j

Man sieht hieraus , das s die zweite Periode ( ie nach =

dem die Jdeerrsind
) läncer stvn kann ,als «lie erste .

aber das (reçentheil wäre nicht schicklich . Datreçen

Icn.i périodes peuvent être aussi de même longueur.
j können beide Perioden von gleicher Lance sej'n,was

plus lonçue ( selon les idées
)
que la première. mais

il n'est point convenable de faire le contraire • Les

ce qui se pratique principalement dans les airs de

ballets .

ROM AN CE DE M AI.KYK \< .

irznçlich in Ballets'àtzen statt rindet

ROMANZE VON IIAI.EIK^C.

1. PER IODB .

Khjthnie de * mesures.

I. AKI.MKTT'I. Rhythmus v..n 4 T.ikl. n .

Khvlh.np ilr -t mesures

Rhythmus von * Taklen

** u.'i ii
*

—

' 9 ,
Wt~~~W

Ri'lournell

Rili.rn. I!

-i Cad
On.nul le bien ai = me rcxvien = (Ira près du

m ni« a ç non .

K.'tl, it.r .

^'^^r^rà^Ui^r-^^-j-r+'n^rr-^m Ü
langui = saute a = mi = e printemps as lors reuai = tra I herhe se= ra ton = jours fl<

2 . K K K I O n K

Khylhnic .tf '2 mesures

Kliythnius von 1 T.ikt*-n .

feÉ r,srr.Tï.i.eui-.ir_n

l'ad.iiarl.

V.illk.Cad:

uni ,1(111, A

lii,n;sl.ili

n iiyiiiiiiin uni . l amrii , i iihiiniiim u i * / HCl ïrnic-. « M i 1 i i , I i .

rar = dt

Cul: A,

j e re = gar ^ du , hu -

K h v I h ut p .!* + ni es tires

K li\ Ibmns von 4. T.tliteii
. Coda

' i" "•"""• ... I. :.., «.t., ..-„„11.,
An. 1,111

I.

Cad: inier: Ritournelle -

. I Fnlerh.Cad: , ,
Rl'tnrnell.

hc=las ! Je bien ai = me ne revient |iasje bien ai rinc *ne re = vienl pas.

Cette t'urine de deux périodes es t la plus cou =

\ enable pour une \'eritable romaiiGe . TJalcyrac,

plus qu'aucun autre compositeur, possédait le ta-

lent et leçenie d inventer des chants heurenx .

neufs et touchans dans ce çenre .

THEME DIN \NÏÎ ANTE D'HAYDN.

pas .

Für eine wirkliche Koinanzr ist diese Purin bei

iler Perioden die schicklichste . Dalr yrar hi's.is.'.i u

vielen andern Tons et zern, das Talent und die (laln

glückliche , neue , und rührende (Tcsänsfc in diesei

Gattung zu eri'inden .

T H 1". >1 \ EINES VN D AN TE VON II \ ï 1 1 S .

1. e K Kl II T) K

Khvthme <l„ + mesures.
Khi Ihn, i.s von -i Takten .

A
ÏSL n^h^J^^^^f^^ ^-\\

frCa'.l: 1 l
li (•*,!:

I ci,

Q. PKKIOIIK

Khvlhine ,1-' fi mesures, divisible e.n
""» par lins eçale

KhVthmusviin h Takten, in "• nleirhe Theite al,theillw

~7^T

Dil (' \" +1 "O,
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,Ce thème forme une Mélodie complète , qui

serait suffisante pour une romance, ou un air île

ballet , et non polir un morceau île musique ius =

t ru ment aie .

Si Daleyrac avait le talent <le faire'de |'o.=

lies romancés , Ha v d n possédait Le génie de créer

une quantité infinie de thèmes neufs ,heureux

et intéressans . mais il avait encore outre cela

le grand secret île développer un thème île ce

genre avec toutes les ressources île son art, avec

un intérêt puissant, an ejénie supérieur, un tact

rare , un goût exquis . Ses symphonies et ses

quatuors sont remplis de pareils chefs_d œuvre.

MARCHE RELIGIEUSE DE GLUCK,DANS Al.ÇKsTE.

1 . PERIODE-

lihvthnie île 4 mesures

MODERATO, Khvthmns von 4 Takten .

Cad.paH .
"

irollk: l'ail.

Dieses Thema l>ililet eine rollständige Wélo(lie,wpU

clie für eine Romanze , oder ein Ballet - Stück hin =

reichend wäre, obwohl nicht für ein Instrumental;

Stück .

Wenn Daleyrac das Talent besä ss , artige Ko m an

zen zu erfinden , so hatte Haydn das Genie , eine un =

zählbare Menge von neuen , glücklichen und geisl -

reichen T he ma 1

s zu erschaffen . aber er besass iiber-

diess noch das grosse Geheimniss , ein Thema dieser

Art mit allen Hilfsmitteln seiner Kunst , mit einer

mächtigen Anziehungskraft , mit üb erwie g endem (4 li-

ste, mit einem seltenen Schicklichkeitsgefühl . mit

dem feinsten Geschmack zu entwickeln . .Seine S i n l'o

ni en und Quartetten sind mit ähnlichen M eis ter zu-

gen angefüllt .

RELIGIÖSE« MARSCH AUS GLUCKS ALCESTE .,.

ji,j ^j JTCTrT^r n^^ïmm \l tK.\-

le meine

ilt-rselKft .

üfc^ J i+^W-4-^J-hU

Souvent on prend deux Mélodies différentes,

dont Tune
( la première") dans le/ ton primitif,

et l'autre dans un ton relatif; ou bien, si la pre=

niiere Melodie est majeure, la seconde peut être

A C,l:

Oft nimmt man zwei verschiedene Melodien , wo=;

runter die erste in der Haupt-, die zweite in einer

verwandten Tonart • oder auch , wenn die erste

Dur ist , so kann die zweite (in derselben Tonart)

) r I l' N" + I "II- '



il ineure <lu même ton, et Nice versa ; comme un

oeuf le voir |>ar la table suivante :

- Melodie eu tft majeur . { 2— Melodie en Cl mineur

Kit VI ma /t ur ,

en f / ma /fur ,

en l t tint/t ur .

Melodie en l f mineur

K n Ut mini u r ,

< n Vt mint n r .

e n f t mine ur .

Eli Là a m 1 il r u r .

OU c 11 Fa nui /t u r .

OU eil So/ met ft u r .

2- Melodie eiii'/ majeur.

En Mi bémol,

ou en Fa mint u r ,

ou en So/ tut n t ur.

moll sein. und umgekehrt . wie man aus folgend* i

Tabelle sehen kann :

1^ Melodie in C dm

Jn ( ' dur ,

in C dur ,

in (' tlur .

2<- Melodie in C i„o//.

.in I moll ,

oder in F dur .

oder in ii dur .

1— Melodie in <" wo//. ; 2— Melodie in (' dm

Jn <" mol/ ,

in <" /«<>// ,

in (' moll .

Jn Es dur ,

oder in F moll .

oder in lr moll.

Voyez dans T - un exemple de deux Mélodies Man sehe das nachfolgende Beispiel , wo zwei Mé

unies ensemble lien vereinigt sind .

H» Pen'n.l«

I

1- fn-i

l'r Mfl.i.lle

V ,. 2'U Mrtu.lir

2'i: MrIo.ll>
il"'
3 , C.1,1 .

Kr, v Irwin- .U 3 mesures .

;iM ^g^q^p^L'
4- Cidenre ]irr.l>ui£i-.- p.ir ci. nplenipnl 1«

rapport .in rh vi Hin > . Ii iitesitrfi

4 Ca.l : in Kiicksichl Ai sf."ill„n e Us

iuf .Im Rhythmus --r -

rindert .

Tlkl.s .

t'r M.i .ii. *,...

II. et CS" 4l"tl.



hl voit «I ;ii)s la seconde période île [a première

Melodie de cet exemple, nu rhythme extraordi =

naire de dix mesures niais comme il est divisi -

Me eu cinq parties egales ('c'est-a-dire de 2-2.-

-2-2 - 2
) , il ne non s choque point . da modula:

lion dans le même rhythme est hasardée
,
parce

quelle se t'ait dans un ton qui très t 'point relatif"'

et clans un espace trop court -elle ne peut àcque =

rir son véritable charme que par I Harmonie qui

l'accompagne: co/fsideree sous le seul rapport me=

Indique , elle est vague et incertaine.

( ) ii marie et on -répète alternativement deux

Mélodies de la sorte :
1'.' dans les airs de ballets ;

'J'I dan- les andante des symphonies et îles qua =

tu'oi's
;
niai, ici on les varie chaque t'ois quon les

répète, comme on peut le voir, dans les ouvrages

de Hii'y'dii ,qui en donna les meilleurs modèles .

3". dans de certains couplets propres a cela.Dans

ces deux derniers cas , ce nVst presque toujours

|iie 'de majeur en mineur , ou de mineur en mas

I
l'nr q u on procède .

Pour marier deux Mélodies delà sorte , il laut

quelles aient t\i> rapport intime entv'elles,et qu'el-

les ne blessent point I unité toujours si necessair

re a un lion morceau de Musique .

Nous avons vu qu'il n'est pas difficile d ajouter

di»s membres aune période , et de lui donner par _

!a une étendue quelconque: de même il est facile

d'ajouter une période a une autre , et île prolonger

la Melodie . \iusi,une seule période répétée avec

de légers changemens, peut donner une autre pé r

riu'dje , comme, par exemple , dans le morceau sui =

vaut de Faesteilo, ou la seconde période -n'est

qu'une émanât ion de la première .

Jn der Zweiten Periode der ersten Mvlodie dieses Hei

spiels sieht man einen ungewöhnlichen Rhythmus von

10 Takten ; aber da er in fünf gleiche Tlieile theilliar

ist , ( nah ml ich 2-2-2 - '2 - 2
) , so beleidig t er im -

nicht . Die Modulation ist in diesem selben Rhythmus

gewagt, weil sie in einer nicht verwandten Tonart .

und in zu kurzem Zeiträume geschieht
;
sie kann ib

ren wahren Reiz erst durch die , sie begleitende Ha

r

moiüe erhalten : nur vom melodischen Gesicht s pu n (,

te betrachtet ,ist sie zweideutig und unbestimmt .

Zwei solche Melodien werden in folgenden Fäl

len mit einander verbunden und abwechselnd wieder;

bohlt : llsss in den B all et = Tänzen ;2^in den \„ -

dante's der S info ni en und Ouartetten - abe.r hier wei-

den sie bei jeder Wiederhuhlung varirt , wie man in

Hayibi's Werken sehen kann ,der hierüber die bessten

Muster gab . S^1 in gewissen, liiez u geeigneten S t rp

phen- Liedern. Jn diesen beiden letzten Fallen nm

iluliert man fast immer nur voll dur nach moll , und

Von nie// nach dar .

Um zwei Melodien auf diese Art zu vereinigen!-,

müssen beide zu einander dergestalt passen , dass sie

ilie, einem guten Tonstücke immer so n'othige Ein ?

Ii ei t nicht verletzten .

Wir halien gesehen , dass es nicht schwer ist zu ei

ner Periode nôçh Glieder heizufügen , und ihr dadurch

eine beliebige Ausdehnung ZU geben . ebjin su leicht

ist es , eine Periode einer andern heizufügen ,und die

Melodie zu verlängern . So kann eine einzige Perios

de , mit leichten Veränderungen wiederhohlt . eine

zweite Periode bilden , v\ Le z.B. folgender Gesang

von Papsie//c , wo die zweite Peri.ode unrein \hhilil

der ersten ist .

Saper bra-m.i=ate behai'i inio nenne eeco as-_cul - la = le ecc.o as - <ol = I.i = tt

D.tl ('.S'.' +l-(i.
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crc u ,ts = (

/,c second et le troisième couplets de cet air

(
dont la Melodie par extraordinaire diffère de

celle du premier couplet ), ont de même une Melo-

die di deiiN périodes . Mais comme la première pé-

riode se termine ici a la dominante, elle diffère

par-la de la seconde, crui finit sur la tonique .

I'.' IVrinJe.

Die zw ei te und dritte Strophe dieses J.iedesi wo die

.Melodie ausnahmsweise von der Melodie der eisten

Strophe abweicht , ) haben ebenfalls eine Melodie von

zwei Perioden . \ber da di-e erste Periode hier mit

der Dominante endigt , so weicht sie dadurch von der

zweiten ab, welche mit der Tonica sehliesst .

1
3 Wjl

ion i,\w - (ln = i

^ -̂ ĥ^^^^^f^^^^^r^d f̂^
ili b.lss statte ne al = clin te = so =ro .

2>'i l'îrio.U
.

2'ü PfritMle

ne ah un te

n--Tg4îâs=mm
ne nlçiiii te =

, ,,iee.„

%( Ca.l:

darv i |>() s tro .

i.lee.i.t: K
K,l„r„elt
Kilnurnelle. — ' ' V :

)fe î

L r

,i; i,

,

si ,l( ne aie un te = su = ni .lar VI (m

Souvent mie Melodie ifa (rue deux periodses

principales , et on lui ajoute ( comme une espèce

île i'i'rfi/ \ une on deux petites périodes , pour ai 11 =

i il 1
1 e .'I une manière arhit raire . Cela peut se fai=

ee pour terminer une Melodie a\ec plus d éclat «

plus de force , et d une manière plus décisive et

plus piquante . Non- appellerons ,vs demie res s

»les- pcr/t'Hcs ajoutées
,
pour les distinguer des

pi n'otti i> r/ucipa/es car les périodes ajoutées

ne sunl rien isolement . et ne peinent avoir lieu

que par rapport aux périodes principales . Ces

dernière- forment li Mélodie et en contiennent

le corps , tandis que les autres ne font que pro =

longer la meine Melodie d une manière arbitraire,

'Munie nous | avons remarque.

Oft besteht eine Melodie niiraus zwei Hanptperio

den, und man fügt ihr, (als eine \rt Coda \ noch ei;

ne oder zwei kleine Perioden , gewissermasseu will

kiihrlich,hei . Dieses geschieht, um eine Melodie au l'=

fallender , kräftiger, und auf eine bestimmtere und

anziehendere \rt zu beschliessen . V\ ir werden diese

letzteren Anhangsperioiteu nennen, um sie von den

Hauplp. rioden zu unterscheiden • denn die*.' \nhan»-

perioden sind,einzeln für sich , nichts , und können

nur in Bezug auf die Hauptpe rioden statt linden .

Diese letzteren bilden die (iestalt der Melodie-, \väh =

rend die andern sie nur beliebig verlängern ,w ie wir

bemerkt haben .

».'
I C.V.' + !"<>.
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'\o_y.X-
) , mi [es deux premières périodes <le ce

morceau contiennent la Melodie, et le reste

n est i(u une espèce de coda .

Man sehe folgendes Beispiel, wo die zwei ersten IV

rioden die Melodie vollständig' enthalten , und das

iibriçe unreine Art von Anhang ( l'oHa I ist .

mais re cœur ces! a lui meule ,cest .1 lui mê=me que je lt.- von = lais - de =

j C...I:

\ ' 1 i r .

mais ja = mais il a = moiir,nnn non non non 11m non la = mais,, ja

rMair au coeur de ce que palme, île ce que jaime estait mon plus doux es = = poî

que "je puîs=se dans M



Per inil e a .ont ce .

Anhangsperiode ,

.1 = me maigre lui grasver mes traits, je 1 en = chai - ne, je Ten = chaîne pour u
' . . - / *sMême Periode répétée .

Dieselbe Periode wiederhohlt*f

Cacliinterr

l'ntért>r:Cai1
t'id.parf: KOoiirnfllf fin.xle.

VolllcCiil: EnJi^eniles Kil n •

rhai _ ne pour ja = = niais. li je I eil = ehai = nt pour |a:

l,e rhythme de cet air est fort varie et d'une

manière ingénieuse, il mérite dêtre particulière^

ment remarqué : il marche »le 5 - 5 - 2 - 2 - 2 - .2-

+ 2 - 2 - r
> - "i - 2 - 2 - 3 -'-.(S - 2 - 2 . Ainsi cet air

i- - 1 un exemple de rhythmes de 2,3,+ et S me =

stires .

J.a première période de cet air a plus qu'un trois

quarts de cadence , parce qu'elle reste long teins

dans la gramme de la dominante : elle l'affermit

suffisamment ,en sorte qu'elle l'ait oublier pourun

moment le ton primitif. Le mélange des rhythmes

comme dans ce morceau n'a pas lieu dans les airs

de ballets et dans les marches, soit d'un mouvement

lent . soit d'un mouvement précipite :1e rhythme de

ci' s derniers airs est ton jours carre , c est - a- dire

+ - + -2 -2 -*-4 , U--, ou' l'on évite les rli_vthm.es de

nombre illipai r , p . e .

I'- rVno.lr .

: -l'ij»«i

OK J.TKl .

Der Rhythmus dieses Gesangs ist stark und auf

geniale Art varirt , und verdient besonders beach:

tet zu werden : er schreitet folgendermassen fort :

•,--,_2-2-2-2- + -2-2-1-",-2-2-3-3-2-2 . Also gibt die

ser Ge salig das Beispiel von 2=,3=, + = - und "•

takt igen Rhythmen .

Die erste Periode dieses Gesangs hat mehr al-

eine 5 = Cadenz, weil sie lance in der DominanteiF- 1

Tonart verharrt: sie befestigt selbe so sehr

sie auf einen Augenblick die Grundtonart verge

sei» macht . Die Mischung der Rhythmen in die«

Tonstucke wird weder in der Tanzmusik , noch in

den Märschen , weder im langsamen noch im schnei

len Tempo , angewendet : der Khythmus dieser letz

ten
; Gattungen ist immer gerade , nähmlich + -+ -

2-2-4-+ k..: indem man da die Rhythmen von un
j

gerader Zahl stets vermeidet , z. B •

las s

res ;

sein

rVriu.l,. . /Khylhnir .1- 2 mesurei
:

:

: f.rii,.!,./ Kh vi hm h s >. 'J V.ikt.11 .

. .,!,.. r." "I
votlk.i ..I.

I
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La demi-cadence sur la note mi bécarre dans

la quatrième mesure de la seconde période (de cet

exemple ), quoique touKa-fait hors de la examine,

uVst pas moins" une demi-cadence , prise mélodie

quement et harmoniquement . Elle' est sensible ,

parce qu il y a ici une modulation passagère de

nu bémol euJVi mineur, et parce que'le premier

membre de cette période est entier.ehient répète,

par la transposition, ce qui établit mie comparais

son parfaite entre ces deux membres • en sorte que

si le premier membre fait une demi-cadence. 1 au=

I i-r la doit faire aussi .

SUR LES MELODIES DE TROIS PERIO =

DES PRINCIPALES.

On a senti qu'une première période bien trouvée

i et qui est suivie d'une seconde, pouvait être répétée

après celle-ci avec intérêt. En conséquence,on fait

des Mélodies conçues de la manière suivante :

Premiere période. Seconde période ,

i

Troisième période, ou répétition de la première.

Les Ftaliens appellent cette coupe un rondeau,

lors même que le mouvement en est fort lent .

Soin eut on lui donne aussi le nom de ca.va.tine .

On peut appeller la première période le the -

NI t

I

REGLES POUR LES MODULATIONS
DE CETTE SORTE D'AIRS.

1- Si le morceau est majeur
(
par exemple en

ni Ijiajeur \ , la première période (et par consé =

quent la troisième") restent dans le ton primitif

et n'en sortent pas , ou il faudrait que celanefùt

que passagèrement . La seconde période module

a la dominante , et y reste ; fort rarement on la

termine a la mediante ou a la tierce du ton,(com=

aie ici en mi mineur \ ,

2° Si le morceau est en mineur ( per exemple,

7
la mineur V, la première et la troisième périodes

Die Halbcadenz auf dem Es in dem vierten Tak;

te der zweiten Periode dieses Beispiels , bildet , ob ;

schon keineswegs zur Tonart gehörig
,
doch melo-

disch und harmonisch genommen nichts dest oweniger

eine Halbcadenz .Sie ist fühl bar , weil hier einedureb

gehende Modulation von Es nach F wo// statt findet,

und weil das erste Glied dieser Periode in anderer

Versetzung völlig wiederhoblt erscheint, Was dann

zwischen beiden Gliedern eine vollkommene Gleich

heit her vor brin gt , so das s , wenn das erst e (»lied ei-

ne Halbcadenz macht ,das zweite sie ebenfalls ma-

chen muss .

(

ÜBER DIE MELODIEN VON DREI HAUPT-,

PERIODEN.

Man hat gefühlt,dass eine wohlerfundene erste IV.

riode,nach welcher eine zweite folgt , sich dann mit

Wirkung nach dieser zweiten wiederhohlen las st

\lso bildet man Melodien auf folgende Art :

Erste Ppriode , Zweite Periode
,

Dritte Periode, oder Wiederhohlun g der ersten .

Die .Italiener nennen diese Zusammenstellung

ein Rondo , selbst wenn es in sehr langsamer Bewe =

gun'g vorzutragen ist .Oft gibt man ihm auch den Na=

men Cavatine . Die erste Periode kann man das T/u

ma nennen .

REGEL FÜR DIE MODI L AT IO\ E Y

DIESER GATTUNG VON GESÄNGEN.

jiens Wenn das Stück aus dur ( z.H. aus C- dur)

geht, so bleibt die erste , ( und folglich auch «lie

dritte) Periode in der Haupttonart ,ohne ans der =

selben herauszutreten, (es müsste denn nur vorn r

hergehend seyn \ . Die zweite Periode moduliert in

die Dominante , und verbleibt da • sehr selten endigt

man sie in der Mediante oder in der Terz der Haupt-

tonart, ( wie von C dur nach E moll\ .

2 l^i Wenn das Stück aus „,o/l (z..\\. A mo//i)geht.,

so bleibt die erste,wie die dritte Periode in dieser

O.et CN? 4170.
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Vesfent dans ce ton , et la seconde module et reste dans

la médiante
(
par exemple ici en ut majeur] . Mais

après cette seconde période (in t'ait presque ton

jours une petite modulation en guise dune demi -

cadence sur la dominante du ton primitif,- p.e .

Tonart .und die zweite moduliert und bleibt in der

Mediante, (also z-.B.von A mall nach C rf«c.)Aber

nach dieser Periode macht man fast immereiiie kleir

ne Modulation in der Form einer Halhcadenz auf der

Dominante A^v Hau pttonart , Z . B .

I s?i.) ( SÏ2. ) (n?i.)

zj &^^m à )
I f If HM^É*#j»J=)à=,

-TT. .»il ; sur 1.1 domina
"te de LA mineur .

Jr-Cad: auf iler Domi =

nanle von * .null .

Il est important <|ue la seconde période se trouve

dans un aut re ton que le ton primitif, sans quoi la

Mélodie entière resterait dans le meine ton.et pro?

dilirait nécessairement monotonie île sons.de gain =

mes et de cadences .

Vlires la seconde période on t'ait souvent un

conduit pour reprendre le thème dune manière

plus piquante. Ce conduit est ou mesure et près =

i rit par le compositeur, ou bien le chanteur 1 in;

vente et le l'ait dune manière arbitraire . Souvent

il se l'ait par 1 orchestre seul . Ouelcniefois la voix

en le faisant est en même tems accompagnée par

l'orehest re . Dans tous ces cas , il taut que le con =

luil s, .il bien soigne, l'ait et exécute avec goût et

finesse, et alors il peut contribuer d'une manière

fort interessante au charme de la reprise du tir-

m, .(-"",

il.,,..

el.enl ,1),

Es ist wichtig1

, dass die zweite Periode sich in einen

andern Tonart befinde als die Haupttonart ist , weil

sonst die ganze Melodie in einer lind derselben Tonart

bliebe , und daher notwendigerweise eine Monotonie

der Töne , Tonleitern und Cadenzen hervorbrächte •

Nach der zweiten Periode bringt man oft einen

F'ùhro- an, um das Thema auf eine anziehende Art

wieder zu erreichen . Dieser Führer ist entweder

taktartig und vom Tonsetzer vor geschrieben, oder

es ist auch bisweilen dem Sänger dessen Erfindung

und willkührliche Ausführung überlassen . Manch

mal ist die Stimme während dessen Vortrage vom

Orchester accompagnât . Jn allen diesen Fällen liluss

tli'v Führer sorgsam erfunden , und mit Geschmack

und Zartheit vorgetragen werden. und dann kann

er auf sehr interessante Weise zudem Reize der Wie

derhohlung des 'Vhrma's beitra
(-•:-)

Uü ,.
ii.lu faire '.. .... chanteur célèbre te conduit de !.. seconde

I. \ !.. troisième, de la manière suivante
,
par îles quarts île tons :

''"'
J.l. hörte einen berühmten Sanier Jen K'ùhnr \ I. r m • iti n eur

dritlen Perinne »uf folgende Ail in V ierlell'onen ausführen :

Kin de la période.
Bndeder Periode -

Coiunienrriuenl itu motif

„„ ,1, I., .Uli période .

Conduit. I(iletni
rubrer. "5

1 Ton

> .|it. produisit sur les aitiliteurs lui effet extraordinaire 1 on conv i-il

i* • |.|.| .. ii.l . isrinelis le rha i.r habile .

Il serait .x .lesirer que les chanteurs .te profession se missent en étal ,

.
l „r, e drxercii r , .1 exécuter les i[u «ris .le luns , soit en montant soit en

Irsreudanl
; . n,.U lu,i s Ir. insl rumens musicaux , r'esl la voix ifui |ieul

les i,r.,li..„.r pins .i.siiiinil

Puhr faciliter 'il iiimn i il famlrail leur construire une eupere île

i ino en nie de v m- t .quatre cordes , qui fur me rail une octave ,1e vincl-crna,

ne quart s, le ton! . e„„r rendre .es SOIIS j listes , il I.lll.tr XI I les ,,,.„,- ,1er

,,. deux diapasons ,;„, différeraient entr'eux d'un quart ,1e Ion
;
ce qui

er .1 il lacile a ré.il i .. r .

dieses o, ..,1,1 e .xi, I ,1 le Zuhörer einen un -eu öhnlirhrn Kiinlruck; man über -

schüttete den p,eschi, eleu San - . r mil K- il.ill .

Es wäre m im sehen suer Ib,. 1.x s s ,lte l.es.iu - s Un os! 1, r sich ,lur, I, I • - e-m i

r V'eiunir die Ueschicklictikeit erwürben , \ i er te. Hüne ,xiif = und il.uärls

Ir.i-en zu können . denn unter allen musikalischen Jnstriiment en ixl die Mi ,

Um diese t'lliunt; zu erleichtern , müssten sie sieb eine Art von M,

( Tasteni strumrnl , etwa nach Vrt der C I a vi rhu rd e) von » Saiten v> rferl

., n lassen , uelehi i Uclave von 24 Viertellönen bildeten .1 m.li, i, , l'i

richtige Stimmung ru in,, hafli n , m'üssten s,e nach .' u e , . ,
.
hii '

' Sh

fabeln e,estiiTit werden , die ;n,ii, um einen \ ierteltou von ei, null r a' ,.

Keil . _ Kille lelrtil auszuführende Sj.-he .

I' •• I' v + i-o.
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L es compositeurs mettent en çénéral beau-

coup de soin a donner du charme et de 1 intérêt

meludiqtle a la première période .mais ils ont

tort de négliger si souvent la seconde .

Nous analyserons les morceaux suivant , faits

avec trois périodes principales:

Khythm« de 8 mesures .

Khylhmui von 9 Taklm .

Die Tonsetzer geben sich gewöhnlich crosse Mu

he , um der ersten Periode allen Reiz und alles me-

lodische .Interesse zu gehen ; aber mit Unrecht ver

nachlässigen sie so häufig die zweite.

Folgende,aus drei Hauptperioden bestehenden

Stücke, werden wir nun zergliedern :

Venga e un dois s ce sonn») se te mi = rar non posso mi cjiin = da, mi

iliiu = da

i^Ppi-i'ikIp ou le Thrille

i— Periode. o.Ier d.15 Then ^S f*n^ Ü \-M^^^̂ ^̂ -¥^^^smff^̂
Lunari da te hen sl* <vi=ver non

j
>oss 1 - o tun si da = te heu

l'nterhrCail - un tpr schonend

Takt .

I a ili queSto rur -,

D. et C V' 4 170.

ta di Cfuesto cor .
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I, harmonie, qui accompagne Ja 1": et la 3'"'

Période de cet air étant comme if suit :

Die Harmonie, welche die erste und dritte Periode

dieses Gesangs begleitet,ist;wie folgt :

»»/ r i-t- i r
i

f J
I

J
1

J

Il est evident un il n\ a point de demi_caden =

ce ni dans la 2— et 7— mesure ni dans la 6^ et

SH , et que parconsequeilt la première période

lia qtiuii seul rhythme , car sans \me demi - ca s

dence au moin'-, la fin du rhvthme ne peut être

sensible .

La ritournelle de cet air qui l'ait une période

ajoutée, ne compte pas ici, parce qu'on pourrait

•"en dispenser, comme on le l'ait dans les rondeaux

composes pour les instrumens . 1) ailleurs cette

ritournelle n'est qu'une répétition de la premiè-

re période du chant, qui commence avec les pa =

rôles : Ijutiyi dit te , S* • • .

I.a première période du même air est admira;

1)1» . lia seconde période a moins dattraits par rap=

port a la première . Cette dernière est moins neu =

ve et ressemble trop a beaucoup d'autres , quoi =

qu'elle M>it reguliere . Le rhvthme île la premier

le période est fort long i en égard au mouvement

de I air > cru on chante d'une manière fort lente .

Connue ce rhvthme se laisse partager symétrique^

nient eu petites parties égales, et bien distinctes

li". unes îles autres, (ce que tout rhvthme de plus

de cinq mesures doit observer} ,cela remplace en

partie les demi -cadences , et produit même un

très.bon et't'et . Les divisions de ce rhvthme sunt

2 — 2-Q-2— + .

Khythme île 4 mesures'.

'Il ih. MODjtKATO. Rhythmus von 4 Takten .

Es ist klar, das s es weder in dem 2— und ~—,noch

in dem G—' und R1^ Takte eine Halbcadenz çibt , und

dass also die erste Periode nur aus einem einzigen

Rhythmus besteht ; denn ohne eine Halbcadenz wenig-

stens, kann das Ende eines Rhythmus nicht fühlbar

sey-n .

Das Ritornell dieses Gesangs , welches eine An

hangsperiode bildet .wird hier nicht gerechnet,weil

man es auch weglassen konnte, wie in den, für Jn-

stru'mente, (z.B. Pianol'orte} componirten Ron =

do's auch wirklich meistens geschieht . Uberdiess ist

dieses Ritornell nur die Wiederhohlung der ersten

Gesangsperiode welche mit den Worten anfängt :

L itingtz dir te
3
&e. .

Die erste Periode dieses Gesangs ist vortreff

lieh . Die zweite Periode ist , mit der ersten ver g 1 i

chen , weniger anziehend . Diese letzte ist weniger

neu und gleicht,obwohl regelmässig, zu sehr vielen

andern. Der Rhythmus der ersten Periode ist sehr

lang, in Rücksicht auf das Tempo des Gesangs ,wpl=

ches sehr gedehnt vorgetragen wird .Da dieser Rhyth

mus sich symmetrisch in kleine , gleiche und \ un ei-

nander wohl unterschiedene Theile abtheilen lasst ,

( was bei (jedem , mehr als S = taktigen Rhythmus lipo

bachtet werden iniiss,
-

)
so ersetzt dieses zumTheil

die Halbcadeiizeu , und bringt sogar eine recht çiitr

W i rkung her\ or . Die \btheilungen dieses Rhylh

mus siiui 9-2 — 2— 2 — 4 .

KttollrTeli.. .

i—— i*^ A<M.l:

l'fPrYioiU. Meirp rhythlu« •

'" Kerioile . perselhe Rhythmus .
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Meine rhythme .

r»ersfcti>« Khvth

)l \ tin ^ jtlo je I 1111= pIo= re ar= relies en l<

Même rhythnie .

[)t>rselheKhjtlimi

h J A
je \ lin =

u- ne loi , la mort me île = \ Jeiit néces

Khythme de H mesures .

Khylhimis von h Takten .

\m 3RE ^mF^PFT P^i
le - ver cou = Ire moi, les deux

Kttournelle et conilnit niesiir«pour rentrer Aans le tonprimilil .

RÎiornell und taklirter Kuhrer zum (irnn.llon.

pa

M . U-4

l.a seconde période est encore ici île peu il in-

térêt , connue Melodie, et même ce n'en est pas du

tout.- ce n'est que de la déclamation mesurée,tan =

dis i[iie la première période est véritablement du

chant . Il y a trois causes «jit i t'ont que la demie _

me période n équivaut pas a la pre&hierr , et qui

sont :(.l") le rhythme n'en est pas observe, parce

qu il varie a chaque moment , n"a nulle ^art de com:

|>:ignon,et par conséquent est sans symétrie : il

marclie de 4-2-3 -fi . Le dernier de ces quatre rhyth

mes doit être divisible en deux ou trois parties éga=

les (comme nous lavons observé}, et ici il ne lest

point ;car il ne peut être divisé q"tfen 2 - 1- "5 , c'est-

à-dire en trois parties inegales. (2°) Les modula":

tions sont trop fréquentes , et se succèdent tropra=

jiilement; (ce qu'il faut éviter dans une seule période.

Auch hier ist die zweite Periode, aïs Melodie,v(rn

wenigem .Interesse , oder vielmehr von gar keinem;

es ist mehr eine , in Takte getheilte Déclamation ,

während die erste ein wirklicher (iesang ist .Es gibt

drei Ursachen , w es s halb die zweite Periode der er =

sten nicht gleich kommt , und diese sind : (l^üü) der

Rhythmus ist darin nicht beobachtet , weil er jeden

Augenblick sich verändert , nirgends einen Beglei:

ter hat , und folglich <>Ii ne Symmetrie ist : er schrei-

tet fort in : *-2-3-6 . Der letzte dieser + Khvth:

inen soll , ( wie wir gelehrt haben,} in zwei oder

drei gleiche Theile abtheilbar se.vn,und hier ist er

es nicht
; denn er kann nur abgetheilt werden in :

2"- 1- 3 , also in drei ungleiche Theile . '2
x-mi- Die Mo:

dulationen sind zu häufig , und folgen einander zu

rasch nach . ( aas man in einer einzigen Periode ,

D.el e.V.' + i
- (i.
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principalement , quand elle n'a pas plus île quinze

mesures ,comme celle-ci ) . Ces modulations se

l'ont i.' île /,< majeur en,/n diese mineur • 2? et puis

eu .«/ mineui
;
v.' et puis encore en fa diese mi =

iiriu
;
it +'' defa diese mineur en «/ diese mineur.

Cela Fait que la période u"a point d imite de gam=

nie . on . pou i' m ici: x il ire, qu'elle u est dans aucu-

ne gamme déterminée ; ce qui rend léchant vague

et ini ertain , et ne peut avoir lieu dans une pério-

de véritablement mélodique •( 3?) La valeur des

notes n \ est point proportionnée: dans une par-

tie de-, mesures de cette période il \ a trop des no=

tes , dans I antre il \ eu .1 trop peu . Ainsi, si cette pe=

ri oi le a quelque intérêt , il est simplement harmoni=

(pie ; i I en effet .elle est bien conçue sous ce rapport .

Il peut exister des cas ou la troisième période

est une répétition ( soit en partie, soit en totalité \

de la seconde, au lieu de la première .p.e.

KhvlJiii"' il« 4 nu sures
:

Il 4 M. Kl KAC. Allegretto. Khvlhnms von •* T.\kl

besonders «ein» sie , wie hier . aus nicht mehr als i'i

Takten besteht . \ermeiden niuss
) . Diese Modul. itio -

uen gehen : 1— von l dur nach Fis m oll • 2'-^^ nach

// moll ö-1^ wieder nach Fis nioll und 4-Liii von Fis

moll nach Cis moll . Dieses verursacht , dass dieser Pe

riode die Einheit der Tonart mangelt , oder , besser

zu sagen , dass sie in car keiner testen Tonart befind

lieh ist ; was daher den Gesang schwankend und unge

wiss macht , und in einer wahrhaft melodischen Perio r

de nicht statt finden darf. (3'-^) Der Notenwerth

ist da in keinem guten Verhältnisse : in einem Theile

der Takte dieser Periode çih t es zu viel , in dem andern

zu wenig Noten . Wenn also diese Periode Jnteresse

erweckt , so ist es nur harmonisch ; und in dieser Ruck

sieht ist sie allerdings wohlerfunden .

Es kann Fülle geben, wo die dritte Periode eiireftbeil

weise oder völlige^ \\ iederhohlung der zweiten ans ta I

der ersten ist , z.B.

j fe^sB
K.luiirm II

Kilurnell

Khvlhnit- ile 4 mesures .

KJiy Huniis v.,n 4 Takten .

!< ' • mm
CaA.înte

Fnltr>>r:(.'3.. :

; ^ >

S'tMl

s. in

^mt.•\
. i f ü =H-l-f ^m ^^#

(f ue je la= per- rois mon cœur bal ei s'a = ei = le, et si j'acs cours aup= res tle toi , il bal tu

Kliythme. .le 4 mesures.

K h v t h m u •; von 4 Taklen -

' ^^^^ef^gr^ I F F r F \y-f-f^=^M==f==^===^
( «> r t) fn •• \

bru ; le, je brille el ne sais |>.*s pour-cru I)e,m%'rlai - rer sur' ce mvs - le - rr

m- pourrais bien |>rt = er Ion ne = re, mais si tu \ ou - Lus , nh . si lu vou lais t oh
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~ r '
i

c.,,1.' ,,., r f . ^

apprendrais plus avec toi,jen ap = pren=drais plu
Vollk.Oad .

a a vec toi .

ou lés 12 dernières mesures de la 2— période sont

répétées , et dont une 3— période finit avec la .Mé-

lodie . Dans ee cas , il faut que la première période

finisse dans un autre ton, sans quoi toutes les trois

m' termineraient dans le même ton . Les mouve -

mens accélères sont ici préférables aux mouve -

mens lents, parce que la même période d'un mou-

vement lent répétée de suite pourrait finir par

.nous ennuyer . Il faut que la seconde période soit ici

de même intéressante, et qu'elle excite à 1 écouter

encore une fois avec le même intérêt . Comme dans

la fus et H— mesures de ce morceau, la cadence est in=

terrompue (parce que la Mélodie saute trop subis

teinent de la note finale sur une autre note , ce qui

efface le repos qu'une cadence parfaite exige\ , il

s'ens.nit que la période ne finit qu'avec la cadence

parfaite en sol . et même sans ces cadences interrom-

pues, la période ne pourrait pas être envisagée

comme finie dans la 4— mesure, parce qu'elle y se=

rait beaucoup trop courte, principalement dans un

mouvement aussi vite ; ce ne serait qu'un membre

dune période (et même un membre court] , et non

pas une période , quoique la forme dune cadence

mélodique y existe. C'est ainsi que notre sentiment

le juge , comme nous l'avons déjà observé.

Il est facile d'ajouter a une , a deux, ou a tou =

tes les trois périodes , d'autres petites périodes

arbitraires, si on le jugeait a propos, et de faire

par-la une Mélodie qui, au lieu de trois périodes,

en aurait quatre , cinq , six et même plus . Ces pe =

tites périodes ajoutées seraient envisagées com =

me des additions arbitraires a des périodes prin =

cipales .

wo die 12 letzten Takte der 2— Periode wiederhohlt

werden, und die 3— Periode mit der Melodie endet. ..In

solchem Falle mus s sich die erste Periode in einer an =

dernTonart schliessen , weil sonst alle drei in derse.l =

ben Tonart enden würden . Das schnelle Tempo ist

hier dem langsamen vorzuziehen , weil im letzteren

dieselbe Periode , zweimal wiederhohlt , langweilig

werdeil könnte. Die zweite Periode muss hier eben-

falls interessant sevn,um den Wunsch nach ihrerWie=

derhohlung eben so zu erregen . Da in dem 4—'inidH- 1

Takte des obigen Beispiels <lie Cadenz unterbrochen

wird ,( indem die Melodie plötzlich von der Schluss-

note auf eine andere springt, und dadurch den',.einer

vollkommenen Cadenz zugehörigen Ruhepunkt stört.

so folgt daraus , dass die Periode erst mit der voll-

kommenen Cadenz in (r endigt ; und selbst ohne j* =

ne unterbrochenen Cadenzen , könnte die Periode im

4— Takte nicht als geschlossen angesehen werden ,

weil sie bis dahin , besonders in so schnellem Tempo,

zu kurz wäre; und weil dieses sodann nur ein (
und

zwar auch kurzes \ Glied einer Periode w'äre,und nicht

eine Periode selber , wenn sich auch da die Form einer

melodischen Cadenz vorfindet . So urtheilt UnserGer

fühl , wie wir schon bemerkt haben .

Es ist leicht , einer, zweien , oder allen drei Perio =

den noch andere , kleinere und will kührliche beizul'ü =

gen, im Falle man es angemessen findet . und dadurch

eine Melodie zu bilden , die , anstatt drei Perioden ,

deren 4 , 5 ,
6"

, und selbst noch mehrere enthielte.

Diese kleinen , beigefügten Perioden waren als will =

kührliche Zusätze zu den Haupt perioden angesehen .

U.et CS'.' 4 1 70.
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REMARQUES SIR LES MELODIES Ol I

ONT. PU S DE TROIS PERIODES .

Comme on ne peut marcher que de périodes en

périodes, il s'ensuit que 1 art du compositeur con-

siste, 1" a créer des périodes interessantes ;
2" a

les marier dune manière franche et naturelle •

3Î a répétera propos tantôt lune, tantôt lautre,

soit dans le même ton, ou par transposition , soit

in lis altérant , c est-a-dire en les alongeant ou en

1rs raccourcissant , ou enfin eu les variant ;
4" a

entrelacer de courtes périodes avec les longues

<l une manière symétrique . Au moyen de ce que nous

venons de dire, on peut créer des Mélodies d'une

étendue quelconque. On divise aussi des Mélodies

cil' deux ou ti'ois parties , dont chacune peut conte=

nir différentes périodes . Nous donnerons ici des

exemples avec Fanalyse nécessaire de chaque mor=

ceau , qui mettra tout le monde a même d'entre s

prendre cette opération instructive sur une Melo=

die. quelconque .

BEMERKUNGEN IBER DIE MELODIEN , OIE

MEHR ALS DREI PERIODES ENTHALTES.

Da man nur von Periode zu Periode fortschreiten

kann, so folgt daraus, dass die Kunst des Tonsetzers

darin besteht-: 1— dass er interessante Perioden er

finde. 2-*** dass er sie mit einander auf eine natürlich

ungezwungene Art verbinde; 3i£2idass er zu rechter

Zeit bald die eine, bald die andere w iederhohle , und

zwar entweder in derselben Tonart .oder, durch Ver-

setzung , in einer andern • oder auch durch Veranden

rungen , indem er sie bald verlängert .bald \ erkiirz ( .

und überhaupt varirf ; 4^^ dass er kurze Perioden

mit langen, auf symmetrische Weise ab« echseln l'àss t .

Mittelst des eben Gesagten kann man Melodien von

jeder beliebigen Länge bilden . Auch theilt man man

che .Melodien in zwei oder drei Theile , wovon Jeder

verschiedene Perioden enthalten kann . Wir geben

hier Beispiele mit der nöthigen Zergliederung ei =

nes jeden Stuckes , wodurch jeder in den Stand g.e

setzt wird , dieselbe lehrreiche Analisirung mit je

der beliebigen Melodie vorzunehmen.

f + . \ n me r kling des Übersetzers . Jn meinem, dem .V-^11 The il dieses Werkes beigefügtem Zusätze habe ich dürr li

dii Aual\ sinnig der Beethoven5schen Sonate,Op : f»3 , I Seite 324) angedeutet , auf welche Art der Schüler die

'» rnndmclodie eines jeden Musikstückes auf die klarste und nützlichste Art von jedem zufälligen Schmucke entkleiden,

und nai h ihrem wahren Gehalte studieren soll . (
fm die E igewthünil ichkeiteu eines j eilen klassischen Tonsetzers in Kuck-

si< ht auf den Hau der Umrisse , Glieder , Perioden, und vorzüglich der Symmetrie und der Rhythmen, genau kennen 7ti

li nun . kann nichts vorteilhafter se_>n,als wenn der Schüler recht viele gute Compositioiieny>rfYr Crattitnfl aufsei!"'

\\ eise si< h schriftlich vereinfacht , und sodann in jeder Beziehung studiert .

I. I

IDAtrIO DE HAYDN DIVISE EN DEUX AD&GrlO VOS HAYDN,IN ZWEI H il PTTHEI

PARTIES PRINCIPALES. I LEZERTHEILT.
lSS.Partie.de 3 périodes!
ll£I Theil von 3 Perioden.

4sê=^
H..I C.N .' + 1 "n
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1 i Cad: en Kl
r

( C*il: m H.

jpffiffgçpffifS^^

Cad : |>.irf: prolongée ,

VolllcCad: verlängert

svt^A.

Khyfhme
Rhythmus

)m*
En Si mineur
lu H ninll .

f* , / KnFàft mmenr
Jn Fis mnll.

En \'i
tf

in in nur . X- t'a il : harmonique .

Jn tîis moll . harmonischeJr Cad harmonische^ Cad r

V '* / Cette ilénii-ranViicfc.es t sensible maigre la, continuation des trio -

Kls
, qui ne font que la prolonger $ il faut 5 imaginer celle demi cadenr

e comme el ant écrite de là sorte; 5

rrtte même remarque est en même temps applicable, a la demi <"ade

dans la T-ft62^ mesure de la 2_£ partie de o«,»orreau .

* "*) Ungeachtet der fortdauernden Triolen ist die Halhcadenz fühlbar , da

sie durch jene Triolen nur verlängert wird . Man mnss diese HalhcadfriZ sich

als folgenderweise geschrieben vorstellen : )VJfL *
*~

n
~* j-^—^J^^^fl

dieselbe Bemerkung ist zugleich»«- die Halbcadenz im 30^ TaktMes Ü
1^

Theils dieses Tonstückes 'anv endbar -

ll.it ('. V"4 I

" O
.
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4^s^^^^4£^H^Jy^^
KhvlhiiiH i|p 4 mrsurps . I -^-Ca.l: sur la dominante le Mi .

KhvthnN'5 von 4 Takten , | X- Cad : auf iler Dominante von E .

nterschahener Takt .

mesure suppose e .

uiitersche,l.ener TjUt .

4*0 nime dan 5 un morceau île cette étendue il

l'an! souvent moduler, et qu'il est quelquefois dou=

feux de savoir précisément dans quel ton Ion est

I
sans I Harmonie qui l accompagne *) , nous en

indiquerons les modulations dans le* exemples

meines .

I.e i li\ tlime de <'et Adaçio marche <le la ma =

h irre su \\ ante :

Premiere partie . 4, demi-Cad . — *, cad. part'.

_ 4 , demi-cad . _ 4 , cad. uarf,_8 , demi-cad. _ + ,

demi- cad . _* — 8 , c ail. uarf. avec deux mesures <le

supplément ou de prolongation •

S

r

runde partie . 4- , demi-Cad .— 3 , dem - Cad .'"'''

_ 4 , demi-cad . _ '2 — '2 —1 , demi-cail . _ + , demi-Cad.

_ <i , demi-'ead. — 4 , demi- cad . — *, demi- Cad.— H ,

cad . part', avec un supplément de deux mesures ,

comme a la fin de la première partie .

Cvhparf ailf prolongée .

Vollk.'Catlenz vert.inçert .

Da in einem Stücke von dieser Ausdehnung oll um

dulirt werden nitiss, und da man, (ohne die beglei

tende Harmonie,*) bisweilen in Zweifel kommt, genau

angehen zu können , in welcher Tonart jede Stelle

eben ist , so werden wir die Modulationen stet s in den

Heispielen selber anzeigen .

Der Rhythmus dieses \dagio schreitet anf folgen-

de Art fori :

Erster The,/. 4, Halb cad : _ 4 , \ollk: Cad : - + ,

Halbcad:- 4,vollk: Cad:_8, Halbcad:-*, Hai!,, ad:

_+_-., vollk:Cad : mit zwei Zusatz = oder Verlange;

rungs - Takten .

Zweiter TJieil. 4 , Halbcad; - 3 - Halbcad.'* 1 -4 .

Halbcad:_2-2-2 , Halbcad:- 4, Halbcad. - '•
-

.Halbcad.-*, Halbcad : _ 4 , Halbcad: -8 , vollkrCad:

mit einem Zusätze von 2 Takten,wie im ersten Theil .

') Cr rhtlhnKitültoii nirjnr

'" v ' - i 'esl » tlîrn un .m

• Irnuve in isiile ,et

,\>\ Ihm,- .1. Ir.m in. •

(•--)
Bfpser .Ireilaktice Rhythmus steht hier ahe.es. in.lerl , iiii.I halle ein

ejeiter , t nähnilii-h einen an.lern 5 - lakti<en R h v* h mus), r f r I. r i

IJ.et C.N 1

:
*t-7»i.
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Ce qui est extraordinaire dans cet ida<jio,est

.

que la seconde partie neu l'ait, pour ainsi dire ,

q^nne seule période, et par conséquent une perios

de quarante-deux mesures, tandis que la premier

re en a trois bien distinctes. Ce qui l'ait que cette'

Ion rue période de quarante-deux mesures , quoique

vague, n'est pas moins facile a saisir , c est ,1'.' que

les 'demi -cadences (et il y en a onze) sont si bien

maiiquées et distribuées , qu'elles séparent parfai-

te nient une idée de 1 autre ; 1". que plusieurs de ces

dv in i_ cadences ont plus l'apparence dune cadence

parfait« que d'une demi-cadence • et infin , 3'.' que

( comme ce morceau appartient a une symphonie)

le Forte ( ou la masse de 1 orchestre) et le Piano

( ou le simple quatuor) sont si bien placés,qu'ils en

séparent de même les idées de manière a les suivre

et a les saisir facilement . Le défaut principal d'u-

ne longue période est de,ne pouvoir pas distinguer

I une de l'autre les différentes idées dont elle

est composée .

Voila donc un exemple d'une Melodie dans

un mouvement fort lent , divisée en deux parties

principales .

Nous appellerons les différentes manières de

conduire,-d'étendre et d'enchaîner les idées me=

Indiques : Cadres, Coupes OU. Dimensions .Ainsi

la coupe d'une Mélodie qui n'est composée que de

deux parties principales
( comme en général la

romance ), s'appellera : I..' Coupe de la Romance,

OU la petite Coupe iinaire .

Quand la Mélodie est composée de trois pério =

des principales* mais dont la troisième n'est que

le da capo de ta première , sa dimension s'appellera

II . Coupe du Rondeau, ou petite Coupe ternaire .

Les coupas des Mélodies qui sont divisées

en deux parties principales ( dont chacune peut

contenir plusieurs périodes ), s'appelleront :

III. /y« grande Coupe iinaire de la Mélodie .

Das Besondere in diesem Adagio ist,dass der 2'i

Theil , so zu sagen , nur eine einzige Periode bildet;

also eine Periode von '42 Takten , während der erste

Theil drei wohlabgesonderte Perioden hat . Da"s,v\ a s

diese durch 42 Takte lange , und unbegrenzte Perio=

de doch so verständlich und fasslich macht »ist,!»*24 ,

dass die Halbcadenzen ( und es gibt da deren eilPJ'so

wohl bestimmt und vertheilt sind, dass sie eine Jilee

von der andern vollkommen absondern ; 2 ,JL!1J dass

mehrere dieser Halbcadenzen mehr den Anschein von

vollkommenen , als von Halbcadenzen haben . u\m\

endlich 5^^
,
dass , ( da dieses Tonstuck einer Sin -

fonie angehört ) das Forte, I oder die Masse des ()r=

chesters) und das Piano (oder das. einfache Q uartetl
)

sowohl vertheilt sind, dass sie zugleich die Jdeen

auf eine Art absondern , die ein leichtes Nachfolgen

und Auffassen möglich macht . Der grösste Fehler

einer langen Periode ist, wenn man von den Jdeen ,

aus welchen sie besteht , die eine nicht von der an=

dem unterscheiden kann .

üiess ist demnach das Beispiel einer Melodie die

im sehr langsamen Tempo gesetzt ,und in zwei Haupt

theile abgetheilt ist .

Wir werden die verschiedenen Arten , wie die nie

lodischen Jdeen geführt , ausgedehnt , und verkettet

werden , mit den Namen : Einfassung , Rahmen oder

Cmfana (Umfireis) bezeichnen. Demnach wird der

Umfang oder Rahmen einer Melodie
,
die nur , (wie über

haupt die Romanze,) aus zwei Haupttheilen besteht,

benannt : f . Romanzen =Unrfan<f , oder der Kleine'

zireitheilige Rahmen . i

Wenn die Melodie aus drei Haupt perioden be-

steht, wovon jedoch die dritte nur eine \\ iederhoh =

hing der ersten ist , so wird ihr Bau benannt :

11 . Rondo= Cmfang oder der Kleine dreithei/iye Rahmen .

Die Ausdehnung solcher Melodien , die in zwei

Haupttheile abgetheilt-sind, ( wovon jeder mehrere

Perioden enthalten kann ) benennen wir: III. den

grossen zweitheiligen Rahmen der Melodie..

M.c-t C.V.' 4170.
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La dimension des Mélodies divisées en trois

parties principales ( dont chacune peut avoir

île même plusieurs périodes, et dont la troi =

sieme partie n est c[n un da capo de la première),

s appellera : l\. La grande Coupe ternaire de

la Mélodie .

Une Melodie. divisée en deux parties urincir

pales, est en grand ce que la romance est en pe-

tit. celle_ci se divise en deux périodes, tandis

(
1 1 1 la première se partage en deux parties. Une

Melodie divisée en trois parties principales,et dont

nous parlerons plus bas, est de même en grand ce

que le rondeau est en petit , c'est-à-dire qneceder =

nier se divise en trois périodes , comme lautre en

I rois parties .

Dans ces quatre coupes différentes on a com-

pose les Mélodies les plus belles, les plus inté-

ressantes et les plus piquantes . Elles servent

le hase pour toutes les autres, dont nous parle=

ro us plus bas .

/'/.' / SCIFES POUR LA GRANDE COUPE
(ou DIMENSIONJ BIN ÜBE.

i". La seconde partie de cette coupe ne peut ja-

mais être plus courte que la première, mais elle

peut être d un tiers et même de moitié plus longue-

car la première partie n'est que l'exposition , tan=

dis que la seconde en est le développement .
' '""

)

2" Si le morceau est en majeur, la première

partie doit se terminera la dominante. Jl faut

cl ah I ir cette dominante parfaitement bien , afin

quelle fasse I impression d'une seconde tonique.

11 ne faut pas trop moduler cette première partie

dans les autres tons, pour éviter les trois incoii:

veoieiis suivans dans la Melodie: A. pour ne pas

e| 'lacer trop le ton primitif; B. pour.ne pas nui:

re a la gamme <le la dominante . C. pour ne point

contrarier l'exposition du morceau , qui doit

Den Umfang jener Melodien , die in drei Haupt-

theile eingetheilt sinil , ( v\o\ on wieder jeder Theil

mehrere Perioden enthalten kann, und der dritte

Theil nur eine \\ iederhohlung des ersten ist
j
n r i'

den n ir benennen : I\. Der grosse à\reitheilig.e Rah

mf n der Melodie .

Eine Melodie , die in zwei Haupttheile zerfällt,

ist im (xrosseli das, was die Romanze im Kleinen •

diese letztere zertheilt sich in zwei Perioden ,

wahrend die erste zwei Theile enthalt . Eine M e

lodie von drei Haupttheilen , von der wir späterer

den werden, ist eben so wieder das im Grossen,was

das Rondo -im Kleinen . nähmlich das letztere theilt

sich in drei Perioden,so wie das ersterein "5 Theile.

Jn diesen vier verschiedenen Formen. , ( wie man

diese Rahmen auch benennen kann,'] wurden die schön-

sten, interessantesten und anziehendsten Melodien

componirt .Sie dienen als Grundpfeiler für alle,

andern, von denen in der Fol ce die Keile sein wird.

GRUNDSÄTZE Fl R DEN GROSSE*

ZWEITHEILIGEN RAHME*.

jui^ Der zweite Theil dieses Rahmens darf nie

kurzer als der erste sein . wohl aber um ein Drittel

oder um die Hälfte lancer ; denn der erste Theil ist

nur die Hauptdarstellung, während der zweite die

Entwicklung enthält .'"•"'

Ü-Llüs Wenn das Tonstiick aus dur geht . so niuss

der erste Theil sich in der Dominante endigen . 1) ie =

se Dominante niuss vollkommen klar bestimmt nei-

den, damit sie den Eindruck einer zweiten Tonica

bewirke . Jn*dieseni ersten Theile darf man nicht zu

viel in die andern Tonarten moduliren , .nnd zwar:

\. um die Grundtonart lischt in den Hintergrund'zu

stellen. B. um der Dominantentonart nicht zu scha-

den; ('
. um der 'Exposition des Stuckes nicht zur

wider zu handeln , welche stets frei und klar sein

1

' 1 1 est relnarquahle
> comme le'sentiment suit ici une loi ^que Tes:

I

rit 1 adopta : car , dans un discours . il faut une esposilemitont les

•lees soient déveli. nnees ilans une »ittre partie .

Il.et r.

"'"'' Es ist bemerkenswerth, dass das Oefiïhl Kier "einem Ucsétze fulnt,ita\. .'J

ach der Verstand anerkennt ; denn anch in einer Kede Findel eim Hi |>t.lar=J

tellune, I Es pus! i in,, ) infjnii statt
, deren Jdeen in einem 2 — - Ih.il.

V" + t~n. • ifaivn .nlsstrkell Ver.La .



toujours être Franche et nette, sans quoi Ja secoit

le partie perd de son intérêt , parce qu'elle ne se

lierait plus dune manière evidente avec la premier

ii': l'exposition manquee , tout le reste est man =

crue) comme dans le discours, parce que 1 atten-

tion de I auditeur se distrait, se perd, ou nagit

[ii' trop faiblement pour pouvoir apprécier le

reste. Ainsi, si l'on veut moduler dans d autres

Ions, qu'on le lasse d'une manière legere et pas =

safere, et qu'on ne détermine aucune autre gam=

iir dans cette première partie -
, hors la tonique

i't sa dominante .

On a plusieurs t'ois essayé de terminer la pre=

miere partie dune grande coupe binaire dans dau=

I re-. (uns que celui de la dominante, mais on a colli

stamiuent trouve que notre sentiment ne les ap =

prouvait pas . La raison en est acoustique : c'est

que la dominante majeure est tellement homo.ge=

ne avec sa tonique ma jeure , qu'il n'existe pas un

autre ton qui puisse la remplacer sous ce rapport,

"I a\nir le même degré d'homogénéité avec lato=

nique. Kt d'ailleurs . pourquoi vouloir terminer

cette première partie dans un autre ton ' Les nio=

ilulations ne sont point le but de la Musique ; el-

le s ne sunt que le moyen de varier les gammes ,

et d empêcher par.la la monotonie des sons et

des cadences, qui se ferait sentir nécessairement

dans une longue Mélodie . V est par cette raison

qu'on ne peut pas rester toujours dans la toni s

que, lorsque la Mélodie est d'une certaine éten-

due, et -qu'il faut terminer la première partie

dans mi antre ton, parce que la seconde par t ie

doit se terminera la tonique. Et comme le but

de varier les sons et les cadences est parfaite =

ment bien rempli avec la gamme la plus honio =

gène possible , il est donc inutile de chercher

une autre gamme que celle de la dominante pour

muss, indem sonst der zweit e Theil seinen Keiz ut

liert , da er keinen bestimmten Zusammenhang mil

dem ersten hatte: Jst die Hauptdarstellung \ erleb!.!

so ist alles andere verfehlt , so wie es auch in der

Rede der Fall ist , viril die Aufmerksamkeit des Zu-

hörers zerstreut wird , und sich verirrt , oder nur zu

schwach gespannt bleibt, um das Nachfolgende zu

würdigen . Wenn man also in andere. Tonarten ino

duliren will, so geschehe es auf eine leichte ii\m\

durch gehen de \ r I . und man setze sich in diesem er

sten Theile in keiner andern Tonart mit Bestimmt-

heit fest, als in der Tonica und Dominante.

Man hat mehrmals versucht, den ersten Thei]

eines grossen zweit heiligen Kahmens in andernTun

arten , als in der Dominante zu endigen , aber stets

fand man, dass unser Gefühl es nicht genehmigen

mochte. Dieses hat einen a/Citstischen (irund : denn

die Dur= Dominante ist mit der Tonica so sehr. von

gleicher Art und Natur, dass es keine andere Toriart

gibt , die sie in dieser Rücksicht ersetzen könnte .

und mit der Tonica so innig vereinigt wäre . l'n I

überdies.«; , warum sollte man diesen Theil
-

in einer

andern Tonart endigen wollen ? Die Modula I innen

sind nicht der Zweck der Musik . sie sind nur die

Mittel, um die Tonst u l'en zu verändern, und dadurch

die Einförmigkeit der Töne und Cauenzen z-u ver

hindern, die in einer langen Melod ie not h wem! ig

fühlbar werden möchte . Aus dieser Irsache ist s ,

dass man nicht immer in der Tonica bleiben kann',

wenn die Melodie von einer gewissen Ausdehnung

ist- und dass man den ersten Theil in einer andern

Tonart endigen soll- weil der zweite Theil in der

Tonica schliessen muss . I nd da der Z w eck .die Ton

stufen und Cadenzen zu verändern, vollltomen durch

I die möglichst nächst = verwandte Tonart erreicht

wird, so ist es also uuiiöthig eine andere - als die

Dominanten-Tonart zu suchen, um so mehr als dep

rmine-r cette première partie .d autant plus
I
Wertii der .Ideen hierauf keinen Einrluss hat

Lt.et C.N" +!"!>.
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que la valeur «les idées nv influe en rien, et que
j

un«! mir die schlechten Tonsetzer denselben durch

les mauvais compositeurs croienty suppleer par fremdartige Modulât innen zu ersetzen vermeinen.

des modulations heteroçenes .

+ .i. Ynmerknnç des Übersetzers . Man sehe hierüber meinen Zusatz , zu Ende des ji£2 Theils
, (Seite32 +

S • 1 's
)

il i >> vc ii H < merkungen s i< li in dieser Hinsicht auf die Erfahrungen d e r neuesten Zeit grunden.Cbcrhaupl

iniiss dieser ganze Ahschnitl der Melodie= Lehre mit feuern Zusätze verglichen 7 und durch denselben survoll r

stäudigl leerdeu , da seil Erscheinung ilt-s Rejrji.a-schen Werkes manche Änderung \uu\ Erweiterung der beste-

ht mien Können und Regein statl gefunden hat .

La seconde partie , comme de raison, doit se

t ermine r sur la tonique -

Si la Melodiccst en mineure, la première par

lie ueitl se t ermin er soit a la dominante ni in cure,

nu clans la médiante majeure . Dans tous les cas,

i! faut établir parfaitement lune et lautre. I, a

seconde partie se termine souvent a la tonique

majeure, cependant il ne laut pas en abuser. car

souvent cela peut nuire a limite de caractère du

nloYeeaii, et détruire l'unité de ramme, parce

({m un ton majeur et le meine ton mineur ne sont

Der zweite Theil muss,natürlicherweise . in der

Tonica sch liessen •

Wenn die Melodie in moll ist , so kann der erste

Theil entweder in der Moll- Dominante ,oder in der

Dur- Mrdiante endiçen . Jn beiden Fallen miiss die

eine und andere Tonart mit Bestimmtheit festge-

stellt werden . Der zweite Theil endiçt oft inder

Dur -Tonica
;
doch darf man davon keinen Missbraueh

machon
:
denn llàufjç kann dieses der Einheit des ("ha

rakters des Tonst'ückes schaden, und die Einheit der

Tonart zerstören, indem eine ZJ«r= Tonart ,und die

i relatifs ni homoçenes : le premier a trop de = selbe in «io//, mît einander weder verwandt , noch
I

clal eu comparaison du second .

"n ,e sert de la çrande coupe binaire rfunr le

ç i and s airs - pour les airs de bravoure ; et dans la

çleichartisj sind : die erste ist reçren die zweite zu

heiter und grlänze nd .

Man bedient sich des Crossen zweitheilisreu Kali

mens für crosse Arien und für Bravour= (ipsänce.

Musique instrumentale, pour les premiers m >r -'
:
«n Un der Instrumental: Musik für die ersten S tu =

ceaux dis ^ouates , des duos , d e s trios, des quatuors,

des on \ er turcs . des symphonies et des çrands solo

d instrumens . fort souvent la première par.tie(et

quelquefois aussi la seconde} se répète - quand on

compose des Mélodies dans cette coupe pour les in

si rumens , ce (fil on ne fait pas dans les airs .

Nous donnerons ici a-peu_pres la roufê qu il

tant tenir dans cette coupe :

cke der Sonaten, der Duo\s , Trions ,()(iartetten,Ou

\ er turen."S in l'on i en , und grossen Jnst rumen ta I -So

1 o"s . H'ànfiç wird der erste Theil - I und bisweilen

auch der zweite) wiederhöhlt , wenn man die Melo =

dien in diesem Kabinen für Instrumente setzt .doch

»•cschioht dieses niemals in (resansTstücken .

\\ ir «erden hier beiläufifC den Wejr anzeigen -

Jen in. in in dieser Form einschlagen muss :

lt. et i'.v: 4t _ f
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\. Le thème avec Iscruel on établit letonpri =

mitlf. B. De petites modulations passagères

dans de* tons relatifs, pour établir parfaitement

bien la dominante, dans laquelle on reste, (cou =

pee de teins en tems par d'autres petites modula =

tions passagères , si Ton veut , particulièrement

si cette première partie est d'une certaine loiiz

gneur\.C. La seconde partie (selon son, étendue)

peut moduler d'abord d'un ton a l'autre, et s'arrê=

ter quelquefois dans un des tons relatifs qu'on a

établis-. Apres cela, on retourne dans le ton pris

mit if (dans lequel on répète assez généralement

le tlieme en entier) , et on transpose mie grande

partie des idées de la première partie de la domi =

nante dans la tonique . Cette transpositioJisefa.it

quelquefois avec plus ou moins de modification ,

en altérant un peu les idées ( mais jamais de ma =

niere a ne pouvoir s'en rappeller et a ne pas les

reconnaître) , en les répétant parfois , ou bien en

Les variant légèrement . Une coda peut terminer

cette seconde part ie pour donner plus d'intérêt

et d'eclata l'a fin du morceau ? ce qu'on appelle

vulgairement le Coup de Jouet . En général ,1a se=

;Coude partie se compose et se développe avec les

idées delà première , principalement dans la Mu =

sique instrumentale, ou les morceaux sont plus

étendus que dans la Musique vocale. Dans cette

dernière ,on est souvent oblige de créer d'autres

idées hors du thème qu'on cherche a répéter et

a retrouver dans la seconde*partie, parce que la

loix ne peut pas toujours transposer , par rapport

a son peu d'étendue, et parce que les paroles fort

souvent aussi ne le permettent pas . Ainsi la gran=

de coupe binaire subit une différence entre la Mu-

sicfue pour les instruinens et celle ^Jour les voix.

Ou fera bien , d'après cette indication , d'anal y -

sèr et de comparer des airs dans les bons opéras

composes, dans cette coupe , avec des morceaux de

Musique instrumentale faits dans cette même
coupe, qui est la plus en Usagepour les Mélodies

dV ne grande étendue

.

\. Das Thema, ( den Anfang j'wndurchdieGruiiiI

tonart festgesetzt wird. B. Kleine durchgehende

Modulationen in die verwandten Tonarten, um die Do

minante wohl zu bestimmen, in welcher man verbleibt.

(
jedoch nach Belieben durch andere kleine durchge-

hende Modulationen unterbrochen , besonders wen .

dieser erste Theil von einer gewissen Länge ist \ .

C. Der zweite Theil kann, (nach Mass. seiner Lall

ge) sogleich aus einem Ton in den andern modiili -.

ren , undin einer verwandten Tonart , welche man

festsetzt , verweilen . Nach diesem kehrt man nach

der Grundtonart zurück, ( in welcher man meistens

das Thema vollständig wiederhohlt ) und sodann

versetzt man einen grossen Theil der Jdeen des er-

sten Theils aus der Dominante in die Tonica . Diese

Versetzung geschieht manchmal mit mehr oder min-

deren Veränderungen , indem man den Jdeen eine

kleine Färbung gibt , ( aber nie in so hohem Grk.de,

dass man sich ihrer nicht mehr erinnern künute,uud

dass sie unkenntlich würden ,"\ indem man sie anders

wiederhohlt , oder indem man sie leicht varirt.Eine

Coda kann diesen zweiten Theil beschliessen , um

dem Ende des Stückes mehr Glanz und Jnteres.se

zu geben ; was man allenfalls den Doppelschritt

oder Lrallop nennen möchte . Überhaupt wird der

zweiteTheil aus den Jdeen des ersten zusammenge=

setzt und entwickelt , was besonders in der Instru-

mentalmusik der Fall ist , wo die Tonstücke mehr

Umfang als in der Gesangmusik haben . Jn dieser

letzteren ist man , bei Wiederhohlung des Thema

im zweiten Theile,oft genöthig, andere Jdeen zu

erfinden , weil die Menschenst imme , in Rücksicht

auf ihren beschränkten Umfang,sieh nicht so leicht

in eine andereTonart versetzen kann, und auch sehr

häufig die Worte des Gesangtextes dieses nicht er-

lauben . Demnach ist der zweitheilige Umkreis zwi-

schen der Instrumental = und Vocal = Musik einer Un=

terscheidmig unterworfen . Nach diesen Andeutun-

gen wird man wohl thun , gute,in diesem Umkreis colli;

ponirte Operngesänge zu zergliedern und mit Jiit

strumental = Tonstücken zu vergleichen,welche im

selben Umkreis geschrieben sind, der in weit ausge-

dehnten Melodien am häufigst en angewendet wild.
IL, et 'V \'.' + i~o.
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tlR de MOZ IfiT, des NOZZE di FlLrARO . \ ARIE von MOZART, aus FIGAROS HOCHZEIT
I— Partie de 2 Perl...!,-

|!il' Thul von 2 Pe'r.iu.lr

fi pal = |)i - tar, °d- ll ' don - na lui fa pal - pi = tar . Soli

il»- h' iiK'Mircs divisible en 2 parties egales .

von t>
, in 2 gleiche Theile eintheilbaren Takl

no - mi (1 a = iiior ili' di = let = tu

Khythmt! ..e 4- me s .i»- e s .

Khylhmus van 4 Takten .

KÏivttiiiie •)•• iS mesures.
Khylhmus von ß Takten./ ^ "IM inmiis vrM i + Takten. ^Cad: \ / Khylhmus von fi Takten.

i. _.. . f. _ _ .. .iV _ .].. ..:,. !.. . ,1.': - ..-. c-..T.par=. la-re mi st'nr=/.a da = mo = re un av - sin un île- sio chionon pos=so spie =

2ÜÜ Partie Je ^ Periu.les .

2±£? Theil von 3 Perioden.

I nlert>r : Cad :

$^r-r-¥&HÊ
,1 erhell'

, <

s7a.f:|.arf: \ mesure ajourpe

Vollk-.Cad: \ni i e,ef i'.eler Takl

r '

Rr,vlr,nic

Khvlhii

nip sure supposée

.

uiil.rschnl.ener Takl .

gar , un île = >^ji

zurück nach Es

.

Un des sio ch ïo non posso spie - gar 4 Non so pin rosa son ins.!

.te 4 mesures
von 4 Takl en

»fpl

vu» 4- laklen .

le nu

lier sel h«V / , derseli-e •

ügf-f 1 Ej»~p¥ g p?
I FT7!

faccio ,

Cad:

ili foco ora su no tu i ehiaccio iïpii tloiictia caii^tar dî co = ïo=re, opiii

)[p

Khyïliine .le

Khvthiiius .

fc-ffî t f fl^ t-nLjL^^
^Ca,l.

lon-iiii mi fa pal - pi - tir

,

ogni donna Yh paj x pi -_ tar . °
S"

11 ' don = na rai

Cad>par f

.

W'f rpu j

Khylhnie île 4- mesures .

-Rhythmus von 4 Takten .

fe^;̂_ i

* Vollk.Cad.

fa pal = pi = tar .

en La

in <Ys

parlo d a -mnr ve = glîan = d<

|>.« f C.V.' 4l"0.
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K h -v

l h i

.

Khvlhn
i mesure* divi si lile .-n > h.ir t les ti; .Oei.

li
, m drei ïUirhi Th. il. en I...'!. .>,-.., T.i kir

^N^m^s\L J- * J

=£=£ 9e fc ;*. ..>.
- * ' t

jç-rsmm
s„r l.i .1 miiuanlc il«' '.1

1

* .i r iln II. ,miM.-.i. t. v,„i I

iiar = ! o (1 arnnr l'ace,, l'.uiil.r.i .ii Ifiri l'crl)'' .ai

.HT1
- ^^g-^ -T—i-

\

5:V

r; h ..'.hui- ,le S meä.ires .

KlivMtiinilS v.iu 1 Takten (*)^^P^:̂ K?^feŒEË^
' <'».i

i

f .*1

:i Ml h.

m Us..

fonti a I ecco a I aria ai ven-t.i.che il suon de \i\ni ac = cen = fi port*i - 110 v i.i r-on se .

Xf_^-lJ=y=3^
Cad.parf mais mlerromp:par I orchestre

YolIk.Cad: aber durch das Orc~hes?e r nnte

" Krochen

Rhythme de 4- mesures ,

Rhythmus von 4 Takten .

r^rn^^^-^^^f-^M^
i. j

por=t ta- no via con se

S
.

,-~ Par = lo d'amor ve= glian = do par=la dai

a^^ämm^^^^k^y^m^r^m
giian = ilo a lacqua a l'ouï = bra ai muni i a i fior i 1 erbe Fonti

Khviru'i.- .le S mesures

KJtVlhillll! von S T.ikle

^W^t-Pf^f-iy r j -nm^^^^è^m
I eco a 1 aria ai vên = ti che il suon de vani ai - cen = \i [jor - 1 a-_iii, \ ia con por= ta = nt

Rhythme .te 4- mesures

Khvthmus von 4 Takte

<>U-J I

J— J-VliJ ^ J^^ -g—

^

Pg^^F^^
(ad.iuterr :

Hnterbr.Cad:

via con se st non ho r h i m fi da s c non h" ( h i ut '> = da ,

' y<i\ir je convaincre que ce rhythme ( dans un mouvement de mesure

aussi vil e ) ii est point de 7 mesures mais île 8 , il faut s imaginer (pi il

•-si » i r 1
1 ilv la minifr«? suivante : V

*
'**)

i m sich zu ïîli&rzeiigui , ,Iass dieser Rhythmus, (
in einem so schio-llem

I', uiiv. ) nicht ,-nts 7 , sondern aus 8 Takten r>estehi,muss man suh ihn fol =

BfiidtTÄ-rstalt ilarstelli n :

Allümod^

r* qui prouve qu il faut compter dans la phrase .le Mozart , à la fin
,

çf eux 'me sur es anheu dune, par rapport an rhythme par exemple ;

Ail - a s sa

was h-eweisl , dass man nieder ! uwr t sehen Phrase am Ende zwei Taktt

stall einem , in Rücksicht auf den tthythnius^zahlen muss , z: B .

IX ul C.\° +(70.
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illllir I IUI MIL' ton me

Ca-1 : p.ir f :

par=lo cla^mor con ' me.

( V-l un exemple ifun air açité de la crande Dieses ist ein Beispiel von einem lebhaft he»eç

..ii
|

>
> binaire . Le rhythme <le cet air il une réçur ten (iesançsstiieke in dem Crossen zweitheiliçen

larité ail mirait le , est comme il suit: Premiere I
Umkreis . Der Klntlimu- dieses bewiinderiHiffswiir

partir . + ._ + . _ 3 . _ 3 . _ ri . _ . _ r> : _ . Deuxiei i «liç regelmässigen (iresaiitrs . ist fulçencler : Kr s tri'

un- partie . + ._ +._ i ._ T ._ + ._ +
:
_fi . _h ._+ . ! Thêil : i- _4._3 . — 5 G— *; — 6 : — 6 .Zweiler The il:

_ + ._+. _H:_4._6. Nous avons marqué ici la
j
+ . _ + ._ 3 . _ 3 . - 4 : _ + . _(• . _ H . _ + ._ + . -. + ; -H : _ + : _

ilemi . cadence par un point et une \irt»ule (.) . G . Wir haben hier die Halbcadenz durch einen

l.i cadence par laite par un point { . \ > la caden- I Strichpunkt
( ; )

• die rollkomm ene l'adenz durch ri:

neu Schlusspunkt | •
)
.und die unterbrochene l'a

denz durch einen Doppelpunkt ( : \ an^ezeisrl . Jn

e île la manière la plus evidente, 1° que la Melor jeder Hinsicht i- 1 dieses lie sançst tick ein voll kom =

unit exprimer les passions les plus vives de I
menés Muster. Es beweist nnwidersprechlich:l,'j

lie aine aussi bien que les plus douces
;
'jv que ,dass die Melodie ilie lebhaftesten Leidenschaften un

serer Seele eben so wohl, wie die sanftesten auszn =

drucken vermasf ;
2-— dass die Reçelmàssiçkeit des

Rhythmus ( ohne welche es keine wahrhafte Melodie

Sri lit , \ in dem einen wie in dem andern falle statt

e interrompue par deux points ( : \ . l'et air est

m modele parfait sons tous les rapport s .11 proie

If régularité du rhythme
(
sans laquelle il n'y a

point de véritable Melodie
)
peut et doit avoir

lieu dans I un comme dans I aut re cas . 3'.' que cet;

te manière d exprimer les agitations de notre

ne vaut infiniment mieux que tout le fracas I finden kann .• ,î— il;t<s diese Art. do- Vufreçmieftin

e Porchestre avec lequel on cherche de nos I serer Seele aus zu drücken ,unen<l lieh mehr werth

'•' Ce rhythnie est .le l> cl non .1. 5 mesures'., ..m., .1. <
|

I

l'iire,ltes ilans la >'— - mpsiirf , lai|iielle il faul . iniitii'r iri pniir

.l.i.i : ,,ar exemple :

(VO
lll'i s. r Klu Ulm. !..'. 1.1 ms '• i ... hl

n I Ul '
I .. i. • I I

. .1.10. f hl'i-i li

TaMe.li , .... . .. .Ie„

, ... m hn'l m r.len

w^m i
- -\ f

* m

Ullis l.i per.,.. te sniv.inle .>. OKETKV , ll füll .1. niii... im.ipli . I. .-le-n.lir Prrio.li im. (1 K KT li . mil '•
.

.

• i " "i :

i
" -<

1 in ile ( i|n i a .in |...i.il A or^uc
)
pour .le

i.i^. , .1 nur IihiI le monde sent
.

.|... I. rl. vlh.- m h. ne )
S. ii 'in si .»kl eh. . . 4 ., i . . ., in'-ir. I. , . . v r.!. . ,

1er Kilvlh

I iiius Inritirl miil >- 1er i..< i lui I

Khvlti.i.e .le 8 mesures .

Khvthnins von 8 Taklen .

r r-' Tl.ell _
I l.e.l

k^^^m
la .r.r.uere noie ,l„ premier rlulhi.ir ( le K K ) a m "ne valu, I II., .lie tet/.t e S I. ri I. ii-n Wrrlli von i

illi) nuire, , il faut que la dernlWenote\lll second rhythme ait 1» Vierteln hat , so miiss I., • KliM lenselhen VI rrti

le valeur, sant quoi c« dernier sera ri boiteux «I ne p..... rail servir hal.i i , »»il >, ' '• ''
,

' " "" '" """ ri»i;leiter île

"i"l'is ' *u- pren.i, r . ' r - < e ,, .1 . . .

II.. I ( .>'.' +!"<>.



44o'

Jours- a rendre de pareilles situations , et ou

la partie chantante est pour ainsi dire nulle

4° il prouve enfin que la Musique peut et doit

nous charmer, même en exprimant les passif

ons tintes . il prouve encore ,
5* qu il ny a

point île nécessité de courir après des modula =

(ions bizarres pour parvenir a ce but , et ([non

peut r atteindre sous ce rapport de la manière

l.i plus simple et la plus naturelle possible

On peut encore prendre exemple de la manieue

dont cet air est accompagne : l'orchestre expri-

me 1 agitation du chanteur, sans couvrir sa voix,

sans détourner notre attention de sa Mélodie ;

bref, il ne fait que la seconder, et la seconde

parfaitement bien . ( Voyez, la partition.')

ist, als der ganze Orchester- I.erm, mit welchem man

in unsern Tagen solche Gemüthslagen darzustellen

sucht , und wobei die Gesangstimme, so zu sagen .

Nichts ist 4--"-' es beweist überdiess, dass die Musik

uns entzücken kann und soll , selbst wenn sie heftig1

'

Leidenschaften ausdrückt ; und endlich 5'-^ dass es.

•um zu diesem Zwecke zu gelangen , keine Nothwen

digkeit ist , nach grellen Modulationen zu jagen,und

dass man ihn, in dieser Hinsicht , auf die einfachste'

und natürlichste Weise, die nur möglich ist,errei =

eben kann . Noch ein Beispiel kann man sich an der

Art und Weise nehmen, wie dieses Gesangstück ac =

compagnirt ist : das Orchester drückt die Gemüt h.s

=

Bewegung des Sängers aus, ohne seine Stimme zu delu

ken ,ohne unsere Aufmerksamkeit von der Melodie

abzuwenden; kurz, es begnügt sich nur, zu Ary/r,>'/t n,

und dieses geschieht auf die vollkommenste Art .

(Mau sehe die Partitur dieser Oper) .

4f,i . Anmerkung des Übersetzers . Auch \ergass Mozarts (renie nicht ,anf die Jndic idualität der Person Ki'u\-

sitht Vu nehmen , welche diese liefühle au s z ml rucken hat , Jm vorliegenden Falle ist es ein Payr^vhi kaum erwachse -

ncr Jüngling , Aer die Bewegung seines Gemüt hes ausspricht . Gau/, anders würde Mozarb sowohl' die Melodie, als die

Just ruinent innig gestaltet haben , wenn der Dichter dieselben Worte 7, .B . einem kräftigen Manne , einem He litte in

den Mund gelegt hätte .

La grande coupe binaire des airs a éprouve

de nos jours une autre modification fort heu =

reuse, qui est que la première partie de Fair est

dans un mouvement leirt (adayïo ou larcfo) , et

la seconde dans un mouvement vite ( allegro) ,

En voici un exemple excellent :

III.

AIR DE CIMAROSA BANS LOFERA:

IL MATRIMOSIO SElrRETO .

Uer grosse zweitheiligc Umkreis der Gesangs -

werke hat i:i unseren Tagen eine andere sehr glück-

liche Veränderung erlitten , welche darin best eht ,

dass der erste Theil der Arie in einem langsamen

Tempo (Adagio oder Larpol gesetzt wird, und Aer

zweite in einem schnellen. ( iltecfro . ) Hierein vor:

treffliches Beispiel darüber :

III.

ARIE von CntAROSA aus SEINER OPER r

IL MATRIMONIO SElrRETO.

I ll PARTIE
' l'JS THB11. .

C IM AK s A .

Khvllinir .1h S mesures .

KhVthimts vun 8 Takten

Andante .

F*ap^^ ^¥3E *h± ^s^m m I

^-^^g
Pria «ht,- spunti in ciel l'ait = rora in ciel

ü.el C.NV *I70.

l'an - ro = ra che- t i
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!
(Cad. par rapport à l'hari u'i

? I C.vt. in Kücksicht auf .lie Harm

i;mle=re=mo f'îii ahhassu che iH'ssun ( i s en 1 1 = ra ,

[H.UI pia - = im = t a il i giar = dî = no -

i i ,

ersell.

- ^

Ï'-f f P
F

f

i
» • »

g- 1 n^ #$ _3__^

tut = t a prunt gproni a u = ua car : ro7, za la cia noi si . trouve = ra , la ita uni si trouve

m rn içh .

Klivfhine 'If 5 mesures

Rhythmus von 5 Takten

r ^;M'r j ;,y-c r i

r

- rbM' ^^
chin si quel la il ve = to = ri =ïio per schivar quai un que

loppo per schi -\ ar
, q ual un que in top - po . I ca=vel=li d

tî1PP tPÏ^WWW'
a = l"P = 1«

6" mesures divisible tn 3 parties ee,a|ps.

S, in ~> [l>«lit Theile einllieilharen Takten .

ilf
k=± m m& m ^œj *•*>}) œ?ï

JvU? mPWW W ^m —

s

fàil.parf.
Yollk .Cad.

^
pos = sa car = = cie = ra, S.CI1 .= ?.a pos sa cacc ic

lia una vec- chia mîa' pa - reu- te

u.v\ r.vv + i -o.
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mé&Më
'.irl'.mterr. f [

= mo the = t
[Ijiterbr.Ciii1

Cai\ ni Ici- »*
:

e sla = re=jno che = fi
Wnterhr.rad.-

là
9

st a = re-iuo chez ti

même rhylhme

.

\ rf „\ 2 _ l*.i r t h
derselbe Klivthnms \ "

,x
2 U1 II.é-iI

C.iil.intcrr

UnUrbrJUâd
là, e starem'o cl.e_ ti la .

CaJ.parC
Vntlk.Cad.

Coî« e

le même
derselbe

•T -. Câ'd.parf:

mesure sup]

unterschnh.Takl

Cad .par f :

\ r.llk . l'ail .

poi s avra (t;i fa = rc pense = reino a mengte chett spot..»

Khythmr .le 10 mesures rtivisi'Me

Rhythmus vori 10, in '-> gleich**'

&JQ-M

en ^ parties égales

T h eile eintheilharen Takten .Ma

spunti in c i < I ( m = ro-ra . pr ti < li c

i Cad!

spuxitî m ciel I aturoi ri.

i). ei r.v.' + 1"<> .
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hc = li c hoti .-, Un = t.

I. I ., mesures .

nn I • 1 Akten .

)\t^^mm %éÈmm
p \ s -su si tu - île r rc = mo fin ab=has=so che ius ; sim ci sen = ii = ra ,che nés s un ri senti

-tZ.

unterschobener I .« k > ,N

-i n >^**— .

K>.\ Ihnn il« S mesures

Rhythmus vin S Takten .

T~T-
Efefc*

et
g. fr- ^Bg^j

»r un I a n ruu r i a |a ca = ro//a I a «la noi Iro = ve = ra i la lia noi si \ ro r t

.

\l
Kliythnn de 10 mesures .

Kbythmus »on 10 Takten •

*iAj>*iX*
,rfet^=
,ffrVf=«
J (Uil.pârT

Vollk.l'*..

île - re = mo = I i re = 1110

.<***•+- -T—a—

—

If-J—>—i B^^^ ^^3 R-tf-M^P^=i=?
li = -remo pi an' i piano a p Iciir. to rl.e nes-rsun ci seil = li

3

Khrthme de 9 meinrrs
,

Rhythmus von 8 T.iLlen

y l
r. > !_JLUi^^

\
6 '.

ê. t i. é- ia.il

-F
fcg =g » I».^

S ,11, .t ca s ra st.i

r Ca I : pari
Yi.llk.C. I.

I»ir lit: a ta che 1 ii = mor ri as = si = ste = r.i .

Khvthjii« .te 10 mesures .

Rhythmus von 10 Takten .

. <j- 1 ' * * » m „ ' e1 ' J— i J * À '

i

I

i r t I
r/i£^ \ é. è. à. t. - \J. J. i
—

—

'
i

i—i—

>

,
—

—

I J ^ i i J i J <* J I,\
i i 1 i t. !_ L L

,r = lirc-gio pian jjî.â- ni = ll,fi per l.i ,, i , r t a tïe-l giar=di

v
r ,

j J '
+ *-~* +^±±l±

pian pian ino pian pian i - no ., p routa pron - t a \w .ca = rozza l'a il a nui si tro - ve = ra ,

Ktivthnif tlp 8 mesures

Khvthmus v<.n 8 Takten

l'a - mor ci as r vis - U*
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i

•T • lunlfrsch. Takt . lunUrich.Taki

.

Cail . parf. prolongée .

*

( Cjd.interr

* Vnterh. C».i •

\ n 11 k Cïif.verU'neFr t .

t Untefb.Oad .

si = - ste = = ra, fi as = si - ste = r-a _ ci-as = si = sté=ra ci as = si - ste=ra, ri assi -stcra

La première partie de cet air est composée

d'après les principes indiques . La seconde par=

tie (comme elle est dans un mouvement oppose}

ne peut pas contenir ( et encore mieux clévelop=

per } les idées qui se trouvent dans la première

partie . Ce sont pour ainsi dire deux airs dit'fé =

rens , qui ne suivent de la coupe binaire que la

manière de moduler, pour se lier et se marier

ensemble .

RHYTHME DÉ' L AIR.

Premiere partie de cinq périodes .8.— 2.— 2-—

2;- 2-- 3.- 3-- r
> .(*)- G. 2. -2-- 2 --4: -2::-2:—

2 : — 2 . Deuxième partie de sept périodes . 4 . —

4.-4.-4.-10.-4- +._ 4._ 4._ 4.-14._s— 10
;
—

S-.- io.-8:-H: - 4: -3 :-3:- 3:- 3 . fc**)

Der erste Tlieil dieses Gesangstuckes ist nach den

angegebenen Reçeln componirt . Der zweite Theil

kann, ( da er in einem entgegengesetzten Tempo ge-

schrieben ist,) nicht dieselben Jdeen enthalten, [0 =

der noch hesser entwickeln,) welche in dem ersten

t

Theile befindlich sind . Also sind es gewissermassen

zwei verschiedene Gesangsstücke, die dem zweitKéi -

Iigen Kahmen nur in so ferne angehören , als sie. die

selbe Modulationsart befolgen ,um sich mit einander

zu verbinden .

RHYTHMUS DER ARIE.

Erster Theil von 5 Perioden : 8.- 2
;
- 2-- 2

:
- 2*.-

3.- 3
;
- 5-(*)-ß.-2

;

- 2.- 2. -4: -2:- 2:- 2 :-2 .

Zweiter Theil aus 7 Perioden bestehend : 4.- 4 .— 4.-

4.-10.-4 - 4.- 4.-4.- 4
;
-14.- 8 -10

;
- 8 .- 10--S:-

8:- 4: - 3 : - 3 : -3 : -3 .
(**)

v s
' Ce rh\ 1 hme .le cinq mesures na pas besoin ici de compagnon il ans

un mouvement aussi Ien1 dune mesure a quatre teins -

I
'•) Nous appellerons cette manière .l'an lyser la Mélodie le Patron

le 1 air . On pourrait admettre ici comme proposition pour les élevés .le

prendre de ces patrons des beaux airs , et de s'exercer avec eux en créant

I autrps idée s, en observant de placer aux mêmes endroits les demi-caden -

ces, les cadences parfaites , le's cadences interrompues, etc.. Cet exercice

pourrait former nu tact qui conduirait a créer soi-même non seulement

les idées, mais les patrons eux-mêmes (qu'on modifierait ensuite a V in-s

fjnt .car, une donnée quelconque es1 toujours i ni port an te dan s un Trai-

l e pareil. -

'"''')
Dieser fiinftaktige Rhythmus hat hier keinen Begleiter nöthig , da das

Tempo so langsam und im #- Takte for t schrei*et . . '

A''
1 '«') Wir werden diese Art , die Melodie zu zergliedern, das N ke 1 e t t,o.d.-r

den S chat t en ris s .les (iesangs nennen . Man' könnte n'en .Schulern zur Ailfçâs

he machen, sich solche Schattenrisse von vielen schönen (iesangstücken zuma-

chen,^ z.B. aus Mozart's , Beethovens-, Kossini's and antlern älteren und neue =

r en Opern, ) und sien daran zu ühen,in denselben lfmrissen andere eigene Jdeen

zu erfinden , wob ei jedoch die halbe n'oSe vollkommenen, uad die unterbrochenen

• Ca.lenztn", etc.. y genau an dieselbe Stelle gesetzt werden müsste'ri .'fliese Übung ^

wilrde eine Erfahrung bilden , wonach man selber nicht nur Jdeen , sondern auch

eigenthümliche Skelette hervor zubr in g en un Stande war* , die ins I nendllch-

verändert werden könnten ; i$£nn e,
"

rt VVink zu zweckmassigen Aufgaben ist i../^

" ± l " t\ <,;,.„„. l ah'.k.^l» ct^tc i. iVhti*. .
v -*''-

D.et V.S n
. 41*7 . Leh'rb>uche stets
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On a ici un exemple des périodes longue-, et

îles périodes courtes . de même quelles rhvthines

longs et des rh\ tlimes court s . On voit dans cet

iii ( principalement dans la première partiemne

manière particulière de traiter la Melodie
;
ce

n'est pas toujours la Voix qui la conduit • niais

c'est tantôt lim tantôt lautre instrument de lor=

cliestr^e qui la reprend ( ce qui est indiqiindans

l'exemple par de plus petites notes
)

, non seule-

ment alternativement avec la voix , mais même

pendant que la voix continue a chant er . La v oit

humaine a 1? une étendue
(
diapazon ) tort liorz

née, ce qui t'ait quelle ne peut pas rendre .'t.<iu =

jours beaucoup de petites idées mélodiques
,
qui

sont néanmoins dans le caractère de l'air, mais

fpii rendent la Mélodie plus piquante, plus flat-

teuse, plus arrondie et plus intéressante ; 1\ que

Tort souvent les paroles ne se prêtent point a

ces petites phrases mélodiques , et exigent il' e -

tre plutôt déclamées que chantées , quoique le

caractère de l'air ( ou de ses paroles \ permette ,

ou même exige , de taire de la Mélodie . Dans ce

cas , il faut faire ce que Cimarosa a fait ici,c'est-

à-dire mettre la Mélodie dans l'une ou dans l'ait:

tre partie de l'orchestre, là où la voix ne permet

plus de la continuer* et de faire en sorte que ces

petits traits , semés parmi les instruments, fas =

sent avec la partie mélodique de la voix une seu =

le Mélodie, qui se marie avec lautre au point

qu'on croirait que la voix l'exécute toufre entiè-

re . Cette manière est fort délicate , et exige de

la part du compositeur un tact fin et un goût

exquis . Nous appellerons la coupe de ces airs

de deux mouvemens differens la grande Coupe

binaire doub/e . On a fait beaucoup d'airs non

moins beaux dans cette dernière coupe, mais

dont la première partie (adagio) se termine

a la ton ique , au lieu de finira la dominante,

c' est-a.dire qu'on prend pour cette première

Hier hat man ein Beispiel von langen und knrzei

Perioden , so wie von langen und kurzen Rhythm

Man bemerkt in dieser Arie, (besonders in derei

stein Theile , ~) eine besondere Art , die Melodie zu he

handeln • es ist nicht immer die Gesangstimme ,wel

che die Führung hat -es ist bald diess.bald jenes .In

st ruinent des Orchesters , welches die seihe übernimmt.

I was im Beispiele mit kleinen Noten angezeigt n u i

de,) und zwar nicht nur abwechselnd mit der Gesang

stimme , sondern auch so car . während diese fortsingt .

Die Menschenstimme hat i'>— einen sehr beschränk-

ten Um fang,welcher sie oft hindert , kleine melodisch«

Jdeen hervorzubringen . die jedoch im. Charakter de«

Gesangstüekes liefen, und die Melodie anziehender.

schmeichelnder, abgerundeter und geistreicher ma =

chen.2^ sind häufig die Worte nicht geeignet .um

solche kleine melodische Phrasen anwenden lu kùn :

neu .und erfordern mehr Déclamation als Gesang - .

obwohl sonst der Charakter der \rie (oder des Tex-

tes) eine wahre Melodie erlaubt oder begehrt . Jn

solchem Falle muss man, wie hier Cimarosa, 1 erfah;

ren , nahm] ich da ,wo die Eigenschaft der Menschen

stimme die Melodie fortzusetzen nicht erlaubt .die

se der einen oder andern Orchesterstimine zu über

tragen, und diese so zu stellen , dass diese kleinen ,

in die instrumentation eingestreuten Zuge, mit dem

melodischen Theile der Menschenstimme eine einzi -

ge Melodie bilden , die sich mit den andern so ^ ereinl .

dass mau alles durch sie allein ausgeführt zu glauben

versucht wäre. Diese Manier ist sehr zarter Natur ,

und fordert von Seite des Tonsetzers feinen lie -

schmack und gebildetes Schickliehkeit sgefühl ,W ir

werden den Umkreis dieser , au s zwei verschiedenen

Tempo'* bestehenden Gesang« erke , den doppelten

zweïthei/l'yen f rossen Rahmen nennen . Man hat in die.

ser letzten Form viele, nicht minder schone Ges an =

ge geschrieben , wo jedoch der erste Theil (das Ada=

$io ) in der Tonica , anstatt in der Dominante , endet ,

das heisst . indem man diesen ersten Theil als eineiig

D.ft C.V.' +t-o.
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u'tic Li petite coupe ternaire île trois période:

in ineipales ( le thème, deuxième période, Je

llieine da rapo, en cuise de rondeau) , après

ffiioi on t'ait pour la seconde partie de 1 air

un- aileyro, a lexeniple de cet air de Cimarosa,

IV.
IIB de SACCHIN1 dans la yrandr COI PE

binaire, de l'opr/a d'ŒDlFE.

kleinen dreitliei liçeil Kahmen licliandel t , der aus di ;*i

Haupt perioilen besteht, ( ii'àhmlich Thema , zweite

Periode und Thema da eapo , in der Art des Kondo,
|

worauf man erst , als zweiten Haupttheil , das lllr-

arq = (ies'ancstück , nach der Art der Arie des l'/ma

rosa , hinzufügt .

IV.
ARIE von S IC ('

H

I \ l in clnu grossen zwetihriitQtn

-'-
.JJ/F 4\lr , ans seiner Oper:OED1P.

1^ Partie.
l^-r Theil .

S \1'('HIM Khvihme de 7 m es ums , oa_ hien de ^ avec nur mesure supposée .

Rhythmus von T Takten , oder 'auch von 8 mit einem unterschobenen Takln

cœur est exempt de crime du sort on doit hr a ~ ver les traits , que votre

Khythme de fci mesures

Khythmus von 6 Takten

pour vous ser=vir nous au irons tous * le zèle et le ( œiir d A u I i

<*£ ? < ^h
Khythme île 4 mesures

^Rhythmus von 4 Takten r~;
\ s . r *

->
~

Y ll„. i. iiK-sure supposée.

Khylhiiie .l_e

Khrtliiiiii« .

L

Uc.,1:
mesure suppose«.

^ unterschnl.: TalU.

aux soins que nous prendrons (le vous que votre

>&¥=

h" mesures .

6 Takten .

—h 1—

i

V
, -^f>

RhythriVe

^ Jghyrhmm
le 5 mesures ,

u 5 Takten
.,u bien île

oiler auch v

's

+ .uei I r r.e i ar d

}]% *

^tz^H a.i. „lerr: F P~ 1

r r ? '
'
" 1

|'.i \\

untfcribrîCadi

aban - don - m n crue votre a ~ - _ nie en paix s'a - bandmi

[ ;'.V J +1 "0 .
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(*Jiil . |>.» r i ; mesure su 11 posée

VoIlk.Ca.l: nntersr.hoh.Tak1

niette7 tin

Kbylh.ne .le -* iL.siirKS .

Khi, Ihn. us von 4- Takten .

It- m em» .

ilerselhe .

*-*

„ Ca.I.parf.
'

iln sur I un »lui I braver les I r ,ii l

11 l-i'ii .te b .»ver une mcMife Slipi*0 5t-e .

rv .m. h von 9 luit einem unterschobenen Takle

£ij_» -J-M-J33 "R* 1 j j g-F-i^^^^^^ f! ?- r
s&i^^
-p^r

! r< a = me un |».ii\ s abau = don=ne aux soins cfne non*, prendrons «le vous ,pour vous ser=

Khylhnip iU * mesuras . \

/ Khvlhiims toi 4 Tili™ . \ -,

MHUi^^^^XLA-i+jf J'
I

,j j^^^±=gf^j
,

, ....I. ,,i

2 ' V.i.l. vtrlins^rl .

\ir omis .m - rnns tous le /.cle et lecteur d'Anti - gone , le cœur* d'Auti

l,rigeft"°trr TaUI

)^m
Aux soins que nun s pren-silr

lire suppose

iiUrschohcnen Takle

.-S 1

RHYTHME DE CET HK .

rrfmierp partie de deux, périodes sans comp-

ter celle que la ritournelle fait n la fin de cet-

t 1 partie : T.- +. - T. _ 3. _ fi, _ 4. _ 4. _ r,
:
- r

.
.- 4.

Imu ne .

Ji HYT H Ht S J) I A'V Eh' IH I F. .

Erster Theil von '2 Perioden, un srerectlnel dieje

niçe.vt eiche das Kitornell zu Ende dieses Tlu-ils

bildet :

"
. - 4 .

- .1 . - 3 . - r, . - 4 . - 4 • - n : - '.
.
- 4 .

It.el t'.N'" 4 1*11,



Seconde partie de deux périodes; la ritoiir =

nelle finale en t'ait la troisième: 4.-4.-7'.—

4 . — Il: — +.- 4 . Cet air exiçe , par rapport an

rlnthme, les remarques suivantes :

Le rhythme de sept mesures qui se trouve

dans cet air fixe d abord notre attention . On ne

peut rien rejeter absolument en Musique , parce

que tout v peut trouver une exception ; mais on

ne peut pas marcher d'exceptions en exceptions

la nature ne le permet pas,quoiqu elle permette

quelquefois dans les arts de déroger a ses lois .

C'est par cette raison qu'on ne peut admettre des

exceptions comme des principes . Si par extra =

ordinaire une phrase mélodique de sept mesures

se présente
;
qu elle paraisse non forcée , non

boiteuse • bref, quelle ne heurte point notre seifc

timent , pourquoi ne pas se la permettre ? Tout

ce qui dans les art's satisfait un sentiment fin ,

délicat et exercé, est hors de la régie . Comme

ce rhvthme de sept mesures fait ici un effet fort

naturel, voyons maintenant quelle en peut être

la raison. Transposez cette phrase de la sorte,

Zweiter Theil von 1 Per ioden , Wozu das Schlu s«

ritornell noch eine 3 1 ' bildet: 4.— 4. — 7\.— 4. — 11:

—

4.-4. Dieses Gesangstück bedarf, in Kucksicht auf

den Khi thinus . folgender Bemerkungen :

Der sieben ^taktige Rhythmus , der sich in dieser

Arie befindet , fesselt gleich anfangs unsere Aufmerk

samkeit . Jn der Musik kann man nichts entschieden

verwerfen", weil Alles hier eine Ausnahme finden km :

aber man kann nicht von \usiiahmen zu Ausnahmen

fortschreiten; die Natur erlaubt es nicht, wenn sie

auelv bisweilen in den Künsten gestattet , von ihren

Gesetzen abzuweichen. Aus dieser Ursache kaii man

Ausnahmen nicht zu Grundsätzen umstempeln .V\ en

ungewöhnlicherweise eine melodische Phrase von

Takten vorkommt . ,_ wenn sie nicht gezwungen, nicht

hinkend erscheint
;
_ kurz wenn sie unser Gefühl niclil

beleidigt , warum sollte sie nicht erlaubt seyn ? Alles,

was in den Künsten ein feines , zartes und geübtes Ge

fühl befriedigt , ist von der Regel unabhängig . Da

nun dieser 7 = taktige Rhythmus hier eine sehr riä =

turgemässe Wirkung hervorbringt , so untersuchen

wir davon den Grund . Man versetze diese Phrase auf

folgende Art :

H

Atlagio.
Khvthnif <Ie

Khvt himis vg

pfe rsj»>J yluJUn
mesures

* Takten

idb

et vous la trouverez absolument carrée . Si elle

est ici carrée , pourquoi ne le serait -elle pas ,

telle que Sacchinï Ta rendue ; car toutes deux

sont absolument les mêmes ' Si , par exemple,uu

compositeur trouvait la phrase suivante ,-qui est

parfaitement bien carrée ;

wm F 1 r i m
und man wird sie vollkommen gerade geformt finden.

Wenn dieses hier nun der Fall ist rwarum sollte die=

selbe Phrase nicht auch so in der Art seyn, wie San-hi.

ni sie schrieb, da doch beide einander ganz gleich

sind ?, Wenn , z.B . ein Tonsetzer folgende Phrase

erfände, die vollkommen gerade gebaut ist;

et apres avoir refléchi qu'elle serait mieux exé-

cutée, si elle était écrite de la manière suivante

und wenn ihm spàter durch Nachdenken beifiele, das s

sie besser ausgeführt würde, wenn sie folgendermas-

sen geschrieben wäre :

I).e( CA» 41"«).
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pourquoi ne lui serait- ij pas permis de le faire

de la "orte ' Est-ce parce qu'elle aurait sept me-

sures ? elle les a en effet ; mais notre sentiment

suppose la huitième
:
et cette dernière étant sup-

prime.», pai - rapport a l'exemple ( voyez J-
) ,

elle n'a point d intérêt pour lui . \oila le secretpo

«lu rln thme de ^ept mesures, comme nous l'avons

remarque . 1) après cela . i) faut envisager le

r Im thme dans l'air de Sacchini , non comme de

sept , mais comme de huit mesures , dont la hui-

tième est supposée .

I.e rhvthine de cinq mesures dans la même par

lie de cet air ne provient que du retard de la ca-

dence ( voyez ce que nous avons dit sur le retard),

et est au tond un rhythme de quatre mesures .

Rectifions maintenant, d'après ces observations,

le rhythme de cette partie , par exemple : x — 4

—

3 - .1 - 6 — + — 4 .— fi — 4-+. oîi Ton voit qu'il

est parfaitement regulier .

Le rhythme de onze mesures du même air dans

la seconde partie suppose encore ( par la même

raison indiquée \ une mesure de plus ; il est un \é-

ritahle rhv thme de douze , ce qu'on trouve en le

transposant de la manière suivante :

warum wäre es ihm nicht gestattet , sie auf diese let/

te \rt aufzusetzen ? Etwa darum , weil *ie da nur

Takte hätte ? \llerdings hat sie deren nicht mein

aher unser Gefühl ersetzt den achten Takt . ni\<l d <

dieser letztere in Rücksicht auf das Beispiel ,( sieln

J- ) unterdrückt wird, so hat er auch für uns keine

Wichtigkeit mehr. Hierin liegt das Geheimniss Vie

" - taktieren Rhythmus, wie vv ir es schon besprochi u

haben . Demnach muss man den Rhythmus in der Sac

finnischen \rie nicht als einen "7 taktigeu,sondern

als aus H Takten bestehend,ansehen , wo\ o n der K -

Takt unterdrückt wurde .

Der 5= taktiere Rhythmus in demselben Theile

dieses Gesangstückes eitsteht nur durch die- Verzöge:

rung der Cadeilz , ( man sehe,« as wir über diese \p'i'

zogertingen gesagt haben,) und ist eigentlich nur

ein Rhythmus von .4 Takten . \ e.r bessern wir nun .

nach diesen Hemer klingen,den Rhythmus die-es

Theils, z . B . H-4 T3-3-e-4-l-fi-4-4 .und

wir seh ettjdass e^ vollkommen regelmässig ist .

Der il- taktige Rhythmus im zweiten Theil dei

selben \rie setzt , l aus dem oben gegebenen Grunde)

einen Takt mein voraus, es ist ein w irkliche r Hill t li

mus von 12 Takten , was man findet . wenn man ihn

auf folgende Art setzt :

Adagiiu / AuagIO- l Rnyinmns

! H it'»» ff ytftrjwwjSï

: I. rt.:l ..•!

ou chaque mesure fait deux mesures dans le iiimi;

veillent de Sacchini , et par conséquent six eu don

lient douze . D'après cela, le rhvthine rectifie de

rette, seconde partie est :4-4 — H-4— 12—

4 — 4 et encore fort regulier .

- y

no jeder Takt zwei Takte des S acchin isclien Teui-

pos enthalt. und also fi Takte vi machen .Demnach

ist der verbesserte Rhythmus dieses zweiten Theil«

4-4-H-4-I2-4 -4. und folglich eben-

falls ganz regelmässig.

|i et (' N " +|- ii
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Ouanl aux rhy thmes qui ont plus de huit inesiw

res, on ne peut point les exclure, car ils depen =

lent de la nature des idées mélodiques - de la ma-

nière dont le compositeur a senti ses phrases ,

de son goût , de son tact ,de la variété <|ii il veut

niett re dans le rhythme , et enfin de la manière

symétrique dont ce rhvthme se laisse diviser .

Mais il uest pas moins vrai qu"il faut les ejtvi-

sager comme des fchythmes dont on doit faire

lies- peu d'usage dans le meine morceau de Miu

si que .

Nous ferons encore les observations suivan-

tes sur le rlivtlime- car c'est le rlivtlime, sa lia

t u re , son énergie , sa variété , son charme et ses

secrets qu'il faut étudier particulièrement , si

Ton veut être heureux dans l'art mélodique; en

étudiant le rhythme musical, on étudie et on apr

profondit en même teins la nature de notre pro-

pre sentiment : les anciens avaient raison de dire

qu'il était Vaine delà Musique , quoiqu ils 1 ai-

ent pris dans une autre acception .

On peut souvent ajouter une mesure a un

rhvthme carré , p . e .

Was die Rhythmen von mehr als s Takten betrifft.

so kann man sie nicht verwerfen . denn sie hängen ah

von der Natur der melodischen Jdeen , von <ier Art

wie der Compositeur seine l'hrasen gefühlt hat ,xon

seinem Geschmack? , seinen Ansichten , von der \h -

wechslung,die er in dem Rhythmus anwenden will -

und endlich von der \rt , wie dieser Rhythmus sich

symmetrisch alitheilen liisst . Doch ist nicht minder

wahr , dass man sie als Rhythmen betrachten mus« ,

von welchen in einem und demselben ToustVieke nur

sehr wenig Gebrauch gemacht werden soll .

Noch fügen wir folgende Bemerkungen über den

Rhythmus Hei
;
denn der Rhythmus ist es, seine Na

tur, seine Kraft, seine Veränderbarkejt , sein Reiz

und seine Geheimnisse ,was man vorzüglich studieren

mu ss, wen man in der melodischen Kunst mit Glückar

hei ten will ; indem man den musikalischen Rhythmus

studiert , so studiert und ergründet man zugleich

die Natur Unserer eigenen Gefühle : die \lten hat

ten Recht zu sagen , dass er die Ser/e der Musik sej -

obwohl sie ihn in einem andern .Sinne nahmen .

Man kann oft zu einem gerad -taktigen Rhyth :

mus einen Takt beifügen , z . B .

M

Kh\ thme ifv

Rh\ (hmiis v

4 mesures .

o» 4 Takten .

jpg m r l r^^ ^ -r*-* mesurt ajoutée .

bei^efii^tiT Takt .

thk

Khythme de 4 me
Kh\ ihmus Von 4 Takte

m n'r'fi ^rr i r

;

irfr

=5s -
z. t 1:

/ all (re rh\ thme—
/ aiuUrar Kh\ thmi

fmt-slirt- alOII lee .

LeintfüSle' Takl.

mais cette mesure ajoutée doit être exécutée par

[Ul autre instrument que celui qui conduit la Mé

lodie . Ainsi , daiis l'es airs, cette mesure serait

exécutée par une partie de 1 orchestre . Il est

remarquable que cette addition de la Mélodie

el du rhythme a de l'attrait pour nous .pourvu

aber dieser hinzugefügte Takt muss von einem an-

dern .Instrumente ausgeführt werden, und nicht von

der Stimme,welche die Melodie fuhrt . Ädso"Wä.re,

in Gesaugstiickeii .ein solcher Takt durch eine ()r =

ehest er st i m nie auszuführen . Es ist merkwürdig,da.s.s

liest- Zugabe zur Melodie und zum If h _v thmus uns an:

ne ce qu'on ajoute ait quelque chose de flat -
|

ziehen! erscheint , vorausgesetzt,dass das Beigefüg=

Mir . Le sentiment parait s'arrêter avec le I te etwas Heizendes hat . Das Gefühl scheint sich ,

hvtlime , après chacune dos deux phrases de I nach jeder von den beiden Phrasen des

li ~i C.V 4t" O.



! rxPinpIe , et prendre , pour ainsi dire . haleine

pour mieux saisir ce qui doit «ui\re . C est par

rette raison que ces den« mesures ajoutées lui

rendent rette Melodie plus neuve et plus piquai

te : en 1rs otant , la Melodie parait usée, et a

moins d'attrait . Il y a dans la première i t deu =

xienie parties de l'air de Sacchini, un exemple

<l une mesure ajoutée par l'orchestre, l.e senti-

ment permet encore de prolonger un rhythme

par une mesure , pour mieux déterminer une ca =

ilence parfaite, el quelquefois même une demi-

eadenre dans de certains endroits . Dans 1* Ida -

aio de Haydn ( voyez D-), nous avons taun exenu

h le .le cette p i c. I u h efal ion a la tin de chaque par-

tie. K lie se lait la après une cadence parfaite :

ici ! dans 1 air de Sacchini
)

, au milieu de la se=

coude partie elle a lieu , après une demi cadence

.

Lu autre phénomène non moins curieux est

que, lorsqu'on répète le trait mélodique dune

mesure,mais avec d autres notes. par exemple ,

dans un rhythme a quatre, ce rhythme parait

être carre quoiqu il ait cinq mesures, \> . e .

obigen Beispiels, mit dem Rhythmus tçerne ver

zögernd zu » erweilen , und gewissermassQii \them

zu hohlen, um das Nachfolgende besser zu fassen .

Aus dieser Ursache geschieht es . das s dfe zwei hei

gefügten Takte ihm diese Melodie, neuer und anzie

heinler machen : wenn man sie wegnimmt,so scheint

die Melodie verbraucht , und weniger ansprechend

Jn dem ersten und zweiten Tlieile 4er Sacchinischci

\rie befindet sich das Heispiel eines , durch dar Or

ehester beigefügten Taktes . Ehen >o gestattet das

Gefühl auch, einen Rhythmus durch einen Takt zu

ver,langem, wenn an gewissen Stellen eine voll kom

mené, und bisweilen auch eine Halbc&denz dadurch

mehr Bestimmtheit er lau gen soll . Jn dem Haydn

'

sehen Adagio ( man sehe D-^ sahen wir ein Beispiel

solcher Verlängerung am Ende eines jeden Theils

Sie geschieht da nach einer vollkommenen Cadenz :

im Sacchini sehen Gesang hingegen in der Mitteile«

zweiten Theils , nach einer Halbcadenz .

Eine andere , nicht minder sonderbare Erschei

nunc ist , dass , Weiui man den melodischen Umriss

eines Taktes , aber mit andern Noten ,z . B . in einem

4 i t akt igen Rhythmik s - w ie derhöhlt - so erscheint

dieser Rhythmus , obwohl aus -. Takten bestehend .

doch geradtaktig , z. B

\ i

Cette cinquième mesure ajoutée ade meme quel-

que chose de piquant :
cacôtez la troisième me-

sure de cet exemple, et la Mélodie aura moins de

il oui eau te et de charme , p . e .

Auch dieser fünfte eingeschoben« Takt hat etwas an-

ziehendes • de un. m an nehme den de il t en Takt dieser

Melodie hinweg . und sie wird weniger Neuheit und

1! e i /. haben , /. . B .

D , ,| c V +t"n
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Voila donc un second moyen de prolonger un

ihythme carre par une mesure, \insi , il \ a qua

tpe manières de faire d'un rhythme de quatre nie
i

-

.

"

I

Mires nu rhythme île cinq :
1'.' par celle <jue nous

venons d indiquer, en répétant nue mesure. 2? par

I écho, comme on l'a dit précédemment
;
3 '.' par

le retard de la cadence . 4° en ajoutant une me-

sure a la fin du chythme .Voila pourquoi beaucoup

de ihythmes de cinq mesure« paraissent agréa

=

blés et naturels, et \ oiljj encore pourquoi ils

n'exigent pas toujours un compagnon • mais il y

a un art de les placera propos, qui ne s'apprend

point facilement .

t'e que nous ayons dit jusqu'ici sur le rhythme,

e>t ce qu'il y a de plus important sous le rapport

de la Mélodie .

Par le mouvement de 1 accompagnement , on

peut souvent interrompre les cadences parfaites

de la Melodie (mais on né peut pas les interrompre

par 1" Harmonie, comme nous le verrons plus tard ) :

cela ne nuit poiut au chant sur lequel notre attention

est fixée -au contraire , cette manière d'interrompre

ces cadences répand beaucoup de chaleur dans lecou=

rant du morceau .

La demi -cadence sur la dominante, lorsque

la Melodie s'appuie fortement sur elle , p.e .

2 radences fortes sur la dominante île La .

S.tark=gestiitzte Halbcadenzen aul lier Dominante vo

Diess ist nun ein zweites Hilfsmittel, um einen

geraden Klnthnrus durch einen Takt zu verlängern.

Demnach gibt es + Arten, aus einem vier = taktigen .

K b\ t b mus einen fünftaktigen zu machen: 1 ~ die

eben angezeigte , indem ein Takt wiederhohlt wird;

2t£Jif das Echo, wie wir schon früher gesagt haben .

3i^ die Verzögerung der Cadenz 4'-^ das Hinztifii

gen eines Taktes zum Ende des Rhythmus . IHcsTi ists

warum viele 5= taktige Rhythmen angenehm und natiii -
:

lieh scheinen; und aus diesem Grunde kommt es, das*

sie nicht immer einen Begleiter erfordern . aber sie

zu rec'h'fer.Zeit anzuwenden , ist eine nicht leicht er-

lernbare Kunst .

Das was wir bisher über den Rhythmus gesagt h il

hen, ist das Wichtigste in Rücksicht auf die Melodie.

Durch die Bewegung des Accompagnements kann man

die vollkoineiiei» Cadenzen in der Melodie oft unter,

brechen, ( aber man kann dieses , wie wir spater se

hen werden, nicht durch die Harmonie thun
, )

jene

schadet dem Sänger nicht , auf den unsere Aufmerk

sj»mkeit gerichtet ist ; im Gegentheil verbreitet dir

se Art, die Cadenzen zu unterbrechen , in den Lauf,

des Stückes mehr Wärme .

Die Halbcadenz auf der Dominante , wenn die Me

lodie sich auf sie stark stützt , (
wie z.B . \

vi

iVis &

W^i *-

^
m^

¥=w ^=^ ŝ m
"'S

!|1

a -

^mOU.

oiler

3E P
a une telle force de repos , que , quand elle se trou-

ve placée au milieu d'une longue période, elle la

partage en deux parties, et l'on croit entendre

deux périodes différentes . l'est en employant

bien a propos ces demi -Cadence s qu'on peut fai =

,re facilement de périodes fort étendues • mais

hat als Ruhepunkt eine solche Kraft , dass.wenn sie

sich in der Mitte einer langen Periode befindet , sie

selbe in zwei Theile abtheilt, und man zwei versrhie=

dene Perioden zu hören glaubt . Durch den wohlan

gebrachten Gebrauch dieser Halbcadenzen kann man

leicht sehr ausgedehnte Perioden hervorf»ringi'n
;
aber

11 et C .>'.' 4170.,



I tant ne pas abuser de ces -dernières , et ni re 111:111 niuss von diesen letzteren keine allzuhänt içe X;

courir <jue pour la \ ariéte . c'est -a-dire . il t'.iri t Wendung machen , und nur zur Alm erli-lunç dazu -•

111 placer 11 lie entre des périodes ou apres des pe- Zuflucht nehmen .• das hei* st . man iiiu->. eine sohl,

riodes courtes ou dune longueur moyenne . Nuiis I zwischen oder nach kurzen oder mittelmässig langi

ppelleroils cette cadence, ponr la distinguer des Perioden entflechten .Wir werden diese Cadcnz um

lires demi -cadences , la demi-cadence forte o\\ sie \ on den andern Hallicadenzen zu nnterschêiden.dïf

dominant* . star&e , otler ilie Dominanten HalBcadrnz henennen .

\ •

IRIE VO> Zlh'HARELIA IUJS ROMEO l\l>

Jl LI F. .

HR DE ZlSOiRELLf DE LOFER l.

JVLIETTA et ROMEO.

/.IMiAKKI.LI

Kh vl fini* .if 9 mesil ri

KhvlhmiM vnn 9 Takle n ïm
tm

* = L *

Ç=t '- •

I J J\ J è -^FE*=f
Ombra a - do= rata as - pet ta ;a= ru 111 - ili

)p=f=#^=H ^^ \***r.k
K h y 1 h »

L |^1 KhyUin

' ' ~ =

—

* ' i T^* É

I tnr- lu - na- tu K = li su a - \ ra con=tcnti it tnr.

,1« 12 mesures .

12 T.ikl.

vr/JUJ-^-=*
n rm \rr\

^M-i r^^'mm ff**
,
K *

rr-r-^,L
J

Ombra a = tlo = ra - ta as - pet - ta te - fi saro m ^ di

n rfT- \m
nel for= ,tn= nato K = li = a - vra rmi = ten - fi

1
1 1 rfrfK. n\ » Vn ^ \ \ * r i%rrrr r b r f f Tr.fr fr-

t

1 r.i ron tenti il for

.
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Kh v ih s vjin 12 Takt*
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n.. 1 c.v: 4 i"u.



4 'il

Il In t lime île !u première partie de 3 périodes .

.< 6 c d
eu complaiil la uremiei < ritournelle: 4. - s.- 12.- 4.

If lit I li 'in' de la seconde partie île 2 périodes:

/ 9 h > h
• - (3. - 12: — 2: - 2 : - 2.

tel air qui . parmi les air« connus, .i obtenu Ip

plus île sutl races pu Kuropp : cet ail*. Ip triomphe

I il célèbre t'rf-xi'nit/nr, est pu effet le modele

'I une Melodie touchante, dont chaque note a

pte il ii" U'p par une sensibilité vive et" pure •

Les rhilhnie« lonç- doivent se laisser parta

e/er en parties égales on en parties symétriques

K In il I" T lu il* von 3 Perioden . da« '•
i

h cd
«te K it oi-mpI i mit ererecliiiel : + . - S . — 1 j . — 4 .

Khithmu« îles 'J- Theils von 2 P

r y '>

4- -"13 .- 12: - 2: - 2

Pr iihIp ii :

/,

( remarque que non- iip cesserons de répéter a

[•ailse de son importance), vin« quoi ils demen

enraient sans iharmp.pl ne produiraient aucun

intérêt mélodique • mais , lorsqu ils oliserveiit ce

priucipe . ils peuvent devenir fort interessans :

r e«l en effet ce que prouve cet air-.. Le rhyth=

me h se laisse diviser en quatre parties étales ,

qui sunt : 2-2-2-2. I.p rhythme <•
( par rap=

port aux petites ritournelles, qu'il contient) se

laisse diviser de la manière suivante : 2 — 2 — 2 —

2 - 4 . I.p rhj t hnip f f st divisible de- cette manié

=

re ; 2 — 2 — 2 — 2— 5 . Le rhj tlime y pst encore divi=

« ih le, par rapport aux ritournelles, de cette manié:

re : 2 — 2 — 2 — 2 — + . Ainsi .ces rhythmes lonç« sont

coin posés de phrases courtes hien distinctes |ps unes

des autres, distribuées symétriquement., de manié:

re ifii on es! tenté dp prendre ces différentes phraj

ses pour autant de petits rhythmes . Voilà dp lé-

ri tables modele« de rhythmes lonçs , et 011 ne ris -,

(filera jamais de les emp loyer de la sorte, principa

lemenl quand ils sont entremêlés dp rlnthnies

|i I M -- court s .

(Cl air pst encore un pxemple frappant que

les modulations ne sont point le tint de la Musi -

que, et quon peut nous interesser fortement

ans elles . car , dans cet air admirable rempli de

!i.unir- <l un bout a l'autre, il n"j a que quatre

l)ic«ps Gesancstück, das unter allen bekannten Arien

seiner Zeit in Europa den allgemeinsten Beifall er

hielt . da« der Triumph de< berühmten Crescent/'iir Hai'.

ist wirklich ein Muster von einer rührenden Melodie.

wo jede Nute tun einer lebhaften und reinen Kmpfind

«anikeit éinçeçrben norden i«( .

l)ip langen Kh\ tlliupn müssen sich in gleiche.oder

symmet rische Theile einthcilen lassen, (eine Keiner-:

kiinç, die wir wesjen ihrerW ich tiçkeit -nicht sjeniiç

\\ iederhohlen können, I «eil sie sonst ,
reizlos und un

förmlich , kein melodisches Jntere««p erwecken Köm.

teil: aber mit Beobachtung dieses Grundsatzes köiieii

sie höchst anziehend «erden: und «irklich heu ei« 1

es diese Arie. Der Rhythmus h lässt sieb in 4 çlei:

che Theile abtheilen, nähmlich'-: 2-2-2-2 . l)e,r

Kln 11 hu un i- kann , ( in Kuck sieht auf die k I ei neu K

tornelle , die er enthält ,'") auf folgende Kr 1 ab cet hei II

werden : 2 - 2 - 2 - 2 - 4 . Der Rhythmus,/ i« 1 auf

folgende Weise theilbar : 2— 2 - 2 -- 2 - ">
. Der Kh \ I h

mus
<f

i-t ebenfalls, in Hinsicht auf die RitorneHe.al

so abziit heilen : 2 — 2 - 2 — 2 — 4 . Visa sind diese lan

çen Rhythmen aus kurzen, von einander wohl unter

schiedeiien Phrasen Zusammengesetzt , welche 50 «1111

metrisch çeordnet sind, das? man diese verschjedeneu

Phrasen für eben so viele kleine RIm thnien nehmen

könnte. Das sind wahre Muster lancer Rhythmen -

und man wird nie dabei etwas waçen . sie auf diese

Art anzuwenden , besonders wenn - mit kürzeren

Rhythmen untermengt sind •

\11ch ist dieses Gesancstück ein aulfallendes Bei-

spiel, das s die Modul alloue n nicht der Zweck der M 11

sik sind , und das« man un« ohm dieselben «ehr intrre-

siren kann ; denn in diesem hew lindern. werfhm u

\nfanc bis zum Ende reizenden Gesaii^stiicki-'

11 . 1 c n '.• + 1
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me s n if s en 7«, qui séparent la première partied

la seconde, et tout le reste en ré . Ce sont le rhyttfc

me , les idées, la symétrie avec laquelle les phra-

ses sont distribuées , l'unité avec la varieté,l har-

monie pure, et la plus grande simplicité ,1e mou-

vement bien senti dans les accompagnements qui

en t'ont tout le charme .Quant une phrase en -

tière se t'ait sur la septième dominante du ton,

(comme le rhythme e de cet air") , sa.cailenoe

doit compter de même pour une demi-cadence ,

parce qu'elle suspend la période , comme les

Mitres demi-cadences • et dans ce cas, la demi -

cadence mélodique peut se taire sur la quarte ,

tandis que les autres demi;, cadences ne se t'ont tyue

sut; la seconde , la tierce , la quinte et la septième,

comme on 1 a mi plus haut .

VI.

IIR de FÏCCINI ,dans L'OPERA de DIDON.

es nur + Takte in A , Welche den ersten Theil vom

zweiten absondern, und alles Übrige ist in P . Der

Rhythmus , die Jdeen , die Symmetrie , mit welch.'

die Phrasen veitheilt sind , die Kinheit mit der \\>

wechslung , die reine Harmonie und die grosse Einlach

heit , die wohlberechnete Bewegung in dem \ecomp;i

gnement ,_ diess ist es , was allen Reiz dieses Toiistii

ckes bildet . Wenn eine vollständige Phrase auf der

Dominanten = Septime des lirundtones gebaut wird

(wie der Rhythmus e dieses Gesangstuckes \ so wird

ihre Cad eilz ebenfalls fur eine Halbcadenz gerechnel .

weil sie die Perjode , so g-ut wie andere Halbcadenzen ,

i

verzögert -und in diesem Falle kann die melodische

Halbcadenz auf der Onarte statt finden , während d.i.'

andern Halbcadenzen , ( wie wir früher gesehen haben,)

nur auf der Secunde, der Terz , der Ouinte und der

Septime gebildet werden .

VI.
ARIE von PICCIM, aus der OPER: 11 1 P O .

MCl'INI .

H *
)

Ah . que je fus bien in^-- j>i = ré = e , -crue je tus bien ins - pi - rec

quand je vous re = rus dans ma cour quand je vous re --. ci dans ma

M <"<"> ' LUr t
"

grate a I-.t - mmir. diirue fils de Ca -the = re = combien ;e rends

I).. I C.\ V + ! "(K
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Rh) Ihm. .1, ', ., -.iires-i

Kh\ I hmu< vm '<
1 ..,.'. ,,

.i I a ^ mour ,
cum = bien je remis ^ra

voir je i mis ,\ peine ce t|m- Ve = tui.s .1 fait pour moi, ce que \» a Fa.il p<

en Ka * m i

n

f 1 1 r .

m Pis moll

m\ ni.ilhiiirs canses par He=le = ne, il tst dorn \r.ii que le vous dois - il es! il-

\rai que je \nus que je fus bien ins - pi - rere, que K

e vous TL i ins (Luis ma four

* ' ' [ci.lâ cadence devrail i ir* interrompne f soi) par P harmonie ,

sott par la mélodie, Jet non parfait' , ce que PI CT IM n'a poin( fait
;

elle .livrait elf* p.e.

^ J Hier hätte dit Ca. lenz (entweder durch die Harmonie oder durch die M-

lodie ) unterbrochen werden sollen , "as PlcclSï ni. hl lhal
j
sie hatte- z . K

su sevn mn««en
;

('.id.intfrriini)

Cad.mterr r par 1 har morue •

Cnterbr.Cad. durch die Harmonie .

Cette radence par faite dans cet air fait <ju on croit une les 3 mesn:

in» 0,01 la suivant doivent appartenir a mie tout « a«itre Permde,tandi

• fit rlli-i ti| ['.îrlunncnl n»c*«jir*m*nl a la Periu.te précédente ces î

l'uuifî paraissent après cette cadence parfaite t u» t _ a _ f ait super

-

I lue» (>ar< e '[ne la \
rl partie .te ret air serait parfaitement fei.n ter

il net ive, cette cadence . On ne peut jamais a Ion g er une Periode âpre

ne • .» len e. parfaite mel-..tjrpte cl harmonique .

U.el C.\" +!"<»

Dies« vollkoiïtene Cadenz in dieser tri- *-^wrkt,J*^ man çlaubt.,die ih

nachfolgenden h Takte sollen einer nanz andern Periode angehören, während

sie doch nothwendie, rur vorhergehenden Per iode gerechnet w erden müssen
;

diese i Takle scheinen , narh [euer vollkommenen Cadenz Virilit; ïiHet flüssig /

seyn,weîl mit dieser Cadenz der erste Theil dieses Gesangsstückes voll fco

t;es< blossen wäre . Nach einer vn 11 kommen en , meludisihen und karmopischen

Cadenz kann man eine Periode niemals wei t»r v- r 1 m . *r> .
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q uaiid je von s re = ma cour .

K!i\ Ihmr
Kh- Ih'm.i-

FVi'Tij ^^™
_. Cj.tr / ^™™"»^—

roui = bien j c remis irr.ice cl î t;u>

fils de Cv = fhe = re = e ; eom = bieii ie rends gra = «a T.i

bien je remis gr

Cet air qui a eu tant de succès a 1 Académie

impérial» de Musique , exige une analyse toute par=

t iouliere .

C e qui contribue au charme total d un morceau

dans un opéra, ce n'est.pas toujours la Melodie

seule . La couleur du morceau , la situation ,1a mar

niore de 1 exécuter , l'harmonie douce, naturelle

i-l simple, les nuances du Piano et du Forte Bien

distribuées, le choix heureux des instrument et de

leurs differens timbres, **..., sont autant de mot ils

le oii.is plaire et de nous émouvoir. Ajoutez a ce-

ll une Melodie même médiocre , point couverte

par I orchestre, et il n'est pas étonnant que le

morceau ait quelque charme pour nous , principa-

lement sur un théâtre- ou Ton est habitué a en.

tendre plus déclamer que chanter. Le choix du

Ion de cet air (en mi diese qui a le plus dechar=

me de tous les tons musicaux \ , son harmonie sini:

pie et douce, la manière dont il est accompagne ,

le, Fortr et les Piano , la distribution des instru-

ni if«, tout cela i est parfaitement bien senti et

bien employé; mais la Mélodie eil est vague -

ce a \a - mour

Dieses (resangstück, das in der kaiserlichen Acade

mie der Musik so viel Erfolg hatte , erfordert eine he

sondere Zergliederung .

Es ist nicht immer die Melodie allein , welche in

einem Opernstücke zu der schönen (iesammtwirkung

beitragt . Der Charakter des Musikstuckes , die S itua=

tion ( Lage^j der Handelnden , die Art der Aufführung,

die sanfte , natürliche und einfache Harmonie,die wohl:

vertheilten Färbungen des Piano und Forte ,die glück

liehe Wahl <\ev Instrumente und ihres versehiedenar =

tigen Klanges, St.. .sind eben so viele Hilfsmittel ,un-

ser Gefallen und unsere Empfindung zu erregen. Man

füge dazu eine, selbst nur mittelmassige Melodie. die

nicht mm Orchpster gedeckt ist, so ist nicht ZU W.rill

dorn , wenn das Tonstück auf uns , besonders auf einem

Theater, wo man mehr gewöhnt ist , deklamiren als sin ;

gen zu hören , einige Wirkung hevorbringt .Die Wahl

dei Tonart dieses Tonstückes, 4 nahmlich E rfii/-,wel =

dies unter allen musikalischen Tonarten den gross =

ten Keiafhahen durfte) seine einfache, sanfte Hanno-

nie. die Art wie es begleitet ist , die Fortes und P/ia=

ko's„ die \ertheilung der Justrumente , alles ist hier

11,1 (' V.' 41 "O
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mceitaine , on ne 1 emporte point avec soi après

l'avoir'eutendue , quoique les phrases prise« se=

iiaremeut soient presque toutes chantantes . Ou

iii çit la raison? Dans le rhvthme qui nest pas

du* tout observe dans cet air ; delà vient que les

vollkommen wohlçetuhlt und angewendet worden. a 1 er

die Melodie ist schwankend , unçewiss , und man tr'.iert

sie nach dem Anhören nicht mit sich fort „onçleic!)

die Phrasen , einzeln renunimni. fast alle sinebar siml.

Wo lieçt hier die Ursache '. Jm Rhythmus , der indie=

sei' \rie ranz. und car nicht beobachtet wurde • dabei -

s chantantes ne se lient pas bien eiiseni =
| komm , es flass ,i j( . (JesailC.xphra.sen sich nicht mit ei

1 nander verbinden ,dass sie vereinzelt erscheinen .und

la s s Ueinc Symmetrie zwischen ihnen statt findet .

ble.qu elles paraissent isolées , et qiTil n existe

pas de symétrie entr elles .

RHYTHME DE LUK.

Premiere partie de trois périodes .mais qui

il in iIim rait avoir que deux :

<• d e
I f

3. -

RHYTHMUS DIESER 1RIE.

Erster Theil ans drei Perioden bestehend - d

aber deren nur zwei haben sollte :

\"f.

,1

4 . -

Deuxième partie de deux perioi

// / fr / III n o
n . - r, . - -j._ 2.-1.-+.- "i

P ?
(î : — ")

.

I,i- rhvthme /•devrait être de trois mesures.

ni lieu de deux, pour servir de compagnon au

i li \ I lime a . le rhvthme c devrait être de quatre

mesures au lieu île trois, par rapport au r h y t li-

me d . le rhvthme r dans lequel il y a nue mesu =

if répétée ( voyez ce que nous avons dit la, dessus)

peut être envisaçe comme regulier, le rhvthme/

devrait se laisser partager en deux parties eça

les . dont chacune de 4 mesures , àïlssi manq ue-t.il

une "mesure entre la l'-siî et la *"'-- de ce rliv thme .

et au. lien d un rhvthme de sept , on en aurait t'a

-

Zweiter Theil von zwei Perioden

/ h / m i>

"5r,.- r, . - "5 - - 2 ; - 1 ; - 4 • -

Der Rhythmus h sollte drei Takte haben, ail' I ! t

zwei . um zum Rcçleiter des Rhythmus ,i zu dienen :

der Rhvthinus ,• sollte vier Takte anstatt !rei haben.

in Rücksicht auf den Rhythmus d . der Rhythmus r ,

in welchem ein Takt v\ iederhohlt wird.
(
man -r-\>i-

was wir hierüber çesasft haben ,\ kann als regelmässig

ançeselien werden
:
dasfeçen sollte der Hin thmu- f

sich in Zvvei gleiche ! heile aiitheilen lassen. jede von

4 Takten. auch mangelt ihm ein Takt zwischen dem

3-" und 4'-' Takte .un,! [eicht hatte, stall einem 7-

takt is-en Rhythmus ein h taktiçer , oder zwei Khv th-

c Dement obtenu un de huit .ou bien deux rhv t h m en . jede r zu 4 Takten ce h Dde t w erden können .D

mes de 4 mesures chacun . Le rhv thme y a la pre-

mière mesure de t rop , et se trouve ici sans néces-

site de '•> au lieu de 4 mesures, car les premières 4

notes de ce rhv thme dev raient se trouver dans |.i

mesure finale du rhvthme précédent
;
p.e .

Rhythmus / hat den ersten Takt zu viel, und ist hier

unnöthi"~~ aus ">. statt aus 4 Takten zusammengesetzt

|

denn die eisten 4 Noten dieses Rhythmus sollten sich

im Seh lu ss takte des vorhergehenden befinden ; z.B .

ni'iiir, ( mu -bien il rends t^r.i = -

Ouant a la seconde partie, le rhvthme h e~t Jn Betreff les zweiten Theils , so ist lerKlivth-

manque , parce qu il ne se laisse diviser ni en deux I mus A ver te h lt , weil -er weder in 2 noch in 3 çl eiche

11 i en (irojs parties égales . ce qu'il dev rait taire - ' XheHe abçetheilt werden kann .was doch .besonders

Ulm f N'.1 41- 11
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surtout dans un morceau d un mouvement si lent .

Ne rhythme / est régulier, parce qu i! est divi-

sible en
v
trois parties eçaies • les rhythmes k,l,

m , n , sont égaux aui rhythmes a,b,c,d , et ont

par "conséquent les mêmes défauts . le rhythme

i> a encore la troisième mesure de trop, et de-

vrait être de 4 mesures au lieu île
r
> . p.e .

in einem Stucke von so Langsamer Bewegung, solft

geschehen können. Der Rhythmus / ist regelniàs« ig

weil er in l gleiche Theile abgetheilt «erden kanti

die Rhythmen #, /,m,n, sind den Rhythmen a,b,t,i

gleich , und haben also dieselben Mangel . der Rhytti

m\is c hat auch den dritten Takt zu viel, und sollte

statt r
> Takten nur 4 haben

;
z.B .

Khythme ile 4 ...

Rhythmus von 4 Takten A
0m

j r (

i iTrggtf i I f r \ f 1

1'
r r c^l^

o di = gnc fils de Cy=the = re = e combien je *remls grate a la inour

ou cette phrase mélodique a plus de chaleur . Le

i In t lime p , comme divisible en deux parties egales

est hon -le dernier rhythme y serait mieux de 4

mesures que de "> , car la seconde mesure peut être

facilement supprimée >la phrase n? en serait que

meilleure
: p . e .

WO dieselbe melodische Phrase mehr Leben hat . Dpi

Rhythmus p , in zwei gleiche Theile eintheilbar, ist.

gut
;
der letzte Rhythmus </ wäre 4 = taktig besser als

5 = taktig , denn der zweite Takt kann leicht wp^f:

lassen werden ; die Phrase würde nur um so besser
;

z.B. - ]

V±
=fcA

Khythme de 4 mesures.
Khvlhmi is von 4 Takt en .

flW. fi r r r mm UTf i fU ' ^ J
t -

com = bien je rends gra ce a I a = mour .

Et si le compositeur tenait a cette seconde me =

sure (qui selon moùn'est pas de bon goût \ , il au:

i ait fallu- allors terminer plus largement avec

le rhythme de six .»p.e. «

Und wenn dem Compositeur an dieser Phrase durchaus

so viel gelegen war, (obschon ich sie nicht von gutem

Geschmacke finden kann,") so hatte er sie, bis zu f>
\

Takten ausgedehnt , beschliessen sollen . z . B^.

Rhythme île 6 mesures divisible en 3 parties e'eales .

Khyifcrmis vitn P Takten in 3 bleiche Theile ahtheilbar.

x-i «gg I 1 r^fg
coin=bien je rends gr,

Onand on termine un air de cette importance, on

s'arrête de préférence sur la pénultième ou antépeiiiib

lieme ( voyez ce que nous avons dit sur ces deux

mots et sur le retard de la cadence") , et oii fait

par-la d'un rhythme de quatre mesures un rh\th

me de cinq . d'une manière plus naturelle . Ainsi

ce rhythme y aurait pu finir encore Fair beau -

rouf», mieux de la manière suivante , en lui lais =

• vaut cêè cinq mesures :

D.el ('.

ce a I amour

Wenn man ein Gesangstück von solcher Bedeutung

endet, so \ erweilt man vorzugsweise auf der vorletz-

ten , oder vor = vorletzten Sote, (man sehe was wir

über diese zwei Worte, und über die Verzögerung/

der Cadenz gesagt haben) , und macht somit auf eiz

ne natürlichere Art aus einem * = taktigen Rhythmus

einen '> =taktigen . Also hätte dieser Rhythmus y den

Gesang weit besser auf folgende Art, mit Beibehält

titng dieser 5 Takte sehlies sen können :

N? 4-1 7 0.
~



+67

cont-hien je rend s t;rj

I! ne s'agit [joint ici de déprécier le mérite

île cet air (et nouj-en sommes bien Loin}, a qui le

public éclaire a donne son suffrage.- mais il s'agit

de démontrer s'il a du charme pour lui, en quoi ce

charme consiste - et ou il tant le chercher .

Ni L observation des principes du rhj thmeacoii:

trilme (ce qui est indubitable) au mérite et au ehar=

me de tous les exemples mélodiques que nous atolls

iites.il est evident que le rhvthme n'a en rien con=

tribue au charme de cet air, parce qu'il n'y est pas

observe . Si cet air pouvait nous intéresser par sa

mélodie., il faudrait donc supposer les deux cas sui=

(ans :
1'.' qu'une Mélodie peut avoir du charme pour

nous , quand ses phrases sont chantantes et Bien rhyfk.

mrr's •
2 '.'qu'une Melodie peut avoir demème du char=

me pour nous, quand ses phrases sont chantantes

et mal ou point du tout rh^ythmees . C est donc le

point d'une discussion importante .laquelle , si elle

prouvait pour les deux cas. ne serait qu'avantageuse

pour -la Mélodie, parce qu'elle déciderait que la Mu=

sique a deux moyens différens de nous intéresser

par la Melodie . dont un serait rhythme et l'autre

non vhythme. Nous n'avons rien de plus adiré sur

le premier de ces deux cas . pliant au second , il

ll'«e.st point douteux que des phrases chantantes et

non rhj Ihmees, OH bien mal rhy thmees . peuvent en-

core avoir une espèce de charme portr nous : telle

est la puissance de la Melodie . Mais je crois qu'il

esl prouve suffisamment partout ce que nous avons

dit sur la nature de la véritable Melodie, que de

telles phrases ( aussi bien qu'elles puissent être ,

prises séparément ), ne constitueront point un

liel air qui puisse être cité comme modele dune vé-

ritable Melodie
;
qu une Mélodie faite avec ces es-

pèces ,de phrases pourrait bien produire un effet

Es handelt sich hier nicht darum . (auch sind wir

davon weit entfernt ,1 das Verdienst dieses Gesangstiirkcs

zu schmälern .welchem bereits eine gebildete Welt ihren

Beifall schenkte aber es gilt zu beweisen, ob es wirk-

lich anziehend ist. worin sein Keiz besteht , und wo mau

ihn suchen mu s s .

Wenn, (was unzweifelhaft ist
) die Beobachtung dei

rhythmischen Grundsätze dazu beigetragen hat. aller,

den, von uns hier vorgeführten melodischen Beispielen

ihre schönen und reizenden Eigenschaften zu verlei

lien, so ist es klar, dass bei dem jetzt vorliegenden Ge =

saugstücke der Rhythmus nichts zu seiner Schönheit

beitrug, weil er da nicht beobachtet worden ist. Wenn

diese Arie uns also durch ihre Melodie iiiteressiren

konnte, so iiiuss man «lie zwei folgenden Falle anneh

men : lUül dass eine Melodie uns reizend erscheinen kau .

wenn ihre Phrasen gesangvoll und in.ff.utem Rhythmus

gesetzt sind
;
2—"dass eine Melodie uns ebenfalls re i

zend erscheinen kann, wenn ihre Phrasen gesangvoll -

und in schlechtem ^uAev in par keinem Rhythmus gesetzt

sind. Diess ist also der Punkt einer wichtigen L'ntei

suchung, welche , wenn sie beide Falle bewiese , für die

Melodie nicht anders als vortheilhaft ware.weil dadurch

entschieden würde, dass die Musik zwei verschiedene

Mittel besitzt , uns durch die Melodie zu iiiteressiren .

wovon das eine rhythmisch und das andere iinrhythmisch

wäre . L her den ersten dieser beiden Falle haben wir

nichts mehr zu sagen . Jn Betreff des zweiten , so ist

nicht zu zweifeln , dass gesangvolle Phrasen ,die farnichl

oder nur schlecht rhythmisch gesetzt sind .auch noch ei

ne \rt von Keiz für uns haben können. so gross ist di<-

Macht der Melodie . Aber ich glaube durch alles , bisher

über die >aturder wahren Melodie Gesagte , hinreichen,!

bewiesen zu haben , dass solche Phrasen, (wie gelungen

sie auch , einzeln genommen , sei n mögen . )
keinen scho

neu Gesang bilden werden, den man als ein Muster

iL. I CS'.' 4t
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local', mais non generale c'est _a -dire qui pour-

rait plaire dans un endroit ou même parmi une

vcule nation , mais non pas parmi les autres en

même teins
;
qu'il n'excitera, pas un grand entlioii

s'iasuie
; qu il ne nous transportera point »bref,

qu'il n'aura pas cette e\ idence qui caractérise

tant d'autres productions du même genre, fe...

Pourquoi l'iccini , qui était l'homme par yx-

cellélice pour faire des Mélodies fort intéressai»!

1rs, et par conséquent bien rhvthmées , a-t-il fait

• •et air sans ) observer les principes du rhythme?

Il or m'appartient pas de le chercher . Peut-et =

ii' que la scène française
(
qui e«t bien différent

te île celle des autres pays ), la langue et particn=

licitement -a prosodie, ainsi que les vers de <yf

i ir , en sont la cause .

Il \ a ensuite A autres genres de Musique
(
pa.r =

t ieiilierement pour la scène \ qui n'ont pas pour but

de nous interesser Uniquement par la Mélodie . et

dans lesquels on observe plus ou moins le rhythme,

et souvent point du tout . Mais comme cet ouvrage

n est consacré qu'a 1 intérêt purement mélodique.

c<s productions n'ont point de rapport avec lui , et

m peuvent être ici l'objet d'une discussion . Si Pie=

eûni a voulu classer son air parmi les morceaux (tont

nous venons de parler (ce qui est vraisemblable) ,

alors nous n'avouer plus rien a dire .

NOUVELLES OBSERVATIONS
SUR LE RHYTHME

.

Ouand on répète par l'accompagnement la pre=

niirr.e mesure d une phrase mélodique. on peut par

ce moyen (qui peut être de même fort piquant
)

i poser un rhythme de quatre en un de cinq .

. cela ajouterait aux quatre moyens indiqués

wahrhafter Melodie aufstellen konnte ; dass eine . au«

dieser Art von Phrasen zusammengesetzte Melodie

zwar Wohl eine , besonderen I m Luiden angemessene

aber nie eine allgemeine Wirkung herv nrbringf n k' n

te . das heisst , dass selbe in einem Orte, oder selbsj

bei einer einzelnen Nation, aber nie bei den andern zu

gleich Gefallen erwecken würde; dass sie nie grossen

Enthusiasmus erwecken .dass sie uns nie hinreissen

wird • kurz,dass sie nicht diese Bestimmtheit haben

wird, welche so viele andere Kuiisfgebilde derselben

Gattung charàktérisirt . v...

Warum mag Piccini,der doch Vorzugsweise dpi

Mann war , interessante , und folglich gut rhythmisch

geordnete Melodien zu erfinden , dieses Gesangstürk

geschrieben haben , ohne in demselben die Grundsätze

des (îleichmasses zu beobachten?— fts komtmir nicht

zu, dieses zu untersuchen .Vielleicht ist die franziisi

sehe Buhne , ( welche sich von der anderer Länder sein

unterscheidet ,) ihre Sprache und besonders ihr S\ 1

beumass , so wie der Versbau dieser Arie,daran Schuld.

Es gibt endlieh noch andere Miisikgattungen ,.( be =

sonders für das Theater,) die nicht den Zweck haben.

uns einzig durch die Melodie zu interessiren , und in

welchen der Rhythmus mehr oder weniger , oft gar nicht,

beobachtet wird. Aber da die gegenwärtige Abhandlung

nur dem rein melodischen .Interesse gewidmet ist , so

gehören diese Gattungen nicht hieher , und könen nicht

der Gegenstand der Untersuchung seyn .Wenn Piccini

sein Gesaugstück in diese Gattung setzen wollte (
w a s

auch w all rsehe in lieh ist ,) so haben wir nichts mehr zu

sagen .

NEUE BEMERKUNGEN Ï BEB

DES RHYTHMUS .

Wenn man den ersten 'I'akt einer melodischen Phrase

durch die Begleitung wiede-rhohlt , so kann man 'durch

dieses Mittel , ( das selbst sehr anziehend werden kann)

aus einem 4 -taktigen Rhythmus einen 5 = taktigen bil =

den . Dieses würde also den oben angeführten vier

D.et i'.N : +|-(i
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(iltiv haut , hü antre moyen il'e changer un rhvthin

il il uat re en cinq . Comme il est fort avantageux

île Je* connaître tous les cinq, et de les bien distin;

(Hilfsmitteln iiuch ein ande res beifügen , um einen +

taktiçen Klnttinm« in einen von '* Takten nmztiwan

Da es sehr vor thcilhafl ist , alle fünf kennen , und von

-uer les uns des autres , nous les indiquerons i-cî | einander unterscheiden zu lernen , *u werden wir

i
ir l'exemple suivant : I durch folgendes Beispiel darstellen :

1 '

^'^m,
Kh\ Ihm» de 5 mesures ait mnyi n •!*• I eehu . \
K!iy(hmiis von 1 Takten mitülsl dfs Brho . •

J-
E '^ - «

ÎÎ
^"•i.«v ._

,l*,-,.ll.»

m f—*-
*

,.(:|.,rl: P
„Ml I .. I:

.
:

f
é 2=?^^h^^S

ii*

9=5

Kli\ Ihnir -ff S mesures par le rt- lard de la cadence*

Kliythnms vnn S Takten durch terzoçeriin« der Cad«^ 3È=É ^PS Vwyi^^r-- g- *i*

iea.l:

!

!gf^^
-g - ^^ m^

iillk-.Cjl

/!
Kinihiii. .1. ', ,,„.,„1 rn .ijimUllI Uli» mnur. lie rilulirliellv i Ij fin lin rhuhnir.
Kh\ Ihrcm* >cin 'iT.iW'ii iliirrh Kl>yliil< llll£ rinn Kilnrn«H=TjUri > " En.li- J" Kh\thn /? * é *

*

T~\

1^^ P^ S^
f>

:

*i fe^ ^
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Hlivtlime de 5 mesures en reftetanl un* mesure (if

la mélodie |».tr d anlrts notes .

y'J hi / Khi Ihn. us von 5 Takle" mittels! Wiederhohluug mus
"iktes der Melodie durrh andere Nul

Ils (»nueiit servir dans les cas on le rhythme de

(juatre ( dont on se seit le jilns souvent \ pourrait

devenir monotone.

Sie können für den Fall dienen, wenn der 4=taktige

Rhythmus , ( dessen man sich am häufigsten bedient

monoton (einförmig ~\ «erden durfte .

+ 7 • Anmerkung des Übersetzers . Manchem jungen Schüler unserer Tage dürfte es vielleicht auffallen ,in dieser Ab=

hamllung nur Beispiele solcher Tonsetzer angeführt zu sehen, die im vorigen Jahrhunderte gelebt haben,, und wovoii Mjui=

ilieihm vielleicht kaum dein Namen nach bekannt sind . Wenn auch, bei iler allerdings gewaltigen Änderung unseres Ger

si hmackes seil Jen letzten Jahr /.eilenden , manche der hier als Muster aufgestellten Melodien uns veraltet erscheinen ni"=

gen, so bleiben doch die-, von ihnen abgezogenen Kegeln und Grundsätze unwandelbar in ihrem vollen Werthe -uml die

unbestreitbare Anerkennung , welche z .B .die neueren .Theater- Compositeurs Jtaliens in allen T lie il en der civil isirt eil

\\ eil gefunden haben, verdanken sie immer nur ihrem angebornen oder wohlausgebildeten Gefühl für Melodie ,\Y ohllaut ,

Kli\ thinus , Symmetrie , und daraus entspringender Fasslichkeit : also der Beobachtung alles dessen ,was in dieser Abhaud=

long dem Schiller zur Pflicht gemacht wird.. Her grosse Unterschied zwischen der neueren und älteren Musik,der ,bcson

ders seit R-ossini und den neueren französischen Tonsetzern , in der Theater = und dadurch auch in der Jnstriuiienlal-Miir

sik dem Geschmacke eine neue Richtung gegeben hat , und über dessen \\ erth oder Unwert h einzig nur die Zukuntt mipar.-

- tcyisrh entscheiden kann , ( indem sie ihn entweder behalt und fortbildet ,oder indem sie ihn fallen lässt , und wieder e,ee,en einen andern verlaus. hl.)-

bcruM grüsslentheils auf ganz andern Ursachen : uàhiiilich auf der Benutzung vieler neuer , oder verbesserter , zum Theil

sehr lärmender Instrumente ; auf der Erfindung neuer pikanter Wendungen in der Mejodie und Harmonie, auf der An ='

weml un g neuer geschmackvoller Verzierungen ^-die , wenn auch nicht immer durch die Natur begründet,doch dem Gehör

^si hmeicheln . _ und endlich auf dem wichtigen Umstand , dass dasjenige ,was man die irrtchrsamhcii der Musik nennen .

K .i n ii , immer mehr dem ßjf/V A7 und den ästhetischen Forderungen untergeordnet wird-. und daher , an und für sich, nicht

mehr jene Bewunderung findet , wie ehemals , indem die grosse Welt dieses jetzt nur noch zu den not hwend igen Pflichten

îles Tons'etzers rechnet , ohne sie mit dem wahren Zweck der Tonkunst zu verwechseln . Dass auch die Formen ,der Bau

und Umfang der neueren Tonwerke manche Veränderungen er litten haben , ist nicht zu lau gnen ; al lein diese müssen s je h

stets auf die, in dieser Abhaddlung entwickelten symmetrischen Grundsätze zurückführen lassen .und das junge Talent,

welches die Forderungen der alten klassischen Schule mit den Bedürfnissen des neueren Geschmackes zu vereinigen strebt,

wird sein Ziel nicht verfehlen , wenn es die guten Meister aller Zeiten studiert , und die Verirrungen des guten Ge =

sihmacks, i deren es /u jeder Zeit gab,} von dem Guten und Unvergänglichen zu sondern lernt .

It. et C.\'.' +f _ 0.
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ZUSATZ DES ÜBERSETZERS .

r

(HER DIE RHYTHMIK UND DES VERSBAU IS PER DEUTSCHE* SPRACHE.
•x

Der Tonsetzer , welcher sich der Gesangs s Composition , (und besonders der dramatischen ,) widmen

i\ ill , muss gründliche grammatikalische Kenntnisse seiner Muttersprache haben , so \\ i «• Für ihn auch das

Studium der italit aisrhtn Sprache anerlässlich ist . Er muss eine umfassende Belesenheit in den guten

Dichtern, ( besonders denjenigen , welche sich in den Kleineren . zur Vusik gt eigneten Gedichten auszeicJi

ueten,) besitzen , und «lie Eigentümlichkeiten aller Gattungen des Versmasses gut kennen \uch dürfen

ihm die ausgezeichneten dramatischen Werke aller Nationen nicht .unbekannt bleiben . I'berhanpt ist füi

den Tonsetzer litte raripche Bildung ein sehr wichtiges, Hil1'»inittel .tun seine Fantasie nur mit edlen Jd< en

zu begeistern , und alles Gemeine und Geschmacklose zu vernfeiden . Nicht minder vortheilhaft ist es , wenn

i'i selber des Gesangs machtig ist aufjeden Kall muss er eine gute Gexang.scnu.lt studiert haben, so. wie ihi i

mich gute Lehrbücher über Metrik und Deklamation nicht fremd bleiben dürfen . Der Schüler kann sich

nicht früh genug angewöhnen , auf jeden gesangsfähigen^ers sogleich eine Melodie aufzusuchen , die frei >n. ;

ungezwungen den Sinn der Worte in einer angemessenen musikalischen Jdee wiedergibt , und dabei eut« e

• lii' dem Rhythmus der Versart nachfolgt , oder sich, unabhängig von diesem , einen eigenen bildet .

Folgende kurze Darstellung der verschiedenen Versarten dürfte vorläufig manchem Schiller nicht im

n il Ikommen sei II .

Jede Sprache besteht aus langen (schweren,') und kurzen ( leichten ) S v Iben , w eiche in der Prosa . (da-

Inisst , in der gewöhnlichen .ungebundenen Kedc ) willkührlich mit einander abwechseln . Geschieht aber

diese Abwechslung in einer gewissen, immer wiederkehrenden Ordnung , so wird die Sprache abgemessmi

f nu Irisch) , und bildet Verse . z.B.

Seht ihr dort die altergrauen

Schlösser sich entgegen schauen ,

Jeder fühlt , dass hier regelmässig einer langen Sylbe eine kurze nachfolgt „und hiedurch ein Wohllaut li

\ or' gebracht wird. Diese Art Verse , (wo stets nach einer langen Sylbe eine hurze folgt .) nennt man I'i-i

chaen ,nnd kann sie beiläufig mit dem -j- Takt vergleichen , wo ebenfalls einem schweren Takttheile ein

leichter nachfolgt .

Wenn aber nach einer langen Sjlbe ricey kurze nachfolgen „-wie z.H.

_owj— ^)o— ^^ — ^
Mächtig erbrausen die stürmischen Wellen ,

o entsteht dadurch die Bewegung des -5 Taktes, und diese Verse nennt man Daktylen

Die trocha ischr Versart bildet demnach ein gi rades Metrum ( _ u _ u - u ) so wie die Daktylen

ein ungerades ( - -> ^_uu_sjo) geben
;
diese Abwechslung schwerer und leichter Sylben nennt man

I- tu und Thesit, ( Hebung und Senkung,) _ und so wie in der Musik eine Melodie entweder unmittelbar

lern Takte ( Niederschlag) (also mit der Arsis )
, oder auch mit einem Aufstreich (

also mit AwTieais)

anfangen kann „ so kann auch ein Vers entweder mit einer schweren Sylbe beginnen, (
wie in den zwei oben

l> , l l' \ -H-O.
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angeführten Beispielen der. Fall ist ,) oder mit pilier leichten S\lbe , w ie in folgenden :

.,*» — U — U _ O _ Ü \
Wir sind des Frühlings lustge Bothen .

oder : Ks reden und träumen ilie Sterblichen \ ï <• t

Wenn beide Versàrten, (Trochäen und ffaAtyfntj mit einander vermengt werden , so entsteht die pimist litt

(hcmioliscke\ Versart, z. B .

_*-)-) — U — G G — G
i; Eilende Wolken , Negier der Lüfte .

Da es mehr oder minder schwere , so wie auch mehr oder minder leichte Svllien gibt . und dieselben mil"

-•ehr mannigfache Arten zusammengesetzt werden können , so entstehen daraus auch sein riele verschiedene

•\e-rsarten . So entsteht aus zwei schweren Sylbeu (oder fässr/z ) das spondäische , aus drei schweren , das

mofossischc , und aus drei leichten das trz'podische Metrum .

( * )Hier folgen alle Versarten mit ihren" griechischen Benennungen :

deren ungefähre Dauer ilurrli

jtens Zweisylbige. den Nolenwerth dargestellt .

I.) u - JANBUS. _

2.) _ u TROCHÄUS -

3.) _ _ SPONDÄUS -

*.) g G PYRKHU'HiI'S

im % Takt.

—

'

! — o

; ! ; ê à J
> _ U ! — u

1 j

j

* 1 è

i \ X

1

J

! ;
U 1 u o

J

2*-*=? Dreisylbi^f.
im -|- Takt.

1 .) _ <J o DAKTYLUS- - - -__'- der leichte : ä > j*
I j. ; :

2.) « - o MvrPHIBKACfln s

ï.) u u _ AMAPÄST - -

im * Takt . i — * G G _ -—^^
J J> h

k
h

der schwere : ' à è * é * r

X

ï J J ] î ï j

im | T..H .

4.) _ _ u BACCHIUS _ _'' . - - _ . _ I j.. j V ! j. J, J

.1 _ o _' KRETICUS. . - - - _ - -I à i1

J. j J. J.

6.) u _ _ VNTIBACCHIUS . _ I .1 ï J J.l-Î J L
im -j-Takt.

I f - -
i

- 7 - '

Wenn .von mehreren nach einander folgenden langen Svlljeu die! eine noch mehr lièwirhl hat ajs die aiideni,sn wird

* sie hier durch ein L uu<l .h ef mehr r-i-i-u kurzen SvFb en die (fewich tigere dure h ein - .uigc.i

< ... i
• \ '

J. i
~ <;



s ) i> w' *J TKIBK\IH1 S

3^"- Viersylbi^e

i .i _ 1)1 J »M Kl S

1

»Il -3 Pakt .

- -' - '

«

J . )

+ .) -

l.l u _ _

_ u IIITKIll'H \l.l S

1)1 SI'ilN H \K('S

l'K(H K I. \l SM \ 11(1 S

6.) _
)
-

)
I.IMTKITI S

y . ) _ u -i u

a.» _

j> \<>>

12.) o cj _

3UÎ

4!ir

13.) _ _ y u i sinkender \

1+.) u u _ _ ) steinender ) _

JONIRER

li.) _ u _, _ CHORIAMBUS.

Iß.) u _ _ o ANTISPAST

I

« i

T.tkl .

h K > !
^ \ <. k

S K h K h h

^ J»
v k h s s
> s I à

k

k h K :
k k k0*00f0

ini * 'l'.ikl .

> ;

.

* > y.

im y Ta h I

J

U

Takt

> ; j

Vlan sieht ..wie mannigfach sich ilio Sylben versetz eu lassen . und u ie man durch die hieran« ent«trln n.

Versarten alle jene musikalischen Fiçuren und Umrisse wiedersehen kann -, die aus der \ erschieden heil

Notenwerthes und iler Taktarten entstellen .

Der lit im . der so sehr zur Vermehrung '1rs Wohllautes der \ erse beiträct .ist eine Erfindung >ler

iieren Zeit .wid'niaç wahrscheinlich im ""'-'-" oder h 1 -" Jahrhundert , durch die \raherdei 'lendläiider»

!>.< ( t'.N" 41~C>.
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bekannt geworden, seyn . Ks gibt 3 \i- 1 on von Keimen , iiähmlich : männliche, weibliche ,\i\\t\ aleçtan'dt

Mannliche Keime sind , wenn sich nur eint Kudsylhe reimt ; z.B . Land , Hand , H'erth , Schwert!*.

Weibliche Keime sind , wenn sich zwei Endsilben reimen; z.B .J'lüchtig, tüchtig, senden^wendt n .

Uleitende Keime enstehen,wen sich drei Endsilben reimen
;
z.B .J'tüchtig» ^tüchtige ,gi< ssende^flitsscn'dt

Da die deutsche Sprache einen ungefähr gleichen Vorrath ;ui männlichen wie an weiblichen Reimen he

Mtzt ,s« wird in den meisten Gedichten mit beiden alicewechselt . Doch findet man auch wele Gedichte,dic

nur männliche , oder nur weibliche Keime haben . Für die Musik ist der Keim , wenn auch nicht not h wendig,

doch eine sehr vortheilhafte Beihilfe zur Bildung der rhythmischen Phrasen und Perioden , so wie dessi h

Wohllaut auch häufig zum Keiz der Musik beiträgt . Wenn der Schluss eines tiesangstückes kräftig und r,.n-

sehend seyn soll , so ist sehr zu wünschen , dass der Dichter mit einem männlichen Reime schliesseii|niögr

weil der weihliche, (und noch mehr der gleitende \ durch seine schleppende Endsilbe dieser Wirkung sein

hinderlich ist .

Mehrere Versreihen , in gleiche Zahlen abgetheilt , bilden Strophen , welche bus 2 , 3 ,

,

und mehre

itii Zeilen bestehen können, und deren Länge auch von der Zahl der Füsse ( Sylben\ abhängt . aus wel

eben jede Zeile bestellt . Jede Strophe kann entweder eine lyrische , oder eine deklamatorische Verbiu

dun ^ haben .
•.->''

Die lyrische Verbindung findet statt , wenn in einer Strophe jeder Vers eine abgeschlossene Phrav

und die Strophe eine vollständige Periode mit abgeschlossenem Sinn bildet .

Wenn sich aber der Sinn und der Periodeubau von einem Verse zum Theil zum andern, oder gar tun

einer Strophe zur andern hinüberzieht , so findet eine bloss deklamatorische Verbindung statt . Jmefstfu

Falle kann der Tonsetzer oft genug den Rhythmus und Periodenbau seiner Melodie genau jenem der Verse

nachbilden
;
(ohne übrigens immer dazu verbunden zu sern') . Jm zweiten Falle aber muss er sich noth

w endigerweise denselben selber ,und unabhängig von dem Metrum des Textes erschaffen . Auch kann .bei

der lyrischen Verbindung , für die erste Strophe eine Melodie erfunden werden , die , sich wiederhohleiM-

zu allen übrigen passt . ( Strophenlied ) . Wenn aber die deklamatorische Verbindung ungleich von einem

Vers zum andern ,oder gar von einer Strophe zur andern übergeht ,so ist dieses natürlicherweise nicht

t Im il Lieh .

Die Verse können ,
(
gereimt oder nicht gereimt ,") sehr kurz , oder mehr und minder lang seyn • d.'h ..

sie können aus wenigen, oder auch aus vielen Sylben bestehen . Hier sind Beispiele von trochäischen Ver:

sin der meisten Gattungen in der trsis. . (ohne Vorsylbe \ .

i Goldner Schein e Un-d sie eilen

3=sy]bige: ? — u • — 4=sylbige : ? _ u •'— <J

f Deckt den Hain . ( Ohne Weilen ,

— o — o _ ij_o — *j

Nimmer kehrt sein Blick , Und aus ihrer Mitte

S

rsimmer Kenn sein duck < unn aus inrer mue
— .. u — u — 6-sylbige: < — u _ ti -, _ u
Zu dem Strand zurück. , " { Kommt Huit festem Schritt

_^_^>— ' o — u
y Tiefe Stille herrscht im Wasser ,

7 = und 8 = sylbige: ? _ o — u — u —
( Ohne Kee-iiiiç ruht das Meer .

e .

9=und l.,0 = sylhige:*

"giing

_> _ w' — u — o —. w
l'nd er kam ; es hallten seine Tritte ,

' lud sein \uçe ruhte ernst auf mir .

D.ol i' \ " 4. i -o.



\lle diese Versarten können auch in der Thtsis anfangen, wodurch jede anfangs um eine S\

mehrt wird , Welche aber den Rhythmus nicht ändert .

Nicht minder zahlreich sind die Daktylen und die hcmio/isclw « Versarten, «piche bis zu 12, (au I.

gereimten ) Sylben verlängert werden können, lind im Hexameter deren car l" haben dürfen . z . I> .

He , Brüderchen, willst du nach Grünthal mit reiten t

und im Hexameter; Sondern das Künftige schauend, und heiligen Sehern vergleichbar..

\ on allen diesen. Vers - Formen sind jene , welche aus 6,'7,bis h trochäischen Selben bestehen.,

den' Tonsatz die vortheilhaftesten, oder wenigstens die bequemsten , weil sie dem allçémein angewend

teil geraden Rhythmus ( von + oder h Takten,) am natürlichsten entsprechen, und ihn wirklich schon

selber bilden . Für das kleinere Strophen = Lied ist diese Art zu componiren auch wirklich die beste. z:

N2 I.BKETHO\ BN
indant

0ïf\ f'f f? f !>>»!>> > i ^L>|>>>f| r̂ ^feil>^
fcs blüht ein Blümchen irgendwo in einem stillen Thal,das schmeichelt Aus; und Herz 50 froh wie Alieiidsoneiisti

N° 2.BEETHOVEN.
All- risoluli

iUJLU l gZfrfUJ J Ji^s
j J

l ^J r?+^
Keine. Klage soll crschallrn wenn von hier ihr K.dine / iclil,Thronen kein ein Aug'eiitfallen,das im -Sc li eitlen nach ihr sie-]

O bschon hier ( in N- 9. \ die \ erse in der Xrsis antanzen - so hat der Tonsetzer die zwei ersten Sylhen al <

'Vhvsis genommen • Jm füllenden Beispiele findet <las (iegentheil statt :

N! 3.BEETHOVEN.
All 3

p^r ^ i^^Jh^*
^t

Leichte. Seegier in den Hö=hen, und du B'äch = Iein klein und schmal

)gjfe^^#> H pVpr^
i rT~V p\J > (t>^

knunl nit'iii l.icb-rhen ihr er- spä = lien griisst sie mir \ ie- 1 tau = send = mal .

ilass hier die Cadenzen auf den /.«eiten Takttheil fallen , gebort zu den originellen Wendungen lieel

liovens ,'tmd kann auch nur in so ansprechenden Fallen angewendet «erden .

Durch sehr kurze, oder gemischte Verse wird der Tonsetzer meistens genöthigt , einen eigenen .\ 01

dem poetischen Rhythmus unabhängigen musikalischen Khi thmus zu erfinden ; w ie z . B . über folgende

Verse :

1 1 1 1 1
•

Jen denke dein ,

Wenn durch drw Hain

Der Nachtigallen

Accorde schallen ;

Wann denkst du mein '*.

V- 4.BEETHOVEN .

Allegrett

Ji h den = ke dein wenn durch den Hain- der N.nh- li = galten Ac - cor = - de schallen
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Eil» Gleiche», findet statt , wenn die Verse mehr als h Sjlben enthalten • z.B. folgende

Abend ists . die Sonne ist verschwunden,

lud der Mund strahlt Silberglanz .

MO ZA KT.
Andante modérât A = = bend iVls »im - ne ist \ . r

\= -i

fjrazr ÊC^^c -fjmz ^^ 'EI/tüTf

der folgende Verse

Nï ff. MOZART .

Allegro .

Der Hölle Rache kocht in meinem Herzen.

Tod und Verzweiflung fainct um mich hei"

> } >\ 1^=^ ^fî£ mm
tt ? $ \y Der HöUlc K. = che kocht in meinem Her - Zeil . Tod und Ver =

) \̂ ^=r-^¥=^=^U=£ '

g E

-
F
_HT=qF==^^

xwuiflune , Tod und Ver = zweifilmig f'lam - = nie! am mich her

Jn solchen Füllen mnss der Tonsetzer so viel Herrschaft iilier jeden ihm gegebenen Text haben . und

sich anzueignen trachten , dass er ihn ungezwungen jedem musikalischen Rhythmus, der dein (harakter des

(ranzen passend scheint , nach Beliehen unterzuordnen im Stande sev . Der Tonsetzer kann sich nicht IYV h

genug diese Gewalt über die Sprache und über seine Jdeen aneignen , und dieses kann er am sichersten

erreichen , W ein» er nicht nur die Behandlungsart der Texte aller Crossen Gesangs - Komponisten studiert,

sondern sich auch angewöhnt , für jede Versart und S\ lbenzahl die mannigfachsten Melodien und Rhyth-

men zu erfinden , um so wenig als möglich ein Sklave der Worte zu se'yn .

Übrigens kann man auch lo = sylbige , und andere ähnlich ausgedehnte Verse recht wohl in den gera-

den (*= oder ft = taktigen \ Rhythmus einzwängen, wie z.B.

BEETHOVEN .

Adigi.

v"$5pp *ËÉ ^^*- ^mm^f^m-
r.c^hc vohl du Man der Lust und Schmerzen Mann der l,ie-be mei = nès l-e-bens iStab .

Hier bewirkt das sehr langsame Tempo,dass beiden Achteln und Sechzelfnteln im 2— und *— Takle

die Worte nicht zu schnell nacheinander folgen , welche sonst im schnellen Zeitmasse sein- hart klin ;

çen würden, und daher möglichst zu vermeiden sind .

Alle übrigen nicht gereimten Versarten sind meistens von der Art , dass der Tonsetzer sich für sie sei:

neu eigenen beliebigen Rhythmus schaffen kann und muss,was um so leichter ist, als er von keinem Rei :

ine hierin gehindert oder gestört wird . Sie müssen daher deklamatorisch . (
also fast wie Prosa

)

U.ii t.N : 4t-i>.



behandelt werden ; z:B : folçende \erse :

Einsam wandelt dein Freund im Friihlinçsçarten ,

ij w*

Milil »oui lieblichen Z auherlicht umflossen

Da' durch wankende Bliithenzweie-e zittert

Adelaide .

v H .HKKTHO) K\ .

Larghetto.

j m i
<

:tmmt^Eg£0iw^:' - p Ufern r--^^
Kiu sain wa'iulell dein Freund im Frûhl ing s _ R:ir^ \ en, mil d \ um fit- beliehen Zauber I ich I mu - flössen ,. cl j*» dur* fi

oder die folgenden : Jn holder Aiimulh stehn, mil jungem (Jrùn çeschmûckt -

Die VWig-ichten Hiiçel da .

\- 9. HAYDN.
Mu, Ural...

äßq^ftffffrgll'JJ tjîfam
Ja hultler Âiiimithsteliii,inil jungem Griin gesffimVickt^tîe ungir liten Hiî^t ! il.i-dic *vo=.g*ichtcii Hu - çel .1.» .

Al a 11 sieht ans allen diesen Beispielen der genannten Crossen Meister , wie die Melodie sich dein Gedieh

te anschmiegt, und wie jedes Steigen und Fallen derselben « ja jede kleine Verzierung , ( wie z . B . hei

dem Worte wanHende in Beet ho\ eus Adelaide. Beispiel N '-' H
j durch den Sinn des Wurfes çerechtf ertiçl

\\ iril .

Oll hat man die Fraee aufereworfeil , ob die Vocal -oder die Jnstrtimental : Composition schwerer

zu erfinden sey . Ks çab bedeutende* Tonsetzer , uelche ohne çeçebene Worte kaum eine Melodie zu erschal'

l'en im Stande waren ; und wieder andere , \\ eiche im Jnstrumentalsatz äusserst schätzbar, dennoch mit

Worten und Vocal = (iesanç durchaus nicht umzugehen wussten . Ohne Arw Einfluss des ançeborneii Talen =

tes hiezti ab lau rn eil zu wollen , dünkt mich,dass die Ubuny in jedem dieser beiden Fächer das meiste

t Im 11 muss, und dass Jeder , der 'überhaupt das nöthice Talent zum Compoilireii besitzt. \\\ jrdrr Gattung

Hedeiiteii.lis leisten kann , ii> « elcher er sich von Jurend airV^weckmàssigr Übt . Havdn und ITozart sind hie

rin Bew ei.se , und wenn Beethoven mehr zurVoeal : Composition veranlasst worden wäre . welche Opern

könnten wir, nach seinem einzigen Fidelio , noch von ihm besitzen .

OBSERVATIONS GENERALES ALLGEMEINE BEMERKUNGEN
si K l.lis IUI l

J ES , V All HKS Ol IHMf.NSI I l'.r.li Uli. R.AH MEN ,V MjiREISE ODER -MEI.ODI =

UNS MELODIOVES . S( Hi;\ AI SDKHM 'MiEN .

I.a coupe es| le -patron de la Melodie et dun Der Rahmen (Umkreis] ist die Form
(
oder so zu

noi ce. 01 de Musique en général et comme un i .i

-

tri peut être carré, rond on triangulaire, de me-

nc la Melodie peut avoir cette différence de c<r r

<iri . I, élude de ces cadres est très _ importante

sag*en du Hù/se \ der Melodie und eines jeden Musik

stücke.« im allgemeinen
;
und so wie ein Rahmen vier:

eckis- . rund oder dreieckiç sejn kann . so kann auch

die Melodie dieselbe Verschiedenheit in ihrer Form

I'mi-loui nu compositeur, et cependant personne neu ! haben . Das Studium dieser Formen ist für den

. eiiciirci parle dans l'art musical . I. étude de I setzer höchst wichtig, und doch hat noch Niémai
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la Composition se borne de nos jours ä apprendre

le contrepoint simple, le contrepoint double , les

canons et la fugue . Sur cinquante antres objets

plus importans les uns qu* les autres , toutes les

écoles sont absolument muettes , comme si ces ob =

jets étaient tout- a-fait étrangers a la Musique .

On compose dans telle ou telle coupe, parce qu'on

.s'est aperçu qu'il existe des morceaux de Musique

écrits dansées dimensions-la , ou bien on enchaî-

ne ses idées au hasard . Le peintre , le poète, l'ar :

chitecte connaissent la coupe de chaque produc-

tion de leur art , et 1 enseignent a leurs élevés
;

pourquoi cela ne peut -il avoir lieu de même en

Musique ? C'est qu'il n'existe point et qu'il n'a

point encore existe de \ eritable école musicale,

et <{ue tous les traites sur cet art admirable ne

concernent que l'harmonie, le contrepoint et la

fugue $ trois objets qui, quoique très -impor tans

ne l'ont qu'a,_ peu - près un tiers de tout ce qu'on

devrait apprendre et enseigner en Musique - Un

eleve qui a termine son cours d'Harmonie ne sait

encore que fort peu de chose, et se trouve a cha=

que moment arrêté par mille autres difficultés

dont il n'a jamais entendu parler; et s'il croit

être au-dessus, il marche de travers, n'aboutit

a rien, et revient presque toujours au point

d ou il est part i .

Nous avons vu ce que c'est que la petite cou-

pe binaire, la petite couve ternaire et la grande

coupe binaire . les, six derniers morceaux anal_v.=

ses sont tous composes dans cette dernière .

' La frande coupe ternaire est composée de 7r

parties , dont chacune est de plusieurs périodes .

Elle est par conséquent en grand ce que la coupe

du rondeau est en petit .On l'emploie des deuxma=

uieres suivantes: I
e

; sans changement de mouve -

ment : I
e™ partie qui se termine a la tonique (ut ma

jeur et ut mineur)
;
la 2''l , dans tin ton relatif (en

la mineur ou en mi bémol) ; la $'"1? partieou bien la

répétition de la première ( cest-ä-dire da càpo\ .

D.ct C.

in der Tonsatzlehre .davon gesprochen . Das Studium

der Composition beschrankt sieii in unseren 'Ingen auf

das Lernen des einfachen und doppelten Cnnt rapunk

tes , des Canons und der Fuge. Über fünfzig andere

Gegenstände, wovon einer wichtiger als der andere

ist , sind alle Schulen völlig stumm, als waren diese

Gegenstände ganz und gar der Musik fremd . Man com

ponirt in dieser oder jener Form, Weil man gewahr wor

den ist , dass Musikstücke von solchem Umfange ge :

schrieben worden sind, oder vielmehr, man kettet sei

ne Jdeen nach dem Zufall an einander . Der Mahler .

der Dichter, der Baukünstler kennt den Hahmen und

Umfang jedes Erzeugnisses seiner Kunst, und lehrt sie

seinen Schüler» ; warum sollte das nicht auch in der

Tonkunst statt finden '. Dieses kommt, weil eine wahr-

hafte Schule der Musik noch nicht existirt hat , und

selbst bis jetzt Hoch nicht vorhanden ist , und weil

alle Lehrbücher dieser bewundernswürdigen Kunst

nur die Harmonie., den Contrapunkt und die Fuge be

treffen; drei Gegenstände welche , obwohl sehr wich,

tig, doch nur beiläufig ein Drittel Ton allem dem bil-

den , was man in der Tonkunst lernen und lehren sollte.

Ein Schüler, der die Schule der Harmonie vollendet

hat, weis noch sehr wenig, und findet sich jeden Au-

genblick durch tausend andere Schwierigkeiten ge -

hemmt, von denen er nie sprechen horte
;
und glaubt

er darüber hinaus zu sein , so geht er verkehrt ,koi7it

zu keinem Ziel , und sieht sich fast immer wieder

auf den Punkt , von dem er ausging , zurückgeworfen.

Wir haben den kleinen 1- thei/ii/en Rahmen', den

Meinen 3= thei/ipen Haiiaea , und den grossen 2- Ihei-

liyen Rahmin kennen gelernt ,- die letzten zerglieder:

ten r> Beispiele sind alle in diesem letzten componirt.

Der grosse 3 = theiliye Rahmen ist aus 3 Theilen

zusammengesetzt , wovon jeder aus mehreren Perio;

den besteht ..Er ist folglich das im (»rossen . was die

Rondo=Form im Kleinen ist . Man gebraucht ihn auf fol=

gende 2 \rten : t'lH5 Ohne Wechsel des Tempo : Erster

Theil .welcher in der Tonica schliesst , ( C dur und C

möll) . der 2- Theil schliesst in einem verwandten Ton.

(in A mi'//,oder Es dur) . der V* Theil , oder auch die

Wiederhohlung des ersten"/ also da capo ) .

V' 4 1
" (( .



1". Eu changeant tle mouvement ( et sou.vcnt aussi

de mesure ). Même plan, mais aiec la différence

([iip «i la première partie est alley.ro ( et parconse=

uiirnt la troisième d*? même ), la seconde prend le

.mouvement de Ar rgo 9 H' adayio ou tiandqntt :
et m

Ii première et troisième parties sont cl nu mouve = .

nient lent. la seconde de* ient alleg.ro , al'lcg.ro mode?

/•i/o 011 allègre tto .

Cette coupe ternaire a prévalu sur toutes les

antres du tems de Haeitdel,Jomclll et Hasse. Irlucll

a encore compose beaucoup d air* dan* cette coupe,

comme on peut le voir dans ses opéras . On en a ahu

se alors au point qu'on entendait a peine un cran cl

air dans une autre coupe . c'est ce <jui l'ait quelle a

\ ieilli, et que depuis -plusieurs années on ne L'en -

tend plus : la fraude COlipfi binaire Ta remplacée .

Cet te coupe ternaire avait en effet deux ineonvér

niens , l'un qu'il fallait entendre une seconde fois

la première partie (souvent fort longue) toute e^n:

tiere et sans modifications quelconques ; I autre ,

ijii on altérait inutilement les moinemens de lair,

et qu ou donnait par. la deux faces- différentes au

morceau
;

ci- qui devait souvent nuire a limite de

-mi caractère . Cependant on a tort d exclure

tout.a.fait celte coupe, et de n'employer que la

grande coupe binaire . Mais pour que la première

nail pas les inconveuiens dont nous venons de

parle-lS il faut la considérer de la manière sui -

vante: l'remiere partie, pas trop longue , finis

saut dans le ton primitif, seconde partie, dans la

dominante, ou bien se promenant dans les djt't'é-

rens tons relatifs . troisième part ie , ou bien la re-

prise de la première avec quelques modifications,

ou des changemens légers, pour lui donner un non

\c\ intérêt , et finissant avec une coda qui lia pas

eu lieu dans la première partie .

Outre les quatre coupes cardinales indiquées,

il \ en a, encore d'autres, par exemple: t.' la petite

coupe variée , qui consiste en un thème qui se re =

présente sou«, différentes formes, «[non apelle î'.ï ;

riatïolts . 2 la grande coupe parlée , on on pren'd

+ 7!

2^1; Mit Wechsel «les Tempo
( und auch oft der 'J

Derselbe Plan. nur mit dem Unterschiede , dass , nenn

der erste Theil ( und folglich auch der drittel im f I,

aro ist , SO nimmt der zw eite Tili il da-- Tempo des /.,,,

ao , tdaglo oder Andante' und wenn der erste und dritte

Theil langsam geht . so wird Ai-r zweite ll/igro, I :<

ifro moderato , oder Mleyretto ..

Zur Zeit des Händel, Jomelli und Hasri ivardi

se i theilige Form die vorherrschende. Auch lifuci

hat noch viele Gesangstücke in diesem Kabinen gebil

det .wie man in - einen Opern finden kann . Man mis s

brauchte diese Form damals so sehr, dass man kaum

ein grosses Gesaugstück in einer andern hörte, daher

bat sie gealtert , und seit manchen Jahren hört mau

sienicht mehr: denn der grosse 1 - theilige Kabinen

hat sie ersetzt . Diese V theilige Form hatte wirklich

zwei l beistände ; den einen, dass man gennthigt war.

den ersten (oft sehr langen) Theil noch einmal , und

zwar vollständig , ohne alle Veränderungen . anzuho

reu ; den andern , dass man das Tempo der Gesangstn

ke unnöthig veränderte, und daher dem Tonstücke

zwei verschiedene Charaktere gab. was oft der Ein-

heit des Ganzen schaden musste . Jn'dessen würde man

diese Form mit Unrecht völlig ausschliessen , um nui

immer die grosse 2 = theilige anzuwenden . \her dami !

die erstere nicht die,eben besprochenen l beistände h

be., so muss man sie auf folgende \rt behandeln: Ersten

Theil , nicht zu lang , den Seh lu s s in der Grund tonart
;

zweit en Theil in der Dominante , oder in verschiede

neu verwandten Tonarten durchgeführt- dritten Theil,

oder die Wiederhohlnng des ersten mit einigen \eran

derungen oder leichten Färbungen um ihm ein neues

Intéressé zu geben . und endlichen Beschluss mit eitler

Coda, die im ersten Theile nicht statt fand .

Nebst diesen vier. Hauptformen , gibt es noch ande

re, z. B. l—— den kleinen varlrten Rahmen , der aus

einem ."sich unter verschiedenen Gestalten darstellen

den Thema besteht ; was man Variationen lient; 3—

ilen Crossen varlrten Kabinen , wozu man zwei in-.

. i c.N : +i -o.
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deux motifs différons ( dont un majeur et .1 antre

mineur ) , qu on varie alternativement ,eoupe dans

laquelle sont faits la plupart des andante d Haydn:

ces deux coupes ne sont point usitées pourléchant

?>". Coupe arbitraire, qui sert pour les fantaisies

et les préludes .

Il n existe point de fantaisies , et encore moins

de préludes mélodiques. Cependant ce serait un

encore de chant a créer, ou au moins a essayer, me=

me pour la voix .

schied eue Motive "( Themas \ nimmt
, ( «muu ein«- s

Air und das andere moU\ , welch« man abwechseln I

varïrtj eine Form in «elcher Haydn .seine meisten /'/

Hanii'x schriet: diese, zwei Rahmen sind Für den (»o=

sanç nicht .çehràuehlii h . .1 '-'-"-' Hin irri/tfuhr/rfhi Foi m

die i"ü\< die Fantasien und Praelndieti iinçewendel v\ i,

Es çtht keine melodischen Kantasien, und noch • .

nijjer solche IVaelndion . Die Erschaffung dieser (..,'

timç wäre noch zu machen , wenigstens zu versuchen

und zwar soçar für die Menschenstimme .

4tt . Anmerkung des Uhersetzers . Diese , von dum Verfasser srhon damals angegebene Jilte , ist in der neuesten '/.
i

\ ii il nuihrer en Gesangs = Comp on ist en , (wie / . B . Frau - S rhu ht rt , n . .1 1 wenigstens /tun T hei I , aber mil vielem (il in

ki ausgeführt worden , und ihre fernere Bcnut'/.tnig inid Ausbildung dürfte' der (Tesangmusik in der Kolge eine noch ii

Icrc.ssantcre und originellere Kichtung gehen .

+ '.' Coupe libre ou indéterminée, bu Ion fait

beaucoup de périodes , sans les partager en deux ,

trois ou plusieurs parties. Cette coupe peut s'euir.

ployer particulièrement dans differens airs declar

mes • mais il ne faut pas s'en servir trop dans les

airs d'un intérêt purement mélodique . 5° Coupe

cli retour, ou Ton répète souvent le motif , mais

chaque fois après une nouvelle période , comme

dans beaucoup de rondeaux .

Il serait neuf et piquant .d essayer de faire de

teins en tems des rondeaux ou ces périodes entre-

lacées avec le thème seraient dans un antre mou-

vement que le motif .

J espère qu'après ce que 1 on v ient de dire

sur la Melodie, on sera eu état d'analyser soi-mê-

me une Melodie quelconque , sous le rapport de sa

coupe, de ses périodes , de son rhythme et de

ses cadences .

REMARQUES SUR LES \IHS DECLAMES
ET SUR LES MORCEAUX D'ENSEMBLE.

Les airs déclamés de nos opéras dans lesquels

la partie chantante ressemble le plus souvent à

une par t ie' d" accompagnement ,11e peinent nous

''.fi C.N

+ '"'-' Dpi' fror oder unbestimmte Rahmen, wo man '•

viele Perioden macht, ohne sie in 2, 3, oder mehrere

Theile ahzutheilen . Diese Form kann vorzüglich in

manchen deklamirten , ( mehr gesprochenen^ (iesan^

stucken angewendet werden • àher mau muss sich der

seihen nicht zu sehr in jenen Vrien bedienen, die ein

rein melodisches Jnteres.se haben .
">-—-l>ie rückHrhnrn-.

di Form, wo das Motif (Thema) oft wiederholt wird,

jedoch jedesmal nach einer neuen Periode, wie in vielen

Rondos Avv Kall ist .

Es wäre neu und anziehend , bisweilen Rondo"; y.u

versuchen , w o diese,vom Thema durchf lochtenen IV

rinden in einem andern Tempo »-esetzt wären,als .1er

Hauptgedanke .

Je h hoffe, d. iss nach Allein, was bisher über die

Melodie s-esa^l norden ist , i\vi' Schüler im Stande

fi'xn wird, jede Melodie, in Rücksicht auf ihre Form,

ihre Perioden , ihren Rh> thmirs und ihre Cadenzen ,

selber zu zergliedern.
( Was er.aueh , so haufiej als

möglich, thün mitss . \

BEMERKUNGEN ÜBER DEKL\MIRTE (iES\N

(iE.lM) l'liKK ENSEMBLE= STÜCKE .

Die deklamirten,! mehr gesprochenen als »f,un»e =

neu) Arien in unseren Opern- in «eichen die Sm^'

stimme öfter nur einer Begleitenden ähnlich sirlft .

->-i-(i
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können uns durch ihre Melodie nicht anziehen ; denn

fast nie enthalten sie eine solche wirklich . Sic sind

nichts anders als eine \rt in Takte einsjetheilterSpra

ehe. Die Harmonie , die Orchester Effekte.dje Si

intéresser par la Melodie ; car presque jamais il>

ii en ont une véritable. Ils ne sont antre chose

ij u'une espèce de déclamât ion mesurée, I. Iiarim

h ii- , les effets de I orchestre , la situation dans

laquelle le chanteur se trouve , son talent comme lu. lion. in welcher der Sänefer sich ehe n befindet. seil

acteur, tout cela doit concourir a nous rendre

ces »irs interessans . Kt tel air déclame qui |iro

.luit de l'effet sur la scène,, s il était déplace .

el vi sa partie' chantante était exécutée par un

instrument , ne produirait fort souvent qu un

amas confus de' sons . J,a vraie Melodie «st toute

autre chose : par-tout nu nous 1 entendons , elle

a du charme et de l'intérêt pour nous .11 est donc

important de faire une distinction entre les airs

déclames et ceux d un intérêt pn'rement melodiz

que . V est par cette raison <|iie les premiers nap

part ienneut point a ce traité .

O liant aux morceaux d'ensemble . 1 Harmonie

\ jjiue un trop grand rôle pour être uniquement

I objet de la Melodie, et s'ils doivent et re ch an :

tans ( ce qu'il faut faire autant que possible),

cela ne peut avoir lieu qu'en donnant la Mein

die a I u>it' des parties chantantes . qui par in

lervalle chante, nu seule ou en duo , OU bien ai'

enmpaffnee par les autres , d après les princi -

pes de I Harmonie : on observe alors les precep

tes que nous avons exposes sur la Melodie .

Le ilui> est un des morceaux d ensemble dans

lequel nu exige le plus de Melodie . Ici. 1rs phra

es mélodiques , quand les deux parties marchent

n sein li le . se chantent a la tierce nu a la sixte .

comme les deux intervalles les plus propres au

ifuo Le rf«<) peut prendre ( selon la COUpp et le

caractère des vers , et selon la situation theatra

1 , ou li petite coupe h i na ire . nu la petite COU =

im' ternaire , ou bien la grande coupe binaire -

mille ou simple .

Schauspieler = Talent . alles dieses muss heit rasçen .uns

diese Gesang'sg'attuiig interessant zu machen. \ ml das

seihe deklamirte ('«< -ançst iii-k . das auf der Kühne \ n'n

W irkung i-t . wurde an einem andern Orte . und.wenn

die S ine; 1 1 inline von einem Just rtimente ausgeführt niii

de , sehr oft nur eine wirre Tournasse darstellen .Die

wahre Melodie ist etwas ganz anderes:«!) wir sie auch

hören mögen , wird sie uns bezaubern und anziehen .

Ks ist' daher.wichtig , zwischen den deklamirteu , uni

zwischen diu rein melodischen Gesängen einen l uter

schied zu machen. Vu-s diesem Grunde gehören die

ersten nicht zu dieser Abhandlung .

Was die Knsemlile-.St Vu ke , ( wo ein Zusammenwir

ken \ ieler Bühnen - Effekte statt findet , z.B.Gésangs

Q Harte t te .('luire., v ..,) betrifft , so spielt da die Har

in o nie eine zu crosse Kolle , um sie an ssch liessend z umi

Gegenstand der Melodie: l.elirezu macheu . und wenn

sie gesangvoll -ein sollen,! was allerdings so viel

als möglichster Fall sein lliuss ,\ so kann dieses nur

geschehen - indem mau die Melodie einer von den (ie

sang.stimmen gibt , die mit L nterhrechunçen bald al

lein, bald im Duo , oder auch .nach den harmonischen

Grundsätzen von den andern begleitet . den Gesang1 vor

tract : alsdann w erden die von uns über die Melodie an

Begebenen Vorschriften befolgt .

Das IIa.' ( 'A w ei r Gesang;
)

ist eines von jenen En

se ml) le - .Stücken . « eiche s am meisten Melodie er for:

i\v\\ . Hier gellen die melodischen Phrasen. ( wenn

lieide'St innnen zusammen sinken.) in Terzen o'derin

Sexten mit einander . da diese zwei Jntervalle die

geignetsten für das Duo sind . Das Duo kann .
(
je nach

dem der Rahmen und Charakter der Verse , und die

theat r ali s ehe Situation eben beschaffen sind.) entweder

die kleine z w ei theil ige . oder die kleine dre'itheilige -

oder auch crosse zw ei theil ige , doppelte oder eiut'a

che Form . anw enden .

I ,
-. H -



Voila un exemple de Mozart de la Clem.en.za tii

Vite , (fui est un excellent modele sous le rapport

de la Méjodie et sons le rapport da 1 Harmonie

a deux .

Hier ist ein Beispiel aus Mozart'ê Clemcnza Ht Tito .

welches in melodischer wie in harmonischer Ruch

sieht ein vortreffliches Muster des zweistimmigen
(

Satzes çiht .

DUO.

MOZART. Kh vlhm? (!r f ut*"Hir*s ..

Khvlhmus »on 4 TaklgL.

xtm A
Ll^JzSeM==3

C.i.l : |. .rf.

V..11U .<•.,,!

i^^
AI» per ~ ilon =na al ßriiuo af = feî = to , questo ac = reu _ to srou - si _ = gJia — + » i

, rol =1

sa = ra=

f p r ? TT7 r >P '.

t.i . qua] i'ia = cer im cor rj
1

t -
sen= ie . all ! si - ^ iol ea itai = la vi = ta hil = hi
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iln non ea - mor :

/a coupe de ce duo est celle de la petite Coitpe

ternaire . Le motif f après la ritournelle } est ré-

pète immédiatement -, et chaque fois par une an =

tre Noix
(
la première fois par Annio ,\& •seconde

l'ois par Servitia \ ,
*''*' et ne compte ici que pour

le thème simple d une période . \insi ,ilya 1'.' le

hiotif (• répété ") ou la première période ;
2'.' la pe =

rinde intermédiaire, ou la seconde période 3'.' le

.motif du capo . ou la troisième période avec une co-

da . Outre ces trois périodes principales , il y en a

deux petites arbitraires , dont une pour la ritour-

nelle initiale, et lautre pour la ritournelle finale.

Le tout par. conséquent consiste en six périodes ,

trois principales, dont la première répétée, et

deux accessoires . Le rhy Hune tpes_régulier dece

morceau est : 4. - 4. — 4: — 2 .— 4. — 4: — 2 .— 4 .—

' 4 ;
- 4 . - 4 . - 4 • - 4 : - 2 ; - 2

;
- 2 : - 2 : - 2 . - 4 .

Les Khythmes île quatre sont ici si bien faits ,

qu'on peut les diviser parfaitement en deux par=

lies egales , parce qu'ils ont tous un repos sen=

sihle dans la seconde mesure, eu sorte qu'on pour-

rait envisager chacun d eiitr, si on voulait, com-

me formant deux rhythmes, dont chacun de deux

mesures . 1) après cela le duo marche de deux en

deux depuis le commencement jusqu a la fin . ce

qui est d autant plus remarquable , que cela ne pro

luit point île monotonie .

Der Rahmen dieses Tonstückes ist der kleine dr.eithci-

liçe . Das Thema ( nach dem Kitornell ) wird unmittel-

bar w iederhohll , und zwar jedesmal \ on einer andern

.Stimme, ( das erstemal von Annio , lias zw'eitemal von

Servi/fa,\ (*) und wird hier nur als das einfache The

ma einer Periode gerechnet . \lso gibt es hier , l'-tii ,

das ( wiederhohlte ) Thema , oder die erste Periode ;

2^5 die Mittel période , (oder die zweite Periode
; )

3— das Thema da capo , oder die dritte Periode mil

einer Coda . Nebst diesen drei Haupt périodes gibt es

hier noch zwei kleine willkührliche , wovon die eine

als Eingangsritornell , die andere als Schlussritoçnell

dient . Das Ganze besteht also aus f> Perioden , nahm =

lieh drei Hauptperioden, wovon die erste repetirtwi

und zwei Xnhangsperioden . Der sehr regelmässige Klu '

mus dieses Tonstückes ist : 4.-4; — 4: - 2.— 4.— +:

o._4._4._ + ._4._4._4:_2
;
-2;-2:-2:-2.-+ .

Die viertaktigen Rhythmen sind hier so wohlgebaut1

-

dass man sie vollkommen in zwei gleiche Theile ahtheU

len kann, weil sie alle einen fühlbaren Kuhepunkt im

zweiten Takte haben ,sü dass man , wenn man will , je-

den von ihnen als ans zwei Rhythmen gebildet ansehen

konnte, wovon jeder aus zwei Takten besteht . l)em =

nach schreitet das Duo, von zwei zu zwei , bis zum En

de fort .. was um so merkwürdiger ist . als es keine Mor

notonie hervorbringt .

' l.iï repetitiiins.les [ihr.vses el meine ,tes n*n< nies courtes, cum i

ti «--er* Çiiiais alternativement ni-iiu'n ile suite par ileim von iliffe :

nilM|,nnt .lans 1* Musique .j ntlqne ilim* ,1. piquant , qui provient

le la .Vifferen-e ilii ttniV-re ,les v.ux a\ec lesquelles elles se fnnt .

>*' Die VI ieiterhohtungen ,1er Phrasen , im I s.ll.sl ,1er kuriwi Perin.tui, * ""

hur .1er Fall ist , ( .iher aWechselntl nacheinander von 2 versrhit.Iehen Stirnen

ausgeführt , )
haben in der Musik etwas Keiei mW s , ,l.\s »nn 1er Verj/»riitlten=

heil ,les Klanges 1er Simulien herrührt .

I).c-I C.V.1 4170.
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JÏO.H«"Ajouterons a cette occasion la remarque

suivante sur le du^o: quand deux phrases différent

tes se succèdent , en cuise d imitation , par éxem=

pie :

Bei dieser Irelegenheit fügen wir noch folgende

Bemerkung über das Duo hei : wenn zwei verschiede-

ne Phrasen einander, in der imitirenden \rt nachfol

a-en , z. B .

ou la phrase intérieure commence avec la note fi =

liale de la phrase supérieure (et vice versa) , il y

a la nécessairement deux rhythmes qui s"entre]a=

cent et s'interrompent mutuellement : et comme

on peut aussi envisager ces ein t| mesures com me un

seul rhythme, si l'on veut, il s'ensuit qu'on ob^

tient encore un' nouveau rhythme de cinq mesures,

qui est même tort agréable et fort piquant. Mais

si ce même exemple continue de la sorte :

wo Aie untere Phrase mit der Schlussnote der oheren

Phrase . (und umgekehrt
)
anlangt , so gibt es hier not li

Wendigperweise zwei Rhythmen, die sich kreuzen und

gegenseitig unterbrechen : und da man diese '> Takte

auch als einen einzigen Rhythmus ansehen kann,wenn

man will, so folgt daraus, ilass man noch einen neuen

5=taktigen Rhythmus aus denselben erhält ,dersognr

recht angenehm und anziehend ist . \ber wenn das =

selbe Beispiel auf folgende Art fortgesetzt würde':,

m rm
Kh\ tbme ite 4 mesures .

Rhythmus von 4 Takten -

è à é » lg^¥-*-

\> J
, i

=s=

n^u*
Khvflime .1

Rhythmus

^gffirr

m
le nieme
Jerselbi

g=^T I r—f- ^r

le rhythme est alors absolument carré , et la cin-

quième mesure est le commencement d'un autre

rhythme. Dans ce cas , c'est d'après la première

partie commençante qu'on analyse le rhythme .

Vins'i , c'est la suite qui détermine s'il faut eiivi=

ager le N? 1 comme un rhythme de cinq, ou com-

me un. rhythme de quatre , à l'exemple des >J°-

2 et 3 .

wmk—-n>^= ^ ^
so wäre dann der Rhythmus vollkommen gerade=taktig

und der fünfte Takt würde als Anfang eines andern

Rhythmus anzusehen seyn . Jn diesem Falle ist der

Rhythmus nach der ersten anfangenden Stimme zu

zergliedern . Also ists die" Nachfolge ,'welehehestimmt,

ob man den Rhythmus in >''
1 als einen S = taktiçen ,

oder, (nach den Beispielen V- 2 und 3 )
als einen

4- taktiçen anzusehen hat .

D.et C.N? *!"().



SI H LES D.IEFERENS CARACTERES DE

LA MELODIE.

La Melodie exprime differens caracteres.ou

.

|) mir mieux dire , ilift ereiltes modifications iln seii=

liment . Unix airs composes d lus le inertie Ion cl

•i\ ee la même mesure, modules d'- la meine m, mie

re,et ai au I I'' même rhvtliiin el la même coupi

peu\ eut être néanmoins entièrement < ,
j

>

^

i

(

(

v - , '.
,

ractère
, Quelle en est donc la :.r* -

' Klie dépend

i de ladil't'ei i i dans la succession des sons et «les

intervalles li'J des différentes valeurs des notes ;

• de la différence du mouvement plus ou moins

rcelere de la mesure ; en un mot .cette dit l'erence

existe principalement dan« le choix des des.ins

m'Indiques . Les devins d'un air quelconque sont

I : partie qui doit être créée
;
c'est 1 émanation du

entiment , du coût , de l'intellisçence, et enfin du

U' nie . Il sciait plus qu'inutile de vouloir prescri=

rr le* moyens et les principes pour créer les <les=

-ins d un air. parce que ce serait dépasser de jils-

le. limites qu'on ne pourrait franchir imputier

ijirnl

->n sait que les mêmes mesures exécutées avec

'les mou \ émeus differens produisent Ai'-< effet- di

\ ers • qu'entre les valeurs longues et brèves des

notes ( exécutées dans le même mouvement de ine^

uirc) -i'.V a une différence de caractère plus ou

moins marquée , selon que ces valeur s différent

plu- ou. moins entr elles . On ne connaît pas moins

les lifferences de caractère de nos çammes majciu

ri" il mineures , it.. . C est donc au compositeur a

v I loisir dans tout cela ce qu'il vent on ce qu il doit

s prime i . Mais une Melodie dun caractère quel :

nque doit nécessairement observer plus ou moins

les principes généraux sur le rliythme , la symétrie.

- per iode s , les coupes , **..., développes et fixes

uis'ce Traite île Melod ie .

OBSERVATIONS SUR L'UNITÉ KT LAVA:
KlÉ'l I. UE LA MELODIE, ET EN GENER VL

hin morceav IH". Ml S1<)1 K .

M faut hien distiuçuer T unité de la variété .

h. . i (

• 4«.1

ÜBER DIE VERSCHIEDENEN CHARACTERE,
DER MELODIE .

Die Melodie druckt verschiedene Charaktere , oder

besser çcsaçt , verschiedene Veränderungen | \iiiVee , uiiz

çen )
des Gefühls ans-. Zwei Gesansrstüeke, in dersel;

hell Ton und Takt \rt componirl . mit denselben Mo =

dnl.i I ioin n . und mit demselben Rhythmus und Kahmr-ii.

können demuns^eachtet ion çanz entçe<^ençesrl z tem

Charakter sei n , Was 1-. t davon die I'rsache ' Sie liänsfl

ah : l

1 " von dein Unterschiede in der Na< heinanderfol:

ce' der Tiine und Jntervalle . 'J — "-' von der Ver sc hie -

den hei t des Wert lies der Noten
;
.V'i- von der Verschie

denlieit de- mehr oder minder schnellen Tempo"« . mit

einem Wirte, dieser Unterschied besteht haupts.Vch =

lieh in der \\ ahl der melodischen l mrisse , oder lieilati

Uen .'Die Umrisse jedes Tonstückes sind Arv Theil de-

selben , der geschaffen f erfunden \ werden ninss.es i-t

die Erçiesstinç de- Gefühls - des Geschmacks , A^v sjei|=

stigren Fähigkeiten , und endlich des Genies, ( >\w an

Çebornen Anlagen ). M« hr als unnVitz wäre es, die M 1 1

tel und Grundsätze vorschreiben zu wollen , die l iuris

-e eines Gesançs zu erfinden . weil dieses die natiirli:

chen Grenzen überschreiten hiesse,die man nieunçe

straft übersteigen darf .

Man weiss, dass die nähmlichen Takte. in verschiede

neu Tempo"- Mirejotraçeii - auch verschiedene W irk'un

Çen hervorbringen ; dass ferner in dem lansfeu oderkur=

zen \\ erthe der Noten . ( in einem und demselben Te m

po ausgeführt,^ ein mehr oder minder bezeichnender

Unterschied des Charakters liefet, je nachdem dieser

Wert h sie mehr od, er weniger von einander unterschei-

det . Man kennt nicht minder den l nterschied der Ch i

raktere unserer i/bisiiiiiI, mo// - Ton I eitern , tv V m

Tonsetzer lieçt e- ahn . aus allem diesem zu wählen .

wa- er v\ mischt . oder auszudrucken hat . Mier wie der

Charakter jeder Melodie auch, sein mag . so müssen in ihr

doch mehr oder minder die Hauptçrundsâtze des Rlnlh-

mus. der Symmetrie, de- Periodenbaues . der Bildung

des Umfançes ,**... beobachtet werden.su wie sie in die

ser Xlihandlunär entw ickelt und bestimmt worden sind .

BEMERKUNGEN l HER DIE EINHEIT UND \B,

HKIHSI.IM. IN DER MELODIE , UND ÜBERHAt PT

IN IE DE M TUN Sit l'hE .

Man mu-- die F.rit/ir/t coli der Ibirrohs/itmi Wi '

\ '.' 4 1 '. <>

.
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et. iip pas croire qu'une grande variété peut nuire

a. 1 unité . La variété est l'aine de ]a Musique-.elle

est pour cet art sentimental , ce que les proportions

géométriques sont dans les sciences abstraites .

Un morceau de Musique peut avoir, 1'.' de l'unis

l<" et point de variété : dans ce cas, il est pauvre et

monotone. 2". il peut avoir beaucoup de variété et

point d'unité; alors , ce n'est qu'un habit d arlequin

cousu' de mille pièce» de différentes couleurs : ces

lambeaux peuvent être dune bonne qualité d étoffe

pt avoir quelque mérite sous ce rapport, pris sepa=

rément , mais le tout ensemble ne vaut rien >ou bien,

,
39 un morceau de Musique peut avoir en même teins

beaucoup d unité et beaucoup de variété • alorsjo'est

une véritable production de l'art, le type d un ta=

lent distingué, et un modèle pour les artistes .Ain=

si , limité est aussi importante que la variété .

Tout ce qui évite la monotonie appartient a la

variété. Tout ce qui lie les idées dune manière

evidente-, franche et naturelle, et fait qu'un mor =

leau est (m tout bien proportionné , et sans nulle

liéterogenité , appartient à l'unité .

t

Dans les autres beaux-arts, il n'est pas diffici-

le de démontrer ce que c'est que l'unité , parce que

c'est a l'esprit qu'on parle, et que ce dernier en

est le juge , Ainsi , il est facile de démontrer, par

exemple , ce que c'est que l'unité de teins, de lieu

et d'action, dans la poésie dramatique ; on en a fi=

xe les principes qui peuvent guider le poète d'une

manière indubitable . Mais dans la Musique,quiest

ml art purement srntïmrnta/ , ou l'esprit seul lie

peut pas être juge compétent , on tout est dicté et

crié 'par le sentiment , ou , enfin ,tout dépend du

sentiment, là il est presque impossible de démons
Irer d'avance d'une manière aussi évidente en quoi

consiste la variété et particulièrement l'unité en

Musique . S'ii'Vagrt d'éviter la monotonie, il faut

>|(ir le sentiment du compositeur le lui indique
;

s'il faut éviter de heurter l'unité , ce n'est encore

|up stro sentiment qui puisse le lui indiquer :

unterscheiden , und ja nicht glauben, das» eiïie grosse

Abwechslung "der Einheit schaden könne .DieAbwechs

lnng ist die Seele der Musik: sie ist für diese spntiineii

tale Kunst das , was in den abstrakten Wissenschaften

die geometrischen Verhältnisse sind .

Ein Tonstück kann haben: l^1^ Einheit , aber keine

Abwechslung : in diespin Falle ist es arm und monoton";

2i_fni
Jta iln es viele Abwechslung , aber dagegen keine Ein

heit haben; in dem Falle ist es nur eilt, aus tausend viel

farbigen Stückchen zusammengeflicktes Harlekinskleid:

Diese Fetzen mögen an sich von gutem Stoffe , und, in

der Hinsicht einzeln genommen,zienilich verdienstvoll

seyn , aber das Ganze zusammen taugt nichts • SUüi en d

lieh kann ein Tonslück zugleich viel Einheit und viel

Abwechslung haben ; da ist es ein wahrhaftes Kunstge

bilde , der Beweis eines ausgezeichneten Talents , und

ein Muster für die Künstler . Demnach ist die Einheit

eben so wichtig wie die Abwechslung .

Alles was die Monotonie vermeidet , gehört zur Ab

wechslung . Alles was die Jdeen auf eine klare, unge-

zwungene , und natürliche Art an einander bindet.und

bewirkt , dass ein Tonwerk ein wohlproportionirtes ,

ohne fremdartige,unpassende Einschiebsel geformtes

Ganze bildet , gehört der Einheit .

Jn den andern schönen Künsten ist es nicht schwer

zu beweisen, was die Einheit ist, weil man dazu dem

Verstände sprechen kann, und dieser darüher -der Rich-

ter ist . So ist es , z. B . , leicht auf überzeugende Wei;

se darzuthun , was in der dramatischen Dichtkunst die

Einheit der Zeit, die Einheit des Ortes sev;die(iriliid

sàtze , die hier den Dichter auf unzweifelhafte Art lei -
\

ten können, sind bestimmt . Aber in der Musik .die'eir

ne rein sentimentale
( tum Gefühl abhängende) Kuils'

ist , wo der Verstand allein nicht als competenter Rich-

ter angesehen werden kann , wo alles von der Empfing

düng vorgezeichnet und erschaffen wird, wo, endlich

alles vom Gefühl abhängt ,_da ist es fast unmöglich ,

in voraus auf unw idersprechliche Weise zu bestinlen,

worin die Abwechslung , und vorzüglich die Einheit

der Musik besteht . Wenn es sich darum handelt Ein-
förmigkeit zu vermeiden , so muss da» Gefühl <fes Ton-

setzers es ihm andeuten . wenn es gilt,dass die Einheit

U.et CM". 4170.
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si son sentiment ne le lui indique pas.il aura beau

l'éviter, il n'y parviendra pas . L'u sentiment uar=

fait , un goût exquis , et enfin du ce nie , voila d'a=

bord les trois choses principales iju il Faut pour

éviter la monotonie ( cette maladie îles beaux —

arts si commune de nos jours), pour trouver une

variété heureuse et pour obtenir une unité par

faite .

nicht gestört werde, so ist* wiederum seine Ëtttiifin

dune/ , die es ihm anzeigen kann : besitzt er diese Eigen;

schaff nicht , so trachtet er vergebens , diese Fehler zu

umgehen . Ein richtiges Gefühl .ein feiner G»schmaek.

und endlich das angeborne Genie . dipss sind die drei

Hauuteigenschaften,üm Monotonie, (diese in unseren

Tagen so häufige Krankheit der schönen Künste,) zu

vermeiden , und um eine.glückliche \hwechslung mil

vollkommener Einheit vereinigt , zu finden .

49. \nmerkting des Übersetzers. Die Maler, Bildhauer.und seihst die l)ichter,siud in «i fern nachahmend/ K'""

st I er , .ils sie m Ji t Natur und im Leiten die Muster zu ihren Schöpfungen finden können , und dieselben nur 7.11 \ erm li

11 cru und / n \ crcdeln haben ; aber diesen \ ortheil entbehr I die Tonkuusl : si« mus, alles erst t rsi-ha ff t n . ihre [freu

/en sind daher auch s ici weiter ausgedehnt , und nur durch das S< hönheits = Ire fühl . dure Ji (reschmaek und Sr h it k I ö li U

bcschrHnkl . Ans der Fantaszt allein kann der Tonsetzer seine Grcbilde schöpfen - aber su « ie jeiles Seelenvermögjen

7.n höherer Voll kummenheit erzogen und au s gebildet werden kann, so auch die hr.it U der Fantasie , und hier ist s , wi

das Studium £utcr Muster, und das Vermögen , seine eigenen Jditn unbefangen beitrtkeilen zu Können , die besten

Hilfsmittel sind .

Il faut entendre souvent de beaux modèles ,

chercher a s eu rendre compte, les analyser avec

attention et sous tous les rapports . Les produis

lions de Haendel , de Jomelli , de Faisiel/o , de

Cimarosa, de Itfosart , et particulièrement de Hay=

tin, sont d'exçellens modèles eu ce genre .

On évite la monotonie des sons,des gammes et

des cadences paedes modulations, mais qui soient

franches et naturelles pour ne pas nuire a limite .

Vu mélange heureux dé differens timbres , de dia-

pasons , du Forte > t du Piano , des differens rliyth

mes ..îles phrases et des périodes courtes et Ion -

gués, mais symétriquement -distribuées, et diffe =

renies valeurs de notes et d'intervalles bien pro

port ionnees , entretiennent la variété .

Tout ce qui est heterogene, soit dans les mndii-

lat ions, soit dans les timbres, soit dans les idées ,

Se.., doit nécessairement heurter notre sentiment,

et par conséquent nuire a l'unité.

Man miiss schöne Muster oft hören, sich davon Ke ;

chenschaft zugeben suchen, und selbe in jedem Sinne

mit Aufmerksamkeit zergliedern . Die Werke Hàndt/ >

Jomeliz'^s , Paeszello^s, Cimarosa's } Hlotari s , und

besonders Haydn's, sind vortreffliche -Vorbilder in

dieser Gattung .

Man vermeidet die Monotonie der Töne,der Ton« r

ten und Cadenzen durch Modulationen , die aber glück

lieh erfunden und natürlich se\n müssen ,11m nicht dir

Einheit zu schaden . Eine gelungene Mischung von

schieden klingenden Instrumenten , oder Vbwe.chslun

gen der hohen, mittlem , und tiefen Stimmlagen :
vom

Forti und Fzanb . von verschiedenen Rhythmen von

kurzen und laugen Phrasen und Perioden , die aber sym-

metrisch vertheilt sind .und die verschiedenen Gattnn

gen des Notenwerthes und der Intervalle , alles in gu

teilt Ebenmass ; _ dieses ists, was die \bv\ eclislmig im :

mer unterhalt und steigert .

\lles fremdartige.sowohl in Aen Modulationen nie

in der Mischung der Jnstritmeute,iind in den Jdeen,&..

muss natürlicherweise unser Gefühl beleidigen.und lois;

lieh der Einheit schaden. ,

D.el C.N9. 41-0.
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On s est aperçu cjue beaucoup d'idées dilTcren=

tes , entassées <lans un seul morceau i nuisent plutôt

a lunité , cru elles ne contribuent a la variété . > " '

C'est par cette raison qu on aime a revenir souvent

sur ses idée? , qu'on préfère de les développer, de

les modifier et de les varier . Avec deux ou trois

idées mères Haydn a créé des chefs-d œuvre- pour

1 imiter sous ce rapport , il faut connaître le se =

cret de Fart . Ce n'est qu'une école excellente

(mais qui est encore a creci'] qui puisse le divul-

guer aux élevés, et les initier dans les mystères de

la Mélodie et de l'Harmonie .

'"'""')

fia seule élude de la fugue
(
quand on v est par?

faitement bien guide \ apprend l" ce que c'est que

I unité de gammes avec toute la variété possible
;

'2'.' a bien moduler ;
3'.' a développer ses idées et a

en tirer tout le part i possible .
+'.' a observer 1 uni-

té la plus stricte . Si elle n'apprend pas ce que c'est

que la irritable Mélodie, il n'est pas moins vrai

qu un peut parfaitement bien rapporter tous ses

principes ( en jr ajoutant la théorie du rhythme

et les coupes mélodiques ) à la Melodie, parce que

.
celle-ci doit de même observer l'unité degamnies,

et qu elle suppose qu'on sait bien moduler, bien

développer ses idées mélodiques , et en tirer parti

(comme nous le verrons plus l>as ") , et qu'elle exi=

ce 1 unité la plus parfaite . Ainsi, si cette

Man hat bemerkt, dass liele verschiedenartige , in 'i -_

nein einzigen S I iicke aufgehäufte Jdeen, weit mehr der

Einheit schaden , als zur Abwechslung beitragen .
' '

Vis diesem (i runde ist s , dass mau gerne zu dense [bi n .1
"

deen zurückkehrt , und dass man es vorzieht , sie zu ml -

w icke In , durchzuführen , verschied euartig zu restai teil

und zu varjren . Mit zwei oder drei Hauptideen bat

Haidn seine Meisterstücke gebildet ; um ihn in dieser

Rücksicht nachzuahmen * muss man die Geheimnisse der

Kun^t kennen . Nureine vortreffliche Schule, (die aber

erst noch errichtet werden soll,") könnte sie entsehlei=

ern , und die Schüler in die Mysterien der Melodie mol

Harmonie einweihen .
"")

Das einzige Studium der Face', (wenn man dazu voll-

kommen gut geleilet wird,) lehrt uns : llaü worin die

Einheit der Tonartenmitallen möglichen Abwechslun -

gen besteht; 2— wie man gut moduliren soll . 3!£2i.wie

man seine .Ideen entwickeln , und daraus alles Mögliche

bilden soll . -t-tüliwie die strengste Einheit beobachtet

werden muss . Wenn dieses Studium uns auch keine \Yei_-

suug über die wahre Melodie gibt, so ist darum doch nicht

"minder wahr , dass man alle da vorkommenden Grundsatz

ze, (durch Hinzufügung des Lehrgebäudes "über denRli\tfi

mus und die«nelodischen Formen") auf die Melodie anwen .

den kann, weil diese letztere ebenfalls die Einheit d-ei

Tonarten beobachten muss, und weil vorausgesetzt i\

dass man gut zu moduliren , seine melodischen Jdeen

wohl zu entwickeln , und sie, ( wie wir weiter unten -

heil werden,) gut anzuwenden verstehe ,iind weil -i-

<*)«' e„e„, Je 1 ignorance il« croire rpi il Fant inventer sans

i ts si' .U nouvelles idées pour nun s intéresser . Il est beaucoup moins dif:

• .le la snrlë,« t'en développe r d i trois iVi

manière mleressanle . Il faul savoir tjrrr parti de ses idées , vml.i le

grand point de la rmnposïlion . [marinez un homme dans U littérature

"(in .i la Facilite il inventer îles idées , mais «fui les place sans raisonne r.

nienl , sans convenance , sans ordre 41 tel singulier r*>le juuera- t-il paï =

tin Ifi rniinaisseurs . N est -ce pas a-peiupres ainsi ifu
1
«»!» compose la

Musique .-.njour.rhui 1

*'
' H \\ ll> disait : ,, Avais-je trouve nue idée heureuse j* m'effors

, çais alors de la comliure selon les relies de 1. .1 rt . e est précise me ni

,

re >|iti manqua a tant de compositeurs actuels ., Leurs idées sont décousue^

el i m 15= r h l .1 peine commencées • aussi ces coniposj bons ne laissent-el -

, les ,im m» souvenir .Uns le rneur .
!1

( Voyez la Notice historique! sur la

vie el |ei ouvrages de Jos - HAYIïN , par Joachim LE.BRETON , sec ré.,

I.i ir- perpétuel .de la classe des h-eanx - ar t s de l

1
\ nsl 1 tn t 'de Fr ne-» ) .

'",c
J Es lit ein Fehler .1er Ilnw i s senke il , zu glauben , da -s mall , um uns KU ntle-

ressire.n",unalifhörlicli neue Jdeen erfinden nù'i^f . Es ist weil weniger ïrhwer

,

deren eine i> r.*->>se Zahl auf einander z.11 häufen , als zwei "der dl ci derselben auf

eine anziehende Ai I/o entwickeln und durchzuführen . Man muss seine (-w-eilankeil

zu benutzen wissen , di'ess ist der. grosse Punkt in der Composition . Denken wir

uns einen Mann , der in der 1. i lleratur -mi ! Leichtigkeit J.!( en finde! , aber diesel =

b t n ohne Beurlheilunçskraft , ohne Sehicklicnkett 1 ohne Ordnung dahinstellt. «el-

rhe sonderbare Kolle wird er unter dtn hei

»e die Musik beinahe auf dieselbe Art ennn

uelen f Y\ ml nicht heui-iarT;

.(-'-•''-) H \YI»N saçte:,, Wenn ich eine »lûckliche Jdee fand , so bemühte ich mich,

„sie nach den Kegeln der Kunst .lurchziif '.ihren . und çerade d.ess ists, «as so Vielen

„der jetzigen Tonsetzer niance.lt - Jhre Jdeen sind /.er stückelt , und endig;êri,iiach=

„dem sie kaum he g nnnèn haben . auch lassen diese Com pnsil i on en keinen Nachklang

„ im Herze.ii zurück ."
( Man sehe die his-tor isflie Notiz über das Leben und .de

Werke J„s . HAVHNS , von Joachim LE BKETON , beständigen Set re.i'ärdi rKlas

se ,1er srh'ônen Künste im Jnstitnt von Frankreicb .)

D.et C.S'i +!'"(>.



production savante ( lnj'uput ) n'a pas d intérêt

pour le vulgaire I parce quelle n'est pas a -a pur;

lee ~\ , elle. «luit rester chVre a tous les i.eri tables

4; ,
»!.i

eben so lue vollkommenste Einheit erfordert . Wenn al

-.1 jenes gelehrte Erzeugniss -
(

(lie Futfi ) lin- da* çr li-

se l'u li I i Un m kein Intéressé liai , weil es über ileni Hori

art i 'ti'* et amateurs . La fugue est ri' qui exiçe lu
j

/mit der Menge steht -, so mu ^s es doch allen wahren

nid- la pins evidente ; elle est jusqu .. présent la . . Künstlern uni Kunstfreunden -Iris »vert h bleiben . Die

oh li- production nu cette unité peut être parfaite
;

l'itge erfordert die entschiedenste unbedingt «»«te Hin

m i ii I discutée et ilemonti l'avance .

(' es| i I tu heil : «ii i-t lu* jetzt da- einzige Kiin«tpt'oVuikt ,uo .lie-

• li de l.i fugue et a ce secret que le« deux plus grands

h" nulles m Musique, Hacntht et lia ydu , «levai cul

ii iir grande partie de leur talent -, el ijue nous devons

ii un s nienies une ç rande partie de" leurs suhl im es

iiroduct ions .

se Einheit voll kommen crôr ter I -nu,! v oraus lieu i n

vverdi u kann . Uem Stu lium der I 1 1 u. < und ihrer (Geheim-

nisse M'i'd a u ki u d if zwei çrossten Männer in der 'l'un

kun-l . Hi'Hilt/ und Haydn , einen Crossen Theil ihres

Talents , und w ir selhsl dadurch den se 11) en einen cm *

en Theil ihrer erhabenen Meisterstücke .

51) . A umerkung des Übersetzers . Am li ist die Fuge «las ciuiigc Kunstwerk . auf w. l. lu .in \\ nie .m.! «u-r , -.,,,1,1 sii i s

.ni.1« r m I ' ( if si li mai k , keinen t. int In ss ausüben , und il er en streng ah gesell lu ami' f''. m nie il 1 1. r n kann . [ «'as feiib r I"' î

ilt n iilir ii^en musikalischen formen nicht il er Fall i
1- 1 .

)
Die Kusjen Scb . V> \ I

' Il S wcrilen , wenn sie auch jemals erre if lit mli

i Im rl rnffeii Wertteil stillten , du eh nie ihren \\ i rl li und ihre Wirknue verlieren .

M U l.'\ MANIERE UEXECUTEK LA HELO=

Uli;, ET SI K l.'ART DK LA BKOOKH .

II ui'MilTil lias d inventer des Mélodies heuren =

ses . il laut encore <|u elles soient exécutées dune

manière parfaite . S'il est difficile de les errer ,

il est non moins difficile xle les bien rendre.Qu'on

ne compare point I art de I exécution avec Tari

de la simple déclamation : sut ecnl personnes qui

déclameront assez bien . a peine u t cou vera-t-on

L'IiEK 1)11". U.T.DIE MELODIK V
TOKZL'TK Al. EN.

INI) DIE M NSI. Sit: 7.1! VER7.IEKKN.

K. isl nicht hinreichend . ^Iücltliche'^lelodien zu er-

find« n • sie in'ii * s en au eli auf eine vollkommene \ rt vor ce:

trafen werden . Wi'iin ihre Erfindung schwer ist. so ist

ihre gelungene Viislnlirung es nicht minder . Man darf

die hinist ihres Vortrags nicht mit der Ktuisl dereinl'a;

eben Déclamation vergleichen : auf hmiilert l'i'i'sunni,

die recht gut deklaniiren . findet man kaum zwei , die

leux i(u i «' h an tent passai) le tuen! . I'nur et re un clian- leidlich sinçen . Um ein y ortreff 1 ich er Sanier zu sey n

leur excellent , il faut , IV une \u\\ m. mire et en >u

mi' t ein* douce, flexible et agréable, et d une et en

mus* man l!îu5 eine kiangreiehe und zugleich sanfte -

biegsame und angenehme Stimme von hinreichendem

due suffi saule et égale; 2 Tuile sensibilit« profonde. I und gleichem Umfange besitzen
;
2— eine tiefe Eiirpfin

1" un s, nul exquis
;
4" une école parfait" . V [e.s or=

|

düng haben
;
3— einen feinen Geschmack . 4-

1-'—
'
eine voll

^ ânes audit ifs très- exercés , fiiis et délicats . Ou kommenc Schule ,
-'-- ein sehr geübtes . feines und zar .

peut direjjue c'est un phénomène rare. lorsqu'on I les Gehör besitzen . Man kann sagen . ilass es eine :ell

t ruine toutes ces qualités réunies dans un seul in
: ne Erscheinung ist .wenn man alle diese Eigenschaft m

!ii idu . Comhicn de compositeurs ne sont-ils pas victi- in einer einzigen Person vereinigt findet .Vi ie.viele Tun

me« d'une exécution sTffis nuances, sans goût, sans seil: *ctzer sind die Opfer einer Ausführung ohne Vusdrn

1

i lient .on enfin sans des \oiv qui puissent inmseharj ohne Geschmack , ohne Gefühl .und end lieb '.bue St im

mer el nous' intéresser ! CVst a-ueu pre« comme meii.ilie un« reizen und interessiren können .
h-i-l un-

i m voulait iléelamer .les vers de Ka.-ïnr dans le r«M'ahr - al ie "i Rac/'iu \ " i" -e i ai t
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patois gascon .

fl est bien remarquable qu'aucun climat n'a pros

diiit d'aussi excellentes voix , d aussi parfaits rhan=

teurs et en si grande quantité quel' Italie . Mais

aussi aucune nation n'a eu il aussi excellentes eco =

les de chant que les Italiens . Parmi les chanteurs

des deux sexes de ce climat heureux , il y en a qui ,

avec leur voix céleste et leur manière incomparable

d'exécuter la Melodie (comme Farinellz ) ,ont re=

nouvelle les merveilles et la puissance extraordinai-

re de la Musique des Grecs .

[I y a une évidence d'exécution qui , si elle pou =

vait être connue de tous les chanteurs , excluerait

toute autre exécution : la célèbre M"1- Todf serait

la cantatrice de tous les siècles : les autres manié

-

resd'cxeeuter qui ne s'en rapprochent pas, sont de

mode et passent de mode . Il serait important de

connaître et de suivre généralement l'évidence d'e =

xécution • mais,helas . c'est aussi impossible que

de répandre sur I'i terre entière les rayons lumi =

lieux des grandes vérités qui n'éclairent que les liuni=

Ides demeures des véritables philosophes . Delà

vieil t qu il y a une manière de chanter en Italienne

autre en F rance ,et une troisième en Allemagne . En

Italie, on chante encore , mais on n'y chante plus

tout-a-Fait comme autrefois ; et les bonnes écoles

commencent a y dégénérer . En France , on crie

toujours encore plus qu'on n'y chante .En Alle-

magne, on participe des deux, c'est-à-dire qu'en

gênerai on n'y crie pas trop fort, mais aussi on n'y

chante pas trop bien . Du teins d' Alleyirï, Palestrü

mi - Corel//', Haendcl , Leo , Durante, Marcello, Jo=

mi lit'jusqu'au teins de Hasse , on chantait dela.rn.a-

niére la plus simple, la plus touchante et la plus

noble . Le chanteur ne se permettait alors autre

chose <[ue d'employer par_ei par-là quelques appo-

ifg.ia.ture
( ou petites notes], la trille et quelques pe=

- tits agremèns mélodiques, et puis sur la pénultiè =

nie ou antépénultième
( c'est-à-dire a la Fin de

l'air) un point d'orgue
,

Dialekte deklaniiren wollte .

Es ist sehr merkwürdig, dass kein Klima sovortreff=

liehe Stimmen und so vollkommene S'än'ger'in'so grosser

\nzahl hervorgebracht hat , wie Jlal ien . Aber keine Na=

tion hat auch so vortreffliche Gesangsclmlen aitfzuw c i-

seil, wie die Italiener . l'nter den Sang.ërn beiderlei Ge;

schlechtes , die diesem glücklichen Himmelsstriche en( _

sprossen sind , gibt es manche , die mit ihrer' himml i

sehen Stimme und ihrer unvergleichlichen \ r t die Mi-

loilie vorzutragen , I wie Far/nt///} die Wunder und die
r v

ausserordentliche Gewalt der griechischen Mlisik neu

erweckten .

Es gibt eine BestimiivtHe.it des Vortrags . welche ,

wenn sie von allen Saugern gekannt werden könnt e .

jede andere Art von Ausführung ausschliessen würde:

die berühmte M'"- Todi wäre die Sängerin aller Jahr.

hunderte: die andern Arten der Aiisfiihriing,«rlohe sich

von dieser ent fernen, sind der Mode unterworfen , und

verschwinden mit ihr . Es wäre wichtig diese Bestirnt

heit des Vortrags zu kennen und allgemein zu befol =

gen .aber ach: das ist ebenso unmöglich , als dass die

Lichtstrahlen der grossen Wahrheiten , die nur die her

scheideneil Kammern wahrer Philosophen erleuchten .

sich auf der ganzen Erde verbreiten . Daher kommt e< .

dass es eine Sing = Manier in Italien , eine andere in

Frankreich
, und eine dritte in Deutschland gibt . J'n

.Italien ist der Gesang noch einheimisch, aber nicht

mehr völlig so wie ehemals . und die guten Schulen

fangen da an auszuarten . Jn Frankreich sehreytm.tn

immer noch mehr als man singt . Jn Deutschland thul

man von beiden Einiges : das heisst , man schreit da

zwar nicht allzustark, aber man singt eben auch nicht

besonders gut . Zu den Zeiten des Alleyrï, Palestrina,

Corelli, Händel, Leo, Durante, Marcello, Jnmelli, bis

zu der Zeit des Hasse, sang man auf die einfachste ,

rührendste und edelste Art . Der Sänger erlaubte sich

nichts anders, als nur hie und da einige Appoififialuirn

(Vorschläge) , den Triller und einige melodische Ver=

zierungen , und endlich auf der vorletzten , oder vor;

vorletzten Note, (also zu Ende des Gesangstückes
)

eine Haltung , ( Orgelpunkt .
)

ll.et C.N?4t70.



Les compositeurs 'le ce tems.avaient au moins au=

tanl He part que le chanteur an succès d~un air^.

Ypres cette époque la scène changea de face; et

au lieu de chanter avec cette manière simple, ou

commença a tout broder • Les compositeurs devin=

reut les esclaves des chanteurs - et dans la suite ,

pour ainsi dire. nuls . Ils ne taisaient que des espè-

ces de squelettes d airs , auxquels les chanteurs

donnaient la couleur et la vie, par la manière dont

ils les brodaient . La nouveauté a toujours eu beau?

coup d attrait pour, nous . On a ete bien loin de s'a^

percevoir alors combien on taisait tort a la Musi-

que d applaudir ces espèces d airs dune manière

aussi exaltée et aussi generale • car c est depuis

cette époque qu'il laut dater la décadence de la

com position en Ital ie .

Die Tonsetzer jener Zeit hatten an dem Erfolg einer

\rie wenigstens eben soviel \ntheil als der Sänger

Nach dieser Epoche erlitt die Kühne eine Veränderung:

und anstatt dieses einfachen Gesangs fing man an, Alle*

zu verzieren . Die Compositeurs wurden die Sklaven

der Sänger, und in der Folge , so zu sagen , nichts .

Sie schrieben nur eine \rt Skelette von \rien , denen

die Saucer Farbe und Leben durch ihre Verzierung

weise graben . Die Neuheit hat stets für uns vielen I! i

gehabt . Man war weit entfernt , gewahr zu werden,» ie

grosses Unrecht man der Tonkunst zufügte , indem man

diese Gesangs = .Gattimg mit so überspanntem und all

gemeinem Beifall überhäufte . denn von dieser Kpoche

an schreibt sich der Verfall der Composition in .IIa

lien her .

5 I . \ u mer kling des l bersetzers . Man darf nicht vergessen , das s diese Bemerkungen Vor dein Jahre IS 11 gesrhrb

lien wurden . Der Aufsehwung , den Roxsznt und mehrere seiner Sach folger seither der italien ist heil Musik gegeben In

bell . und die neue Richtung , «eiche der (itsrhm.uk 'überhaupt durch dieselben erhielt, begann erst mehrere Jahre spät et

Comine ces jiirs brodes étant bien chantés ont eu

toujours beaucoup de partisans , et qu'ils ont eu en

i ri en le teins une influence funeste sur la composit ion

,

il ne sera pas inutile de faire les remarques suivait -

i

tes :

-. Lorsque quelque chose dans les beaux-arts fait

plaisir d une manière presque generale, il faut aus =

si qu il ait un genre de mérite . Il nest point sans

intérêt pour Fart de savoir en quoi ce genre de

mérite consiste . Rejeter une pareille chose sans

examen est folie , comme c'en est une de l'a prête =

rer a tout le reste .

./-

Il ne faut non plus confondre la chose meine

avrç l'abus qu'on en fait -car il y a ton jours tine

grande différence eut re les deux . Il faut aussi dis =

t [ligner un chanteur de talent qui , avec une voix fle=

viMe 'et agréable , et avec un tact rare et un goût

exquis brode un air , d'avec ces mauvaises charges

et pitoyables caricatures qui en produisent enco-

re de plus mauvaises . Et si le premier a, outre

cela, assez d esprit pour placer ses broderies bien

f 11 et 1.W

Da diese verzierten Gesänge, gut gesungen , immer

zahlreiche Bewunderer gefunden haben, und bei dein In

trübenden Kint luss , den sie zugleich auf die Composi

tion ausübten , w ird es nicht unnütz sevn , folgende lie

merkungen über dieselben zu machen :

Wenn irgend etwas in den schönen Künsten ein bei

nahe allgemeines Vergnügen erweckt , so muss es auch i

gend eine verdienstliche Eigenschaft haben . Es ist fin

die Kunst nicht uninteressant ,zu wissen , worin diese

Verdienstliche besteht . Etwas dieser \rt ohne. Unter

suchung zu verwerfen , wäre Thorheit ,so wie es eine

ist, es allem andern vorzuziehen .

Auch muss die Sache selber nicht mit dein M i s s -

brauch verwechselt werden , den man davon macht •_

denn zwischen beiden ist überall ein grosser Unter-

schied . Man muss auch einen talent reichen Sanger,der

mit geläufiger und angenehmer Stimme, mit seltenem

Schicklichkeitsgefühl , und mit feinem Geschmackein

Gesangstück verziert , wohl vorfdeii schlechten Uher=

ladern und erbärmlichen Karrikaturen unterscheiden

die noch Schlechteres hervorbringen .Untl wenn der

erste überdiess noch genug Verstand besitzt, seine

.' +l"i>
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il propos , il ne faut pas le confondre avec ces der=

• lliers qui lv»s emploient a tort et a travers .

Il est naturel a 1 homme <1 admirer îles diffi =

(Milles vaincues , lorsqu'il croit s'en apercevoir ;

mais si ces difficultés sont en même tems aecom =

palliées de charme, 1 admiration augmente et se

change Fort souvent eh enthousiasme. , J ai été p 1 1
1

-

sieurs fois témoin de cet enthousiasme général , et

je dirai Franchement que j'y ai participe .

In chanteur, pour nous intéresser de la sorte,

doit, avoir . 1" une voix agréable, flexible et pro =

prea cette manière déchanter. 2? un gout lin et

un tact délicat • 3? il faut qn il ait vaincu sous ce

rapport beaucoup de difficultés parmi longexer--

cice . ([il il /ait acquis Tact de broder correctement

.

On conviendra que toutes ces qualités réunies dans

un seul individu sont Fort rares . Les simples sons

il mie belle voix ont déjà beaucoup d'attrait pour

nous . Quand ensuite ces sons sont partages et divi;

ses en différentes valeurs des notes, dans une'me =

sure reguliere, en cadences symet riquement dist ri

buées, en gammes régulières et bien enchaînées ,

en rhytlimes et périodes bien proportionnes ,- et

quand enfin tout ceci est accompagne d'une har -

munie simple et douce , le charme doit necessai =

renient devenir irrésistible .

.le. placerai ici les trois morceaux suivans (tels

que je les ai entendus I) roder par un habile chanteur

italien \ * avec l'original au-dessus , pour être en

etat de comparer les deux ensemble . Ce virtuose a

eu la complaisance de me les chanter en particulier

p.Jur pouvoir les noter avec plus de sûreté. Ils peu-

vent servir aux compositeurs comme exemples d'air«

faits pour être brodés ,
>"''' et aux chanteurs

\ erzierungen zu rechter Zeit anzubringen , so mus-

man ihn nicht mit Jenen verwechseln , die solche in

kreuz und quer anwenden .

i Es ist dem Menschen angeboren .überwundene

Schwierigkeiten zu bewundern , Wenn er deren Kevin In

zu werden glaubt ; aber wenn diese Schwierigkeiten

zugleich reizend sind, so steigt die Bev\ underuiig im

wird oll zum Enthusiasmus . Jch War oft Zeuge diese,

allgemeinen Enthusiasmus , uml ich gestehe offen,dass

ich ihn theilte .

Wenn ein Sänger uns auf dieseWeise inte ressire'n

soll . so m u ss er \'-'2il eine an genehme, geläufig ailsgebj I

dete und zu dieser Manier besonders geeignete Stimme

haben • 'j!üi einen feinen Geschmack und zartes Gefühl

Für das Schickliche besitzen . 3'-^ inuss er in dieser

Hinsicht durch lange Übung viele Schw-ierigkeiten über-

wunden, und die Kunst erlangt haben,musikalisch rich-

tig zu verzieren . Man wird zugeben , das* alle diese

Eigenschaften in einer Person vereinigt zu sehen, sein

selten ist . Schon die einfachen Töne einr schonen Stirn
i

me sind für uns von unendlichem Keize . V\ enn nun nocl

diese Töne in Noten von verschiedenem Werthe vert hei II

sind, in regelmässig strengem Zeitmasse, in Syliane

trisch geordneten Cadenzen , in regelmässigen und

wohlverbundenen Tonarten und Skalen
,
hl gut,propor

tionirten Rhythmen und Perioden vorgetragen werden.

und wenn endlich alles dieses von einer einfachen und

sanften Harmonie begleitet wird, so mnss der Zauber

allerdings unwiderstehlich seyu .

Jch werde hier folgende 3 Gesangstücke ( so wie ich

sie von einem ausgezeichneten Sänger verzieren hörte,)

mit dem obenstehenden () riginal beifügen , um zwischen

beiden vergleichen zu können . Dieser Künstler hatte

die Gefälligkeit , sie mir noch besonders vorzusingen ,

um sie mit mehr Gewissheit aufsetzen zu können . Sie

können den T-onsetzern als Beispiele von Arien dienen.

die der Verzierung fähig sind, '*) so w ie den Saugern

i" II .\u I.Mil plus ([lie ces li roueries ut* sont aulre chose rrue .Us variai ions

le l.i M. I ...lie , .{ne Us compositeurs .n\ -mêmes peuvent souvejil einnld V"e.r

avel succès , comme Haydn Ta fait .laus la plus s, rande partie de ses W -

DANTE
j
ear en.Pin , il. faut convenir qu'une Mélodie bien varie'e , reste,

lu ii juin s .le la Yl.e.Ioilie,,r]arce rru
1
»!» y conserve le même rhythlnp , les me =

mes i a.Unces yles mêmes périodes e| Us mêmes coupes mélo.liifues .

S"7* ' Vm su mehrmals diese \ erzierungen nichts anders sind,, als Variationen' der.

Melodie . welche .lie Tousetzer selber oit mit Erfolg ..Owen.Un Können ,uie U.W. In

in,Um x rössten Theil seiner. A>"TÏ ïi'Tb' S that ."iRmi man nui" alterttin» s !il =

geben , dass eine gilt vanne Melo.lie , doch noch initiier M. Iu.he~l.Uii. I .... ei] man.

,la denselben Hhvlhmus , dieselben Ca.U.izen .dieselben Perioden nn.l selb:t ,lie =

selben melodischen Kahrii.en beibehält .

!> . t l'.N '.' 4 !"<>.
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Cad • ittlf rr .

l'nterW.Cad

\ (.'2. S
AIK DE GrIORDAXfiLLO

,

( AKIK VON &ÏORUANELLO.

Largo. ("Partiro dal caro bene .
»?J

\1 eloîlie simple .

Einfache Meloilit.

IT manière de la broder

ou de la varier .

|l* kr I der Verzierung

o

.

I f r Varialirm .

Cad.mterr. Hl .

r emUt,nach ,i frn r» A capo^lfi
Unterîir.Cad. per i de auf andere Art : man s*-h-

diese À nderun n zu En Je der \rie .^-:

U.et C.V.' 41"0.
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r,,inl al.rsjne .-I .u.i.Iin'l

) Haltung .m.l Führer .

(*"!
a;..,..,,.,,, rarr.,;, a- jgE

'

1UW
,

3;('=-")
ni: np,. .1 All.tru . .. m m .in ... levant,

1

. chanteur .'en 1"" ...Il

«m ut „ici
,

. .laus l.i ni. -lire siu vaut, en mil! nnanl lusi ne 1 |.„li.

a'i.re i .. ,(, lais.lil un . If.l à. : u-.hle. /

(*) h.itîi einen ^'illk'jmmfiif n UmfaAS.

(-'—-) OWohl «lifsHS Alleçru mît einem Aufs. v< ich H, un ni , ?n tr.it .t.-i- singer

ri.ich nicht ni.er „in dieses Tempi als .im n.ichstpii Takte, indem *r Ins dah.in .(it-

Halimi» .forts»1 tzlî-v was einen erst ai.i.ei>5\\erthi*n Kfff kt hervnt-lirarhte-

.
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OBSERVATIONS POl'K LES COMPOSITEURS

KT I.KS CHANTEURS , SUR CES TROIS MKS .

!'•' On ni» varie un brode de la sorte , que itaii5 les

moui émeus fort lents (et dans la mesure a quatre

teins , qui* est lapins large Y-c'est pourquoi je n'ai

point mis les alteyro qui terntiuenl ces airs . 2- li.i

4 i)

'

BEMERKUNGEN ÜBER DIESE ÜRE1 GESANG

STÜCKE, FÜR TONSETZEH INI» SÄNGER.

I
1— - Man varirt (oder verziert \ auf diese \rt nur in

sein- langsamen Zeitmasse, I und im % Takt . da pi- der

lireiteste ist.) daher lialie ich die Ultg.ro's , welche die

se \i ien hes<-hliessen,nich» beigefügt .
2'^'- Der Kali

coupe de ces adaaj'n doit être dans la petite coupe nun dieser \da'jio
,

s soll der kleine dreitheilige se\ n

ternaire , que les Italiens appellent rondeau .3" Com=ulen die .Italiener Rondo nennen . .V' — Da in diese«) Kon

me dans ce rondeau le motif
1

est répète
(
parce qn on

le reprend da rapo pour la troisième période,] les

chanteurs habiles le varient la seconde l'ois avec

dant res nuances que la première . 4'Mia Melodie

en doit être large et simple , autant que possible, de

la part du compositeur, le rhythme rigoureuse

ment observe, et les cadences fortement prononce es

.

.V.' Le chanteur doit strictement observer les ca =

dences , et ne point les altérer et les changer enlirn

•laut , c'est-à-dire ne point taire d'une demi -cadence

une cadence parfaite , et vice versa , ou ne poinl les

effacer , ce qui est une tante iinpardounalile.il taut

PII tin qu on reconnaisse dans ces broderies le type

île la Melodie du compositeur , et particulièrement

du rhithnip . Tout chanteur habile doit observe]

ces" principes importans.ß? La première période (ou

le mot il',) qui ne peutjamais être trop loue; ne , ne se

lait que dans les cordes île la tonique, et nVsl ac „

compagne« que de l harmonie la plus simple possi=

li Ip - c'est _a -d i re que d'accords parfaits ma jeu r s "1

mineurs - et de la septième dominante , lesquels ne

doivent pas se succéder rapidement . Tous ces ac-

cords doivent être pris dans la çam nie primitive ;

car comment supposer que des chanteurs qui nUni

en général de mérite que leurs \oi\, puissent bro

1er exactement une Mélodie' accompagnée dune lue

moitié saiante et recherchée, et «qui modulerait

sans cesse? Ce ne serait que d un compositeur habi-

le qu on pourrait attendre quelque chose de pareil .

I est aus»i par cette même raison qu'on préfère de

eon)poser ces airs dans le ton majeur- parce qu il

est plus dit llcile de broder .dans te ton mineur .

do lia' Motif wiederllohlt wird ( weil m vu es. als dritte

Periode, da < 'apo ni mint ,
)
so variren es geschickte San :

ger das zweitemal mit andern Schattiruugen als das er-

stemal . +— Die Melodie desselben muss vom Tonsetzi
i

möglichst breit und einfach angelegt seyn , der Khvth

mus si reue; beobachtet .und die Cadenzeu k r'âftig aus ce

s p roc li en werden .
."> — - Der Sänger mus, die l'adenzeii

genau beobachten , und sel lie , indem er sie \ erziert, tt ici; I

verändern und verwechseln , das heisst , er.darf aus ei

uer n laden/, keine vollkommene , und umgekehrt ,ma =

chen, und sie auch nicht verwischen, (undeutlich ma

clien \ , w as ein unverzeihlicher Fehler i-t . \iieh muss

man in diesen Verzierungen den Grundgesang (Typus)

derMelodie des Compositeurs vund vorzüglich ihren

Rhythmus stets erkennen . Jeder gebildete Sänger muss

dièse wichtigen Grundsätze wohl beobachten ,G'—'Die

r ;•*(<• Periode
(
oder das Motif \ , welche nie zu langsejn

kann , bleibt stets in den Tönen der Tonika , und wird

nur von der möglichst einfachsten Harmonie , naliinl ich

nur \on den vollkommenen dur = und «<>// Dreiklàngen

und der Dominanten -Sept ime begleitet , welche nicht

zu rasch nach einander folgen dürfen . Alle diese \coor

de müssen aus der Grundlonleitrr genommen werden •

denn w ie kann man voraussetzen , dass Sänger , welche

gemeiniglich kein anderes Verdienst als das ihrer Stirn

me haben, eine mit gelehrten und gesuchten, stets modu

lirenden Harmonien begleitete Melodie immer musikar

lisch richtig zu verzieren im Stande seyn < Nur von ei-

nem erfahrenen Tonsetzer kcjnnte man etwas ähnliches

erwarten . Auch geschieht es ans ,.!ieser L rsache .lass

man solche Gesänge lieber in Dur- Tonarten componiri

weil in yioLl= Tonarten schwerec.zu \ erzieren ist.

i' - r.v.' v i - n.
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7'-' La seconde période, qui ne se t'ait que pour re=

venir a la première, doit un peu moduler, au moins

dans la dominante . ("est aussi cette seconde perio=

de <(ue les chanteurs brodent beaucoup moins par

rapport a ce.« modulations qui les gênent . Mais

comme >ijs seiitenj qu'un lary.o de cette longueur

ne peut rester constamment dans le même ton, il

faut bien se plier a cela . 8? On aime a s'arrêter

dans ces airs a la Fin de la seconde période sur lae=

cord partait ou sur la septième dominante, pour

donner occasion de faire un point d'orgue et de

taire un conduit .

Si ces sortes d'airs brodes ont , d une part, l'ait

beaucoup de plaisir , d'un autre cote ils ont forte =

nient nui a l'art , particulièrement chez les Italiens,

qui ne font maintenant que se répeter sans cesse .

La raison en est que les compositeurs étaient ol)li =

ces de sacrifier lart au caprice, a l'incurie et a

la frivolité , en ne composant que des airs faits pour

être brodes par des chanteurs qui n'avaient qu'a-

peu-pres deux modulations et deux accords dans l'o=

reille,et ne pouvaient pas broder sur d'autre harr

monie et d autres modulations . Les compositeurs en

marchant de la sorte, ont oublié les ressources im=

menses de leur art , et ont hiissé dégénérer l'école

italienne, ensorte qu'ils tournent maintenant dans

un cercle fort étroit ou ils n* font que se répéter

sans cesse . Beaucoup de moiide y compose , ignorant

ce que c'est que la composition ( »te qui arrive aussi

de nos. jours dans d autres pays \ . Les Leo , Dùran-

tr, Jomellz, RTaio, ont disparu depuis long-tems .

Les chanteurs , a l'époque de cette décadence,

ne voulaient plus que des airs a broder ; et l'on

peut dire que depuis près de quarante ans nous vi=

vous dans 1 époque de Lt broderie musicale, dont

les trois airs que nous venons de citer peuvent

donner une idée désormais, et servir de tradition

a 1 histoire de cet art : car, il est a présumer

que cette manière déchanter, par l'abus qu'on

7-—* Die zweite Periode, die nur gebildet wird um.wie

der zur ersten zurück zu kommen, soll ein (Venig, wenig

stens in die Dominante, moduliren . Auch wird diesczue.

te Periode von den Sängern , wegen diesen verhindern

den Modulationen , weniger verziert . \ber da sie fühlen

dass ein Lartfo von dieser Länge nicht immer in derseL

ben Tonart bleuten kann , so müssen sie sich dein {'wt^i'w .

8— Man verweilt gerne am Ende der 2—'Ver-iode dieser

Gesangstücke , sej es auf dem vollkommenen Dreiklange

oder auf der Dominanten-Septime ,uni Gelegenheit zu

einer Haltung, ( Orgelpunkt ) und zu einem Führer zu

gelten . ,

Wenn diese verzierte Gesangsgattuug von einer

Seite viel Vergnügen erweckt , so hat sie andrerseits der

Kunst sehr geschadet , und zwar besonders bei den .IIa

Heuern, die sich jetzt nur unaufhörlich zu wiederholt

len im Stande sind . Der Grund davon ist, dass die Ton=

setzer genöthigt waren, die Kunst den Launen,der Sorg-

losigkeit und der Gemeinheit aufzuopfern , indem sie

nur Gesangsfücke schriehen,die für die willkührlichen

Verzierungen der Sänger berechnet waren, für Sänger,

-welche nur beiläufig zwei Modulationen und- zwei Yccor

de im Gehör habend, auf keine tieferen Harmonien und

Modulationen ihre Zier = Formen anzuwenden im Stande

waren . Auf diesem Wege vergassen die Tonsetzer die uner

mässlichen Hilfsmittel ihrer Kunst ,und Hessen die italie

nische Schule ausarten
;
dergestalt , dass sie sich nun in

in einem sehr engen Umkreis bewegen ,ttnd nur zu wie =

derhohlen vermögen . Viele componiren da, ohne zu wis

sen, was Componiren heisst,t was freilich heut zu Tage

auch in andern Ländern geschieht.} . Die Leo, Durante ,

Jomelli, Jlai'o, sind seit lange verschwunden .

Die Sänger wollten , in dieser Epoche des Verfalle ',

nur der Verzierung fähige Gesinge haben • und man kan

behaupten, dass- seit beiläufig 4<> Jahren, (ungefähr

von 1770 bis IHK»} wir in der EpocltP der musikalischen

Verzierungen lebten , wovon die oben angeführten drei

Gesangstücke nun eine Jdee geben, und als Überlieferung

in der Kunstgeschichte gelten können : denn es ist zu ter

muthen,dàss diese Gesangsweis* wegen dem damit

U.el v'.W 41"0.
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n lait , Passera démode, ou au moins se restreindra

dans des bornes raisonnables, qui seraient il empIo=

gerces airs fort rarement , et en faveur il une voix

excellente et Port propre a I exécuter« île ne les

confier enfin <[u a des chanteurs il un goût exquis,

pt île in- les placer qua propos . Dans ce cas , on

pourrait les envisager comme »vp genre particu =

lier (Pairs , et les distinguer îles autres, i'ii I
«- <

linmm'ant airs a broder.
' ;;

)

Mais le compositeur qui fait un pareil air . ne

peut-il le broder lui-même , et le faire dans ce cas

sur uni' harmonie et a\ee îles modulations plus ri -

elles ? Oui, s'il ne compose que pour La Musique in=

strumentale : mais ,je lui conseille de s'en carder,

s'il ,i envie de le l'aire pour la voix . D abord - un

compositeur n'est pas un chanteur ; ce qu il com =

pu -nia pour sa voix ,011 avec sa voix , ne convie n -

dra ni au talent ni a la voix du chanteur habile .

Les broderies prescrites sont ensuite presque tou-

jours niai exécutées . U II chanteur de talent les l'ail

le plus souvent par inspiration . ce qui vaut ton -

jouis mieux dans ce cas que la recherche du eom =

positeur . Le chanteur les arrange d après la na-

ture de sa \uix e( de son diapason -et les modifie

souvent ; tout cela est perdu, si le compositeur

le prescrit .

Dans le- airs de bravoure (autre espèce clairs),

qui s'ont composes de la Melodie simple et de traits

ou roulades , qui de même doivent se rapprocher

de la Mélodie, en y observant le rhythnieet par

Conséquent les cadences , le compositeur doit toll t

prescrire : tant pi- pour lui s il n'en a pas le ta -

I, ni .

getriebenen Misshrauch , aus der Mode kommen,odei

wenigstens in vern'uiiftçeinassere Grenzen zurückziehe]

wird , «eiche darin bestünden .diese Gesangs çattun g am

sehr selten , und nur zu Gunsten aas gezeichneter , deren

fähiger Stimmen anzuwenden ; selbe ferner nur den S

gern von gebildetem Geschmack anzuvertrauen und sie

endlich nur am geeigneten Orte anzubringen . Jn die-

sem Falle konnte'man sie als eine eigene Gattung von

Gesailgstiieken ansehen , und durch die Benennung f

VerzierunifS<fesän$e,\m\ *\r\i andern unterscheiden.

\her kann Avi' Tonsetzer , indem er eine solche \\ :

seh reiht .sie nicht seiher verzieren .und solches in die

sein Falle auf dem Grunde reicherer Harmonie und mit

mannigfacheren Modulationen thun? Ja . wenn er nur für

.Instrumentalmusik komponirt aber ich rathe ihm sich

davor zu hütheii , wenn er für die Meiischenstinime

schreibt . Fürs erste ist der Tonsetzer kein Sanger .

das was.er für seine Stimmender mit seiner Stiilie conir

poniren wird, durfte weder dem Talent noch <le"r Stim

nie des geschickten Sängers zusagen . Die ronfi.ichrn-

benrn Verzierungen werden überdies: fast iffier schlecht

vorgetragen . Ein talentvoller Sanger macht sie meistens

aus augenblicklicher Eingehung,was in diesem Falle

stets besser als da s (Jesu dite des Compositeurs ist . Der

Sänger bildet sie sich nach dev Natur seiner Stimme

und ihres Unifangs , und ändert sie auch oft .• alles dieses

geht verloren, wenn der Tonsetzer sie vorschreibt .

Jn t\f\\ Bravour=Arien, (einer andern Gattung von

Gesailgstiieken . Welche aus der einfachen Melodie.und aus

Figuren und l'assagen (Läufen **..) bestehen , die eben =

falls sich der Melodie nähern müssen .indem da i\cr Kh\ tlu

mus und folglich auch die Cadenzeii zu beobachten sind.)-

unissder Compositeuralles vorschreiben: desto schlim =

liier für ihn -wenn er dazu das Talent nicht hat . .

.-)

Pour I hi.'uir. ili l.i Musn[iii et l.nl.r.l .!. I riecill ,ll . r.ul imfi.ri

Inj .1. Ii... |... I.. noUtinn I. S ilill'i'r. nh s e'|inrilirs .Luis 1« l.i i'i I -I n , h.uil

. I l ...I itei l.....l.r|,s,.n ploVrs 1».t l.s virtUOSfS cefi It. *, jfm ile .««,).,!:

rer IriMTS ... ih.nt. s . nt r\ll.1, r I il« rhriis'ir relie» ilili a|.|.arl ii-imi n I in v

n,.i!l. nr. • . . i.l. . .1 ai. t;.,i'.l te jUli- ] jrl . i
' . (h . I inlYrel j.uur los .Artistes

. I 1rs am. r..l....ni|.,rir 1.» .... Ih,..l. .l". i. r V R1N Ell 1.1 , .t' ül n^:
I A.STI,iinn. KAI STI VA, .l'une l. ,ts K I fcl.l.l ,.l\.n. T011I, rl'nn CAFAKEI.=

I.l. .1. : .

('') t s »'it. für il'e Clesrhichte.ter Musik',unil zum Vorthril ilrr Aiisiüiuiitv-vicIitU,

,li. verschiedenen. E]inchen îles cèesrhmacCs im tiesançitnrî der \ erzierunçsl n .

,.. im. 5.11.. von !.. riih.iil.ii Virtuosen anneviendel v.lirilen,zn h.ezeichnen,u.n ihr.

verschiedenen tresançs weisen miteinander zu v«re.leirhen,unil jene auszuwählen,

ili. ilenhessten srh.ilin linil dem reinsten tresehraack ms eh ir. .. .U • 1
.

r . . Ji. -r. .

. würde für Kiinsll. r itn.l l.iehhaber Jn Versleirnunij der Methoden eine! r .Kl

s Kl. I.l ,nii. r III KA.STANTI,einer t" ACSTINA, einer «ARKIEl. I.l, ei • I".

.m. s I Ar KAKhl.!.! ,".t. : hallen '.

Ü. et C.V.' +1"0
.



500

5 2 . Anmerkung; des Übersetzers . 'Diese Brayour = Compositionen , in welchen grosse,glänzende lind daiiUbare.Si/iwieri

rigkeiten bis zu einem gewissen , die ästhetischen Forderungen ni« lit Überschreilenden Masse gehäuft werden dürfen iiml

ilie in ilcr (xesaingiimsik schon lange eine eigene Gattung bildeten -, sind in der neueren Zeit auch in der Instrumental

musik,
(
besmiders auf dein Pidncfo rl /-\ zu einem besonderen K-unslzweige ausgebildet worden , der von Seile i'i

'

Ton setzer s besondere Beachtung verdient . Man kann dieser (fat tung das Verdienst nicht absprechen , dass sieduri h grns=;

se \ er \ ol I knimnnuug der m erIvan i seilen Fertigkeit auf den meisten JuStrnmeu ten 7.u einer grossen tirwcilerung dt r (îreii:

/en »1er ausübenden Tonkunst , und zur Vervoll knmmn.ung der" instrumente selber -, ( vorzüglich d< :s V/anoforfc I si I, r

\ iel. bei trug , und dadurch auch den Ton Setzern ein weil grosseres Feld- zur Krfindung und Durch führitu g ihrer Jdt im

eröffnete • Dass auf li hier , ( wie üb er a 1 1 A il er Mi s sbraue h von der verständigen , effekli 'dien An Wendung zu uiilersijtci

den ist ,-verstehl sit h von sel lier . Übrigens ist in diesem Fache der gelungene Ton s atz gewiss nirlil minder v hwer und

verdienstlich , als in jeder andern Kalt uni; .denn nebst vielen andern Bedingungen inuss derjenige , d< r li'ir ein Jnslru

ni en I Bravour s'àtze se h reibt -, il er Aus-übiiug auf diesem Jus 1 ruinent e in hohem (frade mächtig seyn . S 0,7 . H . wird sel bsl

d er talentreichste Ton Setzer nicht im Stande seyn , ein guteTs , I das he is st, ein dankbar - br il laut es
J

\
rto/inconcert zu

schreiben , wenn er die Violine nicht sellier bis zur Virtuosität gut zu spielen weiss .

O itüiit aux Mélodies variées (huis la musiifue

instrumentale, ou un compositeur doit tout créer,

on il peut employer en même teins toutes les res =

sources île son art ,je\ne puis cjue le renvoyer aux

oii\ îa^es île Haï du -. et lui conseiller de les analy -

ser et de les étudier sans cesse . Une Melodie , par

toutes ces -ressources-la ? )><'trt être variée a 1 in =

l'ini . t'el objet pourrait fournir la matière cTini

Çros volume. La manière avec laquelle les Italiens

exécutent leur récitatif oblige Mis le chantent el

ne le déclament point comme en France
)
pourrait

donner lien a un nouveau çenre d'airs „qui nexiste

pas, et rj.ui deviendrait fort piquant dans de cerr

taines situations théâtrales .'"'"'

(-'•")
1,. recilalil ..bliïc, comme „„ l'ejeciile en Jlalie,lienl a-peu-prà-s le

13 il ii- 11 p litte la ni* I ml il-, la déclamation musicale ou le reçilalil simpl'i

M1.VJ5 (limine ses phrases, m s'ont ni mesurées ni rhy thmees,il esi impossi=

1,1e île les retenir, c[uoii[li' elles aient sniivenl beaucoup il'effel -foui .'. iriii

rt'esl |).iî i-hylhme' se relient diif'i. tlem. ni . f'esl pourquoi l'air île I* ICC 1 =

M : ( Ali ! ijiie je' fu s bien nis|iii-ee"ï ne se e, rave point il an 5 n.itre'mrmoi =

re,mimeapres 1 avoir entenilirpiusieurs fins, si l fin i'mi]' le jimii- l.int lis

Irois nu .[..aire pre'mieres mesures ilu motif .Par relie meule rais<.n,heau =

cou 11 d'.urs !. Veiii' 1 ihvthme-s .le HAS-SK el d'autres eu m |'n s i ten r s celé c

1-res de 1. ur l.-ms , n\. ut ni-assez lie charme, ni assez il intérêt pour nous
,

parce crue l' A ] s IKI-I-O , M AKTIN. ( auteur lie la C-osarar a ), cl MAKOS A
,

HllllV, MOZAKT,elr: nous uni habitue à .les mélodies bien rlivtlime'es

.1 par cela même incomparablement plus heureuses . Jle.l.i il suit- aussi ijne

le |ilain_, lia n t f|lli dans son ovig'm-e n'avait ni mesure 111 rhythme,n es!

point de la Melodie. Kl s'il a produit ojueliiues effets .lu tems ,!.- Sainl _
|

-AMIlKOl.sK ,1 .lupap* (,KKllOIKK,il 11, faul point s'en e'iuiiner .

Was die varirten Melodien in der JnstriiiiientaI-1 Mu

sik betrifft-, wo der Compositeur .al les erfinden mus; ,

wo er zugleich alle Hilfsmittel seiner Kunst an« enden

kann , so kann ich den Schüler nur auf Hdydns Werke

verweisen -, und ihm rathen,sie unausgesetzt zu zer -

gliedern und zu studieren.. Eine Melodie kann , mit

allen diesen Hilfsmitteln , ins Unendliche varirt wer-

den . Dieser Gegenstand allein könnte eine crosse Ah.=

haiidlmic ausfüllen . Die \rtr, wie die Italiener ihre

obligaten Recitative vortragen, ( indem sie selbe sin =

Çen , und nicht , wie in Frankreich , nur drklamiren , )

kii mite die .Idee zu einer neuen , noch nicht existire.ii ;

den Gattung von Gesan^stiicken çe.be.n, welche bei ce'

wissen theatralischen Situationen sehr anziehend ner

den diir l-ten . " '

('•) lias nblisale He. 1I.1I1 v ,„u- man es in Jlalien viulr",« I ,
ha! I muet :ihr ,lie

Min, t'wisrlii-ii .1er' Melodie, der musikalisclieii lleUamalion,ii od dem einfachen

Kecilaliv. Alier da seine l'lirasen iveder 11, Takle norh in hin Hirnen .int.ellie-.il

sind, so Isl es i.nnn.'l;! ..]), dass sie dem Zuhörer im (iedai 1.1 11m und im (iehiir

l,lell.en,onvciihl ^i* nf I s. Iir ivirk.inl;srei.li und. All. -,«..-. nicht r ti \ Ihmisrh Ijeor =

ilnrl isl, liehiijl man schwer. Ilaher. l.leüit die A..- des H1CCIKI (
A.-h 1 «iv »..

.

i.-h l.eeeislerl
J
"

1 1 e ... ..ns.r'em «eilà'ch In iss , selllisl nach ofImal i'ïem .Hüre'iijSenn

man jedoch die STfl'der 4 erslen Takle ,ie< Motifs ausnimmt .
Ans demselben Crruli?

de haben viele, wenis, rhythmischen Gesänge des HASSK und anderer berülimlen

Tonselzer damaliger Zeit, für uns weder t-enug Ke.z noch Jnleresse, «eil l'AE-

slKl.l.o , MAtlTl.s (Verfasser der Cosarar a ), CIMABÖ SA, HAÏ DK, .MiiZAKT,

ele-. uns .... Melodien Fiewühnt haben , die. wohl rhv Ihmisirt , und eben darum

iihne Vei-slei.h ansprechender sind. Hieraus erklärt sieb auch, Jass der l, H O -

KAI. , welcher ursprünglich weder Takt noch Khvthmus hall,, an. h all.-.- Mero =

die entbehrt . I u,l man inuss nicht ilariiher erstaunen, werin er ziirZ.eil des hei =

Inen I.J1HKHS11 s und .f. s rabsli-, n K EI.IJ K einige \V irkiins,en hervo rbrar hie .

.U.et Ç".\'.' + 17(l.



Ce genre serait île faire dialoguer le chant aveclor=

ehest te par des phrases entières 'indes rhvthmes

liicii proportionnes ( et par conséquent mesures),

cl d'accompagner la voix a -peu près comme dans

le récitatif simple .Dans ce cas , le chanteur aurait

une 11 oitve Ile occasion <lc h roder ces phrases in clor

ili((iies- s'il en possédait le talent .

OBSERVATIONS SUR I.K S MKS
NATION Al \

Il est impardonnable de n'avoir pas l'ait elle«

ce un recueil de chansons nationales , au moins il

celles des pa_\ s civilises .On sait qu'il y en a de

tort originales et intéressantes, oiii' peignent en

meine teins le goût, le caractère et les moeurs dé-

lia t i o n s .

I.es académies instituées pour encourager les

sciences et les beaux-arts , devraient s'occuper de

la Musique aussi bien que des autres branches de

- -.111

Diese Gattung bestünde darin , dass mvollständigenP-hra

seil und gleichmassigen Klnt Innen, ( die also iuTakteein

getheilt waren
) , der Gesang mit dem Orchester dialoßi:

s/r, n,
(
das Kecitativ fortführen') würde, wob ei die (Je

sangstimme ungefähr so wie bei dem einfachen Kecitatn

zu begleiten wäre . Jn diesem Falle li.it I e i\iv Sänger neue

Gelegenheit , diese melodischen Phrasen zu verzieren -

wenn er das Talent dazu besitzt .

BEMERKUNGEN ÜBEK DIE NATION\L = GE

SÄNGE •

Ks ist unverzeihlich , dass noch keine Sammlung von

Na I ionalgesangen .
(
wenigstens der ci \ il i >i et en Länder,)

veraltstaltet norden ist . Man weiss , d-ass es «leren sehr

originelle und interessante gibt , die zugleich Arn (Je

schmuck , den Charakter und die Sitten der Nationen ab

spiegeln .

Die akademischen Anstalten zur Aufmunterung der

\\ is seiischaft en und der schonen Knuste soll ten sich mit

lier Musik eben w wohl wie mit den andern Zweigen

la littérature Les rapports intimes et (analogie der Litteratur beschäftigen . Die so innigen Beziehun

frappante entre la Mélodie et eut ce la Poesie et Igen und die auffallende Ähnlichkeit zwischen der Me

I Eloquence donnent a la première tous les droits

d'aspirer a cet honneur,cfautant plus que par-laces

deux ;\rt s pourraient tirer de grands ai an ta ces de

la Musique . Nombre de propositions pourraient

être l'ail es sous ce rapport , qui ne sont point en-

core resultieret dont l'existence nienic est un pro-

blème. U autres recherches, non nniins iinpor =

tantes touchant la Musique exclusivement , se -

raient de même a faire et a vérifier , pour 1 enri

chir. Oue diraient les Grecs , qui considéraient la

Musique co m nie le premier des arts , s il s étaient

lodie und t[rv Dicht -und Kedekunst geben der ersten

alles Kecht , dieser Ehre nachzustreben ,um so mehr

als d ail u rch die andern zwei Künste von Acv 'l'on k uns!

grosse Vortheile ziehen könnten .Wie viele Aufgaben

konnten in diesem Betracht gemacht werden , wovon

noch keine ' gelöst wurde und deren Existenz viel

leicht noch zweifelhaft ist ! V\ ie vie le Untersuchungen

die , nie ht, minder wichtig , die Musik ausschliesslich l>e

I reffen , waren zu ihrer Bereicherung zu machen oder

zu berichtigen 1 Was würden die.Griechen , welche die

Tonkunst die Erste aller Küirste nannten , sagen , wenn

i ...,«.,,l_..,. alnrs d'autre Hrlmlir? Knrori' Cmt_il nhsi rver t[u'cn 11 v

lii »u I. rli.inl.iil avrr .In reruis IrVqui in,, r qu'on n'oliserve |.a< .Uns 1. 5

11 ri I ourdies; ri par -fa un I. jihrasait,. r qui Im .Ion nai I un certain ili-=

; . .1 1 1 I,qiiiiiqui> res phrases 11 r fussenl (las chylhmees . |),. im,
j

-,,.,,

ijl |. .um r |V |i|. -rhanl |iar »... Harmonie heureusi rl [irn.lnir,

... . .1. f. Mi' t. mais i-«l el'l'e.l nVsi qu'harm |in-.IIrlj il shit enr.irr qu'il =

.. pi.', i. rlnUim I. .,1 snsri nlil.lr .l'uni- vi-rilal.l, vi, lu,lir,qm t., |,r,is,

1.V11 1 1,1 (.im, 11m.u, i.l.l. iirv,tfllitii|n il -nu Ire <_!,.. il. (I.Il.liq

i(n. I (11. ... VI,,. rqurjqil.vn-l ,1 ... s'ato'l
|

,1. Mi lluli. .

tt.rl C.V. 4 ! "II.

K.llilll. man ililin Jamal- inileKe VMn.lioi ' .Viich muH l..n» rkl u. r.lm, .Lisi

m-.in ihn in Jtali.n .111 1 häutigen KillmJHinkUin saut; , \, .1 , 1 .1 Jen andern Liturgien

m. hl stall fin li I -11111I Ja Iure h uurile er in l'hrasrn al.^elheil I ,.was ihm ein «e =

• 1-sn J rrss. . .iL, . ,1-ss uhl .lie,, rlirasen-nii hl rhythn.isirl »jr.i. H...I zu Ta=

e,e ,,.i .

-, , 1 ... ,1, ,, CHIl KAI. mil einer srhünen Harjnwiii zn Lei; lei I eu , 11 ml itailurrh

.lir'e.11. Wii-Uiuu hi rvi.rziiliriniin- alier .liest Wirkiine ist nur harmunisrh. V, ilie-

..nil. .li, h,.lass iiiiriiiu rliythmi h. V... i» allein für ilii '.;. I...I... _,
,
,_ .

.
1 i 1.

iin.l .las, ,'li, ne- ;;ii„ln|.r 1", .
,
-.. .1 ,. .

,
,,,. ern-irhi-n kann,.iUnhl r! ehr I, . lit lO,

ji-ili- heliil'ier Vrns.i in Vlnsil, 7U5e|7eii,M keile M.lii.li, I.1I.1Ï AllZUUrll lell
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nos juges, et s ils apprenaient que cet art si in-

teressant , dont les principes entrent dans tant

de nos opérations morales , est en quelque sorte

proscrit île nos sociétés savantes, et abandonne a

une espèce de mécanisme avec lequel nous 1 exer-

çons uniquement i

Un recueil clairs nationaux doit interesser, non-

seulement les artistes, mais encore les gouverne -

mens : car il est reconnu qii il ifest rien île plus l'a-

. eile ([ue de gagner L'amitié dune nation en lui exe =

entant ses propres airs (auxquels chacune tient aus-

si fortement <ju a ses lois et a sa religion") , avec-

la manière, les mouvemens , les caractères, les nuati:

ces dont elle a I habitude de les chanter . Pour cet

effet ,il faudrait choisir des musiciens fort habi-

les ,et qui seraient en etat de noter ces airs sur les

lieux mêmes avec toutes leurs particularités , et

d indiquer la manière la plus juste de les exécuter.

Ces aiis devraient être appris aux élevés dans des

écoles consacrées a cet enseignement ,-et exécutes

tous les ans en public , sous la direction des inusi-

ciens dont nous venons de parler . Le public y

prendrait le plus vif intérêt , surtout quand on le

préviendrait parmi programme que cet airappar=

tient a telle nation . Ajoutez que cela serait aussi

très-important pour la musique dramatique ,afin

de lui donner la véritable couleur locale .

sie vernahmen , dass diese so interessante Kunst , deren

Grundsätze auf so viele unserer moralischen' Verricbtui :

çeii Einfluss halien , noch gewissermassjm vo'n unseren

gelehrten Gesellschaften ausgeschlossen , und einer \ rt

von mechanischen Handwerken beigesellt wird, in deren

Kreise sie sich fast durchgehends bewegen miiw .

Eine Sammlung von National = Gesängen soll uit-hl

nur für die Kunst 1er , sondern selbst für die Regierungen

wicht ig seyn : denn es ist anerkannt, dass durch nicht s

die Freundschaft einer Nation leichter gewonnen wird ,

als nenn man die ihr eigentlinmliehen Gesang=nnd 'l'on:

stücke, (an welchen jede so stark, wie an ihren Gesetzen

und an ihrer Keligion hangt
) , mit allen den Eigenheilen

des Tempo,der Charakteristik , des Vortrags ausführt,

mit denen sie selbst dieselben vorzutragen gewohnt ist .

Vj\\ diesem Zwecke müssten sehr gewandte Tonkunst 1er

ausgewählt werden , welche im Stande wären
,
diese Ges'Aii

ge an Ort und Stelle mit allen ihren Eigenthiïmlichkei-

ten aufzusetzen , und die richtigste Art ihres Vortrags

anzuzeigen . Diese Gesänge müssten den Schülern in diu

Musikschulen einstudirt , und jährlich vor dem Publikum.

unter der Leitung der oben bezeichneten Tonkunst 1er vor

getragen werden . Das Publikum würde daran den lebhaf-

testen Antheil,nehmen besonders wenn in den Ankirndiguii

gen angezeigt wurde, welcher Nation jeder Gesang ange =

hört . Auch ist nicht zu vergessen, dass dieses für die

dramatische Musik sehr' wichtig wäre, um ihr stets die wah-

re örtliche Färbung zu geben .

53. Anmerkung des Übersetzers . Jn den letzten Jahren ist hierin wohl Manches gethan worden • Oestreichische,

russische, schottische , und andere National = Lieder sind in mehreren Sammlungen , frei lit h nicht immer mil mua

sikalisch=kritischer Sonderling , ans Licht getreten,- luid viele grosse TonSetzer (
selbst Brrthortn in seinen

gros styi 1 Viol in = Ou ar fetten of:
r
'i* , wo er original = russische Motive einwebte , \ haben , indem sie solche -

' Triema's 711 Rondos , Variationen , U... verarbeiteten , und selbst in Opern oft mit Glück anbrachten , dieselben

dem Publikum zum Theil bekannt gemacht . Aber derjenige Musikverleger würde sich ein grosses Verdienst trwer =

ben , der eine möglichst vollständige und korrekte Sammlung solcher Motive aller Nationen , und besonder s der,

uns in dieser Hinsicht noch lange nicht genug bekannten südlich) n Länder , w ie Spanien , Portugal 1 , JtaJien,fc-. zu

veranstalten im Stande wäre'.

I

U.et C.V. 4fO
.
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SUR LA MANIERE DE DEVELOPPER IN

MOTIF, ET SI K LA CREATION HKS >HK ;

(Hi:s meloihoces .

Cette matière, qui est encore de no s jours

un secret , connue tant tt autres , mérite un exa

nun particii lier .

Développer reut dire en Musique tirer un grand

parti cl une idée, d une phrase . d un motif ou

(l'un t lleme .

Entrons eu matière ,et prenons le premier motif

qui se présente a nous -

, p.e. ,1e motif suivant de Mozart

l'KEK DIE AKT, EIN MOTIF ZU ENTWU'KI

UM) ÜBER OIE ERFIND! Nfi DliK MELODISCHEN

FORTSCHREITUNGEN .

Dieser Gegen s t and , der , vi ie so viele andere , in un =

sern Tagen noch ein Geheinmiss ist , verdient eine lie

sondere Untersuc nung .

Entwickeln, (»iler Durchführen) heisst in <U'v Mllsik.eine

Jdee,eine Phrase, einen Gedanken oderein Themaauf ilie

möglichst beste \rt zu henïitzen .

Besinnen wir damit . das s wir das uns zunächst Ii»;°

de Motif, z.B. das folgende von Mozart :

Thème , "ii Motif.

Thema, otler Motif.

pour expliquer ce que nous avons a dire sur cet

objet important .

Un motif quelconque se laisse diviser en diffé-

rentes phrases ou en differens dessins ,qui sont plus

ou moins Innefs suivant le thème . Ainsi ce thème

de Mozart donne dabord les trois dessins suivans:

Nïl. VÏ2.

aufstellen , um alles , was v\ ir über diesen wicht içen Gegeiir

stand zusagen haben, zu erklären .

Jedes Thema lässt sich in verschiedene Phrasen,oder

in verschiedene Umrisse zertheilen , welche, je nachdem

das Thema gestaltet ist , mehr oder weniger laii-^" sind .

So gibt dieses Mozart'sche Thema folgendedrei l unisse;

\ï 3 .

I,e premier et le second dessins se laissent encore

diviser eu quatre dessins plus petits, p.e.

M1 *. V

a^iLfCf-nSÉ^^

Der erste und zweite Umriss lässt sich noch in +1.!

nere Umrisse zertheilen, z. M .

N°6. NÎ7.

ajoutons aces derniers la septième mesure du tin

me,Ce qui donne un dessin de plus, p.e.

Fügen wir zu diesem letzteren noch den 7 - Takt des

Thema bei, so haben wir noch einen Umriss mehr , z . M .

v:h.

W"JJH
Outre cela , ce mot if se laisse encore diviser en deux

membres dont chacun de quatre mesures , p.e .

XÎ9.

Ausser allem diesem lässt dieses Thema sich noch in zwei

Glieder zertheilen ,jedes zu + Takten , z . H .

Nu 10.

\ i
isi ce mot il' contient deux membres, t rois dessins I \lso enthält dieses Thema zwei Glieder, drei Lmrisse

l).<rt C.V! +1"".
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't cinq petits dessins, p.e miil liinl' kleinere Umrisse , z.B.

Comme la 5£M- et ffïflis mesures sont les mêmes

(rue la i?i^et la '2— , elles ne peuvent (tonner de

nouveaux dessins .On était certainement liien loin

de s'iinaginer qu il y avait dans cette décom posion

dû théine une ressource mélodique aussi extraordi=

naii'e ; et qu'au moyen de ces petits dessins ( relis

Termes dans un mot il' de huit mesures \ , on serait en

état de taire un morceau Tort intéressant , a-jieu-

pres de quatre-vingts a cent mesures, et même au _

delà' Voila pourtant le grand secret du célèbre

Haydn, ei pour Part le secret dune ressource ine=

puisahle . Nous appellerons cette manière de de =

composer un motif, V art de diviser un théme en

membres-et en dessins . Pour démontrer 1 évidence

de ce que nous venons d avancer, il est nécessaire de

l'aire la remarque suivante sur la nature d un motif.

Lorsqu'un t lie me quelconque a,un intérêt' melodi=

que,qu il est chantant , naturel et facile a saisir

( conditions que tout bon motif doit avoir] il se gra=

ve promptement dans la mémoire avec toutes ses

nuances (nu iure tiin.s ses petits dessins
j

. De-la

Nient que nous le reconnaissons partout dans le

courant d'un morceau de musique, lors même que

le compositeur ne nous en donne qu un membre ou

seulement un dessin ; en sorte qu'il n'est pas néces;

saire toujours de nous donne" le motif entier dans

le cou rran t d'un.morceau - pour nous en faire jouir.

et qu'il suffit pour Cet effet d'en rappeller ça et la

seulement u\\ membre ou bien un dessin .qu'on ré=

jiete plusieurs fois de suite, avec des notes dilfez

rentes , qu'on développe , et avec lesquels dessins

on ci des marches mélodiques, ou bien d'autres

membres et d autres périodes . Ces développemens

des membres et des dessins pris du thème , mit un

Da <ler "i- und 6— Takt dieselben sind , wie der l" und

2'^
, so können sie weiter keine neuen Umrisse geben.G e :

uiss wäre jeder weit entfernt sieh vorzuste1len,dass in

dieser Zersetzung; des Thema eineso au ssprordent I iche

melodische Hilfiquelle lieg* ; und da- s man mittelst die

ser kleinen , ( in einem Motif von H Takten ein gesell los;

senen ] Umrisse im Stande wäre, ein sehr interessantes,

aus mehr als i()0 Takten bestehendes Tonstück zu bil -

den? Und doch ist hiermit das Geheimnis.* des grossen

Haydn ,und für die Hunst das Gchcimniss einer miver :

siegbaren Hilfsquelle aufgeschlossen .Wjr werden die =

se Art, ein Motif zu zersetzen , dir Kitas/ ,eiii 'Fht ma in

Ir/i/dt-r und einrisse einzuiheiltn , benennen . Um die

Nichtigkeit dieser Voraussetzung zu beweisen, ist es

nothig , folgende Bemerkung über die Natur eines The-

mas zu machen .

Wenn irgend ein Thema ein melodisches intéresse

hat, wenn es sangreich , natürlich und leicht fasslich

ist , ( Ei gen s ehalt en,welche jedes gute Motif haben soll-,]

so grabt es sieh schnell mit allen seinen \biyeehslnnge i

(oder kleinen Umrissen] ins Gedächtnis* . Daher komm;

nun , dass wir es überall im Laufe des Tnnstüekes wie =

der erkennen , selbst wenn der Ton setz er uns diu on nu

ein Glied , oder gar nur einen Umriss gibt ; so dass es

nicht nöthig ist uns im Laufe eines Stückes immer da?

ganze Thema wieder zu geben, um es uns gemessen zu

lassen. und dass es zu dieser Wirkung hinreicht , davon

hie und ila nur ein Glied oder auch nur einen l mriss

wieder vorzaibuhreii , welches man mehreremale , mit

andern Noten w iederhohlt , oder welches man durchführt.

oder aus dessen Umrissen man melodische Fortschreitun-

gen . ( oder auch andere Glieder und andere Perioden
)

bildet . Diese Durchführungen { Entwicklungen j
der .

au* dem Thema genommenen Glieder und Umrisse haben

ii.n <\v; +1-0
.
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II. m- me particulier puur I auditeur , IS paccequ on

peut présenter par- la le thème sous cinq liante t'cirr

mes ililTe rentes ;
12'.' parce qu'où peut nous mit -

prendre par la « I une manière piquante et interes:

saute, et tenir not re attention sans cesse en lin lei-

ne .- 3? parce i| nen lin , on peut donner par ce 1110 =

\rii une unité extraordinaire au morceau .

I.i première chose que nous avons ici a demoii =

Irer.evt de l'aire voir comment on developpeun

membre, un dessin et un petit dessin mélodique .

l'es developpeinens ne peuvent se laire qu'au 1110=

» en des répétitions .

I.es répétitions mélodiques sunt de cinq espe=

• 'es
, fi.'l r exeni |i I e :

v , .,, ' Ki'ii'l' S..IH rb.im^n.fnl .lr ,,.a., .

' >V\iu I. rl.nl, l„l.. ..hi.f .11, N.il. 1. /" V. r:;„.l.r il.

1 11 1- den Zuhörer einen eiçeiith'ùmlichen Keiz .
1"" .ueil

man das Thema auf diese Art unter t'iinfziç verschiede;

neu Fo.rmen darstellen kann j 2 —'-«eil wir auf diese

Art sehr anziehend und geistreich überrascht werden

können , und unsere Aufmerksamkeit ununterlirochen in

\l lii'in erhalten w ird .• 3-^ - weil 1n.u1 überdies s durch

dieses Mittel eine besondere Einheit dem Tonstücke'i er

schatten kann .

Das Erste,was wir hier zu erweisen haben , ist . zu

zeigen, w ie man ein (il ie.l .einen crosse reu 11 ml einen

kleinen melodischen l mriss eut wickelt • I) iesr Entwick-

lungen können nur mittelst NYiederhuhlunçen hervor =

erbracht « erden .

Die melodischen W iederhohluu^en sind \ < 1 1 1 limier

lei Arl. n , /. . V, .

\-13>
,

TT.—

K. y.,1: cn ,11 .iiliiil K |.m r. l.ii.l ,l.i„s Ij iispmr « juinr .

>V\irili<rh»llIiille ,m A,i|.|, u..i,,i..'.ihr,i,.l 11..11, 1„ .1. Ihn
V, —_ n.

r-^^pf^^g^^^s^ipfe

N . 14 S
vV '-"•'»"* I«l»l.

*
y in. s. I!.. U ii .1. rh:în iti m man mmhil

V" 1- S
Ki i"

t
, 1 ; ni en ilesi'ftiiil.inl . sait* rhalitjtr ilr ^ a tu in*- . i

' fW i'mIi .1. : im A1tsf*i{**n.iii .1. iti min 1

1

. >{i r ,. Hu I iltil. r hUiM .

tÊÈ '
} jj£^3 rjîf=ê i

kr^^Ê^^^^^^^
E.. si

J . 11

Ki, I I 1

J 1 , c I! .

±+zzz=jt

1) apres cela * un penl développer ( ou répéter i Dem zu Toi ce kann man ein (»1 ied , oder einen melodische

in membre ou un dessin mélodique quelt

1 inq manières >l il't'ereiif r<
, p, ,• .

I mriss auf liinf verschiedene Arten entwickeln
|
oder

w iederhnhlen |
z.H.

/ ll- ,„.|li.' r. |. : , ! r.,,-i|. ISP ,,
'•'!

.Li-, -.ll.pin .-,!. n, .Mi iiii.l ,,.x,h f.. vrri.l/l. —
1 , , ^ r /

n is;

'
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V?22.
/Vf K.'y^l ..li. meinê dêssïii

.

l'f « ieiUth.iIesselben llanris 2'i Witikrl.

'N'-'L> + ..'

I "membre .

I
l5 filial .

'*, / 2 ,c_s (llir.l . / ile»!.in . \ KtarnlbeUmr. einmal wintert.] 2'± mal
N

Dans le N- 1"
, on voit le premier membre de la

Melodie de Mozart ( B- ) trois fois répète de

suite eii montant ,ce qui donne ... 12 mesures .

Jn N- 17 sieht man das erste Glied der Mozar tfsehen

Melodie (siehe B-) dreimal nacheinander ant'stei =

çend wiederhohlt , was 12 Takte çilit .

D.rt C.N. 417«.
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Ju N- 1* ist dererste Umriss dreimal nach einander

abwärts wiederhohlt , wonach es cut ist 3
.das »erste Glied

wieder vollständig aufzunehmen, was zusammen h Tak

fe macht . Ju S? IU erscheint derselbe Umriss ebenfalls

dreimal , aber aufwärts", wiederhohlt - was wieder acht

Takte çibt .

Daus le N- IS, Je premier dessin est trois fois re=

pete de'suite en descendant , apres quoi il est bon

de reprendre le premier membre tout entier , ce

ijiii donne ... H mesures . Dan* le N2 13 ,ce premier

«tessin parait de même trois t'ois répété de Miile ,

mais m montant , ce qui donne ... H mesures ,

Dans le N"20,cememedes'inest encorerépéte de -ni JnN"20ist derselbe Umriss noch auf andere \rt; dreimal

t o- trois l'ois il une autre manière . en supposant <(iie

le motif commence en mineur •> ce qui peut avoir

lieu dans le courant du u morceau ; et il donne...

f> mesures. Dans le N-21,le second dessin est cinq

t'ois répète en montant , ce qui donne... 12 mesures.

Ou a tant soit peu altere le dessin,!

lar ceci :ause d'es répét i -

tions de ce même dessin , qui se l'ont dune manière

plus piquante , avec cette petite modification,qu'on

peut de tems en tems se permettre en faveur du çout;

mais il faut que cette altération soit si leçere qu'el-

le ne nuise point au dessin. Ces répétitions du se^

coud dessin d'un membre exigent qu'elles soient pré-

cédées la première Ibis du membre entier , afin d'e =

tre en etat de mieux se rappeller qu'elles appartien-

nent au motif. Dans le N-?22, c'est comme dans le

N - 21 , si ce n'est que dans le N - 22 c est en modii

tant, ce qui donne ... H mesures . Dans le N- 23, en-

core même exemple en descendant , qui donne... s

mesures . Dans le V- 2 +, on a répète le dernier pe-

tit dessin du t lieme trois fois de suite .Ce dessin exi=

çe qu ou fasse précéder cette répétition du motif

entier , par la raison indiquée an N- 2 1 . ce qui don-

ne ... 12 mesures . Dans les N - 25 et 26 ,on a fait

du petit dessin j£f'r..-*—
P-fl , un conduit au thème qui

doit le suivre en répétant ce petit dessin plusieni

fois de suite, la première fois en montant, et la

seconde en descendant ,ce qui donne en tout ... 1"

mesures. Dans le S- 27 , on a répète la seconde n

sure du motif plusieurs foisdesuite.il est neces

saire de faire précéder cette répétition de la pre

miere mesure du thème, ce qui donne ... ü mesures

Le pet it dessin n est pas propre

tre répète plnsieurs fois de suite .

wiederhohlt . indem angenommen wird, dass das Motif

in moll anfängt .
(
was im Laufe eines Stucke«; stall ha

ben kann
;
\ und dieses macht '>' Takte . Ju, N-21 ist der

zu ei te Umriss fünfmal , aufwärts steinend , u ii d erhöh II .

was 12 Takte çibt . Man hat den Umriss, I^JmP» +£\ {J f f

hierein weniç ceändert: wegen den

Wiederhohlune/el» dieses selben Umrisses ,welche mit =

telst dieser kleinen \nderuner anziehender werden ,und

die man sich , zum Yortheile des Geschmackes , bisweilen

erlauben kann
;
aber diese Veränderung ninss so leicht

sevn, dass sie dem Gedanken des Umrisses nicht schale .

:

Diese Wiederhohlimçen des zweiten Umrisses eiue.<r(flie

des erfordern ,dass ihnen das erstemal das çanze Glied

» orançehe ,um besser in Erinnerung1 zu brinçen, dass

sie dem Thema angrehüren . Ju N- 22 ist es wie in V-

21, nur mit Ausnahme der Modulation , was wieder S Tai«

te çibt . Jn S- 23 wieder dasselbe Beispiel abwärts ce •

hend.uas S Takteinacht . Jn N-24 hat man den letz ;

teil kleinen Umriss des Thema dreimal nach einander

wiederhohlt . Dieser Umriss erfordert , dass dieser V\ ie-

derhohlunç das çanze Motif v orançehe . aus dem bei N -

2t angesehenen Grunde ; was wieder 12 Takte macht ..

Jn den N '-' 25 und 2*7 machte man aus dem kleinen Um

riss :jk^'ss^^\ einen Führer zum Thema , welches ihm

nachfolgen niiiss , indem man diesen kleinen Umriss

mehrmal nach einander, zuerst aufsteigend ,dann al>*t ei-

çend, wiederhohlte , was in allem l" Takte macht . Jn

V- 2" hat man den zweiten Takt des Motifs mehrmal

nacheinander wiederhohlt . Ks ist nothwendiç,dass vor

dieser Wiederhohlung der erste Takt des Thema wu-an

çi'he.was 5 Takte macht .Der kleine Umriss -jfc'.f^3 8

i^t nicht çeei-çnet.oft nach einander wiederhohlt zu wer=

den .

Ilil <" N +l"n
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M fa souvent dans lin thème. deux ou trois petits

dessins qui n'ont pas assez d intérêt mélodique

pour les développer. Dans les N—28et 29,on&rç=

pété plusieurs fois «le suite le petit dessin -je.ir-__Jf'>~l .

i|iii doit être préoé<le des trois premières mesures

du thème , ce qui l'ait... 17 mesures . On a altere un

pi'u ce dessin dans le N-29,eiij substituant I inter=

\ ail« ( ou le saut \ de la quarte a celui de la tierce .

Ort peut toujours faire de ces petites altérations ,

si'Jp coût r.uitorise , et si elles sont faites île manie;

ré a nous faire reconnaître et deviner ces dessins ,

connue nous i avons obser\e au N- 21 . \insi, dans

le N- 30 ni a emploie ce nieme dessin , altéré d une

.nlre manière, en le repétant plusieurs fois île sui-

te, ce qui donne ...tl mesures .Total des me su res pro =

> Pliant de tous ces exemples . . . 12 + mesures .

Es gibt oft in einem Thema zwei oder drei Meine l'ini'ii;

se die nicht genug melodisches Jnteressp haben , um <ie zu

entwickeln . Jn den N—' 28 und 2!» hat man den kleinen

Im nudirin.il nach einander w iede rhu hl I

I.'e petit dessin est encore im

de ceux qui i;c se laissent point dé\ elopper avec iute-

i ri . quoique non, I ayons emploie au N- 2+ .

Par ces développement , ou par ces répétitions

des membres et des dessins , on a obtenu d'un thème

:
i|iii n i que S nieMiresi la matière de 12+ mesures

mélodiques , qui tontes sont prises du motif, et sont

par conséquent dans le caractère de ce même motif.

On peut appeller ces déieloppemens partiels d'un

thème . des marches mclodiyu.cs .
('•) Cp<t làle grand

secret de .Her vrf«
,
quand il nous intéresse, nous cliari

nie
, nous surprend', nous exalte a chaque moment

a\rc un motif de linéiques mesures . \iicun conipo;

•i leur n'avait connu avant lui ces ressources inepui

-
1 1> leset par cous equenl nul n'a su en tirer un par-

ti aussi extraordinaire; on devrait 1 étudier s aiis

cesse sous or rapport . Noii-seiileilleuKpn peut créei

de ces marches mélodiques avec un motif qnelcoii

"que, niais encore on peut en tirer de nouveaux

wobei jedoch die drei ersten Takle des Thema vo range:

heil müssen, was wieder IT Takte macht . Ju N- 29 li;|t

man diesen Umriss ein wenig geändert, indem man stattdfr

Terz dieOuart (oder den Sprung) set/te . Solche klei-

ne Veränderungen kann man immer anbringen, Weh der

Geschmack es erlaubt , und wenn sie von der Vrt sind ,•

dass sie uns den eigentlichen originalen l niiiss , (wie

schon bei N- 21 bemerk! wurde,) erralhen und erkennt

lassen . So hat man- in N-30 denselben Umriss , auf an=

dere \rt varirt, angebracht , indem man ihn im Initial

nach einander wiederhohl te , was n Takt macht .Die g'aii:

ze Zahl der aus allen diesen Beispielen entstandenen

Takteist demilach 12+.

Der kleine Umriss : ^ijta, - é -A .31 i-t auch einer

von jenen, die sich nicht anziehend entwickeln lassen

obwohl vi ir ihn in N" 2 + angewendet gesehen haben .

Durch diese Entwicklungen I oder Wie. lerhohlun-

gen') der Glieder und Umrisse hat man aus einem Thema

(das nur ans 8 Takten besteht ,) den Stoff zu 12+ nielo

disch en Takten erhalten ,welche alle aus dein Motif en t

nominell, und folglich auch im Charakter des Motifs ge .

blieben sind . Man kann diese theilwei.sen Eutwicklun -

gen eines Thema die melodischen Fortschreitiaig.cn ntn i

nen.V") Dieses ist das grosse Geheimnis* Haydn s, wenn

er uns mit einem Motif von einigen Takten alle ^.ugen =

bücke interessiit , bezaubert .überrascht und entzückt .

Kein Ton -et zer hatte vor ihm diese il lierschöpflieh en

Hilfsmittel gekannt , und keiner hatte da\ ou so ausser r

orden t liehen \ ort heil zu ziehen verstau den • in dieser..

Hinsicht sollte man ihn unaufhörlich sludiren . Man

kann aus jedem beliebigen Thema nicht nur diese inelo =

discheu Fortschreitungen , sondern auch neue Glieder ,

V' ' tl .1 ."> Iremariiuer que cp* marche.; melo<Ü«[iios iinlirpi. ni d. s ...,»r-
'

, Ins li .um. iiuf|iii., .jn. Ion trouve en. accoiri[(.\;,naiit tes wreniieres y .

i
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me .util es et nun m' «le nouvelles périodes . en y obser= |
und selbst neue Perioden erschaffen . ivenn man den Kln tl)

\aut le rh vt h me. comme nous le verrous H an s le cl la-
j
mus heu h achtel , w ie h ir in dem folgenden Kapitel, i'i lier

pitre suivant sur la manière de s exercer dans laMeloz
!
ilie \rt sich in dev Mein die zu üben , sehen werde« .

ilie .

54 . \um er kling des l herse tzers . AU merkn i'inlis;« Vins ter suie her Uur< hfiihritn^ eines einzigen Thema'«. im ;rms

irligcn Slj le .empfehlen »ir item Srhiiler vnrv _ ! i ! ._ < mlc Berfhorfisckt Werkt.

V.) Il i- i h Sliiek seines C l.i\ ïcr Tr in i
/•' rlur? "p. 9*7 , mit dem Mnli'f :

•A "'-- r "- — - , -.- >. S. ii'fl*

f £
'l^/C ?,î.5.ï

I

-^

'i0i,.î/ir^^^tç£pitttt&fttms
li. .IJ..- er-tt Sliic k des l!^ \ ioliiî-Oitart i Ils aus ou. 59,aufdas Thema

All'

V . * Das erste Stück seiner Past or .1 I_S in fonie op. *>S 1 auf das Thema :

Allegretto

.

ii «I« r TaM dieser Midive -wird von Beethm en, ( besonder« im 2''- T heil } auf die geistreichste und originellste Ar! - und

doch immer 11 u li den tihen angerührten Grund s"it7.en,benützt und eniu ickelt - und 7% '* ~\ von der vollkommensten Beherr^lun 1

des Stoffes , ohne die ffrrisse Jdee des (ranzen durch eine kleinliche Ausmahlung auch nur im geringsten ?u stören .

KKMAHOl'ES GENERALES SlK CES

DE\ ELOTPEMENS.

VLLGEMEINE BEMERKUNGEN ÜBER

DIESE ENTWICKLUNGEN.

i." Il n'est pas nécessaire il employer tonte lama-:

lie're qu'on peul tirer du pareil dei eloppemeiit dm

motif ,011 bien il faudrait supposer un morceau île

ilïïî Es ist nicht nothw endig , dass man all >Un Stoff

an« en de -den man ans einer solchen Entwicklung des The

ma ziehen könnte , es müsste denn für ein bedeutend, aus -

um - ii|iie 'd'une étendue assez grande , comme,p.e ., gedehntes Musikstück, (z.B. für das Fiua/t einer Sinfo

\i\j'iiK,l< d'une symphonie ; pour des morceau» dune \ un | sein, für Tonstiicke Ton \iel kleinerem l infange

longueur beaucoup moins grande, on en choisit ce '' wählt mandas Vuzichendste und \ngenchniste.ii' Jedes

ifiii a>fe plus il" intérêt et le pliis.de charme • Thema, oder jede Jdee ist einer solchen Entwicklung Ki=

2 e

' Tout thème ou motif est susceptible d un pareil hig'.abcrdie Eigenschaft dieses Stoffes hängt sehr von

déveioppem.i ni , mais la cru alité de cette matièi .• dé der ^atur des Thema al> . Jn dem einen kann er sehr inte-

pend beaucoup de la nature du thème. Dans l'un elle ressant , indem ander'n dieses weit weniger seyn . und

peut être plus intéressante . dans laut re beaucoup manchmal ist sogar rathsam , davon gar keinen Gebi auch

moins .quelquefois même il <•*! a. conseiller denen . zu machen . Ein Thenia kann sehr reizend seyn . und

pas faire usage .Un thème peut avoir du charme et ' sich doch- zu dieser \it von Entwicklungen, obwohl der^

n'être point propreaces sortes de déAeloppemens, I selben f'âhiç.çar nicht eignen . Jnde.ssen ist es eine

Il H < N" 41 "<>



1(1

irnoiqu il en »oit susceptible . Cependant il est tort

rare de trouver un théine interessant (comme Mis =

lodie \ qui ne recèle au moins un on deux dessins

([ni ne soient pas susceptibles d un développement

pareil. Si Ton veut rendre un morceau de musique

particulièrement interessant par les développe =

mens du motif, il faut alors chercher un thème qui

soit en part ie propre a cela , ou bien faire suivre le

motif d'un autre chant , qui se laisse développer de

la manière indiquée - ce qui peut avoir lieu . 5" Le

meilleur motif sous ce rapport est celui qui est

('impose de dessins qui, pris séparément , ont quel =

(f
it e charme mélodique . Le morceau se ressentira

du caractère de ces dessins développés; il sera gai,

triste , original et sensible, &.., selon que les des =

sins seront gais , tristes, originaux ou sensibles . Un

thème qui a beaucoup de dessins différens pourrait

fournir trop de matière . Dans ce cas on ne choisit

pour le développement que les dessins les plus sail =

lans . 4? Il ne faut pas s'imaginer que dans un pa.=

reil morceau on ne marche que de développemens

en développements , ( cela ne peut se faire que dans

une fugue ou 1 harmonie est pour plus que la Mélo:

die, quoiqu'on y développe le thème dans tous les

sens possibles)
;
au contraire , il faut eut re-Coupei

ces développemens par d'autres idées analogues ;il

faut savoir bien amener ces ressources , et mettre

tout a sa place : -voila le grand art .

5? Il serait superflu de remarquer que toute la

matière provenant de ce développement, ne s'em =

ploie pas seulement dans le ton du motif , mais dans

tous les tons relatifs majeurs et mineurs . 6" . Un

grand développement d'un thème ne peut avoir lieu

que dans un morceau dun mouvement accéléré .

Dans les morceaux d un mouvement lent (comme

adapïo, laryo, /ento\ , on ne peut le faire que par =

tiellement ,c est-a-dire , qu'avec un ou deux des =

sins tout au plus ; et souvent même on n'y emploie

pas cette ressource, parce qu'on n"a pas assez de

teins pour le faire ou bien l'amener, et parce que

cette ressource est la dun intérêt moins saillant

que dans le mouvement vite • enfin,p'arce qu il est

p,lu s difficile pour l'auditeur de retenir un motif

• Vadayio que d'*llegLro~. ,.

Seltenheit .ein (âls Melodie) interessantes Thema zu

finden, das nicht wenigstens einen oder zwei Umrisse

enthielte, die einer solchen Entwicklung fähig sind .

Wenn man ein Tonstück Vorzüglich durch die Entwick

hingen des Motifs interessant machen will ,so'muss man

ein Thema suchen, das zum Theil auch dazu geeignet isl ,

oder auch demselben das Motif eines andern Gesanges

nachfolgen las s'en, das sieh auf die angezeigte \rt durch-

fuhren las st .ein Zusatz, der allerdings statt haben kann .

3— Das besste Motif zu diesem Zwecke ist jenes , wel

ches ans Umrissen zusammen gesetzt ist , die , einzeln

genommen , irgend einen melodischen Reiz haben . Das

Tonstück erhält die Färbung des Charakters dieser eilt =

wickelten Umrisse . es wird lustig ,tfaurig , originell ,

oder gefühlvoll,«*... sfeyn ,je nachdem die Unir iss-e lustig-

traurig , originell oder sentimental sind . Ein Thema ,

das viele von einander unterschiedene Umrisse enthält ,

könnte.zu viel Stoff liefern . Jn diesem Falle wählt man

zur Entwicklung nur die geistreichsten . 4^i' Man inuss

sich nicht einbilden , dass man in einem solchen Tonstü.=

cke nur von Entwicklung zu Entwicklung fortzuschrei-

ten brauche,- (dieses kann nur in einer Fuge geschehen ,

wo die Harmonie über die Melodie vorherrscht ,weh man

da auch das Thema in jedem möglichen Sinne entwickelt)

im (re gentheil, man muss diese Entwicklungen mit an =

(lern passenden Jdeen unterbrechen
;
man muss ,1 iese

Hilfsmittel wohl herbeizufuhren , und alles an den rech

ten Ort zu setzen wissen: das ist die grosse Kunst .

5t<Lin Es wäre überflüssig zu bemerken , das« der gan

ze,aus diesen Entwicklungen kommende Stoff nicht nur

in der Grundtonart , sondern auch in den verwandten dur

und motl'- Tonarten anzuwenden sey • 6'~ Eine grosse

Entwiklung eines Themas kann nur in einem Tonstücke

von schneller Bewegung statt haben . Jn den Stucken

von langsamen Tempo ( wie Adayio^Laryo , Leni.oA kah

man es nur theilweise thun , das heisst , höchstens mit

einem oder zwei Umrissen
;
und oft wird da dieses Hilfs

mittel gar nicht angewendet , weil man nicht genugZeil

hat es zu thun oder gut durchzuführen , und weil dieses

Hilfsmittel da von weit weniger anziehendem .Interesse

als in schnellem Tempo, ist .und endlich weil es auch

dem Zuhörer schwerer fällt, das Motif eines idayin,

als das eines ttleq-ro im Gedächtnis* zu behalten .

t) et *- \ " +1~"



7- Si I ou ne «ait |w< bien employer ces ressources ,

il est possible de produire de la monotonie ,• mais Iu=

nité "n'en souffrira jamais : il faut ,en les employant

bien moduler, il faut savoir les couper avec d'autres

idees.il faut en exclure ce qui n'est pas interessant,

il faut , enfin ne pas en abusée; encore une fois, il

faul prendre Haydn pour modele . 8ï Il est hon de

remarquer que jusqti.ici dans la musique vocale on

a tait peu d usage de ce développement du motif ;

le peu détendue de la voix humaine, et lâdiffieul =

le qu elle éprouve dans l'éxecution , en «ontenpar=

tie la cause. l*J Il n'est pas cependant impossible

île 1 employer, particulièrement dans des morceaux

d'ensemble- mais dans la musique iustriimentale,cnm=

me d'ans la symphonie et le quatuor, dans les ouver=

tures et les différons airs de ballets , on en peut Pai=

pè un usaçe extrêmement heureux .Dans la fugue

vocale et instrumentale , le développement du the =

me joue un grand rôle , parce qu'on y entretient Fu=

nil'e . qui dans la fuçue doit être rigoureusement ob=

servee. et qu'on ne pourrait pas mieux obtenir par

d aut res moyens .

SUR LA MANIERE DE S'EXERCER

DANS LA MÉLODIE.

S'exercer dans-un art ou dans une part ie de 1 art,

c'est se familiariser avec- lui, c'est en connaître la

nature et les secrets . On ne connaît rien dans les

arts qui ne soit susceptible dune perfection pro =

ÇPessivè . mais cette perfection ne s'acquiert que

par un travail constant et assidu , guide par une loti;

gue expérience . La nature, sous ce rapport , parait

être inflexible ; elle ne dévoile ses mystères qu'a

ceux qui se donnent le plus de peines pour les cher;

cher et pour les approfondir . Les artistes les plus

célèbres sont en même tenis ceux qui ont dans leur

art les connaissances les plus solides, les plusvas;

tes et les plus profondes •

5 ! 1

7— Wenn man diese Hilfsmittel nicht wohl anzii i

den weiss, so läuft man Gefahr, Monotonie herYorzuhrii

gen ; aber die Einheit wird darunter nie leiden : man

muss bei deren Gebrauch gut moduliren , man mus.« «ie

mit andern Jdeen zu untermischen wissen, man mus*

davon alles ausschliessen.was nicht interessant ist, mau
,

—

muss sie endlich nicht m issbrauchen ;
noch einmal , man

muss sich Haydn zum Muster nehmen . 8— E« muss^

hier bemerkt werden , dass bis jetzt in der Vocal - Mn

sik wen-ig Gebrauch von diesen Entwicklungen de« Mo :

tifs gemacht worden ist ; der kleine Umfang der Meli

st henst imme , und die Schwierigkeit , «lie sie in der Vt>

iibung findet , sind zum Theil daran Ursache .<*' Jude.sr

sen wäre es nicht unmöglich, sie besonders in Ensemble

Stucken anzuwenden ; aber in der JnstrumentalrMusik.

wie Z . ß • in der Sinfonie und im Quartett , in Ourerfu =

reu und den verschiedenen Ballett Stücken , kann man

davon einen sehr wirkungsvollen Gebrauch machen . Jn

der Vocal; und instrumentai = Fuge spielt die Entwick

hing des Thema eine grosse Rolle , w eil die Einheit.die

in der Fuge streng beobachtet werden muss . dadurch

mehr als durch alle andern Mittel erhalten wird .

ÜBER DIE ART,SICH IN DER ME.

LODIE ZU ÜBEN.

Sich in einer Kunst, oder einem Kunstzweige zu tibi

heisst
, sich mit selben vertraut zu machen , und dpren

Natur, so wie ihre Geheimnisse kennen zu lernen. Man

kennt Nicht« in den Künsten, was nicht einer fortschrei

tenden Vervollkommnung fähig wäre
;
aber diese \er-

vollkoininnung « ird nur durch eine anhaltende emsige

\rheit , von langer Erfahrung geleitet , erreicht .Die

Natur scheint in dieser Hinsicht unerbittlich zu seyn .

sie eut schleyert ihre Geheimnisse nur Jenen,die sich

die meiste Mühe geben sie zu suchen und zu ergründen.

Die berühmtesten Künstler sind zugleich diejenigen .

die in ihrer Kunst die gründlichsten ,au«gebreitets(en

und tiefsten Kenntnisse besitzen .

'
" ' les rausrs principales *JU» s'v sont opposées jusrju'a présent, ce sont les

paroles qui n'ctnl jamais ete faites pour ces développement .\\ y aurait dum

ici un genre ,1. Ylitsique vocale a créer, si te compositeur .-
1 le nuele von =

î.uent luen s entendre sous ce rapport .

("") l>ie H.iiiptiirsachen,die ><is jetzt diesem entsecenstanden, sind dieTeste,

(Worte j.die nie für diese Entwicklungen ceeia.net e.eschr:.l>en wurden sind.£swa=

ri also ila eine tVattune, vnn Voral=Musîfc ^o erschaffen,wenn Tonseizer u

Dichter sich zu dem Ende einversteheu wollten.

I) pt <.\\" +t "'k
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Daus la musique il faut tout apprendre, tout doit

y être assiduement pratique, et les meilleures dis =

positions sont nulles sans cette culture .

Avec les meilleures dispositions du monde , la

voix ouun instrument musical, demandent huitadoii;

ze^ années dune étude constante pour y exceller .

: O liant a la composition , on n'en peut fixer le ter =

me. Mais si la perfection duil instrument exige

tant de teins, combien n'en faiidra-t-il pas pour

porter la composition a un degré éminent 1
''-)

Or, si tout objet dans les arts exige un travail

-et uii exercice sévères , pour s en rendre maître au

point d_v exceller d'une manière éclatante, il serait

donc bien extraordinaire que la mélodie
( la partie

la plus importante de la musique} en l'ut exempte .

Non, elle ne Test pas plus que le reste . Mais parun

concours de bizarreries inexplicables , non-seule -_

nient on ne s'y exerce point , mais , qui pis est , on

n'indique et on ne connaît de nos jours aucun moyen

de le faire . Ce sont ces moyens que nous avons

cherché a exposer dans ce chapitre , et qui doivent

en faire le tint .

'

La Mélodie n'est autre chose qu'une suite de sons,

niais si ces sons étaient places au hasard , ils ne for=

nieraient point de sens , c'est-a-dire point de Mélo r

die i] en est de même îles mots qui ne seraient point

liés par la syntaxe et dirigés par l'esprit .Ce qui lie

les sons ensemble an point de former un sens musi -

cal (comme nous l'avons observe en partie dans

1 Introduction} , c'est ,
1'.' la gamme ;

2'.' la mesure.

3-' les différentes valeurs des notes ;
4" les coules

qui les lient plus étroitement. 5° le rhythme
;
6 '.' 1V=

galite parfaite du timbre; 7" la période ou lésons

est plus développé ; tout cela dirige par le senti =

nient et le goût . Ce qui sépare les idées et les

. . ... _
' ' ,' xi

Jn der Musik inuss man »lies lernen
;
ailes musa damner

drotfseii ausgeübt werden , unjl die besten Anlagen sind

ohne diese Bildung _ Nichts .

Mit dem allerausgezeichnetsten natürlichen Talên=

te , braucht die Stimme , oder das musikalische Jnstru=

ment H bis 12 Jahre angestrengten Studiums ,11111 darin

sich auszuzeichnen . Jn Betreff der Composition kann

man gar keine Zeit bestimmen . Aber wenn die \iishil =

dnng aufeinem Jnstruinente so viel Zeit erfordert ,

wie viele braucht man nicht erst um in der Composition

zu einer ausgezeichneten Stufe zu gelangen ? l*J '

Wenn nun jeder Kunstgegenstand ein so ernstes Stils

dium erfordert ,11m seiner in dem (irade Meister zu wer;

den , dass man auf eine glanzende Weise sich auszeichne ,

so Ware es wirklich ausserordentlich , wenn die Mrladïr.

( der wichtigste The'il der Tonkunst A davon ausgesehlns

sen bliebe . Nein , diess ist bei ihr so wenig als bei allem

Ihrigen der Fall . Aber durch ein Zusammenwirken von

unerklärlichen Sonderbarkeiten geschieht es , dass inan

sich in derselben nicht nur gar nicht übt , sondern,was

noch schlimmer ist , dass man bis jetzt noch kein Mittel

kennt und angedeutet findet,solches zu thun .UieseMit-

tel sind es min, welche wir in diesem Kapitel darzustelr

len versucht haben , und welche der Zweck desselben

seyn sollen .

'

Die Melodie ist nichts anders als eine Reihe von

Timen . aber wären dieseTöne nach dem Zufall an einan .

der gereiht ,so würden sie keinen Sinn ( das heisst,keine

Molodie)bilden . so ist es auch mit den Worten , welche

nicht nach der Lehre der Wortfügimg , und vom Ver =

stand geleitet , an einander gebunden sind . Das,was

die Töne an einander bis zu dem tirade bindet ,einenmu-

sikalischen Sinn zu bilden, ist , ( wie wir schon zum

Theil in der Einleitung bemerkt haben,) 1— die Ton-

art ( Tonleiter"). 2— der.Takt ,• 3'-üi-die Verschieden^

heit des Nothenwerth.es .
4'-£ü^ die Scii!eifung(Bin-

düng der Tone) welche sie noch enger an einander

kettet
;
ö^-s derK.hythiuus . 6^die völlkomene Gleich

heit des Tones (oder Kl.ni^es}
:
7'-^dip Periode .durch

(*} Ajires s elre occupe 'les sa jeuni

chefs — «1 utitvre enlre 50 el eîO ans - t

rompo5er,â (Mt son OKAT0R1U <h

ise'JeU Musique, HAÏDN .,1m

r itirâf HU-;\llKI.,t[in .. )>asç'. s.i

MESSIE , son rhe£_<lVuvre, enl

D.rl (' \

l
-'' HAÏ UN, Ur sich von lui

slersliickr ersl /.wischen item

rhtn m h il HÏMIK.i , ili r se

Meistern ù'ck,ilen MESSIAS, e

'.' 41-0'.

île, li .1 n-ini Mm =

,.| h'()™-J.ihr s<
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périodes finie de 1 autre , ce sout les points de re :

pus on d'appui ; ce sont enfin les différentes ca;

denees . Pour voir commeut tous ces objets for =

ment des idées mélodiques et contribuent a les

lier ensemble, il ne sera pas superflu d'analyser

ici I i période suivante :

513

welche der .Sinn mehr entwickelt \\ ird . _ alles dieses loin

Gefühl und Geschmack geleitet . Das, was die Jdeen imrl

Perioden von einander absondert , sind die Ruhe=oder An=

lehnungs = ( Haltungs ) = Punkte ;
und die verschiedenen

Arten der Cadenzen . Um zu sehen, wie durchalle diese

Gegenstände die melodischen Jdeen gebildet und an ei -

nander gekettet werden, wird es nicht überflüssig seyn,

Polgpnde Periode zu zergliedern .

I'erioile.

Ferii.de.

l'J.'IMii'.is. nn l.i.lii|ii..,Mjni|.uM> ilp Irnii (.eilt, spns .

\
lS (11. lo-t.s.t.p l'tir.is., aua .Irel klpini n (i. .Luikpii /.".inuiHn',.-

2'1'T tiras. m«liiilii|iif,rom]ii]

2i£nip]nJis<hp rhrasr,,ius Jr

hp .lp li-nis |. Ptils 5. i.s .

! kl.iMpii (..ilaiik. ii rusammengt

(- f

lf Ine phrase mélodique ne peut avoir lieu que

dans une gamme déterminée ; après une telle phra=

se on peut changer la gammé,, et Paire la phrase

Miivaute dans un ton relatif, lue gamme a déjà

Pli elle _ même la propriété de lier l«s sons qui lui

appartiennent , au moins jusqu'à un certain point,

-ans quoi elle ne serait pas une gamme . \insi,lors =

q n'ûn fait ceci ,

N°2.

1— Eine melodische Phrase kann nur in einer bestim

ten Tonart statt haben -nach einer solchen Phrase kann

man die Tonart wechseln und die nachfolgende Phrase

in einer verwandten Tonart setzen . Eine Tonart (und

ihre Tonleiter
1

)
hat schon in sich die Eigenschaft , die

ihr aivgehörigen Töne , wenigstens bis zu einem gewissen

Grade, an einander zu binden , weil sie sonst keine Tonart

und Tonleiter wäre . Wenn man also Folgendes setzt :

m PPS Ému
tout- le monde sent queres huit notes sont lices en-

semble par la gamme de la majeur . Chaque note pri-

se de cette gamme ne peut être étrange a 1 oreille,

du moment on celte gamme lui a été annoncée. I.a

gamme est donc le premier moyen de la liaison des

sons . 2'.' lia mesure n'est pas absolument un moyen

direct de lier les sons , parce qu'il est possible de

les lier parfaitement bien sans elle (comme dans

le refiitatif
)

. mais des qu'on la fait sentir d'une

manière déterminée , elle exige qu'on ne fasse pas

plus dp sons qu'il ne faut pour la compléter . elle

influe par.la sur leur durée , et les partage en teins

égaux . La mesure divise les sons symétriquement

pu parties égales . La symétrie dans les beaux-arts

psi un moyen de liaison . 3". Comme les sons peu =

vent être de différentes durées ( ce qu'on distingue

par les différentes valeurs des notes \ , il s'ensuit

que il ni* la distribution de ces différentes valeurs.

Il ri ('

so fühlt Jederman , dass diese H Noten durch die Tonart

l'-dur an einander gekettet sind . Von dem Augenblick an ,

als dem Gehör diese Tonart angekündigt worden ist,kann

kein, aus derselben entnommener Ton dem Hörer mehr

fremd sein . \lso ist die Tonart das erste Verbindung.«

mittel der Töne .
2'^ Der Takt ist zwar kein direktes

Mittel , die Töne zu verbinden ,weil es möglich ist sie voll

kommen wohl ohne denselben ( z.B. im Kecitativ )
an ei =

nander zu ketten ,. aber sobald man ihn einmal auf bestim =

te Weise hat fühlen lassen , so erfordert er,dass man nicht

mehr Töne anbringe , als zu seiner Vervollständigung je =

derzeit gehören
;
dadurch hat er auf ihre Dauer Einfluss,

und theilt sie in gleiche Zeiträume . Der Takt theilt also

die Töne symmetrisch in gleieheTheile . Die Symmetrie

( das Ebenmass
)

ist in den schönen Künsten ein \erhin =

duugsmittel .
3'-— Da die Töne von \ erschiedener Dauer

seyii können, ( was man durch den verschiedenartigen No=

tenwerth unterscheidet,) so folgt daraus, dass.hei der

v; 4t"o.



M*
il doit- exister un autre genre de symétrie-, parceque

c fest par la valeur des notes que les sous peuvent

prendre differens caractères, et que les mêmes sons

par conséquent peuvent exprimer des 'Choses tout

-

à. fait contraires , le mouvement vite des sons ayant

un caractère oppose au mouvement lent .Mais soit

que les sons marchent d'un mouvement viteou lent,

dans les deux cas, il faut encore varier la valeur ,

des sons , sans quoi leur marche devient monotone;

et c'est cette variété qiroii ne peut point fixer et dé=

terminer, parce qu'elle est assujettie a des chan =

ces sans nombre . C'est encore la ou le sentiment ,

le tact et le goût doivent servir <le guides . 4'.' Les

coulés ont une propriété particulière de lier les

sons . Ainsi , les deux premières notes de 1 exem-

ple indique (
voyez C- , N- 1 \ forment au moyen

du coule une liaison parfaite. Otez-en le coule ,

et ces deux notes paraîtront isolées
;
par exemple,

f
Egh§g g J y I . L'emploi et une juste distribution

des coules sont par conséquent fort ilriportans

dans un morceau de Musique . C'est par- là' que

les executans pèchent a tout moment, en ne les

observant que fort arbitrairement , et désunissant

ainsi des sons qui étaient parfaitement bien lies

par le compositeur . 5° Le rhythme lie les phra=

ses ensemble, et la période achève un sens com =

plet et enveloppe tous les sons qui la composent.

(>'•' Une phrase mélodique ne peut être exécutée

que par une seule voix ou un seul instrument .Si

on la partageait entre trois ou quatre voix de dif=

f'erent timbre, les sons en paraîtraient décousus.

Ainsi , il faut l'unité de timbre pour lier les sons

de la phrase . Mais différentes phrases peuvent

s'exécuter avec differens timbres alternativement.

Voila tous les moyens pour la liaison des sons

et des phrases mélodiques; ce qui constitue la syn=

taxe mélodique . Aïnsidans l'exemple (voyez Ç- ,

N- 1 ) , ( ou tous ces six moyens sont employés \ ,

les sons en sont liés 12 par la gamme da La ma =

jeur bien déterminée -

Vertheilung dieser verschiedenen Notengattimgen wieder

eine andere Gattung von Symmetrie statt haben muss .

weil eben durch diesen verschiedenen Notenwerth'die To

ne auch verschiedene Charaktere annehmen können , Un il

folglich die einen und dieselben Töne ganz entgegenge =

setzte Sachen ausdrucken können, da die geschw inde ne

wegung der selben einen entgegengesetzt en Charakter

von jenem ini langsamen Tempo hat . Aber mögen dieTö;

ne geschwind oder langsam fortschreiten , in beiden Fäl :

len muss ihr Werth noch varirt werden , weil-sonst ihr

Gang monoton werden würde ; und diese Mannigfaltig

keit istseben , die man nicht entscheidend bestimmen kau,

weil sie unzahligen Wechselfällen unterworfen ist .Auch

da muss also das Gefühl , die Schicklichkeit und der Ge =

schmack zur Leitung dienen . 4i^ Die Ligaturen (ge :

schliffenenen Noten") hahen'eine eigenthümliche Eigen ;

schaft ,die Töne zu verbinden . So bilden die 2 ersten .

^Noten des obigen Beispiels , (siehe C- N 2
1 \ durch das

Schleifen eine vollkommene 'Verbindung . Man nehme

die Schleifung weg, und diese 2 Noten werden abge =

sondert erscheinen • z.B.
J

I. Der Gebrauch

und die richtige V.ertheilung der Ligaturen sind also in

einem Tonstùcke sehr wichtig, und nur zli oft sündigen

die Ausführenden dagegen, indem sie dieselben meisten*

willkührlich beobachten
, und somit Tone von einander

trennen, die vom Tonsetzer als vollkommen gebunden

bezeichnet wurden . 5— Der Rhythmus bindet die Plira =

sen an einander, und die Periode besc'hliesst den VoUstän=

digen Sinn und umfasst alle Töne,welche sie bilden .

ßtS^'Eine melodische Phrase kann nur durch eine einzi =

ge Stimme oderein einziges Instrument ausgeführtwer-

den .Würde man sie unter mehrere Stimmen von ver =

schiedenem Klange vertheilen , so kämen nur abgerisse=

ne Töne zum Vorschein . Also bedarf es der Einheit des

Klanges,um dieTöne einer Phrase zu verbinden . Aber

verschiedene Phrasen können auch abwechselnd dtlpc-h

verschiedenartige Stimmen ausgeführt werden .

Das sind nun alle Hilfsmittel zur Verbindung der

Töne und der melodischen Phrasen ; und die ganze Leh-

re über die melodische Wortfügung. . Demnach sind indem

obigen Beispiele, ( siehe C 2 ,"N- 1 ) in welchem sich alle

d Hilfsmittel angewendet finden, dieTöne verbunden;

1Ü5! durch die bestimmt ausgedrückte A rf«r=Tonart ;

Del < N'.1 +l-o.



1 " par la mesure; 5'.' par les différentes valeurs

dos notes analogues entr elles ;
4'.' par les coules.

5° par le rhythme
;

6'-' par 1 unité il" timbre ,

parée qu'il doit être exécuté par une seule vois,

ou par un seul instrument ; et enfin , 1 " par la

Cjftilence parfaite qui termine la période .

PREMIÈRE PROPOSITION,

qui a pour but de s'exercer a créer des phrases 1

t

des périodes avec drs sons dt terminés .

Pour faire un chant intéressant , il n'est pas

toujours nécessaire tpj il soit compose de beau :

coup de sons differens : trois, quatre ou cinq no-

tes différentes peinent souvent suffire a cela. Ain=

si
, qu'on ne prenne d'abord que trois notes d une

çamme quelconque et de mesure quelconque , et

qu'on cherche a faire avec ces trois notes des phra-

ses mélodiques, en observant le rhythme
;
p.e .

515.

2— durch die Takteintheilung ; 3— durch den rerschiê=

denen Werth der zu einander passenden Noten .—durch

die H in du n çen ;
ö'2^ durch ilen Rhythmus .6^ durch die

Einheit des Klan ces , weil dieser Satz nur durch eine

Stimme oder durch ein Instrument ausgeführt werden

soll ; und endlich 7-saidurch die vollkommeneCadenz .

welche die Periode beschliesst .

ERSTE IUFGÄBE,

welche die l'huiuj zum Zwec/l ha/,I'/iiasrii und Perioden aus

ft st bestimmten Tonen zu bilden*

l'm einen interessanten Gesang zu erfinden , ist es

nicht iiiimer nöthig , dass er aus vielen verschiedenen

Tönen zusammengesetzt sey : drei,vier , oder fünf ver =

schiedene Noten können oft hiezu ausreichen .Also neli

nie man anfangs nur drei Töne aus irgend einer belîebU

gen Tonleiter und Taktart .und suche mit diesen drei No

ten melodische Phrasen zu bilden , indem man den Hin I li

mus beobachtet
;
z.B . den + => taktigen Rhythmus,« ie im

folgenden Beispiele :
le rhythme de quatre mesures :

Periode tl'e deux phrases, composée seulement de trois notes différentes

Periode von /wey Phrasen , mir aus drei verschiedenen Noten bestehend.

m l.j nui

in A mol

115 |.hr jsr , rhy Ihme de 4 mesuras.
Jil Vhr^st , Khy llimiis von 4 Takten .

2— (»hr.ise, m«m« rlivlnme.

flif l'hrasf .dersell,? Rhythmw

=S"p tr'c- r'
i r r r p ;j \

( j;rU:- rwt=tJr \
<> ^t

IHOiltralo .

. 5 '
' Wr /l*e Re ici comme petlle noie ne comvteyiaSjC est le çoul i[wi ] ajimle.

Il faut choisir pour cet effet trois notes qui don-

nent deux demi-cadences et une cadence parfaite .

Les meilleures notes dans chaque gamme sont les

suivantes :

NM,

j y r i

" m r ^=e=bj^

iias,c'esl le cum V
(-"•Jllas 1> „in! hier, als Vorschlag, nicni.gerechnet.weil es mir <lr

srhmark u{ iiçl •

Man mus s zu diesem Zwecke drei Noten wählen, welche

zwei Halhcadenzen und eine vollkommeneCadenz geben

können . Die hessten Noten in jeder Tonleiter sind die

folgenden :

N° 2

*- .... _., i .
i l l maji

in (' ritt* ,

i en li t mineur .

ode» m C moll .

* en l.t' majf
in V ihir .

1 t mineur
ii.1er in C m«ll -

Dans le N- \ ., il y a une demi- cadence a faire sur

le ré et sur le mi j et une cadence parfaite sur f«/.

Dans le N- 2 , on a une demi. cadence sur le mi

.et sur le rr , a\ ec une cadence parfaite sur Vui .

Voici un autre exemple :

Jn N-* i', kann man auf dem O und auf dem E eine Hall»

cadenzjund auf dem C eine vollkommene machen . Jii

N- 2 hat man eine Halhcadenz auf dem H and 77, nebst

der vollkommenen Cadenz auf dem C . Hier ist ein an =

ders Beispiel :

Autre période de trois notes .

Andere, aus 3 Noten bestehende Periode

115 phrase, rhylhme Ar 4 mesure«

iT r
J hr.i*e,Kh.'v.hmus von 4 Takt

22Ü l'hras, rhy thmi (te + mesures.

2— Phrase Ktn ihmu s vo n 4 Takten.

» » * rinr r
BE

''Moder ..I
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On peut s'exercer de la sorte dans tous les tons ,

dans toutes les mesures et dans tons les mouvemcns

en exprimant différens caractères. L air de trois

notes de J. J. Rousseau (voy.K- pac-.il) peut servir

aussi d'exemple . Apres cet exercice , ou en t'ait \n\

autre avec quatre notes différentes . Ces quatre no.

tesjjieuvent être comme il suit :

v"> n K ii Sol majeur, ou'en Soi mineur en changeant le Si en si V.

Jn (> ilur.niler in (i rnoll,«enn man stall item H i II» K nimmt

Man kann sich auf diese Art in allen Tonarten , in' .îllen

Taktarten und in allen Tempo's üben , indem manverschîi

dene Charaktere ausdrückt . Die Arie von 1 Noten des

J. J. Rousseau, ( sieheKÎ .Seite «il.) kann als Beispiel dienen

Nach dieser Übung, schreitet man zu den Melodien fotl

+ verschiedenen Noten . Diese 4 Noten können wie die

folgenden seyn :

-r^r-r j J p r II }-T=t=hrriS-l-ji^=^} r I >4=5=É

et donnent la Melodie : und gehen folgende Melodie

Kn Sul majeur, un en Sol mineur en changeant le sien si h . .

Jn (î ilnr, mler in H ni ni 1 ,ui nn man stall ilem H ein K nimmt .

Période de + nuits.

Période von 4 NoIch.

vpres cela on fait la même chose avec cinq , puis

avec six , &... notes- différentes , sous la direction

il uif maître de goût qui soit en état de diriger un

eleve dans la Melodie . 11 'faut taire d'abord tous

ces exercices sans accompagnement (c'est, a-dire

sans Harmonie), pour mieux habituer les élevés

a 1 intérêt mélodique , et a ne chercher les mo -

yens d interesser qu'avec la seule Mélodie .

SECONDE PROPOSITION,

yui a pour but de créer des phrases et des

périodes mélodiques avec un seul

dessin prescrit

.

Ce dessin peut être de deux^trois
,
quatre,cinq

un sixnotes de la même valeur, ou de valeurs diffé-

rentes . Parmi ces dessins ily en a qu'on peut appel

1er Pieds mélodiques-, parce qu'ils ont une grande

analogie avec les pieds poétiques , et qifi sont,com=

me il suit :

.Nachdem thut man dasselbe mit r
i , dann mit ß verschie-

denen Noten , u.s.w. , unter der Leitung; eines Lehrers_Von

Geschmack, der fähig ist einen Schüler in der Melodiezu

bilden . Anfangs muss man alle diese Übungen ohne Mi':

gleitung, ( das heisst,ohne Harmonie") machen ,um tlie

Schüler mehr an das melodische Jnteres.se anzugevioli -

neu, und um keine andern Reizmittel zu suchen, als die

einzig in der Melodie liegenden .

ZWEITE AUFGABE,

mit dem Zivech*, aus einem einzigen vorgeschriebenen (oder

aufgegebenen
\J

T'mriss , melodische Phrasen und Perioden

zu erschix-ffen .

Dieser Umriss kann aus 3 ,3 ,4,5 , oder 6 Noten voji

gleichem , oder von verschiedenem Werthe seyn . Unter

diesen Umrissen gibt es welche, die man melodische Fitssr

nennen kann , weil sie eine grosse Ähnlichkeit mit den

l'i rsfiissen m der Dichthunst haben, und welche wie folgt,

anzunehmen sind :

l.e Trorhee .

Her Trilchäii

Ces pieds mélodiques peuvent être variés al infini,

et par les différentes mesures, et par les différehr

tes valeurs des notes.et enfin par les différentes

H.e-I

I Am|'hir.rarrie .

lier Amphil'rachys .
"er tnjp.nL

Diese melodischen Fusse können ins Unendliche xarirt

werden, und zwar durch die verschiedenen Taktarten .

den verschiedenen Notenwerth ,und endlich durch die

(' \" + l~!> .



ili.Ul iépes <le les broder : ce qui fournit une quantité

innombrable île dessins mélodiques . Nous donne =

rons d'abord ici une table SUT ces diftereiis. pieds,

qnj pourrajservir a cette seconde proposition :

T 4BJL E

des |ùeds mélodiques , simples et varies .dans les

mesures les pins usitées .

i Le Trochée ( _ U ) ",i lortg el bref.

I Der Trochäus ( — o ) oder laiii; und kurz .

M 7

verschiedenen \erzierunçsarten . was eine unzählbare

Mençe von melodischen Umrissen liefert . Wir çeben

gleich hier eine Tabelle dieser verschiedenen Fusse,«el

che zu dieser \ufcahe dienlich sej'li kann:

TAB K 1.1, E

der einfachen und varirten melodischen fusse in den ce

brauchlichsten Taktarten .

r"[itir$B&
. ,, \ l'Jamlie ( \> '—

) ou- bref et long .

"
j Der Jambus ( u _) oder kurz und laus;

|i.,.| C. V" 4-1 "()
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I

1 Amphibracht ( v> _ u ) ou bref long el bref.

I>e

simple

( Der Amphibrach} s ( VJ — VJ ) oder kurz , laug ,un<l kurz.

O _ . VJ

o _' u u - o VJ - O U — u u _ u u — u
1—p * —s

—

i

g ; i , ^ |
1—#——f |

.) ;

v> _ o
Varie .

Varirt .

^ ^^g^^^^^^^^pj^^^^lP^i

i r Anapeste ( u u _ ) ou Jeux brèves et une longue.

( Uer Anapäst (ou _ ) oder zweimal kurz, und einmal lang.
sini|)le . u o _ VJ VJ _

4'Iii 1 f^^TP Hkff r B I i I r i I
p r

I r I l 'Të"^^
u u - o VJ - VJu _ VJ VJ - VJ VJ

Varié

•

Varirl .

_ O U - VJ VJ -

ujr> ? ff?
Ci

r Yf
'

OBSERVATIONS SUR CETTE TABLE.

Cette Table lfest d'aucune importance en elle-

même ; mais lorsqu'on considère, 1° que tous ces

pieds (un dessins mélodiques') qu'elle contient sont

variables a 1 infini • et 2° qu'avec chacune de ces

variations un compositeur hab'ile est en etatdecréer

une Mélodie intéressante ; c'est alors que cette Ta =

ble mérite qu'on l'étudié , et qu'on cherche a la va=

rier de cinquante autres manières différentes!, en y

changeant souvent les notes des pieds simples .

BEMERKUNGEN ÜBER DIESE TABELLE .

Diese Tabelle ist,an sich, von keiner Wichtigkeit .

aber wenn man erwägt , 1—,dass alle diese Fusse , oder

melodischen Umrisse, welche sie enthalt, ins Unendliche

varirt werden können . und 2—, dass mit jeder voii.die=

sen Variationen ein gewandter Compositeur im Stande

ist , eine interessante Melodie zu bilden, dann \erdient
* , -

diese Tabelle, dass man sie studire , und dass man sich

die Mühe gebe, sie noch auf fünfzig andere verschiedene

\rten zu verändern, indem man oft dabei nur die Noten

der einfachen Fusse zu verändern braucht .

U.et'C.N" +1" i)
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('< I ravai I <\i'\ ieixTra encore plus utile a ceux qui Noch nützlicher « ird diese Vrheit denjenigen .welche sich

\ etil eut se li\ t-ßf a la Musique vocale .s'ils le font der Vocal = Musik wiihneii,wenn sie dazu uocii ( Text i\\ i .i:

te heifûçen .welche in einer \ ou diesen "> Fusse,"attuiiçpii(Vei>

massen
) reschrieheii sind .

avec des mots qui ont un de ces cinq pieds

').">. VniuerkillIÇ des Übersetzers . Mau konnte manche gross« Jiislrumciitalrnm|>tisiti .1 ieseui (i i v ii htspuukl

rglicd ru . S0.2.B. wäre in Beet ho\ eus wahrhaft grosser "— S in fouie [in A dur
)

il h- Jnlrodui limi
'ïfi.'

; VU ^\^ <~H
als m -1 liwert n S pondat n — geschrieben au7.iuiehiiien .

lias ers(< allegro nul seiner d.ikH li-i lim allgemein ilurr hgefiïhrlcn Kigur :

h n uni' il. il im li tu Hexameter

Ü^J - iJ U - sj U
bildet Erewisseruias

l).\s Ainl.iuif : 'bj^j j r.-
\

tri -
"rpJj ist aus schweren ttttr/y/tii und Sponddi 11 geh ! Met . Und dieselbe Versarl kann man dem

tWty
I m 1 li- : \/-'. '-' e *0~f~f r , (•"•* •"Clt"!

'"'" '"''''" " • s " ''' unwahrscheinlich i-sl cs.dass lire t hoven , als er
(
in den Jahren

I -i r ".
I s I + ) diese S in l'on ie licgcislcrl ausarbeitete , wirklich an die Formen des Heldengedichts gedacht .und diesel h eu in

.» m' m musikalischen K [ins nul Ali- ii lit angeweiulel haben mag . Jh den nn 1 -1 1 11 s einerCnmpusitionen liegt , abgesehen von

li n n imisikalisi heu \\ erthe.ehi tiefer Sinn . dessen Ausschluss diesel Wen allerdings umli weil hoher stellen wnrde .

Krveuons a notre seconde proposition .11 s'açit

ici de l'aire îles phrases et des périodes mélodiques

bien iln t limées a\ ce 11 11 seul dessin, ou avec un seul

iliciiiq pieds indiques
(
principalement varies) ,

on avec un dessin propose, choisi ou donne ,comme

II,, \ tin a lait dans sa Melodie { uni 1/ H ), avec un

si nl'iles in expose dans les deux premières mesures

Kehren wir zu unserer zweiten \ufçalie zurück . K<

handelt sich hin dai um . melodische, wohl rhythmisirte

Phrasen und Perioden aus einem einzigen l iuris* zu !>il

den , oder aus einer \on den angezeigten 1 Versarteu

( FüssenVund zwar vorzüglich aus den varirten • oder

auch aus einem vorher bestimmten .entweder selbst cewähl

ten oder aufgeg-ehenen l mriss . so wie Hit ydn seine Mein -

de celle Melodie
; ear.'cest encore ici 1 pi" i] ''au! ci -

I die ( siehe das Beispiel H
)
aus einem einzigen l'mriss.drn

l' r Haydn de préférence a toul autre . Prenons
- <fc

'

il .: bord le îles s in sun ant :

'I
: 1 iluil servir a faire la Melodie suivante :

er in den J ersten Takten aufstellt gebildet bat . denn auch

biecmiiss man Hu\dn vor allen Andern als Muster aufslel

Leu . Nehmen wir nun den folgenden Umriss :

«7 lr —^

welcher zur Uilduna-der folgenden Melodie dienen soll :

Melodie faite avei nu seul dessin.

Melodie au. einem einzigen I mriss gcbildi ! .

NI.
A 11 il aille

'.1,11.. I,

KhVil - >

..p >^^ i i i
r
_k'

"

u ,
:

\ oicj un autre exemple sur le dessin suivant

v>-^=g-S=r!

air est

' Hier ein anderes Beispiel auf folgenden Umriss:

\* é 'i 1 jhtzrr

I woraus die fol rende Melodie entstehen k<iun :

lt.. 1 CA'.' +I-O.
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. Khvthmc de H iiiesurt's

.

L'
1

".' Khvthmus von * Taklett «

• ) n iicut renverser le dessin comme dans cet exem ; Man kann,wie in diesem Beispiele geschieht .den l m ris s

nie . on jii'iit même l'altérer légèrement el I iiIut-
|
unikehren man kann ihn sciçar leicht rerändern oder a!î =

.»er , mais- non le dél mire en le changeant . \ uiei j kürzen , aber ohne ihn völlig zerstören oder in einen an

un troisième exemple , dans lequel le dessin s 1 1 1 = dem umwechseln zu dürfen . Hierein dritt es Beispiel auf

\ a m t dont i ne pgtaf^ folgenden Urîiriss : S^r-'»
Sur II t 1 1 \ llillle île H mesure

AU< irrcltu slair ato.

"3

j ,

lO-P >

w^^tfê

l cl .

L exemple suivant ,csl t'ait sue le dessin ;M'

rj£f\

-g

lias n.

* , r ''• ' Jl
'

• ^ W * Z£ y
'"^ Cul. ii.ii*!

Vnllk. Ci.l,

chfolg l'iule Beispiel ist an 1' folgenden Umriss gebaut-

if I

n; +
^ Sur le rh\lliine île 4 mesures«
t AiiI'iIiiii Rhythmus von * Takten.

f 1 P—f- —<*-*-l fV->^j^=|=T

—

r^i^fn^

—
i

—'^ ŝm-T=J: ::=r- m ~
'l

$£''^
t*^*r*J arn?-

- i, i. ij.i

.

77 * J»_p
—

!

lü^n£=£ H
»,l. ,..rl.

::.. Cad.

Knl'în - il n'y a pas un dessin un jipu chantant (et il

en existe une quantité innombrable") qui ne so il su.

ee |i! ilile de donner lieu a de pareils phrases, perio-

Kurz,es gibt keinen , nur einigermassen melodiösen I niriss

(und .1ère n gib t es eine unzählige Menge
)
welcher nicht

geeignet «Vire solche Phrasen , Perioden .Themas und Mo=

' dev . thèmes ou motifs . Quelle richesse mélodique, live zu bilden . Welch melodischer Reichthum . Ha-ydn

| Ha\ il n ;i des milliers de motifs ulu- heureux les hat tau sende solcher Motive .wovon eines gelungener als

1 un- i(u n les autres puisés a cette source intarissable . ! das andere . aus .lies er unversiegbaren Ocelle gesteh Öp ff •

D.fl ('.V 41"H.



Vi ii5Ï , il y& de quoi s'Vxercer par - là des a les Us.» çihl i>> liier Slofl sich Jàhrelaiiff km üben . und

enli l'es . et ri éer nue quantité <le motifs neufs , et Mriiffe neun ^I . > t i \ <- . l'hrasen , un il interessanter IVi i,.,!..|

le
|

hrases i'i li périodes interessantes zu erfinden .

\ Il merk il n s; des 1 !" rsetzers . M .m s. h. Iiier'nlicr *. n î. . !<..., in meiner Kautasii - Si lin le, I >-.cl< ht- i< Il iili

/.«il . Iiricli ..•!- lu r ilie K\i-len/ îles sjtl

l i, ii .ins /• ./, i« , -, (Il .-! .1. m i •.,! ... I.Mi ,, \;. liC, ( nui I

1
> . i - ' . ' i i . . i

.
; . ' i i . t

!
iv . T- , 1 . 1 1 I 1 1 m < r .

> r t i _' Il I'I rs, ( 7 tell \\ Lrli> uni fi \îil I ÎîT " Il lu I- uni I n .t . i « u *i •

es iiiir.nl s 2 'l'iiiiui. i ..'II. A.i... m. il II. - - . i
. ,,,! ,

TROISIKMK fKOfOMT!<>N, DHITTK UlI'KAHB,

<r ' it ptmr but ttf s f.vt rt'f r ti rt t tt .v ilij ) t rt us rliYthuit .v.
J

«* /t'A . (/// l bitnqt n jn d< n ri rschit ilt Ht n tili \ tltiui n l>r zwr cht ,

On a in dans I,- l'ouraiil de eel onvraffe drquel

h importance le i h \ I lune <• I dans la Melodie .

\ nsi.por.i le liien connaître, il faul m exercer ,

e .•
I a d i re , faire ij es |) li ras es et di >.s lier iodesdans

t..'' le.» rhythmes possibles . Ces exercices seront,

dans tous 1rs nu -u \ nui os i-l dans toutes les mesures:

l »m- le i In thine de deux mesures .
2'.' .le trois •

"' de quatre . + ; de cinq . I.a il faut cm p lover les

Man liât im Laufe dieser \hhaiidliinff «•eschen, von

welcher Wichtigkeit der Kh\ I lim us in dir Melodie ist ,.

I m sieh also mit ihm wohl vertraut zu machen , miiss

man sich In ihm sehr üben , das heissl , l'hrasen und Pe :

rinden in allen möglichen Gattungen di s Rhythmus ma-

rin n . Diese Ihn ncm sind , in allen Tem mi s und Taktar.=

ten : ttïiiï im Rh) thinus Mm 2 Takten . 2 --'' jrncmvuii drei;

3— ' je n ein voll vier ,
+'-£!!* jenem von finit' . -In diesem letz

iiioiens de faire d un rhytliinc de ((iialreun rhvlh ten Falle inuss man die Mittel anwenden lernen , um aus

nie de cinq , en nime nous I avons dit .
'•". De s ix , einem -I [aktieen Rhythmus einen 1 taktiçrn zu bil'ileu,

di\ isible en .1. u \ ou t rois parties reales., o" '.'de huil J a ie ivir ffvzeiffl haben . V'"' J.m'n von ß Takten ,(lie in

. I \ isible en deux on quatre parties i'i;".îles . l' h an ne
(

zwei gleiche Tlieile eint heilbar sind .
•;-"-' jenen von S

morceau ne >v.\ d abord compose qui .1 un -ru I
| Ta kl en , in 2 oder + p/lciche Tlieile ab th eil bar . Nach die

i Im 1 h me . \ près eus exercices . ou en I . t .
' u : , in i loin ircn - i m! andere /. u nia ch en , in welchen man - -

. u i .n reunira deux, puis trois , puis qu I . , p'ui .la un . dann + , und endlich alle d ie m- Rhythmen in ein

( n fin ton* ces i b \ t limes ,1.1 ns un seul n an .lu i-inzelui l'un tiiek zusammen t er ein i ç t . Durch diese

M'dodie l'.n ue travail un mimai Ira la nature de ! \usarbei Imiffi u « i < t man diu Natur, das Charakter ist i.

ihaeu'ii de ces rhythiues . son caractère, .. force , . .ehe .lie li ral't , die Oriff iiialil'àl , m..., jedes R In (hmus

soii nriffiualilc , *#... Nous don lierons ici u • d . ken I inen . \\ m ce lien hier /. u die -er \ulVabe
i
,ei i i

xempieles sue ci 1 1

1

pio| ni.sitl lici n,,l,

I'i Plddl , Ml I. IÜM Ulli'.. .1.

I I'i ri. .«le , ui . . I. lu i nur .1er * l.u.lî'j;. i.i. \ I II nui- u!. iu .u • '.,•'-

' —m
. :: r <".".i * — „-*„",

,1. M,,, u M.

I\ re.il. ..... •
, , .u - , ,., II. , .

,| „ ,. . .

i, ,|
. ,,

'

1,1 .
' , !

r..f... .I,r

• lu . I..I1..I

N
Mrlu.lie sur |. ,-

1 . \ lliinu u

'.' Melodie im . laflii,. u Kln ... mis

MI, grell

C^i^^gi^^""
n., i ca.: + !"<•.
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CrUËTRY. NV+.
Periode sur le rhythme »If 4 mesures.

t Periode îui 4= taktigen Rhythmus ,

« Periode sur I e rhythme <Il- G mesures.
'

Î*' J ""| Periode iin G^lakHgen Rhythmus . ^

^^4^^ mm g&^^
Andante.

g ' 'J

sF*fc*^S sM?PS^ cïdTj&ïl

.

VellkiTa.1.

. ; „ ^ Periode sur le rhythme de H mesures
'

' "
} Periode jm 8=taktige» Rhythmus .

Allegro.

:^aj Li/:^^Bfe^fi»#m^ü' l ^f:£^^^^^
le C,J.

? i Cad ..

Un exemple excellent sur les mélanges de ces dit'fé

=

rens rhythmes ,esi l'air de Paisiello
(
voyez X- ) .

En s exerçant avec tous ces rhythmes on s'âccontiu

me en meine te'ms a bien placer les cadences melo =

diques sans lesquelles on ne peut sentir si un rhyth=

me est fini ou non • car ces deux objets sont insépa=

rallies . La quantité des cadences dans un morceau

est par conséquent eçale a la quantité des rh\th-

in es .
•

•

Ein vortreffliches Beispiel über das Vermischen dieser

verschiedenen Rhythmen ist das früher angeführte Ge. -

sançstù.ck von Paesielloj
(
man sehe X- ) . Jndein man sich

in allen diesen Khythnien übt , ce« öhnt man sich zugleich

an, die melodischen C ad en z en an die cehö rieen Orte zu
,

setzen , ohne welche man nicht fühlen kann .ob ein Rhyth=

mus geschlossen ist oder nicht . denn diese zwei (ieçeii;

stände sind unzertrennlich . Die \nzahl der Cadenzeii in

einem Toristücke ist demnach der Anzahl der Rhythmen

I çleich •

t).el C..N" 4 1~<I. - \



ni ÏTRIEME PROPOSITION ,

1/11/ a pour hut de de velopper un motif (connue nous

l'avons indique dtins le chapitre précèdent , paye

503 ) et dt faire avec la matière oui en résulte des

phrases et des périodes mélodique s bien rhythmees,

V est un double exercice, dont 1 un est l". de créer

des marclies mélodiques ;
2'.' de faire avec un ou deux

dessins
(
provenant, de ce développement

)
desperitfc

îles régulières . Pour cet objet , on prend un motif

connu , on bien on en invente un .Voici un thème diz

vise en differens petits et grands dessins, indiques

par des chiffres et des lignes h risées ou pointées :

Tempo ili miiiuett

VIERTE AUFGABE .

welche sunt Zweck hat^ein Motif zu entinche l/i^f wie li-

es im i'orke rije he ndt n hapitt l', Seite 'i 3 anue zeigt habt

und mittelst des daraus entstandenen Stoffes melodisch/

wohlrhyfhmisirte Phrasen und Periode n zu bilden .

Dieses gibt eine doppelte l'hung , iviiiim die erste h>'

steht : l—s melodische Fortschreitungeii zu erfinden

2^^ aus einem oder zweien (aus diesen Entwicklungen

entstandenen \ Umrissen regelmässige Perioden zu 1 > î Ï
•

'

'An diesem A w ecke nimmt man irgend ein lie kannte s

oder auch ein seihst erfujidenes Motif. Hier folgt ein

Thema, v\ elches in \ erschiedene kleine und grosse l m i

se ei u get heilt ist , die durch Ziffern , Linien und Punkt i

angezeigt werden :

Thème ou Motif
Thema oder Motif.

Voila treize dessins differens, que ce motif donne.

\ près avoir compose avec eux des marches mein =

diques , (comme nous lavons indique plus haut),

on construira. avec un ou avec deux de ces mêmes

dessins une période • puis une autre avec un ou

deux autres de ces dessins, **:,«*:.

Voici dix périodes différentes, provenant de ce

thème, qui peuvent servir d exemple a cette pror

position :

„ i,
Période faite avec le IT et le 2'.' dessin du motif précédent .

"
( Periode ans dem l^ um! 2^-"t/mn'ss îles vorhergehenden Motifs gebildet

Dasind nun 13 verschiedene Umrisse, welche diesesTJic

ma darhiethet . Nachdem man aus denselben,
(
nach der

von uns oben angezeigten Weise) die melodischen Fort =

seh reit un gen eut vi ickelt und durchgeführt hat , so bildet

man aus einem oder zweien dieser seihen Umrisse eine Pe

riode . hierauf aus einem oder zwei andern Umrissen i\ ie

der eine zweite ; «*: ,*«: •

Hier folgen 10 \ erschiedene , aus diesem Thema enl

nomme Perioden , welche als Heispiel zu dieser Auf ga :

he dienen können :

f-M^^w-ti^ >
i

«m-+
i j » * i ,^m

N'' 2. \

Periode faite avec le i'-^ et | e 5 sSi dessin du même motif .

|i Periode .ms «lein 4^2 und !)— tbiiriss'destelhcn Thema, gebildet

i^^^^m^^
..„ _ ^ Periode faite avec le 5£E£ e t le lOîtuî dessin du même motif.

'

I Periode aus dem >— und 10— l'mriss desselben Motifs gebildet .

'* .-*«>-

\2 * . \

Periode faite avec le 3*-^ et le lO-^^ dessin du même motif

.

I Periode aus dem 3 tiü um | lolii) l'niriss desselben Motifs gebildet

n, t c \ r+i--o



.'> 2 4-

N2
t Periode faite'avec le 6*^^ dessin du même motif

.

'
t Periode aus dem 6* — Umriss desselben TJiema

i

gebildet .

* ^„„J - i f : ;= |
*

|

—
]— _^ <l * |

- g 4 * * j Jzz—j—?

—

j I l ^ I i

—-|

—

*-

Période faite avec le H"-^i et le <j*!Eï. dessin du meine motif .

"~ S,
{ Periode aus dem 8—

' und üiI5 l'mriss desselben Thema gebildet

1

i Periode faite.avec le 13^^-petit-(lesSin du même motif.
*

< Periode ans dem 13 '— kleinen Umrisse desselben Thema gebildet .

3ee= f-r-TTf5^^ =£ rTTr r -i^^
. . Periode Faite avec le 7^^ petit dessin du même motif«

VU S 5 tpn .

'( Periode .ins dem 7 -=- kleinen (Jiuris se desselben-Thema gebildet

X*9,
. Periode faite avec le i'Jtüu: dessin du mêmemotif.
/ Periode ans dein 12— Ciferiss dessellien Thein.i gebildet .

\2 10
Periode faite avec le H^SIS dessin «In meine lUütif .

î

1 Periode aus dem 11 — l'nir iss desselben Thema gebildet .

ip * r r |

r p^^^g ^ëEFr^^1
y g SE

T

Ces dix périodes,prennent leur source dans un seul

Aiotif , et on en trouverait encore bien davantage, si

Ton se donnait la peine de les chercher .Elles peu=

eut s'enchaiiier et se suivre de toutes les manières

possibles , et donnent autant de morceaux de Musique

complets, de\ eloppés , varies , et d'une imite parfaL

In, parce quelles sont tirées dp la même source.nous

ltvs réunirons , précédées du thème, dans le nwr -

ceau suivant i

l Ai tue avec les ÎO périodes tfui en dérivent , le tout

formant un morceau complet .

Dièse 11) Perioden haben alle ilire Quelle aus dem einzi-

gen Motif, und man fände deren noch weit mehr ,wenn

man sich die Mühe giihe sie zu suchen . Sie können anl'

alle möglichen Arten sich verketten und einander nacl> =

l'olçeji , und geben also Stoff zu eben so vielen vollstän-

digen., entwickelten ^ varirten und in vollkommener Ein-

heit gebildeten Musikstücken , weil-l sie alle aus einer und

derselben Quelle geschöpft sind • wir werden sie, nach

vorangehendem Thema, in folgendem Tonstücke veteinigen.

Thema mit d( n 10,davon abgeleiteten Perioden , welclii

zusammen i in vollständiges Musilist'ùcl, bilden .



_ 7 g _ /y,. —^Y" fy ,f'f M
•»'0 ,#, H»V

S2

6 2 « S •
»—y-

[

'

>"" * 1 ^=1

g^J
|

> F^^ a i-
? j J 1 J— t

*
I

' * r I

a^
, ^

J-j ,J-| feC-L-k

,

itt feè^ m i* £ il ^ jt>-
^gf? :/-

PP^ e^
9 !?ffT=f 3^=i

^ -r^

£^—"H» EXJ_H»_l*=g=T:=:-g g r -* ^

1 1
,

i < \ .' + 1
-

1

1



"> 'À ()

Changez 1 ordrr des périodes de ce morceau,de queL

que mallier« que ce soit , et vous aurez toujours un

morceau de la même liaison , du même intérêt et de

la même unité: propriété remarquable dans la Mu=

siquc qui ne peut avoir lieu ni dans la poésie ni

dans r éloquence .

On peut aussi avec cet exercice moduler dans

les tons relatifs , ce qui ajouterait a la variété .

Ainsi, au lieu de rester dans le ton de re majeur, on

aurait pu terminer une de ces périodes en simineur,

une autre en sol majeur, une troisième en la majeur,

une quatrième en mi mineur ,& ...

Cette quatrième proposition se recommande as=

sez d'elle-même par 1 évidence et 1 utilité dont elle

est susceptible , et par le grand parti qu'on en peut

tirer. Il est encore a remarquer que ce travail peut

s'entreprendre avec presque tous les motifs nn peu

chantans .

CINQUIÈME PROPOSITION,

y ni a pour but de faire des morceaux mélodiques , en

modulant d"abord dans auelaues tons et ensuite dans

tous les tons relatifs.

On se rappellera ici ce que nous avons dit sur ces

modulations dans 1
,Jntroduction , ou nous avons don=

ne deux exemples sous ce rapport . ("est dans ce

gpnre qu'il faut ici s'exercer. Ces modulations doi-

vent se faire sans accompagnement
( c'est-à-dire sans

harmonie
) ; car,quand elles sont hien faites Je chant

doit se passer a la rigueur de 1 harmonie , et c'est a

quoi il faut ici aboutir . On marchera de périodes

en périodes , et on terminera dans le ton primitif.

Il y a deux manières de moduler: 1
e

; Chaque periür

de depuis son commencement jusqu'à sa terminaison

reste dans un seul ton ,et l'on ne chance de ton qu'au

commencement de la période suivante
, qu'elle gar =

île jusqua la nouvelle période.2?on commence la pé=

riode dans un ton et on la termine dans un autre .

Dans le premier cas ( si on veut employer tous les

tons relatifs,") les périodes peuvent s'enchainer de

la manière suivante :

Man verwechsle die Ordnung der Perioden in diesem Stü-

cke, nach jeder beliebigen Art ,und immer wird man ein

Tonstiirk von derselben Verbindung , demselben Intéressé,

und derselben Einheit erhalten : eine merkwürdige Eigen

schaff in der Musik, welche weder in der Dicht - noch in

der Rede = Kunst statt haben kann .

Jn derselben Ubungsweise kann man auch in die \ er

wandten Tonarten moduliren , was zur Abwechslung hei

tragen wurde . So hätte man,anstatt in.D dur zu bleiben .

eine dieser Perioden in H moll , eine andere in ir dur, ej

ne dritte in A dur, eine vierte in E moll , t« -. sehliessrn

können , et .. .

Diese vierte Aufgabe empfiehlt sich selber hinrei -

cheud . durch die Augenscheinlichkeit und Nützlichkeit

deren sie fähig ist , und durch den grossen Vortheil , den

man davon ziehen kann . Es ist noch zu bemerken , dass

diese Arbeit fast mit allen , nur einigermassen singbaren

Motiven unternommen werden kann .

FÜNFTE AUFGABE,

weiche den Zweck hat , melodische 'l'oustiiche hervorzubriii-

yen, indem man anfangs in einige , und sodann in alle verwand

te 'Vonarten modulirt .

Man w ird sich hier dessen errinnern , was w ir in «1er

Einleitung über diese Modulationen gesagt haben,wo in

dieser Hinsicht zwei Beispiele aufgestellt worden sind.Jn

dieser Gattung ist hier nun sich zu üben . Diese Modula

Honen müssen ohne Begleitung, (
das heisst ohne Har ±

inonie) gemacht werden . denn , wenn sie so gut sind.w ie

sie hier seyn sollen , so muss der Gesang die Strenge der

Harmonie gar nicht nbthig haben . und das ists,was hier

bezweckt werden muss . Man schreitet von Perioden zu

Perioden , und schliesst in. der Grundtonart .

Es gibt zwei Arten zu moduliren : l!ä^ Jede Ferio

de bleibt , von ihrem Anfang bis zu ihrem Schlüsse in

einer einzigen Tonart , und man wechselt diese erst zu

Anfang der nächsten Periode , welche dann wieder bis

zur neuen Periode in ihrer Tonart bleibt . 2^ Man fängt

eine Periode in einer Tonart an, und endet dieselbe in

einer andern . Jn dem ersten Falle , ( wenn man da alle

verwandten Tonarten anwenden will A können die Perin

den auf folgende Art verbunden werden :



A.) dans un ton ma/eur

.

Hjdans un ton nuntiti

1— période eu ut majeur.
\
1— période eu la mineur .

2—' période eu la mineur. \ 2— période eu ut majeur .

3— période eu mi mineur. 3-— période eilja majeur .

4-' - période eu ut majeur.'- 4r~^periode eu re mineur .

." - période en fa majeur, 5— période ru soi majeur .

période eu re mineur.: 6—7 période en //// mineur.

-période en sol majeur, i—*- période eil la mineur.

' —période en ut majeur.

Dans le second cas qui est plu» piquant , plus neuf,

lus intéressant , et qui exiçe plus de finesse ,011 com r

teiice une période dans un ton relatif, et on la finit

us un autre ton relatif. Le ton commençant peut

r 1 re ,
1'.' celui qui a termine la période précédente, ou

bien 2'.' un autre ton relatif . Si la période a , p.e. ,

1 eux phrases (ou deux membres} ,1a première de ces

pli raves peut faire une demi-cadence ou dans le ton avec

lequel elle a commence , ou dans le ton avec lequel la

période doit se terminer ; et par conséquent , dans le-

qiiel la seconde phrase se fera . I.'11 troisième moyen

de moduler a lieu lorsqu'on emploie les deux cas pre=

cedens ensemble, c'est-à-dire , tantôt l'un , tantôt Tan

tiv . Voici un exemple des modulations purement mé=

1 ludiques dans tons les tons relatifs :

A) in einer Dur-Tonart. : Hjin einer MolUVonai t.

1— Periode in C dur .

2— Periode in A mol! .

^- Periode in E nioll

4 U Periode in C dur .

5— Periode in /•' dur

6- Periode in I) mol/ .

7 — Periode in lé dur

8^ Periode in C dur

1- Periode in A moll

2- Periode in C dur

3- Periode in f dm

4- Periode in D moll

5- Periode in O dur

6- Periode in E moll

7 — Periode in A moll

Jn dem zweiten , interessantem und çeist reicheren

l'aile, und wo mehr Feinheit erfordert* wird,faiiçtman

eine Periode in einer verwandten Tunart an. und en r

det sie in einer andern verwandten . Die beginnende

Tonart kann seyn, i'mi jene, mit welcher die vorher:

erehende Periode beschlossen wurde , oder auch Q'-t^ei=

ne andere \ erwandte Tonart . Wenn z.B., die Periudr

zwei Phrasen ( oder zwei Glieder Wiat , so kann die ei-

ste dieser Phrasen eine Halbcadenz entweder in derTun

art , mit welcher sie anfing;, oder in jener, mit welcher

die Periode enden soll, ( folglich in welcher auch die

zweite Phrase seyn soll,) anwenden . Ein drittes Modii=

lations- Mittel findet statt, wenn man beide vorher be

sprochenen Fälle zugleich anwendet , das heisst , bald

den einen ,bald den andern . Hier i»t ein Beispiel v o 11

blos melodischen Modulationen in alle verwandten Ton

arten :

A I K dans la coupe libre .

GESANG im treten Rahmen.

Kliyilime-il. 3 n„»t
Khvllinni, \n„ S 1.,

M'.ml.ihil.
££fJ

rf
volltiCvl:

U.et CN'.1 + !"<>.
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/Kh v i lime .le '-! mesures

Khvthmm von Q Takten .'

If nnnii

derselbi

J m La. I t\77ï: „ ,.
i

,
•>

t
il* )

Celle ca«: m- si iju une £-cad;
111 ™ „ < ii v. . -.. 1 _ i „.-j\..._

(in 1]. n'a |».is l.i forme dunecadîparf;

Diese Cad:ist nur eine^Cad:,ueil sie

nu hl die form einer vôllk:Cail;hat.

en Mi . | t
,—

|.

in B . •_'

.,.k|..,r(:

S^SrP
/Khylhirl« -li- 4 mesures.

Khythmus von 4 Taktith

t-i>^ . i.^-^- *_

.

Alivlbnir ie 'J m.s:
Kl.y I hn. : v.iu 'JT.ildm.

1
*~

tnfej.nLe.u-. i . ...1 :' «.Mi. ' ra ,l .-imi-C: .

"" "

^:
K.» r> mini

in Fis mull.
«n Mi
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Ce morceau étant eu la majeur, ses tons relatifs

sont par conséquent : l" la majeur- 2" si mineur
;

3'.' ut diese mineur • +'.' re majeur . 5° mi majeur
;

' 6". fa diese mineur .

, Il faut observer que si mineur et ut diese mi r

neur ne sont relatifs que par rapport a la majeur.

, De même ut diese mineur et ré majeur , comme re

majeur et nu majeur ne le sont pas entrVux . \insi,

en modulant , on ne peut aller immediatemrnt(r.')dc

si mineur en ut dièse mineur ;(2".)iVut dièse mineur

en iv majeur .,(3'.')de ré majeur en mi majeur . sans

exposer la Mélodie a des duretés sous ce rapport .

Mais on peut faire ces trois modulations en passant

par un ton intermédiaire qui. les lie dune manière na=

«tu-Pelle , Par exemple : 1 9 de si mineur par fa diese

mineur en ut diese mineur,ou si etJa diese sont re=

latlf.s , et oiv fa dièse et ut diese le sont de même .

'-!'•' D'à/ diese mineur par fa dièse mineur , ou par

la majeur en re.-, parce que ut dièse et fa diese, ut

diese et la,Ja diese et ré , la et ré sont relatifs .

3°. De re majeur par si mineur en mi majeur, pàr-

ce que re et si sont relatifs , et que de s? mineur en

Dieses Tonstück ist in A dur. seine Verwandten Tonarten

sind folglich : 1ÉÏ2» A dur. 2-^ ff moll. 3
l-ï2-s Cis moll

*lï5i p dur . 5lm~E dur. &'-™ s Fis moll .

Man muss bemerken, dass // moll und Cis moll liTir in

Beziehung auf A dur mit einander verwandt sind . Ehen

so Cis moll und D dur, so wie I) dur und E dur es nicht

zu einander sind . Also kann man , im Moduliren .i'tüsi
J

nicht unmittelbar von ff moll nach {'/> moll pehen^oder,

(2i^ü) von Cis moll nach D dur . oder (s-^) von I) dur

nach E dur , ohne die Melodie in dieser Rücksicht Hüllen

auszusetzen . Aber wohl kann man diese Modulationeiian

bringen , wenn man durch eine Zwischentonart çelit ,

welche sie natürlich verbindet . X. B. I'-'— von ff moll

über Fis moll nach Cis moll , da ff moll und AY«moll.

so w ie Fis moll und Cis moll mit einander verwandt sind

o!£üs you çjs nl<)u über Fis moll., oder über ./ dur nach

D dur, weil Cis mit Fis , Cis hiit A , Fis mit D, A mit

D , verwandt sind. 3— Von D darüber ff moll nach

E duv . weil wiederum D und ff verwandt sind , und

weil man von ff moll nach E dur sehr uaturcemäss

I) el C.V.' 4 1 ~<i.



m/ majeur on .peut moduler très-naturellement : * >

I.a même remarque a aussi lien dan« les tous

mineurs ou les six tons relatifs ne sont pas ton

jours relatifs entr'eux, quoiqu'ils le soient par

rapport au ton primitif. Les tons relatifs .le /,<

mineur sont : l". ta mineur. 2'.' ut majeur
;
3" ri mi

iieur ;
+'.' mi 'milieu p 5'.'/« majeur

;
n". sot ma ji iir.

Mai> ri mineur et nu mineur, mi mineur et
t
/n ma

jeur, fa majeupet sol majeur , ne sont pas relatifs

entreitx .

Par les mêmes raisons indiquées ci-dessus , il

faut moduler dans les tous mineurs : 17 de rt mineur

par la mineur ou par sol majeur en mi mineur ,par=

ce que re et la, ta et mi , sol et mi sont relatifs, et

que de ré mineur en sol majeur on module naturel-

lement . 2" De nu mineur par ut majeur eiija mar

jeur, parce que /«/et ut . ut et fa sont relatifs . ?>".

liefa majeur par ré mineur en sol majeur, parce

que fa et ré »ont relatifs . et que de re mineur en

sol majeur, on module naturellement , comme on

l'a démontre dans la note précédente .

Ce morceau ( M- )
est en même teins un exem-

ple d une Melodie dans la coupe.tiire qil on pour =

rait quelquefois employer avec succès, particulie -

rement au théâtre, ou Ton ne saurait trop varier

les coupes mélodiques . attendu que le- coupe, or=

dinaires s\ épuisent facilement par les répétitions

continuelles .

Ces modulations avec lestons relatifs prises

melodiquement , sont les meilleures
;
toutes les ./.li-

tres ne »aient rien s.:us le secours de 1 harmonie .

SI XI K M Ë PROPOSITION ,

tftil a pour but l\n t dr xY.rr rcer dann 1rs période s

mtloHlLfUI S .

Il s'açil ici , |° daccourcie une période ;
2.'

de 1 allonger a > oloiite
;

moihiliren kann .
I*)

Dieselbe Bemerkung findet auch hei den Voll Ton

arten statt , wo die 6 verwandten Tonarten nicht im me r

auch çeçenseitiç untereinander verwandt sind ,obwohl

in Rücksicht auf die Haupttonart die Verwandtschaft

»tait findet . Die verwandten Tone von / inoll sind ;

I'-ÜL' / moll-2^!!! C dlir.3'^ v

/? tlloll ;
+'-^-! E m.> 1 1 :

-.
'-•

"

/' dur ; ß'-tü? Ix dur . \her /; mull und E moll , ferner E

in. dl und F dur, sowie F dur und {r dur , sind mit ein.m

der nicht verwandt .

\u, denselben , oben angeführten Gründen niuss man

in Moll - Tönen modnliren : 1—' aus O moll mittelst /

moll oder Li dur nach E moll , weil 11 und / , I und F, ,

Li und E mit einander verwandt sind. und weil aus/Jmnll

nach Li dur naturçeniàss niodulirt werden kann .'_'—" aus

E moll mittelst C dur nach F dur. weil E und CtCwn]

F mit einander verwandt sind, x '-^^ \ns /'dm mittelst

1) moll nach Li dur- weil F und P mit einander ver -

wandt sind,und weil man aus f) pioll nach Li dur naliir -

lieh niodulirt , w ie in der vorhergehenden Aiimerloinrhe.

wiesen worden ist .

Das ohiçe Tonst'nck ( M- ) ist zugleich das Beispiel

einer Melodie in der freien Form, welche man bisweilen

mit Erfolr anwenden kann . vorziiçjïch in der Theater =

musik. wo man ohnehin die melodischen Formen nicht çe=

nuç var.iren kann . indem da die gewöhnlichen Können

sich durch unaufhörliche Wiederhohlunçen leicht er -

schöpfen .

Diese Modulationen nach den \ erwandten Tonarten

sind . in melodischer Hinsicht , die bessten . alle ùhriçen

I

sind . idi ne H il le der Harmonie, un t au çl ich .

SECHSTE VUFG \HE,

welche die Kunst zum ZwecHi hat, sich m me/odisohen Fi

riode u zu übe n .

Hier handelt es sieh darum : t"— eine Periode ihm

kurzen. 2— dieselhe nach Belieben zu verlànçern .

' ' ' Ljij h .-l .|". I» l»n .1. si .<l !.. .lumiiiante .le MI, i i ijii ni)!» t. t
;

' in. I ,--.., i . .Li, .i, i i.J.i.. H .',. Ii omni ,.,i. ,.,,, E „i,,i i,.l bisohl H.lur näher

l m..).ur so il |' tu s i.l.ttil , .1 n'en . si j.as moins vrai, par ran|inrl à cela, \. ru.in.ll vi.'ir. , s.. isl il [esshalr. nirhl r.n.^r u .ihr ,.l.is-: ni Ji... r Hinsicht -11-

s Oui- e wische» ihnen ein* »ähi r. K. giehunt, stirii.li , kls />
i I i n an I. rn l'...i.irl. i

n etetu um r u . i Versetzungszeichen vun eEiianitei ab »seither. AI ........ i

meint, nach item s nllkomn n n moll = \criiril,uin1 item Se^itimciiss Accord, j H ,

. l.i lut me lus .i h. , .1 iiii. h. i m. r. »lus m li me .|ne le, autres tons l[lli

1

1
II. h lit -K item i.u.liii. Vin.i

, ha r nui ni tfnem eut partant, après I accord

l'ii'iiJisl mi i, l'a.cord il« i»»tiî mr l SI,HB,liest, r A diese, I. 0, i|iu

I i M. |.. lu peut l.ure sentir,on .i hîen ani t la ;.immr .le M I maji iir,f.tr= Pis, Fis, A ) ss-elchen rlie Mi li.li, fï'hl. n lassen un! h?riihr«n -.i.i.i.i n

i h li. n h.. <i lorsque ti t-.ii primitif (ici IV nwjeiir ) resonne encore ilansf

notre r. .11. .

Tonart E ilor hinreiclienil anter,ün.tii;t,heson.|eTS,\venr ili Hau toTiart, . i- r , ..r,

noch in un - • n i..)...
. i irhklinul .
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3? de les enchaîner entr' elles , et de' faire un mé =

lance heureux de périodes longues et courtes . 4'.'de

trouver la seconde période de la coupe ternaire .

.Iccourcïr une période , c'est savoir l'aire dune pe=

riode longue une courte . ce qui souvent a lieu dans

la composition pratiqué . Ainsi, si une période a ,

par exemple, trois phrases / ou trois membres),c est

de savoir lui oter avec adresse la deuxième ou latrok

sieme de ces phrases • si on peut lui oter latroisie =

me, il faut changer dans ce cas la demi-cadence de

la deuxième phrase en cadence parfaite. Si on trou:

ve a propos de suppriniefvla seconde phrase, il \\ y

aura pas d'autre changement a faire, parce ([ne la

troisième phrase a la cadence parfaite . Dans une

période de quatre membres , on en peut supprimer

un ou deux . Dans une période de cinq memhres,on

en peut supprimer un , deux ou trois, et ainsi de s.ui=

te . Il ne faut pour cela que savoir changer une de =

mi -Cadence en cadence parfaite , ou une cadence par=

faite en demi -cadence, ce qui est très-facile . Il

" faut que dans cette opération lerhythme ne souff-

re point , et que le choix des phrases supprimées

soit bien fait . Le sentiment doit ici en être le gui-

de .On peut aussi souvent faire par ce travail une

saule période de deux périodes
(
qui ne sont pas

trop longues et qui ont ensemble une grande liaison

de caractère et de gamme \ en supprimant outre

plusieurs membres , celui qui termine la premierepé=

riode, ouen changeant la cadence parfaite de ce menu

bre en demi- cadence , p.e .

Melodie de deux Périodes .

3— beide mit einander zu verbinden und eine glückliche

Mischung von langen und kurzen Perioden hervorzu =

bringen ;
+'-tai die zweite Periode des dreitheiligen Kah=

mens aufzufinden .
•

Eine Periode rerfi'ürzen besteht darin, dass man ans

einer langen Periode eine kurze zu bilden wisse
:
na< in

der praktischen Composition häufig statt- findet . Wenn

also,z. B . , eine Periode aus drei Phrasen ( oder Gliedern)

besteht , so muss man ihr die 1 X1 oder 3*i Phrase mit Ge=

schicklichkeit wegzunehmen wissen ; wenn man ihr die

dritte wegnehmen kann, so muss in diesem Falle die Halb

cadenz der zweiten Phrase in eine vollkommene verwais

delt werden . Findet mau es angemessen , die 2 li Phrase

zu unterdrücken, so bedarf es keiner andern Veränderung,

weil die dritte Phrase ihre vollkommene Cadenz ohnehin

hat . Jn einer Periode von 5 Gliedern , kann man eins ,

zwei, oder drei Glieder weglassen, und so fort. Aber da=

mit ist es nicht abgethan , wenn man eine ^ Cadenzin ei :

ne vollkommene , oder die vollkommene in eine Halbca =

denz verwandelt . Es darf bei dieser Verrichtung der'

Rhythmus nicht leiden, und die Wahl der zu unterdrück

kenden Phrasen muss wohlberechnet seyn . Das Gefühl

ist hierbei der Führer. Oft kann man durch diese Ver =

änderung aus zwei Perioden , ( die nicht zu lang sind ,

und die in Rücksicht auf den Charakter und die Tonart

mit einander eng verbunden sind ,) eine einzige Periode

bilden , indem man nebst mehreren andern Gliedern,anch

jenes unterdrückt , welches die erste Periode beschliessf.

oder indem man die vollkomene Cadenz dieses Gliedes

in eine Halbcadenz umwandelt , z. B .

Melodie ans 2 Perioden.

Ml.
Allegretto.

* jb| I m M H i

Rhytlime de 8 mesures.
Rhythmus von 8 Takien
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Si le N- 1 est un air, le N- 3 peut lui servir de ri-

tournelle . Cette ritournelle se fait souvent île la

sorte , en accourcissant une ou deux périodes de

Fair .

Allonaer une période , c'est chauffer la cadence

parfaite île sa dernière phrase en une demi-cadence,

un bien en une cadence interrompue , et en y ajou =

tant une ou plusieurs aut res phrases , comme nous

Pavons mofitre dans l'exemple ( I- N 0J 1,2,3,4,'

'ï , ß \ . On peut de même Caire de deux périodes une

seule, eu changeant la cadence parfaite de la pre -

miere en une demi _ cadence , p.e .

Wenn N- 1 als eine \rle anzusehen ist , so kann N- ~ ihr

als Kitornell dienen . Diese Ritornelle «erden olt auf die

se \rt gemacht,indem man eine oder zwei Perioden des (i

sangstiiekes abkürzt .

Eine Fcriodr verlänaern heisst , wenn man die voll

knmmene Cadenz ihrer letzten Phrase in eine Halheadenz

oder auch in eine unterbrochene Cadenz umwandelt .und

indem man eine oder mehrere Phrasen hinzufügt , w ie u i

schon früher indem Beispiele ( J- V- 1, 2.3 ,4."> S<
)
%'

zeigt hahen. Ebenso kann man aus zwei Perioden eim

einzige bilden , w enn man die vollkommene Cadenz der

ersten in eine Hallicadenz verwandelt . z.B.

N°l.
S Melodie de 2 Périodes.

' Melodie .ms 2 Perioden.

*--. o S
Meine Meloilie , unis eil 11ne seule période .

C Dieselbe Melod-ic in ein e Periode r.usAiiimeiigczoge

y^^BJ^CTÎLj i JJ i [2L^^ ICait:

Cependant il faut 1 éviter la ou il v aurait la mono:

tonie des demi-cadences <jui se ressembleraienttrop,

soil en restant longtems dans le même ton, soit en

les faisant trop sut- les mêmes notes . Il faut que les

périodes qu'un veut réunir de la sorte, soient

Doch inuss man dieses da vermeiden , wo die Halbcadeirzen

eine Monotonie hervorbrächten., Welche entweder durch

das Verbleiben"in einer Tonart , oder weil sie stets mit

denselben Tönen gebildet waren, sich zu sehr gleichsa-

hen . Die Periodeij,welche man auf stilehe Weise vereinen

H.el i'.V.' +1" i>.
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homogenes entr'cllcs , cap les membres des po ri i>=

des heterogenes ne pourront jamais se marier en =

semble .

Un pareil travail , comme étude , serait même

à recommander dans la poésie et réloquence,com =

me nous nous proposons de la faire voir par la suite .

Celte manière de réunir, ainsi que nous venons

île le voir, des périodes musicales, a lieu dans les

airs ou le sens des paroles ne permet pas de faire

plus qu'une seule cadence parfaite ,
parce que le poinl

en poésie correspond a la cadence parfaite en Musi =

que ; sans quoi il y aurait nu contre, sens dans I n

nion des deux arts .

Quant a V enchaînement des périodes ,il faut ob =

server que les périodes d un morceau de Musique dui-

M'nt avoir Funité de caractère avec toute la variété

possible . On trouve cette variété dans celle de leurs

dessins, de leurs sons, et par conséquent dans celle

dis çailimes et des cadences .

Nous avons vu dans la cinquième propositioncoiii:

ment on peut réunir et varier les périodes par des

modulations . Ce qui les rend homo cènes est lobjet

du sentiment , et ne se laisse qu'imparfaitement dis-

cuter d avance . Voyez d ailleurs ce que nous avons

dit sous ce rapport dans le chapitre sur l'unitéet

la variété, et dans celui sur le 'développement dtm

thème , et ensuite ce que nous avons observé dans la

quatrième proposition . En çenéral ,011 n'a encore

rien publie de satisfaisant sur les périodes musica-

les, et cependant aucune bonne Musique ne peut sen

passer . Quoiqu'elles existent ,011 les Ignore, ou on

les confond avec les dessins , les phrases et les mem =

bres mélodiques et harmoniques . De-là vient qu'on

na jamais fait la remarque importante qu'un loua;

morceau de Musique n'est compose que de longues

oïl b tell île courtes périodes, on qu'il nestqn'illl

heureux mélange des unes et des autres . car , c'est

encore par-la qu'on peut obtenir une heureuse va=

riete entre les périodes, comme dans la poésie et

1 éloquence .

will, müssen von gleicher Natur seyn , denn die Glieder

von Perioden , welche von ungleichem Charakter sind ,

würden nie zusammen passen .

Eine solche Arbeit wäre, als Studium, selbst in der

Dicht = und Redekunst anzuempfehlen, wie wir in der Fol:

ge zu zeigen gedenken .

Diese \rt,die musikalischen Perioden auf die von uns

eben angezeigte Art zu vereinigen , findet in jenen (ir

sangstucken statt , wo der .Sinn der W orte nivht nie In. a !

nur eine vollkommene Cai lenz zu machen erlaubt,weil d ei

.Schlusspunkt in der Poesie mit dev vollkommenen Cadenz

in der Musik v on gleicher Bedeutung ist , indem sonst in

der Vereinigung der beiden Künste ein Widersinn herr :

sehen würde .

Was die Vernindumj der Perioden betrifft , so niuss

man beachten, dass die Perioden eines Tonstückes die Ein =

heit des Charakters mit aller möglichen Abwechslung ver-

einigen müssen . Man findet diese Abwechslung in ihren

Umrissen, in ihren Tönen,und folglich in jener der Ton =

arten und Çadenzen .

Wir haben in der fünften Aufgabe gesehen , wie man

die Perioden durch Modulationen vereinigen und variren

kann . Das , was sie einander ähnlich und zusammen pas

send macht , ist die Sache des Gefühls ,und liisst sich nur

unvollkommen voraus bestimmen . Man sehe überdiess -

was wir in dieser Hinsicht bereits indem Capitel über

Einheit und Abwechslung gesagt haben , so wie in Bezug

auf die Entw icklung eines Thema , und w as wir ferner In

der \ (erteil Aufgabe bemerkten . überhaupt hat man über

die musikalischen Perioden noch nichts Befriedigendes

bekannt gemacht , und doch kann sie keine gute Musik en I

b ehren . Obwohl sie wirklich vorhanden sind . so nimmt

man von ihrer Existenz keine Notitz , oder man verwe< b

seit sie mit den melodischen und harmonischen' Umrissen,

und Gliedern . Daherkommt es, dass man noch nie die wich

tige Bemerkung machte, dass ein langes TonstSek nur ans

langen oder auch kurzen Perioden zusammen gesetzt M ,

oder dass es nur aus einer gelungenen Mischung der einen

und der andern besteht
;
denn auch durch d ieses M ittel

kann man eine glückliche Abwechslung in den Perioden

hervorbringen, so wie es in dev Poesie und Redekunst

der Fall ist .

• c.V.+t-o.



Ainsi, il faut s'ener^er a cr<36r de petites , (

553

Demnach muss man *ich üben , kleine , mittel - errosse und

lies et île longues périodes , et a les nie I an ce r dédit'
j lance Perioden zu erfinden , sie auf verschiedene symiiie-

t ereutea manière«; s\ métriques , et à faire un choix
|
frische Arten zu vermischen , und eine Auswahl aus ihnen

parmi elles . D'après cela, on peut faire: I'.' deux né
!
zutreffen. Also kann man zusammen setzen ; I !üli zwei ,

i" iodes courtes , une loneue , ensuite il eux courtes
J

kurze Perioden eine [an ce, sodann wieder zwei kurze ;

suivies d imip période lonçue , ä*... . 'l ". une période : denen eine lauere nacli folget - -^ ; * '--" eine kurze Periode.

courte, une nrn eime et une longue , ensuite une com* eine mittlere und eine langte , soilaiin w leder eine kurze-*

te, une moi en ne et une I ont^ue .**. ; T.' t roi s ou <| uatre : ne -mittlere und eine lance &.. . 1 '-'
" s d rei oder vi er kurze

périodes court es .11 ne ton grue , encore trois nu quatre
,

Perioden, eine lau Ce , dann wieder Inder + kurze , denen.1
périodes courtes suivies d um' loner/ue ; + ; une per m

;

eine langte folg;! ,&...; 4—teilte kurze Per i od e.eine mittle:

de court e , une mo 1 en ne , encn re n 11 e cour t e et une

11101 enne , et en 1 in une Ion gaie ; 5 ï nue période mo :

I enue , une longue , une moi enne et une longue,qua

lie courtes :
G" l'n morceau compose uni que ment de

ji cri (/des courtes , puis un autre île périodes moi en

ne- . 11 n'est pas a conseiller île faire un morceau

ai eu les seules périodes longues . parce qu^cllrs fa-

ll n lient I ail eut ion,conmiedans la popsie et I éloquence.

On peut trouver encore il antres mélangées de ces

II is sortis de périodes . Les petites périodes ,prin

iMpalemenl dans les mouveniens vites , sont leçeres .

Les périodes longues sont h eau coup plus craies. les

périodes moiennes se trouvent placées entre les deux.

I n tort hon exercice c est de chercher la srcon=

t/f firrii'tlt pour tel vrille coupt iprnaïrt .dont tin l'ail

,. I>r nicoiip'd ujiaçe . Vojez ce que nous ai uns d i I sur

celte pi r iode intermédiaire , a propos des excin _

pies ( V*,Bi).

On peut prendre pour cela un thème quel con-

que • ci comme la troisième pi' r iode de celte coupe

uest (|ii une re pet it ion de la première , pou r l'aire

d un pareil motif u\\ rondeau ou une cal at ine , on lia

i[ii a lui a jouter une seconde période .Au moyen de

celte de rniere , on ohtiend ra de chaque motif une Mé=

le;. lie delà pet ite cou pe ternaire. Kn s'exercant a

re, noch einmal eine kurze und nach ihr eine mit I Ine ,

und endlieh eine lange ;

ri-^^ eine 111 ilt lere Periode , eine

lau ^e , eine mit! lere und eine lau ce . + kurze ; ft'.'i'A Ein

Tonst (ick , das nur einzig; aus kurzen Perioden,— sodann

eines , das nur aus mil t leren liesteh I . Ks ist nicht zu ra=

t hen , ein Ton stuck zu bilden .das nur ans langten Peri'o =

den besteht , weil diese die Aufmerksamkeit (sowieinder

Dicht- und Hedekunst ,A zu sehr ermüden .

Man kann noch andere Mischungen dieser drei l'eiio

den - Gattungen finden . Die kleinen Perioden, besonders

im raschen Tempo , sind leicht und leichtfertig; .Die lau

çen Perioden sind weit schwerer und çewichtiçer ;
die

mittleren Perioden sind ihrer Wirkung; nach zwischen

jene beiden zu stel len .

Kine vortreffliche Ihiing; ist das Aiif'siw/irn drr ztrr 1

ha Vtriodr Cur dt n hltitien lirtilltftliifcn Rahm/ n , wovon

man häufig; (-rebrauch macht . Alan sehe, was wir über

diese Mittelperiode bei Gelegenheit der Heispiele ( A -,

1$ -
)
çcsaçt haben .

Alan kann zu diesem Zwecke ein beliebiges Thema

wählen - denn da die dritte Periode diese* Rahmens nur

eine \\ iederhohliing der ersten is| . so hat man. um aus

einem solchen Thema ein Kondo oder eine Caiatine zu

bilden , demselben nur noch eine zweite Periode . ( den

Mittelçesanefoder Mittelsatz \ beizufügen. Mittelst die.

ser letzten kann man aus jedem Motu eine Melodie er

hei cher cette seconde ji é rinde , 011 apprend a marier h al ten.welche den kleinen dreitheiliçen Rahmen bildet.

hie . Il faut ei iter (in e la secon1 ni is périodes ensemh le

di'pei iode ne soit pas trop faible en coin parai son de

I
1 première, ce qui arriie si frequemenl .

Jndem man sich übt , diese zweite Periode zu suchen •

lernt man .drei Perioden mit einander zu verbinden .

Man muss zu 1ermeid en trachten . dass die zueile Periode

nicht zu schwach ( zu unbedeutend") im Verhältnis s zu tU'i

ersten sei . was so häufig; çefunden wird .

I) .1 C.V.' + 1 -n
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La première période clé cette coupe ternaire nest

souvent cru' un moment heureux il inspiration , mais

qui abandonne aussi trop sauvent les compositeurs a

la seconde. La raison en est que même le plus inedicc

cre musicien peut trouver par hasard un heureux met

lit, et ([ne ce hasard ne donne pas la seconde perio=

de, ou il faut observer l'analogie,-] unité ,1a modu =

lation , trois objets résultant d'un sentiment exer =

ce, d'un tact exquis , et d'un esprit juste . Voila pour»

quoi cette seconde période joue trop souvent un si

triste rôle .

SEPTIEME PROPOSITION,

(fui a pour but de varier fou broder) une phrase , un

motif et une période .

Il ne s'agit pas de varier a la manière moder =

iicou 1 Harmonie est plus que la Melodie , et ou

I on ne reconnaît presque jamais 1 objet qu'on va=

rie .

Il est très _ important pour un compositeur de

savoir bien varier un chant , et de le varierdema =

niere qu'on en puisse facilement reconnaître les idées

originales .t'es espèces de variations sont duh grand

secours et d'une grande utilité dans la composition.

L ne idée b.ien variée et placéea propos, gagne un

nouvel intérêt , un nouveau charme, pique lacurio=

<iteet soutient l'attention. C'est encore en ce point

que Haydn excelle dans la Musique instrumentale .

Les variations mélodiques se l'ont en changeant la

valeur des notes qui expriment les idées a varier .

car, le reste, comme la durée des idées , leur mesu =

re, leurs cadences et leurs rhythmes doivent rester

inl acts . .

On varie une Melodie par les quatre moyens suivons:

V. Par les petites notes ou notes de goût ( appo=

jfialure) , que nous marquerons dans les exemples

suivans que nous donnerons a ce sujet
,
par (, ,\ ;

-'.' par lis notes moyennes (ou passagères Vmar=

quees avec (+^ ;
5 " par les syncopes, marquées

par ("-H.) . *? par le« anticipations (lecontraire

Del C.N

Die erste Periode dieses dreithciligcn Rahmens ist oll

von dem Augenblicke einer glücklichen Begeisterung ein

gegeben , welche aber nur zu oft den Compositeur bei der

zweiten verlässt . Die Ursache davon ist, dass sellisl der

mittelmassigste Musiker zufällig ein glückliches Thema I in-

den kann
, aber hei der Erfindung des Mittelsatzes auf die

sen Zufall nicht rechnen kann, wo man das Zusammenpas:

sende , die Einheit , die Modulation zu beachten hat »drei

Gegenstande, die nur ein geübtes Gefühl , ausgebildeter Ge=

schmack,und ein richtiger Verstand gehen kann.Diess Kfs.

Wesshalb <liese zweite Periodeso häufig eine sehr magere

Kolle spielt .

SIEBENTE AUFGABE,

welche den Zweck hat^e/ne Phrase ,e in Motif , und eint t'i -

rioäe zu variren , /oder zu verzieren A

Hier handelt es sich nicht darum, auf jene moderne-Art

zu variren, wo die Harmonie mehr gilt als die Melodie ,

und wo man den Gegenstand , welcher varirt wird , dann

fast nie mehr zu erkennen vermag .

Es ist für den Tonsefzer sehr wichtig , einen Gesang

gut variren zu können, und zwar auf eine Art , dass man

die ursprüngliche Jdee des Thema stets zu erkennen ver^

möge . Diese Gattungen von Variationen sind ein wichtig

ges Hilfsmittel und \ on grossem Nutzen in der Tonsetz =

kunst . Eine schon varirte und an schicklichen Ort ge =
\

stellte Jdee gewinnt neues Jnteresse , neuen Heiz,spannt

die Neugierde und erhält die Aufmerksamkeit . 4uch in

diesem Punkte sind die Instrumental = Werke Haydns roj";

trefflich . Die Variationen werden gebildet , indem hei

den zu verändernden Jdeen der Notenwerth verändert wijil.

denn das Übrige, wie die Dauer der Jdeen, die TaktzahJ

und Taktart , ihre Cadenzen und Rhythmen müssen unver-

ändert bleiben .

Eine Melodie wird durchjo/pendc vier Mittel varirt:

jt«ns Dm, ch Vorschläge oder Geschmacksnoten (Appo=

yiaturej welche wir in den nachfolgenden Beispielen ,

die wir über diesen Gegenstand geben werden, mit ( — )

bezeichnen wollen • 2— durch Zwischen -oder Durch '

gangs - Noten , mit ( + ) bezeichnet
;
3-^ durch Synko

pen.mit
( ^_ \ bezeichnet .4"-— durch Antizipationen (das

"41'(i. • ;



de la syncope 1 , marquées par ( =
) ; S ° en sç:\r-

dailt la même quantité de notes , mais en changeant

leurs valeurs .

Voici un motif varie cl après ces cinq moyens

indiques
, qui peut serv ir <1 exemple :

l Motif.

(ïecentheil der Synkope,
) mit ( = ) bezeichnet;5^durch

Beibehaltung derselben Notenzahl ,aher indem ihr Wertli

verànilert wird .

Hier folçt ein varirtïs Thema,das nach den 5 ajiejezeiç

ten Arten verändert, als Beispiel dienen kann :

Aiul.i nie .

1 1« Variation • !" mnüf prrrrdrnl.

'i l*£ Vari.ilH.n .ml voritrhrniUs M'itil

C -j IT \ a r :

hgË^SàQZm^
^^#^i^^^^^

II el I' \" 41 "o



Le N-2 et le N- 3 sont variés avec le cinquième

moyen . le premier sans pauses , 1 autre avec des pau=

ses . Le N- 4 est varié avec le premier moyen (les

petites notes") . Les petites notes sont ou simples ,

ou doubles , ou triples , ou quadruples ,*<•.., comme

on peut le voir par la table suivante :

1" Petites nuits simples. 2'-! Petites notes doubles .

l'-SHä Einfache Vorschläge. 2'Süi Doppelte Vorseht:

Die Nummern 2 und 3 sind auf die fünfte \rt varirt.die

erste ohne Pausen , <lie zweite mit Pausen. N '.' + istaut'die

erste Art ( mit Vorschlägen \ varirt . Diese Vorschläge

sind entweder einfach , oder doppelt , dreifach , \ ierfach .

St:., wie man in folgender Tabelle sehen kann :

V-l' Veilles unies lri|>li s .

ïtESi Dreifache Vorseht:

4 V ii

>

r i\?T*r ?̂fTyT*nmimisftftn*mß^

5'J-' ["etiles nules ifiiinlnples

5^Fünffache v.r.. hl:

Lesijetites notes s'écrivent, 1? avec la valeur non

déterminée , ou 2'iavee la valeur déterminée , p.e .

D.ie Vorschläge und Verzierungen schreibt mai»! i'— mit

unbestimtemWerth,oder 2''_l!
s mit bestîintemWerth,z.B.

I" Petites unies en valeur nuit eleter ininee

IL1Ü.' Vorst hl: mil unbestimmtem Werthe

-iT-^^f ^
'2- En valeur détermine« .

„ten*
Vorseht: mit bestimmtem Vlerthe .

On écrit les petites notes avec des valeurs deter =

minées , lorsque le compositeur désire qu'elles soient

evecutees , comme il les a conçues , c"est_a_dire ni

plus vite ni plus lentement , et lorsqu'il craint qu'on

ne les exécute pas bien sous ce rapport, s'il lesecri-

\ lit avec la valeur non déterminée .

Man schreibt die Vorschläge mit bestirntemWerthe indem

Falle, wenn der Tonsetzer sie ausdrücklich auf die voiiihm

aufgefasste Art vorgetragen wissen will, dis heisst . we-

der schneller noch langsamer , und wenn er befürchtet ,

dass man sie in der Hinsicht nicht genau lortraçen wiïr-.

de, wenn er sie auf unbestimmte Art , ( mit kleinen N<>

ten ') schriebe .

Dil CS". 41-o.
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i7. Xnmrrkung des l'bersetzers . Auf iedeii Fall ist es weit - besser, und iet?t beinahe allgemein angenommen,dais iler

Cniisetzer in der Jnstrumt ntalmusik alle Verzierungen , langsamen Vorschläge, A ppogiaturen , **,.. , überall auf bos I j iete

U eise schreibe', wo nur der geringste Zweit. 1 iibrr dtrin Vortrag ob« all en konnte . Besonders ist dieses bei den Mo,nlen=

leii
( x> ) anzuempfehlen , wenn »te über Punkten stehen : z'. B .

\ relc^oi'l sehr übel klingende Miss griffe der Spieler w'ürden ., [
besonders nul r Kla\ iermusik , ) iladnrrh vermieden werden .

Die ehemals übliche Arl der verschiedenen»Zeiclien des Mordents, Doppelsrhlags, Pralltrillers , a*... isl all/n viclitculig,im

bestimmt ,* viel eil Spielern häufig ganz unbekannt,und über lässt oft der gesch mai klnsenYA illVühr il te sr honst eu Verzierungen .

Les petites notes sont ou descendantes ,par exemple:

•

j[ I r I
"" '"""tanteSipar e\emplc:tGÏ*rj " ""-Kff.-S

Dans le premier cas , elles se font avec les notes

non altérées de la Camille du chant , dans laquelle

ce chant se trouve . Dans le second cas, on les alte-

re presque ton jours , pour quelles fassent un demi.

Ion avec la noie a laquelle elles appartiennent

Duelquefois , et même assez fréquemment,on écrit

tout un point d'orgue en petites notes, p , e .

Dit' Vorschläge sind entweder abwärts gehend 'zum Bei

spiel : .'[ j
oder aufwärts steinend. z. B.'g^* f t*^f S

J tu ersten Falle werden sie mit den unveränderten Noten

derTonleiter,in welcher man sich eben befindet ,'bervorge =

bracht . Jni zweiten Falle verändert mau sie last immer

dergestalt , dass sie einen halben Ton zu der Note bil -

den , welcher sie angehören . Manchmal, und zwar ziem -

lieh oft , schreibt man eine Haltung mit kleinen Noten

VO

1

1 s t à n d i fr aus , z . B .

He'li lions sur la qnat rieme variation ( voiez )'

V- '> ). Cette variation est faite avec le second mo=

\ en / les notés passageres) . t'es notes sont celles

qui remplissent les distances entre les notes princi-

pale« de la Melodie celles se t'ont toujours par de =

Kehren wir zur vierten Variations -Gattung ziuïick .

( sicher1
- N- 5 ) • Diese Variation ist durch das zweite Mit

tel ( dir n urchy.an.as - \olr n ') hervorgebracht . Diese \o

ten füllen den Zwischenraum zwischen den Hau pt tonen

der Melodie aus • sie schreiten immer nach NebrnstuJ'rn

grt s con/oi nts . 1,( ts se l'ont avec les bonnes | fort . 1) ie Sprünge ce s eh eh en mittelst der guten Noten

notes de la Melodie (ri de l'Harmonie} ,comme on

le neul voir dans cette variation. Il n'y a qu'une ex=

ception a ces deux règles, qui est la suivante:

der Melodie ( und Harmonie') ,wie man in dieser Varia -z

tion seilen kann. Es gibt unreine *lnsnahme dieser zwei

Kegeln und zwar folgende :

V «impl. . .Ir l.i mrluili

I. imI ... !.. N.ili ii .l.r Mi Imli

4 r f r ra^i

^
»fi

f-r-P-t
i-^^ ' * ^

l.es iti« mes,! .1 r i< >-< p;

Di.spI U*n ,
'
1 1 1 r r h ami*

,1..,.,.. „, w, ,..

lurrht. h. ,i.U- \.l.„ .

II taut toujours bien savoir dans quel ton ouest Man mu.s s immer wohl wissen,in Welcher Tonart mauist.

pour employer les notes passagères , afin de lie les I uni die Durchgangs no ten an z luvenden . damit man sie nur

1

IL, t C.V.' +170.
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prendre que dans la Éjtawme ou le chant se trouve ,

principalement quand ou les fait en descendanhcar»

en montant , on les hausse de tems entems, d un

demi -ton , comme les petites notes , ainsi que dans

(
p!i

5
N- 5) . Le N-'ß est lait avec le troisième 1110=

yen ( les syncopes")
,
qui retarde les bonnes notes

de la Mélodie . Le N- 7 est varié avec le quatrie =

me moyen ( 1 anticipation") ,qui anticipe les bon-

net 110 tes- de la Melodie .

l'haeune de ces six variations n'est faite qu avec

un seul de ces cinq moyens ; mais on peut aussi reu=

nh>-dans une seule variation deux , trois , quatre et

même le cinq moyens a la fois, comme on peut le

voir dans ( P^, N'-! S et N- i>) .

],e N- 10 est une manière chromatique de varier

(
par demi-tons \, dont il faut faire peu d usage, par=

ep qu'elle
1

déguise trop le motif, et peut faire perdre

facilement son caractère . Le N- 11 e-st varié pardes

triolets (ou doubles triolets") , le N- 12pardetrip=

les croches, et le N- 13 par la combinaison des diffe=

rentes valeurs des notes a_la_fois . Les quatre <ler-

îrs exemples ne doivent s'employer que dans une

ite nombreuse de variations , parce qu'ils defigu=

rent trop le motif

.

ifous n'avons donne ici 1 exemple que de douze

variations de ce motif- niais en cherchant ,011 entroit

vernit plus de cinquante antres . Quand on réfléchit

que chaque phrase , chaque motif et chaque période

ini'i)ie,est susceptible dun pareil nombre de varia =

fions, on est surpris de la richesse prodigieuse et.

des ressources immenses qu'on y trouve . et on est

encore plus embarrassé d'employer seulement la

millième partie de ce trésor, ou Haydn a si heureu=

sèment puise . Il est donc bien important de parvPx

iiir-a s'en rendre maitre, autant que possible:on en

sera amplement récompensé . Il est vrai que pour le

taire avec plus de succès, il faut savoir a-peu-pres

.sur quels accords le thème, et par conséquent ses

variations , peuvent marcher, mais comme il ne s'a=

git ici que d'une Harmonie extrêmement simple,que

tout le monde, tant soit peu musicien, a,pour ainsi

dire, dans l'oreille, cette connaissance harmonique

D.et CN'.' -M"!»

niPi

suit

aus der Tonleiter nehme, in welcher der Gesang sich'he =

findet , besonders wem» man sie abwärts anbringt : den im ;

Aufsteigen erhöht man sie bisweilen um »inen halben Ton.
,

gleich den Vorschlägen ,so wie in: ( P- N" l
j

. Die Num = l

nier 6" ist mittelst der dritten Gattung (den Synkopen
)

hervorgebracht , welche die guten Noten der Melodie veri

zögert. N- 7 ist mit dein vierten Hilfsmittel ( den An =

t izi pat innen \ varirt , wo die guten Noten der Melodie Vor=

angeschlagen werdpn .

Jpde dieser 6 Variationen ist nur durch eines dieser

r
i Hilfsmittel gebildet ; aber man kann auch in einer und

derselben Variation zwei , drei , vier , und selbst alle vier

Gattungen oder Hilfsmittel vereinen,wie man in def1 Va =

riation P- N- 8,Und 9, sehen kann .

Die Nummer 10 ist eine chromatische Art des Variz

rens , ( nähmlieh durch halbe Töne) wovon man nur ne-.

nig Gebrauch machen soll, weil sie das Thema zu sehr

entstellt , und dessen Charakter leicht völlig verdöschen

kann. N- 11 ist in Triolen ( oder üoppeltriolen ) varirt ,

N- 12 in Zweiunddreissigsteln und N- 13 durch die \>r =

eiuigung der verschiedenen Notengattungen nach ihrem

Werthe . Die 4r letzten Beispiele sollen nur bei einer gros

sen Zahl von Variationen mit angewendet werden , weil

sie das Thema entstellen .

Wir haben hier das Beispiel nur von 12 Veränderung;^

arten dieses Motifs gegeben- aber man könnte deren noch

mehr als 50 andere finden .Wenn man erwägt , dass jede

Phrase, jedes Motif, und selbst jede Periode einer solchen

Zahl von Veränderungen fähig ist , so erstaunt man über

den wunderbaren Reichthum und die unermesslichen HiU\

mittel, welche man da findet ; und man wird noch mehr

verlegen , nur den tausendsten Theil von diesen Schätzen

anzuwenden, aus denen ein Haydn so glücklich geschöpft

hat . Es ist daher wohl sehr wichtig , sich dieser Bearbei:

tungsart möglichst zu bemeistern : man wird dafür reich =

lieh belohnt . Es ist wahr , dass , um dieses mit noch mehr

Erfolg zu thun , man beiläufig wissen ihtf'ss , auf welchen

Accorden das Thema, und folglich auch die Variationen

gebaut werden können . aber da es sich hier nur um eine

sehr einfache Harmonie handelt , welche Jedermann, %ey

er nur ein wenig musikalisch., so zu sagen schon imGehör

hat , so ist diese harmonische Kenntnis* hier von so geringer



•est si peu de chose, qu elle mérite a peine 411 on en fas. Bedeutung , dass sie kaum einer Erwähnung verdient;»m

se mention .seulement dans les variations telles que les in solcli en Variationen, wie die vier letzten . wird sie et

, qii.it re dernières , elle devient 1111 peu plus nécessaire, was nöthiger .

.Nous ajouterons ici la liasse suivante : I \\ ir fügen hier folgenden Bass-hei :

Basscqiii sert d accompagnement au Thente précèdent et a ses 12 variations .

tî.ïss , web her ticm s nr hergehenden Thema und seinen 12 Variationen zur Begleitung dienen kann .

'**:^g| =*=f- 3^ \
r- m m -à- ^ * *-*—r

And inl* .

qui est une i\ps plus simples
, parce qu elle ne roule

que sur t rois accords .

I.e.s élevés qui veillent se livrera la composition

inst ni ment aie , doivent s'exercer particulièrement

dans l usage de cette septième proposition .

Les chanteurs et les instrumentistes (fin veulent

broder . et qui se piquent de savoir broder, devraient

de même s'en occuper sérieusement ( après avoir ac=

quis seulement les premières connaissances de 1 Hur
j

monie,ee<|iii est peu de chose \ , afin desavoir ce

qifils font , ce qu'ils peinent faire et ce qu'ils doivent

e\ iter ; ce qui relient a ce que le célèbre Sebastien

Mach prescrivait pour et re 1111 bon organiste :

,, ffjaui, disait-il , post r Ii vrai do/lft sur la vraie

-, louent *au ttms vrai .

i Hl ITIKMK 1' KO POSITION,

ifitt a pour but dt dialoyuer la Melodît .

1) la/o'furr la MiloHfr veut dire en distribuer

les phrases et les membres., les idées , les périodes

entre deux ou plusieurs voix ou instrumens ,011 bien

entre un instrument et nue voix . En s'exercant sous

ce rapport -on fait d abord \me suite de périodes

liien enchaînées , en observant ce que nous allons

prescrire .

1 1 n"v a que les quai re manières suivantes de d ia

loguer une Melodie :
1" les périodes entières s'exé =

entent alternatii ement 2'.' en distribuant les phrar

ses (ou membres de périodes \ entre les différentes

voix qui doivent exécuter la Melodie . 3? 01» dialogue

par dessins , c est-a-'dire par de petites imitations ;

+ " on commence une phrase par une voix, et on I a -

clieve par une autre . Le premier cas ou Ion donne

liue période a une partie, et une autre période a la

ll.el C.N

weichereiner der einfachsten ist , weil er sich nur in di'ei

Accorden bevi eg;t .

Diejenigen Schiller, welche sich <\>'v Jnstrunient.il -

composition widmen wollen , müssen sieh in der \11weu

düng dieser siebenten \ufgabe vorzugsweise üben .

Die Sänger und Instrumental ist en, welche gernem
zieren . und solches zu verstehen g lau lien . sollten, eben so

sich damit ernstlich beschäftigen,, (nachdem sie wenigst 1 11

die I riebt zu er lernen den er st en Kentnisse von der Karmonii

erlangt haben) , um zu w issen,v\.is sie thun , was sie t h un

können und was sie zu vermeiden haben - was ungelabr

auf das hinaus läuft , w as de r berühmt e Sebast :B,;uoh

i prseh rieb , wenn man ein guter Organist werden wollli

-, yjau muss , sagte er, -, dru rechten Finat r aufdir rt • h -

tf 'l'a<ti zu rechter jfct it zu Sftztn verstehen .

ACHTE XL F(t\BE,

weicht zum Zweck hat ^ dir Melodie zu dialogircn .

s Dil Mt lodit dialotfir/ u bedeutet , ihre Phrasen und

Glieder , ihre Jdeen und Perioden zwischen zweiodei mel

rere Siugstimmen (oder .Instrumente) , oder auch zw i

sehen eine Singstimme und ein Jn st ruinent zu verth eil en

zu wissen . Im sich hierin zu üben , bildet man zuerst ei

ne Reibe von wohlverbundenen Perioden, indem Folgen

de Vorschriften dabei zu beobachten sind :

Es çjbt nur folgende \ ier \rten . «lie Melodie zu ilialu

giren : t— die vollständigen Perioden werden abw eeti

selud ausgeführt • 2— die Phrasen (
oder Glieder der

Perioden
1

)
werden zw ischeu die verschiedenen Stimuli n

lertheilt , w eiche die Melodie vorzutragen haben
;
3— man

dialogirt nach Umrissen, das heisst. durch kleine Nach-

ahmungen ;
4-— man fangt eine Phrase mit einer Stimme

an , und endigt dieselbe mit einer andern . Der erste Fall .

wo man jeder Stimme eine »ollstand ige Periode zu t heilt ,

; 4t-(>.
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seconde ,*<..., est le plus facile ; seulement il tant

ibserver de ne taire que des périodes courtes .sans

quoi le dialogue pourrait languir . Sous tous les

autres rapports, les périodes suivent les meines

principes que si elles étaient faites pourune seule voix.

Le dialogue de phrase en phrase est plus chaud

et plus intéressant . 11 faut marcher ici sous le rapport

In rhvthme de la manière suivante :

l'n "partie e.xf entante . Antre partie e.vecittante .

t— phrase de 4 mesures. 2—phrasede 4 mesures .

3— phrase de + mesures.-4—phrase de 4 mesures .

5™î phrase de !î mesures .;6— phva.se de l mesures.

7
p-2î phrase de 8 mesures,«»::8—phrase de H mesures,*«.

Il finit repeter le même rhythme alternativement,

pour adapter par-la , pour ainsi dire, les réponses

aux questions . La supposition peut avoir ici soin eut

lieu , C est- a—dire - que la phrase (finie partie peut

commencer dans la meine mesure, et sous la note fi -

u.ile de la phrase précédente , avec laquelle mesure

cette phrase termine son chaut : dans ce cas ,onconvp=

te celte note pour deux . Il arrive que la note fina-

le dune phrase trappe immédiatement sur lauoteini

tiale «le la phrase suivante . l'es deux notes doivent

faire ensemble un de ces intervalles harmoniques :

ist der leichteste
;
nur muss man dabei beachten,bloss kur,

ze Perioden zu hildeu ,weil der Dialog sonst schleppend

werden könnte. Jn jeder andern Hinsicht folgen die I'erio

den denselben Grundsätzen, als wären sie nur für eine

Singst iiume gesetzt . _ •

Der Dialog (Wechselgesaaig^ von Phrase zu Phrase

ist weit lebendiger und anziehender . Man um« da , in

Hinsicht auf den Rhythmus folçen'derrixassen fortschreiten:

Eine ausfnhrnidt Stimme. \ Eineandt rt ctusfiihrendf Slimmt .

Ü
1

" Phrase , on 4 Takten ;

4 '

'Phrase von 4 Takten
;

')' ' Phrase von 1 Takten •

i'
r Phrase von 4 Takten.

o^Phrase von 4 Takten .

.»--Phrase von .1 Takten.

7iîPhrase von H Takten ,4*. ; 8- Phrase von H Takten ,«.

.

Mau nniss also denselben Rlvj tluniis abwechselnd w ie

derhohlen ,um dadurch gew issennassen die antwortenden

Klagen gleichzustellen . Die Unterschiebung kann hicrnll

statt linden , jndem liahmlieh die Phrase der einen Stimme

in dem nid uni ich en Takte und unter der Schlussnote der vor:

hergehenden Phrase angefangen w erden kamt, wo die .vor -

angegangene Stimme ihren (resaug geendet hat : in diesem

Falle zahlt man diese Schlussnote Für zwei . R< ereignet

sich , das s die"S eh lu ss note einer Phrase gerade mit der An

t'angsnote der nach Folgenden zusammen trifft . Diese zwei

Noten müssen zusammen eins i\ev folgenden harmonischen

Intervalle bilden :
'

OtUv»

Octave

Six!« ninit.it >

Kli-uie St st

^
einige parÏAitfc .

Kein« Vuml .

T rcé mir.piire . JJfll

Orossf St.l

m fedsEdbËjÉÊ^^=P=
:22=

Mais -aes intervalles peuvent avoir de petites notes , 1 \berdiese Intervalle können mit Vorschlagen versehen

soit'en montant , soit en descendant , p.e. 1 seyn, die sowohl auf - wie abwärts gehen , z. R .

jj^É » H i^^mm^w^KW^ ^̂^* i

Cependant la quinte , l\jcta*e et l'unisson en sont

moins susceptibles . La fausse quinte et la quarte aug=

mentee, comme aussi la septième mineure et la sep-

tième diminuée, p.e.

Fausse qujnie . Quarte augmentée.

Jedoch sind die Quinte , ()cta\e und der Unison zu dens/ej

ben weniger geeignet . Die falsche Quinte , und die über -

massige Quarte , so wie auch die kleine und die \ rrinind- i

te Septime , z.H.

Septième mineure« Septième diminuée <

Verminderte SepHrtfe^

peuvent de même «Remployer de teins en tems dans I können ebenfalls zuweilen in einem Dno angewendet

\) , t-C V.1 417(1 .
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"nu rfMi',011 tous les autres intervalles sont sluii maii-> werden.wo übrigens alle andern Jntereallt \ on i'ihler

vais effet .

Nous appellerons la phraseavec l.iif nel le um- par-

(ie commence, phrase commençante^ cellequi la.suit

( et s'exécute par une antre partie ] , phrase repon -

daiiti . \iusi-il va dans 1111 duo plusieurs phrases ci';«=

mencanli s ,et plusieurs phrases repondantts , Les

premières indiquent le rhythme que les secondes

iloivent suivre. La phrase répondante peut être,

I? une simple répétition de la phrase comwcncanîe ,

et par conséquent la même . mais on peut la varier

dan* ce cas . ou liien , 2- une toute antre phrase qui

n'a rien de commun avec la commençante que le 1 lu lit-,

me . Dans ce second cas , /es phrases répondantes peu-

vent être quelquefois d'un tout autre caractère , et

même dans un autre mouvementqur leurs phrases conti

menranter, et pem eut aussi contraster avec elles .

\pres ces remarques , voyez les exemples suirans :

Yleloilie dialo^uçe

Uialogirte Melodie.

Wirkung sind

\^ i r werden die Phrase, mit welcher eine S fini nie be =

ginnt . du Anfanjfspnra sr,und jene welche ihr nachfolgt.

(und welche von einer andern Stimme ans geführt \\ ivd
:

du Intworisphrase benennen . \lso giM es in einem Du,'

verschiedene lnfan<fs= und verschiedene (»/«vr/sjil™««.

Die ersten zeigen den Rhythmus an , welchem die zwei teil

nachfolgen müssen . Die Intworisphrase kann sevtl :

i—'.'- eine einfache V\ iederhuhlung dvv Infanysphrast .und

folglich mit ihr eine und dieselbe , obwohl mall sie in die

sein Falle auch variren kann ; oder ii—- kann es auch eine

ganz andere Phrase sevn , welche mit der anfangenden

nichts ce nie in hat .als den KIm t hmus . Jn diesem zweiten,

Falle können die Antwortsphrasen bisweilen vongailZ all

derem Charakter ,ja sogar in einem andern Tempo als ih

re Aitfanpsphrasen seyll , und zu ihnen einen Gegensatz

bilden . Nach diesen Bemerkungen sehe man die folgen-

den Beispiele :

r-4- "r l'lirasr rniiimi-nranlr

Melodie dialugncc .

D'ialosrirle Mciodie.

h <'
' •

' l'h,j<, rrpon.Luilr KiiiiIp la 2^ pi

Bnilr.ler 'j"l' IVfr

II.. I C.V.' + t
_ n

I

r— Phrase rpjuiniljnle

!_ 4ntwnrtsphr.-isp .

w&



J ., Z'rS phrase répond.

Khy thmc île 4-

Kli ylhimis von 4

fK^T
y** Ajitwortsphrase .

">*"LT Phrase répond

3 l2 Antwortsphrasi

Le Kliythme étant de V mesures

\M 4 Der Rhythmus von 4 Takten .

Anilarite . Allegro.

IM Hhras* cumm^ir.vnte

Oi AnfanftspJivase .

Jr C*d

ï).etCVT?4l"0.

I T Phrase repohda"nte .

I** Antwottsphras*-

M ('"1 •



Dans le V.' 1 les phrases répondantes sont >ln même

caractère que leurs phrases commençantes , et la sup=

position n v est point employée . Les diapasons de

toutes ces phrases sunt absolument arbitraires . Us

pourraient être tantôt dune octave plus liant, tantôt

(1 une octave plus lias, que cela ne changerait rien ni

a la nature , ni a 1 intérêt . ni au charme deces phra=

vps . On voit ici en même teins que chaque uhrasee.it

dans un ton déterminé , et qu'on ne module que par

phrases , ce qu il laut observer . Dans le numéro 2 ,

les phrases se succèdent p;tr supposition , ce qui peut

contribuer beaucoup a la chaleur, dans-certaines oc=

casions . Les diapasons des phrases sont encore ici

arbitra iics . Dans le numéro 3 , tontes les phrases

répondantes ne sont que des' répétitions variées de

leurs phrases commençantes . Ces répétitions pour =

raient aussi avoir lieu sans être variées
;
mais dans

le premier ras , elles, deviennent plus piquantes. Ce=

peudant.il laut que ces répétitions soient faites de

la Mir.te , afin de bien reconnaître en elles leurs phra=

ses commençantes'- Dans le numéro 4, toutes les phra

ses repondantes sont dans un caractère opposé a ce=

lui i\c-i phrases commençantes : c est un contraste coït:

tinuel . Il ne serait pas naturel de taire exécuter cet:

te Melodie par une seule voix, parce qu'une spule

personne ne tombe pas a chaque instant de la gaite

dans 1 emportement , et /•/.•< rersa • mais deux ppr=

sonnes de différent caractère ou de différent sentie

ment , peuvent parfaitement bien se questionner et -c

répondre de la sorte , et mettre une forte opposition

entre ce qu'-elles ont a chanter . I ne Melodie dialoguee

de la sorte peut devenir tre.s-piquante, paraître fort

naturelle et produire beaucoup d'effet . si elle est bien

Jn N- 1 sind die Antieortsphrascn von selbem Charakter w i.

ihre Anfang.sphrase« , und es ist da keine Unterschiebung;

angewendet . Der Ton = l infang einer jeden dieser Phra

sen ist durchaus willkuhrlieh . Sie könnten bald um eine

Octave höher, bald um eine Octave tiefer seyn .ohne dass

dieses der Natur,dem Jn teres se, oder dem Reize dieser Pin. i

sen Eintrag1 thun würde . Man sieht hier zugleich ,dass ]e --..

de Phrase in einer bestimmten Tonart statt findet . , und

dass man , ( was zu beobachten ist .) nur nach Phrasen mo =

dulirt . JnN-Ü folgen sich die Phrasen mittelst derUnter=

Schiebung" ,was sehr zur Lebhaftigkeit , bei gewiss en (rele=

genheiten , beitragt . \uch hier ist die Tonlage der Phrasen

willkuhrlieh . Jn N° 3 sind alle Antwortsphrasen nur va=

rirte \\ iederliohlungeii ihrer Infangsphrasen . Diese

Wiederhohlungen könnten auch ohne Variationen

statt haben , aber mit denselben werden sie anziehender .

Übrigens müssen diese Wiederhohlungen von der Art sevn.

dass in ihnen die Anfangsphrasen l#icht erkennbar blei -

ben . Jn N" 4, sind alle Antw ortsphrasen von einem eut-

gegengesetz ten Charakter zu den \nfancsphrasen : es ist

ein ununterbrochener Kontrast . Es wäre unnatürlich -

diese Melodie durch eine einzige .Stimme ausfuhren zu

lassen, weil eine einzige Person nicht jeden Augenblick

aus der Fröhlichkeit luden Zorn,und umgekehrt , ver-

fallt
;
aber zwei Personen von verschiedenen Charakte -

reu oder Empfindungen , können sehr wohl sich auf diese

Weise befragen und beantworten, und einen starken Ge

gensatz in dasjenige legen, was sie zu singen haben .

Eine, auf diese Art dialogirte Melodie kann sehr geistreich

werden, und dabei sehr natiirgemäss und wirkungsvoll

erscheinen . wenn sie sonst wöhlgemacht und vor allem

am rechten Orte angebracht i s t . Besonders in der

|i , ' C \" +|-ii.



Initp/. et surtout bien placée .
(' est particulièrement

dans la Musique dramatique qil on en pourrait taire

mi usage heureux -et' je suis étonne de n'\ point con-

naître un duo dialogue entièrement de la sorte .

I.e rlivthme dans ce 4? exemple , quoitju il marche

de quatre en quatre, n'est cependant point égal .

parce que' les quatre mesures de 1 alleyro
(
quoique

«•es mesures en soient plus longues \ ne remplissent

qu a-peu-pres la moitié du teins de quatre mesures

de V andante • et deux mesures de ( O )
ne t'ont ici

qu'a -peu-près une mesure de 2-, \insi , le rliytli -

me marche de %~'A -4- '2 - 4-2 .&> . I-e changement con-

tinuel de majeur en mineur et de mineur en majeur (du

même ton ), comme on le voit dans cet exemple, ne

peut avoir lieu que pour exprimer un cont raste pa-

reil , et serait tort déplace par-tout ailleurs .

Dia.loij.uer par dessins (ou par imitations^ c'est,

comme on peut le voir dans l'exemple suivant :

Periode dialoguee de lo" mesures.

Dîalogirte Periode von tfi'J'aklcn.

dramatischen Musik könnte man da\</n einen .glücklichen

Gebrauch inachen, und ich wundere mich, noch kein Duo

das vollkommen auf diese Weise dialogirt worden , in der

seihen angetroffen zu haben . Der Rhythmus in die.<pin4—

Heispiele ist sich nicht gleich , obwohl er von + /u 4 Tali:

ten fortschreitet , weil die 4 Takte des Alleyr.o ( obwohl

diese Takte langer sind .*) nur beiläufig die Hü 1 l'O»Àw'A <<\

ausfüllen , welche die + Takte des 4adan.ii eiTorTleni

'2 Takte vom (O ganzen Takt } machen hier nur 'ii ,-/ :

einen Takt Mm ?. \lso greht der Rhythmus in *"2 4 'J +

fc... Das fortwährende Miwechseln von dur nach mo/i un i

von moll nach dur (in derselben Tonart
)
wie man es in die-

sem Beispiele wellen kann, darf nur he i Darstellung eines

solchen Kontrastes statt finden - und wäre an jeder andern

Stelle sehr Übel angewendet .

Das Diatogiren nach Umrissen,
(
oder mittels! .Imi

tatiouen , i ist , w ie man es im folgenden Beispiele sehen

kann :

1 S;

m
' Kli\ thmr He 2 im^uns .

Rhythmus v.itï' 2 Takt*>V

?m$ peühü

Un peut envisager ici ces petites phrases < omme îles

rhythmes de '2 mesures parce quelles sont accompagnées

dune j) .1 use assez tor te (de ï noires
J
quoique le ver il ah le

rh\ I lime vie cette mélodie soit dc-H mesures commeon ]ieut

le voir dans ( TÏ) .

.Man kann hier diese kleinen Phrasen als 2 = taktige. Khytlmten

ansehen .weil sie son einer ziemlich laiigen Pause j imi-rili'/l ik-

tes") begleitet werden , obwohl der eigentliche Khj thmns dieser

Melodie der 8= laktige isl ; wie man im Beispiele ( Til sehen kann.

ou l'on imite par de petits dessins, ou par de petits

rh y t limes ,et ou le rhythme de deux parties exeeu -

tantes s'entrelace an. moyen de la supposition . En

supprimant les petites phrases répondantes, il reste

man imitirt da Aie kleineu Umrisse oder kleinen Rhyth =

men,und der Rhythmus beider ausführenden Stimmen

verschlingt sich mittelst der Unterschiebung .Wenn man

die Antircrt.tphra.teji weglässt . so bleibt eine , sehr regel =

: el ;'.\ n 41-(».
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fine Mélodie d un rhvthme fort reçulier . p.e . | n

Mt nir Melodie, Midis polir une SClllc voix .

Dieselbe Melodie ,.il»<r mir fur eine Stimme ut s« l/l .

-ic rhythmisirte Melodie , z. K

i V,.!:

igp |^ ^HÉuÉfeÉ^ 1

' : ^JU^^^^g^ppp^ i

. li l < il mu» . Da , im zwei Nut en zusammen ançeschlâ :

(' est i-e i|n il l'uni observer, mitant que possible -
S

Das ist s , was man, bei einer çuten Melodie , mn flieh st lie

il.ni>- une bonne Melodie . La mi deux noies frappent

ensemble . il l'.mt qn elles lassent un des intervalle-.

indiques ri des - n s .

I.a quat rieme manière de dialoguer ou Ion rouir

menée uni' phrase dans une partie et ou on la termi-

ne av et" I auf le . ne peut s'em pin v d'avec quelque mic=

ces (lin- dans la Musique dramatique, lorsque |espa=

rôles I exigent impérieusement : qtioiqii'alors il puis

se v avoir quelque chose de piquant d un coté, il nest

pas moins vrai que de lautre, l intérêt de la verir

table Melodie en souffre, parce quoi) ne peut con-

venablement exécuter une phrase avec deux timbres

li Ile reu, . Voici un exemple de cette manière de dia=

logfuer :

çen werden, müssen sie eines der oben ançezeiçten Jn

tervalle bilden .

Die vierte Vrt eu dialosr-iren , wo man eine Phrase in

einer Stimme anfängt , und in einer andern .Stimme en

disfl , kann nur in der dramatischen Musik mit einigem. Er

folçe angewendet werden , wenn die Worte es unabwend =

bar verlangen : obwohl sie sodann einerseits etwas Jnte -

cessantes haben kann , so ist andererseits doch nicht in in

der wahr , das s der \ ortheil der wahren Melodie dabei lei.

det .weil man schicklicherw-eise eine Fhrase nicht mit zwei

verschiedenen Stimmen (Organen) vortragen kann

Hier ist ein lleisp-iel dieser \rt zu dialoçiren :

Ce que nous avons dit ici suc le dialogue de la

Melodie n'est p as seulement applicable au rf«o,mai<

qssi-ai) (rjn.aii quatuor, et enfin a tout morceau d(

nu npie ou Ion promené les phrases mélodiques dans

différentes, parties qui doivent les exécuter . Il

-
I très- facile de faire d une Melodie quelconque

m on un trio di.iloyrues .

D as,was wir hier über den Dialuçder Melodie çesaçt

haben , ist nicht nur für das Duo anwendbar , sondern arch

für das Trio,fiuartrtt, und überhaupt für jedes Tonstück,

w o man die melodischen Phrasen durch die verschiedenen

Stimmen fuhrt , welche sie vorzutragen haben . Es ist

sehr hiebt .aus irgend einer Melodie ein dialoçirtes,i?tto

oder Trio zu bilden .

I V |.
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NEUVIEME PROPOSITION.

ifm a pour but l exercice des

coupes mrlûdîcfUf s .

On se rappellera ce que nous avons dit plus haut

mit les cadres , coupes ou dimensions de la Melodie.

L'intérêt dune bonne Mélodie quelconque exige

qu'on la mette dans un certain cadre: par conséquent

il est important de connaître ces coupes et de s'y exer=

cer . Il- faut donc faire des Mélodies, IV dans la peti=

te coupe binaire, 2" dans la petite coupe ternaire,3V

dans la grande coupe binaire simple et double ,4?dans

la grande coupe ternaire ,
5" dans la coupe libre. 6".

dans la petite et la grande coupe variée, 7° dans la

coupe de retour,!}'.' dans la coupe simple, c'est-à-dire

ou toute la Mélodie n'a qu une période développée,

comme dans 1 exemple de Sacchini : ( Voj . M? ) •

An moyen de ces neuf propositions (*) , et de

tout ce que nous avons dit dans le courant de l-üiu

\ rage, un eleve, s'il a quelque disposition, doit fai-

re nécessairement des progrès dans la Melodie .Ce

qui est remarquable ,
q' est que tout ce que nous avons

dit f.usqu ici sur cette matière , n'exige pas des eoni

naissances ultérieures dans l'Harmonie • et c'est par.

la que tout eleve en Musique peut et doit commen -

cer. li Harmonie ne devrait être enseignée qu'après

cette étude de la Mélodie, d'autant plus que la Mel<>:

die indique presque toujours son Harmonie .tandis

([ne la connaissance seule de l'Harmonie peut nuire

souvent a l'intérêt de la Mélodie, par l'abus qu'on

en peut faire . En effet, l'Harmonie considérée par

rapport a-la Melodie, est toute autre chose que l'hac

monie considérée indépendamment de la Melodie

remarque importante
,
qu'on aurait du faire et ré =

peter il y a long- teins .

I

Toutes nos écoles qui n'enseignent que 1 Harmo=

nie sont par cela même três-bornées ; et au lieu d'eit

v eigner trois branches aussi importantes l'une que

l'autre , et qui sont l". la M'élodie, 1". l'Harmonie,

NEUNTE AUFGABE,

welche dir (bunt/ in dru me/odisçhen Rahmen (-Formen]

cum ZwecK hat .

Man wird sich erinnern , was wir früher über die Rah-

mt n , Umkreise und lusdrhiiunt/ drr Formen der Melodie gc

sagt haben . Jede gute Melodie erfordert zu ihrem Vor =

theile,dass man ihr einen bestimmten l'inl'ang, ( Kabinen.

Form) gebe : daher ist es wichtig,dass man diese Korinen

kenne und sich darin übe . Man muss daher Mi lodieji bil -

den : liillii indem kleinen 1 - theiligen Kabinen
;

'2 '— indem

kleinen 3= theiligen Rahmen ; 3Î£2î in dein grossen 2 = thei

ligen (einfachen und doppelten \ Rahmen ;
+i^lin dein gros

seil 3 =theiligen Rahmen • 5— in dem freien Kabinen •

Ctüii in dem kleinen und grossen varirten Rahmeii;7iï£2 in

dem zurückkehrenden, (zum Thema zurückführenden
)

Rahmen . H— in dem einfachen Rahmen, das heisst , wo die

ganze Melodie nur aus einer einzigen entwickelten Periode

besteht , wie indem Heispiele von Sacchini, (siehe M- ).

Mittelst dieser neun Aufgaben ,( *)und mittelst alles

dessen, Was wir im Laufe dieses Werkes gesagt haben .

muss ein Schüler, t\vv nur rintyr Anlagen besitzt , in der

Melodie notwendigerweise Fortschritte machen . Bemer-

kenswerth ist es, dass alles das, was wir bis jetzt über die-

seil Gegenstand lehrten ,-keine anderweitigen Kenntnisse

der Harmonie erfordert ; und eigentlich sollte und konnte

jeder Musikschüler hiermit anfangen . Ja , die Har-

monie sollte erst nach diesem Studium der Melodie studirl

werden
3
um so mehr , als die Melodie selber schon fast im±

mer die ihr zugehörige Harmonie andeutet , während da*

gegen die alleinige henntniss der Harmonie oft dem Jnte =

resse der Melodie, durch den Missbrauch,den man mit ihr

machen kann, zu schaden vermag . Jn der That ist die

Harmonie, in Rücksicht auf die Melodie .etwas ganzande.

res , als die Harmonie t\M' sich und von der Melodie unab =

hàngîg betrachtet . eine Bemerkung , die man wegen ihrer

Wichtigkeit schon seit lange hàttehiaclîen und wieder =

hohlen sollen .

Alle unsere Schulen , die nur die Harmonie Ich reu,si tut

eben desshalb sehr beschrankt .und anstatt in drei Zwei-
,'•-

i

gen zu unterrichten .wovon der eine so wichtig wie der

andere ist , nàhmlich : t— in der Melodie ,
olun Ui der

. / Ou nien au moyen de il ix, en ai o niant celle '[ne nous avons proposée

Hans la note
,
page 3n~4 ,et ([ni est (te faire des Mélodies sur diffe'rens

muuvemens symétriques, donnes et indiqués seulement |'ar une note, a I in

sUt ,1e l'exemple .'(^.)

\-V Oder eigentlich 10 Aufg'abenvwenn man noch jene hinzufügt, welche \, r

in der Anmerkunt;, Seiteb'n'^ vorsehlugjen,\ind welche darin besteht, dass man

auf verschiedene symmetrische Bewegungen, die nur durch eine einzige b'oje'gegebèil

und angezeigt werden, nachdem KMi^cle A , Melodien erlinde .

il.e-t CS . + l"'l



5? 1 Harmonie comme soutien de la Melodie , ou le

mariage intime de 1 une et de 1 autre . au lieu de tout

cela, on n en*eigtte ({il un seul de ces trois objetî„quî

n"est . comme tout le monde le sait, une 1 Harmonie.

De la resuite ce qui suit : 1.' I^ne le* dispositions na=

t n relies pour la Melodie, nun -seule nient ne sont pas

exercées et développées par I étude . mais encore sont

soin eut étouffées .en ne soccuuant qui' de I Harmonie

isolée-. 2'.' yne nous ne connaissons |ia* encore le*

véritables principe* pour accompagner une Melodie

prédominante par 1 Harmonie- et i|iie,*i non* rencon

trous par ha*anl une idée mélodique heureuse 5 5nu

Mut non* 1 embrouillons pari Harmonie,ou bien nous

I ettoiilfou* par I accompagnement (' :
' ..V.'Ouede*

compositeurs qui ne sc sunt occupes spécialement

«[ne de la Melodie , y ont excelle (comme Yaisiello

et ( 'imarosa \ , sans et re de grands harmonistes : ce

qui a de nos jours donne lieu au préjuge funeste

y dont 1 ignorance s'empare si avidement \ ,<ju il ne

faut pas étudier et approfondir la nature et les ef-

fet* de I Harmonie , et que tout ce qui l'ait plaisir

dan* la composition, n'est que l'effet pur du hasard

ou il un ce nie inculte . +'; <
v>ue beaucoup d habiles

harmonistes iront point excellé dans la Melodie.et

n ont obtenu que peu ou point de sucée* en public
;

ce qui a encore contribue an préjugé" dont nous ve-

nons de parler . Sîv^ue des trois nations européens

ne* qui ont le (du* de prétentions en musique, il y

en a une qui a d'à h or d excelle dans I Harmoniesalls

Harmonie , 3— in der Harmonie als Grundlage un ! Stutze

der Melodie oder in der innigen \erbindung beider zii*am

men ; _ anstatt allem diesem .unterrichtet man nur in ei

nem dieser drei Gegenstände, welcher , wie Jeder \m i**
.-"

einzig die Harmonie i*t . Der Erfolg.ist daher der nach

stehende: I - "" Da** die natürlichen Ynlagen für die Melo

die durch das Studium nicht nur nicht geübt I eut w i k

kelt werden , Mindern da** man *ie . durch eine ausschlies*

liehe abgesonderte Beschäftigung mit der Harmonie sehr

oft wirklich erstickt . 2—— Da-* wir noch nicht die wahren

Grundsätze kennen - nach welchen eine vorherrschende M

Imlie mit i\vv H anno n ic hegleitet werden *ol I . und da** .

nenn wir Zufall ig eine glückliche melodische Jdee finden

wir *ie durch die H anno nie verwirren , oder durch die II r

gleitung ersticken .
(""' 3î^ Dass manche Tonsetzer, wel

che sich ausschliesslich nur mit der Melodie beschäftigten

hierin ( u ie Fursii t/o und Cimarosa \ sehr glänzten ,ohne

grosse Harmonisten zu seyn : was in unseren Tagen zu dem

betrübenden ( ion der Unwissenheit *o gierig aufgefassféii)

Yorurtlieil \nlass gab , dass e* nicht des Studium* und der

Krgrundung der Natur und der\S irkungen der Harmonie

bedürfe, und das* alle*, via* in der Composition Vergnii

gen erweckt , nur die blosse Wirkung des Zufall* oder ei

ne* ii n gebildet en Genies sey 4'-£H Dass viele geschickte

Harmoniker in der Melodie gar nicht glänzten . nudjiur

wenig oder gar keinen Beifall beim Publikum fanden ;

was dann zu. dem oben erwähnten Vorurtheile noch mehr

beitrug, a^iü Das* unter den drei europäischen Nationen,

welche die meisten Ansprüche auf die Tonkunst haben -

" ' l'i ipi'un iluil appell. r l.i . Li r I.' ru Musiipie est fart difficile '. acl|nè:

rii , . I il. i. liVsl plus l.i. il. .I..11-, . . ! .. rl i|m il\ être coli fus .Ell Poesie et el

K I .

.

[

li,rii|u'oii .i i « .lis ni.', s franches il utiles il faillirait p'e

11 ai In .. ! iimue pour lie pas ! s . mir. a vit clarté- car, comme la dit !..

I.'.ii.-.l.il.,,, .lu Par ,,. français :

l.ln . lairemenl
,

ut ai sun en 1 .

t,
M u. 1„„ ,

Kl It-s mnlb,]iuui h ili

Ki. MJHsiqm ,.'«<., I>h n .tili •'..]. i: I. rumpusilnit ptnl concevoir ses i.le'es

iim'I .'ijii. -, . I.i 1, m. ni,, l ellt-s ]»tii\.til paraître fori rnn fuses, s'il noliser =

vaj t pas rii;i>i.ii ,.Mi7.< nt • n I.- rî ..1 is..nl les antres riimlilions imlispi-nsaMes,

pour ni,Unir , 1 , ntreleitir l.i rlar tr.,c<,ni!i lions 1I011I s nnli.|.u nms nu. |mi =

lie .1 ms I.- si. |. |.l.' m. n l . (' n\sl p.» s -...d, m. ni la pu r e 1 é^mais m même
N m*. « l î|..ti.,1, nu -ut l.i clarté tjii'on .lnil rernmm.inuYrd prescrire aux

p )
cl. ves.Cc i|ui n'esl p..* rlair pli Miisii|ue(rnmmc . n Poé'sii et en K

« il mal couru il mal èrril,male,ré tonte l.i pûrelé pnssilile.c'est ..

il olijel niqin .1 antres 1 Mn*i l|ll. 1 Les .lui. Irait.'

|.artii uli.r
, 1 ar,iui ne ..ni pas ire evîitenimen, m i[uui ronsisle La clarté

1 .1- , . 1 r. i(u il ta.il ,'vil.r, j.uiir n. pas . mreroûtlli r ses i.l.'es. Les mura

nés ur la composition n. parlenl iriu .1. I.. pureté et non île la . lartc 11111 =

sir.ile,ce ifui, est hien différent,attendu .|ii\ui ]n lit èr rire purement sans erri:

re . Liniment, H vire versa . .

t'.
1 Ml as,» as mail h lar he 1 1 in lier M usik nennt, ist sehr schwer 711 erlangen, im

nirhls ist in Jieser Kunst leirhler,als sieh zu ver» irren. Jn ilei Dirhlsini.l Ke.l

knnsl,svenn man Ja klar, und lr.>e J.leen nefunilen hat,miissle man * r S|n

1 lu 11. 1111; mäch lin seyn,nm sie nicht mil klar.r \ . rslamllii hk.il aiisriulriirk.n

ilell,»ie .1er tiesetzselier lies I ranjiisischen Parnasses s.. S l :

Jsl ..us lier tiiin 1,1
I

. .1 . r Zueifel nur entschwunilen,

II.... Wurl .1rs Aimlruki isl .l.i» l.al.l irefunilen .

41, 1 r n. 1I1 r Muiik ,sl ilas sani »nilers : lier Cuml«,, ili nr kann seine m. lo.lisi In 1,

Ideen vollkommen klar .iiilfasseii- und ilncli kilnni 11 si. verwirrt ersr] n,utliii •
1

l.i i ihrer Ansarlieilunn nicht die .nul. n, iiniimnänslichen Be.liuniinnen slreni; erfüll .

im, .he Klar h. 11 zu erlang ulforlneselzl I. • I /" hall. 1,
;
_ Keilinünnnen,vou ,li nen

«ireii,.,, Tl.nl im Inhan'l! ilnser Al.h.i.,.ll„„!, anzeigen«. rden.Ks ist nirht nur die

lt. 11, l,.,l (des .S'a lz.es), sondern zugleich, und vorzüclirh di. Marheil,»elrhi man .In,

Schülern anempfehlen und vorschreiben soll. Mies, vr As in der Musik,(wie in der picht

„„.1 Ke,iekunst),nieht klar ist, ist schlecht .il.-ela>*l und schlecht tes, hrielien, s.ll.sll.e;

derliestmiinlichslen Keinheil d^s .*..!,.es. »uch üner diesin tlettensland.sn ivii iiV.ii lira

1, \ ..... , . ,1.1.1a rl die Musik ,.„. h einer l.esonderen Bl>liamlli.ni;;ilen .,.« his'tnrchl mit Be=

stimmth.il il..rnethan,«iirin die musikalische Kl.irhi itlii5lehl,iind »asi • ei

meiden hat, lim-seine Jdee cht zu verwirren. Dil * omPi.sitii.usli hrl.iirher sprerhen

nur von der musikalischen Keinheil,unit nil von ihrer Marheit,was dncli ein 1

1.. rhiedisl .inil-ni m.. 1. sehr richtin und doch unklaren iv 11 i.msrki hrl,srhreil.fii kau

Del C-.N" 41-U



icilii dans la Melodie , a ensuite brille dans la Me :

lo. lie mais aitx dépens de l'Harmonie, et tourne

maintenant clans un cercle tort étroit . La seconde

excelle principalement dans l'Harmonie,mais trop

souvent aux dépens de la Mélodie . La troisième est

encore en chemin pour briller dans la véritable Mer

lo.lie, et pourexceller dans la véritable H;irmonie .

eine ist , welche anfangs in der Harmonie -.
i »•

1 1 auszei.

te, ohne in «1er Melodie zu glänzen , und spät er in der Me

lodie Grosses leistete, aber auf Unkosten der Harmonie

und sich gegenwärtig in einem sehr engen Kreise dreht

Die andere i st in der Harmonie vortrefflich,aber nurzu

auf Kosten der Melodie . Die Jrii te ist noch auf dein VI

um in der wahren Melodie, so wie in der wahr.eji Hanno

zu glänzen und Vortreffliches zu leisten .

58. Anmerkung des L hersetzers . Auch hier muss erinnert werden, das« diese Worte im Jahr-- 181^ geschrieben iviinti

sind .

'» '.' Qu'on ne sait point apprécier les difficultés de I ß —- Dass man die Schwierigkeiten der Mclod ie nicht zu

la. Mélodie , et qu'on n apprécie que celles de I Har- ! würdigen weiss, und nur die Schwierigkeiten der Hanno

nie anerkennt .
"—i Dass man last alle Musik=(-ialtungru

mit einander vermengt . S— Dass jene Talente, welche

sich ernstlich mit der Melodie und Harmonie beschäftig

ten , sich auch in beiden gleiehmässig auszeichneten . w ie

Händel, Jomelli\-HayEa und Mezart . Das sind uahrh.it I

Crosse Meister ihr Tonkunst : das sind die, welche das

grösste Aufseilen erregten , und die di'\- höchsten und'zu

gleich dauerndsten Berühmtheit gemessen .

munie. T.' Qu'on confond prenne tous les genres de

musique .
h" One i\r> talens (pli se sont occupés se :

rieusomnit île la Melodie et de l'Harmonie , se sont

aussi distingués dans Tune et dans lautre , comme

Her mir/, Joniflli, Haydn et Mozart . Voila les veri =

tables grands maîtres en musique : ce sont eux qui

mil produit le plus de sensations. et <|iii jouissent

de la célébrité la plus haute et en même teins la plus

durable .

\insi.il faut établir la balance si importante'

cul re 1 étude de la Melodie et celle de l'Harmonie .

1 II taut étudier et enseigner l'une et l'autre^sans

quoi, nos écoles resteront aussi insuffisantes qu

Demnach muss das (i leii hgew ïcllt zwischen dem Stil

dium der Melodie und jenem der Harmonie festg.esteJl I

«erden. I"' Man muss die eine und die andere lernen i

lehren .ohne diesem verbleiben unsere .Schulen so unq i

il ton jours et.i> , et leurs elè\ es resteront tour! gend , wie sie es bis jetzt i ininer waren . un libre Züsrl

joins médiocres, parce que le véritable but de l'art

sera manque .

Les concours en fait de composition devraient

se faire Jion-senlemeut sous le rapport de ] Harmo-

hl ei lien immer mittelmässig, u eil das Wahre der Imn •
I i er:

fehlt sei n wird .

Die P'reisaui'gaben und Concurse im Fache der Comp o-.

sition sollten nicht nur in Hucksicht auf die Harmonie son

nie, mais en même tems encore sous le rapport de I dein zugleich auch in Rücksicht auf die Mr lodie gemacht

i erden . Der Scllïiler sollte verbunden seyn eine Cantate"-la Melodie. L élevé sera tenu de composer une eau j wer

tnlç entière qui n'intéresse que par la Mélodie, et u coin ponireii . die nur durch die Melodie interessirti

qui par conséquent ne sera accompagnée <|iie par une und die folglich nur von einem einfachen , oder to.t m heil;

basse simple ou continue car, si on lui permet de

se servir de tout l'attirail de nos orchestres , la plus

grande partie de ses ressources sera puisée dans

di n liasse, / Basso continuo) begleitet wäre ; denn sObal

man ihm erlaubt , sich der ganzen Zum s tun g unserer Or

ehester zu bedienen , so wird der grösste 'I heil seiner

'' ' U j.ri jus,*. i|in .i re^ne jusqu'à i'resejil, «Von ne|ioiivail rien.lire.li

i ilil nrl.i \U'lf..i;..,nsl ,1 < .ui.l.ill,,, ,,,..,_-. utin.nil |i.., , r Tv.,i 1.'

ii lis i«, i. m |,.n !.. Ir.iil.' ,l„ Suhlimi ili l.,>,..,i„,,ni cel hal.il, crilii|'ui ai

•'•'
.[ni était la chose .In mumlcla |ilus .lifï'icile À Analyser, ,1 iIas Ernahene

I rioiis i,i.m,( nnireU vi-ritaM. ilrfiiiilion .rar il im eni ji.is il'aite slieilern iif,n

.11,. t
-1. MiUimi esl I. suMim, .

(*) lias bisher herrschende Vnnirtheil nlass man tili, t .lie Mrluilii »i. hl's Bell hvni.li

sal;eli könne, ist .lemna. Ii heliämiift, ni. hl nur .lur. h .1.. «e.ï/e]i\\av n se A l.h .-» n.l ! n n; .

sondern au. Ii .lur.h Loiii1 în's Trartat Vorn Erhabenen,wo dieser i;eistreifhe Kritik« r

r£,lie«lert,das unter allen Ilincen in .1er Well am schwersten 711 -u .

-

«n vu» uns dennoch «lie wahre Definition maiu;elt -denn vir nahen .lar-

I i'iher keine An.lere als .lie : lias Krhal.ene ist ilas Erha

|1 ,
i

(' \" 4. | -()



l'Harmonie • et c'esl lui tendre un pièce dans le

c| ii i I il tomliera Innere mal çre .

54!)

H il I * mit te I in dej' Harmonie vergeudet und man wjirde

i li m hier eine Falle leeren, in weicherer mit oder ohneW il

le seine Fähigkeiten erprohen müsste .

ü !). Vttmvrkun? des Übersetzers • So soll u ml muss ilcr 'Aï>™\i\\s,.der Mahlerkiiusl 7. n v'ör der s I s^ul zfti'hnrn kiinncii.eh

er si<li andiet'nlnririing, .ui ilen Ueliramh der Karin 11 «-»geil dir f. Diese \ trglcieluuig I"' man »nid schon mil der \l»-:l

hiiriiuui/sr/irr Kütksitlit gcin.nM . .dier si, ,.,.-1 11,lendl ii h liess.r in Hinsicht auf dii »/V/W/V Denn die Melodie lmtss .

f hi< .1 , /.. i< Imune, ) ilie Jdee des (innzen , sc. « iY die Cinrisse des K in /einen sc hmi klar, fesl und s\inmelrisc li darstellen." In

das Farbfitspif/ der Harmonii h in 7 ni inen darf.

Uli

\ |i noir hie 11 satisfait ses juçes sous le rapport
\

Erst nachdem der Zöa,lins^ seine Kichter in melodischer

de li Mrlndie, qu on le lasse ensuite concourir pour Rücksicht w . »h l befriedigt hahen wird, lasse man ihn uni

le prix de 1 Harmonie, qui ne devra il pas être con = den l'i«is in der Harmonie ringen , welcher nichl mit jenei

l'on du avec celui de la Mélodie : car,on peut mériter der Melodie verWechsel I oder verinenjrt werden soll te: den

man kann des einen würdig seyn , ohne den andern zu 1er

dienen. \us diesem Grunde halten wir es l'iir çeeiçnct.t'ol

(rendes Programm vorzuschlafen .

E N T \V ÜRF E I N E S PR GR A M M s

XI EINER PREISBEWERBUNG IN DER COMP«)

SITTON.

-un* nier i ter 1 aiil re . Far cette raison nous jti:

leuresentrr le programme iiiTonsfei us a propos ne
j

ta lire ,

PROJET D'UN PROGRAMME
POl R UN CONCOURS DE COMPO=

SITTON.

I..i composition musicale est un art tort diffici=

le . m eine lorsque la natùre'nous a accorde du renie.

I h elet e qu i aspire au t it re de compositeur - ne det

i ai t concourir qu'après huit ans <! un travail sérieux

e( assidu, |>;; ire que ce n i • t qu a |'i es ce laps de teins

Die musikalische Composition ist eine sehe schwere

Kunst , selbst wenn uns die Natur das Creme dazu verliehen

hat . Ein Schüler, der nach dein Titel eine- Tonsetzers

strebt , sollte nicht eher , als nach einem ernsten und un ab

lässigen Studium von arhl Jahren sieh darum bewerben .

'| n il commence a se rendre compte de ce qu' il l'ait , weil nur nach Verlauf dieser Zeit es möglich i-t . das s er

n supposant meine qu il ait été bien guidé '
' I . von -einen Leistungen sich Rechenschaft ce lien könne, so

\ |Mi's un pareil nombre il inner , d'expériences . de : car hei vorausgesetztem ausgezeichneten l nti i rieht . <

'

méditations et d'observations sur les effets de ses Nach einer solchen Anzahl von Jahren.vto ér Erfahrungen

sammeln . und über -eine eigenen Leistungen und deren\t ir

kung nachdenken und Bemerkungen macht n kann . hat er

das Recht zu der Ehre, sich mithewerben zu dürfen .
Kur

einen solchen Zögling kann man folgende Fur. In ungen

aufsl rllen :

|)rojires proiluctions , il peut acquérir des droits à

1 ho n neu r de concourir . Four un tel élèteon est en

di'oil d exister le programme suivant :

h..,- s, . r.,l,.i,,,
. , .1

'
V 11.un,.!.. * or, lli.l.l •S....I .11,,,,,, M, . , ,,,,„ ijs_ I*) z.„r' Zeil r.,i.,m„..' , \llr«ri

,
s,Curi.|li') un.l s. ,rl., .1. inr .,,. „„«.al.

|
'1 lui .|in

i»» «il I"»" ver .... !>! -1 Inuhuil C>.ili|..>5ileiie.i„i ik inl,.l X „...h terlaul ...n " Lis S Ja ren,,li ,,l, un. er.lä „i... /. i .

m.; .,.,, . 1 1,i, l.l a„es nulhpntiilii ,,.|„',l.l v.. il <. s r. .,<>>.,,-, .,,. . s a „a „„s. beweisen kmu ...s er seilt. Kennt tl 1 s . einer ai . rkann , Ir, i lui .,, seh.,1.

,.. . ...n, m.

.....
i :, i

eVole.Auj, iml'hui rVsll.i.

;•"""'•' r-

,i 1,1,,,. 1 . Ou . ...r.ln l.-l

.1,., ,,|.'eras

Ire lieront

qui, le

verdanke . Un il.,!,/ An,

|,|„ ,,, , .„,,!„ , jni„ell E

. rs isl es h, i.Unl.il;.. . Man „ess

fols durer, n r ri. , rlan.l hal..

hrl ,1.

..... 1, 1

, 1 , . 1 t n Ti «ii„!

III' • 1 il IUI .

1 1
n- -les temoigiu es anlhei 1,.,,... 1. 1, .,, ,.,, irjnrè. ver.lächliües ZeuÇiiiss i r.r 1 nv i- . I.1..H li. 1. rn.lii. - ,,,, . H ii|.| rsa. tiî n ,,

. ,il,ï ,.,.. il. , ,,„.,.' pt "' i|..Ih,.|„, i. m ,,.,,!.,, i .r,,,.; ras ii'onl .| ii'.ii. m,,. uesshall. soviel» Onern nur mo ni en 1 an einige vl irkiuiL math, ,,,,, .1 m 1 K. hl fe.ll.l m
.1. v„_, , ,p Ir m », ,,,,.,.. I.„„l. „, ,„i ,r. ',, ,1, ,.,„! „rlis. ,1.,, Mehls liirui kk.he.i .»'W'l.1

1 I'""*"'

. ' Ai il-n ml, îles I hersetzers. Zwar liai man ill, riliug.* jel/t "t il mehr Hills lui tltl , Krleirhli ruugeii und Musler 7.11111 Mmli-

.'I , /.„ uii.r Zeit- dagegen sind aller die tire 11/ en der hitnsl une u.lli. h erweitert worden, und liele hims|/.wi r_e I Kor =

inen", ein 1; .iii/e Justriimenia]nuisik,et,c : sind erst -, il lier neu erst h äffen wurden,mul niarhen daher dem Si liiiler eine nur um

" l'U-i < dl I , Aiistrc nk.iius;- 7lir ^tlichl

i 1 . : (
' S + I

" 1 1
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1? Un morceau dans le véritable style d église,

c'est-à-dire , dans celui de Palestrïna , sans orches-

treet seulement pour les voix , a quatre , cinq ou six

parties . Il sera juge sous le rapport de ce style .

2? Une cantate a une ou deux voix , accompagnée seu=

lement dune hasse continue . Cette production sera

jugée uniquement sous le rapport de la Melodie, on

sous celui de bien accompagner par 1 Harmonieune

Mélodie prédominante . 3". Une scène tragique ou

bien une scène comique, selon les dispositions de

léleve : elle ne sera jugée que dramatiquement .

+° Un quatuor dans le genre de Haydn

,

c'est-a-dire

un morceau pour lequel on tire la matière de deux

ou trois idées tout au plus, et dans lequel chaque

partie doit être obligée, et non partie de remplis-

sage . On le jugera sous le rapport de l'unité , et

sous celui de la pureté de F harmonie a quatre,qui

est la base de toutes les autres . h". Une symphonie

(ou une ouverture") a grandorchestre .On en don -

liera le thème aux élèves , lequel sera choisi de ma =

uiere qu'il se prête facilement a, un développement

Suffisant- . Ce morceau sera juge ainsi qu'il suit :

( 1?) Comment 1 élève sait manier son orchestre ,

employer a-propos tous les instrumens et éviter la

contusion; (2ï) quel parti il sait tirer d'un motif,

lorsqu il se prête aux développement .

Il est évident qu'un élève qui a satisfait ses iu=

ges sons ces cinq conditions , au moins jusqu'à un

certain point, doit bien connaître l'harmonie, le

contrepoint double (au moins celui a Uoctavequi

est le plus utile
1

), et savoir faire une fugue •car,Com=

ment pourrait-il sans cela se tirer d'affaire , pour

réaliser la première, la quatrième et la cinquième

conditions de ce rrograinme ? 11 ne pourrait ja =

mais avoir la hardiesse île 1 entreprendre . Ainsi,on

peut le dispenser de toute autre épreuve , d'autant

plus qu un concours d^Harmonie , n'est pas un con =

cours de comjiosïtiorf, et qu'on peut faire assez passa=

lilement de l'Harmonie, du contre- point double ^

triple et quadruple a l'octave , celui a la dixième et

a la douzième, et enfin même passablement la fu =

gue,sans mériter le titre de compositeur .

1— Ein Tonstück im wahren fiirchenstyl , das hrisst.in

jenem des' Palf strina .ohne Orchester
,
und nur fürßAtaii ? .

und zwar + = ,
r>=, oder »1= stimmig . Er wird in der Kuck

sieht auf diesen Styl heurt heilt und gerichtet .
2'-^ Eine

Cantate für eine oder zw ei Gesangstimmen, einzig nur von

einem ununterbrochenen Mass begleitet .Diese Leistung

wird allein nur in Rücksicht auf die Melodie , oder auf die

Art , eine vorherrschende Melodie durch die Harmonie çnf

zu begleiten , beurtheilt . &1221 Eine tragische , oder auch

wohl eine komische Scene, je nach den \ nla gen des Schülej :

sie wird nur in dramatischer Hinsicht beurtheilt ,4— Km
Çitiar/ett im Styl des Ha ydn , das heisst , ein Tonstück,zu i\ I

chem man den Stoff nur aus zwei oder höchstens drei Jd'een

entwickelt ,und in welchem jede Stimme obligat ,und nichl

als Ausfüllungsstimme gesetzt sein muss . Man wird es he

urtheilen in Hinsicht auf die Einheit und auch in Hinsicht

auf die Keinheit der + = stimmigen Harmonie , welche die

Grundlage aller andern ist . 5-2^ Eine Sinfonie (oder Ou-

verture) für das grosse Orchester . Das Thema dazu wird

den Schülern gegeben , und muss auf solche Art gewählt

seyn,dass es sich zu einer hinreichenden Entwicklung

mit Leichtigkeit eignet . Dieses Tonstück wird folgen

dermassen beurtheilt : (
1^^ \ Wie der Schüler das Or

ehester zu henutzen , die Instrumente gehörig und zu rech

ter Zeit anzuwenden , und die Verwirrung zu vermeiden

vermag; ( 2 (-üi\ welchen Vortheil er aus einem Thema zu

ziehen w eiss , wenn solches sich zu Entwicklungen eignet.

Es ist klar, dass ein Schüler, der seine Kichter bei die-

sen fünf Aufgaben , ( wenigstens bis zu einem gewissenCia

de) zufrieden gestellt hat , von der Harmonie , und vom dop

pelten Contrapunkt (wenigstens von jenem in der Octave,

der derniitrlichste ist ,) schon gute Kenntnisse besitze',uiul

eineFuge zu schreiben verstehe ; denn wie könnte er sich

sonst ,11111 die erste, die vierte und fünfte Aufgabe dieses

Frograih's zu erfüllen, aus der Sache ziehen i Nie konnte

er die Kühnheit haben , dieses zu unternehmen . Also kann

man ihm jede andere Probe entlassen , um so mehr als eine

Preisbeieeriuna in der Harmonie noch lauge keine Preiste-

werbuntjf. in der Composition ist , indem man die Harmonie ,

den doppelten, dreifachen und vierfachen Contrapunkt in

der Octave, in der Décime und üuodeeime und endlich selbsl

leidlich die Fuge in seiner Gewalt haben kann, ohne dess =

halb den Titel eines Compositeurs zu verdienen .

D.et r V'+ro



I. étude de l'a véritable composition ne commence

qu'après celle de la fugue , c'est-à-dire la ou toutes

nos écoles la finissent . Car tout ce qu'on apprend

jusqu'à la fugue n'est eu quelque sorte qu'un preli;

minaire qui doit précéder l'étude de la composition

DERME K ES REMÀR^l ES SUR LERHYTHME.

l'our Ile point s égarer dans les recherches sur

leilntliiur.il laut constamment partir du principe

que If rhythme mesurt la durée dt s phrast s t t tit x

fêtes musicales, et exige qu'elles soient symétrique;

meut distribuées . Ce rhythme est par conséquent

comparable au* belles proportions de larchitectu =

re.Ainsi lorsqu'on dit qu'une idée en musique est

couple trop cour/ , ou qu elle est trop allongée, ou bien

([il elle est boiteuse ,on ne dit autre chose sinon qu el

le pèche par le rhythme , c'est-a-dire que le rliyth =

ine en est trop court on trop long . Le rhythme est

donc 'la symétrie musicale, Cette symétrie est sus-

ceptible dune grande variété . C'est cette variété

qu il est important de connaître , particulièrement

par rapport a la Mélodie . Les phrases mélodiques

pein eut se succéder non-seulement de 2 mesures en 2

mesures, de 3 mesures en 3 mesures ,de 4 mesures en

+ mesures , de "> mesures en "> mesures ,de fi mesures

en fi mesures, de H mesures en H mesures, mais encore:

De 2 - '-' - 3.
- 3 - 4 - 4 .

De 2 - 2 - 4 - 4 .

De 3 - 3 - 4 - 4 .

De 4-4-3
De 4 - 4 - fi .

De h - 4-3
De r

, - -, - 4

De 6 — S — 3

3-4.

3-4.
— 6 — 6

,

3 - S .

I».

1).

r, - 4 - fi - 4.

r
. - r

) - 3 - 3 4 ,**.,<* .

lies combinaisons suivantes peuvent aussi s'essa=

ytV avec succès . on n'en a presque point encore tait

usage , taute de recherches sur la Mélodie, et elles

deviendraient par- l'a pour celle-ci une nom elle

ressource :

-3-4-3-4-3-4,
K.ti C.N

Das Studium i\ev wirklichen Composition längt ersi n

jenem der Fu ce , also erst da . vi o alle unsere Schulen au Thor

reu , eigentlich an . Denn alles das .was man bis zum Fugen

satz lernt , ist in gewisser Hinsicht nur eine vor lauVice

Einleitung, welche dem eigentlichen Studium der Compn

sitioil vorangehen inuss .

LETZTE BEMERKUNGEN ÜBER DEN RHYTHMl

lin sieh bei den Untersuchungen über den Rh} t liiiiu

nicht zu verirren, muss man beständig von dem (rruudsaly

aussehen, das der Rhythmus die Dauer der Phrasen und di

musi/ialischen Jdeen ahmisst, und also begehrt .dass sie s( m

metrisch ab get heilt seien . Dieser Rhythmus ist demnach

den schönen Proportionen der Baukunst zu vergleichen

Wenn man also sagt , dass eine musikalische Jdee zu Kurz

abgeschnitten. j-oder su lainj ausgedehnt ist .oder auch dass sie

hinkt . so sagt man damit nichts anders, als dass sie çegen

den Rhythmus Verstösse, das heisst,dass ihr Rhythmus zu

kurz «der zu lang sey . Der Rhythmus ist also die mus/

katische Symmetrie•', ( das musikalische Ehenmass..} Diese

Symmetrie ist einer grossen Abwechslung fähig. Und eben

diese Abwechslung ist es, welche zu kennen .besonders fi

Bezug auf die Melodie so wichtig ist . Die melodischen

Phrasen können einander nicht nur von 2 zu 2 . \on 3 zu

3 , \ on 4 zu 4,\ on r
i zu r

> , i on fi zu fi , von, H zu S Tikl >

nachfolgen , sondern auch :

Von 2 - 2 - 3

Von 2-2-4
Von 3-3-4
Von 4-4-3
Von 4 - 4 - fi .

Von 8 - 4 - 3 -

Von ï - r
.

Von fi _ fi

3-4
4 .

4 .

3 - 4 .

4.

3-4.
+ _ + _ r, - fi.

3 - 3 - H .

Von fi — 4

Von "> - 5

fi - 4

3-3 4 - *,&., *«

.

Die folgenden Zusammensetzungen können auch mit

Erfolg versucht werden,- bis jetzt hat man davon noch last

gar keinen Gebrauch gemacht , da dazu die nöthigen Nach

forschlingen über die Melodie mangelten , und eben dadurch

würden sie für dieselbe ein neues Hilfsmittel bilden :

3 - 4 - 3 - 4 - 3 - 4 ,

: 4 1
"

' i .



on les compagnons s entrelacent ,
p.e

(N2 2.)

I'_
r Rhylhmi .

I!ST Rtiylhmui

i
wo die Begleiter sich durchflechten , z.B .

2'S Khylhme .

2t£ï Khylhmus.

4£ f-

île "î mr sures .

von 5 ï'.iklm .

~*ht-t ''î r Ht
\ mi le roilipa^ngn du I *T rhvthmf .

.{, -

TjJ HT)
\
*±=£2à$US^g^^

irtVr du Rnjleiter .1rs I Ltü Khyl'hu

h lr rompaçnnn du Q. rhylhnie. .

nier .1er Keeleiler des c>!ïl! Rhythmus

et ou il y a une symétrie qu'on pourrait rendreocu

laire a-peu-pres de la sorte :

1 2 3

1

~
2 3

~~

4

I '2

~
3

~

l

'

2
~

3
~~

4

I

~~
'2

~
3

~

I

~
2 3 4

De même : 2 —
. 3 — 2 — 3 — 2 — 3 , qui donnent

la symétrie suivante:

... I 2

De même encore :

-. - + - r
> - .4 - r. - + .

6-3-ff-3— ff-3.
r, _ r> - r

, - r, - ', _ r; .

4- 3-4- 3-4-3;
G _ 5 _ (7 - -, _ fi _ r

, .

4 - r
> - 4 — 5 - 4 - r

i .

3 — 2 - 3 - ,2 - 3 - 2 .

. • •' 3 - r
» - 3 - r

> - 3 - r
> , v .

I.e rhvthmp de 7
(
que nous n'avons pu adopter

avant ces nouvelles remarques et ces nouvelles eonir

lunaisons rhvthmiques
^
pourrait avoir lien avec les

conditions suivantes : t.' Ou il soit parfaitement b,ien

divisihle en deux parties de la sorte : 3— 4 on 4—3 -

c'est-à-dire, que la Mélodie tasse sentir un repos,

soit dans la troisième ou quatrième mesure, lequel

repas, puisse remplacer une demi - cadence .

Und wo eine Symmetrie statt findet , welche man auf u

fähr folgende Art sichtbar machen könnte :

1 2 3 4

r

~~
')

•*

1
—

l
o

—
3

—
4

i

—
q

—
3

—

î
n

—
*5

—
4

Ehpii so : 2 - 3 - 2 - 3 - 2 - 3 , weicht folgen

Symmetrie bilden :

I 2

Und eben also :

-, _ 4 - 5 - 4 - ', - + .

n - 3 - -. 3 - ff - 3 .

5_.ff— 5— ff— 5— ff.

4-3-4-3-4—3,
ff - r

i
- ff - r

,
- r, - r

, .

4 - r
,
- 4 - S - 4 - ")

.

3 - 2 - 3 - 2,,- 3 - 2 .

3— 5— 3— 5— 5— 5, <W.

Der 7=^taktige Rhythmus, (welchen wir vor diesen

neuen Bemerkungen und neuen rhythmischen Zusammen-

setzungen nicht berühren konnten \ konnte unter fol =

genden Bedingungen statt haben : l'-^-dass er \ ollkommen

gut in zwei Theile eintheilbar sey,und zwar in folgender

\Vei<e .- 3 — 4 oder 4—3
:
das heisst.da^s die Melodie einen

Ruhepunkt fühlen lasse entweder im dritten oder vierten

Takte, welch er Ruhepunkt eine Halbcadenz zu ersetzen

D.i i l'.V.1 + !"(>.



3 Oiiflaitun compagnon absolument egal .qui le sui-

ve iitimt dtattmtnt , c'est-à-dire <fne si le rhythme

.le " est divisible «le 3-4 , le rhythme suivant doit

l'être pareillement .-et s' il I est île * 1 . le suivant

aussi iluit être de 4 3 . Dans les deux cas ,on aura

la M lilétrie su i\ ante :

im Stande sey . '2-~ Dass er einen . ihm vollHommi n <jli i\ 'un

Begleiter habe, welcher ihm unmilldbar nachfolgt d

heisst .nenn der "7 = taktige Rhythmus in 3-4 (heilbar i-i .

su m n s s es ,1er nachfolgende eben so seyn ; und ist er in 4

3 einznt hi'ilen , s,, innss der nachfolgende auch 4-3 haben .

.In beiden Fallen erhalt man folgende Symmetrie:

\\ n' de pareilles conditions , oirohtiendra aussi. Mil ähnlichen Bedingungen erhält man auch,' l'-ïSieii

1 nu rhyth'me répète de neuf mesures, divisible

ile+-'i ou de 5— 4, dont la symétrie sera :

i 2 3 4

l 2 ~ 3 ~ 4

I

~ 2 ~ 3 4

I

~<
2 ~

3 4

3 4

~
3

~ 4

3 ~ 4

~ 3 ~ 4

- '.' lu rhythme répète de dix mesures , di vis i:

lil e de r
> — 6 n n <le fî — 4, OU île 4—11 ; 3? 1111 rhj llime

répète de onze mesures , divisible de r
> — o" ou défi-

ni taktigen wiederhohl ten Kln thmus , der in 4- l , oder in

'>-4 eintheilbar ist,nnd dessen Symmetrie sieh fnlgenXli r

massen gestaltet :

12 3 4

1 2
~~

3 4

I

~ 2 3 4

t " 2 " 3 4

i 4

"i 4

3 ~ -4
~

~ 3 " 4

2— Kineo Khythmus uni 11) Takten, in 5— r
i , oder in

(S— 4 , oder auch in 4— 6 t heilliar - .1—-einen Rluthmus

\ on eil f Takt en , f lie il bar in 'i -1 ,'nlci' in lî - 'i . 4-tiii ei -

">
;
4" un rhythme répète de douze mesures , divi; | neu wiederhohl teil Rhythmus von 12 Takten , t heilbar in

si h le de 0-6 , ou île H - 4 , on île 4- H , mi de 4 -
, lî — a . oder in S - 4 , oder in 4 — 8 . oder in 4 - 4 -4,oder

4 4 . 011 de 2-2- 4 - 4 . in 2-2-4-4 Takte .

Les recherches qu'on a faites sur 1 Harmonie Die Naehforschungen,welche man seil Jahrhunderten

depuis des siècles nous ont tellement écarté de !
n her die Harmonie angestellt hat . haben uns M > sehr von

toiit/ce qui touche spécialement la Melodie
,
que

nous avons perdu jusqu'à la trace de I ait melodi

que . Delà vient que la plus grande partie demis loren lia h en . Daher kommt es, dass der çriisste Theil i

Mélodies ne marche que dans le rhythme de 4 en

4 . et qu a peine on en sait créer d interessantes

dans d'autres rhythmes . De-la vient encore que

li plus grande partielles phrases chantantes dans

le rhythme de 4 - se trouve usée, et qu ou a de la

peine . meine avec du génie . a t nun er <lf^ chants

i .i nl's dans ce rhythme . Ce ne sera que dans de

nouvelles combinaisons r In t h iniques et svmetri =

allem dem entfernt . was die Melodie insbesondere betriff! -

dass wir die melodische Kunst bis auf die letzte Spur \ er

serer Melodien nur in dem Rhythmus von 4zu 4 fortschrei

tet . und dass man kaum mit Mühe in andern Rhythmen et

was Interessantes zu erfinden vermag . Daher kommt es

auch, dass der grossie The il der Gesangsphrasen in dem

+ = taktigen Rhythmus so abgenützt erscheint , und dass

man, selbst mit allem Genie, Miilie hat . in diesem Khvth

mus neue Gesänge zu finden . Nur in neuen rhythmischen

i\m\ symmetrischen Zusammenstellungen, ( und in der



n.",4

qiit's ( et dans le genre précédemment indique ) ,

qu'on trouvera des chants plus frais et moins con:

nus ( *) .niais pour cela, il faut consacrer une par-

tie <le son teins a cette étude, s'y exercer, s'y perfec=

tionneret s'y fortifier, n faut de même accoutu ;

nier le public et le familiariser avec ces nouvelles-

formes symétriques • mais par des chants simples

et francs . Il s'y prêtera d'autant plus facilement,

qtfiFhotis reproche de lui donner peu de mélodie,

et quil trouve souvent usée celle que nous lui of=

frons

.

(I y a des rhythmes qui, pris séparément, sont

boitenxet non symétriques , comme les rhythmesde

3 ,
r
i ," , y , 11 et 13 mesures . mais la répétition im =

mediale dun pareil rhythme rétablit la symétrie,

ou une juste balance entre les phrases de ces deux

rhyfhmes égaux . Il ne faut donc pas considérerun

rhythme pris séparément , mais considérer les

rhythmes pris entr'eux • car , dans le premier pas,

chaque rhythme est bon -dans le second, ils peu =

\ent devenir tous mauvais, selon irueile composi =

teiM' en usera .

Le rhythme musical , comme nous lavons ex =

posé dans le courant de cet ouvrage, est une de =

couverte de nos (jours, et qui n'a rien dp commun

avec, le^rhythme des anciens . Les Grecs et les La =

tins appellaient rhythme , comme tout le mondesait,

un mélange symétrique de syllabes longues et bre =

\es , d'où provenaient dans leurs vers les pieds al-

eaïques , trochaïques , iambiques , *, . Comme la Mu

sique pouvait fidellement imiter ces rhythmes pai-

lles sons , on avait de même appelle rhythmes eer =

tains dessins mélodiques qui exprimaient cette sy^

métrie syllabique . Ainsi,on disait que telle Musi -

que avait un mouvement dactylique , trochaïque ou

vorher angezeigten Gattung] wird es möglich sein,wahr

halt neue und frische Melodien zu entdecken .'*) aber zu

diesem Zwecke müsste man einen Theil seiner Zeit die

sein Studium widmen , sich darin üben, vervollkommnen,

und befestigen. \uch müsste das Publikum daran gewühnl

und mit diesen neuen sy metrischen Formen vertraut ge *-

macht werden • aber dieses konnte nur i/urch einfache ,uii:

gezwungene Gesänge geschehen , Das Publikum Würde die

ses um so williger aufnehmen , als es uns \ orw irff ,'dass w ir

ihm zu wenig Melodie biethen , und dass die dargebol he :

ne oft gar sehr abgenützt und längst verbraucht ist .

Es gibt Rhythmen , welche einzeln betrachtet, hinkend

und unsymmetrisch sind,wie die Rhythmen von 3 ,

r
> ,7 ,

y, 10 und 13 Takten», aber eine unmittelbare Wiederhoh =

hing eines solchen Ktrythmus stellt die Symmetrie wieder

her, oder bewirkt ein richtiges Gleichgewicht zwischen

den Phrasen dieser beiden , einander gleichen Rhythmen,

Daher darf man einen Rhythmus nicht eiiizeln,soiiderndie

Rhythmen gegenseitig betrachten ; denn , im ersten Falle f

ist jeder Rhythmus gut ; im zweiten Falle können sie alle

schlecht werden, je nachdem der Compositeur ihn on Ge=

brauch macht .

Der musikalische Rhythmus,so wie wir ihn im Laufe

dieser Abhandlung dargestellt haben , ist eine Entdeckung

unserer Tage, und hat mit dem Rhythmus der Ad teil nichts

gemein. Die Griechen und Romer verstanden , wie jeder

weiss , unter dem Namen Rhythmus eine symmetrische Mir

schling \ on langen und kurzen Syllieil , aus welcher in ili -

ren Versen die alkäischen , trochäischen , jambischen, u.a.

Füsse entstanden . Da die Musik diese Rhythmen durch ili-.

re Tone getreu nachahmen konnte, so hatte man selbstge =

wisse melodische Umrisse Rhythmen genannt , weil durch

dieselben diese Symmetrie der Sylhen auch hervorgebracht

werden konnte . Demnach sagte man , diese oder jene Mu î

sik habe eine daktilische , trochäische,jambischeBewegtuig.

V" r
)~II me parait que les ballets pourraient tirer île même un parti fori

avantageux de res différentes combinaisons rhvthniiriues . An lieu de bor =

ner la Melodie a un rhythme de 4 en 4 > et sans discontinuer, ils pour =

rai en! jouir par- la île ces nouveltes combinaisons Ce serait des essais

a faire ([ne personne ne pourrait mieux réaliser que M . OARnKl, , s
1

il

avait. affaire a un compositeur habile et en meine teins capable d ouvrir

il autres routes en ce çenre .

U.ft c.

V*''0 Mich dünkt ,dass aiuh die BaUetimisik von diesen verschiedenen rh vlhiimrhen

Zusammensetzungen Crossen Yurtheil ziehen könnte . Anstalt die Melodie unm.ler -

brochenaitf den Rhythmus von 4- zu 4 zu beschränken , könnte die Tanzmimlt aile

Reize dieser neuen Abwechslungen gemessen . Em tenter Balletmeister^uifH- (»AR;

DEL ) wäre der Mann, diese \ ersuche ins Werk zu setzen , wenn er sich mit «nein
i

Tonsetzer vereinig le, der Talent mit vorurtheiHfreyen Ansichten vereinigte ,l,m in

diesem F«vohe neueJß^Knen zu brechen - •

V.' 4l"<>.
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i.tmhiqiie , i, . ("est dans cette dernière acception -". > : . J u dieser letzten Bedeutung; hat . ( selbst in uusern

({lie l.i |)Iuj>art des auteurs ont pris fménif tic nos Taçen,)der çrosstc Theil der Schriftsteller das Wort

jours) le mot rhv thme , eu parlant de In Mu si«[ne .
; Kh \ thmiis gpenommcii, wenn v un .1er Musik die Hede war.

I.i- \ er i talile rhv I lime musical est donc bien diffe Der wahre und eigentliche musikalische K Im t h m us i s t al

reut du rhv I lime des anciens : ce dernier ne mesure so von jenem der Vifen sein \ erschied en : der letzte mass

que des v\ Ua'.ies . taudis ({ne 1 autre mesure <\>-f ir. I die S_\ Mien ali . wähl end der an «lere die .Ideen abmisst .Weil

lées . Si les G re'cs avaient connu cette im portail ! die (^riechen diese nichtige Sym met rie- der Jdeen çeJtatml

te s\ me trie des idées", il est a présumer i]u ils en
| hVitten . su w iirdcn sie sehr wahr sein in lieh dieselbe zu lie

auraient l'ait un cas particulier - en l'appliquant a I nutzen und auf die Poesie und Redekunst anzuwenden g;euu-l

la poésie et meine a I éloquence : car, si ces deux
| haben : denn wenn diese zu ei Künste - nach dem Beispiele

arts mesuraient leurs phrases, a 1 exemp te de nos ' unserer schonen Melodien,ihre Phrasen eintheilen wur -

helles Mélodies, il parait évident qn ils acquere -
i den , so scheint es imwidcrsprechlich ,dass sie dadurch ei:

raient par-la un nouveau deçré de perfection, et neu neuen Grad von Vollkommenheit erlangen , und Hinein

trouveraient un moyen plus sûr de charmer 1 oreil; sieh eres Mittel mehr besitzen würden , unser Gehör zu he:

le .Voila donc une matière qui peut fournir des trai= zaubern. Das ist nun ein Gegenstand,.der zu neuen um\

l.s neufs et instructif . La prose ainsi i hythmee lehrreichen \hhandhincen Stoff liefern könnte . Eine

pourrait équivaloir a la versification . Il serait auf diese Art rhv thmisirtc Prosa käme an Wert h demVers

important d examiner si la Melodie si vantée du

st\le A'Jsocralt ne provenait point île cette mesure

s\ métrique des idées. Peut-être ((ne cette dernière

e-t aussi pour quelque chose dans les morceaux les

plus estimés des poètes et i\ps orateurs modernes :

mesure symétrique qu'un heureux hasard, secon-

de par le sentiment , et [Uif oreille délicate . leur

a l'ait rencontrer. En imitant strictement nos plus

belles Mélodies paedes phrases poétiques, de ma:

niere a les rendre aussi rhi t hmees que celles «le ces

Mélodies, ne pourrait-on pas sur cette route par-

venir a tracer les premières lignes de remploi de

ce rh\ thme , aussi important dans la poésie que

dan s l'éloquence (

baueçleïch . Wicht iç wäre es zu untersuchen, ob die Me-

lodie des so ce rii h ni teil Stils des Jsocratcs H ich f in die =.

ser symmetrischen Kintheiluiie; der Jdeen ihren Grund

hatte . Vielleicht i-t i\ev \ntheil und Einfhiss nicht ce

r in g;, den diese letztere in den reschätz testen Werken

der modernen Dichter und Kedner ausübt
;
diese s y in in e=

frische Eint h eil une; .welche ein glückliches l uçet ah r .

geleitet durch das Gefühl und Zarten Gehörsinn .sie e 1 1 1 =

decken Hess . Wenn man unsere schönsten Melodien çenau

in dichterischen Phrasen nach a lim en wurde , so das s die =

se eben so rhythmisch geordnet waren wie jene Melodien

könnte man auf diesem Weere nicht dazu sjelançen . die

ersten Grundsätze aufzufinden . wie dieser., für Dicht-

un<l Kede hmist gleich w ichtigje Kliv thmus auf diesel =

lien an zuw enden sei ?

IUI l\V +u"n.
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SUPPLEMENT.

DE L-ÀRTD'ACPOMPÀÇNER LA MELODIK
PAK L'HARMONIE, LORSQUE LA PKE =

MIERE EST PRÉDOMINANTE .

On a long'-tems discute sur Li prééminence de

I Harmonie et de la Melodie, et vice versa . Cette

grande question irest p;vs encore résolue . La raison

en est, qu'on n'a pas encore t'ait une distinction jus:

te (\e ces deux oh jets . L Harmonie et la Mélodie sont

très-différentes lune de l'autre . 11 laut donc don;

nef a chacune ce qui lui appartient , et ne pas les

confondre. Par l'Harmonie seule on peut nous in ;

(presser, selon qu'elle est faite , conçue et sentie de

la part du compositeur , et selon qu'elle est exécutée.

Elle a ses cadences , ses phrases, ses idées, peut a =

5'oiJ? son rhythme, ses périodes et ses coupes, tout

cela, indépendamment de là Mélodie. Elle peut pro=

duire par elle-même des émotions de tout çenre ,

et peut par conséquent atteindre lehnt dunhelart,

abstraction faite de la Mélodie .
(''•)

ANHANG.

VON DER KUNST, IHK MELODIE DURCH DIE

HARMONIE ZU BEGLEITEN ,WENN DIE

ERSTE YOKHEKKSrHENJ) IST.

Über den Vorzuç der Harmonie vor iler Melodie, f% ///./

mW/t /^ hrt.j hat man Lance çestrittei^ . Die.se Crosse FYa

^p ist noch nicht entschieden . Der Gruncl davon i ^ t , dax*

man noch keijien genauen Unterschied zwischen beiden t< f

gesetzt hat. Die Harmonie und Melodie sind von einander

sehr* unterschieden . Man mus s daher jeder das çeben,vvas

ihr gehört, und beide nicht mit einander veriuenffPii.DnreJi

die Harmonie allein kann man uns interessiren - je nach

dem sie ^ on Seite des Compositeurs gefühlt
,
çedacht und

gebildet worden ist , und je nachdem man sie vortrâçi .

Sie hat ihre Cadenzen , ihre Phrasen., ihre Jdeen , kann

auch ihren Rhythmus, ihre Perioden, Rahmen,und a,iles

dieses unabhängig von der Melodie-haben . Sie kann dWrch

sich selber Empfindungen aller Art erwecken , und kann

also , abgesehen von aller Melodie , den Zweck einer schür

neu Kunst erfüllen ,' ; ')

''') I,e,s urnns denns ^»1 us célèbres compositeurs (lernt- tireraient sans gloire, et

seraljml tout—a_fait ignores peut-être, sans la découverte si importante île

! Harmonie, parce que sans file la Musique n aurai I que ttes moyens trop fai=z

blés pTi'ur se faire valoir el rivaliser avec les a ni res heaux_arls . I,a Mélodie

m émiserait restée pareillement s jus elle dans des bornes trop étroites. C est

i ; que nous prouve cet iV Psalmodie ( appellée jadis Mélodie) antérieure à fé

|ioque de cette découverte . J.J.KOUKKfiAU,e1 après lui fespa^nol'ËXl MENO,

lisonnent complètement, lorsqu ils s'évertuent à no i P i er qi I Ha

munie n est qu'une invention gothique . J.J.se piquait de composer de la M
sîq ne, et tout ce qu il a l'ai t.dans cet artynVst fait qu'avec le secours del Harz

mii,nie_, et fort souvent quelle Harmonie! De tout ce qui Lavait jadis si vive =

nii'iif transporte et si fortement électris'é en fait de Musique, 1 Harmonie en

fiait—elle exclue <i Ouels sont les chefs-d'œuvre dans cel art, un 1 Harmonie

n i litre jiour rien ?

Si un compositeur voulait peindre quelque chose vraiment gothique,il ne

pourrait s'y prendre mieux '[n'en faisant marcher a 1 unisson toutes les voix

i I tous I.» s i lis (rumens dans tout un morceau de Musique .Certes ,cela ne con =

lrasle_|—il pas d une manière frappante avec 1 opinion gothique dEXIMENO?
"n a net, li i^é 1 art mélodique depuis qu'on ne s'occupe qued Harmonie* mais

nia iu pas empêche' de créer les Mélodies les plus suaves, le s plus ingénieur

-i s,,et lis plus parfailes,depiiis cette époque -etil n'est ([ne trop vrai que

I Harmonie a puissamment contribue a cette perfection mélodique . si des mn=
-I- uns ignorans.sans génie, sans t.il eut .abusent de 1 Harmonie,«! la rendent

fort souvent barbare, il ne faut point en accuser l Harmonie..Si 1 Harmonie

de un? ji.u>s nuit à la Melodie, prédomine trop sur elle, la tourmente ou I V-
IntiiTe encore un coup, il est injuste d en attribuer la faule à 1 Harmonierest

nu ii s qu'il faut en accuser. Dire que l Harmonie est un* invention gothique(doitl

les Goths eux—mêmes n avaient point I idée), est aussi injuste que de vouloir sou=

Li m r que (uni ce qui existe île ]i]us admirahle en architecture, n'est qintneinvenr:

tiiin barhare. Confondre une chose avec l'abus qu'on en peut faire, est parduna=
Ide au vulgaire, mais non à des philosophes .

I) ailleurs, 1 Harmonie n est point une invention, mais une découverte .

C . t là nature qui en prescrit 1rs luis • elle est positive et non conventionnel—

l< I. Harmonie- portée a un degré eminent de perfection, ne peut être que lajfe

panade des nations les plus civilisées , et restera toujours ignorée des Goths
,

du ni iliaque siècle tnurnil malheureusement un nombre assez considérable .

\
'•' ) Die Nahmen unserer berühmtesten Tométzer .würden ruhmlos, unbeachtet,ja vu l-

leirht ganz unbekannt geblieben seyhiWennl nicht die so wichtige Entdeckung der H.ir.-

mome gemacht wurden wäre,u eil ohne dieselbe die Musik nur sehr schwächt Milt+1'

hatte, sich geltend zu machen, und mit den andern schönen Künsten in die KchranK#j| j<.

tret'eiK;l)ie Melodie Selber wäre gleichfalls ohne sie auf zu enge Grenzen beschränkt ge=

bliebeu. Diess beweisen uns jVne Psalmodien (eh mal s Melodien genannt) welche der Kpfls

che ihrer Entdeckung' vorangingen. J.J.ROUSSEAU,und nach ihm der Spanit r KM -

MENO,waren im vollständigsten Jrrthum.als nie sirh anstrengten, uns zu heivi m-.ii,

dass die Harmonie nur eine gothische,(barbarische) Erfindung sey. KOI SS E Ab bildet i

sich ein , Tonsetzer zu seyn,und alles, was er in dieser Kunst leistete, ist nur mil Hi! =

fe der Harmonie hervorgebracht,und oftmals mit welcher Harmonie. V\ar denn vnnAL:

lern, was ihn jemals so lebhaft in der Musik hinriss uml begeisterte,die Harmonii stet?

ausgeschlossen gewesen ?Wo sind die Meisterstücke der Tonkunst, m welchen die Har=

munie als ein Nichts zu betrachten wäre;

Wenn ein Tonsetzer etwas wahrhaft barbarisches schildern wollte, so wäre nichts

dazu geeigneter, als alle Stimmen und alle Instrumente durch ein ganzes Musikstück

im l'nisun fortschreiten zulassen . Jst das nicht die hessle Widerlegung der golhischtn

Mein uiu; des EXI MENO .Man hat du melodische Kunst vernachlässigt , seit man su b

nur mit der Harmonie beschäftig • aber dieses hat nicht verhinderirkÖnnen,dass sei)

dieser Epoche doch "die zartesten, lieblichsten, genie- vollsten und vollendet sten'M. In-

dien erfunden worden sind . Wenn unwissende Mnsikei , ohne Genie,ohneTüli ul, die

Harmonie missbrauchen,und nur zu oft barbarische Wirkungen durch sie hervorhrin=

gen, so mn s s man nicht die Harmonie selber dessen beschuldigen .Wenn unsere heu=

fii;e Harmonie der Melodie schadet, zu sehr über si. vorherrscht, si sliirt und erstickt ,

so ist es ,
noch einmal gesagt, ungerecht, diesen Fehler der Harmonie selber bev/nr. « h^

neu •uns allein muss man die Schuld beymessen . Zu sagen, dass die Harmonie ein* g»=

I bische Erfindung sey,( obwohl die Gnthen selber von ihr nicht die geringste Jdee

hatten.) ist eben so ungerecht ,als behaupten zu wollen,dass alles, was in der Baus

kunsl Bewunderungswürdiges*existirt,nnr eine barbarische Erfindung sey.Das \er =

mengen einer Sache mit dem Missbrauch, den man davon machen kann, ist dem Pudel

zu verzeihen,, aber nicht den Denkern und Philosophen.

ÜeKerdiess ist die Harmonie keine Erfindung
,
sondern eine Entdeckung, Die Na-

tur ist's , die ihre (iesetze vorschreibt • sie ist eine Gabe der Natur, und keiner gesell r

schaftlichen Übereinkunft. Die. Harmonie,'auf einen -hohen. Grad von Vollkommenheit

gebracht, kann nur den e,ebi bietst en Nationen angehören , und den Barbar en,(von de-

nen*jedes Jahrhundert unglücklicherweise noch eine betrat htliche Anzahl hervor i

bringt,) wird sie stets unbekannt bleiben .

]).ei C.W+ir'o.



La Musique a donc deux moyens differens de nous

intéresser, Il est vrai, crue ce n'est pas avec la même

généralité, mais toujours avec la même puissance
;

tandis «pie les antres arts n'ont <{ti un seul moyen

Et même la Mnsi<Tue a un troisième moyen qui est

le mariage intime de l'Harmonie et de la Melodie.""'

On ne ut dire aussi en faveur de 1 Harmonie quelle peut

se passer souvent de la Mélodie, au moins de cette Me=

lodie reguliere dont nous avons exposé les principes,

tandis crue la Melodie n'obtient tout son éclat et ne

produit tout son effet qu'en se mariant avec I Harmo-

nie . Delà il suit qu'il laut classer les productions

musicales : l
1
.
1 En productions purement harmoni =

unes, ou la Melodie ne joue iju'un rôle secondaire ,

comme, par exemple , la plus grande partie des choeurs,

des morceaux d'ensemble , des airs déclames , les recU

tatil's. les caprices, les préludes, les fugues, la fan=

t ai sie et beaucoup de morceaux d'imitation musicale.

2" En productions ou la Melodie est le but principal,

el on I Harmonie est tout-a-fait subordonnée a la

Melodie,comme lès chansons,les romances, les airs na-

tionaux . les grands airs f c ban tans et non déclamés),

la plus grande partie des airs de ballets , et celle des

duo* et des solos d" i os t rumens . Si...
(-'"-''-)

Demnach hat die Musik zw ei verschiedene Mittel uns zu

interessiren . Es i-t zvvar wahr, dass dieses niebi immer

mit derselben Allgemeinheit , aVier doch stets mit derlei ;

ben Macht geschieht ; wahrend die andern Künste.iiurein

Mittel besitzen . Auch hat die Musik sogar noch ein drit-

tes Mittel . welches in Aw innigen Vereinigung der Hai --:

monie mit Aw Melodie besteht . (*) Man kann zu Gunsten

der Harmonie noch sagen, dass sie oft die Melodie entlob:

ren kann,(wenigstens diese regelmässige Melodie, wovon

wir die Grundsätze dargelegt haben), während, die Mein -,

die allen ihren Glanz . und ihre volle Wirkung nur du rcfi

die Vereinigung mit der Harmonie erlangt . Hieraus folgt

nun, dass man die musikalischen Schöpfungen einzuthei '=

I eil hat : 1— - Jn rein harmonische Tonwerlte , wo die Me

lodie nur eine untergeordnete Rolle spielt , wie,Z . B . d

gross te Theil der t'hiire , der Ensemble- Stucke , der di

lamirten Gesänge, der Kecitative , der Capricen , der l'i

Indien. der Fugen, der Kantasien . und vieler). Tonsfiicl

der musikalischen Nachahmung . 2— .Jn Tonwerke,wo

Melodie der Hauptzweck ist , und wo die Harmonie der Mi

lodie durchaus untergeordnet bleibt , wie die Lieder , die

Romanzen, Nationalgesänge ,die grossen
(
gestingencnuii!

nicht deklamirten ) Gesangstücke , der grösste Theil der

Balletmtisik , und jene der Duosund Instrumental = .So =

lo's,*z... (**)

'"•') AlsiettlM es eine ,lr. liai he \. rnni;nn; ei lier YocaI= Musik, nähmltch iln

.li. , ,1,, 10. hlki.nsl Unit die Harmonie ,

' '" '" ' llj min im Allgemeinen diese zweite traHnne, von Tonwerken oft mil '

ansiern, in dieser Abhandlung angezeigten verwechselt, so müssen vir hur ' L . !

Bemerkung en bey filmen".

VV.nu m.m uns nur tlurch die Melodie allein interessiren will, so ist da 'li r ]

an sie aussrhliessend all. Aulmerksamkeit d. s Hörers zu Fessel n. Jn diesem Kai

li- sie der S Iren ne der Harmonie entbehren , obwohl man nicht gewohnt isl, sie >l

Ref-leitung auszuführen, und aurh keine hinreichende Ursache dazu hat . Jn di.

Fall, hegleitet die Harminiieden Oesang ,tmd wäre,einzeln betrachtet, zu Unheil,

meistens schwankend,ungewiss,lind ohne einen beslinimlen Sinn denn,wenn lu

Heul h eil hier die Harmonie reich ,
gesucht iM^] zu sehr hervorstechend wäre, s

de sie unsere Aufmerksame.eil an sich zieh en, und Min der Melodie abwenden . 11 1

le ssäre dann nicht mehr so rherrsrhend, wenn auch noch so Hellingen -und die ~J

s tlirke würden zur erstell oder zur dritten in diesem Werke angezeigten (»at tun i . <

reu, an st a II zur zweiten . Ks ist wichtig, diese Unterscheidung zu machen, ohm
man um eine (la t In im weniger hätte- was,anstatt die Kunsl zu bereichern , su äi

m ach en, und i nies sicheren Mittels, zu gefallen, berauben wiirile .

Ks t; il. t zwei Arten, eine Melodie zu begleiten, die man nicht mit einander versst 1

sein darf : die une ist, sie mit «mer gelehrt eu Harmonie, und die andere, nul einer ei i .

fachen und natürlichen zu begleiten. Ks isl kein Verdienst, eine gelehrte Harmonie an

einer stell, a iizuw enden,wo es nur einer einfachen bedarf, sondern eher ein Fehl, nier

Beurtheiluneskraft vi m Seile ilrr Tonsetzer, weiche, ansta II milden OalluuL.ni alizu =

wechseln, Iure h ei lange währen teil O eh rauch .1er harmonischen Kelchthiimer vi...

einer und derselben Haltung, sehr leirhl die Aufmerksamkeit der Zuhörer abspannen

können. Die vorherrschend. Meliulie isl die geeigneteste OaltniiH fürdasThealer. lu.

I.. riihmlrsteii dramatisi h. 11 Cum)iositi urs wählten diese (Valtting vorztigswi isi cor-aii -

-
'

t Ainsi, il y a un Iriple mariage dans la Musique vocale, la Mélodie, !..

l'orvii .1 I Harmonie

.

Comme en gênerai un confond souvent ce seriuid genre de productions a:

... les ili-irv anlri s indiques dans cet ouvrage", nous placerons ici les remarques

!.ursi|ii' veut nous interesser que par la Vlélodie,le but est alors de

1 1
> ..- 11 11 i.j m nu nt sur 1 Ile I alleu lion des a lui 1 leurs . llans ce cas , elle pour=

1 a il <. pas .. 1 a la rigueur de 1 Harmonie
,
quoiqu'on n'ai I pas 1 habitude de

I nier ans arrompati.ni ment, et qu'un n'ait pas une raison suffisante de

uinloir s Vli passi r . llans ce cas , 1 Harmonie accompagnant «ne telle Melodie,

et prisi srparemrlit,est de trop peu d in trret,le plus souvent vague, illrertai:

11. ,el sans un s. 11. deti rniiné • car ,si au (Un Ira ire, 1 Harmonie ici était riihe

.rll.rrhfc.el mi .ni trop de prétention, elle fiverail alors notre attention,

1 1. la drlniirnanl de la Mélodie . Celle dernière ne serait plus prédominante,

quoique Lien faite -el les morceau* tiendraient .lu premier nu du troisième

Heures i ml iq lies dans I ouvrage, au lieu il appartenir au second. 11 e si im =

pur la m .le laine cell, distinction, sans 1 iq 11 elle on aurait un genre de moins;

qui, au lieu d enrichir ) art, 1 appauvrirait, et le priverait d un m.iven rer=

I un déplaire.

Il est dein genres d accompagner la même Melodie,qu il importe de ne pas

fondre: 1 un de 1 accom patiner par nue Harmon ie savante, et 1 autre par une

II .1 munie 1 impie I 11 a tun lle.iv n'est pas un merilc de placer une Harmonie sa:

l.llil. la null n'en tant qu'une Simple, mais c'est plutôt un défaut de internent

delà part des compositeurs, qui,au lieu de varier les genres, peuvent faciles

1 i,|u,iur l'a des auditeurs, par une longne continuité de richesses

.1 me ordre . I.a Mélodie predni/linanl. ni le nenre le pins propre a la scè:

1 1 . s compositeurs dramatiques les pins célèbres 1 ont 1 hoisie de loiel tems

dt irefe'rence ans autres genres musicaux . Les opéras qui ont obtenu le plus

desnrcès on I précisément feus '[111 ont 1. plus de chant, de nature] et de sirrt

pi ii i lé -trois qualités inestimables de la Musique dramatique, parce que tout

onde -si en é lai de les apprérier . Au théâtre, la première lui rst deplai=

,
pour atteindre à re tint, il faul que la science daigne suuveut sacrifier ans

- à > :
.

Ce ...oui L.rnrr de productions »Yiige de la part de 1 Harmonie que.] étude

1 V't" 1 i"l impie,qui précède celle du contrepoint double, des c; ns,des

d.m util 11 . Hu Opern, welche di , Erl .1s, hall,,., .1.0!..„.kalisrhrll 1 - .

unbestreitbar j. iu,ss.-l. h. am çesarte, reirhsten,einfachst en und natu ri o hstenni -.
1

-1

waren -dre) on s. hätzbari l.i..n haften der dramatischen Musik, weil Jrd.rr

„Stande isl, si. /,i isürdigeu. Vol dur, Th.aler isl das erstl !.. .!/:/,. gefalli
,

Zweck zu etu-ei li. .1, mos s oll die Wissenschaft sich herablassenden «razien ziir.pl. rll

Hirse zweite Haltung erfordert in Kiiiksichl derHatmonii 00, las Nim li ein

r.ir heu Contrapiinktes,w.fcher d.m doppelten Contrapunkt,den Canons, den Jmila =
1
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Eivproductipns mixtes, on on cherche a nous in=

téresser tantôt par La Mélodie , tantôt par l'Harmo:

nie ; o» bien, ou L'Harmonie est plus qu. une partie

secondaire, même en accompagnant la Mélodie-conte

llie par exemple, les ouvertures, et en général les

symphonies, les quatuors et presque toute la musi:

que instrumentale; le récitatif oblige (comme on

le chante en Italie) . les choeurs et les morceaux

d'ensemble qui doivent être en même tems chantaus,

soit par intervalle, soit eu totalité ,(* . ; et la musi-

que d enlise qui n exclut pas plus la Melodie que 1 Har=

inonie .

De la même manière on devrait classer le mérite

ili-s compositeurs , parce qu il y en a qui ne se s ont

distingues «pie dans un seul de ces trois genres,tandis

que d'autres ont excelle dans tous les trois ,

Les amateurs de Musique se partagent de même en

trois classes . Il yen a qui n'aiment qu un seul de ces

genres , n'ayant pas appris a apprécier les deux au =

t

t res . Ceux qui sont plus connaisseurs les aiment tous

lè's trois .

Apres cette classification nécessaire, revenons

Mir le mariage de la Mélodie avec T Harmonie.qui est

le but de ce chapitre , et quia principalement pour

objet la seconde espèce de-genre de Musiquequen<)u?

venons d'indiquer .

En considérant séparément il.ms un mariage pa=

r'eil . la Mélodie et I Harmonie ,il peut se l'aire que

chacune soit parfaite isolement . et (pie le mariage

soit mauvais . Il ne s'agit point ici des fautes contre

la pureté de l'Harmonie
, qui ne seraient que des

fautes d'écolier ; il s'agit de lautes plus gravesque

les plus habiles harmonistes eux-mêmes peinent fa-

cilement commettre sous ce rapport , s'ils iront

pas des instructions particulières dont on ne par =

le jamais dans nos écoles.'.

S*"1

! Jll gemischten Tonwerken , vi«) man uns bald (hin l
i

Melodie, bald durch die Harmonie zu interessiren su il

oder eigentlich, WO die Harmonie , seihst wenn sie zur 11 i

gleitung der Melodie dient .dieser letzten nicht unterge

ordnet i-t . \\ ie , z .15 . die Ouvertüren , und überhaupt die

Sinfonien, die Guar tetten , und las! die ganze JustrunieJi

tal_ Musik ; das obligate Recitatir , ( wie man es in Jtali. u

singt \ .die Chöre und Ensemble _ Stücke , welche zu gleit fi

seyes nun mit Unterbrechungen, oder dnrchgeheiis.gesau

vull sevn müssen ,&... ferner die Kirchenmusik .welche die

Melodie so wenig als die Harmonie entbehren kann .
;

I

\uf dieselbe Weise sollte mau die Verdienste der Ton«i I

/.er klassif icieen , weil es deren gibt . welche sieb nur in

einer einzigen dieser drei Gattungen auszeichneten , Mali:

rend andere in allen drei glänzten .

Die Musik- Liebhaber theilen sich eben so in drefKIas

sen . Es gibt deren ,die nur eine dieser Gattungen lieben
'

da sie die andern nicht zu würdigen lernten 1 lie jeu i gen .

welche mehr wahre Kenner sind lieben alle drei .

Nach dieser Jiothw endigen h lasseneinl heilung kehren

wir zu der Vereinigung der Melodie mit der Harmonie zu

rück, w eiche der Zweck dieses Kapitels ist , und dessen Ge

genstand vorzüglich diese zweite Mnsik-Gattungist,die

wir su eben angezeigt haben .

Wenn man in einer solchen Vereinigung der Melodie

und Harmonie , jede von beiden einzeln bei rächtet , so kau

es geschehen , dass jede-einzeln vollkommen gut sey,uud

doch die Vereinigung beider schlecht . K- bandelt sich

hier nicht um die Fehler gegen die Reinheit der Hanno

nie , Welche nur Schüler = Fehler sind ; es handelt sich um

die gewichtigeren Fehler, welche die geschicktesten -Toii=

setzer in dieser Rücksicht leicht begehen können - wen sie

nicht gewisse besondere Grundsätze befolgen ,vonwel

eben man in unseren Schulen niemals spricht .

autres j.ru.di. lions musicales, in- sollt pas absolument nécessaires [mue amm

pae.il. r um M.'lu.lie prédominante .("Vst mi deçré d'irtsnitation plus heureux

il plus r a ri .jo il t aul pour crier dis Mélodies vrai PS, neuves el înleressanlrs

« i lin .In e remplacer ce que ta science proprement ili le sacrifie ici, et ce

•j '.ii. (leulj mployer partout ailleurs avec plus de sucres .

tionciiliml lier rus,e vorangeht. Diese vier leisten (refi.enstandc ,so nnerlässlirh sle/ür

andere musikalische Leistungen auch sind, können nicht als durcharrs. uothwenililVans,e=

sehen vi er den, um eine vorherrschende Melodie zu acenmpatuuren . 1'm wahr hat le, neue,

und ansehende Melodien eu eri luden, bedarf es eines «eil (liicklicheren und seltenes

im (brades von ti.^.uli nun,. Dieser (trail muss das ersetzen,« as die V. issensrhal I, nu

çentli. h-l.u Vers lande,hier aulopfert
,
und was sii

«crem Kriols anwenden ka

u.iii'.v.' +r (i.

T in.kniOM.mil ue-ittro*



\. H monie qui sert d'accompagnement aune tel=

li Mélodie , doit oliserx'erce.qui suit: 1'.' Les caden =

ces harmoniques doivent être de concert avec les ca=

dem s mélodiques, c'est-a-dire que, lorsque la Me=

1 1 n I if l'ait une demi -cadence, l'Harmonie doit la t'ai z

re fii même tems.et que lorsque la première tait

iitn cadence parfaite, 1 autre doit la faire de même.

Car, si sous une cadence parfaite mélodique, 1 Har=

moitié en t'ait une autre
(
par exemple, une cadence

interrompue), il est evident (|ue par-la la perioz;

de mélodique , qui devrait avoir sa fin, est inter

rompueet ne finit point
;
bref , les cadences harz

nioniqucs mal placées détruisent les cadences niez

Indiques , el par conséqn eut le rhythme de la Me-

Indie: c'est au point qu une Melodie quoique parfaï

tement bien phrasee , considérée sans 1 Harmonie,

produit alors sur nous l'effet dune Melodie niai

phrasee .

2'.' L Harmonie doit avoir le caractère de laMéz

lodie qui 1 accompagne, c est-a-dire produire a -

peu-pres les mêmes impressions que la Mélodie nous

inspire, et ne la point contrarier par un caractère

pn't iculier ; sans quoi , 1 une détruit l'autre, et fiiiz

I érel ce,se
, parce que notre attention ne peut se fi=

xi r a- la-fois sur deux choses différentes , ou au

moins ne peut les saisir qu'avec beaucoup de dii'fiz

culte , ce qui finit par la lasser, souvent au point

de la det mire .

3° Si 1 Harmonie est trop forte, tropsurcharz

çce par la multiplicité des instrumens , ou par un

mauvais choix de leurs mouv-emens , elle écrase la

Melodie, et det nu rue notre att eut ion , en la fixant

el l'attirant sur elle. Dans ce cas , 1 intérêt de la

Melodie est perdu, et le but du compositeur est

ni nique .

4° Si 1 Harmonie prend ses accords dans une

il I re e;amme que celle que la Mélodie fait sentir .

( ce qui est fort possible et arrive même fréquent

ment a beaucoup de compositeurs
)
.elle contrarie

la Melodie d'une manière fort désagréable et en

Die Harmonie , welche einer solchen | vorherrschen;;

den) Melodie zur Begleitung dient, muss Folgendes lien

buchten : llîfiî Die harmonischen Cadenzen müssen mit den

melodischen Cadenzen in l bereinstiiiiiiiung sei u .d;i~ heisst.

wenn die Melodie eine Halbcadenz macht ,m mu~s die Har-

monie zu seiher Zeit auch eine solche machen, und mach'

die erste eine vollkommene Cadenz, so ist die zu ei te zu ei

ner gleichen verpflichtet . Denn.wenn nnter einer inllkoi,

iiieiien melodischen Cadenz , die Harmonie eine andere , ( z .

B. eine unterbrochene} machen wurde, so ist es klar,dass

dadurch die melodische Periode, welche da schon geendet

seyn sollte, unterbrochen wird , und folglich nicht ab;

schliesst . kurz , die harmonischen Cadenzen \ ernichten .

wenn sie am unrechten Orte an gel) rächt werden , d ie mein

(tischen Cadenzen., und folglich den Rhythmus der Melodie:

und dieses zwar bis zu dem Grade, dass eine , an sich \ oll

kommen wohl abgetheilte Melodie, (wenn man sie ohne

Harmonie betrachtet ,) sodann auf uns t\i'\\ Eindruck einer

schlecht abgetheilten Melodie machen muss .

2— JJie Harmonie muss denselben Charakter haben .

welchen die zu begleitende Melodie hat .das heiss t,sie mu ss

beiläufig dieselben Kind rücke . welche die Melodie, auf un*

macht , herxor bringe n , und ihr nicht durch eine entgegen

gesetzte Färbung widersprechen • weil sonst einsdasandi

re zerstört ,und das intéresse aufhört , indem unsere \nl

merksamkeit sich nicht zugleich auf zwei verschiedene

1) inge richten , oder sie wenigstens nur mit grosser Sehn ir

r igkeit auffassen kann , was sie zuletzt abspannt . ja ganz

vernichtet

julüs Wenn die Harmonie durch die l herzahl der Jo

st ru mente zu kraft ig, oder durch eine üble Wahl ihrer He

w egung zu sehr überladen ist , so \ ernichtet sie die Mein

die , und zerstreut unsere Aufmerksamkeit , indem sie sei

beau sich zieht und fesselt . Jn diesem Fall ist der Heiz

der Mélodie verloren und der Zweck des Tönsetzers verz

fehlt .

4— Wenn die Harmonie ihre Accorde in einer an z

dern Tonart nimmt. als die Melodie uns fühlen l'ä'st •

/was sehr leicht möglich ist, und sogar häufig vielen Ton

setzern widerfahrt,) so stört sie die Melodie alff eine

sehr unangenehme \rt,nnd verdirbt ihre Schönheit :

li ,t c \" +i-(i
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détruit le charme: ou entend moduler 1 Harmume,

tandis que la Melodie reste dans le même ton
;
ce

(pu contrarie Tune et l'antre . 1/ Harmonie nuit en=

core par-la aux cadences mélodiques qui ne peuvent

plus être senties .

,

5-' Quand les accords se succèdent dune manier

re fron subite, la Melodie se trouve enlacée dans

les accords, et appesantie par 1 Harmonie . elle ne

plane plus sur elle, et n'en tait, pour ainsi dire,quu=

ne partie d'accompagnement .

1/ Harmonie devient donc un tout antre art,lors:

qu'elle accompagne une Melodie prédominante . Il

nous manque un traite sur cette matière importante

.

ce qui t'ait qiae des harmonistes fort habiles ne sa -

Vent soin eut pas bien accompagner une (elle Mélo-

die .Nous tacherons ici d'éclaircir par d'antres re=

m'arques et quelques exemples ce que nous venons

d avancer sur cette matière .

I.

M K LES CONTACTS DES CADANCES
HAKMONIÇUKS AVBC LKS CADKM'KS

MBiLOUIÇl KS.

(' est un des points les plus importans dans ce

mariage que de bien connaître et de bien observer

les rapports des cadences harmoniques avec celles

de la Mélodie, sans quoi, les repos mélodiques et les

r'I) ythmes .sont infailliblement détruits, ainsi que

1 intérêt de la Mélodie .

1. Harmonie n'a que deux sons dans une çamnip

quelconque sur lesquels elle peut taire ses cadences,

dont 1 un est la dominante qui lui sert pour la «le -

mi -cadence, et l'autre la tonique.pour la cadence

p. il' laite
, p. e .

Ki. l T majeur .

! Jn(! ilur.

man bort ilie Harmonie modo liren , während die Melodie

stets in derselben Tonart bleibt ; und eins hindert das an-

dere . Auch schadet die Harmonie dadurch den melodischen

Cadenzen , die nicht mehr t'iihl bar sind .

5_iüi Wenn die Accorde zu schnell nacheinander to| ;

gen, die Melodie durch die iVecorde gehemmt , und durch

die Harmonie erdrückt wird . sie ruht nicht mehrüberden

seihen , und wird nur, so zu sagen , eine mit begleiten de Sir

nie .

Die Harmonie wird demnach eine ganz andere Kim

wenn sie eine vorherrschende Melodie begleitet . Ks mau

gell uns ein Lehrbuch über diesen wicht igen Gegenstand .

daher verstehen oft sehr geschickte Harmonisteu nicbi/i

ne solche Melodie zu accoinpagiiiren . Wir werden im*

best rehen , hier du rch fernere Bemerkungen und einige

Heispiele das zu erläutern , was wir so eben über diesen

Gegenstand gesagt haben.

I.

VON DEK ZUSAMMENWTRKl NO DEM HARMONI-

SCHEN CADKNZKN MIT IIKN \1 Kl, 01)1 SCH KN CA

DKNZKN.

Einer der wichtigsten Punkte dieser Vereinigung ist ,

die Beziehungen (1er harmonischen Cadenzen zu jenen der

Melodie genau zu kennen und zu beobachten .weil sonst

die melodischen Kühe punkte und «lie Rhythmen ,sowiedas"

.Interessante der Melodie unfehlbar zerstört sind .

Die Harmonie hat ,in jeder Tonleiter , nur zwei Tnifi

auf welchen sie ihre Cadenzen machen kann
,
wovon der

eine die Dominante ist , welcher ihr zur Hai beadenz dient

und der zw eite die Ton ika für die \ oll komen e Cadenz,z.H

En I.A nimm

J,. AllioU.

Cail.parf.

'Vi.llk.Ci.l.

_L r.,,1 . Cail.parf.

VoHli.Cad .

ïiusi, quand la Melodie fait une demi- cadence su i

Tune des trois notes suivantes :

Wenn also die Melodie eine Halbcadenz a.uï einer \ oii den

folgenden drei Noten anbringt
:

En ITT m.ijp

Jn Citnr.

$
En r.A m

Jn A i

m^
Trius -^- Cailences mr-lndic[ue

Tlrri niclmlischc H.i'.h, .»,l«iizpn .,

D.efC.V.1 4-t-o.
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I

' Harmonie ne |>eut les accompagner que dp la ma =

n iere > i r î \ ante :

Ir..i, Xf ..I.ii.k mt-lottirrurs .

II r. i . Tl.. Il , hl II .IL. . I. ...• '

kann die Harmonie sje mirant' folçenclp \i t begleiten

È
K̂m I 1

Ji. I' ,l„r.

&>z
Ki. [I i

Ji. 4

^=-
I ,.,. -', IM I. ... hll, II. Mil |.

Dr. lu, h. H.H. ,...!,.,/.

Toute autre nute dans la basse et tont autre accord

sur cette note détruirait la demi-cadence mélodique.

I.a quatrième demi-Cadence melodiquequi.se t'ait

dans chaque ton sur la tierce ou mediante, p. e .

En I T n.ajrur.

J.i (' .lnr.

. !.. „I..IK.

Jede andere Note im Bass und jeder andere \ccord auf i

s'er Note zerstört die melodische Halbcadeuz .

Die vierte melodische Halbcadeuz ,die auf derTerz, tj

Mediante in jeder Tonart angebracht wird . z . li .

En I.A -I inm r .

J.i Amoll.

" **T -A- Cadeiic«. melndiinic-JY x .inrin-r ...r . .' 1. 1 <[ II

4'^ melodische Halbcadeuz

ne |ieiil être accompagnée par 1 Harmonie que de

! .i sort p :

Km l T majeur.

Jn (' .lnr.

l.ll,

el.eiifalli .

kann mit der Harmonie nur auf folgende Art lie

ç

leitet n.e

den :

En I.A mineur

Jn * ..,..11.

C>:V

Ici , I Harmonie e-t obligée de faire une cadence par=

faite, tandis que la Melodie ne t'ait qu'une demi-ca

lience, I.a raison en est que I Harmonie est tres-pau^

\ ré en demi -cadences, ( car elle n'en a qu'une seule

contre quatre de la Mélodie ) .et,qu'il suffit dans

ré cas, que la Melodie fasse une demi-cadence sur

Hier ist die Harmonie çenothiçt eine vollkommene Catien/

zu machen , wahrend die Melodie nur eine Halbcadeuz b il

tlet . Die Ursache davon ist , das s die Harmonie sehr arm

an Hai brade n zen i-.t , ( denn sie hat 1 1er en nur eine ein/, i

çe geçen viere in der Melodie) • und dasse, in diesem Falb

hinreicht., tlass- die Melodie über diese Note nur eine Halb

«Kennte. Cependant pour remédier a cette diset= cadenz macht . Indessen , um dieser Dürftigkeit an liarnii

le de cadences haniioniqji es,on accompagne quelque-
1
nischen Cadenz en abzuhelfen , aecom paçnirt man bis v\ ei

l'ois ( dans les tons majeurs (cette demi -cadence me . len ( in den Dur = Tonarten i diese melodische Halbcadeuz

Indique sur la tierce, de la sorte:
I
auf der Ter:', t'olsçendermassen :

Eli I T m.l).,ir .

Jn r .l.ir-

.

--v-—?— 1» f
—n

=*=—i

—

r —F—

'

-i- tM.leiu.. niélodi'iruc

.

,i .I..I,,, he Halhcadenz .

^=
6

<9
S

e*t a il ire. on emprunte la demi-cadence harmonie das heisst , man lehnt sich die harmonische Halbcadeuz \ on

[ne de An mineur pour accompagner la demi-cadence t moll aus. um die melodische Halbcadeuz auf der Terz

elodique sur la tierce d'u/ majeur. Mais on ne I von C dur zu herleiten. Man kann aber von dieser Gattung

H . r \ 4 ,-u
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jMUt taire que peu A usage de cette manière, parce

que la demi-cadence harmonique est dans ce cas

trop éclatante, et pourrait par-la facilement nuire au

caractère de la Mélodie . M . Mehul l'a emplo\ ée heureu

sèment dans la romance d Arïodant : Fenimt senszblt .

On prend quelquefois, pour accompagner la de =

mi -cadence mélodique sur la dominante, l'accord

de la tonique sans renversement , quand celui -ci

peu! être précédé de l'accord parlait de la quarte su =

périeure (ou la,quiute intérieure') . parexemple :

(N.M.)

nur wenig Gebrauch machen , weil die harmonische Hallir

cadenz in diesem Fall allzu auffallend ist, und dadurch

dem Charakter der Melodie leicht schaden könnte. 11 1 hui

hat sie in der Romanze des Ariottante, (Femme scnsiblt
)

mit Glück angebracht .

Bisweilen nimmt man ,11111 die melodische Hallicadenz auf

der Dominante zu begleiten, den Tonicadreiklang ohne

Umkehrung , wenn diesem der vollkommene \ccord <\i'i-

Oberquarte (oder der Unterquinte) vorangehen kau. zum

Heispiel :

Par rapport a cet accord de la quarte supérieure ,

cette cadence est une espèce de demi-cadence harmoz

nique, et quoique t'aihle , elle peut de tems en tenis

srr\ ira varier les demi-cadences harmoniques,pour=

1 11 que la Mélodie s'y prête d'une manière naturelle :

,
Si le compositeur accompagnait cettemème phrase

de la manière suivante :

Jn Rücksicht dieses Accords auf der Oberquarte , ist diese

Cadenz eine Art von harmonischer Hallicadenz ,Ulid obwohl

von schwacher Gattung , kann sie doch zuweilen dazu die?,

neu, die harmonischen Halbcadenzen zu variren, voraus-

gesetzt ,dass die Melodie sich dazu auf natürliche \rt eig^

net .Wenn dcrTonsetzer diese Phrase auf Folgende \rtac=

compagniren würde :

'Cail.parf.narmomque .

I ferait une -laute, parce que l'Harmonie et la Me =

lodie
(
par rapport a cette Harmonie') auraient

mie cadence parfaite la ou la Mélodie n'en exige

qmune demie .

lue cadence parfaite mélodique (qui termine par

conséquent une de ses périodes \ ne peut être jamais

• ut rement accompagnée que de la sorte :

l.part.harmomqu

Vollk.ham is<W c.i.l.

so würde er einen Fehler begehen , weil die Harmonie und

die Melodie (in Bezug auf diese Harmonie) ei ne willkomme-

ne ("adenz da bilden würden ,wo die Melodie nur eiueliah

he erheischt .

Eine voll ko mme ne melodische Cadenz , ( welche folg -

lieh eine ihrer Perioden endigt , )
kann niemals anders ,

als auf folgende \rt begleitet werden :

frr m
J

r ~i
Cad . parfaite nielocWne et harmonique .

Vollk - melodischeund narinonische Cadenz^—j s
nlem .

ebenfalls

f i I 1 i

m

¥.11 l'T majeur .

J,i c Jur .

Poule autre basse et tout autre accord romprait la

cadence parfaite mélodique, et ferait que sapério:

atteindrait pas a sa fin, et la période elle

En I.Aminen
Ji> A mojl .

Jeder andere Bassund jeder andere Ai

kommene Cadenz zerstören ,und wiin

re PgiMode keinen Abschluss erreichte

cord wurde

le bewirken

,und folglic

lie voll-

,d.ass ih=

h selber

U.el V. V.' +!"().



même serait rompue . Il faut avoir soin dans ce cas

,

autant que possible , qn nue des parties accompag :

liante« <[ni se trouve audessiis île la Melodie (comme

cela se voit soovent dans tes orchestres \ finisse sur

la tonique et non
(
comme on en abuse )

sur la tier r

ce . on bien ce qui est pis , sur la quinte de la tonique,

pu ce que cette partie , comme su perteure . affaiblit

I" repos il une cadence parfaite que la période mélo:

il ique exiçe, par exemple :

c.ulfiurs parfaites tUns la meln'ilii-et «tans l'harmonie, mais ilonl N*î I

S'1 - s.ml alleres |iar 1.» partie supérieure il'acciimpatgivemeiit .

Irillknminene Cailenzen m<ltr M »- l<i ii i*- tinM m *l*r Harinon

ml '1 .lurrh ilie (iliere B e 1 1 ri I il n e, s s 1 1 m t.' i' zerst'ôrl sintl .

I r |
,-

zerrissen wäre . Man muss in diesem Falle Sorge tfcàgi n

dass so \ iel als möglich eine der accompagnirendewStimrn

welche 'icli über der Melodie befindet ,( wie solches hau fia

im ( Irchester zu sehen ist ,1 auf der Tonika eit»ii . und n ich!

w ie mis s h rauch lieh geschieht , )
auf der Terz ,oder noch

schlimmer, auf der Quinte ihr Tonika , weil -diese St im

als oben stehend ,den Ruhepunkt einer vollkommen) n (

denz , «eichen die melodische Periode erheischt ,schwä< I

zum Beispiel :

v . i

v

' i n ,1't-r V.1

I

VK'ln.l,

Mclmli i
zGzi

V.M.)

-P gz

^

^m
(N?2.)

-Cr -r

(N
? .

1 À

-r^-

i

Dans |p N'.' I , la partie supérieure dans l'accompas

giirmjent fait une demi- cadence . tandis que la Mélo-

die en exige une parfaite . Dans le "S'.' 2 , la cadence

parfaite mélodique est contrariée par le sa! de la

p.i t i.e accompagnante qui se trouve aii-des.sus de la

cadence mélodique . Dans le N'.' 3 , tout est hien,par=

ce que l.fpartie la plus supérieure fait une cadence

parfaite comme la Melodie • Pour procéder , comme

aux N"? i et 2 , il faut que le compositeur ait une

raison particulière et legitime . Cela peut se faire

dans le cas ou une ritournelle de quelques mesures

su il la période mélodique , p. e .

1

Jn J
S-!

.' t, macht die obere Begleitungsstimme eine Halben

denz, wahrend die Melodie eine vollkommene erfordert

Jn N-V 2 ist die melodische vollkommene Cadenz durch das

ir in i\e\~ Begleitungsstimme gestört,Welches höheralsdie

melodische Cadenz gesetzt ist . Jn V.' 3 ist alles gtlt,weil

die oberste Stimme eben so wohl , wie die Melodie, ei ne voll

kommene Cadenz macht . I in so zu verfahren , w ie in NV I

und 2 , muss der Tonsetzer einen besonderen und recht m:- -

sigen Grund haben . Dieses kann nur in dem Falle çeselu

hen , wo der melodischen Periode ein Kitornell von eiui

gen Takten nachfolgt , wie z.B.

Vi Ile petite ritournelle prolonge naturellement la

période mélodique et la termine enfin complètement

quoique la Mélodie ait fini la sienne , quatre mesu =

ris auparavant avec l'accord parfait sur la tonique .

Cet accord doit sans exception . et maigre la ritour =

Dieses kleine Kitornell verlängert natürlicherweise die

melodische Feriode,und beschliesst sie endlich völlig, ob-

wohl die Melodie schon vierTakte zuvor mit dem vollkom

meneii üreiklange auf der Tonika geendet hat . Dieser \c

cord muss immer.ohne Ausnahme und ungeachtet des Ki

IUI r.\"+l~(i
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nelle Ravoir toujours lien en cet endroit , sans quoi

la Mélodie n'a pas sa lin .

lies compositeurs pèchent quelquefois (et mêmes

des compositeurs! célèbres , comme Pi rao/esedans son

StaiatA contrées principe, en rompant lacadence

parfaite mélodique par l'Harmonie là où une ritour-

nelle la suit . Ils oublient qu'on peut l'interrompre

par les niouvemjSns d'instrumens et par le rhythme

(
par la supposition ) , mais jamais par 1 accord , qui

doit être l(iu jours Vaccard parfait delà tonique sans

renversement . Cette faute m'a ton jours choque , en

me laissant désirer un recommencement de Mélodie

qui n'e^t pas arrh é .

truand la Mélodie fait une cadence interrompue,

1 Harmonie lient la faire de meme,ou bien 1 Harmonie,

peut faire une cadence parfaite-, p. e .

Cadences mélodiques interrompues

Melodisi lie Unterbrochene Ci il en/ v

N'.'l. N '."-'. N'.'3.

tornel Is , an diesem Orte statt hallen , weil sonst die tfe-

lodie nicht abgeschlossen wäre .

Die Tonsetzer, (und selbst berühmte, wie Verholt si

in seinem Stabat \ sündigen häufig çeçen diesen Grund

satz , indem sie die vollkommene melodische Cadenz durch

die Harmonie dort unterbrechen ,'wo das Kit orne II eint ritt,

Sie vergessen,dass man sie wohl durch die Bewegung der

Jnstrn mente und durch den Rhythmus ( die Unterschii

billig ) , unterbrechen kann , aber niemals durch den Accoi '

welcher stets der vollkommt nt Dreifilanp auf der 'l'onilia

ohni Vinkehrun(/.,sey\\ soll. Dieser Fehler hat mein (irlioi

stel s beleidigt , indem er mich eine Wiederkehr der Melo-

die wünschen Hess , welche ausblieb.

Wenn die Melodie eine unterbrochene Cadenz macht, so

kann die Harmonie auch dieselbe, oder auch eine rollknm

mené Cadenz , machen , z . B .
'

, areonipagnees |iar I harmonie .

i ,\nn ilcr Harmonie begleitet .

v: 4. S".
'< s'jn.

'/.
\P^

iV=^

^m ^m
^^ &

^
^m

m^fo-&*-

^
:

v: 7. N°.8. N'.'o. S". 1. V.'ll. N.I2.

|#^ ^ Ejg P^ ~^m

^ *= ^m s^ ^m #^ ° ?
Vo

ou N~y 1 est une cadence parfaite harmonique , et les

autres sont des cadences interrompues et par la Melo

die et par 1 Harmonie .

(luand un compositeur vent interrompre la caden=

ce parfaite mélodique pour prolongerJa période, il

laut toujours mieux le faire par la Mélodie que par
'•fi

~

.

I Harmonie seule . Cependant , comme elle n'est pas

moins interrompue par 1 Harmonie, il peut l'opérer

des différentes manières suivantes :

WO N- 1 eine vollkommene harmonische Cadenz bilde 1

die andern, sowohl in der Melodie als Harmonie ,un Ici

ebene Cadenzen sind .

Wenn ein Ton setz er die melodische vollkommenet'aileii>

unterbrechen uill , um die Periode zu verlängern , so ist

es besser , solches durch die Melodie , als durch die Harmo-

nie allein, zu bewirken . Da sie indessen durch die Hamm
nie desshalb nicht minder unterbrochen wird, so kann er

es auf folgende verschiedene Arten thun :

v: i.

Cadences parfaites lueloiliqnes^hiterroiiipues par 1 harmonie .

\ ollknmmène melodische ,durc h die Harmonie unterbrochene Cadenzen.

\".'2
.

\° 3 . SI*. N? r>. N- f>

m

wr^j

JSr ^
^3

S
m

z?=:-p—^~=a

^
g o

&
ST.

*±= S
ü.et C.X°4170 .



M i is (|ii il se partie d emplo\er une de ces six caden z

l'es harmoniques interrompues, Ta ou il veut que la

Mélodie finisse la période .

Xher er lui te sich, eine dieser unterbrochenen harmonisch' ;i

Cadenzen dort anzuwenden , wo die Melodie die Periode en

client .

OBSEKVATIONS SUR LA. PEDALE , l'Xlî BEMERKUNGEN ÜBER DEN ORUEI.PUN KT , IN

H U'POHT AI X CADENCES MKI.DIMnf ES. BEZI (i \\ T Uli; MELODISCHEN CAUENZEN .

I n cadence mélodique sur la pédale ne peut avoir Eine melodische Caden/. auf dem Orgelpunkt e L, mu i in

lieu irue dans les deiix cas suivans : I in tollenden zwei Fallen statt Nahen :

l'riljlt mr 1.1 l..iin|'i. .

Orj«l|innkl .ml '.I. r Tonika .

r"e>l a-dire.il laut que la cadence mélodique sur la

I in ri' ihi ton se fasse sur l'accord partait de la toui ;

que . comme au S- I , et les autres t rois demi-caden -

ces me Indique s sur 1 accord parlait ma jeur de ladn-

minante . comme an N- 2 . Si l'on n'observe pas cette

regle importante , et qu on lasse le contrairedeceque

nuis venons d indiquer, la pédale devient détestable,

parce que la Melodie de ni eure sans cadence , p. e .

(.'5

I'i.I.Ip sur l.i il.Mi.iii.inll. .

<>riO-l|..ii.la .lui -lir llmiil n.iiil i- .

das heisst , die melodische ("adenz auf der Terz der Tonai (

mu s s über dem Mil Ikon im en en Dreiklang der Tonika vor sich

ce h en , wie in N- I , und die andern drei melodischen Halb

cadenzen über dem vollkommenen Dreiklang der Dominai!

te , wie in N- '2 . Wenn man diese w ichtige Kegel nicht lieo

bachtet , und das Gegentheil der eben vorgeschriebenen He

gel t 11 il t . so wird der Orgelpunkt abscheulich . weil die .Me

loci ie ohne C adenz bleibt , wie z. I> .

I'e.l.i].- lu. -si .1 iii.iuvaise |'.>r r.i|il"irl .1 l.i ^ u.luifi mi-l n.li'pip .

K.iUi lirr iiii.l scMi .Mir Ori,fl|.,inl,l in Hiii.i.'IiI .ml Jiniioulinl.. H.ill.r.nl"

l'oul le monde doit sentir que la demi-cadence nie

Indique produit ici un eilet insupportable, parce

pi elle fail avec la pédale une dissonance forte ,qui

rompt toute l'impression dune cadence .Une caden

ce l'a liait e ne peut jamais se taire sur une pédale ;

niais . lorsque la Melodie ( apres avoir fait avec riiaiv

m o nie une cadence parfaite régulière \ , prolonge

celte cadguce de la manière suivante , elle peut faire

'elfe prolongation sur une pédale ;

Jedermann niiiss fühlen ,da'ss die melodische Halbcadenz

hier eine unerträgliche Wirkung hervorbringt . weil sien:

dem Orge Ipunk te eine starke Dissonanz bildet , welche den

ganzen Eindruck einer Cadenz zerstört . Eine vollkomme:

ne Cadenz kann nie über dem Orgelpunkte statt haben.abei

wenn die Melodie, (nachdem sie mit der Harmonie bereits

eine vollkommene regelmässige Cadenz 'gemacht hat
)
die

se Cadenz auf folgende \rt verlängert ..so kann sie diese

V
T
erlängerung auf einem Orçelpunkte anbringen :

Pulalj <nr Li l,,nii|iir

I) (!,•, inU .Ulf .!•!• T
II
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-
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Dans ce cas , la pédale est bien placée et toujours

ifun effet sur .
;

Il arrive quelquefois que la Melodie j
par ex=

traordinaire , ne doit faire qu'une demi - cadence sui

sa tonique , par exemple :

Jn diesem Falle ist der Orçelpunkt wohl angebracht -

und stets von sicherer V\ irkung .

Ks ereignet sich manchmal , dass die Melodie, in li'e

sonderen Fällen , nur eine Halhcadenz auf ihrer Tonika

zu machen hat , z . B .

Dans ce cas, 1 Harmonie lui rend service en laceom=

paçliant dune des cinq manières suivantes, ou elles

affaiblissent suffisamment l'impression dune ca-

dence parfaite que la Mélodie semblerait faire ici.

Jn diesem Falle leistet ihr die. Harmonie einen Dienst ,

indem sie ihr auf eine der nachfolgenden fünf Arten ac

compagnirt , wodurch der Eindruck einer vollkomme

neu Cadenz , den die Melodie hier zu machen scheint .

hinreichend geschwächt wird .

FA
Mélodie .

Melodie .

l'Jfmallière dp laceol

t-Hinliil,inus = Arl

-_ manière.
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li, e,l:

. manière.
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"Z malllere .

'1 BPEl:'=:Ari .

("nie '. -v
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S- Rve,l:= Art .
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cail : pavf :

voIIkîOad:

câilimlerromp :

rniterlwRtCail :

s harmonique failli emi7E-ca.il

chi.it her harmaiiisclici- KnF^i'nnl^

-gfc

c ad :niferr nmri

unfefrjriCad :

1 harmonique faiMe,im % call:

aiher harmonischer Kuliepunkt,

oder einejJLCad:

La première manière n est pas bonne, parce qifeU

ie affermit la cadence parfaite de la Mélodie.au lieu

de 1 affaiblir, et ne pourrait avoir lieu que dans le

cas ou le compositeur voudrait faire de ces quatre

mesures une petite période , comme cela peut arri =

ver . Les autres cinq manières sont toutes bonnes,

parce qu elles affirment positivement que ces qua r

tre mesures mélodiques ne sont qu'un membre dune

|>et\i»de . et non la période même . Et comme ces cinq

eeeTT~ " ' =
repos harmoniiïuei'ail>le,oii Jcad:
schwacher harmonischer Kiiriépiinkl,

oder eineA Cad :

Die erste Art ist nicht gut , weil sie die vollkommene Ca

denz der Melodie bekräftigt, anstatt sie zu schwächen ,

und könnte hier nur in dem Falle statt haben, wenn der

Tonsetzer, (was sich ereignen kann,) aus diesen vier Tak

ten eine kleine Periode inachen wollte.Die übrigen fünf

Arten sind alle gut , weil sie auf bestimmte Weisebekräf

tigen , dass diese 4 melodischen Takte nur ein Glied von

einer Periode, und nicht die Periode selber sind. Und da

diese r
. Arten eine sehr schwache Cadenz haben, (

die bei

1)...t('.\" + |-(i



manière« ont une cadence très- faible ( dont dem

'••mit même interrompues \ , elles tempèrent par-la

la cadence mélodique rj n î parait ici trop forte pour

Une demi-cadence . Voilà les procédés de 1 union iiir

< iini- de la Mélodie et île 1 Harmonie .

Par la même raison, on accompagne de prête =

rencela Melodie suivante avec 1 Harmonie ci- jointe,

parce que les cadences mélodiques paraissent trop fou

'tes

zweien noch dazu unterbrochen ist. ) so massigen sie <

durch die melodische Cadenz , welche hier für eine Halb,

cadenz zu stark erscheint . Diess ist das Verfahren bei di
i

innigen Vereinigung dcv Melodie mit der Harmonie .

Aus demselben Grunde aecompagnirt man diefolgeur

de Melodie vorzugsweise mit der hier beigefügten Hai

monie.w ei! die melodischen Cadenz en zu stark erscheinen;

l Moderat

OTJriïra^
I. Harmonie ne l'ait point ici île cadences sous les

deux premières demi 'cadences mélodiques, et ce =

pendant ces dernières sont suffisamment prononz

cées par la Melodie seule .

Il est souvent moins important de ne pas faire

nue demi- Cadence harmonique se ni s une demi- ca =

dence me Indique, que den faire une fausse . car, il

y a îles cas coi les demi- cadences de la Mélodie petb

\ eut se passer des dem i-cade n ces de Trlar m unie, et

ntl le compositeur peut envisager les demi-cadences

mélodiques comme des quarts de cadences . C'est ainsi

que Sari/ a senti et accompagné la première pério-

de de son aii-
( vovez V- pag +3<> ,avec la'bassechiff=

reequi y est jointe) .ou la Mélodie fait deux demi-ca =

dences , et l'Harmonie n'en observe point-, ce qui fait

que cette Melodie parait n'avoir qu'une période d'un

seul membre et d'un seul rhyt lime : effet tres-agréa-

lile . 'route regle a ses exceptions mais chaque bonne

exception a ses causes legitimes: c'est cette cause que

tout véritable artiste doit chercher, pour ne point

abuser-des exceptions aux dépens du bon gont et du

bon sens . L Harmonie a quantité d'exceptions ex =

cellentes • pourquoi . dans la Melodie et dans lema=

liage de l'Harmonie avec la Mélodie, n'y en aurait-

il pas de tems en tems '

II.

si K I, \\ ILOGIÉ DE CARACTÈRE ENTRE
LA MELODIE ET L'HARMONIE.

Lorsque la Melodie est douce et naturelle, 1 har=

D.el C.N

^-. . I.h.

harm^-Cail •

Unter den zwei ersten melodischen Halbcadenzen mach!

hier die Harmonie keine Cadenzen , und doch sind die er

sten durch die Melodie allein hinreichend bestimmt ans

gesprochen .

Oft ist, es weniger w ichtig , wenn maliunter einer melo

dischen Halbcadenz keine harmonische Fialbcadenz an

bringt, als wenn mau eine falsche anbringen wollte .den

es gibt Fälle, WO die Halbcadenzen der Melodie die Halb

cadenzen der Harmonie entbehren kirnen,und wo der Ton

setzer die melodischen Halbcadenzen als Viertelcadenzen

ansehen kann . Auf diese Weise hat Sari/ die erste Peri

de seiner Arie ( man sehe Seite +3(1. \- mit dem beige- -

ten bezifferten Basset gefühlt und begleitet ,wo die M :

die zw ei Halbcadenzen macht , und die Harmonie keine i

selben beachtet ; dieses bew irkt , dass diese Melodie mir

aus einer Periode , aus einem Gliede und aus einem "in. i

gen Hin thmils zu bestellen scheint , und eine sehr an gen I.

me Wirkung hervorbringt. Jede Kegel hat ihre \usnali

men- aber jede gute Ausnahme hat ihre rechtmässigen

Gründe : diese Gründe' sind es nun, welche jeder wahre

Künstler suchen mnss, um nicht die Ausnahmen auf Ko-

sten des guten Geschmacks und gesunden Verstandes zu

missbrauchen . Die Harmonie hat eine grosse Zahl von

vortrefflichen Ausnahmen. warum sollten derselben indi .

Melodie und in ihrer Vereinigung mit der Harmonie ,

nicht auch bisweilen welche statt finden .'

II.

ÜBER DIE GLEICHHEIT »ES CHARAKTERS 'AW I

SCHEN OER MELODIE t NU DER HARMONIE.

Wenn die Melodie sanft und natürlich ist, so darf die

'.' 4I"(>
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moitié ire doit point êtrev-ireet recherchée ; il faut

ttn elle soit connue sa Mélodie, simple et naturelle 5*1

Les compositeurs manquent dje jugement, de tact.de

goût et .d'expérience., lorsqu'ils veulent briller par=

tout comme des harmonistes savans . Il fautattei»

ilie au hut avec les moyens les plus simples :tels ont

été dans tous les tems le principe des grands talens.

Lorsque la Mélodie produit un effet.quelconque , il

l'ai'
t,
peirde chose de la part de 1 Harmonie pour la se-

conder ; et cependant ce prit de chnsp parait souvent

difficile a trouver : on croit n'y mettre pas assez <le

savoir , et par cela même on en met trop ; c est la le

grand écuiel . On oublie que tout perd de son mérite

i être déplacé ; et que ce qui est franc - simple et na-

( nrel l'ait autant de plaisir aux vrais connaisseurs ,

qu'a ceux qui ne le sont pas . Il y a tant de morceaux

qui ne sont consacrés qu'à la science 1 c'est la ou

ils doivent se montrer et se faire valoir dune manier

re sage et ingénieuse .

Il n'y a rien de si facile que de se tromper dans

i, le choix de 1 Harmonie qu'on peut faire pour accom=

pagner*Ja Melodie . Il faut , sous ce rapport, étudier

le caractère de nos différens accords . Il y en a qui

sont tristes , sombres et douloureux ; d'autres son!

sévères, forts et eclatans ; d'autres simples , francs,

et naturels . En général , 1 Harmonie a quelque chor

~e de mystérieux , considérée en elle-même . Mais

par les différens mouvemens (ou valeurs des note.«),

ou peut lui donner différens degrés de légèreté et

de gaite . C est donc encore sur les caractères de ces

mouvemeiis qu'un compositeur doit être sans cesseafc

tent if , pour en choisir ce qui coin ient mieux a telle

ou a telle Mélodie .

four une Mélodie simple et légère , il faut beau-

coup d'accords consommais et fort peu île dissoîians.

il faut éviter ici tous l'es accords suivans :

Harmonie nicht lebhaft und gesucht erscheinen • sir mus«

,

wie ihre Melodie , einfach und natürlich sey» .
\*'

v
Die-Tflli:

setzer ermangeln aller Beartheilung, aller Schicklichkeil

alles Geschmacks und aller Erfahrung, wenn sie überall

als gelehrte Harmonisten glänzen wollen Mau mus.« den

Zweck mit den einfachsten Mitteln zu erreichen w isseu :

dies.« waren zu allen Zeiten die Grundsätze der Crossen

Talente . Wenn die Melodie irgend eine \\ ir kling hervor

bringt so bedarf es von Seite der Harmonie nur J/Ve'niges.

um si,' zu unterstützen . und doch scheint dieses Wtiiiyt oll

schwer zu finden zu sey\\ : man glaubt, dass man nicht ge:

Mlg Wissenschaft hineinlegen kann, und eben darum gihi

man deren zu viel • diess ist die grosse Klippe. Wan ver

gis st , dass alles seine Verdienste verliert .wenn es am un

rechten Orte angewendet wird, und dass das Frei e,Vi(iu

liehe und Einfache eben so viel Vergnügen den wahren Ken

Hern macht , wie Jenen , die dieses nicht sind. Es gibt [a

so viele (-tat tun gen 'l'on werke .die nur der Gelehrsam kr il

geweiht sind . Da gilts , dass man sich zeigen und seine

Wissenschaft auf eine weise und geniale Art geltend ma

chen mus s !

Nichts ist leichter , als sich in der Wahl <\fi' Harmonie

zu tauschen . w eiche man zur Begleitung der Melod ie neb

inen kann . Man mus.s in dieser Hinsicht ,<[rn (' h ara kl er im

.serer verschiedenen \ccorde studieren . Es gil>t deren .

die traurig , düster und schmerzhaft klingen : andoresiin

ernst , kraft ig und glänzend . andere wiederum einlach

ungezwungen und natürlich . I herhaupt hat die Hanno

nie, für sich betrachtet , etwas Geheimnis.« voll es . Aliei

durch verschiedene Bewegungen ( oder mannigfachen No c

tenwerth \ , kann man ihr verschiedene Grade \ oji l.eirli I

fertigkeit und Fröhlichkeit geben . \1 so auch auf die

Charaktere dieser Bewegungen nius.s der Tonsetzer nnali

lässig aufmerksam seyn , um daraus das zu .wählen . was

dieser oder jener Melodie am bessten zusagt .

Für eine einfache und leichte Melodie bedarf es vieler

eonsonirendi r , und sehr wenig dissonirender \ccoide .

Man mii« da alle hier folgenden Accorde vermeiden ;l

'Im Melodie triste ou qui doil evnrimerla dmilenr, eicilie une Harni'.-

ii. 1

|i I li s Sl>m]ire,plûs mélancolique- el lorsque la Melodie e\nrime une |ias=

ton \ i\ . , il f .ml 1 .îccomjiAtiiipr .1 nne H.i, "nie plus animée, sans l'Ire fcmz

i.Ti'rn' .

\~'>~ Eine traurige Melodie, oder welche srtimerzlicnf Empfindungen ausdriirk-ensnll,

erfordert eine. mehr düstre, mehr rmlanrnolisrhe Ke^l.i luut; ;nnd wenn die Meludli

einpîenha'Fte Leidenschaft ausdrückt
, so mnss mansie mil einer mehr lie-v.'ee,tert,al" r

nicht serw lcktlten Harmimie herleiten .

II. el C.V.' +I"(1.
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Il tant rarement employer 1 accord diminue: tfe^ÜgEj]

comme aussi les supposition.'! (cm susppiisiDiis)quiQnt

un caractère trop grave . Il faut choisir des monvc =

meus [cçcrs dans 1rs parties accompagnantes , sans

Selten darf mau den verminderten Drei klang: § v5*3 an

»enden, so wie auch die l uterSchiebungen | oder Verzüge":

rungen |,welche einen zu ernsten Charakter haben ^ Man mu>

für die Hegleitungsstimmen leichte He« e^iinjjoi' wählen .

qm i I Harmonie deviendrait trop lourde allen. In iveil die Harmonie schwerfällig würde , indem die \ceordc

[ne I,'. .> <<) cil s ne peinent m- succéder avec la même nicht mit derselben Sehne lligkeit einander nach) olgeiik

rapidité que les sons de la Mélodie, el iiuV/,/««/ i/ui ! nen , wie die Töne der Melodie , und weil oft viele mt lodisoin

bionooiin dt notes melodit/ tu s. tombent sottreitl sur im
\ \o/en auf r inen einzigen Xccordjatleii müssen .

seit/ arrord.

1*11111" une Melodie triste et qui exprime la doii-

leni" , tous les accords ci-dessus indiqués peuvent

être employés mais meine la il n'en faut pas Faire

ihiis . parce c(n un trop grand Usage de ces accords

lia ns le même morceau donne a I Harmonie une em=

preinte forcée, qui par conséquent ne parait ni

valltill

Il l'aul accompagner îles Mélodies passionnées

Für eine t raurige , Schmerz ausdrückende Melodie kön

nen alle oben angezeigten \ecorde angewendet werden
:

aber seihst da miiss man sie nicht m issb rauchen , weil ein

zu häufiger Gebrauch dieser Accorde in einem und dem

seihen Tonstiicke, der Harmonie eine gezwungene Für

bung gibt, die folglich weder frei noch natürlich er -

franche ni naturelle. Les mouvemens des parties scheint .Die Bewegungen der accompagnirenden Stimmen

:loi\ phi et re ici moins légers , plus lies et jamais müssen hier weniger leicht , mehr gebunden .und nie hu

p

lind sevn .

Leidenschaftliche Melodien muss man mit lebhafter ,

I
rdes mmnemens animes et bien choisis,mais point wohlgewählter, aber nicht verwirrter Bewegiingbeglei

compliqués . est par ces mouvemens qu'on peut ten . Durch diese Bewegungen kann man da in der Muvil,

•(out e\pri nier en Musique , et non ( com me tant de ni les ausdrücken .und nicht . (
nie \ iele Tonsetze r fälsch

compositeurs le croient faussement i par la compli =
j

lieh glauben )
durch die Verwicklung und zu rasche Nach

cation, el une succession trop rapide d'accords , ou I einander folge der Vccorde , oder auch durch gesuchte \c

h ie ii p ir des accords recherches el par des modula : I corde und durch häufige und bizarre Modulationen .

t ions fréquentes et bizarres .

On peut consulter , pour bien accompagner une Um eine vorherrschend* Melodie gut zu aecompagniren.

kann mandie Partiturendes Faesiello und Cima rosa , und

in einer reicheren Gattung , jene des Ylozar/ zu Käthe zie

hen ; alier man muss die letzteren in diesem Falle nur mit

vieler Vorsicht nachahmen , weil sonst die Begleitung Für

eine solche Mel i. lie zu verwickelt «erden könnte 5.U1KÎ man

würde also aus dieser zwei/t u Crattunp , ion «eich er früher

die Kedewar, heraustreten .

t/< lodit prt dominant! , les partitions de Faisie/lo et

de t 'iutarosa , et dans un genre plus liehe , celles de

Mozart, mais il laut dans ce cas imiter cell es-ci avec

li eau coup de réserve, sans quoi I accompagnement de

tiendrait trop complique pour une telle Melodie-.el

I "i sortirait alors de ce second genre dont on a parle

plusjiaut .

fi 1 . \ nm erkung *{e^ Übersetzers . Jeder grosse 'Umsetzer hat in seinen Melodien,abgesehn * on «leren Originalität, etwas

Kigi ntliiiiilliflics ii ml Cllarai leristisches,in dem sieh sein» Jiiiliviitlialit.il abspiegelt . Es kann für den Siliühr nitht .inilers al~

-. le Ii Iure ii Ii se) il,wenn er eine grosse Zahl Melodien will Hqy'dn, Mozart, Cherubim . Mehul, Bi ethoet it^f lo, mil ei na h

r m i-gleii lit,iiiul das Iiilerst lieiileiule in den Wendungen,Cadenzen, Rhythmen, Rahmen,u. 5 .». kritisch untersucht Nnlil

.i.l-r- >. rsehiedeii sind die Begleitungsarten dieser Meister . Ein Jeder wusste dem Bass, den Mittelst iinnien,und der H.irmo =

ii I. .-ine oid. re Färbung und Bedeutung /u gehen . Wahrend der eine,(z:B: Moz.art,) sieh häufig in koiilrajnmkti'si her Stirnen

l>.. i C.V.' +1 "Ct.
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fûjir.uitg wnhl^efällt , so bestrebt sich der andere -> (
/ . H . Bfcthovcn\ dieselbe oft absichtlich verschmähend , einer \ ielein=

\

fächeren Begleitung , die nur um so grössere \\ irkung hervorbringt . Wenn ein junger Tonsetzer sich die Mi'ihe nähliic^alle I

Melodieiv dieser oben genannten Meister in eine vollständige Sammlung abzuschreiben , und diesem auc h die Melodien der

Ton setzer der neuesten Zeit , (besonders der Opern compositeur s ) beizufügen , so würde er hieraus einen Nutzen schöpfen -

der diese Mühe wohl hinreichend he t oh nie . J.i das öffentliche Erscheinen im Stich, einer solchen ,Woh1klaSsifizirten Kamin:

lang i dürfte vielleicht das Lehrreichste und Nütz liebste seyn , was man für die Kunst thun könnte , und fröre nicht so schwer ans= i

fuhrbar > als es auf den ersten Blick scheint .

111.

II ne faul pas t/iip I 'Harmonie fui accompagne la Me=

lodie soit surchargée et prescrive une

forte exécution .

y uand 011 sonçe que la Mélodie d un air chante

par une seule voix est accompagnée (Tun orchestre

de vingt- quatre, trente, quarante et souvent d'un

plus grand nombre déxecutans. on peut se faire une

idée combien il est facile de surcharger l'acoom -

,

pagnrment et de nuire par-là. a la Mélodie . Lés in-

s| rumens a vent
(
plus percans que les instrumens a

cordes) trop employés, les sons aigus qui planent sur

la Melodie , l'emploi trop fréquent des masses d'or=

ehestre , les.fortes mal distribués pt dont on abuse,

tout cela contribue a détruire le charme de la Mélo=

'-' die la plus suave. Eu général ,
1° \\ ne faut jamais

se seri ir de la masse de 1 orchestre, pour accompa=

gner la Melodie ; il ne faut l'employer que dans les

ritournelles ,2? Il faut faire peu d usage des sons ai-

gus , c'est-à-dire plus hauts que ceux de la Mélodie .

3? Il faut reserver de même les fortes pour les ri-

tournelles , et ça et la pour les dernières mesures

des périodes musicales et de la coda . Dans le cou -

: rant de la Mélodie il ne faut employer que par-ci

par-là, au lieu An forte , les mez-zoforté , les rinfor-

zando et iesjvrte - piano , et le plus possible n'em-

ployer que le piano .

Du tems du célèbre Haendel on composait des

airs ifopéras qui n'étaient accompagnés que de bas =

ses, et on reservait les autres instrumens seulement

[jour les ritournelles . Il est a regretter qu'on ait

tout -a-fait abandonné ces sortes d'airs , qui étant bien

faits , bien exécutés et placés apropos ,ne peuvent

manquer leur effet , surtout là ou on peut souvent

employer de petites ritournelles , et dialoguer le

D..I C

III.

Die Harmonie ,welche der Melodie zur Begleitung dient^darf

nicht überladen, und ihrauoh lit tue allzu hrafiige fiusj uh> îing

vorgeschrieben iverden ,

Wenn man bedenkt , dass die Melodie eines , von einer

einzigen Stimme vorgetragenen Gesangstüekes ,von einem

aus 24, 30, 40, und oft noch von einer grosseren //;ihl

Musikern bestehendem Orchester accoinpagnirt wird ,' so

kann man sich eine Jdee machen , wie leicht es ist ,dieH*«glei;

tung zu überladen,und dadurch der Melodie zu schaden .

Die Blasinstrumente t welche viel durchdringender als die

Saiteninstrumente sind") zu häufig angewendet ,diesçhnei=

denden Töne, welche über der Gesangsmelodie schweben ,

der allzuhäufige Gebrauch der Orchestermassen ,die übel

vertheilten und missb rauchten' Forte's , alles dieses trägt

bei, den Reiz der sanftesten Melodie zu zerstören . Über =

haupt muss man tiss* sich nie der Orchestermasse bedienen,

um die Melodie zu begleiten ,• man muss sie nur in den Hi _

tornellen gebrauchen . 2— Muss man von den schneiden^ i

den Tönen , das heisst,v\enn man sie höher als die Melodie

setzt, nur selten Gebrauch machen . 3^^ Muss man eben =

falls die Forte\s für die Kitornelle aufsparen, und bloss

hie und da in den letzten Takten der musikalischen Perio=

den und der Coda anbringen . Jiu Laufe der Melodiesoll

man nur an manchen Orten , anstatt dem Forte ,das mez?o=

forte , ri'nforzando %fortr~pianO anwenden ,und so viel als

möglich nur das Piano gebrauchen .*

Zur Zeit des berühmten Handel componirte manOpenli

Arien, die nur mit dem Hasse begleitet waren , und man spa r=

te die andern Instrumente nur für die Ritornelleauf . Es

ist zu bedauern, dass diese Gattung \rien völlig verlassen

worden ist, welche ,-.gut erfunden , wohlausgeführt , und

am rechten Orte angebracht , ihreW Irkung nicht verleb =

len können , besonders da , wo man häufig kleine Ritor -

nelle anwenden , und den Gesang mit dem Orchester dialw =

N?4170.



L'haut avec 1 orchestre. En effet , le mélange de ces

ritournelles a\ee la voix aecompaçnep seulement

des fasses , était parfaitement bien senti et «levait

produire au contraste interessant et une variété pi=

([liante . C est en partie a\ec ces sortes dairs que le

crû-lire chanteur Farmilh (au commencement du

IH'. siècle") enchantait ses auditeurs dune manière

si extraordinaire .

IV.

// nt faut pas tjtu f Harmonit tt Ut Mt =

lodtt jtxsst nt 1 ntt ndrr a - la -fois

dt u.v gammes dt aijfert nt caractère .

Il est très- souvent possible (et facile pour un

harmoniste un peu habile) d accompagner une Me:

lodie a.\ ec une Harmonie qui t'ait sentir une toute au:

tre çamme que cid le ([ne la Mélodie exigée,p. e .

\'.' i:
Kn Su/ in. 1 jet

Jn (r ittir .

\^ w

•

'

çiren kann . Jn der That wurde diese Mischung solchi 1 Ki=

tor ne lie mit der, vom Bas.s allein begleiteten Stimme voll

kommen wohl empfunden und tnusste interessante Gegen

sàtze und eine anziehende Vhwechslting hervorbringen .

Es war zum The il mit dieser Gattung ion \rien, dass di

berühmte Sanier Farinelli.kü Anfang des IS—Jahrhundi

seine Zuhörer auf so ausserordentliche Weise zu liez im

bern w usste .

IV.

D/r Harmonie und dir Mt /odu dürfen n/cht zuglei-

ch/ r Zeit zweierlei 'Vonarten von verschieb

dt nt m Charakter hören lassen .

Es ist sehrolt möglich (und für einen nur etwas geüh =

ten Harmonisten [eicht ausführbar) , eine Melodie mit einer

solchen Harmonie zu begleiten , welche eine ganz andere

Tonart fühlen lässt , als jene ist , welche die Melodie ei; for

dert , z. 15 .

Ca.l.parf,

^=i= P^^f iwm\
^

A priante

.

^^m ~V é *~t~r=T=f
*} 1=4=± Ê-ÉËÎ é^m shà *r~rr T TT

é^é m ^T^=f "TT
Kn iffi mineur .

Jn E innll .

dffij j jij^^^ ) * j u i ^ mm
-f
—

r
—

F-

NV 2.

9IB
J J i^ >; > J 4=i

1 1

. > j

*m

^ààéskà^M

l> 11s le V: I la Mélodie est en so/ , et V Harmonie I Jn N" l ist die Melodie in l* dur, und die Harmonie eben :

il, 1 c.v; +1"".
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le même, touf y est d'accord . Dans le N'.' 2 la Mc=

lodie est en xo/ majeur, et l'Harmonie en mimineur*

et quoique celle-ci soit bien i'aite,elle ne détruit pas

moins le caractère et le charme de la Melodie ; elle

I

1
attriste et l'ait que ses deux cadences parfaitcsldaiis

le N'.' l) deviennent ici deux demi-cadences , et que

par conséquent la période mélodique n'est point ter

minée a la tin des deux reprises ; ce qui t'ait que la

Mélodie reste deux Fois en l'air, parce qu elle demeu-.

re sans périodes . 1*1

D.ans un morceau fort développe., comme , par

exemple , dans un quatuor ou dans une symphonie ,

ou on répète soin eut une Melodie , et ou on cher :

che a rendre ces répétitions intéressantes par la

variété de l'Harmonie et de l'accompagnement ,011

peut quelquefois tenter avec succès d accompagner

nue Melodie , comme dans le N'.' 2 . Mais dans un

morceau consacré tout-a-fait a la Melodie, comme

1111 air, ce sont des fautes impardonnables .11 n'y

a rien de plus facile en composition ([lie de nuire

.111 charme et a l'intérêt d'une Mélodie par un pareil

procède
,
parce qu'il n'existe pas une phrase mélo-:

clique qui ne puisse recevoir différentes harmonies.

\ n ici.p a r exemple, une phrase chantante qui peut

être accompagnée de seize manières différentes ,

que nous indiquerons ici par curiosité , et pour fai=

re voir eh même tems combien il faut, dans des cas

pareils , se métier des richesses harmoniques, pou r

ne point en abuser :

falls . .il les ist hier übereinstimmend . Jn N V 2 ist die *Ic:

lodie in (r dur-, und die Harmonie in E moi/ . und obwohl

diese letztere gut gemacht ist , so zerstört sie nichtsdesto

weniger den Charakter und Reiz der Melodie • sie macht

sie traurig und bewirkt , das s ihre beiden » oll komm* n en

Cadenzcn ( in V- lj hierzu Hallieailcuzen. werden',und dass

also die melodische Periode zu Kode jedes Theils nicht

vollendet erscheint -, dieses macht, dass die Melodie zwei

mal in der Luft bleibt, Weil sie keine abgeschlossene"!) Pe-

rioden hat . (*)

.In einem sehr entwickelten Tonstücke , wie z. H . , in

einem Ouartett oder einen Sinfonie , WO man eine Melodie

oft uiederhohlt ,mid VM) man diese Wicderhohhingeii du ich

die Abwechslung derHarmonie anziehend zumachen sucht,

kann man bisweilen mit Erfolg versuchen, eine Melodie

so zu begleiten ,wie in N'.' 2 . Aber in einem Tonstücke,das

nur für die Melodie bestimmt ist , wie eine Arie ,wäreudas

unverzeihliche Kehler. Nichts ist in der Composition leiclt

ter, als dem Heiz und Intéressé einer Melodie durch ein

solches Verfahren zu schaden, weil nicht eine' melodisch«

Phrase existirt , die nicht verchiedc.ner Harmonien fällig

wäre. H ier folgt 711111 Beispiel, eine Gesangsphrase

«eiche auf sechzehn verschiedene Arten begleitet wer =

den kann , die wir hier der Sonderbarkeit wegen antüh

ren , um zugleich zu zeigeil , vv ie sehr man in solchen

Fallen den harmonischen Reichthümern niisstrauninin

um davon keinen verkehrten Gebrauch zu machen :

-Avant tl avoir decouv ert tes cadences mélodiques, je ne

Ruinais, m'explique!* pourquoi I Harmonie du N1'2 m'avait ren-

meine fort reguliere. En réfléchissant aux causes qui pou =

vaieiit produire ce mauvais effet, que je sentais particulières

nicnl a la finde chaque période, pai trouve epfhi que ces deux

[n ri o des, a cause de cette Harmonie, n'et aient point teriui -

nées, et que la Melodie exigeait nécessairement une suite .

'"' Klie ich die melodischen Cadenzen entdeckt hatte, konnte ich

mir nicht erklaren,warum mir die Harmonie in N"22 die Melodie

In la Melodie de cet air défectueuse, quoiqu'elle soit en elle- dieses Liedes so mangelhaft erscheinen Jie-ss,obgleii-h sie an sich

v ollkomiuen regelmässig ist . Jndem i( h über die t rsachen nachdach

te,weli he diese übleWirkung herv orbringen konnten,die ich vor -

F.iiglich 7u Kode einer jeden Periode fühlte,fand ich endlich, dass

diese zwei Perioden, eben wegen dieser Harmunie,gar nicht abgesc hl"

sen waren,und dass daher die Melodie notwendigerweise noch etwas

Nachfolgendes begehrte.

U.el C.V.'-H"<).
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S eise, manières différentes ,1 accoinpaçner le même chant .

Sechzehn verschiedene Arien , einen und denselben ttesanr zu herleiten
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Clin chu de ces t'i exemples fait une impression dif=

l'ere'nte i(iii secunde [dus ou moins la Melodie. C est

[nue ;m compositeur de savoir liien \ choisir, et de

ne point nuire a sa Mélodie parjin choix déplace .

t*

^

J2

S

4

=ê=

f

=É

É=

J-

?

Jedes dieser Iß Beispiele bringt einen lerschiedenen.der

M eh »die mehr oder minder entsprechenden Eindruck her?

vor. \m Tonsetzer lieçt es also „wohl zu wählen zu ver

=

stellen, um seiner Melodie nicht durch eine uhlcWnlil zu



Il taut que, sons ce rapport , un jugement sain , un

goût sur, perfectionnés par l'expérience, le gui =

dent a chaque pas .

,l)e petites modulations passagères dans des ton

relatifs peuvent être employées avec succès , soit que

la Mélodie les Indique ou bien qu elle ne les indi _

([ne pas elle-même , par exemple :

Adagio.

J

schaden . Dazu bedarf es eines gesunden t'rtheils , eines n-

clieren Geschmacks , beide durch die Erfahrung geläutert,

die ihn bei jedem Schritte leiten müssen .

Kleine durchgehende Modulationen in die verwandten

Tonarten können mit Erfolg1 angewendet werden, sey es

nun, dass die Melodie selber sie anzeigt ,o<ler auch, wenn

diess nich der Fall ist .z.B.

> .\;i

Modulation passagen

en I.A mineur

mé=ê

Modulation [ i • it;*i

I
eil KBl

Durchgeht

k ii i-± ±1 i
f •

; i r
Dun hçehi nde Modulation

nach K motl.

(V.'U.) Ir

Ourchfehen.de Modulation
nach I) iiK.ll

ü -

l r T_Lfi rr r
Durchgehende , v.m ,1er Mélodie angezeigte

Modulation nach 11 nn,ll .

Dans les coda qui terminent les grands morceaux ,

onpeut donner plus d'intérêt a l'Harmonie, pour

terminer avec pins' d éclat et de chaleur, p.e.

COU A il un grand Air .

CODA eines grossen ßesangsturki

Jn den Codas , welche grosse Tonstiicke besehliessen,ka

mander Harmonie mehr Jnteresse geben um mit mehr

Glanz und Wärme zu endigen , z . B .

j j j,i üj.

V.

// nr faut pas i/ur 1rs accords changent trop souvent

ou sr succèdent trop rapidement .

L'intérêt de la Mélodie exige qu'elle t'assebean-

coux) dénotes sur peu d'accords differens, et que -

ceux-ci par conséquent se succèdent dune manière

l'eu rapide . G est particulièrement contre cette régie

que les compositeurs pèchent le plus souvent ..Si on

accompagnait , p.e.

,

cette phrase mélodique de la

manière suivante :
,

Melodie .

Melodie.

V.

Die Accorde dürfen nicht :u oft wechseln ,oder ei'nandrrzu

rasch nachfolffru .

Das Jnteresse der Melodie erfordert , dass sie viele .No=

tenant' wenig verschiedenen Accorden hervorbringe,ulvd

dass diese letzteren also einander nur auf eine nicht zu

schnelle \rt nachfolgen. Besonders gegen diese Kegel

wird von den Tonsetzern am häufigsten gesündigt .Wen

man, z.B. folgende melodische Phrase : .;



principalement dans nu mouvement vite,on détruis

rait tuut lé charme de la Mélodie, et la phrasé de=

viendrait tout-a-, t'ait harmonique • la premierepaJi

tie ne ferait que compléter 1 Harmonie . Cette mar

nière d'accompagner la Mélodie ne peut avoir lien

que la ou l* Harmonie doit prédominer; dans lecas

Contraire, il taut i|iie la Melodie plane sur 1 Har-

monie , cru elle tasse beaucou p de notes passagères

et beaucoup d appoyiature . Ainsi, il faut aecompa=

gner le chant ci-dessus , (^
dans un morceau d un in -

térèt purement mélodique) de la manière suivante :

57 5

mit der beigefügten Begleitung setzen . und dazu noch

ein schnelles Tempo bezeichnen wurde, so würde man ai

lo ii Reiz der Melodie zerstören , und die Phrase würde

durchaus nur harmonisch werden • die Oberstimme dien=

te dann nur zur Vervollständigung der Harmonie. Die:
se Art , die Melodie zu begleiten kann nur da."statt finden,

WO die Harmonie vorherrschen soll ; im entgegengesetzt

teil Falle muss die Melodie über der Harmonie seliw eben ,

viele durchgehende Noten, und viele Appoyz'aturrnhahen.

Also muss man den obigen Gresang, ( wenn er in-einem Tott

stücke von rein melodischem .Intéressé vorkommt) , fol-

gendermassen begleiten :

Vi.

M§
flt S : m
I

5i^ *mm jTLt

J=

va ^ Avec p] us de mouvement dans l'accompagnement

.

^JVtd iiit-hr Bewegung im Accompagnement

(Avec pins de mouvement encore
(MU mu h mein1 Bewegung .

ou 1 on ne change que deux t'ois les accords ,au lieu de

les changer douze l'ois, comme dan-s l'exemple L- .

Quand la phrase mélodique exige du calme , on

l'accompagnera comme dans { M-, S'.' l) -quand elle

exige plus de chaleur dans l'accompagnement ,On fera

comme aux N -2 et 3 . On voit que dans les trois

cas, il n'y a <[ue trois accords, qui sont : l'accord

d ut , de fa et d' ut .

w ii man nur zweimal die Accorde wechselt , anstatt .(wie

im Beispiel L- ) sie zwölfmal umzuändern .

Wenn die melodische Phrase Kühe erfordert ., wird

man sie wie in ( M - NV 1 ) begleiten . begehrt sie mehr

Wärme im Accompagnement , so Verfährt man wie in >-'"

2 und 3 . Man sieht, dass in allen drei Fällen nur 3 Ac -

corde angewendet werden, nähmlich der C , = F=undwje=

der C - Dreiklang .

I

r \" + i-o



('••s trois dernières manieresdaccompagner un chant

prédominant sont infiniment préférables a lexem=

pie ( l,-)*, quoique celui-ci soit beaucoup plus ri

-

die du t'ait d'Harmonie . Il e"st lion de reniarqueriri

que les modifications duu accord par les notes pas=

saferes, les petites notes, les suspensions et les sj îu

copes , ont souvent plus de charme et plus de non =

\eaute que l'accord 'hii-meme ; et c[ u e toutes ces nio:

difications pour notre organe auditif font let'l'et

d'autant d'accords différens .
(.' est par cette raison

(|ue nous aimons souvent a entendre des phrases me=

Indiques accompagnées par sixtes et par tierees,avec

une basse fort simple (ou sur une pédale), et dans

lesquelles il se trouve de doubles notes passagères',

tle doubles petites notes , de doubles suspensions et

dédoubles syncopes .Voilà pourquoi dans l'exemple

suivant :

Diese drei Bereitungsart en eines vorherrschenden (Je

sauges sind ilem Beispiel ( I,- ) vorzuziehen, obwohl die

ses in harmonischer Rücksicht weit reicher ist . Ks it

nothig liier zu bemerken , dass <lie Veränderungen eines

Accords mittelst der durchgehenden Noteii',der Vorsehlä:

ge, Verzogerungen und Sj iikopen,olt mehr Reiz und Neu

heit gewähren, als der Accord selber. und dass alle diese

Veränderungen für unsere Gehörsorgane die Wirkung 1011

eben so vielen verschiedenen Aeeorden machen . Aus die:

ser Ursache hören wir oft gerne melodische ,von Sexten

und Terzen begleitete 'Phrasen mit sehr einfachem Masse

( oder mit dem Orgfelpwikte ) begleitet , und in welchen

sich doppelte Durchgangshotel) , oder doppelte Vorsehe!! -

ce, doppelte Verzoçerunçen und doppelte Synkopen be-

finden . Aus dieser Ursache ist s , dass wir im folgenden

Beispiele :

N§ )

Ä TTlifîî J
-

j ,
j3=^u^m

^ j r I r

^m
s^s i^s

'in 'il \\y a presque point de notes passagères ei

point de petites notes, et ou il y a trop déniasses et

trop d'accords fondamentaux , qui se succèdent cou

|

sur coup , nous éprouvons peu de charme mélodique;

tandis que dans les exemples suivait* :

wo es last car keine Diircligangsnoteii ,und keine Vorschlä-

ge, aber dagegen zu viele Massen und zu viele Fundamen-=

talaccorde gibt , welche ununterbrochen einander nach:

folgen, _ so wenig melodischen Keiz empfinden •wiâhrCTKf

in den folgenden Beispielen :

on c'est tout le contraire , nous en trouvons beau -

coup plus, principalement dans lcN'.
1 3,ouïemouve =

nient de la partie intermédiaire rend cette phrase en=

fore plus piquante. „ ,, ,. v'.' +r»

WO gerade das Gegentheil statt findet , für uns weit mrlir

Anziehendes ist,besonders in S'! 5 , wo die Bewegung

der Mittelstimme diese P hrase noch interessanter macht.
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\ i i s i , pour bien accompagner l'a Mélodie, il laut

pi' il d'accords , niai s beaucoup de modifications de ces

a<'Cord«"fiar les moyens indiques et par les différentes

\ aleiirs des notes . Cependant dans des mouvemens lents,

comme dans Vadaaio ,1e tanjoei 1 tendante ,1a Melodie

supporte plus de changement daccords que dans les

mouvemens accélérés (*) ; la raison en est quon a suf=

lisamment de tems dans le premier cas , pour saisir ce

changement d'accords, et que les petites notes et les

notes passagères , comme n'appartenant pas a V Har-

monie,^ peuvent produire des duretés , par rapport

a leur durée, inconvénient qu'on. n'a pas a craindre

dans les mouvemens vîtes .

VI.

I ni also il ie Melodie gut zu begleiten , bedarf es weni

Çer Accorde, aber vieler Veränderungen derselben durch

die angezeigten Hilfsmittel und durch deiv Verschiedenen

Nutenwei t h . Jedoch in langsamer Bewegung , wie im

idayio^im haryt und im Andante .verträgt die Melodie

mehr Abwechslung der Accorde, als im schnellen Tempo •

<
'-*

) die Ursache davon ist , dass man im ersten Falle hin -

reichend Zeit hat , um diesen \ccordem\echsel zu fassen,

und dass dagegen die Vorschläge und Durchgangsnoten,

als nicht zur Harmonie gehörig-) allda durch ihre Dauer

Harten hervorbringen können, also Uhelstände, welche

man im raschen Tempo nicht zu fürchten hat .

VI

Observations sur les accords dum yairtme majeure rt I Beinerhnnyen über die Accorde einer dur- und einer moll-

d'une yanime mineure ,
par rapport a la Melodie .

Dans une gamme majeure comme dans une gamme

iii-iieure , il y a six accords parfaits , p.e .

» u / i t -.unm* majeur» il l'I ,

N
•
f

' I 1, ., ,l.,l. r 1,1 C dur..
5

Tonleiter , in Bezuy auf die Mélodie .

Jn einer dur- so wie in einer moll - Tonleiter gilit es

sechs vollkommene Accorde, z . B .

• lit nu m 1 11 iir. i!i l.a.

Tonlnler in A moll .

ira?*eese =î-^=irr =Z2=
nlneur. mineur .

mnll. moll.

:ia|' ur . m.i |< ni* . miner i .

,l.,r. .fur . m. ,11 .

nineur.

mull.

ne. niaj.nr. mmnir . majeur ou mm : ma)e

. nul . dur

.

. moll. ilur »-1er mull . .In

Outre ces ft" accords parfaits , il 1 .1 dans une gamme

majeure encore 3 accords de septième, et dans une

gamme mineure , il y en a deux , dont on peut seser

\ ir pour accompagner la Melodie, p. e. (
**•)

Ausser diesen r, vollkommenen Accorden gibt es in einer

DUr= Tonart noch 3 Septimen = Accorde, und in einer

Moll - Tonart güit es deren 2 , welche alle zur Beglei-

tung der Melodie dienen können , z . B . ( * ''•

)

v,o, ( En II majeur.
''

'( Ji, c ilur.

9 :

En I.a mineur
J„ A mjill.

I

Ïrr

< "M'n exemple en ce genre est la marche religieuse de" Mozart »

il.uis l.i Finir enchantée, et celle dans I Alcestc de Uhu k,qtu*

nous ,i\ mis citées comme Melodie de deux periodes.(Vo> .K?c|.SJ.)

' •• '••
1 Je ne ( nmpte pas ici I a< cord de la septième majeure- par

exemple fût, &o£.,mi,$î bécarre) , cl f fa ,/a,ut , mi bécarre) ,

qui se trouvent ions les deux en /// majeur cl en ht mineur,par=

requ ou ne peut s'en servir pour accompagner une Melodie,que

tl tn.s «les 1 as fori rares ,el que,.so us certaines ( ondîtirms harmo=

l"'V Ein Beyspiel dieser Gattuns; ist der ÏViestermarsch aus Mozarts

Zauberflöte
1
uud jener aus der -AIcestevvon Gluck,welche wir als Me

l<.du u von 2 Perioden angeführt haben.(Siehe PI und S J .)

«'*''' l>eii grossen Sept^Accord rechne ich nicht dazu
;
/.H :fc, fj, t

Äv tu»d ( f, «,*•, et J,weh he beule in cdurund a moll befindlich

sind,weil man sich ihrer zur Begleitung einer Melodie um hl beult =

neu Kann, ausser in sehr seltenen Fällen und unter gewissen liarmo.

uischen Bedingungen ,wele he tiarin besteh eu,dass iiie.sem Ar curd<

l) . '. <\\ '4i-(i



\jou(ez a cela les deux accords suivans

v,,, l Kn CI m.ij.nr.
' 'i J'i, l' ,1, r . +

Man fiige hic 7ii noch folge

Kn I,., mineur.
Jn A mo)l .

te

ZVlei \(

=*z£
M

.=1m-si
Accord dt.la sivti- ita = Accord provenant de la neuvième majeure de.Sol,dans Accord de la six le Accord delà septième, dimfnuéè^qu'o'n nedevraîl'eni

tienne . Lequel on sliprimele Sol et place le La dans la partie supérieure- augmentée . plover qneponrdes phrases chantantes en mineur.

Accord* der italienischen Von der NonedcsU abslaniender Accord, in wel - libermassiSextsAccord. Verminderter SeptrAccoriLdennüh nïnMïeY üesarie,s:

Soi . cil hm das O weggelassen,und das Ain die Ob er si in

Kcsetrl v. ird .

Voila donc onze accords differens dans un ton• ma=

jeur , et dix dans un ton mineur ,<jui tous sont excel=

Irais pour accompagner la Mélodie, quoiqueles Itali =

eus modernes ( c est-a-dire depuis Paisïello \ ne se

servent presque point des accords marques dans les

exemples parle signe (+) ,et fort peu de 1 accord de

la septième diminuée
,
que prodiçuent de nos jours

l' Allemagne et la France, ou plutôt dont elles abu =

seilt . lies Italiens par conséquent se privent de ces

six accords pour accompagner leur Mélodie , et cela

sans un motif raisonnable .

phrasen in Molltonarten anwendpn sollle .

r

So hat man daeilf verschiedene \ecorde im rf«r-und zehn

im moü= Tone , welche alle zur Begleitung der Melodie

trefflich geeignet sind , obwohl die neueren .Italiener <,

( nähmlich seit Paesiel/o bis 1S12 ) sich der in denBcispii-

len mit t-\~\ bezeichneten Accorde fast gar nicht , und des

verminderten Septimen= Accords nur sehr seltenhediencn,-

Accorde , welche dagegen in Deutschland und Frankreich

bis zum Ubermass angewendet werden .Die Jtalienerbe r

rauben sich demnach dieser sechs Accorde, um ihre Melodie

zu begleiteir,ohiie einen vernünftigen Grund .

62 . Anmerkung des Übersetzers . Die neue italienische 'Schule hat sieh, seif Rossini, schon ein weiteres Feld für die Modula =

tioneii. eröffne! und wenn mau in denselben auch bisweilen die strenge Gründlichkeit vernus-.'.so darf man sich dagegen nicht ver=

bergen,dass besonders Rossini dieselben,init vieler Phantasie und mit genialer Beobachtung «ter Grenze des .Schonen und des\Vohl=

dai ls,/ ii sehr imposanten Theatereffekten anzuwenden gewnsst hat . - ... 1

niques,qui sont de donner a ce! accord la série d'accords suivante: eine Reihe von folgenden Accorden bevgefügtwerden mnss

N?6

Emploi de 1 accord delà septième majeure, marque par le signe.+
Gebrauch des grossen Sept=Accords,durch das Zeichen ( ~f ) angedeutet

i^ m

m
£E§§

^m

T
éëé

^s
KT

" ' lir '1 l'repa=
.s ; r ,^ d'accords indispensables polir

ralnire.
,

.,
*

Vorbereitender
f"'Pluyer ""* septième .

Inerlassliche Keihevon Accordenum
l Arcorll.

^m

3^

3SE

?m f̂r

^m
sW

9^=^=^=^^

m
s
*

^m
&
3E

m

N-? 8

.

diest- sp^itimt- anzuwenden .

Même strie, mais aulremenl

modifiée.

\ Dieselbe Keihe.abel* anders

\ ü-slallel.

i
^P
3S5

»^^s
p
i

^m
ïè=Jt

Même série,aUtremen I renv

Dieselhe K,il'.. anders umeekehrt

i r—*t r r^f-rr

^
^m

m m ^m
s
sU-

^
m?
&=à

!„»,„ r-SiZr, .... ',1 .... ,!.,>.. ' /

^3
3 tsfc S

Même série , modifiée d une

autre manière

Dieselbe Reihe auf andere

Art ^eslailtt

nul &ccftrd\jaJ /ajit,mibfrarrr/J se{r<)Uxe dans son premier et wo der Accord ff,QL&ëèJïn seiu-er ersten und zweiten lTmkehruiis; vofe

dans son deuxième remersemens(commea>ant dans ces deiixren= koiut,(da er in diesen 2 UmkehrUngen am.an£CenehnrM<?n klingt,)und *

versemensl'epliisdecharniej.etou celte série d'accords setrouve

dans le ton mineur ( e crn'il faut observer .

was wohl zu beobachten tst.JdieseAccordenreibe in-einer Moll -Tonat*t

Del C V?M?(>. statt findet .



Kn réfléchissant , 1° i[iif presque tous res aecords

se lafssent renverser de <li Itèrent es manières
;
2 :<[ii ils

se laissent modifier par beaucoup dépositions, cum =

me' par exemple ,1 accord de septième dominante :

579

Wenn man erwaçt,l— dass fast allediese \ccordesich

auf verschiedene Arten umkehren lassen . 2-^ dass auch

ihre vielen verschiedenen I.açen ( Positionen") zu der'-n

Veränderung beitraçen,wie z.H. der Dominanten^ SeptL

m en Accord :

Différentes positions de raccord de septième dominante sans renversement .

Verschiedene Lagen des Septimen = Accords auf der Dominante ohne Umkehrûng .

±- I 1 Gt
—'-& S>

1 g
1

: r—

w=fr^ y
«

—

*j
—O— « *

y ' t~*

—

J & l

in
TS

U) h) (?) (") (8)
7!

< 9)

6
(10) (Il

) ( 12
)

<S> f
« 1 e> 1 s t & 1 <9 1 O E « <s> i- 1 & «

o

ï .'-qu'ils peuvent être \ ariés a l' infini par les râleurs S^5 dass sie durch den verschiedenen Noten« er t h bis in

les notes, p.e . I Unendliche varirt werden können , wie z.B.

Différentes modifications île l'accord de 'septième dominante par la valeur des notes.

Verschiedene, durch tien mannigfaltigen Notenwerth^aus dem Sept a Accord der Dominante

entstehenden Veränderungen des Accompagnements.

- 1
s r r? 5 : f r? 1

5
*

*! m— 1 "

on 1 accord de septième dominante se trouve varie

de v iiiçt manières différentes par la valeur des notes.

+ . (ne les petites notes , les mites passagères, les syiu

wo der Dominanten^ Septimen =Accord sich. durch ilen

Notenwerth ,auf 20 verschiedene \rten varirt hefin =

det ;
+!üü dass die Vorschläge, Durchçançsnoten ,Sjrn =

p( - , les suspensions et la pédale modifient encore I ko peil, die Verzögerungen und der Orçeipunkt ehentalls

Lt.et V.\? +!-(>,
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(es accords a 1 infini ;
5" qu'au moyen îles permutât:

I uni.- , di* accords différens donnent 3,6'2S,8<Miehaii=

ces polir lés enchaîner -en réfléchissant , dis- je ,ace=

la. on reste stupéfait de la quantité inépuisable des

innjens qui se présentent au compositeur pour accont

pagner sa Melodie . Mais aussi cruels pièces cette quait

tite île moyens ne lui tend-t-elle pas , si un tact par

'l'ail ,n»ougem-ent sain, un goût exquis ne le secon =

dent po(|it .' 1) un autre côfé, s'il ignore cette riches:

se immense, il tourne dans un cercle étroit et com :

m ii ii , dont il ne peut jamais sortir .

Dans Fart d accompagner la Melodie,pour bien

employer les trois accords' de septième, ( dont on

se sert rarement , faute de les savoir manier
) ,

Kn l'I'majeur En I,.i mineur.

ICI'

e<e

die Accorde unendlich verändern . .'i—- Hass mittelst di <

\ ersetziiiigrn ,,/chn verschiedene Accorde nicht wenigei

als 3,628,800 Möglichkeiten der Verkettung darhiethci

wenn man.sage ich .dieses erwägt, so erstaunt man über

die unerschöpfliche Menge von Mitteln , Welche sich dem

Tonsetzer zur Begleitung der Melodie dar bieth eil ,'A

auch welche gefährliche Schlingen legt ihm nicht di

Unzahl von Mitteln , wenn ein vollkommenes .Schicklich

keitsgefiihl , ein gesundes Selbsturtheil ,eiu feiner (Je -

schmack nicht seine Führer sind . Dagegen anderseits,wen

ihm dieser unermessliche Keichthum unbekannt bleibt , so

dreht er sich in einem engen und gemeinen Kreise, aus weis

ehern er niemals herauszutreten vermag . »

l'm bei der Begleitung der Melodie folgende 3 Septiz

n
o H

1*):
"

I I

' nous donnerons ici les trois
'

il

' »rdl

exemples suivans !

men , i&i: leren man sich selten bedient

weil man sie nicht zu behandeln versteht )
wohl atizuwen

den , geben wir hier folgende drei Beispiele :

Icfnnl 'tYl prépara:

tiijre *l iiiiïîi iieusaliK' .

I m rlässllrher vnrhertii =

'. ti-!«-v Aronril in C .

1 Jn A mnll

i-.

Accord préparatoire ei indispensable

l'nerlassl: vorbereitender Arcor il

.

(.'et accord fait plus .1 effet ,dansce ltTren*crse =
mcnt cjii plant e mploVr sans renversement •

Dieser Accord macht in dieser V e
1} Umkehrung mehr

Y\irkitn^,als wenn man' ihn ohne l'm kehr: anwendet .

S Kn La mineur
N -ï-hn A molfc.

Accord préparatoire
\ nrbereilender Accord.

Antre renvi rsnnnil àù4t . accord de 1 exemple pre_
redent'irui est également ïmn. s

-

Andere rmkehrung des 2 ,p" Accords des vorigen

BeVSpieles, die ebenfalls mit ist .

Il faut ({He la Mélodie puisse se prêter à ces séries | Naturlicherweise muss die Melodie zu diesen ançezeiçti



inil ispensables <l accords indiques , pour pouvoir em-

iil' \ fp les trois accords de septième en '[nest ion . Si

elle ne si prête pas facilement, il n'est pas a con -

seiller d'en faire usaçe . 11 faut aussi consulter le

caractère delà Melodie , pour ne pas s en servir mal-

a-propos, car, ces séries d'accords ont quelquecho;

se de mélancolique, qui n'est pas propre au caracte=

ic gai ou leger de la Mélodie.

Ouant aux modulations que la Mélodie nepeutfaiz

l'P dune manière évidente sans le secours de l'HarnUfc

nie, comme par exemple:

.131

unerlasslichen \ccordenreihen geeignet seyu und sichda=

zu wohl liiçen , wenn man die drei in Rede stehenden Spp ;

timen i Accorde anwenden will .Wenn sie dazu nicht na =

türlich passt . so ist deren Gebrauch nicht rathsam . \n< h

miiss man den l'haraktér der Melodie in Betrachtuner zie r

heu ,uni sich derselben nicht zur Unzeit zu hedieiien-denii

diese \ccordenreihe hat etwas Melancholisches ,,was l'in

den Charakter einer' leichtfertigen oder fröhlichen MeIo=

die keineswegs geeignet ist .

Was die Modulationen betrifft , welche die Melodie niehl

auf bestimmte Weise ohne Beihilfe der Harmonie vollbrin:

gen kann , wie z . B .

{>- R°.

S

J J J J

y.t* f f f

M^
rrrr\ j j j ^

\kii
ff ffo y

-y-
y

Üa^

&
4-

il ne faut pas en abuser, parce que la Melodie est

obligée- de faire ici (les sacrifices a l'Harmonie .

foiir qu'une pareille modulation produise tout son

effet . sans nuire a limité de la Mélodie , il ne faut

1 emplover qu une seule fois dans un grand nior =

cean consacre uniquement a la Melodie ,conimepar

fieni pie dans un air .

I. Harmonîeen général rend un grand service a

la Melodie dans les modulations, parce qu'elle a

les niowiis les plus efficaces de les déterminer d'une

manière prompte, décisive , claire et indubitable.

I a ndisijue les modulations prises seulement mélodi=

quemerit , ont le plus souvent quelque chose de vague,

de faible et d'incertain .

\ oila ce que nous avons jugé le plus nécessaire a

remarquer sur l'art d'accompagner par l'Harmonie

il iip Melodie prédominante . Nous, a jouterons aux neuf

propositions qui précèdent \e Supplément , les cinq -

propositions suivantes , qui ont pour but de s'exerce

dans lait d'accompagner une telle Melodie .

so muss man davon keinen Missbrauch mai lien , weil <\.i

die Melodie e/enöthigt wird, der Harmonie Opfer zu brin=

gen ., Wenn eine solche Modulation ihre Wirkung machen

soll , ohne der Einheit der Melodie zu schaden , so mu s s

man sie in einein grossen , der Melodie ailssohliessend ge =

widmeten Gesangstücke
, ( w ie z.B. in einer Arie,) nur

ein einzigesma] anbringen .

Jm Mlgemeinen leistet die Harmonie der Melo'diebpi

ilen Modulationen grosse Dienste, weil sie die wirksam =

sten Mittel besitzt , dieselben schnelL,entscheidend,klar

und unzweifelhaft zu bestimmen - wahrend die Modula =

tionen , von melodischer Seite allein betrachtet ,meistens

etwas Schwankendes , Schwaches und Ungewisses verra :

then .

Diess ists nun. was wir als das Notwendigste überdie

\rt ,eine vorherrschende Melodie mit der Harmonie zu

begleiten , zu bemerken erachtet haben .Wir werden i.ir\i

neun, dem Anhang vorangehenden luf'fafmi noch folgen:

de fünf bei fugen , welche den Zw eck haben . sieb in der

Kunst des \orompagnenient einer solchen Melodie zu üben.

').i-i c.v.' + i*"o.



DIXIEME PROPOSITION,

1/11/ a pour but de s'çxercer a bien marier les cadt «_

ces harmoniques arec les cadmecs nu'lorlray.es ,,<taprès

/es principes infitfu.es paye 560.

Otiajit aux quarts de cadences qui séparent undes

sin mélodique de l'autre, l'Harmonie en est aussi ri:

che que la Mélodie, parce quelle peut les faire sen=

tir Mir chaque note de la gamme, comme la Melodie.

ONZIÈME PROPOSITION,

qui a pour but de s'exercer a accompagner la Mélodie

seulement arec des accords pris de la gamme que la

llelodie indique, saiif les petites modulations pas -

saferes que cette dernière peut

faire sentir
,

La Melodie, soit qu'elle module, soit qii'elIenemo=

diile pus , l'ait toujours sentir ses phrases dans une gant:

me suffisamment déterminée, et qui est facile"a recon=

naître .Si elle marche d'un ton a Vautre, l'Harmonie

doit nécessairement le fair? de même et de la manière la

plus évidente et lapins satisfaisante .Arrivant dans la

gamme nouvelle, le compositeur y trouve la même quart

tite il accords que dans la gamine primitive .il les car-

ie aussi long-tcms que la Mélodie reste dans ce ton.de-la

sorte il suivra strictement la Mélodie de gamme en ganie.

DOUZIEME PROPOSITION,

qiu a pour but d accompagner une Melodie avec aussi

peu de changement d'accords qui/ est possible.

Nous avons vu dans ce Supplément que pouvantdoit

liera une phrase mélodique trop de changemensd-ac-

cords, cette quantité se laisse presque toujours rédlli=

rie soit a la moitié, soit au tiers ,et même au quart ;ce

qui est important- a étudier pour un élève . Sous ce

rapport, il est indispensable qu'il sache parfaite =

ment bien distinguer combien de notes mélodiques

peinent être envisagées comme des notes passagères

et de petites notes .sans quoi , il donnera toujours

trop déchangemens d'accords a la Mélodie , et par-

la unira a son charme •

ZEHNTE \lF(i\BK,

welche den. 3Zwech hat , dir harmonischen C'aden zen mit dt >t

meIndischen , nach den , / Seife 560 i angezeiqten irrundsa t

zen , wohl zu verbinde n .

Was die Viertel = Cadenzen betrifft , welche einen me -

lodischen Umriss von dem andern absondern , so ist die H.ir

monie daran eben so reich wie die Melodie, weil sie diesel

ben , so wie die Melodie, auf jeder Note der Tonleiter Fühl :

bar machen kann .

EILFTE AUFGABE,

welche' den ZwecH hat
,
sich zu üben , die Melodie nur mit dt >i

Accorden zu begleiten, welche aus der , von der Melodie sel-

ber benutzten Tonleiter entnommen sind , mit Ausnahme der

Üleinen durchgehenden Modulationen
,
welche diese letztere

bemerh'bar machen h'ann .

Die Melodie, sie.mag nun moduliren oder nicht ,lässt ih-

re Phrasen in -einer hinreichend bestimmten , und leicht er

kennbaren Tonart stets bemerkbar werden . Wenn sie aus.,

einer Tonart in eine andere übergeht , so niuss nothvieud/-

gerweise die Harmonie auf die bestimmteste und befriedi =

gendste Art dasselbe thun . Jn der neuen Tonart angelangt,

findetderlbnsetzer wieder dieselbe Anzahl \ceorde w ie in

der (iryundtuuart . er bewahrt sie so lance, als die Melodie

in dieser Tonart bleibt • auf diese Weise folgt er der Me.=

lodie genau von Tonart zu Tonart .

ZWÖLFTE AUFGABE,

welche bezteea/it , die Melodie mit so geringem Hechsei der

Accorde, als nur möglich , zu aecompagni reit .

Wir haben in diesem Anhang gesehen , dass ,daman einer

melodischen Phrase einen allzu grossen Wechsel der Accon=

de unterlegen kann, diese Anzahl s.ieh fast immer entweder

auf die Hälfte,oder auf ein Drittel , ja sogar auf ein Vier s

tel verringern kann . eine Sache.die der Schüler als sehr

wichtig studieren nuis.s . Jn dieser Hinsicht ist es unerläss=

lieh, dass er vollkommen gut zu unterscheiden wisse , wie =

viel melodische Noten als durchgehende Noten und als

Vorschlage anzusehen sind ; Weiler sonst stets der Melodie

zu vielen Accordenwechsei beifügen ,und daher ihrer An-

nehmlichkeit schaden wird .

lt. et l'.N? 4i.ro.



C'est [étude du contre-point simple qui peut le met =

treà même d'analyser une Melodie sous ce rapport .

Il est bon de conseiller a l'élevé de ne pas toujours

employer dans ce travail 1 Harmonie a quatre par =

tics; et qn il faut souvent varier cette dernière par

l'Harmonie a deux et a trois,et même (lorsque la Me=

lodie se prête "a cela dune manière naturelle ) d'emploi

yer.de petites phrases a l unisson , dont on peut user

aussi avec beaucoup de succès ça et la dans les ritournelles.

TREIZIÈME PROPOSITION,

(/u/ et pour but d^accompag ne r une même Melodiepar

différent mouvemens provenant des dij*fe=

rentes valeurs des notes .

Il faut que cette variété demouvemens soit faite

île manière a ne point altérer le caractère primitif

de Ja Mélodie . C est un exercice fort important
;
car

c'est dans des mouvemens heureusement choisis des

parties accompagnantes que réside le ^rand charme

de I Harmonie ; c'est par ces divers mouvemens qu on

peut même relever le charme de la Melodie et en=

(retenir une grande variété, sans nuire a l'unité du

morceau .

QUATORZIÈME ET DERNIERE

PROPOSITION,

y«/ a pour but de che rcàer une Melodie sur une Har-

monie donner .

pai

chu

Il arrive quelquefois
(
particulièrement dans

la Musique dramatique) qu'on cherche a trouveruue

Mélodie sur une Harmonie établie d'avance,comme,

exemple, dans un morceau d'ensemble ou dans un

eur • c'est-à-dire qu'on cherche une Melodie de H

jusqu'à seize mesures . Il est superflu de remarquer

|u une Mélodie faite aieç cette condition nepeut a -

loir 'le même charme ; mais aussi l'intérêt n'est pas

ri seulement mélodique, il est ert même tems,et me=

ne plutôt harmonique.

Da-- Studium des einfachen Contrapunktes ist es, «a- ihn

in den Stand setzen kann, eine Melodie in dieser Hinsieb i

zu zergliedern . Es ist dem Schiller zu ratheil , bei die-

Arbeit nicht immer die +- stimmige Harmonie anzuwen

den, sondern bisweilen mit der 2- und 3 = stimmigen ahzu

wechseln ,und sogar, ( wenn die Melodie sich dazu un ce

zivungen eignet, \ auch kleine Phrasen im Unison auszii;

führen
,
welche man auch hie und da mit i ieler Wirkung

in den Ritornellen anbringen kann.

DREIZEHNTE AUFGABE,

mit dem Zwecke, eine und dieselbe Mi lodie mit verschied'

nen Bewegungen , welche aus dem mannigfaltigen Notenwer

tht entstehen -, zu accompagne re n .

Diese Abwechslung der Bewegungen mus s auf solche

Art gemacht werden. dass sie den ursprünglichen Charak -

ter der Mélodie nicht verändert . Dieses ist eine sehr « ich

tige Übung ; denn in den glücklich gewählten Bewegungen

der Begleitungsstimmen liegt <\ei- grosse Heiz der Hanno

nie . ja durch diese verschiedenen Figuren kann man auch

die Schönheit der Melodie erhöhen , und eine grosse \i>

wechslung unterhalten , ohne der Einheit des Ton« erkes

zu schaden .

\ I ERZEHNTE UND LETZTE

AUFGABE,

welche dru Zweck hat, zu einer gegebenen Harmonie eine

Melodie zu suchen .

Bisu eilen geschieht es, /und vorzüglich inder drama=

tischen Musik ),dass man eine Melodie zu einer schon früher

da gewesenen Harmonie aufzusuchen und zu erfinden hat,'

wie,z. B . in einem Ensemble = Stücke oder in einem Chor,

das heisst ,dass man eine Melodie von 8 bis^lö Taktensucht .

Es ist überflüssig zu bemerken, dass eine , unter diesen Bc;

Tilgungen erfundene Melodie nicht dieselben Reize haben

kann* aber dagegen ist hierauch das Jnteres.se nicht bloss

meIodisch.es ist zugleich,«™! zwar mehr,harmonisch .
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Pour réaliser une pareille proposition, il faut que

I Harmonie observe le rhj thme au 11103 en ^es cadences

symétriquement distrimiees, comme, p.e .

I m eine solche Aufça he auszuführen, mus- die Harmonie. ,u

Kh\ I liiuiis vermittelst dep symmetrisch vertheillen l'aden

zen beobachten ,wie z.B.

Vi Periode harmonique .

VI harmonische Periode .

'Andante .

Khvlliirif >lf 4 mesures.

Khvilinius villi 4 Taklen
3

1. mpfti«

.). ,-s, 11,,

Vn r ,f 1 r M r t \
T > y-f=rrr-rTrrte

j

IC
3t'li ••>'<:

ÏUVi.l;

2'*i Periode harmonique.

2'i harmonische Periode .

4*

Klt\ ihme -Ii- 4 mesures.

Rhythmus von 4 Takten.

3-.

lf nitiTH- .

.In-^ll.e.

1 1 r i-
1

r r 1 f 'if rTI
^ / < 2 «^TOT

La Mélodie quon pourrait établir sur cette Har:

nioniè est a-peu-pres la suivante :

Cad; |.arf :

VdllIcCail:

Die Melodie , welche" man auf diese Harmonie hauen ki'niti

dürfte heilàiifiç folgende seyn :

Cuitahilc

Melodie faite sur I Harmonie précédente .

Zu der vorhergehendeji_Harmonie beigefügte Melodi
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Vpres avoir analyse tout ce qui concerne la verita=

ble Melodie, et avoir exposé les principes pouracconi:

planer une Melodie prédominante, nous pouvons

aiutenaitt,-lorsqu'une Mélodie ne produit point lef=

r qu'on en attend, indiquer quelles ensont lescauses

Nachdem wir alles, die wahre Melodie Betreffende zer =

gliedert, und die Grundsätze entwickelt haben,um eine vu 1

herrschende Melodie zu herleiten, können wir nun. wenn

eine Melodie nicht die erwartete W irkung hervorbringt .

anzeigen, was davon die Ursachen sind .

Hit l'.\ '.' +!-(>.



\.l> vt t-aot itjn Faite dp l'exécution . une Melodiepent

pécher, 1! parle rhylhiue qui est peu on point ilutoiit

observé, 2" par les dessins qui sont usés ou liexpru

nu nt rien, et qu'on a créés sans inspiration; S'.' par

le défaut d'une •<«/"' convenable, au moyeiwle laquelle

les idées se rangent de manière qu'on puisse facile =

mont embrasser*» se représenter.) ensemble du mort:

ceau ;
4" par la monolonU qui provient de oe que Par;

liste n'a point varié suffisamment les sons., lesenden:

cps, les gammes,les diapasons, et «ciment aussi les

i lu t lunes
;
5? par- le limtir auquel telle Melodie ne

-v prèle pas ;
6" par le défaut iVunité qui résulte de

ce qu'on n'a point observe une liaison intime entre

le» idées , ce qui nous présente une image confuse de

ce '{ne nous entendons , et produit en nous une seusa=

lion désagréable- 7? par les pAraste ou par Iesj>f/v<>-

,/r \ trop longues, qui sont par-la difficiles a saisir,

et encore plus a retenir, ce qui produit du vague et

fatigue notre attention au point de la diriger sur

teinte autre chose . 8" enfin par l'accompagnement

qui contrarie la Mélodie, la couvre ou l'étouffé, et

fixe notre attention principalement Mir 1 Hanno ;

nie, qui nuit a la Melodie, et nous dédommage rarp-

nii'iil du charme dont alors elle la prive .

IÎK-U ME.
01

DERNIÈRES REMARQUES. SI 11 LA MELO*
DIE ET L'HARMONIE.

Là Melodie marche par intervalles consonnanset

dissoUans , comme les accords dans 1" Harmonie se suc;

cèdent par accords consonnans Pt dissonans .La Mé=

lodie indique presque toujours 1 Harmonie quelle

exige pouretre accompagnée
;
et il faut bien peu

connaître son .ut pour ne point la trouver; mais

I Harmonie n'indique point la véritable Melodie ,

et les compositeurs qui "s'habituent a ne |acher =

.cher que par I Harmonie, restent ordinairement de

médiocres mélodistes. Lairaie Mélodie a ton jours

un sens positif pour notre sentiment , 1 Harmonie au

Abgesehen von der Ausführung, ( dem \ ort rage. ) kann

eine Melodie Verfehlt seji n :
1— im Rh \ thmiut, welcher w e -

nig oder gar nicht beobachtet worden; 2— in den Vmris-

sr*,welche verbraucht , abgenützt und bedeutungslos sind .

und welche man ohne Begeisterung-erfunden hat - 3— in

dem Mangel eines schieft/ichen Rahmt ns ( öder einer y hon

•yen form) mittelst welchem die Jdeen sich dergestalt ord

neu , dass man das ganze Bild des Stuckes leicht umfassen

und sich vorstellen kann ; 4 — durch die Monotonie,/ Einz

fôvniiiffifilJ welche daraus entsteht - da», dev Tonsetzer die

Tone, die Uadenzen. die Tonarten , den 'l'on- Uni fan g, und

oft auch die Rhythmen. nicht hinreichend verändert (
wi-.

rirt und verziert ) hat . 5— Durch die \\ ahl des Ji.st ri -

mentes oder der Stimme, weleherdie Melodie nicht z.usagt;

6— durch den Mangel an Einheit, welcher daraus entsteht.

dass man zwischen den Jdeen keine genaue Verbindung lieor

bachtete, wodurch uns ein verwirrtes Bild von dem , was

wir gebort haben , dargestellt , und auf uus ein unangenehm

mer Eindruck bewirkt wird . 7— durch zu ianye Phrasen

und zu lan'jr Perioden, welche daher schwer aufzufassen und

noch schwerer zu behalten sind , was eine unbestimmte Lee ^

re hinterlässt ,und unsere Aufmerksamkeit su sehr al> -

wendet .dass wir endlich auf etwas ganz anderes \e lit gp?

hen • 8— endlich, durch die Brißtettany., welche der Mi-Iu =

die entgegengesetzt . sie deckt oder erstickt . und unsere

Aufmerksamkeit, zu sehran die Harmonie fesselt,welche 'er

Melodie schadet , und uns selten für die. uns geraubten me=

Indischen Reize entschädigt .

KURZE ZUSAMMENFASSUNG,
ODKK

LETZTE BEMERKUNGEN ÜBER DIE MELODIE

IM) DIE HARMONIE.

Die Melodie schreitet vermittelst consonirenden und

dissonirendrn Jnter fallen fort , so wie die \ccorde der Har=

monie einander in consonirenden und dissonirenden Gerol-

den nachfolgen. Die Melodie deutet selbst fast immer die

Harmonie an, w eiche sie zur Begleitung erfordert .imdman

muss seine Kunst schlecht verstehen . um sie nicht zu finden:

aber die Harmonie zeigt nicht die wahre Melodie an . und

diejenigen Tonsetzer, welche sich angewöhnen . sie nur

durch die Harmonip zu suchen, bleiben gewöhnlich mit =

telmässige Melodiker . Die wahre Mélodie hat stets für

unser Gefühl einen bestimmten Sinn . die Harmonie hin;

D.cl i'.N .' + 1"<i.
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contraire n'a le plus souvent
<

f n' n 1 1 sens vague . l#)

("est par cette raison que la Mélodie est plus com =

préhensible pour tout le monde que l'Harmonie.On

a donc eu grand tort d'avancer que 1 Harmonie est

positive fit que la Mélodie est vague. Mais 1 Harmo=

nie peut en même teins occuper et intéresser notre

esprit autant qu'elle est en état île flatter nos sens

et de parlera notre sentiment , quoiqu'avec des sens

plus vagues que lay-Mélodie; tandis que cette demies

re s'adresse uniquement au cœur . L' Harmonie em-

brasse un cercle si immense qu'une génération entie:

re pourrait s'y perdre .4**) Il faut des années d'e-

xercices pour rendre nos organes auditifs en état de

saisir seulement une partie de ses combinaisons.. La

Mélodie plus simple et avec beaucoup moins de frais

et île luxe, n'a besoin que d'être entendue pourêtre

appréciée sur-le-champ . Mais elle n'est pas moins

pour l'artiste ( comme nous l'avons prouvé) , un art

susceptible au moins autant que tout autre ait, de

finesse, d'exactitude, de régularité , de recherches

et de combinaisons rhjthmiques et symétriques .

On a prétendu <(ue la Melodie et 1 Harmonie ne

l'ont qu'une même chose, et que lune sans l'autre ne

peut avoir lieu . C est être dépourvu de bon sens que

d'énoncer de pareils axiomes, et ne jamais avoir re=

fléchi sur la nature de la Musique, sans compter l'ex=

perience journalière qui dément cet argument .L'har

monie et la véritable Mélodie sont , sous tantderap =

ports, si différentes l'une de l'autre, qu'à peine on

en peut faire une autre comparaison ,.si ce n'est que

l'une et l'autre se forment et se composent de sons ,

condition primitive et indispensable pour tout ce qui

efiste dans cet art .

çeçen hat meistens nur einen ungewissen .' '• ' \iis diesem

Grunde ist die Melodie für Jedermann weit verstand [ichi

als die Harmonie . Mau war also in einem Crossen Jrfthum

als man behauptete, dass die Harmonie etwas Bestimmte'.,

und die Melodie dagegen etwas Unbestimmtes se y . ïherdie

Harmonie kann zu gleicher Zeit unserii Geist eben m> be

schaftigen und interessiren , als sie im Staude ist lllisern

.Sinnen zu schmeicheln , und zu unserem Gefühl zu spie ;

chen ,oY>w ohl mit unbestimmterem Sinn als die Melodie :

während diese letztere abschliessend das Herz anspricht .

Die Harmonie umfasst einen so unermesslichen Kreis, dass

eine ganze Generation sich darin verlieren konnte . (, #* )

Es bedarf jahrelanger Übungen um unsere Gehörs ;Orga

ne in den Stand zu setzen , nur einen Theil ihrer Verket -

tungen und Combinationen aufzufassen . Die einfachere -

mit weit weniger Kunstaufwand und Mühe hervorgebracht

te Melodie braucht nur gehört zu werden ,um sie äugen -

blicklich zu würdigen . Aber sie ist für den Künstler (w ie

wir bewiesen haben,) nicht minder eine Kunst , welche ,

wie jede andere , wenigstens eben so vieler Feinheit.Kielt

tigkeit und Regelm'àssigkeit , so wie rhythmischer und

.symmetrischer Untersuchunren und Berechnungen fäluc

ist .

Man hat behauptet, dass Melodie und Harmonie nui

eines und dasselbe seyen, und dass die eine ohne die ande-

re gar nicht statt haben könne. Es beweist nur Mangel an

gesundem Verstände,-; und Mangel an allem Nachdejikenüher

die Musik, oh ne die tägliche Erfahrung zu rechnen,welche

diesen Ausspruch widerlegt , wenn man solche Behauptuli;

gen aufstellt . Die Harmonie, und die wahre Melodie sind ,

in jeder Hinsicht , von einander so sehr Unterschieden,dass

man kaum zw Ischen beiden eine andere Vergleichung ma =

chen könnte, als allenfalls die. dass beide aus Tönrn be -

stehen und gebildet werden.; eine unerlässliche Grundbe =

dingung für alles was in dieser Kunst existirt .

''"' L-Harmonie i>eutt da même rerevnir un sens plus positif,selon la manière dont

eile est conçue de la ]iarl de l'ariiste .

Je me'sliifl.propose, il.) a quelques années, de noler Inulre qu'on pourrait

lire sur un seiiLai rordjsnr 1 accord parfait mareur üi, Ml, Sol) . A mesure que

| avançais dans mes re> herrflrs, je découvrais que la matière en elail sietendue,

mu ,i
|

i m i nu pourrait 1 épuiser .Je me vis-contraint tl y renoncer

,

\
'"'

I Doch kann 'die Harmonie ebenfalls einen hestimintercn .Sinn erhallende nacodrmsi'

von Seite îles Künstlers aVUgefasst wird .

V"'*'•*} Vor einigen Jahren hatteich mir vorgenommen, alles das aufzu/eichmn^v.as man

über einen einzigen Accord ..i.in konnte, \nTier den vollkomroenen Qreiklane C, E, G, 1

.

Aher je weit erilch In meinen 1'ntersiirhiiiie.en \urrückte,Je mehr fand ich, dass dtr Stoff

so ausgedehnt war .das s man ihn kaum erschöpfen könnte. Jen fand miiheenothiit.drT:

ser Arheit zu entsagen .
*

D.et C.V.' + ITO.



Mais ilyu, dit-on, un mariage intime de la Mélo =

lie avec 1 Harmonie, comme il y en a mi entre la Mu_

siqrié et la Poésie . Il est indubitable que la Mélodie

reçoit plus il éclat et d'intérêt , lorsqu'elle est bien

secondée et soutenue par l'Harmonie, que lorsqu'eL.

le marche seule ( - • ) , et que l'Harmonie à son tour

acquiert plus «le charme, quand elle est en même teins

embellie par la Mélodie . Mais cela ne prouve pasque

Tune ne soit rien sans 1 autre , pas plus que de dire

que la poésie lyrique liest rien sans la Musique, et

'vice versa . comme quelques originaux l'ont aussi

prétendu .

Lorsque les compositions des célèbres Paies

Irma, l/leyrï, Scar/aitï 1 1 Bat, (qui ne sont que

de 1 Harmonie bien sentie et on il n'y a presquepoint

île Mélodie') ont produit des effets si merveiileuxsui

les auditeurs dans la chapelle Sixtine,ces effets et

ces sensations ne provenaient que de la puissance haii

mimique soutenue dune parfaite exécution . Voila

donc une p reine evidente que l' Harmonie a des nio =

yeii.s de nous intéresser, indépendamment de ce que

nous appelions la véritable Mélodie . (*#)

Faut-il citer toutes les occasions ou Ton jouit de

la Mélodie , sans qu'elle soit accompagnée pari Har=

munie? Dans nos réunions, dans les ateliers , dans

les champs , dans les forêts . sur les eaux et sur les

montagnes , n'est-im pas ravi , transporte ,emu d'eit

tendre chanter sans accompagnement ? Pourquoi

aurait-on tant de plaisir a écouter les barcarolesve-

niliennes, les airs basques , les boléros 'espagnoles

et tant d'autres chants nationaux , s' ils n'étaient

587

\lieres gibt ja, sagt man , eine innige Verbindung zw ischeii

der Melodie und .1er Harmonie, so wie es eine z wisch« ndej

Musik und der Dichtkunst gibt . Ohne Zweifel erhall i

Melodie mehr Glanz und Interesse, wenn sie von <\v\< H

munie wohl herleitet und unterstützt wird , als wenn sie

für sich allein besteht , ( • ) und die Harmonie empfängt d.t

gegen wieder grösseren Keiz , Wenn -sie zugleich durch die

Melodie verschönert wird. Aber dieses beweist keineswegs.

dass die eine ohne die andere Nichts sey so wenig als man

sagen kann , dass die lyrische Poesie ohne die Musik ( und

untyr/iehrt) nicht bestehen könne, wie einige paradoxe Kop-

fe ebenfalls behauptet haben .

Wenn die Compositionen des berühmten Valestrina ,

Mlegiri,Sca.r>latti'und Bat\ ( welche nichts anders als schon

gedachte Harmonien sind, und fast aller Melodie entlieh -

reu ,) in der sixtinischen Kapelle auf die Zuhörer so w un

derbare Wirkungen hervorgebracht haben., so eiitspran .

gen diese Wirkungen und Gefühle aus der harmonische!!,

durch eine vollkommene Ausführung unterstützten Ge

walt . Diess ist nun ein klarer Heu eis , dass die Harmonie
i

Mittel besitzt, uns zu interessiren , welche unabhängig

von dem sind , was wir wahre Melodie nennen .
( -''- •''

)

Soll man hier alle «lie Gelegenheiten anführen .wo m.

m

die Melodie geniesst , ohne dass sie durch die Harmonie be=

gleitet wird? Jn unsern Vereinen, in den Werkstätten ,

in den Feldern , im Walde , auf dem Wasser und auf

den Gebirgen , _ ist man da nicht entzückt , hingerissen -

gerührt , wenn man ohne Begleitung singen hört ? \\ ariuvi

empfände man so viel Vergnügen die venetianischen Bar=

Carolen, die baskischen Lieder, die spanischen Bolero'* .

und so viele andere Nationalgesänge anzuhören, wenn

'
'•'

' Hans er mariaee l'Harmonie peut souvent rendre un e,rand servie« 'a

I» M *ln.lie , en ce que l.i prrm i er » «st en étal d accompagner la dcrnièrede

m.iniïr« A lleii.tr*
,
puur ainsi dire , neuve , une Mélodie usée , Et telle Me'lo =

.Ile qui
, prite séparément, ne «lirait «fue fort peut île chose , rennt parlVir^

me un nouvel érlat et un nouvel intérêt .

1 "" -'.'-

) I! faut du çeme pour la Mélodie , comme tuul le unmit en est couvain-

111
'. ' fan' 'lu H«rii« p«ur l'Harmonie . mais c'est ce don! tout le mon. le n'est

pas ...nv.iin.ii
. «hu n'a pas le -enie et le sent i ni enl .le l'Harmonie , ne | mil . Wer für die Harmonie Lein Oe

I Harmonie froide et tout .\u plus régulière

' *'
' Jn dieser \ ereini^nni kann .lie Harmonie der Melodie allerdings grosse Dienste

leisten , indem sie die letztere auf eine Art ni becleiten fähit; ist
,
u eiche so zu sagen,

eine abgenützte Melodie wieder als neu erscheinen Vassl . Manch* Melodie die fiïrsirh

selber sehr unbedeutend wäre, erhält dur. h die Harmonie neuen Glanz urnl neues

.Interesse .

i-.'-.; ) Zur Melodie m n s s man (iellie hoben , o ie Jedermann überzeugt ist • aber auch

zur Harmonie miiss man <;enie haben , und diess ists , was nicht Jedermann glauben

.1 »en, i.ef'.ihl h .1 1 , .. ird n u r k ..' I e ,s I e I ! -,

1 und höchstens re^elre.hle Harmonien hervurhring

D.il l'.V.' 4I"H
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lion sans 1 Harmonie ? Moi-même «'ai entendu soit

\ ont avec plaisir chanter dès, scènes entières sans

accompagnement par des virtuoses célèbres . Tout

cola ne prouve-t-il pas incontestablement que la

Mélodie a ungrand empire sur nous, abstraction

faite de 1 Harmonie i Kendous a chacune ce qui lui

appartient , ne confondons pas leurs effets divers,

n'apprécions point Tune aux dépens de l'autre,et

convenons :

1" Que la Mélodie a du charme pour nous in-

ilependamment de l'Harmonie .

2° Que 1 Harmonie peut avoir de mêmeungrand

intérêt pour nous sans la Melodie
;

3? Que la Mélodie mariée avec l'Harmonie est

io troisième moyen pour nous émouvoir, mais avec

los modifications qui n'existent ni dans l&Mélo-

lie, ni dans l'Harmonie , considérées isolément .

Voila. les trois points cardinaux d'où il fautpai'r

r et auxquels il faut revenir, si Ton veut raison =

Heren Musique d'une manière instructive' et satis =

faisante, faute de quoi , tout sera confondu ,et per =

sonne ne s'entendra .

Il est remarquable qu on peut prescrire a la Mé-

lodie (non les idées) mais la marche des idées ,

par les coupes mélodiques, par l'amalgame «les

rhvthmes ( ou par la symétrie \ et par des cadences

et dos périodes bien proportionnées . avantage ex=

traordinaire que l'Harmonie jusqu'à nos jours n'a

pas encore acquis . Elle est sous ce rapport beau =

coup moins positive que la Mélodie ; et même on

no sait pas encore ce que c'est qu une idée harmo=

nique . Car on ne peut raisonnablement donner ,

i une suite reguliere d'accords , le nom d'idées •

t cependant une pareille suite d accords est de

sie, ohne Harmonie, nichts wären? Jch sellier habe off

mil Vergnügen vollständige Scenen von berühmt oii (ie -

sangsvirtuosen ohne alle Begleitung singen rehört . Be=

weist nun nicht alles dieses unwide.rs'prechlich, dass die

Melodie,abgesehen von aller Harmonie , eine grosso Herr =

schaft über uns ausübt 1 Geben wir jeder was ihr gebührt,

vermengen wir nicht ihre verschiedenen Wirkungen,schàtr

zen wir nicht die eine auf Unkosten der andern , und e,c -

stehen w ir :

jt«ü Das s die Melodie für uns Heize hat, die nicht.von

der Harmonie abhängen

2'-^ Dass eben so die Harmonie , ohne Hilfe der Me =

lodie grosses .Interesse erwecken kam»
;

Jliüj Uass die Vereinigung der Melodie mit i\er Har -

monie das dritte Mittel ist, um uns zu rühren, jedoch ver-

mittelst solcher Veränderungen, welche weder in der Me

lodie , noch in der Harmonie , (
jede einzeln genommen

) ,

vorhanden sind .

Diess sind die drei Hauptpunkte, \ on denen man aus -

gehen, und zu welchen man zurückkehren muss,wen man

über die Tonkunst auf eine gründliche und befriedigende

Art sprechen und urt heilen will, weil ausser dem alles

sich verwirren , und Niemand den andern, oder sich sei =

her verstehen würde .

ßemerkensw erth ist es , dass man der Melodie ( zwar

nicht die Jdeen selber \ aber den Gang der Jdoen rorschrei=

ben kann, und zwar durch die melodischen Rahmen und

Abschnitte , durch die Vermischung der Rhythmen , (oder

durch die Symmetrie,) Und durch die wohlprouortionir -

ten Cadenz.en und Periöden ;ein au.sserordentlicherVortheil,

den die Harmonie bis auf unsere Tage noch nicht erlangt

hat . Diese ist, in der Hinsicht,ein weit weniger fest he-

stimmter Kunstzweig als die Melodie, und sogar weiss man

noch nicht einmal, was eine harmonische Jdee ist . Denn

man kann nicht , vernünftigerweise, einer regelmässigen

Reihe von Accorden , den Namen Jdeen geben. und doch

II. et C.V.» +1"D.
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1 Harmonie » * ) -comment dans ce cas-la prescrire

à l'Harmonie la marche de ses idées é
. Voila |)our=

quoi" l'Harmonie est sj taçue non-seulement pour

1 esprit mais meine pour le sentiment . Kl si une

telle suite «raccords produit des effets sur lions -

ils sont plus physiques que moraux ; car.on sait que

les sons mettent l'air en mouvement . Donc, a me-

sure que Ton multiplie les instrumens musicaux ,

ce mouvement doit açir sur nos fibres avec plus de

force. 11 y a par conséquent ici une influence mar=

((nee de 1 Harmonie sur nos organes, qui est ä-peu-

pres comparable a celle que nous éprouvons ,en sor=

tant cl un appartement froid pour entrer dans ce-

lui dont l'air est échauffe .
(' est a cette influence

physique qu'il faut principalement attribuer lef=

tct salutaire de la Musique sur différentes person-

nes malades ou convalescentes ce qui mériterait

desTeehercb.es exactes et approfondies de la part

des médecins (*"-) .

l.a Melodie n'étant chantée que par une seule

voix, ne peut exercer cette influence physique que

très- faiblement ; elle doit donc açir sur nous plus

moralement que physiquement ; et pour cet effet ,

observ cr des préceptes / comme on l'a prouvé dans

ce Traite ) dont 1 Harmonie peut se passer a lari =

Çuenr.i ne suite de sons d'ailleurs régulière , niais

sans rhyUlme,sans symétrie, sans cadences Iiî-mi

ist eine regelmässige Reihe von \ecorden schon im vollen

Sinne das. «as wir Harmonie nennen
;

'
"

' » ie kann man

demnach iii solchem Falle der Harmonie einen Jdeengang

vorschreiben? Diess ists, wesshalb die Harmonie nicht nur

für eleu \ erstand , sondern auch für das Gefühl etwas o
Unbestimmtes ist . Und nenn eine solche \ccordenr.eihe

auf ans Wirkungen ausübt , so sind sie mehr physisch ils

moralisch , f <Las heisst .mehr auf die Sinne als aufden Gei<t

ein« irkend -\ denn man weiss , dass die Tone die Lull in

Beweçunç setzen . Jn dem Masse nun . dass man die um =

sikalischen .Instrumente vervielfältigt, mus s auch diese

Bewegung auf unsere Nenen mit um so grösserer Kraft

einwirken . Ks findet liier demnach ein bedeutender Ein =

fluss der Harmonie auf unsere Organe statt , der ungefähr

mit dem Jen i (Jen zu vergleichen wäre. « eichen wir empli n =

den , wenn « ir aus einem kalten Aufenthalt in einen andern

mit erwärmter Luft eintreten . Dieser physischen Einwir=

kun ç mus s man hauptsächlich die wohlt hat ice Wirkiin s;

der Musik auf verschiedene Kranke oder in der W-iederin r

stellunç beçril'1'ene Personen beimessen -eine Sache,«el -

che genaue und {^rundliche Untersuchungen von Seite

der \rzte verdiente . U't-.'c)

Die Melodie hingegen, welche nur durch eine einzige

Stimme çevnigeii , oder vor ce trafen wird , kaii einen soi -

dien körperlichen Ein fluss nur sehr schwach ausiiben.sie

mus s demnach auf uns mehr moralisch als physisch einwir=

ken ; und zu diesem Zwecke Grundsätze und Vorschrift

ten beobachten, ( wie wir in die -er Abhandlung hewies en

haben ,\ von deren Strenge sich die Harmonie befreien

kann . Eine Keihe von Tönen , die, Übrigpens regelmässig.

(
''••

) C'esl cou une suit. .1. nuits Sien enchaînés il'aprés les r'ee,les ,1e I.»

-Vllf.ni', Iltais (1 11 reste ll'ul t r.ml pilllll ,1fr -ms .

\" '•: f Comme I narmnnii airil physiquement sur nous , il pst evident n/ue

!> Krull 11111M1..I .Lui m m. ,.,i.,rii Sensal mus ilJsacreahlel ,et ipir l'art iloil

s mt« rslire . ,. rpi i Kau le , j..i\ s nn r i iIiiiii.iii x devient encore plus !iisiippi.r=

i 1l.lr.T1re.tans lesdinials .In i.nr.l , n'n la lil.r-.-st plus ell.lnrcie par la ri =

- • nr .1.. t .-.. 1 . \...l. p.. ..t.,, . . I. I i .,, «,. iirueest t..ul-.i-faii anli-

in,.-.. .1 . Mais .l'un a Nif, Une faul p.. s ronfor.lv. v... 1.. l.r.ni les

rtfet. .. .n.l .i snlil j I, ,.i 1' H arm. .nie est susceptilile .'

(
'.- ) Su «ir eine Reihe von Worten , ilie.narh allen Keneln I" «nrl(ur,unp, se,l =

.len sinil, aller keinen Sinn ilai'tilethrn .

(.*-:-) IIa .lie Harmonie auf un phj isch einwirkt , so 1=1 es klar, lass iler ivcsikali =

'thf l.arni in uns nur unangenehme Kmpfimlunt;en erweiken kann i unil «las s alun! >

Kunfrt sich üenselhen verbieihen soll; was iri.len s'iullîrlien , wärmrren l.än.Icri h

nner traulicher w ir.l , als in ,len llorillichrn hlinia ,
. He Versen ,ll rrh I , v ,.,,_,

.1er Kalte mehr atiirehär 1. 1 sin.l . Dalie. ist 1er Lärm in .1er Vufik.llirtr.aus n :

sikalisrh . »her an.lererseils .larf ma t I Lärm nirht .lie «rnssartis;eii unil

erhabenen Effekte verwechseln , ileren .lie Harni.i lähm ist.

t C.V.' 41" II.
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distribuées, sans périodes , sans valeurs de notes

bien proportionnées, et sans coupes convenables ,

ne donneront" jamais nue véritable Melodie -tandis

qu'une suite reguliere d'accords, sans toutes ces

conditions, donnera toujours de 1 Harmonie. Mais

en observant ces conditions dans les productions

purement harmoniques , on rendrait l'Harmonie

plus positive pour l'art , et plus intéressante pour

tout le monde, parce qu'elle rentrerait parcesprin-

cipes'dans le domaine de la Mélodie, et partici -

pant de ces avantages , aurait tout-à-la-fois un ef=

fet physique et moral
;
ce qui reconcilierait avec

elle ses plus grands adversaires .

Ainsi , pour qu'une suite d'accords reçoive un

sens positif , et qu'on puisse lapartager en idées dis =

tinctes , il faut que la Mélodie, ou au moins lerhythz

me, vienne a son secours . Nous démontrerons tout

cela par les exemples suivails :

Suite reguliere de sons, sans un sens positif -,

c'est-k-dire sans mélodie.

alter ohne Rhythmus , ohne Symmetrie , ohne wohlverli

te Cadenzen , ohne Perioden , ohne gut proportionirten V

tenwerth, nach einander folgen, wird nie eine wahrhafte

Melodie bilden während eine regelmassige Weihe voll Aci or-

den,ohne alle diese Bedingungen , immer eine Harmonie gibt.

Wurde man aber diese Bedingungen auch in den rein har -

mimischen Go mposit ionen beobachten , so erhielte die Hai-

monie ebenfalls mehr Bestimmtheit für die Kunst und mein

Anziehendes für Jedermann ,weil sie durch Annahme die-

ser Grundsätze in das Gebiet der Melodie einträte,um) all

diesen Vortheilen Theil nehmend, einen zugleich 'physi =

seilen und moralischen Effekt hervorbrächte ; was ihre

grössten Gegner mit ihr vereinigen würde .

Wenn demnach eine Reihe von Accorden einen bestiiîir

ten Sinn ausdrücken soll ,und um in unterscheidende Jdeen

ahgetheilt werden zu können, muss ihr die Melodie , oder

wenigstens der Rhythmus , zu Hilfe kommen .Wir werden

alles dieses durch folgende Beispiele beweisen :

Regelmässige Reihe von Tönen , ohne bestimmten Sinn

das heisst ohne Melodie.

(k?1.)

T %r f t\.ii\\'f^f^r-^f^
Suite régulière d'accords, ou harmonie sans sens

détermines, et p a rconséquent comparable avec le N?-l.

Regelmässige Reihe von Accorden, ode-r Harmonie oh ne lie

stimten Sinn, und daher dem Beispiel N° 1 zu vergleicht n .

Ég a =s

m
mi i^ a a.

jn uu ^J i Jïrt~^-rj

WflWr^
%

=#

ü

r f-fy
& wm

Suite d accords , on harmonie avec des sens plus po ;

sltifs (qu'on peut appeller idées harmoniques
)

provenant du rhythme .

/
'(s? s.)

^^
S

Rhythme Je + mesures •

Khvthimis von 4 Taklen .

Accordenreihe oder Harmonie mit einem bestimmteren

Sinn, ( welche man auch harmonische Jdeen nennen kom

te),und welche durch Anwendung des Rhythmus hervorgeh rat ht

/— v wird -

rl a
#=fe
^
^=ïï
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renos harnutniqu
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Kiih>|>unkt.
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sein Key leite
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Harmonie /avec des sens positifs
,
qui s<jnt rendus Harmonie mit bestimmtein Sinn, welcherdurch melodische

parties traits de chant,ou des dessins mélodiques . I Umrisse, oder (iesançsziiçe , h ervor ce h rächt wird .

fe m^3
3£=z= -«-

=*=
9 :

OBSERVATIONS
SUR CKS QUATRE EXEMPLES.

Le N'.' 1 est une suite de sons dépourvue de sens

mélodiques, parce qu'il n ) il ni rliytluue , ni eadent

ce, ni symétrie, ni proportions justes entre les v ii=

leurs des notes , *< ..

IjC N'.1 2 est de même »vue Harmonie sans idées

et sans des sens déterminés . C'est une suite reçu =

liere d'accords qui ne dit rien ni au sentiment ni a

1 esprit ,et naçit sur nous que physiquement . Le N'.'

2 est comparable au NV 1 , mais avec cette différent::

que le N'.' 2 est au moins de l'Harmonie, tandis

ente !»• N'.' 1 n'est ni Mélodie ni Harmonie .

BEMERKUNGEN
/.(' DIESEN VIER BEISPIELEN.

N'.' 1 ist eine Reihe von Tönen, von allem melodischen

Sinn enthlösst , weil cht weder Rhythmus , noch Cadenz .

weder Symmetrie noch richtige Proportionen zwischen

dem Notenwerthe anzutreffen sind .

N'.' 2 ist eine 'ähnliche Harmonie ohne Sinn und ohne

bestimmte Jdeen • Es ist eine regelmässige Reihe von \c-

corden,die weder dem Gefühl, noch dem Verstand etwas

saçt,und auf uns nur körperlich einwirkt . N'.' 2 ist dem

N'.' 1 zu vergleichen, nur mit dem Unterschied .»das* in

V.' 2 doch wenigstens eine Harmonie ist , während min

in N" 1 weder-Melodie noch Harmonie finden kann •

D.tl » .V.'-H~o.
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V.' 3 est »ne suite d accords divisés par sens bien

distincts , au moj eu du rhythme de quatre mesures

.

1/ Harmonie acquiert ici un degré de plus <le per =

feetion,et devient par conséquent plus ihterssante,

parce qu'on y aperçoit un plan symétrique ,qui est

que cette suite d accords se laisse diviser en quatre

parties égales, qu'on pourrait appeller des idées

harmoniques . Ainsi la théorie du rhythme et des

périodes peut devenir aussi importante pour 1 Har=

monie, qu'elle l'est. pour la Mélodie . C est encore

ici qu'il nous manque un traité instructif . Il est

Facile de concevoir que cette suite d'accords, tout

en observant le rhythme, peut être variée de mille

manières, au moyen des dii'férens monveinens com=

binés entre les quatre parties .

Dans le N . 4,ôtez de cette Harmonie les traits

de chant qui raccompagnent , et vous n'aurez enco =

re qu'une suite d'accords sans idées, quoique cette

suite, sous d'autres rapports , soit très reguliere,

comme enchaînement d'accords,distribnticindes sjuns

entre les qnatre parties, et comme modulations . (*)

. \

Quand on dit que 1' Harmonie est positive,on en-

tend vulgairement par-là qu'où en peut fixer lana=

dire et la quantité d'accords ;
qu on peut prescrire

des principes sur leur enchaînement , indiquer les

modulations et la manière de préparer et sauver les

accords dissonans, ** . Mais-construire des idées a =

vec des accords , enchaîner des idées purement har=

moniques, prouver en quoi consiste la nature, l'a =

nalugie et l'unité de ces idées , et enfin éleveruneut

fice harmonique digne d'un si bel art, sur tout cela

il n y a encore rien de positif .

N'.' 3 ist eine \ccordenreihc , die mit Hilfe des 4 = t.ik

tigen Rhythmus in ihren Ahtlirilungen einen wohlbestim-

ten Sinn ausdrückt . Die Harmonie erlangt hier einen gros

seren Grad von Vollkommenheit , und wird demnach in —

teressanter , weil man hier einen symmetrisch geordneten

Flau gewahr wird , welcher dadurch bemerkbar ist , das';

diese Accordenreihe sich in vier gleiche Ablheiliitige nthei

len lasst , die man hier harmonische Jdien benennen koiitp.

Demzufolge kann das Lehrgebäude des Rhythmus und der

Perioden für die Harmonie eben so w ichtig werden , w ie

es für die Melodie ist . Auch über dieses mangelt uns noch

eine belehrende Abhandlung. Man kann leicht bemerken ,

dass diese Accordenreihe, mit aller Beobachtung des Kh\ tli

mus, auf tausend Arten varirt werden kann , wenn man die

verschiedenen zwischen den vier .Stimmen vertheil tenuud

berechneten Bewegungen zu Hilfe nimmt .

Jn N° 4 nehme man der HarmoniedieGesangjsphrasen,weIeh(i

sie begleiten weg, und man wird auch nur eineAccordenreihe

ohne Jdeen erhalten ,
obwohl diese Reihe, in anderer Hin

sieht , sehr regelmässig ist . nähiulich als Accorden = Ver-

bindung , als Stimmeiifit.inuig der einzelnen Theile und als

Modulation . {*)

Wenn man sagt, dass die Harmonie etwas Bestimmtes

sey, so meint man dadurch gemeiniglich, dass man darin

die Natur und die Zahl der Accorde feststellen kann ; dass

man für ihre Verkettung die Grundsätze vorschreiben , die

Modulationen und die Art derVorbereitung und Auflösung

der dissonirenden Accorde, fe. anzeigen kann .Aber mittelst

der Accorde Jdeen darzustellen ,die rein harmonischen Jdeen

aneinander zu ketten , zu beweisen , worin die Natur,das an

einander fassende, und die Einheit dieser Jdeen besteht ,und

endlich ein harmonisches Gebäude aufzuführen , das dieser

schönen Kunstwürdig sey, -über alles dieses gibt es noch

durchaus nichts Bestimmtes .

\ ''•
) Dans les chir-urs et Hans les ninrreaux ilensenihle i ou le compositeur

e voit souvent contraint il 'ein ployer une Harmonie vaille , il esl a c un seil:

1er qu'il l'accompagne par des traits rie chant , a l'exemple .le re N? 4 ,et

ifu'il les distribue, ilans l'orchestre , particulièrement lorsqu'il travaille

linur la srene .

, Ret C.N94170.

' % ) Jn den Choren u»J Ensembles Stücken , wo der Ton setter sirh oft »eii/ilhi ï, t

sieht
f unbestimmte Harmonien anzuwenden ist es rathsam , dass er selb«

,
n.i.'h diesem

Beispiel S°. 4 , mit (jesangsphrasen begleite , und dass er , besonders bei dramati =:

sehen Arbeiten , dieselben in dem Orchester vertheiîe-.
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CONCLUSION

.

ETaprès tout ce que nous avons vi] dans lecoiiraiit

le cet ouvraÇe . on peut conclure a\eo certitiulequ il

n'y a point de véritable lançaçc nuisical sans plan,

*;uis rhythme,sans symétrie, sans cadences et périodes

liien distribuées , sans analogie d'idées^ et sans uni =

lé , ainsi que sans cadres ; coupes oii dimensions con-

venables . Les sons et les accords dont la Mélodie

et l'Harmonie se composent ne sont que de simples

matériaux (comme les couleurs pour le peintre, et

les pierres pour l'architecte
)
avec lesquels un artis-

te distingue ,un çenie instruit et çuidé par la raison,

peut élever des nionumens dignes de son art
;
mais

qui, entre les mains de 1 ignorance , ne produisent

que de la bizarrerie , de l'extravagance , de la fO =

lie . ou une nullité absolue . Le compositeur est un

architecte habile, ou un simple ouvrier .
(-•'•)

BESCHLUSS .

Nach allem dem , was wir im Laute dieser Abhandlung

ersehen haben., kann man mit Sicherheit die Überzeugung

gewinnen, das s es ohne Plan, ohne Rhythmus , ohne Smuiup

hie, ohne wohlvertheilte Cadenzen und Perioden
,
ohne

yinlichkeitsverhältniss (Analogie) der Jdeen „und ohne

Einheit,— so wie ohne Umrisse , Rahmen, bestimmten Um-

fang und teste Formen keine wahre musikalische Sprache

(çiht . Die Töne und die Accorde, aus welchen die Melodie

und die Harmonie bestehen, sind nur einfaches Material,

nur die Hilfsmittel , ( so wie die Farben für den Maler.und

die Steine für den Baumeister,) mit welchen der ausgezeich-

nete Künstler , das unterrichtete und durch den Verstand
.

geleitete Genie, Werke hervorbringen kann, welche wür =

dire Denkmahle seiner Kunst sind .aber welche auch , in

deiv Händen der Unw fssenheit , nur Ungereimtheiten .Thor-

h eiten , Unsinn .oder ein vollkommenes Nichts erzeugen

können . Der Tonsetzer ist entweder ein geschickter Bau =

künstler,oder ein gemeiner Handwerker . *
"•'•'

^

\ !|* J La symétrie el If s belles proportions ^ ont quelqi e chose île po«itif •'

sans f i [t^s , l'architecture ne serait qu un amas de pierres . La Musique le ;

\ ienl h ii .»ri po it il , .If- s qu'elle observe la stmelrje
,
parce que lasynn-trie

près nie îles idées d'ordre , abstraction Faite .1.- la lia

réalise . Elle est l'ouvrage de la peu <•>' et non .in hasard - Le peintre nun s

l.i représente avec des couleurs, l architecte et le sculpteur,»ver la matière ,

H le musicien avec ries sons ondes accens animés , incomparablement moins

matériels que les couleurs et la pierre il est donc bien eh m t,e a avancer

([iif la Musique isolée et sans le sec nui- s des paroles, n'agi ( ([ne vaguement _

el ne présente, aucune idée , et qn file n'est noîill iu\e. langue . Ainsi les ]>ru:

duc t ions instrumentales du crhjbre H A Y UN , re ennuies pmir des chefs-d'ieit

\ f i dans toute 1 Europe civilisée , d après cet argument ,ne présentent

aucune i -l f e , et sont par conséquent sans i.l> es . Conséquence bien e\=

tranrdinaire qui tait regarder comme des chefs - .l'ouvre .les productions

idées !

Sou-senlemenl la Musique esl oui: langue en elle même M sans le se -

cour s de»s paroles, niais encore elle est une langue universelle , an van läge

qu'elle i su r toutes les autres qui ne snnt que conventionnelles , et qu'on

ne peut eu lu prendre «an les apprendre . La Musique nous présente les

niâmes y itives de la tristesse , de la juie , de la douleur , du désespoir, de

l'enipuytemenl , de l'ordre et même du désordre , etc. , el elle peut les pré =

' 1er» it n h is manier - lifferenln
,
par la Mélodie seule

,
parla seu-

If Harmuiui , el ei fin par la Mélodie el I'h.u n> à -la -fois .

D.et C\\

(
--':

) Oie Symmetrie und die schonen Proportionen , ( das richtige Kleichraass J sin I

f\w .is Bestimmtes und Fetlgeselzles • ohne dieselben wäre die Baukunst nor eine Auf =

häufung von Steinen . Am- h die Musik wird eine bestimmte und festgesetzte Kunst ,

sobald sie die Symmetrie beobachtet , uni .l.e Symmetrie Jdeen von Ordnung darstellt,

abgesehen von .lern Material , mittelst welchem man sie ausfuhrt . Sie ist das W erk

des bedanken s, und nicht des Zufalls oder der VÄ illkühr . Der Maler stellt sie uns mil

Farben, der Baukunstler und Bildhauer mil dem «toff , aus dem er bildet^ und der Mu =

siker mit den Tonen oder belebten Klängen dar
t
welche letzlere ohne allen Vergleii h

niger matériel sind , als die färben und steine . Es> ist daher wirklich somlerb.tr zu I- :

haupten , .las s die Musik , für sich allem nn.l ohne Hilfe d«"r Worte , unbestimmt ' icke ,

und keine J.lee darstelle , und da s s sie keine'Sp räche se y . Demnach wären die Jnstrn =

mental - Werke des -rossen HAT DM , { MOZ AKT S und BEETHOVEN S , Ai. J In

von dem ganzen ctvilisirten Europa als Meisterstücke anerkannt werden ,( dieser K.

hauptung zufolge
?

) Sachen , die keine J Jeen dar s t e.lle n , und Folglich eedanken =

los ! Eine wirklich besondere Erscheinung »welche uns ideenlose Zusammenstellungen

als Meisterstücke anerkennen liess .
^_

Die Musik ist nicht nur an und für sich ,ohne Beihilfe der Worte', eine Sprai

dem sie ist eine Allgemeine , ein Vorzug, welchen sie vor allen andern Sprachen besitzt
,

du- nur conventfonell gebildet sind,und die man nicht eher verstehen kann ,al s bis man sie

gelernt hat . Hie Musik bielhel uns die bestimmten (iemälde der Traurigkeit, di r Freude ,

des .Hrhuierzens,der Verzweiflung ,
des Zorns , der Ordnung ,und selbst d. r t'nordnun-

,

etc. dar, undsiekanndieselbenuherdiessa.il drei . -. chi-den« Irtm Urstellei», nahm:

lieh durch -he Melndie allein , di rch die Hafi iealli in, und endlich di rch lie w, i m ^

duug beider zusammen .

'.' + 1 "O.
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Qu'oit ne cherche »oint a couvrir la Melodie ni

r Harmonie des voiles dumystere .tout doitjretre

clair pour L'homme instruit . La Musique est lionne

ou mauvaise, et les causes de cette différence peu =

vent être démontrées dune manière peremptoire .

Ce sont ces causes qu'il faut chercher, coniiaitre ,

approfondir, propager ; et surtout , il faut se rap=

peler ce que dit un philosophe célèbre : La raison,

placer an centre des sciences et des arts , est comme

te soleil dans le système du monde : elle en regle la

marche, et les éclaire .

Je crois ne pouvoir mieux terminer l'ouvrage

qu'avec ce Précis en vers sur la Mélodie ;

La pure Mélodie, écho du sentiment ,

Vrai langage du cœur ,, parle au c<eur seulement .

Elle enchaîne des sons dont |e charme suprême*

Dans Pâme par les sens se grave de lui -meine .

Connue un Discours qui.marche et s'arrête à propos

Elle a sa Périodeet compte ses repos .

Dans ses Membres divers une juste balance

Fait sentir a-la-fols le Khythme et la Cadence . „
y

Et le Sens musical , pour être satisfait ,

En fixe les rapports dans un ordre partait .

F.FAYOLI-E .

FIN DE LA QUATRIEME PARTIE

Man suche nicht , die Melodie, noch die Harmonie, mil

dem Schleyer des Geheimnisses bedecken zu wolleii;für

den Unterrichteten muss da alles klar seyn • Die Musik

ist gut oder schlecht , und die Ursach"li dieses Unterschied

des können auf tue entscheidendste Weise bewiesen wer

den . Diese Ursachen sind es , die man suchen, kennen, 1er

neu, ergründen , verbreiten muss »und vor, allem muss

man sich wiederhohlen , Was ein berühmter Philosoph saçli

Dir Vernunft , in den Mittelpunkt der Künste und Wissen --

schaffen aesfeilt , ist wie die Sonne im Weltsysteme : sie

Ordnet ihren Crany und erleuchtet sie.

Jch glaube diese Abhandlung nicht besser schliessen

zu können, als mit einem Gedichte des F. Fayolleandie Mi :

lodie ,von welchem hier der Versuch einer freien Uberset

.zung nachfolgt :

Du schöner Wiederhall der göttlichsten Gefühle,

O reine edle Melodie,

Dein Zauber weckt mit anmit thvolk'iu Spiele

Der Seele Sympathie .

Es spricht das Herz sic h aus , und spricht zum Herzen ,

Wenn deiner Töne Himmehrei/. erklingt ,

Und ihre Macht in Freuden und in Schmerzen ,

Zu der bewegten Seele dringt .

Gleich dem Gespräch , das , ruhig stillen Ganges 3

Fortschreitet , ruht , sich unterbricht ,

Sobildet sich im Baue des Gesanges ,

Durch Rhythmus und i-'adenz das Gleich gewicht . '

D-ie Ordnung und das irlezchmass sind die Säulen ,

Auf denen dein Gebäude sicher schwellt ,

Wenn rasch die Tone uuserin Sinn enteilen.

Und das Gehör sie aufzufassen strebt .

Der Genius des Tonsiniis sehafft,init immer, neuer \\ endung ,

Aus dir ein Bild symmetrischer Vollendung .

ENDE DES VIERTENTHEILS.

D.et CS? 41-0.
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1 AHLE DK S M VTIERES

Hl. L \ ('[MM IEMK PAK! IE .

observations preliuiiuai ri s .

I De - !,,,,. .r,'_h-, i ,, _"'n.'r.,l et de I.» manière ili les

. » . pag n c r .

II . Uli s Ule rigoureux , ou harmonie se\cre .

I Dis ili 1 1 ,'r< h s genres de i m \ - .1. I. .. r elend ne, et «ït-

manu ri »I« Us traiter isolement dans les r lueurs

'i'.ir,

fiOS

L' II, lli.iruumiea deux, parli.es dans lests U rigoureux . «II

! » 1 l< s ai cord.s usi les dans le s^ le rigoureux.. . . Gl'i

4 II. s m, les .ne ,,l, ni, Il es (c'est a dire île .elles qui

-,
j I . I '-.,n_< res .m v .u . ,,r.ls

) ,1 ms le . I\ I -rigoureux . [fi'J

5. Des ili'l liions il.ms li stlle rigour« u\ . . . |(

I II, s u csu res , des mou\ i ni eus tli nu sur. s , îles \. il ein*

u, (
, s

i I ,!. s I ,,ii s il nu 1 "u |', u I faire usage dans le sl\

II ri.,,, m. n\ . . ,

I Ic.iu sur les chaînes .|ue les il il 1er. nies voix offrent

i, i um finsaul il, s . lu« ers , I r,,îs > t i fjuatre parties .

III .Vli- ,l<,.iirs ,l,,„l,l,...
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;

u.i
j
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fï3
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\ lirlatll i _ e Vi einer SUHL < ,1

I \ ou Ulli Kl ri lien rTnn.irll II Überhaupt .' n nd \ ,,ii .1, r \rl

.1, /,l begleiten . . . .
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,

nie. ihrem (.'ml ange, und vcm il. r \rt.sie in ileu Clinr. n.

einzeln /u behandeln . .

2 . um tler zweistimmigen Harm.iuii im sfrenïrcii S i,,

,'i Ami den im strengen Satze anwendbaren \i i . rden

+ .\.ui den zufälligen, (das hcissl .nitht- zu il, u \. . • rdi u

gehörigen) Noten im strengen Six le .

5 Aon ilcn Modulationen im strengen St\!e .

G Ann den 'l'ai- tari en , Tempo 's . dem No tenu cri he, und il. n

gebräuchlichen Tonarten im strengen si le .

I n "

i ii(7

fi()S

Ml

' 1".

fi'J'i

m s I , rapport île la basse -Suivit d une in, tir e sur la

mi' rr il< transposer s. ins moduler . . . . Ifififi

\ I.\ "."II, Il .'-r,, ,1e I., rcsnluliull -les .,,,,,,-.1, dis = j

u u.i ns d après l> .\ .1, un nioiU rn e , .
'

. ,

'**"
!'

\ 11.1',.-. „I.-..I,, rniiiunJs
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s - .
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\ 1 . Neues 1,-IirsA stem von der Auflösung der dissmnn u
1

den \r torde im modernen SI\It..... ''"

fiS^ \ II .\nn ilcn unterbrochenen CaHcnzen . . . fiS

\ III .Tableau muleu.-wil plus *.. soixante m spensjons. : \ Ml T.bcllc,wcUht rn»lir As 60\crzö
(
m vungen enthalt, !i< i

toutes nréiMre'es par f-murJ iiai-fail S. l _ s: _t;«' . |<71>-Î l| u!li rlurehrifU' otlkoinenen Dreikhn.i; G.H.O.vorl.ercih t ~.u,< < " .-

. Iitit-ui , ftialn.cm iiar 1rs i n t

> - '..ul'l( l'brrui

r uni n i \i i

-
.: i .< l'i.! Lisirter Chor zwî>ehen IVii'.ehcnM îinnirn und Hl.r

i I
!

i
" v 1

1

-n+ lïo] . .
'.

i .m .... ï'acc .





TRAITE
DK HALTE COMPOSITION ML =

SKALE .

OBSERVATIONS PRELIMINAIRES .

Mon intention n'est pas de Fatiguer le lecteurpar

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

-.[ propre recommandation . Je me bornerai simpler

mint a donner ici l'explication succinte deceqiielou

doit entendre par HAUTE COMPOSITION .

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

te un dégre que Ton peut atteindre, jusquàun cer =

tain point , avec les seules dispositions naturelles ;

mais en même temps , il est impossible de depas =

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

nous initiant a ses mystères . est cette dernière

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

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

cal ion qui existe entre cette dernière et laCOMPOr

Sil ION VULGAIRE, est tracée par la nature elle

même .

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

bin ni les principes élémentaires de laHAl'TK COM -

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

douille rapport des progrès qu elle a faits depuis un

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

compose moi même tous les exemples donnes dans le

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

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

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

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

sources déjà connues
;
mais , indépendamment de 1 int

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

positions toutes nouvelles , j'ai pensé que 1 Ouvrage

serait d'autant plus intéressant qu'il ne contiendrait

que des exemples nouveaux, faits tout expies pour la

mat iei'e traitée.

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

le mouvement dans lequel chaque exemple a été con=

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

indiqué par les V- du Métronome, partout oïl cette

indication sera nécessaire .

ABHANDLUNG
A ON DEB HÖHEHEN MUSIKALISCHEN

COMPOSITION .

VORLÄUFIGE BEMERKl NGEN.
r

Es ist nicht meine Absicht, den Leser mit einer langen

Vorrede zu ermüden ! ich überlasse meinem Werke die Sor =

ge, sich anzuempfehlen . Jch beschränke mich hier unrein-

fach auf eine kurze Erklärung, was man unter HOHEKKK

COMPOSITION zu verstehen habe .

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

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

die alleinigen natürlichen Anlagen erreichen kann ; aber es

ist zugleich unmöglich, diese Grenze zu übersteigen,wenn

nicht die Kunst und Wissenschaft uns zu Hilfe kommt, und

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

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

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

)

nennt . Die Grenzlinie , die zwischen dieser letzteren,und

der gemeine n
(
çewohnlichen)C0MP0SITI0KSzKUM)K he

steht , ist durch die Natur selber bezeichnet .

DasWerk, welches ich hier dem Publikum darbiethe , ent ;

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

teil Gesichtspunkte der, seit anderthalb Jahrhunderten he

reits gemachten Fortschritte, und der jenigen, welchesienorli

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

Laufe dieses Werkes vorkomenden Beispiele selbst erfunden -

mit Ausnahme von 5 oder 6, welche von meinen Schülern

componirt worden sind ,und die man an deren beigefügten

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

sen,eine aus.schon bekannten Quellen entlehnte Samfung von

Beispielen dazu abzuschreiben aber abgesehen von der In =

möglichkeit,bei ganz neuen Aufgaben und Regeln iiher völlig

zweckmässige aufzufinden -glaub te ich das JnteressedesWer=

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

genstand eigends komponirte Beispiele enthielte .

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

chem jedes Beispiel gedacht wurde „und ausgeführt werden

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

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

Antoine Rf rcha . I

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

inton. Reicht



CINQUIEME PARTIE' >

des tons d'église en général et

l)K LA MANIERE DK LES A«'<'OIVlPAG^ER

.

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

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

chants consacrés au culte <le la religion chrétienne.

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

il mie province de l'ancienne Grèce :

Ton Uoricii : s.i Tonique est Ké .

Dorische Tonari : threTonika ist I) .

m ± o «' -&-
•rTrin-

FÜNFTER THEIL

I

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

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

Gegen Ende des vierten Jahrhunderts setzte man vier

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

tes dien s te geweihten Gesänge componiren sollte . Hier sind

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

alten Griechenlands tragt ;

Ton Lydicn : Sa Toniffue est K.t .

Lvdischt.'Toilarl i ihre Tonika ist F.

3 '".?

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

ü
Ton Phrygien : sa Tonique est Mi .

Phrygîsche Tonart : ihre Tonika ist E.

J. : ô yJu? a

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

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

/ '.? Tnii :

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

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

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

par rapport a la tonique différente.De nos jours,

chacun de ces tons paraîtrait appartenir à uiie'mênie

gamme, la gamme d'Ut .

Les chants , composés dans chacun de ces quatre

tous , devaient être renfermés dans les limites de

leurs deux toniques respectives
;
par exemple dans

Iv ton dorïrn, il fallait rester entre lesdeuxKK.Deux

centsaus plus tard, le PAPE GREGOIRE ajouta a

ehacunde ces quatre tons un ton collatéral. Pour

distinguer les quatre .collatéraux on les nomma tons

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

authentique et le ton plaçai avaient la tonique et

la dominante communes ; ils ne différaient entre

eux qu en ce que le chant du ton authentique devait

4 1

":

4":

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

gab keine andern halben Tone, als die oben angezeigten ,

die in jeder Tonart , in Hinsicht auf die Verschiedenheit ih

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

de jede dieser Tonarten nur einerund derselben Tonleiter,

( n.ihmlich jener in U ) anzugehören scheinen .

Die,in jeder dieser + Tonarten eompouirteii Gesänge ,

mussten in den Grenzen ihrer Heiden Tonika"* eingeschlos =

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

innerhalb der beiden D verbleiben. Zweihundert Jahrespä=

ter tiiçte PABST GREGOR jeder dieser '4 Tonarten eine

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

Vorigen zu unterscheiden , nannte man sie Plagiai^Tonarten

und die ersteren die Authentischen (oder Ursprungs^ Tonan

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

eine gemeinschaftliche Tonika und Dominante; sie w ichen

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

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

HAKMOrl'lE Y K AT 101 E
;

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

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

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



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

Pavons dit , tandis que le chant du ton collatéral

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

\en on pouvait composer dans le même ton pour

des voix différentes .

Chaque ton plaçai tirait son nom particulier

de celui de son ton authentique : ainsi le plaçai du

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

rïai; celui du ton Phryçieu }fypo-phrygien ou

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

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

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

authentiques et leurs tons plaçaux forment cequun

appelle les huit anciens tons déçlise ..

Ki table

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

schlössen blieb, wie wir schon çesaçt haben .wahrend der

Uesanç in der plaçai ischen Tonart seine Grenzen zwischen

den beiden Dominanten hatte . Durch dieses Mittel konte man

in derselben Tonart für verschiedene Stiüilacen componiren.

Jeder plaçai- Ton erhielt seinen besonderen Namen

von jenem, der seinem authentischen Tone angehörte . \lso

wurde der plaçalische Ton der dorischen Tonart der Hypo-

dojjische, oder l nlrrdonsohc ; jener der phrycischen Tonart

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

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

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

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

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

was man die acht alten Kirchen -Tonarten nennt .

Hier folçt deren Übersicht :

Tableau des anciens tons d"
1

église .

Tabelle der alten Kirchen=Tonarten .

Les quatre tons authentiques.

Die + authentischen Tonarten .

Les quatre tons plaçant.

Die + plaçalisclu n Tonarten .

Ton Hiiriin riti l'T Ton d'église.

Dur is< lie (ider 1 . Kirchentonart .

m
-*• ^

za-

Jmiqu
T'imita

Ton phrygien on T. t lesfïîse.

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

Ml .

Tonika K .

Ton Ijdicii on fît ton d église-.

I. \ disrhe oder S-, Kirr lientonart .

s^ zaz

l.mi.jii.

Ton mixo-lydien on 7* ton (I église

.

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

.

fe
1 o

.

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

preseulea I nil le ton authentique Dorien ,il faut

se carder de les confondre .

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

Hypo-dorîsche oder 2 '? Kirchen tonarl

zm rj 11

-.u g--
1 „,„,„.. KB.

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

Hi po-pllry ffischc-oder 4 !

t" h irr lient onart .

'IZ_-g_
r,,.., .,„

,,k..

S—a

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

Hy po-ty (tische oder G 'îKirrheutunarl .

* O-^*-
-8-

)[*>;
2

Ton»,.,.

fonitA.

\

Tonitpie V\ .

Tonika. Y.

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

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

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

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

man sich hüten , beide zu verwechseln .

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



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

le chant devait se terminer sur cette note-tandis que

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

nique KÉ,cequien tait la différence .

Dans le seizième siècle , Téçlise réformée auç-

mentale nombre de ces tons des quatre suivans:

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

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

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

te, was daher den Unterschied macht .

1

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

durch die reformirte Kirche mit den + Vollenden vermehrt :

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

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

pu-* » « =
Tonique I.A .

Tnnik.. A .

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

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

f^rzz± » " " " *
Trtnirjue IIT .

Tonika C .

La suitedes temps a apporté plus ou moins de chan=

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

le tableau suivant :

m

Ton hypo^eolïen, T* ton plagal.

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

G -

Tonique I.A .

Tonika A .

Ton hypo-'jonicii, 6? ton plaçai.

Hypotonische Tonart i als G *K plagalische.

m ZOZ

Tonique I

Tonika C

Jm Laut' der Zeiten wurden alle diese Tonarten

noch verschietlenartiç verändert , w ie man aus fg Içen

der Tabelle sehen kann :

Les huit nouveaux tons déglise.

Die acht neuen Kirchen=Tonarten .

Ton Dorien.

Doris« he Tonart .

V 1. m=«=^ zuz

NÎS.'O

Tonique RE.
Tonika 1) •

Ton Dorien transpose ,

Versetzung der dorischen. Tonart .

~ a G r<

Toniqu« SOL .

Tonika (;

.

Ton Êolien .

Aolische Tonart .

S . 3. m
Tonique I.A .

Tonika A .

Torr Phrygien.

Phrygische Tonart.

V.+.+ i

<$ ä * rr
z

Tonique *l .

Tonika B.

Tom Jonien .

'Jonische Tonart

NV

« &
t-tti——ö— Ki <3 rj

1

1

Tomqne l'T

Tonika C .

Ton Jonien transpose.

Versetzung iler. Jon Ischen Tonart .

-9 CL-

I « 6
- 0^—IZ^-^ °—

I
N- 7. )g|

Tonique KA.
Tonika F.

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

Versetzung der Mi\o_Iidischen Tonart .

a -^ g
3SE

Tonique KK.
Tonika I> .

|N°.8.j^^^S
Ton Jonîen transpose;

Versetzung der jonischeti Tonart .

=22=

Tomque SOI.

- Tonika (i.

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

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

majeurs.

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

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

aller unserer Moll ^ Tonarten .

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

aller jetzigen Dur*-Tnn.irten .



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

I ion i)e tons plagaux .

Les chants religieux composes soit dans les an :

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

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

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

tonsdeglise qui, a force de dégénérer, se confoïl t

dront avec nos vin çt quatre tons modernes . Il liest

pas difficile de composer un plain chant régnlierdans

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

tirent observer de se tenir autant que possible dansles

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

leT les intervalles dissoiians quand on ne procède

pas par dégrés conjoints , de marcher le plus souvent

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

accident quecelui qui est a la clef . Les valeurs de

Hôtes dont on se sert ordinairement dans le plain chant

soi.it des rondes ou des blanches . Les compositeurs

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

embarrassés pouraccompagner régulièrement le plain

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

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

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

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

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

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

Jn dieser neuen Ordnung i-t von den plagalîschen Toiij

arten keine Rede mehr .

Die religiösen,entweder in den alten oder in den neuen

Kirchentonarten coinponirten Gesänge fuhren Aon Namen

CHORÄLE, ( CANTO FKKMo). Man compoiiirt den Choral

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

artung sich endlich in unsere 2+ moderne Tonarten verlie

ren . Es ist nicht schwer einen regelmässigen Choral iiije

der von diesen rt neuen Kirchentonarten zu roinponiren ;

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

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

spnirenden Intervalle zu vermeiden, wenn man nicht stiu

fenweise fortschreitet , meistens diatonisch sich fortzuh.e =

wegen, und vor allem kein anderes Versetzungszeichen aiu

zuwenden, als welches gleich anfangs beim Schlüssel vor

gezeichnet ist . .In Rücksicht des Notrnwerths bedient man

sich beim Choral gewöhnlich nur der ganzen und halben

Noten . Die Tonsetzer , welche in diesen Kirchentonar =

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

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

fischen und mixo - lidischen Tonleitern gesetzt ist .Diese

Verlegenheit entsteht , weil man nicht mit Gewissheit

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

auf welchen Accorden man den Ruhepunkt anbringen solL

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

Schlusscadenz hervorgebracht wird .Wir werden hierüber

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

Du ton Dorien , premier et second ton d église .

A on der dorischen, ersten und zweiten Kirclientonart

™ - « GL St.
^

T'Mnipie KK .

-Tonika II .

Ï

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

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

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

cela ne contrarie pas le plain chant . ( ;

'

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

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

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

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

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

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

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

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

rantiln morceau sur les trois accords de :

La mineur • Fa majeur
;
If majeur,

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

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

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

cidens étrangers puissent être convenablement ein =

plojés dans l'harmonie, on peut encore tenter les

deux repos siiivans :

Vil .

Mso kann man im Laute des Stückes die Ku lnpunkleaiif

folgenden drei Accorden anbringen :

A mo//* F dur • C dur*

und natürlicherweise auch auf I) mol/.

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

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

zungszeichen schicklicherweise in der Harmonie angeneii;

det werden können, so kann man noch die zwei folgenden

Ruhepunkte wagen :

MÏB. Ä

g j |
| < ÊBE ±*= Ï

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

une très passagère pour que, le Fait ne contrarie pas

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

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

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

repos . On doit terminer le morceau en Hr mineur ,

avec la cadence parfaite.

Die Modulation nach Cr dur im N '.'

1

,

darf nur sehr \orii;

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

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

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

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

B zu moduliren , sondern unreinen Ruhepunkl anzuhrin-

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

Ca.iit.enz schliessen.

m i

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

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

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

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

^ -i£-

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

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

transposant le ton dorïen sur d autres Toniques .

Den Choral in der dortsehen Tonart hegleitet man nach

diesen Grundsatzeu, welche gleichfalls anzuwenden sind ,

wenn die dorische Tonart in andere Tonikas \ ersetzt ist .

Du ton phrygien ,4'? ton cTéglise.

Von der phrygî schon, oder 4?— Kirchenton art

!gü
Tonique IM .

Tohiiia K.

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

rie le plus notre système harmonique , surtout sous

le l'apport des modulations .

Von allen Kirchentonarten widerstrebt diese unserem ge

genw'ärtigen harmonischen Systeme am meisten ,besonders

in Rücksicht auf die Modulationen .

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

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

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



On ne doit introduire aucun accident dans le

plain chant composé dans ce ton ; mais on peut dans

["harmonie employer fort souvent le Sollt et pins

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

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

nies repos :

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

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

sanl précéder de l'accord de La mineur .

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

tir 'majeur .

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

il f / majeur .

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

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

ne contrarie pas V Util du plaine-liant .

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

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

Voici des exemples :

i;i,

Man darf keine Versetzungszeichen in dem Choral, H eh

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

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

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

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

te machen :

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

Dominante von A-moll behandelt , oder indem manihmden

A-moll Accord vorangehen l.isst .

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

ansehen lässt .

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

vorangeht .

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

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

das Cis dem <* des Chorals nicht entçeçpn sieht .

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

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

Hier s in d Beispiele:

\F*m"J- o
G

?

o
G i

2Z^t

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

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

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

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

les' finales que les trois suivantes:

JL.m

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

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

ist .Der Choral inaçiiun in einer Oberstimme , oder im

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

die drei folgenden :

3

zaz. mh
On observera les mêmes principes en transposant

le ton phrygien sur d autres Toniques .

Dieselben Grundsätze werden beobachtet , wendie phrV-

çische Tonart auf andere Tonika' s versetzt ist .

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

Von der mixö= Indischen,oder 7— Kirchentonart

<">{- <•"
Tmilkj '-.

Le Fat ne peut être introduit dans le plainch.mt

compose dans ce ton . on en fait llsaçe quelque fois

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

que .

I

Das Fis -darf in dem, in dieser Tonart componirten

Choral nicht angewendet werden ; nur in der Harmonie

macht man bisweilen davon Gebrauch , um die Cadenz aul

der Tonika hrr\ orzuhrintren .

I) • i
«' N

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

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

!i

g
\
~r a

ZBC

ZOZ
ZT3L

Man fanci mit dem vollkommenen Ér-rfar-Dreiklangeaii

Diê Cadenzen ( Ktihepunkte) werden, wie folgt
, gebildet

r
'

_£ h. ;

f» raremei

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

On termine par l'accopd parfait Sol majeur.

On peut indistinctement taire usage de 1 une des

trois cadences suivantes :

5S Z72Z.

Man muss das /f J in dieser Tonart vermeiden .

Man schliefst mit dem vollkommenen Cr-dur Accord.

Man kann vorübergehend von einer der drei folgenden Ca=

denzen Gebrauch machen :

3 H e

-e-=22= 221

On observera les mêmes règles en transposant

le ton Mixo-lydien sur d'autres toniques .

Dieselben Kegeln werden heobacbtet,wendie mixo-lydi

sehe Tonart auf andere Tonika's versetzt wird .

Du ton Ionien , 5 e
- 6 e

. et 8? ton d'église ,

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

(Type de tous nos tons majeurs ) .

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

-»—a—'m 33C =22=

1
Tonicrite VT.
Tonika c.

On peut moduler dans tous les relatifs de ce

ton qui sont :

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

* . Sol majeur 5« I*a min.rur .

_On observera les mêmes règles en transposant

le toiffyouien sur d'autres,toniques .

, Du ton Eolien,3? ton d'église.

Von,der äolischen ,
3— Kirchentonart .

Man kann in alle, dieser Tonart verwandten Tonarten

moduliren , liähmlich :

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

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

Dieselben Kegeln gelten ,wenn Hie jonische Tonart auf

andern Tonika's gebaut wird .

<x e

(Type de tous nos tons mineurs \.

(Das Urbild aller unserer ÜTbZLTonarten) ;

m zoo zse:
=S2=

-9-

funique I, A .

Tonika A .

Hïen que le Sols ne puisse pas être introduit

dans le plain chant composé dans ce ton , on peut

en faire usage dans 1 Harmonie .

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

Choral nicht angewendet werden darf, so kann man doch

davon in der Harmonie Gebrauch machen .

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

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

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

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

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

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

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



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

(xcit employer :

'
{

- 3

rjz: roc

fi03

Hier ist die Übersicht der Modulationen und Ruhepunk

te, welcher man sich dabei bedienen [rann :

4. s n

-XCL I

Kn général, on peut moduler dans tous les tons

relatifs de La mineur qui sont :

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

+/' Fa majeur • 5° A\>/ ma /far.

On termine en /,« mineur par Tune des deux

formules suivantes :

EPS

Überhaupt kann man in alle, dem / moll verwandten Toi

arten modtiliren , nahiulieh : •

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

- Lsas / - j

Man schliesst in / moll mittelst einer von. den zuei

folgenden Formeln r

%s

-XT-

En transposant sur d autres toniques ,on observe-

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

f ouvrage, des exemples d'accompagnement faits sur

le plain chant .

Auf andere Tonika' s versetzt , sind dieselben Kegeln

geltend . Jm Laufe des Werkes wird man Beispiele der Ri

gleitung des Chorals finden .

ZUSATZ DES ÜBERSETZERS

KURZE ÜBERSICHT DER MUSIK =.GESCHICHTE .

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

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

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

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

i

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

[ncnout avonsrlaia donné« anwenden.

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

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

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

möglich ist
1

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

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

=^N^#n

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

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

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

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

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

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

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

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

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

Bei der wieder zunehmenden C ivilisation Europa1

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

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

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

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

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

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

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

-ri
—1 r SÖ

'i- **w » spp^i

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

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

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

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

lehre übertragen worden ist . . . I

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

ll.i i r V.' + fo .



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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

r>o sitzen . Die

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

auf so ausgezeichnete Art fortbildete .

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

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

AI". =

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

II.

DU STYLE RIGOUREUX OU HARMO = .

NIESEVERE.

Il y a deux systèmes pour traiter 1 harmonie,

savoir :

1? Le système ancien, suivi par Palestrina. et

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

, le 1HV Siècle .

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

développe dans notre cours d'harmonie pratique .

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

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

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

nie moderne style libre . En comparant ces deux

systèmes, on pourrait appeler le premier, systê=-

me de restriction .

On ne faisait usage du style rigourenxque dans

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

existait alors, et pour accompagner le plain chant*

son intérêt était uniquement harmonique , Ce que

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

'nore jusqu'au commencement du 18Ç siècle.

Le plaiti-chant., cette antique et vénérable psaL

inodie , se prêtant facilement a toutes sortes de spé=

dilations canoniques, a séduit , et séduit encorede

M.

VOM STRENGEN STYLE, ODER VON DEK
STRENGEN HARMONIE.

Es gibt zwei Systeme, um die Harmonielehre abzuhan

dein
,
nähmlich :

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

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

Jahrhundert Gebrauch machte .

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

in unserer Generalbassschule, ( in den vorhergehenden Tliefe

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

sind von einander sehr verschieden . Diesen Unterschied zu

bezeichnen, fand man für angemessen , das alte System

den strengten Styl,unfl das neue System denfreyen Styl

zu benennen . Diese beiden Systeme mit einander îergli

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

ku.ny.en bezeichnen .

Man machte vom strengen Style nur in der , für die

Kirche bestirnten Vocal- Musik-, welche damals als die

einzige existirte , Gebrauch und um den Choral (Voll-

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

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

sanij , Melodienennen , war bis zum Anfang des achtzehnten

Jahrhunderts unbekannt .

Da der Choral , dieser alte ehrwürdige Psalmenge -

sang , sich leicht zu allen Arten canonischer Künsteleien

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

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

cacher sous defroids calculs harmoniques , 1 impui

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

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

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

uient les progrès que l'art musical a faits depuis

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

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

te inspiration musicale , en un mot se résigner a

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

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

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

core bien moins un morceau de musique instrument

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

Le tableau que nous faisons ici du style rigou :

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

Il ue faudrait pas Croire cependant que ce stjle soit

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

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

goureux qu on peut trouver des effets d'harmonie

purs et célestes, infiniment préférables au luxe in =

striimental et théâtral qui s'est introduit dans nos

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

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

compagner, l'harmonie doit être' conçue dans toute

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

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

a écrire purement pour les ioix , a moduler sage =

ment , a tirer grand parti des accords consonnans,

et .i employer les dissoimances avec plus de retenue,

"l de connaissance de cause .

rarmi les règles sans nombre que les anciens ont

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

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

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

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

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

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

capitaux qu'il importe de connaît re pour réussir

dans ce genre de composition . les voici :

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

lemeiit prise; De retendue des différens genres de

x, et des accords sur lesquels on peut faire

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

qu on doit employer dans les chœurs à deux parties.

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

moiiischen Berechnungen die Schwache ihrer Mittel '
.

und die \bw esenheit des erfindenden Genies zu cerbergen.

Um sich in unseren Tagen dieser Compositions =Gattuiig

inihrer ganzen Strenge hinzugeben, muss nfan in den Fort;

5chritten,welche die Tonkunst seit einem Jahrhundert ce

macht hat , völlig unwissend seyn , oder dieselben durchaus

verkennen
;
den Zirkel und die Messschnur in der Hand

muss man vielmehr berechnen als fühlen , muss man aller

musikalischen Begeisterung entsagen ; mit einem \A orte .

man muss sich entschliessen , nur ein geschickter Handwerr

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

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

reiche dramatische Scene ,und noch weniger ein Justin -

nient alstück von Geist,Dichterschwung, Geschmack und

Wärme zu componiren .

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

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

s

man nicht glauben , dass dieser Styl ganz und gar unnütz

sey
;
er kann in der Kirchenmusik grosse Hilfsmittel dar =

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

ue, göttliche Effekte finden kann , w eiche dem instrument

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

pel eingeschlichen hat , unendlich vorzuziehen sind . Es,

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

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

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

nach müssen sich die Schüler eine angemessene Zeit im

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

stimmen rein zusetzen, mit Verstand zu moduliren , aus

den oo'isonirenden Accorden grosse Vortheilezu schöp-

fen, und die dissonirenden mit mehr Zurückhaltung und

Sachkenntnis.« anzwenden .

Unter den zahllosen Kegeln. Welche die Alten für den streu

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

1er voraussetzen ,die noch nicht die mindeste Kenntniss von

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

ersten Kl erneute der Tonsetzkunst handelt .sondern nur um

das, was den strengen Styl von dein freyen unterscheidet,

so werden wir im einzelnen die Hauptpunkte untersuchen.

welche zu wissen nöthig sind , um in dieser Compositions r

Gattung Gelungenes leisten zu können. Diese sind :

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

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

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

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

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

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

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

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

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

systte'me démodulation reçu dans le style rigou •-

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

mouvement de ces mesures, des valeurs de notes et

des tons les plus en usage .

Nous allons discuter chaque point enpartieü =

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

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

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

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

style est exclusivement consacre a la musique d egli=

se , exécutée par des voix et accompagnée tout au

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

,
que maigre les effets

grands et imposons que Ton trouve quelquefois dans

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

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

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

qu'on puisse lui reprocher .

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

sem Style gebraucht werden dürfen; 4-" ,s

i on der Ait , wi

die zufälligen , ( nicht zu den Vccorden gehörigen
j
Noten

anzuwenden sind , und von welcher Gattung sie seyn dürfen.

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

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

thümlichen Taktarten , der ihnen zustehenden Bewegung

dem Notenwerthe,und den am meistenüblichen Tonarten .

Wir werden jeden funkt besonders vornehmen, indem

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

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

dass man da weder vorherrschende Melodit , noch Symmetrie,

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

ser Styl ausschliessend der Kirchenmusik geweiht ist , we] =

che nur von Menschenstiininen ausgeführt , und höchstens

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

tet der grossartigev und ei hebenden Wirkungen, welcheman

bisweilen in diesem strengen Satze findet , dennoch dieser

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

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

nicht zerstören will} und welcher, als der bedeutendste ,

ihm vorgeworfen werden kann .

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

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

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

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

l.DES'DIFFERENS GENRES DE VOIX.DE

LEUR ETENDUE, ET DE LA MANIERE DE LES

TRAITER ISOLÉMENT DANS l.KS CHOEURS.

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

principaux de voix dont le tableau suit:

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

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

Les deux genres mixtes de voix, appelés hautecontre; '

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

dus des choeurs du style rigoureux .

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

pas surpasser dans le style rigoureux .

t. VON DEN VERSCHIEDENEN GATTUNGEN DER

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

SIE IN DEN CHÖREN EINZELN ZU BEHANDELN .

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

der Menschenstimme Gebranch,welche hier angezeigt folgen;

lUää socKAN. S^ULi ai.t .

ï'-îiiî TENOR .
4'-!ni BASS ,

Die Mittelgattungen,wie der hohe TenorS ' Mind der Bariton

oder Concordant j-
2

) sind überhaupt von den Chören im strengen

Style ausgeschlossen .

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

gen Satze nicht überschritten werden darf .

snPKANO .

SO PK AN . I

-& Q rONTK'AI.TO.

AI.T. m
med»"?'

_54ilieW»»

=§= =ge=0: & tv S & £cz±

TENOR".

lEltoK. l\E.
S

' med'»:.'

ZTJZ
a zfc

KASSE

BASS.
sCCP

r, 1 1 " g
aZ-5-rr

^ &-

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

et ïe.ulejnent en nsai;e en France.

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

KAssE

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

le TENOR et l.i

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

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

reich angewendet Wird .

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



Ou voit parle tableau ci dessus,que l'étendnedu

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

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

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

Il faut faire chanter ces voix dans leur me =

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

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

nient

ViK'iennenieilt on polirait écrire pour les \ojx un

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

parla raison <[ue le diapason musical était alors un

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

t. lit guère plus haut que notre SOL actuel .

Les chanteurs , surtout ceux qui chantent dans

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

I ion , le compositeur doit prendre des précautions

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

une Ton prescrit pour les voix des successions na&

tufelles tl chantantes, et que Ton défend celles

qui sont difficiles a exécuter . On peut faire usage

de toutes les successions suivantes , en écrivant pour

h - voix de quelque genre <ju elles soient :

Tiei-ct

60.9

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

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

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

doch ebenfalls lim eine Octave hoher) gleich kommt .

Man niuss diese Stimmen in ihren Mitteltoneti -iugeu las =

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

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

es nur sehr vorübergehend geschehen .

Ehemals konnte man für die Stimmen um einen galt

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

mais die musikalische Stimmung um einen Ton tiefer war
;

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

als jetzt unser G ist .

Da die Sauger , besonders in den Chören , ihrer reinen

Intonation nicht immer sicher sind, so mussderTonsetzer

die Vorsicht haben , ihnen den Vortrag zu erleichtern aus

diesem Grunde ists,dass man für die Mciischeustijnmen nur

natürliche und sinabare Fortschrcit'unjen vorschreibt , und

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

Man kann , wenn man für jede Gattung von Menschenstimeii

schreibt , von folgenden Fortsclireitungen Gebrauch machen:

Seron de

mineure.

'

. 7,

SCfQll.lt

majeure

1 r^ref

aje

Ï ^T- iM
On.irtc

fuste

Cum te

parfaite

S i.x te

mineure

i

Çulnl

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

goiireux le* successions suivantes, tant en

montant qu en descendant :

Man verbiethet allgemein im strengen Style fol:

gende Fortschreitungen , sowohl auf wie abwärts

gehend :

Serumle

. 1 1 i; 1 1

1

. tili •

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

','ninl

• f i nn ii * i f '

' -• Septième

'luninii^*-

-ô-

Srptii nie "; .- -Septième . Tierre

mineure :: majeure Aii^menl

g
—

i

—
rt**
—

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

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

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

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

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

gereinent en montant ,comme dans les progressions

suivantes î
'

P£ ï S S p

Mau kann anwenden : 1— die übermässige Quart ,weïi

sie durchgehend aufwärts steigt , wie in den Folgenden

Fortschréitungen :

.'0 Harte
'',

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

Ulli

Ouaft.

IOZ 2C 2Z 1i
r

;

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

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

ileux notes appartiennent au même accord :

P

2— Die crosse Sext

,

besonders aufwärts,wenn beide

Noten zu einem und demselben Accord gehören !

» 7tr~

3". La septième diminuée, surtout en descendant ,

et seulement dans le mode mineur :

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

gehend, und nur in der Moll- Tonart:

m y^

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

quelconque saute souvent , ou qu'elle parcoure de

suite et en peu de temps une grande étendue de son

diapason . Il faut que les parties procèdent naturel-

lement , et sans effort , le plus souvent diatonique =

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

tant que possible de les faire chanter chromatique =

meut soit en montant soit en descendant .On ne peut

j cependant pas exclure une suite de trois ou quatre

demi-tons , amenés naturellement .

Toute' partie doit entrer sous un accord consoil;

liant qui , d ailleurs , peut avoir une note suspendue

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

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

soiinance , autant que possible , avec les autres

parties :

Man vermeidet im strengen Satze , dass irgend eiin

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

gern Zeitraum einen grossen Theil ihres Umfançs durch;

laufe. Die Stimmen müssen natürlich, ohne Anstren =

gung,uiul meistens diatonisch fortschreiten . Aus die ;

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

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

seil . Man kann jedoch eine Folge von drei oder vier

halben Tönen, die natürlich herbeigeführt sind _,

nicht ausschliessen .

Jede Stimme muss mit einem cönsonirenden Aceor=

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

weder die Grundnote. oderihreTerz )
haben kann • in

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

tretende Stimme , wo möglich. stets mit den andern

Stimmen eine Consonanz bildet :

i) >t c.N° + |-n
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=F

m
partu- entrante .

m
untretende Nlimmt .

Y
Ouand on fait compter une partie dans le courant

du morceau ,011 1 arrête toujours sur un accord paiv

fait , qu'il y ait suspension ou non :

;

«11 htvii .

«der auch .

3E ^

^
W^

3=

zaz

m 3^

j>artif entranle .

eintretende stimnie .

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

ren lässt , so muss. sie stets auf dem voIlkoaimeneiiAecord

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

S o

P S
~rr-

r ^ ^=^ T
*

partie arrêtée .

mmpué -&-
zztz

[tailsiremle Sttmi

i^E
parli*- arrête ^1 Èy

2.DE L'HARMONIE À DEUX PARTIES
'

1) \NS LÉ S TV LE RIGOUREUX.

Ii harmonie a deux parties du style rigoureux

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

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

Nous allons la discuter «11 particulier , par cette

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

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

1/ harmonie a deux parties est plutôt une com =

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

représente plus nu moins ces derniers en employant

les intervalles dans 1 harmonie a deux .

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

ers
;

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

II empêche pas toutefois d'y employer les interval:

les djssonnans.ainsi que nous le verrons •

De tous les intervalles consonnans , la quarte

I

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

pluie très fréquemment dans 1 harmonie a deux :

1" La Tierce majeure et la Tierce mineure .

2" La Sixte majeure et la Sixte mineure .

1,4 Ouinte parfaite s'emploiebeaucoup moins .

2. VON DER ZWEISTIMMIGEN HARMONIE IM

STRENGEN SATZE .

Die zweistimmige strenge Harmonie ist ohne Zweifel

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

auch die zarteste . Wir »ollen sie besonders besprecheii.

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

zugleich der Schlüssel zu der mehr als zweistimmigen

Harmonie in diesem Style ist .

Die zweistimmige Harmonie ist eigentlich mehr eine

berechnete Zusammenstellung von Intervallen als von

\ccordeii
,
obwohl man sich die letzteren,beim Gebrauch

der Intervalle in der zweistimmigen Harmonie „daheim I

oder minder hinzudenkt .

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

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

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

v -

rend.Cn Intervalle in demselben nicht verwehrt .

Von allen consonirenden Intervallen ist die reine

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

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

hantig an :

1— Die grosse Terz und die kleine Terz :

2— Die crosse Sext und die kleine Seit

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

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

uan mouvement contraire .

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

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

renient contraire .

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

ment possible dans l'harmonie à deux ; on peut

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

saut une phrase ,011 pour préparer une disso nuance .

lTeg;le fondamentale pour employer les

intervalles dissonnans dans le style ri=

goitreux , surtout a deux parties.

Ou ne peut faire usage des intervalles dissnnnaiis.

ainsi i[ue de la quarte juste, que :

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

faillie de la mesure et entre deux eonsonnanees .

2" Comme suspension, qui retardeune cotisons

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

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

La suspension sera toujours rigoureusement

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

"

Une dissonnance ne peut se résoudre sur une

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

rieux dans le style rigoureux ,

Man muss zwei nach einander folgende Quinten , seihst ,

in der widrigen Beweçunç,vermeideii .

Die Oc taxe wird noch seltener angewendet, u4id zwei

nacheinander folgende Octaven ebenfall' , selbst in der,

widrigen Bewegung vermiede-n •

Her Unison darf nur ausseist seilen in der 2 stimmîi

gen Harmonie gebraucht werden ; doch kann man ihn

beinvBeginneu und heim Schlüsse einer Phrase , oder

um eine Dissonanz vorzuh.'reiten ,
anwenden .

Grundregel , für Jrn Gebrauch <\t*r dissont

renden .Intervalle im strengen St_yle,beson -

ders im '2- stimmigen Satze.

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

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

1— \ls DurcApanpsnoten, welche auf den schwachen

Takttheilen , und zwischen zwei Consonanzen,vorkome>i.

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

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

abwärts steigend , auf losen müssen .

Die Verzögerung wird immer streng vorbereitet, und

auf dem schweren Takttheil angeschlagen .

Eine Dissonanz kann sich nicht in eine andere Disso

nanz auflösen: so wäre das folgende Beispiel im streu

gen Satze schlecht , ,

quoiqu il soit toléré et même souvent emploie dans

le style libre .

On peut envisager comme exception a cette regle

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

obwohl es im freyen Style geduldet , und selbst häufig

angewendet wird .

Als Ausnahme von dieser Kegel kann man folgende , in

unseren 'lagen gebräuchlichen vier Beispiele ansehen :

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

Nous donnerons le morceau suivant, comme exeiri:

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

Nou*yulïqnerons par les chiffres , tons les intervalr

les dissonna iis ainsi que leur résolution .Les chif =

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

Wir geli en hier das folgende Tonstück ,als ein Beispiel

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

renden Intervalle , so wie ihre \uflösungen sind da

durch Ziffern angezeigt ; und die Dissonanzen durch

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

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

Chanté alternativement en chœur parles Bassex-Tail;

leset lesTenors, et par les Mtos et les Soprans .

Lento .
' = 88.M

1)1 o [M STKKNGEN STYLE.

abwechselnd im Chor çesnnçen durch den Bass mit [Uni

Tenor . und durch den \lt mit dem Sopran,

[

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

'

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

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

,
'.«' Ir.rt C.N'.'-M~<>. h«uU Silti

P*)l , S'l \\ 1. III

i ew.ei itur Iiuk-
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On peut' l'aire îles choeurs a. deux parties :

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

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

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

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

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

On ne doit pas fair« de choeurs a deux parties

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

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

te combinaison serait ridicule .

3. DESACCORDS USITES DANS LE STÏ:

LE RIGOUREUX.

Pour la clarté de cet article .nous insérerons ici

la classification des accords que nous avons donné a

la tête de notre fours d harmonie prat ique . Nous

presenteroits'fci les accords tels qu'ils se trouvent

dans un seul ton ma/fur OU mineur .

CLASSIFICATION DE VOIS LES ACCORDS

i DANS LE SYSTEME MODERNE.

Man kann 2- stimmige Chöre machen :

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

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

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

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

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

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

da zwischen diesen zwei Stimmlagen ein zu crosser l li

terschied statt findet : diese Zusammenstellung1 wäre

lächerlich .

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

Zur Verdeutlichung dieses Abschnittes gehen wir hiei

die Klassen Ordnung der Accorde, wie wir sie bereits am

Anfang unserer Generalbassschule dargestellt haben

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

gen rf«r = oder moll - Tonart vorkommen .

CLASSENzORDNl Nix ALLER WCORDE DES HEI

TIÙrEN SEI E\ SYSTEMS.

r.\r fait majeur
Vollk: Dur=Accord

Parfait mineur
\ «Ulk : Moll _ Accnril-i

ifjminuee

. ermindev 1er

Septième

dominante

Dominanten::
Septmit

/Septième avec la

tierce nu nuire
'• Septime mit der

: kleinen Ter/ .

* Se«1 if m e a\ çç la

([11 in te diminuée

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

^^^^^^J^iià^^^mm
Septième niai *

(Grosse Sepli m

en K.- maje

in 1} iïur -

m Kf mineur

1 I) moll .

m minci, r .

m II dur

oiler m 11 U .

,, Ke .,.,<

I) ,1., Ki n mol] .

en Ke m r

in II moll .

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

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

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

augmentée .
•• avec septième . • augmentée

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

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

/ Venir,! de quarte el

suie ailç menlfes

Al "il '1er iîhenilâs si -i

l. m Quart um! Sent .
:

n Ke mineur -

111 II moll . ni II moll .

L es quatre derniers ne peuvent pas s'obtenir

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

Ton désire les employer .

//

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

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

pas connus avant 1H* siècle . (>:.)

Die vier letzten Accorde können nur hervorgebracht

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

anzuwenden wünscht , durch ein Versetzungszeichen ver

ändert wird .

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

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

Jahrhundert nicht bekannt waren .( '-

)

1
:;

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

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

note de cet accord .

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

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

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

li.H oder VerzüVriu», .

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

pu a leur disposition pour soutenir les voix,et les

maintenir dans le ton, était alors si mal accorde,

(cav le tempérament des instrumens a toueheretait

inconnu ) (fil il ne leur était pas possililede terminer

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

parfait mineur. Il eût donc été impossible a nos

devanciers, de mettre en pratique les accords ci

dessus mentionnés, même en supposant qu ils les

eussent connus , parceque pour pouvoir les rendre

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

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

ja. nais les chanteurs ne pourront rendre avec pu =

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

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

enté par les instrumens .

Les anciens, en nous transmettant leur style ri=

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

ne possédaient pas eux mêmes : or.les seuls accords

dont ils taisaient usage étaient :

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

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

nante, en préparant toujours la quatrième note,ou

fin 1 employant comme note de passage sur letemps

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

•ans préparation, lorsqu'on employait 1 accord

sans sa liasse fondamentale .

Depuis , on a enrichi le style rigoureux de

plusieurs accords . en voici la nouvelle nomen =

nlafure :

t'? L accord parfait majeur .

S° L'accord parfait mineur .

3" L'accord diminué .

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

i .i 1 1 1 toujours la note dissiinnante

.

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

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

rigoureusement la Septième, quand elle n'est pas

note de- passage .

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

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

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

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

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

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

seil . Es wäre demnach uusern Vorfahren uiuwjjsglijph gewe-

sen , von den olien angeführten Vccordcn Gebrauch zu ma =

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

dieselben früher auf richtig gestimmten Instrumenten hat:

ten hörbar gemacht werden müssen, um sie richtig durch

die Heosehenstimmen hervorbringen zu können .(* ) denn

niemals werden «lie Sanier einen dissouireuden \ccord rein

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

mente rein ausgeführt, wohl im Gehör haben .

Jndem die Alten uns ihren strengen ftyl hinterlassen

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

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

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

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

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

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

I nahm lieh die Septime selber )
stets entweder vorbereitet,

oder als Durchgangsnote auf dem schwachen Takttheil

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

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

note statt fand .

Seitdem wii rdc der strenge Satz durch mehrere \ccor=

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

menregisters :

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

2— Dei' vollkommene Holtf = Dreiklany .

jjis? Der ve>rminderte Dreiklang. .

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

die dissonirende Note vorbereitet werden mnss .

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

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

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

gangsnote ist . »-. y-

''
T ÀV q»»i élaii impossible

^riiTiifns alnrs pn usit;.

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

striuiicnti . miniôslirh war .

uhrit rler J-unals i'iMictren Jn

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

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

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

i

streng \orbereitet «erden iiiu-.s .

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

n'est: pai^note de passage .

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

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

préparai^ rigoureusement la septième, qnandelle

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

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

nient que des déni preeedens .

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

Vorbereitung der Septime.falls sic keine Durchgangs no

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

man sich seiner weit seltenerals der zwei vorhergehen

den .

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

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

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

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

I

ne dans le ton ma jpur .

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

t accord de nein ieme mineure trappe sans sa basse

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

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

I

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

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

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

l ieme . pa r exem pie :

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

bräuchlich .

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

gentlich,der kleine Nonen= Accord , ohne seine Pundameii

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

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

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

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

Ouinte weggelassen , und die Sext durch die Septime vei

ziirert w ird.z .B .

i^^wj^ra

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

le ton mineur .

HKlrl.i; CtENÉRALE.

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

l'aiil simplement supprimer la quinte dans cha r

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

Moll = Tonart gestattet .

ILLGEMEINE BElfEL.

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

bloss die Ouinte w erzulassen, indem man stets genau uinl

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

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

I iquer ainsi ,|u il suit :

fui
-fr*-

9 \ft

=2=
-»« j[j<a n

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

.pi un même accord , mais La différence qui existe

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

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

,end la quinte diminuée .

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

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

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

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

Ouint voraussetzt .

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

partir haute tfuelroiufuc.

La Quartejuste entre la basse et une partiehauto

quelconque, doit toujours être traitée en disson =

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

»or «les deux manières suivantes :

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

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

mier cas, les deux hôtes qui donnent Quarte, sont

presque toujours intégrantes <le l'accord ; dans le

second cas au contraire , la note qui donne Quarte

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

note étrangère a l'accord , p.e.

ALLGEXE1SR REGEL,

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

und einer der Oberstimmen . *

Die reine Quart zwischen dem Basse und irgend eiller

Oberstimme muss im strengen Style stets als eine Ettsso

iianz behandelt werden . Man kann sie auf die Bwei fol

genden Arten anwenden :

JÎS1S indem man sie vorbereitet , und indem sie dahei

von einer Secundr ,oder von einer Quinte begleitet wird:

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

stets wesentlich im Accorde • im zweiten Falle dagegen
.

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

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

<ß

(anotede la basse est ici suspension

de M.
Die Rassnott* ist hiereine Verzögerung

.(es H and «les K .

m 5=^ ha.^=^

rzz: ^

Quand la quarte est accompagnée d une seconde,

la basse doit se résoudre en descendant .quand elle

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

quarte arec la basse, doit se résoudre en descen =

dant .

2" En 1 employant comme note de passage ,

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

(laT indique la note de passade . \

Wenn die Quart von einer Secunde beçleitet w ird , _so

muss sich der Bass abwärts gehend auflosen
;
wen sie von

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

che zum Bass die Quart bildet .ihre Auflösung' abwärts

machen .

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

ten Takttheil angeschlagen wird , z.B .

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

,\J » *
1

i » —4— <S—' r)

{ i +
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On peut établir comme régie générale : que la

quarte juste accompagnée seulement delà sixte ,

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

i que les deux exceptions suivantes :

1" lorsque la Sixte quarte est placée dans le

courant d'une pédale .

2.' dans la formule de cadence finale suivante,

ou Falestrina lui même l'a souvent employée:

Man kann als allgemeine Kegel annehmen ,dass die reir

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

lerbothen bleiben muss. ausgenommen in den zwei fol:

genden Ausnahmen : .- ,

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

tes vorkommt .

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

selbst Falestrina sie oft angewendet hats;

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

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

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

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

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

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

glic indistinctement avec une seconde,ou avec une sixte:

P

Was die ubermàssigeOuart betrifft , welche zwischen

dem hasse und irgendeiner Oberstimme vorkommt , «n

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

schweren wie auf dem Leichten Takttheil anschlagen ,

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

begleitet seyn . Wenn sie vorbereitet ist ,so begleitet man

sie beliebig mit einer Seen n de oder einer Sexte :

S~

DE L'EMPLOI DANS LE STYLE BIGOU =

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

COKIJ DIMINUE El' DK L'ACCORD DE

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

<>n pcul employer les accords parfaits sans ren-

versement ,ou dans leur premier renversement .

mais jamais dans leur second , à cause de la quarte

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

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

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

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

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

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

renversement :

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

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

IM STRENGEN S VfZK.

Man kann die vollkommenen Dreiklänge ohne Unikeli:

rung oder in ihrer ersten Umkehrung anwenden ; aber nie

mais in ihrer zweiten , wegen der reinen Quart , welche

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

haben wir die zwei Ausnahmen von dieser Kegel angezeigt.

Demnach werden alle vollkommenen Dreiklänge, von' de =

neu man im strengen Style Gebrauch macht , entweder mil

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

vi emi die erste l'iukehrung statt findet :

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

«
II

p.irf ai I . majeur .

vollkomen • t^rnss .

I. accord diminue suit la même regle que les

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

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

révolution .On I emploie particulièrement sur le

parf :

vollk:

nu ntn r

.

klein .

Der verminderte Dreiklang folgt derselben Regel, vi ie

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

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

zuglich wendet man ihn auf der zweiten Stufeder Moll

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

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

.tjle mjï.in
;

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

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

n.ti <

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

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

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

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

N '. + I
-
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second ilégre «lu ton mineur. N peut avoir les réi

solutions suivantes :

I +. 2 j.

Tonleiter an . Er kann folgende Auflösungen halben

+

i£__i
-r

i r I h- J . M _ 1

9: #"—
—

6

9 ' a

. + s
+4

^

6

g
}

? »1**.-
7;

c 1

~^

—

kH
» l'a 1

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

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

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

soin de préparation .

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

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

m'arques particulières : dans forigine on emplo -

yait cet accord toujours incninplettement ,011 en

supprimait soit la note fondamentale (Soi) soit

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

formes sili\ antes :

Jn N° ß gehört der verminderte Dreiklang gémi in =

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

dient da , um von einer zur andern überzugehen . Man

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

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

derlei Tonarten Gebrauch macht , erfordert besondere

Bemerkungen: Ursprünglich gebrauchte man diesen \c=

cord stets unvollständig ; man unterdrückte entvvcder'die

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

stets nur unter den zw ei folgenden Formen er chien :

T-
—

frv-

Sous la première, on le confondait toujours avec

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

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

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

préparée . Les anciens cm isageaieift et traitaient

la septième de cet accord .comme suspension qui se

résout aussi bien sur la sixtequesur la tierce :

£: - .'h-—$^--====^-&
~-jr

Unter der ersten Form verwechselte man ihn iinmermil

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

vielen Musikern wiederfahrt
) . Unter der zueilen Form

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

tet werde . Die Alten nahmen und behandeilen die Sep =

time dieses Accords als eine Verzögerung , welche eben

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

Ém
a

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

terie, faute dans laquelle les anciens sont souvent

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

tieme dominante avec ses quatre notes siçe u"est

dans son second renversement , par rapport a la

Uni die Strenge nicht bis zur Pedanterie zu (reiben ,

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

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

reu vollständigen + Noten nicht verbiethen,ausgeiiom -

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

q Hartejuste (
Ré, So]

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

paTiie haute . •
1 mit einer Oberstimme machen würde .

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



' REGLE GENERALE

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

L'accord de septième dominante peut semplo =

ver sans renversement , et dans. ses trois renverser

mens, sous les conditions suivantes :

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

dament. île , il tant en preparerla septième- ainsi

dans So/,Si\Bé,Fa fou prépare le F

a

. Dans ce cas

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

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

.

ALLGEMEINE REGEL

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

Der Do minant en« SeptimenrAccord kann olme Liiikeh:

runç . und in allen seinen drei l mkehrunçen unter folgen

den Bedinçunfren rebraueht werden :

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

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

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

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

oder i' .
)

je- nach der Umkehrunfj ,hezilTerii .

<ii lupii autrement iirenarre.

o»lpr auch an.lt r. vorbereitet.

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

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

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

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

1k- rj
i

" ''

rj

1

—

:

er IÏ

iji- r*

'< -

+

-> -4— rr-
+

\
—a ° rj

r.
4^- H Kl —*

—

t=
|

,
U

1

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

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

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

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

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

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

|>iir exemple :
I zum Beispie) :

i>: -

^

t

1 fc

+

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

minanl e frappée , sans note fondamentale , ressent:

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

Jll diesem letzten Falle sieht man,dass die Dominan-

ten - Septime , ohne Grund note ançeschlaçen -den vermint

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

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

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

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

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

deux'aecords :

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

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

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

gleichende Tabelle dieser zwei \ccorde :

in A nioll . in i '. dut Ofit

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

se resont sur la dominante de ce inantefrappee sans basse

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

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

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

eprd mineur 'LtM3 Ut9l\fis ren =
;

verse . par exemple :

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

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

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

Lion .

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

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

avec les deux accords parfaits , îbien que dans les autres

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

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

peut avoir les trois resolutions :

su [vantes :

l-n—9-1
.u -

r*~
r-O—.

+fi t ¥i t « t +fl" f
%-H—=— _

—

-rr -=-———

-

—

—

'

Les partisans exclusifs de l'ancien style rigoit

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

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

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

nante .

Nous rappellerons a ceux qui voudront emplo:

yer dans ce style, les six autres accords dont nous

avons précédemment parlé :

I" Ouerja note .ilissonnante dans un accord,doit

toujours être rigoureusement préparée , exepté

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

taiblëMe la mesure \î

2" One toute note dissonnante doit se résoudre

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

seloiï' 1 accord sur lequel se fait la résolution .

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

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

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

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

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

in den umgekehrten Moll -I)rei= •
<

-

klang Ä, l\E ; z.B.

, ±fi , s_

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

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

: sich anders auflösen, als um

leinen haïtien Ton aufwärts .

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

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

bei den zwei volIkoiinnenenDreiklaiu: andern Stimmen gesetzt vcer =

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

ihrer zweiten Umkehrun g anwendet.: das E auflösen .

aberdieses /' kann die 3 folgenden :
•*

Auflösungen hallen :

Die ausschliesseiiden Anhänger des alten strengen

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

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

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

vermindeyten Dreililany. • und die Dominanten - Septime .

Denjenigen aber , welche in diesem Style die G neue =

ren Accorde, von denen wir früher gesprochen haben ,

anwenden wollen, erinnern wir hier noch

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

njrende Note stets streng1 regelmässig vorbereitet wer;

den muss .ausgenommen wenn sie, als Durchgangsno =

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

giauDass jede dissonirende Notesich regelmässig au f'=

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

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

det, abwärts çeht .

V?41"0.



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

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

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

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

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

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

|iie onus aions ci-de\arit donne .

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

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

.

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

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

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

dans les successions suivantes :
I
gen :

' io, f, *

n •

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

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

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

antre,est applicable seulement a l'harmonie a deux

parties . Quelques Théoriciens modernes l'a va ni

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

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

auflösen dürfe, ist nur in der zweistimmigen Harmonie

anwendbar . Einige neuere Theoretiker, welche sie übel

verstanden , glaubten sie auch auf die nitfhr=als zweistim

mige Harmonie ausdehnen zu müssen, was jedoch nicht

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

stimmigen Harmonie, zwei nach einander angeschlagene

Dissonanzen durch die Cousoiianzen gemildert ,uelche »ich

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

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

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

zu gleicher Zeil hört man da + cousotiirende Jlltervalii

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

Hier sind Beispiele über den Gebrauch der 6 letzten

Accorde der loi hergehenden neuen Ordnung :

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

ries par les cou so nuances qui existent en même temps

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

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

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

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

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

.

Voioi des exemples de l'emploi ile^ six derniers

accords de la nomenclature précédente :

1. Exemple sur la Septième avec Tierce mineure.

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

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

i :zz: izt: ^t:g^ =5^ =8= H©- 4^

3. Exemple sur la Septième majeure.

3 . Beispiel über die crosse Septime .

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

versement ,eJle j paraîtrai! trop dure •

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

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

s

i-
' 5

HB : ^r?
5=1 aa: Ê=i

r -i'
i • g

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

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

# ÉS ¥ ËS"^

95 33^
1 o
+

,

'<

ZZ2Z ^^ zazm --te^
j-

G . Exemple sur la S ixte augmentée .

6. Beispiel iiherdie iibermä.ss; Sext .

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

+ «•

~3^

9
321

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

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

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

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

s" sind dabei folgende Kegeln zu beobachten : *

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

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

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

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

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

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

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

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

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

D.el CA 1
.' +!-(».



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

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

dirbl die \\ irkung jedes Accords .

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

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

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

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

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

Nous avons divisé, dans notre cours <1 harmonie

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

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

\ p pogiatures .
5'.' en Syncopes .

+'' en Suspensi -

«

Dili ;
5° en pédales .

6'.' en Anticipations .

De ces six espèces il n'en faut généralement enir

ployer que deux dans le style rigoureux , savoir :

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

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

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

peu! jamais servir a accompagner le plein chant .

t? DES NOTES DE PASSAGE .

On ne peut jamais attaquer un accord avec une

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

se trouve .

Lue pause
(
quelle que soit sa valeur \ ne doit

jouais précéder, ni suivre immédiatement une

noie de passage .

Lue, note de passage ne peut jamais tomber par

degrés disjoints sur une autre note . Elle doit tou =

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

rendant dune seconde majeure ou mineure , selon

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

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

marques dune (+) dans les mesures suivantes :

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

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

)

NOTEN [M STRENGEN STYLE.

Jn unserer Generalbassschule haben wir die zuläll ; ,

Noten in sechs Gattungen abget heilt,nàhmliçh :

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

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

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

,.
6 '-*— in \oi -

halte
( Ant ieipat innen \ .

Von diesen ft Gattungen werden im strengen Satze

überhaupt nur zu ei gehraucht . nahmlich :

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

Was den Orgelpunkt betrifft , so macht man von ihm

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

den . Er kann nie zur Begleitung des Chorals dienen .

jtens V0N ])J;N nURCH(iANGSNOTE5l .

Mall kann einen Accord niemals mit einer Uiiriliç.iiu -

note frei beginnenund anschlagen, in welcher Stimme

sich auch diese Note befinden mag .

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

niemals einer Durchgangsnote weder unmittelbar vorher.

gehen - noch nachfolgen .

Eine Durchgangsnote kann nie auf entferntere Stu -

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

oder= abwärts, mit dem nächststehenden Tone um eine

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

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

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

den Taktarten durch ein (+) bezeichneten Theile :

>. Alla brève .
«»>•

^Ef^^dfer r irr ^Ff »
(

- r i | F » r
; f r r r r_^a

Ü.el C.V.' *170 .



fifs(< Mouvement un peu lent.

Etw:is langsame Bewegung

'Moderato

Voici des exemples : Hier sind Beispiel«

A lleçi'o assai .

Vlla brève .

Mouvement modéré.

Gemässigte Bewegung,

l
ï^^^r^Hrt^ThjhrtfTf-^^^fr^if-

i*Œ
<?

söi
ÏSE5 4. !

P ri'fr'r

=*F

Ü-

a
-z-&-

>=2± -9-*-

A
fTTff

+ +

'r

$f
>-W^WP-O j L_^T7 ï^=^

9 : r
F r

^
é^^=bfa=3fe^E^£

4 ^?^ =P ^ T5^.—I

(1 y a tjuelqiies exceptions à la dernière reçle,

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

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

même faire deux notes de passaçe de suite, comme

dans-lés 5 exemples suivans :

"~"*w - _ \_9
.

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

heisst,man kann bisweilen eine Uurchçançsuote auf ei

nem schweren Takttheile anschlagen , und selbst zwei

Durchffançsnoten nach einander folgten lassen, Ai ie in

nachstehenden 3 Beispielen :

"N ", 1 • /

iljj.fr rf? f
.~.^

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

l>mps fort ilf la mesure, ) ne peinent avoir lieu que

i irsqii'eHes lunt partie d une çamme accompaçnee

toute entière par un seul accord .

S " 2 .

Die durch ein Kreuz bezeichneten, (auf einem sehMe

reu Taktt heile vorkommenden )
Noten . können nur dann

statt haben, wenn sie Kestandtheile einer vollstândJffeii

Tonleiter <iiul , welchein ihrer ganzen L'ânçenur ilirroli

einen einzigen Accord beçleitet wird .

R"J J j 1 J J , . —
j
—

j

-n

«.): —»

—

— 'S*
—

o
i 1

-

fi J J

^~~-—_

9
l

<7 1

Sit u
-

LJ!
! -f"-—

f

H^ » ^ e* 9 '

Les notes de passade marquées;d'une f+ o't tnm= Die mit (-r) bezeichneten Durch çaiijçsnoten , welch i

liant sur les temps fort« de la mesure, doivent se
j aut starke Takttheile tallen,m\tssen sich zwischen zi\*'i

trouver entre ileux consonnauces on , pour mieux di= Consonaiizen befinden, oder, besser zu saçen, zwischen

ùe .entre deux noies réelle- .c'est a dit omptant zwei wesentlichen, zum Accord'tehoriçen Noten, ste =

macht , müssen sie eben so zwischen zwei'wesentlichen

stehen .z.B.

•l'an s l'accord .Quand on fait deux notes de pas s a ce lien .Wenn man zu ei Uurchçançsnoten nach ein.in

li- -uite, il faut i|i> elles se trouvent également entre

ilt r/.r m'tes réélit s , p . e .

cl

Les çammes chromatiques .entières ou partiel;

les , ne sont pas admises dans le style riçoureux.Ce=

pendant, les dessins suivant , ou 1 on fait deux et

I i .lis demi- ton- de suite, peux eut se pratiquer :

Die chromatischen Scalen . \ ollsfjindiç « ie theijn i i

se, sind im strengen St\ le verbothen . Jedoch folgende

l ni ris -e, wo man zwei oder drei halbe Tone nach ein n

der setzt . können statt finden :

'

i ^u^f^^r^^^^^rHà-i i l f-f -|OJ ,1 j J i rJf=:^^>
1

On ne pourrait employer l'exemple suivant,et all! Man kirnte das folgende Heispiel nicht anwenden .wenm .n

en Vt majeur, pareeque le Lab et Je 17/,.* contrarie -
I sich in C dur befände .weil Jas f*und Di s dieser Tunart \\\

raient ce ton et le defiçu reraient „ce au il faut e\ i -
i derstreb en und sie entstellen würde, was man im st r eueren

ter dans le style riçoureux, ainsi que tont ce qui est
|
Satze eben so- wie alles Gesuchte und Gezierte vermeiden.

manière :
(-'0 - muss : (*)

•-),'Hi\ (;. itérai , il Faul évite* d'alte'rer leg noies du Ion dans lequel on se Iroiu

,
i fn i. "i-t rc|inilini Fleur rr , de la manière suivante le j deuxième, cm ;

fui eme tl/Mxienie lin (es du ton'd ans le mode majeur • -et les premiers , i|ii.\:

Irietite , cnupiieme , et septième note«; .lu ion dans le mode nihifUT :

En » Tmaîenr.
rr

\ -','-) I berhauptmtiss min vermeiden .lie Sot en der Tonart , m u elcher man sich hefmlr ' -

Jure h \ ersf'zuniszeich* n zu verändern . Jedoch kann man die 7. v eile , fünfte und sec h •

Note der Dnr=Scala ,nnd die erste
,
vierte , fünfte ,und siebente Nu le der Moll = S cal a a I

folgende Weise verzieren :

Kn I t mineur . m
\\>i r man macht dieses nicht auf den Folgenden Stufen , weisen dem drillen Halt f,

B-K. H-C, D-Es .

il um I. ras dei trois derniers ex émules , on ne pourrait mmie t leur ir le

li par te Ké{ , le s. par le l.ajj
,
et le Ke par f vt $ ,

quand mrme ils ne

»ratent im srtivn A un t nus ie me denn-f>on
,
par la raison «rue 1 oreiljV

i - entend, [lUnsrer.v ) ce dernier ,r»iiiine faisant partie t- la g »mm» .

Bei An wendims, .lie »er drei Kei s pelé konnte man nicht das fc durck das Uis ,da* H

durch das Ajs ,und das D iurch das Cis verzieren ,uenji ihnen auch Seihst der Intl»

Halhton nicht nachfolgen würde, weil las fVehör , in du sem falle , te., le tteren^ajs

einen. The il der Tu leiler m'tver.teiSl .

Dei c.v: tni.
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)¥^^=m
,K(Vt exemple sei'ail ti*esbonen fa mineur.

i':ii -kr même raison, les phrases suivantes -,

composées de quatre demi tons , ne peuvent s"em -

"ploj er dans ce stv l<' :

Dieses Beispiel wäre in I' malt sehr çilt .

\u s demselben Gründe können folgende, aus + liai

lien Tönen zusammengesetzten Phrasen ,i« diesem St
i

Ie nicht anerewendet neiden .

^m=f=e=f^^f^^-^^^̂ &i
Pour' les approprierait style rigoureux, il tant en

liniinuer les demi-tutns de la manière suivante :

L'm sie dem strengen Satze anzueignen , mnss man die

halben Töne auf folgende \it mildern •

WjTjrff^^̂ .r-r—=SL WYTy i

Deux, trois iet même 4 parties, peuvent taire des ncfc Zwei , drei,und selbst + Stimmen kö ïien zu gleicher Zeit

,,tes de passage en même temps, en observant la regle

suivante :'D faut évitei; les quintes et les octaves sus -

pendues , taire tomber les parties (qui l'ont les no te s

de passage ) sur les consonnances ou sur les notes réel;

lesiles accords, en taisant leur résolution sur les

temps torts de la mesure , |).e .

durchgehende Noten machen ,wenn man dal) ei folgende lu

gel beobachtet : Man: muss vermeiden, vorzbger te (j\i in teii

und Octa\en zu machen; man muss die St i milieu,« piche die

Durch gingsnot en machen, auf die Consoiianzen od Ar wo -

sentliche» Noten der Accorde fallen lassen . indem ili i'A

Auflösung auf den schweren Takttheilen statt findet, z. !'.

.

Chant ferme dans le ton phrv çien .'""'

Mouvement modéré. Cairtns firmus (Choral) in der phrvgisehen Tonart .'")

f

l)emassigteBcwcgimg.v '

;V- ' Cocluiit est ici tenus 1115e dun (un plus h;wl . Pxur f.i

>.tol nimil duul.'erle.lrssus i 1'.., m.;i,..-.. .

(-') UirserGesinçist hier um eiimn Ton hïher «rsetzl , ( um K !l ^ tit iiuilj.. )

I mitlesen Oesans niehr her.vus zu liehen, Lwn im.in ilrn Snfu'.iii i : ,
. I .

.-
.

I •

'.*.-
- 1 1 OrUive

D.t-t C.N'.' + I' ci.
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Il faut éviter défaire tourner les no tes de passa.?: Man muss vermeiden die Durch gangsnoten durch 1 1
• » »

ge autour de Punis.«on comme p.e

.

I U oison schreiten zu lassen , wie z. B .

On petit cependant employer les notes de passage

comme il suit
;
parce qu'après la première note de

passait- on lie revient plus sur 1 unisson :

Jedoch kann man die Durch gangs noten nie folgt, .ut'

wenden, weil nach der ersten üurchgangsote nicht in "In

der l llisoll nachfolgt :

m^r&
2'.' HKS SL SPENSIONS .

Le- dispensions «ont le plus bel ornement du sty=

le rigoureux niais il uy a <|ite peu d'accords qui

puissent les recevoir dans ce style

Dans le principe, on ne faisait usage que des. ac -

tords parfaits, par la raison que les accords dissoimans

n étaient pas connus . On sent it , par la suite ,1a néces;

• it i' d ajouter Rlixconsoimances quelques dissonnaii =

ces accidentelles .Voila l'origine des notes de passagp

et des .suspensions . Depuis encore, on a découvert

et introduit dans la musique moderne.
( le style libre)

- non seulement beaucoup d accords dissoimans, mais

encore beaucoup d'autres notes accidentelles . comme

les notes de goût, le; anticipations,la pédale et les

syncopes . Mais comme on a enrichi le style rigoureux

de six ou sept accords dissoimans il en résulte ll'qu on

peut y varier suffisamment les accords consonnans

par les notes de passade,par les suspensions et parles

accords dissoimans .
2'.' que ces derniers,étant dissolu

uans par eux-mêmes, n'ont pas besoin d'être suspendus,

l'est ce qui a donné lieu a la regle suivante :

^̂Y^W^̂
2--"-- yo\ l)KN VERZÖGE Kl NGEN.

Die Verzögerungen sind die schönste Zierde <\a

strengen St \ ls .doch gibt es in demselben nur wenige

\ceorde,auf welchen sie angebracht werden dürfen,

l rsprünglich gebrauchte man nur consonirende Acc.iji

de, weil die dissonirenden nicht bekannt waren . .in der

Folge fühlte man die Nothwendigkeil .den Coiisonan/fii

einige durchgehende Dissonanzen beizufügen . l)ie-s i-l

der Ursprung der durchgehenden und verzögernden \<>

ten . Seitdem hat man auch uichl nur \ iele dissonireiu'e

\ccorde entdeckt .und in die moderne Musik
(
-jin frei n

Styl ) eingeführt - sondern nebstdein auch eine gross.-

Zahl anderer zufälligen Noten',wie die Vorschlä ge. An -_

t icipat ion ei t . Haltungen und Synkopen. Aber indem man

den strengen Satz mit sechs oder sieben dissonirenden

ïccorden bereichert hat . so folgt daraus , l
1 - d.is, m i

da die COnsonireuden Accorde hinreichend durch die

Durchg.angsiioten . \ erzögerungen und dissonirenden

\ecorde yariren kann.. 2 !j;;li <hiss diese letzteren schon an

sich dissonirend - keiner \ erzögeriingeu w eil er he'dürfen .

Dieses « ar's ,v\ as zur folgenden Kegel Veranlassung gab :

ii tun nhrn,irn elam m MI mineur , mais sans .liete à la rief , sa transpo

*i» *n F» S .n'eaiçe Tor'rnnsequrnl ipte deux ilièzes

lurch eirte Flöte verdippeln . lia ilie c-i t;«titlïcht; uhrvuischf Tun.iirl h

ihiie \ arzelclmimtg (Ifs i '.sn W.fin len i nach ihre \ersrlzunt:

,<•. S eue \ ,.-.,.. ,

Il , I ( V 4 I"«'



"regle generale.

Les accords dissonnans , tels que la septième

a\ec.tieree mineure , li> septième avec quinte dimi -

nuée, la septième majeure , la neuvième ma
j

eure, la

septième din>inuee,lie peu\ eut recevoir de suspen -

s jons dans lest} le rigoureux , attemlu que ces accords

sont suffisamment dissonnans par eux- mêmes , et

qu'en les altérant paedes suspensions,on complique:

rail et multiplierait trop les dissonnances .oe qui

est contraire "a la nature du style rigoureux/.

Les accords dans lesquels on peut suspendre

une noteront :

1" L'accord partait majeur- 2? l'accord partait

mineur- 3° l'accord diminue -4î la Septiemedomi:

liante ; l'accord de sixte augmentée .

Dans les accords parfaits on suspend soit la no-

ie fondamentale,»soit la tierce de l'accord :ainsidans

l'accord ( Ut, Mi\ Sel) , majeur ou mineur, on sus -

pend Y VI par le Re, OÙ le Mi par le f'u.l.a suspen:
j

1 -ion peut avoir lieu dans une partie quelconque .

Voici des exemples :

ALLGEMEINE REGEL.

Oie dissonirenden Accorde, me die Septime mit diyr

s
kleinen Terz, «lie Septime mit der verminderten Quinte,

die grosse Septime, die grosse Noue, <lie \ ermindert e

Septime, können im strengen StyKe keine Verzögerim

gen erhalten , indem sie an sich schon hinreichend dissn.

niren , und indem man , sie noch durch Verzögerungen

verschärfend , die Dissonanzen zu sehr verwickeln und

vermehren würde ; was der Natur des strengen Satzes

ganz entgegen ist .

Die Accorde, in welchen man eine Note verzögein

kann , sind : ,

<j[i!SS Der vollkommene Dur = Dreiklang . 2— der voll,

kommene IM oll = Dreiklang . 3— der verminderte Drei
I

'

klang . +— die Dominanten-Septime . 5—s

<ler Übermas

sige Sext=Accord.

Juden vollkommenen Dreiklangen verzögert man

entweder «lie Fundamentalnote , oder die Terz des Accord,.;-,

demnach wird im Accord t C,E^ir, dur oder moll \ das ('
'

durch das D, oder das E durch das F verzögert. Die Veir,

zögerung kann in jeder beliebigen Stimme statthaben.

Hier sind Heispiele:

DansTaccord diminue, 'Si,XéyFa, on ne suspend

"que le Si par 1'Ut,i£importe dans quelle partie:

Jm verminderten DreiklaJige H, />,/", verzögert ma

nur das H durch das'C, in welcher Stiiïxe es sewimag:

Ell La mineur
Jn \ moll

Dans la septième dominante . t'rappéeavecon sans] Jn der Dominanten=Septime . ohne, oder mit lern Grün

ll.il C.V.' 4 ITO".
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lâchasse I'ondamentale,on ne suspend <|ni' la tieree(la

no.fc sensible, ) par la quarte, dans quelque partie

(file ce soit :

l.ill'(,maj-.on mini

l.iC.ilnr o.raoll. J

Dans 1 exemple ( (' ) , on emploie rarement la

..Septième dominanteuavec ,sa note fondamentale

Sol. niais on t'ait très souvent comme il suit :

ba-sse angeschlagen , verzögert man nur die Terz , (»Mi i . ,

findsame Note ) durch die ^)uart, beliebig in jeder Stimm <
.

P
gg^

Jn dem Beispiele (
('

), gebraucht man die Dominai)?

ten - Se pt i nu- selten mit ihrem Grundbass ( (i
)
.aber sehr

häufig macht man es« ie folgt :

-T2
—

^^
Nous avons déjà dit plusieurs t'ois , qu on nesus=

pend dans l'accord de Sixte augmentée que la Sixte

par la Septième , p.e.

Km La mineur

.

Jn A J I
. »

\\ ir haben schon mehrmal gesagt, dass man im über :

massigen Sext = Accorde nur die S ext durch die Septi

nie verzögert , z . 1! .

3^
-2-

=£*=

En accompagnant les suspensions paedes notes

de passade, on se rappellera la regle que nous avons

donne a ce sujet dans notre cours d'harmonie prati =.

que, qui est : de ne pas frapper simultanément une

note de passage avec la Préparation, la Suspension

Pt la Résolution .Au surplus , voici un exemple sur

les suspensions accompagnées par des notes de passa-

de dans le style rigoureux : Les' suspensions y sont

marquées d'une ( + ) .

\ Mouvement Hindert .
J
Massige Bewegung. Ö— 63.

Wenn man die Verzögerungen mit Durchgangsnot en he

gleitet , so mus s man sich der Regelie rinn ein . w eh he w ir

hierüber in unserer Greneralbassschule gegeben haben ,

und welche sagt: Niemals eine durchgehende Note zur

gleich mit einer Vorbereitung., Verzötferiauj und Auflösung:

anzuschlagen . Hier folgt überdies* noch ein Beispiel über

die . v on Durchgangsnoten begleiteten \ erzögerungen im

strengen Styl . Die Verzögerungen sind hier mit ( + ) be=

zeichnet .

i
-,'•"

/ Lierai -ton liorjin étant EU]
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l.e CHANT FERME ( Plain-chant ) mis ainsi clans

une partie intermédiaire , ne peut ressortir d'une mäq

niere saillaiitr.il seeonfond dans la masse d harmo-

nie, et ne produit d'autre effet.qiie celui dune par:

lie île remplissage • mais il existe un très lion moyen

de faire valoir leplain chant dans ce cas-c'est de le

lortifier , et le doubler par quelques autres parties,

et paedes instrumen s a vent dont les timorés aient

des rapports intimes aAec la voix humaine, t'es in -

»trumens seraient par exemple : îles Hautbois , d< s

Cors^àes Clarinettes , des Bassons .

Dans le style riçoureux, la préparation de toute

dissonnance doit avoir aumoins une valeur éçale à

celle _de la dissonnance même .

tenant aux doubles suspensions , nous conseillons

de n'en pas faire usaçe dans ce style , à cause de l'a

complication des dissonnance« .

DerCATSTUS FÎRMUS ( Vollçesanç) , auf diese \t t

in eine Mittelstimme gesetzt , kann nicht auf eine hervor

stechende \rt heraustreten ; er vermengt sich mit der

Masse der Harmonie,und bringt keine andere Wirkung

hervor, als die einer \.u sFùllunçsstimme • aber es çiht

ein sehr çutes Mittel, den Choral in solchem Falle gehö =

ri^- gelten zu lassen , wenn man ihn nähmlich durch ei =

nis^e andere Stimmen . und durch. Klasiiistriimente-deren

KluiSf der Menschenstimme nahe kommt , verstärkt uiu\

verdoppelt . Diese .Instrumente waren, z . B . die Ohotn,

die Homer, Clar>inetten.xmA Fagotte.

Jm streu çen Satze muss die Vorbereitung jeder'Dis

souanz wenigstens denselben NotenvVerth haben,wiedii

Dissonanz selber .

Was die doppelten V
r
erzoçeruiiçenbetrifft',so,Fa*thenw i:

von denselben in diesem St) le keinen Gebrauch zu macht

da sich dabei die Dissonanzen zu sehr \ erwicke'lft .

i) , i c.\ " 41-11



.!:>. Li i parties peuvent se croiser, mais il faul
(

Aj. Die Stimmen dürfen sich krerizeii ,aher mittler'Ben

observer , lors qu une partie descend au dessous de j nachtune- .,dass„ wenn eine Stimme unter den H a s s steij.

l.i bas se, que celte partie fasse lionne hasse . Il taut
;
sie sellier dann einen çuf en Bas s machen uni* s . Jnd i.

se çard er dans ce cas , de traiter la hasse (aille en
I
Falle mnss man sich hïiten , den Tenor als 'eine Mittels!

partie Intermédiaire • ces deux parties <le\iuit faire me zi» behandeln , da dirsi zwei Stiiîïenhiei' beide einen

également lionne basse de rtiarmunie . An reste
;
gleich çuten Bass zur Harmonie zu bilden haben .1 bi-

nons reviendrons sur cette reçle a 1 article sur la

l'uçiie .

5. DES MODULATIONS DANS LE STY.LK

RIGOUREUX

.

Le si vieille des Ions relatifs es! le seul qui pni.tr

-e convenir aux st \ le riçoureux . Nous rappelle =

i irns ici la nomenclature des relatifs d un ton priu=

ripai :

Chaque ton a cinq relatifs.

'Von ma/fur . 'Von m/iiittr.

Les rinq Unis relatifs il* Il \ Les i inq Ions relatifs île La
!

in.ileur . milieu r •

l I iitajt'uri ton principal • îLa/rt/Mr/iPfi ion principal .

i Ut ma/fur

\ ne mmcur

\ M\ m/ ne tir #

Fa l/ltt/lltr V

ni' mineur V

Hi m int tir i

l'a majeur y

Si) l niait " r S

La mim tir
!J

jSol majeur $

Remarquons ici crue chaque ton relatif ne diffère

([ne d'un accident de son ton principal,en observant

Imites fois que la différence d'un {! (Ton de Su/ jauni?

( l'onde Fa\ est de deux aceidens .

Comme il est facile de moduler avec les tons rela=

1 i l's , et que de plus nous en a\ ons parlé dans not re

cours d harmonie pratique, il serait superflu de don:

ner ici de nouveaux développemens sur ce çenre de

modulâtion.Au reste la pins çrande partie des fuçues

* ocales contenues dans ce traite ,sont modulées d'à =

p ies ce s v steine .

') DES MESURES, DES MOUVEMENS DE
mi SI KESJJES VALEURS DE NOTES,ET DES TONS

in'VT. ON Hr'.l'T HAIKK I SAGE U\\s LE STYLE

RIGOUREUX .

i

La variété est Lame de la musique, cette vérité

cens werden wir auf diese Rrçr I bei dein \b schnitte \on

1er Fuee zurück kommen .

5. VOM DEM MODI LVTIONEN IM STRENGEN
N'l V I.K.

Das System der \ er wandten Töne ist das eiuzijre, M c|

rliev dem streu çen Satze zusagt . \\ ii m ied erhohlen hier

das Verzeichnis* dei>. einer H.iuptlonarl verwandten Ion

arten :

Jede Tonart h.it Innl Verwandte.

Dursl'ottar I ,
1/oll Tonart,

[>ie fünf verwandten Tonarten, \ l)ie f'iini l'crwamlleii Tniiarlon

von C dur .
i

Hl \ moll.

('
- dur t Urion! = Tonart . ; V~ motl ' Grumt = Touarl

M -moll \>

E - moll. SS

F- dur [>

G- dur S

\- moll S

!C- dur :

ü- III.' il '

j E- moll '-

IF- dur \-

jt; dur t

Bemerken v\ ir noch , dass jede verwandle Tonart nur mu

ein \ ersetzuiirszeichen von ihrer (îrundl ouart verschir

den ist , so dass demnach der Unterschied voneinemü I i'

dur\ zu einem t» / F^dur ) so viel als zwei Versetziinçszei;

chen çilt .

Dadas Moduliren in verwandte Tonarten leicht ist,und

wir es überdies* in unserer General bass schule entwickeil

haben .mi waren hier Auseinandersetzungen über diese Mo

dulations -Gattung überflüssig . Endlich ist auch der cröss

te Theil der, in diesem Lehrbuche enthaltenen Vocal _Fu =

cen,nach diesem System modulirt .

6.VON DEN TAKTARTEN, TEMPOS, DEM Nt)

TENWERTHE, PNI) DEN GEBKÄI CH =

LICHEN TONARTEN IM s I HKN =

CiEN ST Y l.K .

Die \hw echslnnç ist die Seele der Musik; dieseWa he

l)..tt.C.\74l"0.
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semble avoir ete ignorée des anciens, car ils oui tou=

jours suivi map seule et même route ; toute leur mu si ;

que est coniplisee presque dans la même mesure, (la

mesure simple ou ilo.nl> le à quatre temps
)
,dans le mê-

me mouvement île mesure, in ec trois ou quatre va =

leurs de notes' seulement , (
des Rondes , des Blanches,

des Noires,très rarement des croches) et presque

toujours dans le même ton . Les partisans zélés de

1 ancien style ny ont rien chance, et composent enz

core ( même de nos jours ) d après le même système .

Ije genre sévère, comme tous les genres possibles,

n exclut pas la \ ariéte ; ainsi on peut composer la muz

sique d'église dans le style rigoureux ,en faisant usa=

rede toutes les mesures usitées denos jours, de tous

lestons praticables, et de toutes sortes de valeurs de

notes. Il faut pour cela observer les conditions suivant

tes :

Les mouvemens modérés et lent s, étant ceuxqui

conviennent mieux au genre religieux, il faut mar =

quer exactement le mouvement de chaque morceau ,

d après le métronome. Avec Cette précaution, on

peut faire des Cahiafa'/e,des Lavgo ,des Andante

dans toutes les mesures en usage ; c'est a dire a S-,

\ , M- - i^i-f >% i-%-i *t dans les mesures simples

et doubles a quatre temps . Il est evident quon peut

faire Usage de croches , et meine de doubles croches

selon le mouvement de la mesure , attendu que dans

nos Adagio et Largo les croches, et même les douz

blés croches ne marchent pas ordinairement plus

\ite que les blanches et les noires dans la musique

des anciens .

Il y a des cas, ou l'on peut même se passer de

mesure ; c'est lorsque tout le choeur fait les mêmes

valeurs dénotes, en plaquant simplement les ac -

cords . Il "faut séparér-tpar une barre démesure) 1rs

différentes phrases dont !< chant se compose,en coi«:

sultant le sens des paroles .

heit scheint den Uten unbekannt gewesen zu seyn^dejfn

sie verfolgten immer nur einen und denselben Wer
;
alle

ihre Musik, ist fast in einer und derselben Taktart geschrie

ben ,( im einfachenoder doppelten ganzen Takt , lin ei :

Hfl" und demselben Zeit masse, mit Noten von drrf liis

viererlei Werthe,
( den Ganzen, den rjalhen , dfn Vier :

teln, und sehr selten den Achteln.
)
und fast immer in ei;

lier und derselben Tonart . Die eifrigen Anhänger des

alten Styls haben hierin nichts geändert, und schreiben

(selbst noch heut zu Tage
) nach demselben Systeme .

Uieernste Gattung , ( wie überhaupt alle möglichen

(Tattungen, \ schliesst dfe Abwechslung nicht aus. dein

nach kann man die Kirchenmusik im strengsten Satze com:

poniren, indem man dabei alle jetzt üblichen Taktarten,

alle ausführbaren Tonarten, und Noten von allen Gattuiiz

s;en gebraucht . Doch unter folgenden Bedingungen :

Da das massige und langsame Zeitmass für die reli = -

giöse Musik das schicklichste ist , so niuss mau das Tempo

jedes solchen Tonstückes genau durch das Metronom an,;

zeigen . Mit dieser Vorsicht kann man Cantabße\<t,Lari/o\\

hidanlrs aus jeder,jetzt üblichen Taktart hervorbringen;

nähmlich aus 5-, Ï ,.Ji ,12 .% ,3- ,% und aus dem einfa =

"H '* N 'S 4 2 ' 4

eben und doppelten ganzen Takt . Es ist klar ,dass man

demnach , je nach den» vorgezeichueten Tempo , Achteln ,

selbst Sechzehnteln anwenden kann , da in unserem Ada-

gio und Largo die Achteln und selbst die Sechzehnteln

gewöhnlich Rieht schneller fort schreiten,als die.Ganz

zen und Halben in denaltftn Musik .

Es gibt Fälle, WO man sogar des Taktes entbehren

kann , wenn nähmlich der ganze Chor aus Noten von.gleiz

cherarWerthe gemacht ist , indem die Accorde nu* ein =

fach und fest angeschlagen werden . Durch die Takt z

striche werden nur d je , durch den Sinn de^ Textes pnf ;

stehenden Gesangs phrasen abgesondert .

w,-i c.-W +!-ii
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Dans le style riçonreux, ] intérêt étant près ;

i/u'entierement harmonique, ou peut teiiter'di in=

troduire de nouvelles mesures dont nous axons tant

besoin .comme la mesure a jket son en m pose >* ,

2 +

Lentement

.

, .

> , (#) p = ffi.M. Exemple a 5- Beispiel im S- Takt
) Langsam '

I T2 "2
fr-fl—» 1 , r-= ^fit «

Da im strengen Style das Interesse fast ausschlief

send nur harmonisch ist, so kann man versuchen,danei

Talttarten einzuführen , deren wir so sehr lienothiçen .

wie den 5- = und den aus ihm entstandenen ^r Takt .

v. +

P
LS

:*--
n

f
-^ J^

ÉËÊuu

^^^ P=SP g> a ^ r^^r
K5 O * ^-4^-^4^^1

' "'•
' Il tant diviser cell* mesure en <lfiit parties inegales

t dont la pr*=

in nre cun tient irois t ein pi , et Ta seconde deux . On peut placer des sus =

pen-iMis sur le premier on sur l» second Lenins , e* ensuite sur le cpiatrie^

in* . Les resul ut 1011t se fer mit sur le second > ou sur l« troisième et ein =

iflUeilie (e.nps . Un Ir Hivera dans ce morceau , les suspensions employées

I apres Cell e te«, le .

'"-*') Man nniss diese Takt art m zwei Hinreiche ThciU .iMh. «Un , w "V v> dfr ^ r < i.

drei Haine und der zweite deren zwei enthalt . Auf der ersten und zweit m'urid so =

dann auF der vierten kann man \ erzoçeruiiçen ani*rine,ti Die sil -'<n.--> < .- -

^chehen auf der zu. iten oder Aritten,und auf .1er fünfMi halh*,. Note . In diesem

Reispiflef mdft mau die \ t r EÖcernng, en nach difjer Kei,el in-^u ni.lel .

I) .<! (\V*+1~<>
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Es ist nnnothiç hier zu saçen,<lass man im strengen

Stvle alle üblichen Tonarten unserer Tage anwenden kaîi .

Jedermann fühlt vollkommen, dass es keinen <i rund gibt,

in diesem St«, le eine Tonart dir andern vorzuziehen .

liest iii-utilc de dire ici qu'où peut employer (Jans

le vstjle rigoureux tous les tons praticables de nos

|ours . Tout le monde sent parfaitement «fit il n y

a pas de raison pour écrire , dans ce style . plutôt

dans un ton que dans un antre .

Nous avons donné un tableau
(
page G 13) (|ni munJ Wir gaben - (Seite G 15) eine Tabel le, welche zeigt , auf

! i
>' de Combien de manières on peut combiner les ' wieviele Arten man die verschiedenen St immjageu. in der

genres de voix dans l'harmonie a deux parties.voiz Ü s stimmigen Harmonie zusammenstellen kann • hier loir

ci deux autres tableaux: I un pour I harmonie a trois gen zwei andere Tabe] len : die eine tVir die 3 = st immige,

«•t 1 autre pour 1 harmonie à quatre parties . die andere für die += stimmige Harmonie .

1).. • i \ '.' + \- <i
'



\ ! rois part i.-.

On p.ent faire des chœurs a trois parties:

Pour deux Sopranos et im Tenor.

Four deux Sopranos el une Masse .

Pour deux Sopranos et un Alto .

l'onr deux Altos et mi Soprano.

Pour lieux Alto, et un Tenor.

Pour «d'il x Altos et une Basse .

Pour ileux 'Tenors et nu .Soprano.

Pour lieux Tenors et un \l(o.

Pour deux Tenors et Une liasse .

Pour lieux Masses et un Tenor.

«Pour deux liasses et un Alto.

Pour ileux Masses e( un Soprano .

Pour Soprano, Alto et Tenor.

Pour Soprano , Tenor et Masse.

Pour Soprano, Vlto et Masse.

Pour Alto.Trnor et Masse.

Pour ( rois Sopranos .

Pour trois Tenors .

Pour trois Basses .

Les wiix <r Alto étant rares . on m- l'ail pas île cl

pour ti ois \ Il os .

A i(ual i e part ies .

On peut taire île.* choeurs a quatre parties :

Pour trois Sopranos il un \llo .

Pour trois Sopranos et un Tenor .

Pour trois Sopranos et mie Hasse.

Pour trois Tenorset un Soprano .

Pour trois Tenors et un Alto.

Pour trois Tenors et une Basse .

Pour trois Basses et un Soprano.

Pour trois Hasseset un Allô.

Pour (rois Hasseset tin Tenor.
Pour ileux Sopranos el ileux Altos.

Pour ileu.x Sopranos et lieux Tenors.

Pour ileux Sopranos et ileux Basses.

Pour ileux Altos et ileux Tenors.

Pour deux Vltos'et deux Basses .

Pour deux Tenors et deux Basses . -

Pour deux Sopranos . un Alto et une Basse .

Pour deux Sopranos, un Alto et un Tenor .

P'jflr ileux Sopranos , un Tenor et une Hasse

- Ponts un Soprano, deux Altos et un Tenor .

Pour Lin Soprano, deux Altos et une Basse.

Pour Un Soprano, ilenx Tenors et un Alto.

Pour un Soprano, deux Tenors et une Masse

Pour un Soprano, deux Hasses et un Alto.

Pour un S'jpiNino , deux Basses el un Tenor.
Pia,ii\' un Tenor deux Altos et une Basse .

Pour un Allô, deux Tenors et une Basse .

Pour un Alto,' deux Basses et un Tenor.

."> = st i mmi«ç

Man kann 3 = stimmige Chöre machen:

Für

Für

Für

Für

Für

Für

Für

Fur

Vuv

Für

Für

Für

Für

Für

Für

Für

Fii r

Für

Für

Da .

Soprane uni einen Tenor
Soprane in.l einen Ha««.

Soprane u nd inen \ Il

•inen So

zun
zwei

zwei

zwei

z H e i

zwei

Z IX i

zwei

zwei

zwei

z \\ e i

z w e i

S oprau . All und Tenin

Sopran . Tem r und Ha

Sopran - VI I und Mas s

A 11 .Tenor und Mass .

drei Soprane .

drei Tenore .

drei Basse .

ii

ei neu Tenor .

einen Bas« .

neu Sopr:

All <

Vit i

Vit und ,

Tenore und

Tenore und einen All .

Tenore und ein« n M. <

Masse und einen Tenor

B à s s e um\ e i 1
1

1 m Ail .

Bässe und einm Soprai

i-

Vit

Fur

Fur

Fur

Fur

Fin-

Fur

Für

Fii r

Für

Für

Für

Für

Fii r

Für

Für

Für

Für

Für

Für

Für

Für

Für

Für

Für

Fü r

Für

Für
'4I~H

ie \ltst inuueii soi ; m
ne l'liüre l in

+ stimmig".

Man kann 4=stiminifre ' luire mai

frei Soprane und einen Alt.

irei Soprane und einen Tenor

Irei Soprane und einen Ba«.

dei Tenore und einen Sopran

Irei Tenore und einen Alt.

Irei Tenore und einen Baus .

Irei Busse und einen Sopran.

Irei Masse und einen Vit .

Irei Müsse und einen 'Tenor .

zwei Soprane und zwei All.

zwei Soprane und zwei Tenoi

zwei Soprane und zwei B;i-se .

zwei Alt und zwei Tenor.

zwei Alt und zwei Bässe .

zwei Tenore und zwei Hasse
,

zwei Soprane. einen Alt und ein-.

zwei Soprane, einen Alt unA eine

zwei Soprane, einen Tenor und ei

einen Sopran, zwei Alt

einen Sopran, zwei All

IV

Ti u v

... n Mass .

Lind einen 'Tenor

und einen Bas« •

einen Sopran, zwei Tenoreund einen \ll .

einen Sopran, zwei Tenoreund einen H >s

einen Sopran, zwei Hasse und einen \ll .

einen Sopran, zwei Hasse und einen. Tenor

einen Tenor, zwei Vit und einen Bass . .

einen Alt, zwei 'Tenoreund einen Bass' .-i

einen Alt, zwei Basse lind einen Tenor .
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DES CHOEURS DOUBLES .

(I arriye quelquefois que dans <le grandes solemni

tés ou le .compositeur au» grand nombre de voix a

sa disposition ,-il divise ces voix eu deux choeurs.'*'

Pouiwfue ces deux chœurs ne semblent pas en faire

un seul, il faut qif.ilsj soient placées a deux endroits

dit't'érens , et suffisamment éloignes lun <te Lâutre.

Ces deux chœurs chantent alternativement en cuise

de dialogue ; on les réunit tort rarement dans le

courant du morceau , et cela seulement pendant une

huitaine de mesure mais on termine toujours lemor=

ceau par les deux choeurs réunis ;ils peuvent alors

être entendus ensemble un peu plus longtems .

On soutient les deux chœurs , ou par 1 orgue pla-

cé entre les choeurs,
(
quand on n'a pas deux orgues

a sa disposition \ ou bien on soutient chaque chœur

par des contrebasses et des violoncelles , auxquels

on peut ajouter des bassons , quand les choristes

sont nombreux .

Chacun de ces choeurs est ordinairement a quatre

parties, rarement a cinq • on peut également en faire

a trois et même a deux parties , comme nous le ver =

rons plus tard . Il est évident que plus Tun des

chœurs sera distinct de lautre, plus le double chœur

aura d intérêt ; la distance locale (fui peut se trouver

entre les deux, n'est ((111111 très faillie moi en pondes

distinguer 1 un de l'autre . Sous le rapport du genre

et du nombre des voix, les doubles choeurs sont ordfc

nairément égaux ; Tun et l'autre sont a quatre par _

lies , savoir, Soprano, Alto ,Tenor et Basse .Pourquoi

donc cette égalité constante entre les deux chœurs 4

Parceque cette manière est la plus commode, et usi-

tée depuis longtems . Jettez donc plus de variété eiir

tre les deux choeurs , puisque les moyens en existent

,

Je -public vous en saura gré.

Voici les combinaisons les plus avantageuses

pour Rendre les doubles chœurs plus in te res sans :

t

H H K M 1
1'. H C H O; CK. \ SECON U C HŒf'R .

1'.' Harmonie a 2 , sorKANo
.1 il.TO .

i-'? Har muijie -t 3. 'J sopka-

Nos .-I AI, 10 .

Harmonie a 2 , TEXOK,

ri KAsse

Harmonie à 5 , Ü TENORS

et BASSB .

III

VON DEN DOPPEL CHÖREN .

Es ereignet sich bisweilen , dass der Compositeur.b.oi

grossen Festlichkeiten ,
wo ihm eine grosse Zahl Men

retienstimmeu zii Grehöthe steht , diese Mummen in zwei

Chöre abtheilt .' ''' Damit diese Chore nicht einen einzi-

gen zu bilden scheinen, müssen sie an zwei verschiedene,

von einander hinreichend entfernte Orte aufgestellt wei-

den . Diese zwei Chöre singen abwechselnd ,auf die dia=

logisirte Weise .nur sehr selten. vereinigt man sie im

Laufe des Tonstückes ,uud auch das nur durch ungefähr

acht Takte ; aber man' schliesst immer das Ganze mit den

beiden vereinigten Chören ,• und hier können sie etwas

länger zusamenw irkend gehört werden.

Man unterstützt die beiden Chöre entweder durch eine,

zwischen ihnen aufgestellte Orgel , (
wenn man nicht 2

Orgeln zur Verfügung hat A oder man unterstützt auch

jeden C hör durch Contrabasse und Viöloncells .welchen

man Fagotte beifügen kann , im Falle die Chöre stark

besetzt sind .

Jeder dieser 2 Chöre ist gewöhnlich +=
( selten 5 =A

stimmig ; man kann gleichfalls deren 3 - und selbst 2 =

stimmige machen, wie wir später sehen werden .Es ist

klar ,dass, jemehr der eine Chor von dem andern unter =

schieden /deutlich hervortretend } erscheint , der Dop;

pelchor desto mehr Jnteresse erweckt ; die örtliche Eut =

fernung,die zwischen beiden statt finden kann, ist nur

ein sehr schwaches Mittel um sie von einander unterscheid

den zu können . Jn Hinsicht der Gattung und Stimmen =

zahl sind die Doppelchöre einander gewöhnlich gleich ,•

denn der eine und derandere sind 4 = stimmig , nahmlicli

Sopran , \lt .Tenor und Rass . Warum diese bestandige

Gleichheit zwischen beiden Chören? V\ eil diese Art die

bequemste, und seit langer Zeit die üblichste ist . Man

gebe doch den beiden Chören mehr Abwechslung ,• die

Mitte] dazu sind da, und das Publikum wird euch dafür

Dank wissen .

Hier sind die günstigsten Zusammenstellungen , um

die Doppelchöre anziehender zu machen :

ERSTER t'HOK. ZW EITEK 0HOK .

l'4Si 2= stimmige Harmonie , \ 2 = stimmige Harmonie ,

SOrKAN und ALT .
TENOR und R Ass .

guois 3 = s tilnmige Harmonie , \ 3=stimuiige Harmonie ,-

2 SOVRANEond AI.T . ! 2 TENORE un.I BASS . .
'

..

(*),!.M \ "Mes dans un çrand nombre d'églises de I
(
'"

) Die Doppelchore sind in sehr vielen hirchen italiens «ehr - ehräuchlirh .

Ret C.N" +1-(1.



S . H.'m nie i 4,2 Mjr«t; Harmonie a 4 . 2 tevoks

\0.S »I 2 M-.TOS . ; M 2 mssES .

-r .' Harmonie à 4 , 3 xOrKAsj Harmonie à 4,3 tesoks

NOM et îïALTO . | cl t Hust.
â '.' Harmonie a 3 , 2sopkaJ Harmonie à 2 , tesok.i

nos .i t fkl.TO . {basse.

6'.' Harmonie à 4 , 2sörKA=j
Harmonie à 3 , 2 tenoks

nos ,i 2 ALTO*. ! ri I HAssE.

7? Harmonie a 2 ',.soi*kasoï Harmonie à 3 , 2 TENORS

M Vl. l'O . i et 1 RA.KKE .

îî ? Harmonie a 3 ,2.sOPKA=j Harmonie à 4 , 2TKN0KS

MIS ri 1 AI.TO . i et 2 BASSES .

Il n v a pas «le remarques particulières à fairesur

tous ces choeurs lorsqu ils chantent isolément ,sinon

| il il tant observer les règles de 1 harmonie sévère

>oit a deux , a trois ou a quatre parties . Vais lorsque

[es deux choeurs sont réunis, ce qui arrive quelque=

t'ois dans le courant du morceau, et toujours a la fin ,

il x, a des instructions importantes a donner sous le

rapport de 1 harmonie, et particulièrement sur la

liasse que chaque chœur doit avoir .

KÏGLK GENERALE .

Ko. reunissant les deux choeurs , il faut ({lie cha=

euh ait une liasse correcte, aussi bien que s'il chan =

tait seul . Les deux chœurs peuvent avoir une basse

ouine, pourvu quelle soit exécutée par les deux

lueurs . La basse d un chœur nepeut servir de bas=

se a lautre, si ce dernier ne la chante en meine temps,

par la raison que si Tun des choeurs (étant àunecer?

taiue distance de 1 autre, \ n'avait pas de basse à lui ,

( abstraction Faite de la basse de l'autre chœur, \ il

produirait mauvais effet sur les auditeurs placés près

de lui ,et sur les exéeutans eux meines .

"* '\

1) après cette regle , il existe les deux versions

suivantes :

1" Les deux chœurs peuvent avoir une basse com =

mune . dans ce cas , il fautque cette basse soit exé =

cutee par les deux chœurs en même temps .

'À" Chaque chœur peut avoir une basse particu -

1iere^. dans ce cas ; la masse d'harmonie qui résul-

te de la réunion des deux choeurs a deux basses dif=

,'éreiites .

On sent que la secortde \ ersion n'est pas ton -

judrs facile a réaliser .surtout lorsque 1 harmonie

II.. il
('

5-^^ 4= stimmige Harmonie . ; 4 = stimmige Harmonie

coin

i e

2 SOHKANE iin.1 '- 4 I.T .

t 4= stimmige Harmonie i

J Min: ASE i i w.t .

;>
—- 3- stimmige- Harmonie ,

2 siil'iHM; un.l I M.T .

o—- 4= stimmige Harmonie ,

2 soeK AN V- im ' 2 AI.T .

2= stimmige Harmonie ,

soeK ts uni! ait .

3 = stimmige Harmonie -

2 SOFKANKniiill AI.T . \

Ö

! 2 TENOKEun.l 2 RAssi-, .

j
4=stimmige Harmonie

ï i TES OUF ii.il 1 K\s\.

. 2=stimmige Harmonie .

i TKNOK mi I K VNs .*

: 3 = stimmige Harmonie

! 2 TENOKEun.l I ln»s .

: 3 = stimmige Harmonie .

S 2 1 ENOKE iiii.l 1 BAss
.

;
4 = £limmige Harmonie .

ï 2. TEN oKKniul 2 BASSE.

\\"ei«i jeder \ on allen diesen Chören einzel u singt.so

sind hierüber da keine anderweitigen Bemerkungen ni r

zu machen, als dass die Regeln der 2 = oder 3=
, oder 4 -

stimmigen st r engen Hanno nie genau zu beachten sind

Aber w eiin , was zuweilen im Laufe des Toustückes , und

im nier beim Schlüsse geschieht , beide Chöre \ er eint wei -

den , so haben wir in Hinsicht der Harmonie , und beson-

ders des Basses, den jetler dieser 2 Chore haben mu-> .

wichtige Lehrsätze aufzustellen •

ALLGEMEINE REGEL.

Hei der Vereinigung der beiden Chöre muss jeder deï

selben einen streng richtigen Bass, f als öh er allein sau-

ge, \ bekommen . Beide Chöre können einen und densel

ben Bass gemeinschaftlich haben, vorausgesetzt , dass

er \ on heiden ausgeführt wird. Der Bass eines Chors

kann nicht zum Basse des andern dienen, wenn der Bass

des letzteren nicht auch mitsingt , weil , wenn der eine ,

vom andern auf gewisse Weite entfernte Chor . nicht

selber seinen eigenen Bass hätte, ( abgesehen von dem

Basse des andern,') er auf die ihm nahe stehenden Ztihü:

rer , und auf die Sauger selber , eine üble \\ irku n g her:

vorbrachte .

Nach dieser Regel gibt es nur die zwei folgenden

\erfahrungsartcn :

itîfli Die zwei Chöre können einen gemeinschaf

1

1 i -

chen Bass haben . in diesem Falle muss dieser Bass von

beiden Chören zugleich ausgeführt werden .

2— Jeder Chor kann einen eigenen Bass haben : in

diesem Falle hat die Harmoniemasse, welche aus der \ev-

ei ni guii g der beiden Chöre hervorgebracht wird, zwei

verschiedene Bässe .

Man kann sich denken, da-ss «lie zweite \ erfaluuyg-

m eise nicht immer leicht ZU componireii ist . besonders

V.'4|-<>.
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(clans cette réunion "\ devient a plus de quatre au

cinq parties réelles", dont la plus gra\ e est la plus

importante. L' harmonie des deux chœurs reunis

ne peut être a moins de quatre parties, mais e] I e

peut devenir jusqu'à huit parties reelles .

Voici des eclaircissemens indispensables sur la

réunion de deux chœurs , et sur Leur basse soit colli;

m'une soit différente :

• ' [/harmonie est a quatre , ou a cinq , ou a six,

où à sept , ou a huit parties réelles . Quand les dru \

chœurs sont semblables et composés chacun de So=

p rano, Alto,Tenor , et liasse, on peut, en les l'eu:

Hissant , les doubler seulement 1 un par lautre .

t
Dans ce cas, la basse est communeet lés deuxchœurs

réunis . nVii Tout qu'un seul . Cette version est la plus

ordinaire, la plus facile, mais en même temps la

moins-intéressante .

Nous allons examiner en détail les huit diffé=

r.i utes chances contenues au tableau précèdent ,

( pagefîW) sur la réunion îles deux choeurs .

NV X
lT

Premier chœur, i Second chœur .

Harmonie adeux , S Harmonie a deux,

SOPRANO et AJ.TO. I TENOR et BASSE .

Kn réunissant les il eux chœurs , l'Alto fera toujours

I h wi ne liasse contre Le Soprano, ainsi que la Basse _

I a il le a. 1 égard du Tenor et conséquemment à l'égard

les deux autres parties .1. harmonie est a + parties réel

wenn,
f
in dieser Verei ni gung,) die Harmonie melu« als

4 wrsent 1 iche Stimmen ep Liait - wovon die t i< l'ste auch

die wichtigste i-t . D ie Harmonie der zwei \preiiiigten

Chöre kann nie hl wenigei :.l- + -=stimmig.sc_vn, aber sie

kann si cli bis zu ;'• n e ni I i< lu n SI immen steigern .

Hier sind die unorlàssl iclien K riante rungen iilier die

zwei vereinten (.'luire und über ihren Bass, er mag hihi

gemeinschaftlich oder verschieden sevn :

Die Harmonie ist entweder 4 = , oder 5 = ,oder i*>=,oder,

7 = , oder ij = stimmig . Wenn die Chine einander gleich

sind, und jeder aus Sopran, \lt , Tenor und Bass liestelil

so kann man, sie vereinigend, jeden durch den andern

verdoppeln . Jn diesem Falle bleibt der Bass gemein

schaftlieh, und beide Chöre machen mir einen Choraus.

Diese Gattung; ist die gewöhnlichste, aber auch am we=

higsten anziehend .

Untersuchen wir nun im Einzelnen die H verschiec

denen , in der vorhergehenden Tabelle (S .t?3s) enthal

tenen Wechsel fälle über die Vereinigung; lieider Chöre •

E rster Chor.

N'.'l.

i

Zweiter Chor.

2 - stimmige Harmonie , j ü ' stimmige Harmonie,

SOPKAN und ALT. ! TKNOHund HASS.

Bei Vereinigung der beiden Chöre macht der \il ge-

gen den Sopran stets einen guten Bass , so \vie der Bass

gegen den Tenor,und folglich auch gegen die oberen •!

Stimmen . Die Harmonie ist wesentlich 4= stimmig

J
* ^m z$==t==a=:

Lorsqu'il y a deux basses différentes , la plus ! Wenn es zwei verschiedene Bässe gibt , so ist der

g i:;\ e est la plus importante : c'est sur elle que re = 1 tiefste auch Aev wichtigste : auf diesem ruht d ie g.mz''

pose toute la masse d'harmonie
;
par cette raison .

|
Harmonie = Masse. aus diesem G-rquilr muss er auch am

c'est elle qu'il faut le plus soigner. I aufmerksamsten behandelt werden .

D.el r.\ :+i~i).



1 ii chœur a trois I chanté seul
)
doit être plus

iehe d'harmonie «{ne lors<[U il est aeoompaçne par

h autre chœur, dans ce dernier cas,l un doit Faire

• le * sacrifices a l'antre » pour que 1 et'IVt ^euera 1

Kin dreistimmiger Chor, f allein çesituçen.i uni.* s i '•

an Harmonie sejn, als wenn er von einem andern l I

lie gleitet W ird ; in dies ein letzteren Falle mtl.ss .1er ein

dem andern Opfer brinfreiuum eine befriedigende (ir

-cw.it satisfaisant . Tl est évident (juedans la réunion i sammtw irkung; zu erlançcn .Es i.l klar ,dass~*'in lei

les deux chœurs , l'harmonie de chacun .pris isolé; \ creiniçunç der zw ei Chöre die H anno nie , bei jedem

ment, n a pas besoin d'être complette, pourvu rfiiel- Chore einzeln çenommen, nicht vollständig zu ~e\ u

leait une bonne basse,ce.st tout ce ciii
>

M laut . braucht , wenn sie nur einen çuten Bass hat ; diess !-'

alles. was man bedarf .

N'!2.

Er step Chor. Zweiter Chor.

N? 2.

Premier chœur- I Second chœur

.

t

Harmonie a trots
j

Harmonie a trois

: SOPKANOSel i \LTO. Î2 TENORS et i BASSE.

Avant d'aller plus loin, il est important dindi=

(|iier ici les trois propriétés de 1 harmonie qui e =

latent inconnues des anciens .

Premiere propriété.

On peut d. iitliler, non seulement a 1 unisson,mais

m ore a l'oclax e. les parties d une harmonie a deux

il a trois ; rarement de celle à (inat re, par la raison

'I
ie le parties sont trop rapprochées . Une harmonie

a-deux parties, (ainsi doublée) produit l et Tel irune

•ort e d'harmonie a tptatre .lue harmonie a trois; laiiir

i doublée
1

)
produit Teilet dune sorte d harmonie a

six : par exein pie le t rio suix ant :

!

;

3= stinimîjEfe Harmonie , j 3 = stimmige Harmonie

.' SuHKWK i.nil I AI.T ': 2TENOKK Il BASS.

K lie wir weiter jçeh en , i.sl es wich tiç-, hier die d i i

Eigenschaften <\i i \' Harmonie anzuzeigen , welche de i

Vlten unbekannt waren .

Erstr Eigenschaft.

Man kann die Stimmen ein er 2- oder ">- *lim içen t'

monie nicht nur im l nison,soiiiiern auch in der Ort n c

verdoppeln ; selten die + = stimmige ,w eil die St im me i

pinander zu nahe stehen . Kine S= stimmige faul' ilii-

Art verdoppelte
)
Harmonie bringt die W irkiiutr ein.

\rt von +- st immiscer Harmonie hervor . Eine 3 - •tim

çe (so verdoppelte
1

]
Harmonie hat eh en so die V\ »rkn

einer 6= stimmigen ; wie z. 14 . das Folgende Trio :

aai^TTM' n f U-zim
üä=
0=3=

Ü^wm m
i

1— Tenor tlouhlea I octave.

I
" Tenor in der Octave \ er-

doppelt.
^

'2— Tenor doublé a I octave.

'2 ' ' l'enor in der Octave ver=

tioppf li ,

H i^e ttoubli-c a I ''octave .

IJ .' ••• in iler Octave verdoi

polt.

teilt donner ce ScxtUO 1

J

folçendes Sextett çeben kat

? :

j J Jlr

~^±La~

^m ^
li.e » V.'-H'O.
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Ce procédé est non seulement conforme ai.labon=

ne et saine harmonie, il est encore susceptible des

plus heureux effets , pourvu toute fois que 1 harmo-

nie soit conçue de manière qu en la doublant île la

sorte, il Iten résulte pas de successions de quintes

défendues .

Seconde propriété.
>

La hasse dun duo, a un trio ou d un quatuor ,

peut se doublera l'octave, et servir en mêmetemps

de basse a un autre duo ,trio ou quatuor . Voici par

exemple deux trios qui peuvent se chanter enmè- -

me temps :

Dieses Verfahren ist nicht hur einer guten und reinen

Harmonie gemäss , sondern es kann auch die glücklichsten

Wirkungen hervorbringen , vorausgesetzt , dassdie Hai

munie immerdar von solcher Art sey , dass durch diese

Verdopplungsweise keine verbothenen Quinten = Fort r

schreitiingen entstehen .

Zweite Eigenschaft.

Der Bass eines Duo , eines Trio , oder eines Qua n=

tetts,kann in der Octave verdoppelt werden, und zu

gleich als Bass zu einem andern Du<i,Trio,oder Quartett

dienen . Hier z.B. zwei Trios , «eiche man zu gleicher

Zeit zusammen singen kann ^

itr-!
—

r

m
w=P^=^.

ê

EU

^m

^m
p^
ph=

$£

m

mm
Cü Jl

^^
m | j J

î^m
lüü

m
p

La basse de ces deux trios est commune, mais

doublée a loctave .Ce procédé est également bon ,

et peut servir utilement dans le cas ou l'on a besoin

dune basse commune . doublée a l'octave . l'harme =

nie de ces deux trios n'est qu'a cinq parties réelle-s,

m. lis el I e produit l'effet il une harmonie a six .

Troisième propriété .

Les parties, placées au dessus de la basse , peu -

vent être doublées à Foctave . \insi,dans un quatuor,

on peut doublera l'octave soit la partie supérieure,

soit 1 une des deux parties intermédiaires ,soit deux

des trois parties prises indistinctement , soit enfin

les trois a la fois . C est en usant de ce moyen ,que

ïli nos jours , en écrivant pour l'orchestre, un imi =

Der Bass dieser beiden Trios ist ein und derselbe ,

alier in der Octave verdoppelt . Dieses Verfahren ist

gleichfalls gut, und kann in solchen Fallen dienen , wo

man eines gemeinschaftlichen , in der Octave verduppei

ten Basses bedarf. Die Harmonie dieser beiden Trio*

ist eigentlich nur von 5 wesentlichen Stimmen,aber sie

bringt die Wirkung eines Sextetts hervor.

Dritte Eigenschaft.

Die über dem Basse gesetzten Stimmen könnenin dej

Octave verdoppelt werden . Demnach kann man in ei =

nein Quartett entweder die Oberstimme, oder eine der

Mittelstimmen, oder beliebig zwei von diesen oberen

drei Stimmen , und endlich auch alle drei verdoppeln.

Der Gebrauch dieses Hilfsmittels ist es , wodurch man

in unseren Tagen , wenn man für das Orchester schreib! ,

die Wirkungen hervorbringt':

D.el l'.V., 4|-(l.
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Par une harmonie a 2 , une harmonie a i
;

far une harmonie a 3,mie harmonie a + et a r
>

;
et

Par une harmonie à 4 , une harmonie a
r
i , a 6

et a sept .

Revenons maintenant au double choeur N" 2 .

I.i réunion de ces deux choeurs peut se taire des

quatre manières suivantes:

1
'•'

. En doublant a l'octave un choeur par l'autre*

Units cevas l«s-,<l eux choeurs auront une basse com-

niuue', I harmonie ne sera qua trois parties, mais

elle produira Fettet d'une harmonie a six, parce;

••qu'elle en aura toute la plénitude . (*)

-'' En donnant au.r deux chœurs une basse corn ~

'««/«yluublée a l'octave, les autres. parties (lesdeux

ténors et les deux, sopranos ) seront différentes ,

l'harmonie sera par conséquent a cinq parties réel-

le-, et produira l'effet d'une harmonie à six .

3" En donnant a chao ne chtrtfr une basse pa ri I ^

entière, [es autres parties Mes deux sopranos et les

il'eux ténors \ seront également différentes. l'harmonie

sera par conséquent a six parties reelles, p.e.

tien i Soprans .

\ 7Mfi Sopr:l

Das s eine 2=stimiçe Harmonie wie eine 3 =stiiïii ce kl iuçi

Dass eine 3 = stimmiçe einer +=oder 5 = .«timiçen çleicht.u

Das s eine 4 = stimmiçe einer "> 6=

,

und 1 - stimm! 2"

ähnlich \\ ird .

Kehren wir nun zu dem Doppeleh.br N" 2 zurück

Die \ ereiniçunç dieser. beiden Chi) re kann auf folçe-ude

+ Arten geschehen :

{.-^^'Jndeiu der eint CHOR durch den andern in der

Ortaz-f verdoppelt wird. Jo diesem balle hallen- beide

Chore einen Gemeinschaftliehen Bass -<lie Hanno nie -i«l

jiur 3= stimmig' , bringt .ab er die Wirkung einer 6 =st im -

miçen hervor, weil vie deren ganze Fülle hat .'~: '~)

M '-'-' 'Jude m man den beiden Chören einen tzemeinschnft

liehen, in der Octave verdoppelten Bass gibt • die andern

Stimmen, ( die zwei Tenore und die zwei Soprane
|

sind verschieden demnach hestehl die Harmonie .ins ü

wesentlichen Stimmen , und macht die Wirkunç eine-r

r, - stimmigen .

$ im- j ndern ]i dtm Chor ein besonderer Bass tpetjeeben

wird • die andern Stimmen , ( uähmlich die zwei Snprine

und zwei Tenore) sind ebenfalls verschieden • also i-l -,

die Harmonie wesentlich G = stimmig, z. H .

-è—± ^ä E^

X

ileux Tenors

zwei Tenore .

^-^H- W^
^—^ ±u *=*

wm ^m
T ' En donnant a chaoue choeur wie basse diffe =

<
filr , mais en doublant a l'octave les deux ténors

a r les deux sopranos ; 1 harmonie sera a quatre par-

es réellës,#t fera l'effet d une harmonie à six ; p.e.

^.ÏSlll' Jndem man federn Chore eint n.amtt.rn Bass arbt .

aber dabei dieSTenore durch die 1 Soprane in der ()c=

tave verdoppelt . die Harmonie hat sodann + wesentlich

Stirnen, macht aber die Wirkunç einer G = stifhigen ; z. I'>
,

1 ='
) Chantera l'llNISSONou li I'OCTAVE , sonl dem choses bien différen =

les
;
louhlez fripiez ,

0» rpaailruplez a I I N.ÏSSONIes trois parties -l'un Trio,

v 'obtiendrez jamais ({ne l'effet de trois parties. Mais,donblez a l'octaü

ve chaque partie
,
vous obtiendrez l'effet de six |-»rties différentes .

('#) Jm UNI SOS , llml m -l-r oc TA'. E zll sine, en , sind zwei sehr versctlV-teuè

pince; man verdopple, verilreifaehe , oder vervierfach- im I M son ,'.

men eines. Trio , -so wird man doch nie «ine andere Wirkung , als die i : r %

ren. »her man verdopple jede Mino, der OfTAVÏ .und n .

von h verschiedenen Stimmen .

I I.e.- 1 CS." 4-l~<l.
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N2 5.

Premier Choeur,
j

Second Choeur.

Harmonie a quatre , i Harmonie a quatre,

SOFKANOSet2 ALTOS.! 2 TENORS et 2 BASSES.

La réunion de ces deux choeurs peut avoir lieu îles

uatre manières suivantes :

IV I\n doublant la basse a l'octave, les six autres

art-ies seront différentes . L harmonie réelle sera

s ep l . p , e .

IV- 3

First er Clior.

4= stimmiçe Harmonie

1 SOPRANE und 2 AI.T.

Zweiter Chor.

4 = stjmmig'e Harnionie -,

•1 TEN.ORE und 2 HÀSS I. .

Die \ ereiniç-une; dieser zw ei ("höre kann auf fulgfeil:

de + Veten statt lialien :

I tîEi .Indem der Ras s in der Octave verdoppelt h ifr.il

und die andern G Stimmen verschieden sind . Die wpspitt:

liehe Harmonie ist sodann 1- stimmig , Z -\\.

ii.,
i

i \ ; 4 t"D.
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2 -VEn faisant deux basses différente.« et pu don= ü'-^-Jndem zwei verschiedene Bässe çemachl wer-

lilant ;i l'octave »ne partie > I harmonie réelle .m>i\j ! den .und eine der tihriçen SI im inen in der .Octave vert

a sept partie« . , île pin |( wird- die wesentliche Harmonie i~t "=stininiier.

3 ° Kn doublant a l'octave driix,Mart ie< . 1 har î '-'Jiidcm - Si i m n in der Octaw verdoppelt wer

monie sera a six parties réelles . di*n ,w ,i~ sodann eine w e* eut lieh *> t im mi sje Harmonie ci lit.

+ '.' En taisant huit 'parties différentes; I li.irmn- + '-""-.l ndem alle s Stimmen v ei schieden si ml.da i-t

irjv sera alors a huit parties feelles , p .e .
i die Harmonie wesentlich H stimm iç.z, !'>

.

l'nii r l'aire deux basses différentes également bon=

111'5,-il faut employer le moyen suivant :

On im ente d abord la liasse la plus grave, enciffrant

les accords (jui doivent 1 accompagner. p. e .

Um zwei verschiedene Rasse mit gleicher Kichiigkei!

zn setzen , mu«s man folgendes Mittel anwenden :

Man erfindet zuvörderst rtm tir-fslm Bctss, indem man

die \ccorde, welche ihn begleiten sollen , beziffert .z.B

Kl) suite on crée une autre basse sur celle-ci: selon

les accords indiques, on chiffre également cette se =

coude liasse: Il est clair (Tue Ces deux basses doivent

avoir leurs accords communs
;

p'.e .

fi i —

Hierauf erfindet man einen zweiten Kass über jenem :

gemäss den angezeigten accorden liez if1er t ni an auch die =

sen zweiten Bass . Es ist klar-,dass diese liei (en H'àsse g;<

meinxehaftliche Accorde hahen müssen . /.Il .

li .
i

i . \ '.' + 1
"

1 1

.
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Cola étant fait On combine les parties sur les

ilenx basses . Si Ion commençait par combiner d'à:

lior^l|les tutrej'Uarties , avant détablir la seconde

liasse, on éprouverait de grandes difficulté* pour

la trom er .

V-' 1-.

jPremifr Chœur . \ Second Chœur .

Harmonie a quatre, ; Harmonie a quatre,

l SOPRANOS el 1 ALTO . S 3 TENORS et 1 BASSE.

Pour .réunir ces deux choeurs, on observera de

meine ce que nous avons indiqué pour la reunion de;

Icux phoeurs précédens N 1
.' 3-

N'3 5.

Premier Chœur . I Second Choeur.

Harmonie a trois, ) i Harmonie a deux,

<> SOPRANOJiet lÀLTO.j TENOR et BASSE .

Dans la réunion de ces deux choeurs , l harmo =

'oie sera a cinq parties réelles et aura par couse =

quent deux liasses différentes .

EXEMPLE.

m m r^

Jst dieses geschehen , so liant man ütier diese Hasse

die übrigen Stimmen . Wollte man die andern Stimmen

erfinden, ehe noch der zweite Bass festgesetzt ist, so

würde man , um sodann erst diesen zu finden, crosse

Schwierigkeiten haben .

N'-' l.

Erster Chor. 5 Zweiter Chor.

4= stimmige Harmonie
, j 4 = stimmige Harmonie,

3 SOPRANE und 1 ALT . : 3 TKN'OKE mut 1 B \SS .

Um diese zwei Chöre zu vereinigen , sind diesel ;

lien Regeln, wie in dem vorhergehenden N? O . zu

beobachten . J

N'-'5.

Erster Chor. | Zweiter Chor. .-

3= stimmiçe Harmonie, \2- stimmige Harmonie,

2 SOPRANE und 1 ALT. S TENOR und BASS . <

Jn der Vereinigung dieser zwei <C höre "bleibt die

Harmonie stets "» = stimmig' , und hat also zwei ier -
<'

v

schiedene Basse .

BEISPIEL .

$=*m

m âÉÉg m& w^ ^mw

m m ÖS ^=p^ 3?E SE

u m* J'j m 1 i l
irar

^

iPremier Choeur. Second Chœur
.

Harmonie a quatre , \ Harmonie a trois,

2 SOPKANOSet 2 ALTOS .1 2 TENORS et 1 BASSE.

0,«t C.V! +!"<>.
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Erster Chor. Zweiter Chor.

4= stimmige Harmonie, [ 5 = stimmige Harmonie .

2 SOPRANE mi,l 2 ALT . ! 2 TENORE und l BASS;



f, harmonie , clans la réunion de ces 2 choeurs,

|jcut être : t

1" \ seul parties réelles, avec deux basses

li II crentes .

- '•' A six parties réelles , avec une hasse com =

iminc , doublée a r octave .

3° \ cinq parties réelles, avec deux basses

différentes „ en doublant a l'octave les deuxTe =

mois par les deux Soprans .

4'.' Elle peut même n'être qn a quatre par- .

lies réelles , a\ ec une basse commune , en doublant

a I octave les deux Tenors et la liasse taille .

N'-' 7.

Premier Choeur. \ Second Choeur.
!

S

Harmonie à deux, l Harmonie a trois,

SOPRANO el \I.T<>. ! 2 TKMIKS et 1 BASSE.

L harmonie,dans la reunion deces 2 choeurs..

Mil a "> parties réelles ; par conséquent avec 2

.liasses différcntcs,comme dans le doublechœur N- ,5 .

N8 S.

Premier Choeur. ! Second choeur .

Harmonie a trois, '• Harmonie a quatre,

2 SOPRANOS« il I ALTO. S2 TENORS et 2 BASSES.

li harmonie , en réunissant ces 2 choeurs ,

scia :

1". \ sept parties réelles. par conséquent avec

ileux basses différentes .

2". K six parties réelles , avec une basse c'om =

miine , doublée à l'octave .

3? A cinq parties réelles, avec deux basses

différentes , en doublant à l'octave les deux Te =

hors par les deux Sopranos .

+ " Ou 1 harmonie- sera seulement a quatre

part ies reelles , avec une basse commune ,en don =

lilanta l'octave les deux ténors et la basse taille

lapins grave, c'est adiré celle qui t'ait honnebas =

se a 1 harmonie .

i ; l-

-

Kei Vereinigung1 dieser zwei ('luire kann die Har

inunie sein :

1ÎSBÎ Von sieben wesentlichen Stimmen , mit z n i

verschiedenen Kassen .

2_îî= \iin sechs wesentlichen Stimmen mit einem

gemeinschaftlichen, in der Octave verdoppelten Hasse .

3_tü5 \ du fünf wesentlichen Stimmen , mit zuei

verschiedenen Bässen, und mit \ erdopplnng der zu ei

Tenore in der Octave durch die zwei Soprane .

4~"' Sogar nur von vier wesentlichen Stimmen, mil

gemeinschaftlichem Basse . indem die zwei Tenore und die

Unterstimme in der Octave verdoppelt werden .

N'-' 7.

Erster Chor. ; Zweiter Chor.

2 c stimmige Harmonie, \3 - stimmige Harmonie,'

SOPRAN und ALT, i 2 TENORE untl 1 BASS.

Bei Vereinigung dieser zwei Chöre ist die Hanno

nie aus r
i wesentlichen Stimmen bestehend • daher mit

2 verschiedenen Hassen,wie in dem Doppelchor V- '
.

m s

.

Erster Chor . Zweiter Chor.

3 = stimmige Harmonie, }4= stimmige Harmonie-

2 SOPRANE io.il 1 ALT. i 2 TENORE iiml 2 BASSE.

Die Vereinigung dieser 1 Chöre gibt folgende Har

monie :

l!tü2 \' () |i sieben wesentlichen Stimmen, also mit

Zwei verschiedenen Hassen .

2iinj Vqjj sechs wesentlichen Stimmen,mit einem

gchiei lisch alt liehen, in der Octave verdoppelten 1 Hasse .

3'JJii Von fünf Wesentlichen Stimmen, mit zwei

verschiedenen Hassen , während die zw ei Tenore durch

die zwei Soprane in der Octave verdoppelt werden .

4-— Von nur vier wesentlichen Stimmender Har

monie , mit gerne ins eh aft lichem Hasse , indem die zwei

Tenore und die Unter st imme , ( nah ml ich die. welche den

guten Bass der Harmonie bildet ") in der Octave \ erdop-

pelt werden .

II. -i C.\'? +!-(>.
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Lorsque les deux choeurs sont semblables '(c'est

à dire qu'ils sont composés 1 un et l'autre île.So ;

|j ratio. Alto , Tenor et Basse \ il est clair qu en les

réunissant 1 harmonie peut être :

1'.' A quatre parties . dans ce cas le premier

chœur double simplement le second a Punisson
;

c'est la manière la plus ordinairement employée

de nos jours ,.comme nous 1 avons remarque .

.2? \ sept parties réelles . dans ce cas lunet lau=

(re chœur chantent la même basse .

3" A huit parties réelles , chaque choeur a ar

lors sa hasse particulière, cette dernière version a

été souvent pratiquée par les anciens.

En voici un exemple.;

Wenn beiile Chöre einander gleich sind . ( d.is heisst ,

wenn jeder derselben ans Sopran,Alt ,.Tenor und li.i-s

besteht,) so ist es klar, dass deren \ ereinigung fotgande

Harmonie geben kann :

1 — Vierstimmig ; in diesem T'";i 1 1 •• verdoppelt der

erste Chor den zweiten einfach im Inisoll
;
diess ist ,

wie wir schon bemerkt haben , die heutzutage am hau-,

Figsten angewandte \rt .

2-i-s,"Voii "i wesentlichen Stimmen -in diesem Falle

singen beide Chöre den Bass gemeinschaftlich*.

g^ens
y,,,, ^ wesentlichen Stimmen ' jeder Chor hat

da seinen eigenen Bass Diese letzte Gattung ist winden

Mten häufig angewendet worden; s

Hier davon ein Beispiel :

Ii harmonie de ce double chœur est faite sur les

deux basses suivantes ;

l'ri miererBasse

Die Harmonie dieses Doppëlchors ist. auf folgen-

de zwei Bässe rehaut ;

K.rster Bass AfH
/

Seconde -Basse . J

fl
^wl'i 1er B.iss .

"

>
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Gft . AnnierkunÇ <1ps Übersetzers . Wir fügen Mer, aïs P.rnbe , wie die Alten die Uojipelch'ôre bemUzten'.dasberniin

le MISERERE des \LLEGRI bei. »-elches,ungefahr in ileni Jahre 10~><> romponirl - •-either iihrliih in der

t'har«i»fhe in der Peterskirche zu Knm luit einer stets bewunderte« Wirkung aufgrefuhrt uir<i .
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b.iô

Il li'est pas difficile de faire deux ha«e<piifm

(»lovant le procède» que nous avons indique pins

Es i-t nicht schwer . zcei R.i — >• zu macheji - wen m.n.

* . von uns frühei an .',•- îgti (: hrpn beobachtet"

Der tiefste Ka« î.t der wichtigste, demi auf ihm ctiht

der ganze Bau i\<>>- Harmonie : daher müssen von diesem

alle rcgelmâssiçen Cadenzen, und der Schluss = Ruhe :

pnnkt gemacht «erden . Der höhere, ( über dem tief -

al . l,a hasse supérieure (cellequi se trouve amies = I
sten stehende) Bass ist dieser Regel nicht unterwor -

is graie
)

, n'est pas assujettie a celte regle
|

t'en . ausgenommen wenn beide vereinigt zusammen ge =

lorsqu'elles marchent réunies . ainsi, il n'est pas ne
j
lien ; demnach ist es nicht nothw endig, dass die Schluss :

denz Min heiden Bässen sn,\\ie in folgendem Beispiele:

haut . La hasse la plus grave est la plus importait:

(e. c est suc elle que repose 1 édifice de 1 harnio

uie:par conséquent c'est elle qui doit faire toutes

les cadences régulières et déterminer le repos fi

11

Mh <lr la

• un:

cessaire que la cadence finale se Fasse avec les deux

'lasses comme dans cet exemple :

=z2
9 : * oo

ainsi que les anciens 1 ont toujours fait par excès

dp scrupule . Il suffit que la Basse la plus grave

lasse la cadence reguliere Ke Sol ,1 autre bassepput

terminer dans ce cas de 1 une des 3 manie ces suivantes:

ausgeführt werde , obwohl die Alten. aus zu grosser (ie =

wissenhaftigkeit, sie stets auf diese \rt machten . Ks

reicht hin,dass der tiefste Bass die regeliniissigeCadenz

|)-(» , hervorliringe,tmdîler höhere Bass kann in diesem

halle auf folgende 3 \rten schliesseu :

j ^g^'T^HT—-PHr—-
I^F^l

On ne doit faire usage de la troisième Version

que rarement -elle est lionne dans les huit douilles

que nous avons proposés, ou les \Itos font

•e du premier choeur, p.e .

lueurs

.i lia -if r

s

Von der dritten Art darf man nur selten Gebrauch

Drachen ; sie ist gut in den s Doppelchürrn . « eiche \x ir

festgesetzt haben, wo <lie Alto" s den rege

des ersten Chors bilden . z. li .

2 fi

r't'lnia'- < t2"eii lia

7^E

Nr. in iivons dit ([lie le style rigoureux était consa -

i i
<• a la musique d Kglise, accompagnée seulement

de I orgue ; en effet-,a.ant le dix- huitième siècle

on ne se servait que de cet instrument pour soute-

nir les voix-, et les maintenir dans le ton . Dans le

rite grec, les instrument ( même l'orgue} sont

proscrits . Tout ce qu'on chante dans les temples

ou ce rite est eu usage, s exécute sans nul accom =

pagnemeut . Les chanteurs d'église en Russie,ont

une grande réputation par la manière dont ils

i li intent la musique avec pureté et cxactitude,sans

Ire soutenus par un instrument quelconque. Mais.

oinme les ipstrumens ont toujours été en usage

V\ ir haben gesagt , dass der strenge Styl nur der. ein -

zig von der Orgel begleiteten Kirchçiimiis.ik gewidmet

war ; in der That bediente man sieb vordem IH— Jahr

hundertenur dieses .Instrumentes um die Meusclipnstim =

nie n zu unterstützen , und in der .Intonation zu erhalt

ten . Jn der griechischen Kirche sind alle Justrumente.

(selbst d ie Orgel \ verbot heu . \Iles ,was man in den

Tempeln dieses Glaubens singt ,wird ohne alle Beglei:

tung ausgeführt . Die Kirchensänger in Hussland sind

sehr berühmt wegen der \i t . \\ ie sie die Musik , ohne

Hilfe irgend eines Instrumentes , mil Keinheit und (icz

nauigkeit vortragen . Aber da die Instrumente in den

Tempeln von fast allen civilisirten, dien und neuen

H. et C.V.1 +|-o
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dans les temples de presque tons les peuples civilir

ses tant modernes qu anciens, il n}- a pas de raison

de les exclure de nos cultes religieux .Lès instru :

mens a vent sont surtout très propres a 1 accompa =

çiieiiient. ilu style rigoureux . Les instrumens a cor:

des ( si Tonen excepte les contrebasses} produisent

un effet mesquin dans un grand vaisseau .

Les instrumens dont ont pourrait tirer un grand

parti dans le style rigoureux, sont les suivans :

' L'Orgue, les Bassons, les Contrebasses, (anx=

quelles on peut ajouter des Violoncelles} les Haut=

bois , les Clarinettes , les Flûtes, les Cors et les

Cors anglais .

Dans le style rigoureux, il faut éviter de faire

usage des instrumens de percussion .

En mariant adroitement les instrumensa vent

'. avec le choeur, ou obtiendrait des effets heureux

et neufs . Le plain chant , noyé dans les imitations,

les canons et la niasse des voix qui raccompagnent,

ressortirait de cecahos,en le doublant , a 1 unisson

ou a 1 octave , par une partie des instrumensa vent

Kn dialoguant le choeur avec des instrumens a

vent , on pourrait imiter, d'une manière piquante,

1 effet d'un double choeur. Mais il faudrait dans ce

cas traiter les instrumens comme les voix,einplo =

yer le style rigoureux , et observer, en réuiniissant

les deux masses, ce que nous avons dit au sujet de la

réunion îles deux chœurs . On trouvera a la fin de

cette r>™ partie , un exemple sur cette proposition

,

suivi dune fugue a deux choeurs .

Völkern stets im Gebrauch waren, so gibt es keinen

Grund , sie von unserem religiösen Dienste aUsEUSchlie

sen .Vorzuglich sind die Blasinstrumente zur Beglei =

tung im strengen Style geeignet . Die Saiteniiistrumeii

te (mit Ausnahme der Contrabässe, (bringen indem gros

sen Kirchenlocale einen allzu kleinlichen Effekt henor.

Die für den strengen Styl am iortheilli.il testen zu he

nützenden Instrumente sind die folgenden :

Die Orgel , die Fagotte, die Contranässe, ( «eichen

man die Violoncells beifügen kann,) die Oboen,die Cla =

rinetten , die Flöten , die Corni und die englischen Hör-

ner . ( Corni tft Bassetto ) .

Jm strengen St} le mnss man den Gebrauch der Lärm:

instrumente vermeiden .

Bei einer geschickten Vereinigung der Blasinstru =

mente mit dem Chor würde man sehr glückliche und neue

Wirkungen hervorbringen. Der Choral , sonst gewöhn;

lieh ganz erdrückt durch die Imitationen , Canons. und

die ihn begleitende Stimmenmasse, würde aus diesem

Chaos hervortreten , wenn man ihn im Ullison oder in

der Octave , durch einen Theil der Blasinstrumente i er-

doppelte .

Durch eine Dialogisirung des Chors mit den Blas r

instrumenten könnte man auf eine anziehende Weise die

Wirkung eines üoppelchors nachahmen ..Aber in diesem

Falle inijssten die Blasinstrumente wie die Gesangstim :

inen behandelt , im strengen Satze geschrieben,und bei

dieser Vereinigung sonst noch alles beobachtet werden,

was wir über den Verein der zviei Chöre bereits çesuçt

haben. Zu Ende dieses fünften Theils wird man ein

Beispiel über diese Aufgabe finden, welchem eine doppel;

chörige Fuge nachfolgt .

67. Anmerkung des Übersetzers . Eine eh en so lehrreiche als angenehme Beschäftigung für den Schüler ist es, wenn

er sich im Comnoniren von Chorälen fleissîg übt, wozu die lateinischen oder deutschen Texte leicht gefunden werden

können . Obwohl das .Interesse des Ch-Orals mehr harmonisch als melodisch ist , so lä'sst sich doch in die Oberstimme

slifs ein edler. einfacher (iesang legen, und selbst die ruhige , alle Sprünge möglichst vermeidende Führung der Mjttel-

U.et C'.N'.' 4 1-H.



*t im in vu un il (fès bas»» es bildet schon tint- Melodie . Wir fü gen hier noch als Muster einige Chorale aus vers chic*

neu /eil alter n hei -#

N- 1. ^"ii Heinrieh Jsaak, Kapellmeister des Kaisers Maximilian I. componirt im Jahre 1 + 90
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N? 2. Von Claude Goiïdimel. Kapellmeister in Lyon. ( si.\rl> i'>"2.)
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N'.' 3. Kyrie eleison, von M . Luther . ( um 1540J
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IV.

Hl.CLAIRCJS.SEMENS SI K L?HARMONIE DANS

LE STUE MODERNE, OUI PEUT OU OUI DOIT

RECEVOIR DEUX BASSES SIMULTANEES

DIFFERENTES

.

Toute harmonie doit avoir une liasse correcte • il \

i des cas , on elle peut et doit nié nie en avoir deux si =

null l anées différentes. Dans l article sur le st} le ri =

pou peux, nous avons indiqué coninient on obtient

ces .i.ux liasses pour taire chanter en même temps

deux chœurs differens qui les exigent ,deslorsqu ils

-nul placés a une certaine distance 1 un de l'autre •

Il nous reste ici a donner des eclaircissemens sur

remploi dos deux liasses dans la musique moderne.

KEGLE GÉNÉRALE .

I ne harmonie a deux, a trois ou a quatre par =

li - réelles , destinée îi être exécutée par des \oix

on des iust rumens solos,doit avoir une ba-sse correc=

le abstraction laite de l'orchestre qui accompagne

cette harmonie et qui doit de son coté avoir une bon=

ne liasse. La même regle s observe pour les niiir =

ceanx il ensemble et les choeurs accompagnés par

l'orchestre dans la musique dramatique .

Lorsqu'on réunit la masse des instrumens avent

a celle des iiistriimens à cordes, il laut donner a

chacune de ces masses une lionne liasse , de même

(|iie si elles s'exécutaient isolément .("<)

II après cette regle, et dans tous les cas précédeus,

il laut toujours avoir on deux liasses, ou aumoins

nue-basse commune , ce qui n'est pas toujours uku

ticahle .Nous allons éclaircir cette matière par

les exemples .'

Voici une harmonie pour quatre voix , destinée a

être accompagnée par Torche-stre :

IV.

ERLÄUTERUNGEN ÜBEK DIE HA.RMONIE i
x

MODERNEN STYLE „ WELCHE ZWEI VERSCHIEDE

NE, GLEICHZEITIG Al S /.l FI H KENDE BÄSSE EK =

HALTEN KANN ODER MUSS.

Jede Harmonie muss einen regelmässig richtigen Bas.«

halien.es çilit Falle, no sie deren zwei verschiedene zu :

gleich halien kann, und sogar haben nui" . .In dem \l> i

schnitt über den strengen Satz haben wir angezeigt -wie

man dièse zwei Bässe hervorbringen kann, um zo gleicher

Xeit zwei verschiedene , dieselben erfordernden Chöre zu-,

sanimen singen zu lassen , wenn diese letzteren durch ei

neu gewissen Kaum von einander entfernt sind. Es bleibt

uns hier noch übrig, die Erläuterungen iiberdeii Gebrauch

solcher 2 Bässe in dem neueren ( inodcmeiA Style zu geben .

ALLGEMEINE REGEL

,\
Bine Harmonie von 2, 3, oder + wesentlichen Stirn

men, welche bestimmt i-t von menschlichen oder instru=

mentalen Stimmen So/o ausgeführt zu werden - muss

für sich einen guten Hass haben , abgesehen von dem -

diese Harmonie begleitenden Orchester, welches seiner

Seits ebenfalls einen guten Bass haben mttss . Dieselbe

Kegel ist auch in den vom Orchester begleiteten Knsciii

ble-Stückcn und Chören in der dramatischen Musik zu

beobachten .

Wenn man die Masse der Blasinstrumente mil jener

der Saiteninstrumente vereinigt . s () niu-s man jeder die =

ser beiden Massen einen guten Bass geben, so, als ob jede

einzeln für sich ausgeführt werden miisste . (

Nach dieser Kegel, und in allen vorhergehenden Kai

len muss man entweder einen doppelten, verschiedenen

oder einen gemeinschaftlichen Bas» haben • der letztere

ist nicht immer anwendbar . Wir wollen diesen Gegen

stand durch Beispiele verdeutlichen .

Hier ist eine Harmonie für + Menscheiistimen,welche

bestirnt ist ,vom Orchester accoinpagiiirt zu werden :

) i.„,;, u'.mccnl
l'"

ir 1 orchestre
> en doublant par lés instrument .1 vent

' ''•'

) V\ ( nu inan.im Orchestersatze , ilie oVri-n Stimmen tief Saiteninstruinejtte

,,,,.,% 'IfdessUS lis inslrutnens a cur il es ,011 affaiblit il autant la basse . durrh die Blasinstrumente verdoppelt , so schwächt man um eben so viel J'n Bass >

«t pour .{U..I ij Fai I I' server ..** doubler la hasse .Lin? la même proportion Daher mus« man stchs ançele^rn seyn lassen , den Bass m gleichem V erhaltnts«

„ Im in itminens » ve 1 quand on ne leur donne pas une basse différente . ilurrh Blasinstrumente 711 verdopp sin , wenn man ihnen keinen zweiten-, verschiede =

mu K.iss t; ibl .
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freiiycr Sopran "'

KrsU-r Sopran .

Second Sopran .

Zweiter Sopran

Tenor .

Tenor .

En accompagnant ce quatuor par l'orchestre , la

hasse <le ce dernier peut simplement doubler labasse

(aille ou à l'unisson , ou a 1 octave, ou en simplifiant

la basse taille, ou en la brodant par des notes ac=

cidentelles , quand' on le juge a propos. Dans ces

<[ii,atre cas , il y aura Basse commune entre Torches =

tre et les voix . Ainsi,en simplifiant la basse taille ,

on obtiendrait le résultat suivant :

Vereinfachter Bass des vorigen Beispiels .

Jndem man dieses Quartett mit dem Orchester be

gleitet, so kann der Bass des letzteren einfach den Ba.ss
'

des ersteren im Unison oder in der Octave verdoppeln ;

oder er kann den Gesangbass vereinfachen ; oder er kann,

auch , wenn man es für gut findet , denselben mittelst i

der' Durchgangsiioten ** .. verzieren . Jn allen diesen 4

Fällen besteht zwischen dem Orchester und den Meli -'

schenstimmen ein ycmeinschaftliehcr Bass . So erhälLnian .

bei Vereinfachung des Ouartettbasses,den folgenden :

jihüi

On brode souvent 1 un,e des deux basses , n'ini =

po,rte laquelle, selon que le compositeur veut don-

ner plus d'importance et plus de chaleur a lune qu'à

1 autre. Cest de cette manière que Ion conçoit or =

dinairement les dèuxTbasses en accompagnant par

1 orchestre les morceaux d'ensemble et les choeurs .

Voici deux exemples d'une harmonie a quatrevoix,

qui a deux basses différentes, c'est à dire ou l'or =

hestre fait une autre basse que le chant ,• dans ce

<' is,,l harmonie est a cinq parties reelles :

Man verziert oft einen der beiden Bässe, (gleichviel

welchen,) je nachdem der Tonsetzer dem einen oder dem

andern mehr Wichtigkeit und Belebtheit geben will .

Auf diese Art ists, dass man gewöhnlich die beiden Bas=

se zu setzen pflegt , wenn das Orchester die Ensemble :

Stucke und Chore zu begleiten hat .
(

Hier sind zwei Beispiele einer~4 = stiniigen Harmonie,

welche zwei verschiedene Bässe hat .nahmlich indem das

Orchester einen andern Bass, als die Singstimme'n,ans =

führt . in diesem Falle ist die Harmonie wesentlich 5 =

I stimmig :

>' '.' 4 1
-
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\ oici im exemple <1 un trio pour trois voix on trois in

strninens à vent s<>/«.v,avpo deux basses différentes .

Lento

Hier das Beispiel eines Trio für 3 Menschenstinimen,o.ler

Hhisiii<tritiiiente.W.\niit 2 verschiedenen Bässen .

J
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OBSERVATIONS SIR l,F,S TROTS EXEMPLES

précèdes s

.

D après la regle que nous avons donnée ,011 pont

supprimer Ia'.basse l'orchestre quand on le juge a

propos. Lorsqu il. y a il eux basses différentes ,lhar=

luonie épro'ùvc une autre modification, et les voix

m» détachent mieux de l'orchestre. Il faut ajouter

à cela le mérite de la dit'i'iculté vaincue*.

Dan-, l'exemple N" 2, la basse taille, (c'est

a dire la liasse du quatuor chantant ^ ,est trop pr.e -

dominante pour iru elle puisse être doublée par 1 or =

"chestre,memeen la simplifiant . I ne seconde basse

( différente de la premiere'Jest donc ici nécessaire •

ce qui rend | harmonie a cinq parties reelles .

Si I orchestre doublait la première basse dans

l exemple N'.' 3, ce seraitala distance de deux octaves

(en égard aux contre-basses") . il y aurait grand incon^

venieiit a doubler la basse du trio par les basses doit

chestre, si ce trio était exécuté a loetave supérieure

par des instrumens a vent aussi le compositeur fe=

ra-l-il mieux de donner deux liasses différentes a

son harmonie, lorsqu il voudra accompagner par

l orchestre un semblable morceau .

Une seconde basse, ajoutée a une harmonie déjacott

nue, est plus facile a trouver pour accompagner un

duo que pour accompagner un trio ; elle serait plus

dii ticile encore s'il s'agissait d accompagner un

quatuor. Pour la trouver,; il faut connaître parfai =

tement 1 harmonie et les principes de la bonne bas=

se ; employer fréquemment de courtes pedalcs;savoir

placera propos une pause,. rendre de tems en tems ,

I harmonie des parties solo moins riche. &.. En
ajoutant ainsi une seconde basse, on fait d'un duo

un trio , d un trio un quatuor, et d'un quatuor un

quintetto, sans compter les autres parties d'ocelles-

Ire qui doublent pinson moins les parties solo.soit

a l octave, soit a 1 unisson, soit en les s im pli liant

ou en les brodant , selon qu On le- juge à propos .

La seconde basse est toujours difficile atronver

lorsqu on la cherche pour un morceau t'ait d avao =

ce . Il est plus facile de faire deux basses différen-

tes t toutes deux riches et interressantes
)
en com ;

mencant par les créer toutes deux, sans s occuper

d abord des autres parties .

BEMERKUNGEN l'BER DIE DREI VORSTEHENDEN
BEISPIELE .

Nach der von uns p-egehenen Regel kann man. wenn

man es für gut findet . den Orchesterhass weglasseiiAYeû

zwei ver schied eue Rasse da «ind , i»o erleidet die Harmonie

eine Veränderung .und die Stimmen sondern sich vom

Orchester hesser ab . \ueli muss mau einem solchen Sat =

zr das Verdienst einer überwundenen Schwierigkeit zuer=

keiinrn .

Jm Beispiele N" 2 ist der Bass des Singquartetts all =

zu vorherrschend , um durch das Orchester verdoppelte

werden zu können , seihst wenn man ihn vereinfacIien'wolL

te. Demnach ist ein zweiter ( vom ersten unterschiedener)

Bass hier nothwendig . wodurch die Harmonie fünf wc-

sentliche Stimmen erhält .

Wenn im Beispiele N'J3 das Orchester den ersten lias«

verdoppeln wollte, so geschehe diess in der Entfernung '

von 2 Oetaven ( in Hinsicht auf die Contrabässe
;
)es wäre

schwierig, den-Bass des Trio durch die Orchesterbässe ZU

verdoppeln, wenn dieses Trio durch Blasinstrumente in

einer hohen Octave ausgeführt würde; daher wird derToll =

setzer hesser thun, seiner Harmonie 2 verschiedene Bässe

zu gehen, wenn er einen ähnlichen Satz durch das OreliésJ

ter hegleiten lassen will .

Ein, ZU einer schon bekannten Harmonie beigefügter

zweiter Bass ist leichter zu finden, wenn man ein Duo -

als wenn man ein Trio zu begleiten hat ; noch seh» erer

wäre seine Erfindung , wenn es sich darum haudelte, ein

Ouartett zu begleiten . l
Tm ihn zu finden , muss man die

Hai'monie , und die Grundsätze eines guten Basses genau

kennen • oft kurze Orgel punkte an h ringen ; zu rechter

Zeit eine Pause anzuwenden wissen . von Xeit zu Xeitdie

Harmonie der Solostimmen weniger vollstimmig machen;

v.. .Indem man dergestalt einen Bass beifügt .macht man

aus einem Duosein Trio , aus einem Trio ein Ouartett ,und

aus einem Ouartett ein Quintett .ohne die andern Orches =

terstimmen zu rechnen , welche mehr oder minder die Solo

stimmen, sèy es nun in der* Octave

,

oder im Unison,oder in .

deren Vereinfachung, oder auch in deren \erzierung , so

wie man es eben angemessen findet, verdoppeln .

Der zweite Bass ist iïîier schwer zu findenjW en mau ihn zu

einem schon früher vollendeten Satze erst aufsuchen soll.

Es ist leichtV'r, zwei verschiedene Bässe , ( und zwar bei =

de gleich gehaltvoll und interessant ) zu machen, wen man

damit anfangt , sie beide zugleich zu erfihdeù,ohnè sich

vorerst mit den andern Stimmen, abzugeben .

\" +1 7 0.



Voici nu exemple de deux basses chiffrées , de:

tinees a être exécutées ensemble :

(j'G'l

Hier ein Beispiel von 2 bezifferten . mit einander zn

gleich auszuführenden Bässen :

Sgr=rEtf
Il .... s, , u.ule basse . U * J-

Ii,f.ilcrd< r /»cil. Bass. I f21-» J ' J1 * » ^ ^FFF^R
Supposons i|n. un organiste s i > i l charge dexécutei ' N ri unm wir un . da«s ein Organist den Bass \,und ein

la hasse V, et qii\in autre organiste exécute en meine anderer Organist den Bass B zugleich ausführen müss =

temps la basse l>
;
les deuv. jouant ensenible,feraienl : teil; beide zusammen würden, der angezeigten Beziffe

entendre I harmonie suivante, selon les chiffres indi :
j
rniig zufolge , ilie nachstehende Hanno nie liervorbrin gen:

.p.'-s:

) rr i ,4 J j

l'i( u u r Ur-tii-

V.\ -I. (Ir^. 1 .

ml Orgue

Ile DrçH

Kn analysant eel exem]i|e on trouve :

l.Oue chaque orgue l'ait une harmonie correcte,

ce i| u i doil et re .

2',' One la main droite du premier organiste l'ait

de temps eo temps des octaves avec la h as.se du second

orgue,el \ iee-\ ersa .
('< tte licence est permise dans la

musique moderne sous les conditions suivantes :

1'.' Lorsque la masse de sons est suffisante ipour imi-

ter une harmonie a huit parties au moins .

2'-' En observant que les deux octaves n'aient pas

lieu entre les parties extremes de 1 harmonie .

S nus ces deux conditions , cette licence liest d'au-

cune conséqurner, parecque I oreille ne peut dis

t inguer les octaves dans une grande masse de «mis ,

et qn elle ne peut , par la même ,en et re choquée .

fonr faire usage de cet exemple, il faut que les

deux orgues soient places a une certaine distance

I un de lautre, sans quoi finie des deux masses dhar

munie deviendrait non seulement inut ile. mais nui -

Yait encore a l'effet de l'autre .

Um man dieses Beispiel zergliedert ,so fin let man :

1 —- üass jede Or

g

-

el eine vollkommene richtige Har -

monie bildet - (
"as auch seyn muss ;

|

gJiiü Uass die rechte Hand des ersten Organisten lus =

weilen mit dem Basse der zweiten Orgel Octaven bildet .

und umgekehrt . Diese Freiheit i-l in der modernen M"=

sikunter folgenden Bedingungen erlaubt :

I —— \\ etin di-e Masse der To ne hinreichend ist ,um eine

u eiligsten s 8= st innnige Harmonie nachzuahmen.

'J— •'- \\ enn. man beobachtet, dass die - Octaven nicht

in den aussei 'teo St iiïien der Harmonie statt finden .

I nier diesen zwei Bedingungen' i-t diese Freiheit von

keiner Bedeutung . »eil das Ohr in einer grossen Ton =

masse die Octaven nicht unterscheiden , und daher durch

dieselben nicht lieleidigt werden kann .

l'm von diesem Beispiele Gebrauch zu machen , nnissr

ten die zwei Orgeln auf eine gewisse Weite um einan -

der entfernt stehen, weil sonst die eine der beiden Harr

noniemassen nicht nur unnütz . sondern auch der Wi irr

kling der andern schädlich sevn wurde .

^ t- |-(i
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Lorsque les deux Hasses sont en contrepoint douz

l)le,(
;;

)
( comme les deux précédera') on peut les ren=

verser ou les croiser, p.e.

"7 U ',

Wenn die Heiden Hasse im doppelten Contra pnnkt ge

setzt sind/ -'•') (wie bei den neiden vorhergehenden Beispie:

len der Fall ist A so kann man sie umkehren oder kreuzen, z.l

jfs deux liasses i

renv ersecs . 1

Die beiden Basse

nnigfekehi'l .

Les deux basses

se croisant .

Die beiden Busse

sieh krcn/end .

Deux basses différentes peuvent servir :

1'.' \ un double Duo. 2". a un double Trio
;

3"

a un double Chœur +'.' a un morceau pour deux

Orgues • 5? a un Chœur et un Orchestre ;
6° a un

morceau d' Instrumens a vent et d Instrumens a

cordes , surtout' quand les deux masses sont eloi =

gnees l'une de l'autre- 7 Va un morceau pour deux

Orchestres • 8V four accompagner par deux Orgues

011 par deux Orchestres un choeur a l'unisson .Nous

donnerons ici un exemple de cette dernière propo-

sition .

Voici un chant religieux , sous lequel on a conz

nu deux basses chiffrées et en Contrepoint double ,

qui peuvent d abord être exécutées par deux orgues,

places ( dans une cathédrale \ a une grande distance

1 un de 1 autre, et entre lesquels le choeur (chantant

a l'unisson on a l'octave \ se trouve:

Premier Orgue

Erste Orgel .

Chant .

(xesang .

Second Orgue ,

/.weite Orgel

;
m?=^

ÉÊËÉ

gtg^E

^m

m=â

mm

w-

Zwei verschiedene Bässe können dienen:

liüü 25 11 einem DoppelsDuo ; 2
l-m± zu einem Dop pelz

Trio . S-^^^zu einem Doppel = Chor < 4/*^ zu einem To ii:

stücke für zwei Orgeln . 5'*all ZU einem Chor und einem

Orchester . öi^zu einem Tonstück für Riasinstrumente

und Saiteninstrumente, vorzüglich wenn diese beiden Mas-

sen von einander entfernt gestellt sind . 7-— zu einem

Stücke für zwei Orchester,- 8— 11m einen Chor im Uni:

sön durch zwei Orgeln,oder zwei Orchester zu beglei -

teil . Uher diese letzte Aufgabe geben wir hier ein Bei :

spiel .

Hier folgt ein religiöser Gesang, unter welchem zwei

verschiedene Bässe im doppelten Contrapunkt gesetzt

sind , die , ( in einer grossen Kirche ) auf zwei,sehr weil

von einander entfernten Orgeln zugleich ausgeführt wer

den können, und zwischen welche der, (im Unisonoder

in der Octave singende") Chor gestellt ist :

6 8

fi tS 6

m=m
m
^m
Hü
^m

^m
m

m

1321

s:

ri—-A-

w=m
w^

"

9Ht=g= m=?r r 1 r r s
m Ê=m s ÊÉËÉ^m =^ ^m mmm
?*

j m ë ^^ f^ eJ J

\
''

' \ ii^ez Ta partie suivante irnitrute \

il N" +l'<>
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Voici le m - me chant avec ses deux basses,acconir

naçiié par ileux orchestres nombreux, places anxileiix

extrémités il n chœur :

Finies .

Füllen.

Hautbois , doublant le tlinnl .» I unisson .

Oboen, welche tien (xesang im Unison verdoppeln.

(' larinet tes en VV.

Clariuetlen in Ç .

Cors en Ut, doublant le chant a loctave.

*f Hörncr in CUwelchedenGesang in der Octave verdop J

u
« Bassons

.

J Fagotte.

^ Premiers Violons.

Erste \ iolînen .

Hier t'nlçt nun derselbe (iesanç- mit seilten 'J. Kassen .

beçleitet von 2 zahlreichen Orchestern .welche an ilen Ihm

den aussersten Enden des Chors aufgestellt sind .

Moderato

Secoiuls Vii Ions.

Zweite Vio liiu-n

Altos

Violen .

Violoncelles cl Contre-basses*

V îoloncell s und Contrab'âsse .

fliant , mu.« li'L-ur général «les femmes el «les hommes .

tfc,sang,odcr allgemeiner Chor der Männer and Weiber .

Finies .

Flöten .

Hautbois, doublant le chant, a funisfion.

Oboen,welcbe den Gesang im Unison verdoppeln.

Clarinettes en UT.

i' lar inetteii in C .

Cors en lU,douh4ant léchant a l'octave .

g X Hörner in C .»welche den l-tesang in der Octave verdop:

- ^ Bassons .

'- J Fagotte.

^C 2 Premiers Violons,

Krstc \ îol inen .

Sc< »nuls \ ïolon.s .

Z weite Viol i nen

.

Alt». s .

V îol en .

V ioloncelles et Contre-basses.

V îoloncell s und CnntrabHsse .

!>.,.• c \"-M-f>
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I s i- ce travail . il faut « re= l ni . I ie>t- Vrbeit völlig zu verstellen.mus s m m sich

présenter les lieux Orchestres assez eluifpies I un de

lautre pour qn une çrandr quantité de personnes
;
Leu, uni zwischen denselben Kür eine crosse Wciischrnz.

puisse trouver commodément place entre les deux . I bequemen Kaum zu lassen . Die, zunächst dem Orches'c

Les auditeurs places près 'le 1 Orchestre \.u eilten

il ron I que très faiblement (on pas du tout
) 1 'O i

iliestre H il iice_\ersa . Les Octaves quunOrche

1
1

• l'ail a\ ec 1 aut re . ne *- > > n t ilonc d'aucune cotisé =

im 'ilce pour eux • et les auditeurs .qui pourraient

entendre lis deux Orchestres a la t'ois . seront trop

I
i ippes et absorbés par celte masse extraordinaire

e -«i n< , pour q u il leur «oit possible den , list in ;

; Mer le« détails .

\ oici encore un exemple du meine çenre ( ai ec

deux liasses en Contrepoint,) qui peut serviraun

ai :iil semblable :

Premiere K.is s, . '

Krsl er ti.,ss .

-, 10- général .i I unis -

s"ii un .i I''k! «\ • .

I Um'ineiuer Chor im t'nê

1 1 1 1 rut er i u der O e I a \ e «

S. . .mil, H.iss,- .

/>« ei 1 1 r H.,ss .

V stehenden Zuhörer . werden das Orchester 1! nur sein

schwach, (oder car nicht) \ ernennten, und so auch umçe

kehrt . Daher sind die Octai en . welche ein Orchester mil

dem andern mar hl , von keiner störenden \\ irkuncfür sie:

und diejenigen Zuhörer , welche am çiwstiçsteii çestelll .

beide Orchester zusammen in ihrer xresammtwirkunç hü

i in können,'werden durch diese ausserordentlich éliminas

se zu sehr hingerissen und überwältigt ,'um im Stande zu

sevn, solche K iuzil n heil en wahrzunehmen .

Hier noch ein Heispiel selber Oattunç ( mit zwei con

t rapünkt irten Bässen, ) welches zu einer ähnlichen \us

) 5
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Il n'est pas nécessaire que les deux basses soient

toujours en Contrepoint double . Voici un exemple

ou elles ne sont pas en Contrepoint :

5
~\ h S

Ks ist nicht uothwendiç, dass die 'J Bässe stets im dop

pellen Cont rapunkt gesetzt seyen • Hier ist ein Beispiel,

wo sie nicht cont i.ipmiktirl sind:

Il est clair que ces deux basses ne peuvent ni se

renverser ni se croiser : dans ce cas , il 3 aune basse

sçrai e (ou inférieure) et une basse haute-^ ou supe =

rieure) qui 11e peuvent changer de place .

Ks ist klaiylass diese 2 Hasse sich weder umkehren noch

kreuzen lassen : in diesem Falle besteht also ein unter«*'

( schwer er) Bass und ein ho her (oder leichter) Bass . w eiche

beide ihre Lace nicht mit einander verwechseln können .

1 . S M "
1 :



666"

Comme Ips occasions se présentent «.tous nio =

mens dans la pratiqué moderne, d'employer 2 bas =

ses différentes et simultanées ,nous conseillons aux

élevés de s'exercer de lionne heure a chercher ces 2

.basses . Ce que nous avons dit a ce sujet dans cet ar=

ticleet dans celui sur le style rigoureux ,est plus que

suffisant pour leur donner îles eclaircisseinens ne =

eessaires ä ce su jet . Cet article est encore l'un de

ceux qui n'ont pas été traités jusqu'à présent et qui

manquait essentiellement a l'art .

Les Compositeurs qui ont précède le dixhuitiè:

me siècle nous ont laissé (dans leurs doubles chœurs

dps exemples de deux basses simultanées qui n'ont

pas du leur conter beaucoup de travail: il vaut mieux

(lu*moins le croire ainsi , plutôt que de penser qu ils

aient pèche par ignorance .Voici quelques éehantïlr

Ions A une double liasse du dixseptieme siècle :

N'.'i.

1"; Basse.

l".
r Bass .

2« Basse.

2 1 '.' Bass .

De Palestrina .

Von Palestrina.
i

*

m +t

ia fi fi.

£

»g 6> g

J2tf_s m

Da in der modernen Ausübung- sich alle Augenblicke

Gelegenheiten darhietben , zwei verschiedene Bässe zu ;

gleich anzuwenden , so rath eil wir den Schülern *ich friili

zeitig zu üli eu, diese zwei Bässe aufzusuchen . Das was

wir hierüber in diesem Abschnitte , so wie in jenem vom

strengen Satze gesagt haben, ist mehr als hinreichend ,

ihnen die nothigen Hilfsmittel und Aufklärungen über

diesen Gegenstand zu geben , welcher unter jene gehört.

die bisher noch nie abgehandelt norden sind , und weseiit -

lieh den Lehrbüchern der Tonkunst mangelten .

Die Tonsetzer, welche dem lS'Mi Jahrhundert voraiu

gingen , haben uns ( in ihren Dop pelehiiren
) Beispiele

von gleichzeitigen 2 Bässen hinterlassen , welche sie eben

keine schwere Arbeit gekostet haben mögen : wenigstens

wollen wir lieber dieses glauben, als ihnen den Fehlerder

Unwissenheit vorwerfen. Hier sind einige Beispiele von

doppelten Bässen aus dem 1*7 teü Jahrhundert :

N? 2

WïF^

£

m m Z3SZ

9L
\f

m

m

rs n

wm

N?3 N *.' 4 .

e> à

^ 5E

*fc

**V-*r?

mM m
H se m

RECAPITULATION DE TOUS LES INTEbU
VALLES,<'ONSII)ÉrÉs sous LE RAPPORT HE

LA BASSE, SUIVIE n'uNE NOTICE SURLAMA=

MERE OE TRANSPOSER SANS MODULER .

Tout le secret des Contrepoints, double.triple

et quadruple , consistant seulement eu ce que cha:

que partie doit faire bonne basse contre lésant res

(ainsi que nous le verrons dans lapartié suivante de

cet ouvrage ^ il est important de se rappeler sans

cesse, ce qui constitue une basse correcte .

Nos intervalles se divisent comme on le sait :

En Sr;/'ON DES mineure* ,maieures et iiigmentées •

En TIERCES diminuées, mineures, mai eures et augmentées.

V.

KUHZE ERINNERUNG AN ALLE INTERVALLE^
in hinsicht auf ihren bezug zum basse,nebst

einem züsAtz über oie art,ohne Modulatio-

nen ZU TRANSPONIREN.

Da das ganze Geheimuiss des doppelten, dreifachen ,

und vierfachen Contrapunkts einzig darin besteht, däss

jede Stimme gegen die andern einen guten Bass bilde,(wie

wir in dem nachfolgenden Tlieile dieses Werkes sehen

werden ,) so ist es wichtig, sich stets zu erinern,wodurch

der gute und richtige Bass hervorgebracht wird . ,

Unsere Intervalle werden, wie man weiss ,eingetheilt :

Jn kleine, grosse., und übermässige SECUNUEN .

Jn verminderte, kleine, grosse und übermässige TKKZEN •'

D.et t'.\? + |-(i .
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Km Ol AMTES diminuées, justes et augmentée*) .

Kn 01 l^'LKS il iminuees , parfaites cl augmentées .

Km s I \T KS il i m 'm u ee s , mineures .majeures cl augmentées

Km SEPTIEMES diminuées, mineures cl majeures .

Km OCTAVES'.

Ei>"nki\ lKMK.s(cVst a dire en SECONDES, mais

Frappées au moins a la distance dune NEUVIEME)

mineures et majeures .

Il est essentiel de savoir sous quelles conditions

on peut employer chaque intervalle . L'Analyse sui=

\ .Mite donnera aux élèves les eclaircissemens neces=

sa ires par rapport a la Basse; ils pourront la con.

su Her tontes les fois qu'ils désireront des rensei-

guriliens sur un intervalle quelconque , entre JaKas-

se et les parties hautes .

1)1. I. A SECONDE MAJK(iKK,l)K LASKCONDE Ml-

NKl'KK ET l)K LA SECONDE AUGMENTEE.-.

La Basse peut faire chacun de ces trois intervaL

les avec \y»e partie quelconque . 1" Comme note de

passage , le plus souvent sur le temps faible de la

mesure. 2" Comme suspension, préparée et résolue

régulièrement .
3'.' Comme note rrellr préparée ,

ou frappée .sans préparation selon le cas .

Voici des exemples:

.i 2 part ies .

Jîl i erminder te, reine und Vi liermis s ige O PART EN .

Jn verminderte , reine und übermässige OtTNTKN .

Jii verminderte, k!eine,grosse uml übermässige SEXTEN .

-In verminderte, kleine und grosse* SEPTIMEN .

Jn (K"I'A\ EN .

Jn kleine und crosse NONEN, (
das heisst^eigentlichaiieh

in SECÜNDEN, welche aber wenigstens um eine NONE
höher angeschlagen werden).

Es ist w ichtig zu wissen , unter welchen Bedingungen

man jedes Intervall anwenden darf. Die folcen.de Xei' =

gliederung wird den Schillern hieniher die nothwendi.gcn

Aufklärungen in Rücksicht auf den Bass geben, siekün

neu dieselbe jedesmal zu Käthe ziehen. Wenn sie über ir

gend ein , zwischen dem Basse und den höheren Stimmen

bestehendes Intervall sich zurecht zu weisen wünschen .

VON DER GROSSEN, KLEINEN UND ÜBERMÄSSIGEN

SECUNÜE.

Der Bass kann jedes dieser drei Intervalle mit jeder

beliebigen höheren Stimme bilden : 1—- Als Durchgangs=

note, meistens auf dem schwachen Takttheil . 2^^ Als \ er -

zögerung, welche regelmässig vorbereitet und aufgelöst

wird . 3 ,J2iI Als wesentliche Note , welche , je nach Umsti'uir

den, mit oder ohne Vorbereitung angeschlagen wird .

Hier Beispiele :

3 pari ies
,

1= stimmig .

33F -taz
:*e=

=êm i m ÉÊÉê f
+

*_-S
ÉEE</ m ?pp+ -

i 4 pari ies .

+=stiininig •

g ... g

+ ~ + ' +

faut éviter tonte succession de Secondes . | Man mnss aile Secunden= Fortsehreituiigen vei mei

D.el l'.NV +|-().
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DK LA TJEKCE' MINEURE,DE LA.'TÏÈRCE MAJEURE,

(lelaTIEHeE AUGMENTÉE et Je la TIERCE DIMINUEE.

11 inj a pas (fobïèpvatïon a faire sur laTîerce ma=

jeure et sur la Tierce mineure, sinon que la basse

peut faire plusieurs de ces Tierces <le suite avec une

partie haute quelconque .

La Tièi'ce diminuée et laTierce augmentée ne s'eut

ploient que comme note de passage sur le temps fai =

ble de la mesure , par exemple :

VON DER KLEINEN, GROSSEN, UBERMAS.SJÖEN CM'

\ ERMIM BERTEN TERZ .

Über die crosse und kleine Terz cibles meiter iiïclil.«

zu bemerken, als dass der Ba*s mehrere dieser Terzen

nach einander mit irgend einer höheren Stimme machen

darf .

Die verminderten und übermässigen Terzen werden im i

als üurchgangsnoten aufden leichten Taktch eilen geh rauch I

zum Beispiel :

+

m
l^-m z*

a^JbeaLtHI^—flL

^3äfc A

DE LA QUARTE DIMINUEE, DE LA QUARTE JUSTE

ET DE LA QUARTE AUGMENTEE

.

Commençons par la Quarte juste, comme le plus

important de ces trois intervalles par rapport a

la basse . La Quarte juste est le renversement de la

Quinte parfaite : Par conséquent „tout accord dans le

quel il v a u né Quinte parfaite, (Ut -Sol p.e.") donne ne=

cessai rement une quarte juste
,
quand on met la Quiiu

le ( Sol idans la Basse .

Il y a des accords qui ne contiennent quune Quinte

parfaite; il y en a d autres ou Ionen trouves simultanées,

Les quatre accords suivaris n'ont qu'une qnintejiarfaite.

VON DER VERMINDERTEN „KEINEN UND UBERMASSI

GEN OHAKT.

Beginnen wir mit der reinen Quart, als der wichtig -

sten dieser T .Intervalle in Bezug auf den Bass . Die rein

Quart ist «lie Umk'ehruug der Feinen Quinte: demnach gil

jeder Accord , in welchem sich eine reine Quinte befind'

( z. B . C-G-,) nothwendigerweise eine reine Quart ,\\ i i

man die Quinte
( das Cr) in den Bass setzt . .

"Es çibt Accorde, welche nur eine reine Quinte enthalten

dagegen gibt es andere,ho man deren 1 zusammen finde!

Die + folgenden Accorde enthalten nur eine reine Quinte

'

puinle. |..>rfalle

Keine Quint.

,\ Quinte parfaite

"?. K- Qmnt
^ Quinte parfaite et Qninle diminuée

^ Keine miil verminderte Quinte .

I Quinte diminue« et Q.imle parf .

Jverniind.niul rnn' Qninl .

m
ParFail majeur . Parfait mineur . | Septième dominante on de première espèce . Septième *.*• troisième espf-r-p ,

Vollkmii. Dur- Accord. ,'
:

. Vollkom . Moll- Accord. /-. ï)omivtantei,_Aeptime oder erster fiatlun« . Septime dritter (fetlung .

es 2 accords suivans renferment 2 quintes parfaites: i Die 2 folgenden Accorde enthalten jeder 2 reine (hiintc

n

2 Çuintrs parfaites.

2 reine Quinten .

W m
Septième de deuxième espi

Septime zw ei 1er K-attnnj;

. 2 Quintes parfaite
') 2 rein*- Quinten .

SE (--•)

••phenip majeure on dp quatrième espèce .

rosse- Septime nder vitrier (ratinng .

( "•) Il n'y a pas de Quinte parfait* dans l'accord dp Septième diminué*'

( reEl a dire -dans l'accord de Neuvième mineure sans Basse fnndanienta -

1. \
,
par cni.seqiteut là Kasse np peut pas V faire une quarte juste. Quint

i l'accord de Neuvième majeure r?*^R ^__^> lÎI il npst pas renvêrsaMe lors-

qu'on l'emploie, avec salasse fondamentale (Sol\ . le
Jj

A. ne peut se mettre

dans la Basse, même en supprimant le SÔL . Dans ce cas ,on n'a que les ren=

vi r T. 1 ment 5 suivants : 5 *

m la K.i*s<? ne fui pas Quarte juste avec- l'une des parties Kaufes .

l/ai-ctird ds Sixle auçineniép n'étant pas renversai. le ,
!.v Basse ne ppn

t

également fairp la Quarte juste

lt., i C.N'

(-.-) Jn. verminderten Septimen = Accorde, (das hèlssl , un kleinen .N"Villi-n=AtTul»'-
1

!

ohne seine Onindmite angeschlagen wird ,)iit>l es keine reine Quint ,dalieï il su au. '.

iler H as s keine renie Quart machen kann - V\as den grossen Nullen r. Arcuni. 1-e

5£-^|jr3 so ist er nicht umUl lirl.ar , wenn 111.111 iliu mit seiner Kuildartieuiali I-

anwendet - .las A kann nicht dem Basse ceijehen «erden, sell.sl i> eiiu man das < im

lerdrückl . Jn diesem Falle hat In. folgende! min In.. .ie.il :

iEÄ
«•oder Kass keine reine Quart mit den Ohi.rstiunnen l.iUe.1 . IIa ,lel uhi

Stxt : Accord cltichfaUs nicht unikrhrliai .st ,
so kann 1er Baus (l'en s .

reine Quart hervorbringen .

4 I
" <) .



En employant dans lpnr second renversement

les Numéros 1,2,3,5 et <s.la Basse fait des Quar

tes justes avec Tune îles parties hautes ,
p. e .

4. B i

66i

Wenn man die .Nummern 1*2,3,5 und o" in ilirer zwei-,

teil Umkehrimg anwendet , so macht der Bass reine Unar-

ten mit einer der Oberstimmen z.H.

I) _ E

En employant -dans le troisième renversement,

les accords numéro +.'> et 6,1a Basse t'ait également

une Quarte juste avec lune des parties hautes .

iar evein ni

Wenn man die accorde V + ."> und '>' in ihrer dritten Un

kehrung anwendet, so macht der Bass ebenfalls mit eineï

der Oberstimmen eine reine Quart ,z. B .

H

\f^
-<S_2-I-

II est p\ ident, que dans les exemples precedens

huiles les Quartes sont notes reelles , c'est a dire

parties intégrantes de l'accord .et quoiqu elles so=

ii nt toutes justes , il existe une grande différence
A II i

6
cuti elles : la Basse

| même préparée) chiffrée 'y et

lans le deuxième renversement des Accords Nn=

méro 1,2,3,5 et 6 peut devenir faible et même desa=

; i l'aMe;' ') c'est par cette raison qu'on évite ( au -

laut que possible) dans le contrepoint et danslesty

le rigoureux les exemples A, B.C. 1) et E .Mais labas

y chiffrée i (ou simplement 2) dans les exemples

l'.ti.H.est toujours bonne quand elle est préparée

el résolue comme dans les exemples snivàns :

3 partie

Es ist Wlar.ilass in den vorstehenden Beispielen alle die =

se O uarten wesentliche Noten sind , das heisst, unerlässli:

che Best a mit h ei le des Accords . und obwohl alle rein sind.

so findet doch ein grosser Unterschied zwischen densel-

ben statt : der Bass , der in der zweiten Umkehrung der \. =

corde in den Nummern 1,3,3,5 niul fi mil j. , und > br -

ziffert wird, kann, (selbst vorbereitet .) sehr schwach

und sogar unangenehm erscheinen .(•'•') aus diesem Grunde

ist'.s , dass man im Uontrapunkt und im strengen Satze (so

\ iel als möglich) die Beispiele A . B.l" .1) und E verme i

det . Aber der mit 'i (oder nur mit üjbezil'ferteBassih den

Beispielen F,G,H , ist stets gut , wenn er vorbereitet und

aufgelöst wird, wie in den nachfolgenden Beispielen :

a '»- pari Jes.
-a t -*L

. En principe, la Quarte juste employée a la Basse

| comme dans les exemples précédens ) est toujours

lionne quand elle est la dissonnance de l'accord, et

qu'elle est accompagnée par la note fondamentale.

Dans le stj le moderne, ou fait usage assez fréquem-

ment de l,t quarte chiffrée 4 et î ,• elle est bonne

dans tons les cas suivans , ou elle est préparée soit

dans la Basse, soit dans l'une des parties hautes :

Dem Grundsätze nach, ist die , im Basse ( wie' in vorste

h en den Beispielen \ angewandte ruine Quart stets gut ,wi i

sie die Dissonanz des \cc< hildet , lind wenn sie von d<

(irundiiote des accords begleitet wird . Jm modernenSt.i

le macht man von der. mit V und i bezifferten Quart

häufigen Gebrauch . sie ist in allen folgenden Fallen gnl

wo sie entweder im Basse, oder in einer dfv () lier st im en

\ or bereitet w ird .

•'-) Il p,t a remarquer «fu*
1 1a Vuart* just» n u consonnante

, proilait cel

1 1. I iingnlier
;
t.utùls sni*1 la VuJirlf lu^mtnlfe qui est .Iissonn antp ,r/a pa.

!•• mrillr inconvénient . la véritaMe t

"V"

de fr |ihpnumrnf , est un ^r-rrM

( «-) Es ist zu hriiu-rkeii . da» rlie r«ii\» oder consmilremlt Çiiarl .li-,* sonde

W irknn« lurvirtaiiiet
; während . 1 1 .- ÜDeriliässice ,

also dissmiin Ir (/uarl

ihielstand niete h 11 . iIlk uii;enLlicJif l rsachi diesel Kr seh ei; . nr, ist ein Ui

u Irlip,
'" U11 likl'is jelzt u>rh nicht hat nildeckeu.knr.

l.el (' N'! 4t'".
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Après avoir montrede quelle manière on peut

employer la Quarte juste comme note reelle, il nous

reste encore a taire connaître sous quelles conditi =

plis on peut en faire usage comme note accidentelle,

c'est a dire comme suspension ou comme note de passa=

Çe.Les exemples suivans sont suffisans pour éclair =

cir ce point :

Nachdem. Wir gezeigt haben, wie man die Quart als we =

sentliche Note anwenden kann , bleibt uns noch ZU bernerr

keu, unter welchen Bedingungen man von ihr als zutalli =.

ger Note, das heisst als Verzögerungs =oder Durchgangs?

note Gebrauch machen darf. Folgende Beispiele reichen

hindieses klar zu machen :

$

Snipension .

Verzöeeriin ç

Suspension . ^

\ erz'üterwnt .

^ 5 —
i >

m
4 ï

a
I K \l\n Ar
3HS3^!l

6 a +

eaaajg

^
lÈÉ

WeÊÈÊ
Durch

•j
%ms;snoli

Mêmes exemples i

a 'trois parties . 1

eispie=jI) ieselben Beispie-

le 3 ? sl immi

Mêmes exemples i

i ipiatre pari ies . 1

Dieselben Beispie-

le 4- - stimmig .-

\.i\ Quarte diminuée s'emploie le plus souvent conir

nie note de passage , p . e .

-O.

üie verminderte Quart wird am häufigsten als Durch:

gangsnote gebraucht s z . B .

U.et C.N'i +!"<).



On en t'ait usage quelquefois aussi dans le •se-

cond renversement deTacoord de Quinte augmentée;

tem*
^ r̂

Manchmal wendet man sie auch in der zweiten link.

ruhg des 'übermässigen Qnint - accords an :

fi

r.

I=f= HS

On peut employer la Quarte augmentée t" Com-

me note réelle . préparée dans la Basse et quelquefois

sans préparation. 2° Comme note de passage .

3Ï Comme Suspension, maïs très rarement .

1 7 Comme note reell t .

l'-ïû.! Als wesentliche Note .

Die übermässige Quart kann man anwenden: l!ï2ials \\e=

sentliche Note • bisweilen im Basse vorbereitet und lu- :

« eilen ob ne Vorbereitung . «iuü Al « Durchgangsnote ;

3*-^ als \ erzbgerung , aber sehr selten .

2? Comme note île passage .

o!jiii5 AU Uiirehcançsnote .

^ ,,

.

*"

6*

—

1

+ f S

—

1

1

—n—&—
6'

\-P—
s +4

rie,"ip
6

rr-
1
& fr

- -

rV fi

r=s—

^

-«-
fi

t& [ * 1» « ,,y r ^_
Ll 1— —

1

n—t- -1

—

F-41
" i M

- - :

Uli Uli!

3" Comme {Suspension

3—? Als VerTrOeerung .

zfcfc m
Voici les mêmes exemples a 3 et a + parties .

Hier dieselbe« Beispiele 3 r nun + ~ stimmig .

a I
?^rTT'^jg-

\ i J üiler nu
Mleero assai . itzûç

;

5,

—

g v ^m
S +4

SllSjiHIs!

Verzïïç :

ï J^
ï

^ara

f^
6 s +4

^^5= ^ 5 -

j*-&a

Ü
4 J i.„

^==a= g g, =a

-T-^-
—©-

T +4
r im-

'tni
F+ T

=g= -7g- (9
[
P

"

=a= : g P —g- rj P EE5 -^gjlESg
r Mr ^
ii^Ui»* 5

La Basse ne peut taire deux Quartes.de suite

(jue sous les conditions suivantes :

i II faut que la seconde Quarte soit Quarte augmentée

L harmonie doit être a plus de deux parties .

La Basse doit descendre d une Seconde majeu

pour arriver a la deuxième Quarte . P.e .

Der Bass kafi 2 nacheiitanderfolgende Quarten nur un

ter folgenden Bedingungen machen:

1— Die zw eite Quart muss eine übermässige sei u .

2—5 Die Harmonie muss mehr als 2 = stimulier; sein .

5'-«!U Der Bass miiss »im eine grosse Secunde abwärts ge

hell,um zur zw eiten Quart zu gelangen . Z.B.

' i C.V. 1 +t "().
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Remarque. La Quarte diminuée, justeou augmen-

tée, peut se frapper sans aucune Préparation quand

on Remploie comme Apuocj<fiature( Notedegoufjdans

le chant , et.surtout dans la partie supérieure , p.e .

hiiuer/îiaiij . Die verminderte,reine ,oder Übermässige

Quart kann o-lme aile VorbereitiaHf angeschlagen , u erden -

wenn man sie als Vorschlag ( (reschmäcltsnote, 4puoyt/jafu-

ra,\ im Gesaug, und besonders in der Oberstiine aiweind l./.li

DK 1,A QUINTE DIMINUEE, DE LA QUINTE PAR-

FAITE.ET DE LA QUINTE AUGMENTEE.
/>'

, La Quinte diminuée s'emploie comme 'note réelle

(
préparée et nun préparée V et comme note de

.passage :

VON DEK VKRMINDERTEN,REINEN UND

ÜBERMÄSSIGEN QUINTE . . v

Die verminderte Quinte wird (mit und ohne Vorberei-

tung) sowohl als wesentliche , wie als durchgehende No

te angewendet :

.1 3 parties .•

3 z st i tum i p

a 4 parties
+ - stimmig

iiP^ m mm £s£ hma==zâ=: as

-^f
'S

EÊ m m EÉ=ê ^ &-i—i~

m j=d= A=J
,

. \ A i
\ « 'g rf"TT

3^## ^ i

=£=5^ ^^^-fi i r^i

11 n y a pas d observation a taire sur la Quinte

parfaite ,. sauf qiiTl- ne faut pas en faire deuxdesui:

(e paiumouvement semblable ; et encore v a-t il

quelquefois des exceptions a cette règle dans.le stv

le moderne . Dans-ce style,on tolère aussi une s'uc=

cession de Quintes parfaites par mouvement con =

t raire .

L lier die reine Quinte ist keine Bemerkung zu machen,

ausgenommen dass mau nicht zwei nach einander in ge =

rader Bewegung machen darf ;imd selbst bei dieser Re =

gel finden im modernen Style bisweilen ausnahmen

statt . Jn diesem Style duldet man auch eine F<> r( schrei-

tung von reinen Quinten in widriger Bewegung .

IXel CN . + 1~0



La yuirite augmentée peut tpujours avoir lieu

lorsqu'elle est précédée par la (Quinte parfaite :

''7.-.

Die übermässige (Quinte kann jedesmal statt finden

wenn ihr die reiue Quinte poramiehl • vorzüglich ge

eile est surtout en usage comme note de passage I braucht man vie als Durchgaugsuote und als \ >
> i > .

1 1 !

et comme .Ippoyyiature :
'

I ( oder Verzierung:")

1 Comme unie réel le .

I"
n

; AI- wesentliche Note .

^5-

I). la SIXTE H IM IN CEE, de la SIXTE MINEliRE^tlela

SIXTE MAJEl RE et de laSIXTE AUGMENTEE.

1,.l Sixte diminuée n'est pas usitée cependant

.m peut remployer (
quoique fort rarement

)
c.im-

inen()tede passage,ou comme .l/j/><>!/'/>atii,r, \> <'

I'.' Comme note de passade.

I
1*"' AI- Uurchgangsiiolc .

\ll\ IIK.K \ EKM IMiKKTI.v , Kl, Et N'EN ,' GROSS i;N INI)

ÜBERMÄSSIGEN SEXT.

Die verminderte Sext i«t nicht gebräuchlich ; ïndi

sen Kanu man sie ( wiewohl äusserst selten i , als durch

gehende , oder als Vorschlags = Note imvenden ,z.B .

2'.' Comme Appoggiature.
2 lM| s Als Vorschlag .

M
V =

-rSit^=â=^g==J^à=^=====fr— | * |fc^
Ä ^^

II n y a pas d'observation a faire sur la Sixte

mineure et sur la Sixte majeure .

I.a Sixte augmentée s'emploie fréquemment

dans le stile moderne. Klleest lionne dans ton.«

les exemples son ants :

Über die kleine und grosse Sext i-t »seine Remcri. iç

zu machen .

Die über massige Sext wird im modernen Style l\ .,

fig gehraucht . Sie ist in allen folgenden Beispielen

g-ut :

DE LA SEPTIEME DIMINUEE, DE LA SEPTIEME

MIN Et III. . ET 11 E LA SEPTIEME MAJEURE .

De nos jours, on fait grand usage de la septiè-

me diminuée, en la traitant comme note réelle

et comme note accidentelle , préparée et non pré-

parée . r".i i exemple :

VON DER VERMINDERTEN , KLEINEN I M) GROSSEN

SEPTIME .

Heutzutage macht man von der verminderten Sep

time sehr häutigen Gebrauch . in dem man sie alsWesen

liehe . so wie als zu fällige .Not ,
, mit und ohne Vor he

reitung behandelt . z.H.

D.el f. S 1
.' +i
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La Septième mineure se prépare toujours dans

les accords de Septième , île seconde et troisième

espèce . On la frappe fréquemment sans prépa =

ration : 1? Dans la Septième dominante (surtout

lorsqu on reste dans le ton \ • 1". dans les accords

de Neuvième majeure et de Neuvième mineure, p. e .

))!<• kleine Septime wird in den Scptimenaceorden di i

2 l— und 3— Klasse stets vorbereitet . Dagegen schlägt

man sie häufig ohne Vorbereitung an : l
1-^ im Dominan

ten= Sept = Accord , ( besonders wenn man in der Ton

art verbleibt,) 2^!^ im grossen und im kleinen Noneii

Accord , z . B .

Septième dominant

Dominanlen-Septüi

Neuvième majeure

(irosse Nnne .

Neuvième mineure .

Kleine Nu ne .

grosse Nonen=Accor<1 ohne

seinen (»ruildbass .

Kl le est toujours bonne sans préparation lors =

([u'un 1 emploie comme dans 1 exemple suivant, ou

elle est traitée en note de passage ; p.e .

Sie ist immer gut, ohne Vorbereitung, wenn man sie ,

(wie im folgenden Beispiele ,) als Durchgangsnote he:

«handelt : z . B .

On fait aussi beaucoup usag* de la Septième mi =

iieure comme Appoff'j/aturcet comme Suspension :

Auch gebraucht man die kleine Septime oft als Vor

schlagt ( Appeyifiatnre) und als Verzögerung .

m
1°. Gomme Appogg-iaiure •

l'^L5 Als Vorschlag .

m

2°. Comme Suspension -

p tens
^j s Verzögerung-,

àrj^^Jrè ,J :

—6—

m^ * o

i

feM^«^

Autres exemples sur Temploi de laSeptienii

m ^2 fe^Ur' . 'h^d

Andere Beispiele über den Gebrauch der kleinen

Septime :
j

r
L £ ^^=g=ZgZ^LLaL

s a =^»

s==
* -«--^J -*-

\' Hj [' jüll m 'j ^?t^rj —&

D.el C.\"*.l"-Oi
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^> ilan ri la Septième majeure ( qui est iinedisson-

nance forte) n'est pas employée comme notede pas=

-açe.ou comme 4ppofyïature,elle doit être fou/ours

préparée :

Wenn die grosse Neptune, ( weiche eine starkeüi -

naiiz ist ) nicht als Durchçançsnote , oder als Vors, M
angewendet wird, so mu s s sie immer vorbereitet werdci

1 ? i OTunie Note reell u 2'.' connue suspension .

Ç'^il* als Verzögerung .

3V comme Note de passai: . t

3'im als durchsehende Note.^ 4? connue fcppoegiature .

4'IILS a | s Vorschlag.

TTT
iz*3=¥

? :

' 'r i r n ^^ Sül
OK L OCTAVE.

Il nya pas d'observation a faire sur 1 octave,

sauf <[u il ne faut pas en faire plusieurs de suite

par
t
mouvement semblable dans 1 harmonica deux

jusqu'à huit parties réelles . Mais on peut doubler

une partie en unisson ou a 1 octave lors quoi) le ju =

çc a propos , sur tout dans la musique libre .

On fait assez fréquemment ( dans le stjlemo=

derne \ deux octaves de suite , par mouvement

contraire dans 1 harmonie »plus de trois parties .

DE l.A NEUVIÈME MAJEURE ET UK LA

NEUVIEME MINEURE .

da Neuvième diffère de la Seconde , en ce que

la première doit être eloiçnée de la Basse au moins

a la distance (Tune Neuvième .

On fait usaçede la Neuvième, dans les accords

de Neuvième majeure et de Neuvième niineure.pui.s

en employant cet intervalle comme suspension .Les

deux accords de Neuvième se frappant presque ton -

jours sans préparation. On les place sur la domi -

ninte dn ton. en les résolvant surlaTonique . La

Neuvième, traitée en Suspension - s'emploie sur tous

1rs deçres de l'échelle ; mais il faut au moins quel-

le -oit accompagnée par la Tierce :

I) i i

VON DEK OCTAVE .

I lier <lie Octave ist nichts zu bemerken , als dass man

deren mehrere nach einander in gerader Beweçunjr nir

çends-uiul in keiner Harmonie , ( Von der 2sstimmiçen

bis zur wesentlich H = st iinmiçen gerechnet, ) machen

darf . Aber daçeçen kann man beliebiç eine Stimme im

L'nison oder in der Octave verdoppeln , besonders im li

en Styl 1

Man macht(im modernen Style
)
häufig zwei nach« i

nander folgende Octaven in widriger Beweçunç,in der

mehr als 3 - stimmigen Harmonie .

\ON UEK GROSSEN INI) KLEINEN

NONE .

Die None unterscheidet sich von der Secunde dadwich.

dass die erste vom Basse um wenigstens neun Töne ent

feint seyn muss .

Man gebraucht die None in dem kleinen und Crossen

Nonenaccord , ferner indem man dieses Intervall als\ei

zocerung' anwendet . Beide Nonenaccorde werden mei

stens iibne Vorbereitung angeschlagen . Sie haben ihren

Sitz auf der Dominante der Tonart , indem man sie in die

Tonika auflöst . Die None als Verzögerung , w ird auf al :

len Stufen der Tonleiter angebracht . aher sie muss «eine-

steils von der Terz begleitet sein :

« .
v: + i-u .



6 7 «
lVffiinnic Nuit reeUiG*«.( «• ) ~'.' comme Suspens

ltïïï2 als wesentlicKéiNntc .( "
) 2— ils Verzögerung .

V intervalle île la Neuvième ( tant majeure que

mineure ) se pratique aussi comme Appo<j[<fiature,p ,é ,

Das Intervall der (sowohl kleinen als grossen )
Ni

wird auch als Vorschlag1 angewendet , z.B.

-T- ^ r^H(—HJ=^Lr--^i4^p—.k^_J=;F^ i n—o

=4=

—*—

-

-ö<-
'

1 g —«—
& -

_«

—

Lorsquon emploie ces exemples il est hon que

I harmonie soit compteilt autant que possible,sur=

tout ((uanil lappog-giature est Neuvième mineure

RÉIuARÇUE. PARTICULIERE.

Ou ne double pas la note de la liasse quand cet=

te note est dissonnan.ee OU fiole sensible, surtout en

attaquant ] accord . Cela ne peut se faire que pas =

sagerenient et enjaveur du chant, comme dans 1 e =

xpmple suivant , ou la Sensible Si et la üissoimait

ce Fa sont accidentellement doublées :

Reim Gebrauch dieser Beispiele ist es gut , VI en die Har

monie möglichst vollständig ist , besonders wenn der Vor

schlaf eine Kleine Hone ist .

BESONDERE BEMERKIIM4,

Wenn die Bassnote eine äissonirendt , oder die e<«/>

J~indsame Note (~- grosse Stufe der Tonleiter) ist,scjdiirf

sie nicht verdoppelt werden , besonders beim freien An

schlag des Accords . Nur durchgehend, und zu Irans ten

des lresixnif.es dürfte dieses geschehen , v\ ie im folgenden

Beispielen u die Empfindsame (dis tfWi.die Dissonanz (das Fl

zufällig verdoppelt erscheinen :

Tous les intervalles sont bons comme Note de

passade ,. ils le, sont également lorsque la B-asse

t'ait Feda.lt , pouvvu que du reste l'harmonie soit

correcte et pure entre les autres parties .

NOTICE SIK LA MANIERE DE TRANSPOr
SKR SANS MOIH I.KK .

Il existe plusieurs manières de transposer. Il

Alle .Intervalle sind gut a/s Ourchifaitffsnoteu.chfii so

sind sie es, wenn dèr Bass éiiieiîflrffrlpanlll macbl
;
\orau-

gesetzt i dass die übrige Harmonie in den gegenseitigen

Stimmen m'a und rirhlij sej .

BEMERKUNG ÜBER DAS TRANSPONIKKN .

OHNE MODI EATION .

Ks gibt verschiedene Arten zu trans puniren

,

(aus einer

l# ) Ojns l'.rconl iip Nnivito ,t . s „,,;„„.( i, i.a) C*) Jn «ini .lie Nrn.. (.1.1! A ) in .1!. Ol..

\ ' + I
"

( )



>v*est imputant , surtout pour la fuçueet les differei

t'en .espèces <le Contrepoints , de les bien connaître

toutes- le» voici :

1" Ot\ transpose il un ton a 1 autre, Mo/e pour

\,i/i , leoorA pour Ira'rd, et sans changement

île mode re<t adiré de majeur en majeur . (ette

transposition est la plus vulçaire .

Phrase .1 transposer .

' Phrascwclrhe traiiMinnirt »eriien soll .

J lr

R7T

Tonart in eine.audere versetzen ) . Es ist wicht iç .be-mi

ders in Rücksicht auf die Fuçe.und die Terschiedeneu -\i

ten des t'ont rapunkts, alle wohl zu kennen ; nahm lieh :

j^tens
j|an traiisponirt aus einem 'l'on in einen andei n

Sotef'ùr Note, tivorif für lecord, und ohne die Tonarl

( dur oder mol/) zut eràndem . Diese Versetzunçsart i-l

die cewöhnliohste .

Phrase preceilcnle transposée tu Ki .

v" Die vorhergehende Plir.ise in F traiisponirt . ^

y
Im

%ï=kM r^
n Ïzl

-**-

^L

i
y~^r:~

^~^à- + '
!

"J. *

.

r

3fc

:F=^ r^^ S 2ÖEEE3!

Il arrive seulement quelquefois, ifuc lecompo

i I pu i- dis ^iNf autrement les parties dans cette trau

Nur geschieht es bisweilen , das* der Tonsetzer mit den

in/, einen Stimmen in die sei 1 Versetzung anders verfügt
,

t ion, en les rapprochant davantage , ou en les indem er sie näher zusammenrückt ,oder mehr und niin

>içiiant plus on moins, ou bien même en renver

il les parties hautes
( lorsque cela est possible

oninie pa e exemple

\ .'1

4.-'i-^
3

j A i±± i

tlê£jrf~ f

der von einander entfernt , oder auch » uhl s dass er, ( \\ en

dieses möclich ist,) die höheren Stimmen umkehrt ,wi

zum Beispiel :

V'4.
'm bien .

oder nm-li.

7 t

r^ f^^u-
-G—

m p^^^^ ': ^ «—

"". Ou transpose du majeur au mineur et viceter

~i . [jorsqu en transposant , on chance ainsi de nio:

de , il arrive par fois que le compositeur est ohliçe

le l'aire de léçers chanefemeus a son harmonie, pour

I approprierai! ton mineur qm^ra il \ transpose une

phrase majeure, comme p.e :

N- r>.ÖEÜ

2—%

. Man t ransponirt aus dur nach moll und umgekehrt.

V\ en n man auf diese Art die Tonart wechselt , so ereignet

es sich zuweilen , dass der Tonsetzer çenôthie/t \\ ird, klei-

ne \nderuncen in seiner Harmonie vorzunehmen , um

sieder Molltonart anzueignen , wenn er aus einer Dur

tonart transponirt , z. B :

è= 3~
i
J i J

,

*=&

m
J dL^L J.

r=T
5 7 La troisième manière <le transposer ( dont il

s agit ici particulièrement
) ést,de répéter ou <le re -

produire une phrase sur .d'autres déprés du même ton,

sans moduler, ou bien en ne modulant qu décident

Slï^l Die dritte \rt zu transponiren , i unrwelcheessich

hier vorzüglich handelt
, ) ist, eine Phrase auf andi ru Stu

j'en derselben 1'onart zu wiederhohleil o 1er wiederZuge:

ben , und zwar tihn/ alle Modulation n • I
es müssten denn

li . i ( '.V
.
+i"o .
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tellement . Voici léchant précédent t] il Jj° l,repro=

duit ici une tierce plus haut tout en restant en L't

majeur --
'et' comme 1 harmonie itu N° 1 ne peut pas

sein ira cette transposition, il faut par conséquent

la concevoir autrement :

nur zufällige seyn;) Hier folgt der in N' t angeführte

Gesang, um eine Terz höher wiederhohlt , übrigens olmc

aus der Tonart C dur herauszutreten • und dadieinN" 1

angewandte Harmonie zu dieser Versetzung nicht dienen

kann , so muss sie also anders gesetzt seyn : ?

P ^M
SB l_u ^f

4Ji
w^t É=â=É

w
i.

m
Mais' il y a des cas , ou ( en transposant sans mo-

duler) léchant et 1 harmonie restent semblables ,

connue dans 1 exemple suivant, ou 1 un et 1 autre se

trouvent sur trois degrés différens d Ut majeur ,

sans sortirdece ton :

Aber es gibt Falle, wo ( beiniTransponiren ohne Mo-

dulation
J

, sowohl der Gesan cals die Harmonie dieselben

bleiben, wie in folgendem Beispiele, wo dereine und die

andere um 3 verschiedene Stuten von C dur entfernt sim

ohne aus dieser Tonart zu treten :

^ iBeschluss.

fij J
|
J

\ oiei un autre exemple dans lequel léchant se

trouvé sur quatre dégrés différens d Ut majeur,mais

chaque fois accompagné dune autre manière

I
à S ^h^L ±+-i-t

Hier ist ein anderes Beispiel, in welchem der Gésangum

4 Stufen von C dur entfernt ist , aber jedesmal,auf eine an

dere Art aecomyaenirt wird :

1±À ±=±- —g-
EE

f
EEE? ^PT=*

90^^ LA m 4=44^ r r r f

P
^ A=U 1^1 ^=m j j j i

J -L J
-a^ m

'lui ê ê
j j

fi harmonie , dans 1 exemple précédent , fait a la

fin une modulation accidentelle en La mineur .cette

sorte de modulation passagère peut avoir lieu dans le

courant de cette transposition , des que le chant s'y

prête naturellement , et que le compositeur le juge

a propos . 1] est clair qn il ne faut pas user de ce mo=

yen de transposer des que léchant, ou 1 harmonie,

ou les deux a la fois sj opposent . Cette troisième

. sorte de t ransposition aete soin eut employée dans

les -ouvrages de nos compositeurs célèbres .

i
et mal-

gré cela on ne l'a jamais indiquée dans les trai =

Jn vorstehendem Beispiele macht zuletzt die Harmonie

eine zufällige Modulation nach \. mbH • diese Art wmvorü

hergehender Modulation kann im Laufe dieser Transj>osi=

tion statt finden , wenn sich der Gesang hiezu natürlich

fügt ,und der Tonsetzeres wohl angebracht findet . Es ist

klar ,dass man sich dieses Mittels nicht in solchen Fällen

bedienen darf, wenn der Gesang , oder die Harmonie, (oder

beide zusammen,) demselben widerstreben . Diese dritte

Art zu transponiren ist in den Werken unserer berühm -

ten Tonsetzer oft'angewendet worden und demiin geachtet

hat man sie in den Lehrbüchern bisher noch nie angezeigt.

IV -i C.V?+lTO .
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NOUVELLE THÉORIE DE LA RESOLU -.

TIO-N DES ACCORDS DISSON N AN S DAPr

HKS LE SYSTÈME MODERNE.

Un accord dissonnant a tou jours une résolution

naturelle, niais outre cette résolution . il peut en

11 nir beaucoup il autres .'qui sont autant dexcepti -

mis . Oitel est donc le principe d après lecpiel ces

exceptions peuvent avoir lieu? cest un point sur

I quel tous les traités cardent le silence . Comme

il est très important de connaître parfaitementce

principe, nous allons,dans cet article, le poser et

le développer .

Dans un accord dissonnant , toutes les notes ne

Vint pas dissonnantes • il v en a une ou deux , les aut=

ces sont couronnantes . liest indispensable, pour la

clarté de cet article , de savoir au juste quelle est ,

"ii quelles sont les notes dissonnantes dans chaque

accord, parceque cest a ces notes en particulier que

s appliquent toutes les remarques que nous ferons .

Nous allons indiquer les notes dissonnantes dans

chaque accord dissoimant .

REGLE GENERALE.

I ne note est dissonnante dans un accord des quel:

le dissonne avec Ja note fondamentale (Basse fonda-

mentale) de ce même accord .'

U! Accord dissonnant »ou accord diminué : _j_,

(une seul« note dissonnante :} '.^ ^
Il

La di- su nuance de cet accord est Fa parceque le

Fa dissonne avec le .SY.Basse fondamentaIe~de l'accord .

'2* Accord dissonnant ,ou accord de Septie =

me de 1" espèce, ou Septième dominante: —
; a »

( une seule note dissonnante . ) La t'ondamen- y ^—

taie est Sol , et le Fa est par conséquent la dissonnance.

."'• Accord dissonnant, ou Accord de Sep-

tieme de Q"M espèce: (une seule hotedissoii = ~li\%

nanti ). La t'ondamen taie est Sol, la disso nuance est Fa.

4" Accord dissonnant , ou Accord de Sep =

lieme de 3".- espèce: (2 notes dissonnantes )-—j—^\

La fondamentale est Sol, les dissonnanccs j

sont Jî/. et Fa .

\ I.

NEUES LEHRSYSTEM VON DER AUFLÖSU

DER DISSONIRENDEN ACCORDE IM MODI

NKN STYLE .

Ein ilis so ni rend er Accord hat stets eine natürliche \ if=

lii-iing.. aber ausser dieser . kann er deren noch viele an !

re haben.« eiche eben so viele Ausnahmen bilden .Welch -

ist demnach der Grundsatz , nach welchem diese Ausna h ;

men statt finden können ? Diess ist ein Funkt . welchen !

le Lehrbücher mit Stillschweigen übersehen . Da aber

die çenaue Kenntnis* dieses Grundsatzes äusserst wicht.;

ist , so wollen wir ihn in diesem Artikel feststellemmd e t

wickeln .

Jn einem dissonireuden Accorde sind nicht alle Noteii

dis s oui rend ,• es gibt deren eine oder zwei ; die andern

Coiisonanzen . Es i~t unerlässlich zur Verständlichkeil

dieses Abschnittes , genau zu wissen, welche Note oder N >=

teil in jedem Accorde die dissonireuden sind, weil alle

die Bemerkungen , welche w ir hier machen wollen,besoii'=

ders und. ausschliesseiid diese Noten betreffen .\A ir wer -

den nun die. in jedem dissonireuden Accorde befindlic h.< n

dissonirenden Noten anzeigen .

ALLGEMEINE REGEL.

üissoiiirend ist eine Note in einem Accorde, sobald - i

mit der Grunde (Fundaniental=)=Note dieses selben Ac-

cords dissonirt .

l'T Dissonirender Accord -oder verminderter
j
—

»

(

Dreiklang: (enthalt unreine dissonirende Note .) -— -

Die Dissonanz dieses Accords ist F,weil finit dem

H (welches die Grundnote des Accords ist,) dissonirt .

2'T Dissonirender Accord; oder Sept =Accord

erster Gattung ; oder Dominanteii=Sept=Accor.d : -

( enthalt nur eine dissonirende Note .) Die r'unda- —

mentalnote ist Cr, also ist das F die Dissonanz .

3" Dissonirender Accord .• oder SeptrAccord

2t£l Gattung: (jiureine dissonirende Note
) , A ,s, ~\

Fund anientalnote ir , Dissonanz F.

4 1 "' Dissonirender Accord .oiler Sept=Accord

3t£I Gattung:(enth'àlt zw ei dissonirende Noten . i / ^'4
II

Fundamentalnote lr . die Dissonanzen sind Drx ~Z~

und F .

1

l).i I l'.N? 4l"0.
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5". Accord dissonnaftt ,od Accord deSeptie =

mede 4'"- espace, OU Septième majeure: (une ;

g g .

,

seule note dissonnante \. La fondamentale y '
*

c*t ,S'e/, la dissonnance est Fn * .(*/

6 r
. Accord dissonnant , ou Accord de Neu=

v
o !

\ ferne hiaj eure: ( deux notes dissonnantes
j fl i

La fondamentale est Sol, les dissonnances

sunt /"a et La .

7* Accord dissonnant , ou Accord de Neu_

fe

vieme mineure : ( deux notes dissonnaiites
) j "%" ,

I. a fondamentale est So/, les dissonnances y " Ai
sont Fi« et Lai .

3- Accord dissonnant ,ou Accord de Quin=

te augmentée: (une seule note dissounante^ 53t§Ej

'.La fondamentale est"iSo/,ladissonnancéestA?#."

9- Accord dissonnant , ou Accord de Quinte auç =

iiipntée avec Septième mineure: (deux notes dis -

sonnantes.') V itg B La fondamentale est .SW, les

dissonnances ^ sont Rri et F«^ .

dO 1
" \ccord dissonnant ,ou Accord de Sixte auç =

mentee : (trois notes dissonnaiites par rapport a la

liasse fondamentale ,qui est supposée) -jL\fojp ~Û

La note fondamentale de cet accord est Sol', ainsi

que nous 1 avons démontré dans notre cours tl-harmos

nie pratique . Les notes dissonnaiites sont par Con=

sécruent Rri-^Faet LaK Au reste, chacune de ces 3

notes dissonne avec le .SY t, seule consonnance de

1 accord .

111 Accord dissonnant . ou accord de Quarte et

Sixte augmentées: ( deux notes dissonnaiites 1 ,

~>( 'h a —

t

l La fondamentale est Sol . les disson -

nances sonv Mo et Fa .

< ) n ne peut faire usage d une note dissonnante dans

mie bonne harmonie, que sous les conditions suivantes:

5 . Dissonirender Accord -oder Septi Accord

4-- GattmiÇ ,nder grosser Sept Accord: (nur

eine dissonirende Note enthaltend.! Fundamen- :

talnote ist Or, dieüissonanz ist F/s.(''-)
t

(}'". Dissonirender Accord oder grosser No-

ueiizAceord :( zwei dissonirende Noten .
)

Pie Fuiidamentalnote ist Cr, die Dissonanzen

sind F und A .

"7 . D issonirender Accord
,
oder kleiner No

pnen=Accord : ( zwei dissonirende Noten
;

\

Die Fundamentalnote ist tr , die Dissonanzen

sind /' und As

8 " Dissonirender Accord .oder übermässiger

QuinfeAccord : (nur eine dissonirende Note,) ßiß& - j

Die Fundamentalnote ist G- ,dieüissonanzist/7z>. "

9 "Dissonirender Accord; oder Accord der übermässigen

Quinte mit der kleinen Septime; ( 2 dissonirende N"

-

ten,) J^ i%
Efl Fundamentalnote ist <r, die 2 dissoniren-

den ^ sind Dis und F .

10— -Dissonirender Accord; oder übermässiger Sevt -

Accord ; (enthält 3 dissonirende Noten in Rücksicht auf

i\eu Fundamental = Bass,«eichen man sich hinzudenken.

niiiss , | V Lb..^
~

I
Die Fundamentalnote dieses Accords

ist Lr ,

' wie wir in unserer (ieiicralbasslehre

bewiesen haben . Demnach sind Des,Fw\A As die dissonie-

renden Noten . Übrigens diss.onirt jede dieser drei Nor

ten mit dem H,welches die einzige Consonanz des Acrords"

ist .

11 1 '! Dissonirender Accord ; oder übermässiger Quarts

Sext = Accord :( mit- zwei dissonirenden Noten,

Die Fundamentalnote ist .(»'-die Dissonanzen sind

Des und F . »

Jn einer reinen Harmonie kann man von einer Dis so ='

nanz nur unter folgenden Bedingungen lieh rauch machen:

V*~) HAÏ1XN .i emp^ecel accord en haussant sa (jumlp accidentellement dun

I- ut ..Ion . \ ovei la troisième me surf de ! eMamille suivait; :

\"''"<HA1il> hat diesen Accord angewendet, indem er seine (tuinle durchgehend in

einen h.ilben Ton erhöMe . «an seile den 3^-' Takt des folgenden Bevsniels: .'
.

i mmmm
tvti- nrj(p .in si altere? ,<ie\i<-nt ner«5saire

l(u ' laut resv-iulre en mont an 1 il mi ilemi _ In

Dir-si-, siilcher^wetall VfTaniÏPrt« Nole-TAiril notJKwemlis ?

wulrlic min um eiiiPn halNen Ton aufwärts auflüsfii muss .

nwiPli '.lissinan

n. ci r.s . -t

i

:«'.



t. Lorsqu'elle se résout immédiatement ,nimpor;

te l'accord sur lequel la résolution se fasse ;claus ce

cas la dissonnauce descend presque toujours d'un de

mi-ton '•>(*)

2". Lorsqu elle -redevient consonnanee ( sanschaii;

ger de place] pur le choix de Laccord Minant .

3.' Lorsquelle reste dissoimance dans I accord su!

vaut ( -ans changer de place
)
pour se résoudre plus

tard .

4 Lorsqu elle saute d'une partie a 1 autre .pour fai;

re su résolution dans celle-ci ; dans ce cas il tant

qu'elle puisse se frapper san* préparation .

5" Lorsqu'elle s'emploie melodiquement ,ou dans

un accord brise , ou elle peut rester souvent sans

résolut ioil .

Nous allons eolaircir ces cinq points :

1" Un accord dissonnant se résout régulière =

nient ( selon la loi naturelle ) lorsque sa liasse l'im-

ilameutale t'ait ;\\ ec celle de 1 accord suivant ,une quin

le intérieure , qui est presque toujours Quillt p par;

l'aile, p.e .
<•): " Quand cette condition n'est

pas obser\ ee - on t'ait une exception dans I enchaîne;

EÊrî Mais la note dis --ment des accords , p.e . <•)',
r-

i
—

-

-n nais la note et is

sonnante
, qui est /"ar dans le premier accord,desceud

sur le Mi du second , en se résolvant dans les deuxexeni:

pies, et t'ait .par conséquent sa résolution reguliere .

Il resuite de la, qu on peut résoudre un accord dis -

sonnant par exception, tandis que sa note dis sonnan-

te t'ait une resolut ion reçu lie re . Cette remarque irïl :

portante nous donne occasion de poser la regle sui -

vante, qui est d un grand intérêt pour la pratique :

REGLE GENERALE.

Un accord dissonnant peut se résoudre par ex-

ception de différentes manières
,
pourvu que sa no-

ie dissonnante se résolve régulièrement

ll^i Wenn sie sich socle ich und un mittelbar auf löst , o|. =

ue Klicksicht auf den \ccurd in «eichen die Vnflosnng
i

übergeht -in diesem Falle gehl die Dissonanz fast immer

um einen halben Ton abwärts .

'J. - Wenn sie. (ohne ihren l'l.tz zu verändern.) bloss

dnrehdie Wahl des nachfolgenden Accords zur C'onso =

nanz v\ iiil .

31»üWen sie, (ohne ihren flatz zu andern. ) auch im

nächsten \. cm'. le Dissonanz bleibt - um sich erst später

aufzulösen .

41^i Wenn sie von einer Stimme zur andern springt .

um sich in dieser aufzulösen : in diesem Falle mus s mau

sie ohne Vorbereitung nsehlagen können .

n — Wenn sie melodisch- oder in einem gebrochenen..

\ccorde angebracht u ird . n o sie oft ohne Aul lüsung I > t • i

bei» kann .

Wir werden diese fünf funkte naher untersuchen :

l'iii; r;; n \ocord lii»t sich,| nachdem Naturgesetz^, re;

gelnüissig auf, wenn sein Fundamentalbass mit jenem des

nächstfolgenden \ceord, eim t ntei quinte bildet ; v\el -

che fast immer auch eine reine Ou inte ist. z.B.

Wenn diese Bedingung nicht beobachtet H ird. so macht

man inder Accordeuverkettung eine Ausnahme , z. II •

-k>-
Aber die dissonier nde Note.w eiche hier

das f im ersten Accorde ist, geht bei ihrer Auflösung

in beiden Beispielen auf. das E herab .und macht daher i!i

re Auflösung auf eilte regelmässige Weise . Hieraus er =

gibt sich , dass man einen dissonirenden Accord nach Au-

nahmen auflösen kann , während eine dissonirende Note

sich nach der Kegel auflöst . Diese wichtige Bemerkung

gibt uns Veranlassung , folgende für die Ausübung sehr

nützliche Regel festzustellen :

ALLGEMEINE REGEL.

Ein dissonirender Accord kann sich nach verschie-

denen Ausnahm*; Arten auflösen , vorausgesetzt . dass

seine dissonirende Note selber sich auf regelmässige

Art auflöst .

(*)l>ans 1rs denj accords de Quinte augmente' ,(.V.'8 el h)|.» note al.lèVee^ \.\

'in Uli- augmentée) doit toujours se résoudre en mon tant. Dans l accord de Quin le

diminué? Vl,l.i noie diss anle p.nl monter ou descendre selnn tes r.»s .

(-') Jn den 2 Accorden mil dér übermässigen Çuinle(N 8iind9)isl die,dnrr)i Versetizer;

ch,n geänderte \nl f ,('lie übermässige (Juinte)s!els aufwärts aufzuliîserf.Ju dem iccorde

mil derverniinderlensJirinleC^l^kann dit nissonanr,! ichCm landen,àufod rahiv'àrt:

n.el t'.N '.'+!-«.
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1) apres ce principe , la Septième dominante

peut avoir tontes les résolutions suivantes , parce

-

que la note' dissonnante Fa , y peut et doit descendre

ton jours sur le Uli en se solvant :

»4 •'.'•'_• . 6

Nach diesem Grundsätze kann die Dominanten -Sep

time alle Folgenden Auflösungen habeiji weil die disso

nirende Note (das F\ hier"stets bei seiner Auflösung

auf das E abwärts steigen kann und muss :

w *zz: I2ZI rc 32= #= 5
'É

zoz w üor 3E

Cette règle est également applicable lorsque la note

dissonnante de cet accord se trouve dan s la Basse, p.e.

., /
: H » -Ht 1 +'?

Diese Regel ist gleiehmässig anwendbar, wen die disse

uirende Note dieses Accords sich im Rassebe'findet;z.B .

+4 fi +4 "S, • „

sP9Jp zcl: 3—BC 3T =Z2=

A cette regle il y a. peu d exceptions . les meilleu

res sont les suivantes , ou la note dissonnante Fa

monte d un demi-ton en se resolvant :

Diese Kegel hat wenige Ausnahmen . folgende sind die

bessten,wodiedissonirende Note ( F ) bei ihrer Auflii

suiignm einen halben Ton aufwärts steigt :

A
k): u -

v-è-
K +

l ^ ESm
"j

On peut a jouter a ces trois exceptions la suivante ,

ou Vit et le DU ( deux notes dissonnantes dans le

premier accord ) aiilieu de descendre,montent d'un

demLton en se résolvant :

„fPfl
Transition enhannamipîe .

Ënharimmischer Übergang .

Diesen drei Ausnahmen kann man noch folgende bei =

fügen, wo das f und Es, (zwei dissonirende Noten imer-

sten Accord,) anstatt abwärts zu gehen ,um einen halben

Ton bei ihrer Auflosung aufwärts steigen:

ai

*?=£
i

fi

Dan* une succession ascendante de Septièmes dir

miiiuees, on peut également résoudre les disson s

nances en montant .

Dans les + exemples précédents^ A,B,C,D,) ladis ;

sonnance ne monte que d'un demi-ton en se résolvant

par exception. mais on fait quelquefois aussi mon:

ter irrégulièrement la dissonilance d'un ton entier,

comme daiis l'exemple suivant :

feE

Jn einer aufwärts gehenden Fortschreitung Von ver -

minderten Septimen kann man ebenfalls die Dissonanzen

aufwärts gehend auflösen .

Jn den 4 vorhergehenden Beispielen I A, r5,(\D ,
)

steigt die Dissonanz nur um einen halben Ton , indem sie

sich ausnahmsweise auflöst . aber bisweilen lässt man ,

uni'egeliuässig,die Dissonanz um einen ganzen Ton auf =

wàrts gehen , wie in folgendem Beispiele :

s : fo

fett» licence peut se tolérer lorsque la Basse Diese Lizenz ( Freiheit) kann geduldet werden, wenn

'
. D.et C.N" + !"i'-



frappe la note sur laquelle devrait se résoudre la nu

te dissonnante s'il ny avait pas d'exception . Otto

note dans la Basse produit l'effet d'un Mi double a

I octave
,par exemple :

der B;i" diejeniçe Note anschlaçt , in welche stell

sonirende Note. auflösen müsste, wenn keine \usjiann

statt lande . Diese Note im Basse brinçt die Wirkung >

nes , in der Octave verdoppelten K hervor • z . B .

\ $^
Il ne faut pas abuser de cette licence , ni en user

il n s il autres cas .

2? Une note dissonnante peut, sans changer de

place, devenir consonnante , liien que 1 accord soit

chance , par exemple :

fi fi 6

5 fi 5 4-

Man darf aber diese Lizenz weder missbraiichen,noeh

in andern Fällen anwenden .

2 -22£-Eine dissonirende Note kann .ohne ihren Platz"

zu verändern . zur consonirenden werden, wenn auch

der ganze Accord verändert wird ; z. B :

i^* i" n
g = v r ^mm

La note dissonnante f /,dans le premier accord .

de\ ient Consonnance dans le second'.

Vutre exemple, on la note dissonnante Fa, de

-

\,ip nt Consoiuiance dans 1 accord suivant :

Die dissonirende Note (C) im ersten Accord . wird

im zweiten cousonirend .

Anderes Reispiel . wo die dissonirende Note ( F J
i 11

folgenden accorde zur Consonanz wird :

r>
\

»Q^"p
|
| g |'^

|

\ntre exemple, ou les 2 notes dissonnantes Vt etlffi%

deviennent Consonnances dans 1 accord suivant :

Noch ein anderes Beispiel,wo die 2 dissonirendenNo*'i

( f
'

Mini Ex) im nächsten Accorde cousonirend werden :

4 7» 4

tfJ:Bot|
|

Mo
\

|
I I

~
; Lue note dissonnante peut devenir Pissonnaii-

ce dp 1 accord suivant , hien qu elle ne soit ni chan =

gep de place ni altérée , ce qui suppose au moins deux

accords dissonnans de suite, par exemple :

fi

+4,

g "
1 g 11

v- c
J22:

'TU

3— Eine dissonirende Note kann im nächsten Accor

wieder zur Dissonanz werden , obwohl sie weder ihren

Platz, noch sieh seihst durch ein Versetzzeichen s^PÏin -

dert hat , was jedoch wenigstens zwei nach pinander f'ol

gende dissonirende Accorde voraussetzt; z. B •

-n- 1 POzm

l.a 1) issonnance Fa reste ton jours Dissonnance

|

ique 1 accord soit chance .Voyez les exemples

\ et B .

Die Dissonanz F bleibt stets Dissonanz. obwohl der

Acrord wechselt ; man sehe die Beispiele \ und B .

II.lI C.V? 41-(i .
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Dans l'exemple t' , le Fa reste dissonnance dans

trois*accords consécutifs , Il se résout régulièrement

Mir le .W/ä aïi quatrième accord qui,a son tour, se

rf sont sur le cinquième accord .

C'est d après ce procède que .Mozart a t'ait la suc z

cession suivante , .lan> Vintroduction de son ouvertin

re de DO\ GIOVASItl :

AndAiitc .

Jni Beispiel C bleibt das F eine Dissonanz durch drei

nach einander folgende Wccorde . K^ löst sich im 4L-Ar.

cord regelmässig' in das C auf, welches seinerseits, im

r>'m Accord seine Auflösung findet .

Dieses Verfahren liât Mozart beobachtet . als er in der

.Introduit ion zur Ouverture seines DOS IxIOVA \ \/

folgende Fortschreitunç bildete- :

~rxr

wms
\>&rj \ <

H »tet

l^i
^

—
rr~

ggg

Le Bf, dans le second et le troisième accord,est

dissonnance , et il redevient consoiïnancedans lequa=

t rieme-1 l Y,dans les quatrième et Cinquième accord .

est également dissonnance, et se resoutsur le sixième .(*)

Il est clair, qu'une note dissonnante d'un accord ;

restant dissonnance dans l'autre, est une Dïssomiani

a coiiimuiu aux deux accords . Lorsque la dissonnait

ci commune n'a pas besoin de preparation(=.-v) elle

i la propriété t'-' de pouvoir se répéter a 1 octave

ilans la même partie . 2. de pouvoir être changée de

partie.en frappant le second accord :

N?l. ^

Das ]) Am zweiten und dritten \ccord , ist eine Disso

uanz i und wird im * irrten cousohirend -das l
'

, im i ierten

und fünften Accord ist ebenfalls eine Dissonanz,und tüsl

sich im sechsten auf . (*)

Es ist klar ilass ,wenn die disso nirende Note eines Ac =

cords auch im andern Dissonanz bleibt, dieselbe eine bei-

den Aceorden <ft meinschaftliehe Dissonanz ï- 1 .Wenn die

gemeinschaftliche Dissonanz keiner \ orbereittmg bedarf.

(>.';-•;) so hat sie die Eigenschaft; liiiîldass mau sie in der

Octave derselben Stimme w irder hohlen kann . ß'-^i-* da <<

sie beim Anschlagen des zweiten Accords die Stimmen

Wechseln kann :

N?2.

flsrt

sr

-G-

T^

-©-

s

c-

Oll .
i

oder .

79" o

zaz

w-

4
ZZ2Z

77

trzz:
S

r>det

Daus le N 1 la dissonnance ( le Fa ) descend ou

monte d'une octave • dans le N° 2, cette dissonnanz

ce- se transpose de la part ie supérieure dans une par=

tic intermédiaire , en changeant l'accord .

•*• D ,\ pies ce que nous venons de dire.il est évi-

dent qu une note dissonnante (qui n'a pas besoin de

ace. rit .livrait être prépare. Miiearl a jue,ea propos

aImii
,
pour nr pas interrompre ... «ira£ress|nil

*•"•)
l.'l I .la-ns .e Ijual

>!. !. I t'apper 1er san-

. hr'iroiàliwue ;

*
'*'• M.a r*rér.aratrrin 'n'est .le n it ,.:, que .tans le; Septièmes .(> '< lui!.. .. ,h 01 =

;i«me el -.jn ilriem.' espère : \ o\ e-Z V "î ,+ .1 5 de la lïOméHclali: II y .'.-( ni* ni.
,

. ". IIASI-S7.M.

.lu N- t fallt oder steigt die Dissonanz (
das F ) uni

eine Octave- iii N ° 2 wird diese Dissonanz aus der O bei-

stimme in eine Mittelstime versetzt , indem sich der \c

cord verändert .

4— Nach dem eben Gesagten ist es klar a dass eine disso

nirende Note, I welche keiner Vorbereitung bedarf.) eben

(""-)|la< l'in .lies.m V'V A.ccnr<l halle eigenlllt.ll vorl.. rnli.l »itJ.u =..11. il'; -•)'
. r Mus

zart fa ii.,l ts (iir e.ut,.lass.-Hte liier ohne \iirli.relliinti an/nsrtilas.eii, oni Dir hl sei lie ,

. Iironiahsche Fuilsclin lions; zu unterln erben .

(- -"-'-) Oitslrmgr Snthu-eiulürfcait'lrr Vnrlierriliinl« I ..< • I nur hei •im Seulim-n

•1er zwei In», .Irin, n und Vieri eu traünns, stall : stelle N '! > , r.uii'l "i lier vor lier e,.-

' t'.V'.' 4-1 "t» .



préparation) peut également se transposer cïime par : sowohl ans einer S timme in 'lie andere versetzt werdi

tiei l'autre, sans changement d'accord,comme dans wenn sich der Accord nicht verändert
:
wie z . B :

l'exemple suivant : „[,

|
O'lir.

| J
jj O —=J—

i

n w—ri r-G—I
«-m

TT-p
^—* 's

y a

m

s
f
k

£E

3=

S?X)npeut solvent, dans le courant dune melo -

lie .frapper une note dissonnante sans la résoudre
;

•la se t'ait sons lesdeux conditions suivantes :

1 II Faut quell. soit suivie d nne autre note intégrai!

! .le l'accord ;
2" qu'elle ne soit pas la pénultième

de la résolut ion ; dans ce dernier cas la resolut ion de\

i lit être reguliere , Voici .les exemples .ou les dis -

..nuances non résolues sont indiquées parune -t-
_:

,

5— Mau kann oit .im Laute einer Melodie „eine dissoni

rend'e Note anschlagen, ohne sie aufzulösen ; dieses ce -

schieht unter den folgenden zwei Bedingungen :

l
1 '-" D ieser Note muss eine andere , wesentlich zum Vçcord

gehörende, nachfolgen ; 2— sie darf nicht die vorletzte

Note der \uflosung sej n
;
in diesem letzten Falle müsstc

man eine recel massige \uf|üsimg machen . Hier sind Bei-

spiele, wo die' nicht aufgelösten Dissonanzen durch ein 4-

aitgezeigt sind :

ß=
t!i^*wm,
hf ' ;

^--

mt &
ïg^f^g

f^m^m^^^EIß
v&wjy^ * JMÄ

i-Jfg^S
^^ -i- f r 'ir

Ï^V^r^^^t f;

K,

3Z5T.

Wir wollen nicht langnen^dass durch den Missliraiicli

der soeben eut vi ickelten ttrundsätze, man auch sehr liai I

unangenehme und last unerträgliche \\ irkungen In i;v n

i

bringen kann ; aber es handelt sich hier nicht um einen

Missbrauch , sondern um die harmonischen Eigenheiten

von welchen Kenntniss zu geben, mis im .Interesse uVr

Kunst gehothen wird .

\ II.

VON DEN UNTERBROCHENEN^ \DENZKN .

Die wahrhafte gebrochene Cadenz findet eigentlich

nur da statt ,wo man eine musikalische Periode mittelst

gewisser harmonischen und melodischen Formeln , die

den Nehlus-s auf unzweifelhafte \rt voremufinden

s
: ; i "(i .-

( .-,.* ml. In. Ka<. .

Nous ne disconvenons pas qu'en abusant de latheo.

cie <|ue nous venons de développer ici on ne puisse

produire des effets durs , désagréables et presqu in=

-.m tenailles . mais il ne s'agit pas ici d'un ahus,màis

bien des propriétés harmoniques dont 1 intérêt de

fart nous fait un devoir de donner connaissance .

VII.

DES (' VUENCES ROMPUES.

la véritable Cadence rompue n'a lieu que la ou

i on de\ lait conclure définitivement une periudemu-

icale , au moyen de certaines formules harmoniques

i ixje Indiques , qui font pressentir la conclusion



eue? '-.

-yl Mue manière indubitable. Lorsque l;i Cadence est j>hp-

\ '•

> faite ,1e dernier accord est toujours l'Accord parfait

d< la tonti/uf sans rcnvt rscmrnt
,
précède de 1 accord

partait «le la dominante (ou de la Septième dominan-

te,) ega lerne ut non reuverse,p.e. en Vi :

J^-Ml

wirklich schon beendigen sollte . Wenn die Cadpnz voll;

kommen ist , so ist <\ev letzte Accord stets der vo/lhomm'ent

Orr/lrlanu der 'Vonica ohne i iii/ir/irnru^VK elchem i\vr \ oll kome

neAccord an i' der Dominante, (oder der Dominanten Sept=

Accordjeben falls ohne Cmkehrung ,\oraiigeht-,z.H.in C :.

Si le compositeur renverse le second accord (lae =

cord final
) , ou s'il prend a sa place un tout autre

accord , il rompt sa cadence . Cela peut se faire de

beaucoup de manières . On peut enfin rompre la ea=

dence sur chacune «les notes contenues au tableau sui=

vant,( lorsqu'on est en Ut , majeur ou mineur : \

Wenn der Tonsetz er den zweiten Yçcôrd [.nahm lieh 'Ich

Schlussaccord ) umkehrt , oder wenn er , an dessen Statt
,

einen ganz andern Accord nimmt , so unterbricht er sei =

ne CadenZ . Dieses kann auf sehr viele Arten gesehe -

lien .Mann kann endlich die CadenZ auf jeder der, in fol

gender Tabelle enthaltenen Noten unterbrechen , ( w enn

man sich in C dur oder moll befindet :
)

Va Jtfl

g -, i .; ..
i

i.^4^ 5 il-' n-i^ m \

v^h~\\" m \"° |^ 1

Il est des cadences rompues <[ui ne peuvent avoir

dieu que dans le mode majeur • d' autres dans Iemode

mineur seulement , et enfin d'autres , qu'on peut em-

ploi er dans les deux modes . \\y en a , dont l'existen =

/ce dépend dune série d'accords qui doit les suivre

et que nous indiquerons dans le tableau suivant ;

d autres évident des conditions sans lesquelles elles

ne seraient pas praticables .Ces conditions sont in =

diquees par renvois par tout ou on les a jugées ne:

ces.s aire s : Le lecteur les'trouvera au bas des pa-

çes suivantes .

Comme les accords , qui précèdent la dominai!,

te, peuvent être très différens, nous partirons toiu

jours de. I accord de la dominante , que nous indi =

querons par un r
i ou par un "

, car il est des cas ou

la Septième doit s'éviter, el d'autres au contraire

on elle devient nécessaire : ainsi le second-accord

dans tous les exemples snivans, est celui sur lequel

on rompt la cadence .

. En rompant une cadence , on peut aller dans

un autre ton,je'est adiré moduler -ou bien rêve =

• Vmr sur ses pa» pour en rompre une autre dans le

même ton . et enfin v terminer .

Es g-jbt unterbrochene Cadenzen , welche nur in der

Durtonart ; -andere dagegen , welche nur in der M oll ton

art statt finden können ; und endlich auch solche , welche

inJDurund Moll gleich anwendbar sind ,-esgibt deiten-v

welche nur von einer, ihnen iiuthvvendigerweise nachfol

genden Accordenreihe abhängen , und welche wir in der

nachfolgenden Tabelle anzeigen werden ; manche ande?

reerfordern Bedingungen, ohne welchen sie nicht aus -

fuhrbar wären . Diese Bedingungen sind überalt ,woman ;

es für nöthig fand , angedeutet : Der Leser wird sie auf

den folgenden Seiten unten angezeigt finden

Da die Accorde, welche der Dominante vorangehen ,

sehr verschieden seyn können, so werden wir immer vom

Do minanten = -Vceord ausgehen , welchen wir entweder

durch ,

r
i - oder durch 7 , bezeichnen wollen ; denn

es gibt Fälle , wo die Septime vermieden werden mus s ,

und dagegen andere , wo sie liothwendig Wird : demnach

ist in allen folgenden Beispielen der zweite Accord der-

jenige , auf welchem die CadenZ unterbrochen wird .

V\eun man eine Cadenz unterbricht , so kann man in eine

andere Tonart übergehen , also moduli reu .oder man kann

auch eben sowohl zurückkehren, um eine andere Cadenz

in derselben Tonart zu brechen, und allda endlich zu be =

schliesseu .

L).et C.N?4tXO.



1* lu? leurs des Cadences rempiles dans letahleau

ri -dessous sont suivies dune série il accords, nece.s T

s;iire seulement quand on veut rentrer dans le ton.

Le nombre de toutes ces cadences s'eleve a 129 .

'i

TiBLE il DES CADENCES HO MPI ES EN

PARTANT DE Li DOMINANTE d?Ut .

N ï l

.

hn ruin p.int sur 1 .1

Tonî'fne L f .

3mlcm Auf tlcr Toni

(.1 C unterhr-oc lien

wird .

mv
S

*& éàmgastfr
ï+4 &

car

J11 der nachfolçeuden Tabelle t'olçt mehreren I ei

gebrochenen Cadenzen eine Accordenreihe nach- wel

che nur dann uiJthiç i't , wenn man wieder in die Tonart

zurückkehren will .Die Zahl aller dieser Cadenzen He

tract 12 9 .

TABELLE PER GEBROCHENEM CADENZENJS

DEMVON DER DOMI\ INTE VOM C dur ALS

GEGANGEN WIRD .

4^L^ .»JjJ (0

£

«8=

9-

ÎG-
TT

fc bi£72=

( n mtnf ur en ma/cur e n nuif( ur

l'a mol

a i

*c <3 f~J

nioli

"J Jl t..!

in du

»? »s

ïn dur.

i J. r'j G*" - hH w
V -©— »y 5- -?-

C/'

*Hf »0

9-

r>

6

~-W

-e- ;

^^J_S . -,-»£-—^

—

-f*- » —^

—

fi rj rj
h 'O

rj r'j >> »s
i

2 „

N ? 2

.

K 11 roinpafil sur

rit«.

J il de in auf Ois Un s

térbroc heu w îril .

(""/i majeur
ih dur.

en majeur

.

ïn dur.

M 3 .

K » rompant su r

leBéL
JiiJcin auf /?( s un-

erbrochen wird .

en mineur
in wo//.

mnr
p===E

33=

4^

_GL

f n mine ni

in mçll

w WL
£i=

tôt

[7-g. [»<©.

£5=

±5=

Û3?
Ï

öî
+ b

rrfc

9«-

(1.) La disposition des parties irest pas indifferente dans

beaucoup de ces Cadences rompues . Il \ en a qui en exi =

geut une particulière Sans laquelle elles ne pourraient pas

s*' taire : Nous Pavons partout indique dans ce cas .

''2yi.es Cadences rompues, nu Ion trouve ces deux mots :

1 11 mineur , sont préférables en re mode , ou ne peinent se

taire qu'en mineur .

( 3 ) Celles qui portent ces deux mots : ni mn/t-icr, ne peu _

vent se fÂrYe.c/u en majeur ; tontes les antres,oh il 113 ani en

'h.i fr ur ni en mint ui\ sont pral i< allies dans les tlciii modes .

(i.) DieLageund Vertheïlung der Stimmen ist l>ei vielen di' -

ser gebrochenen Cadenzen nicht gleichgültig . K» sihl deren .

«eiche eine besondere erfordern , ohne welche sie nicht gemacht

werden könnten: wir haben diese Falle überall angedeutet .

(2) Die unterbrochenen Cadenzen,welchen dieWorte in moll bei :

gefügt sind, können entweder nur in moll ausgeführt wcrcleii -

oder sind /'/ mo/l vorzuziehen •

(Ü) Jeue.wn dieWorte in dur dabei stehen -sind nur in dur aus

ti'ihrhar . alle Vlhrigeii.wo weder dur noch molt stel.l - sind in ii
1

-

.,,,_.. den glcichnwssig anzuwenden .



Iß Q Qoo o , f u mine tir.

^ zn mo//.

f n mint ut

(£) /// un'//.

i
f « moyeitv .

7*71 rfV/r . v /

^P^ ±* ä

rn niaji m
in dur.

+ 3

'KÀ -v-

r? f-T
zrc te

zaz te
h

i

v N V 5 .

K ii roinpajil sur 1

li Etz .

Jntlum auf /*/.? un
|

lerb'rochen \, irti

.

v.'t;.

K n rompuiii sur i

te >/>, .

JinUiii au.f Es un . i

li rhroi Iicit wird .

en ma/cur .

( 6 ) z» dur-

^
S dgt

#^

BE é

14

*"/z maftur.
in dur .

Q , ± , Q

3+*

Ä
«=

37:

S
c/ .majeur.
in dur .

:&

^r
-»

3S
5

r?j mineur .

in mol/.

5 Œ

f«-

r « mineur .

/n molt.

—>2~ =»=

t^t:

icz:

±2=
vzr-

' + ) Dans ces 4 exemples,on la Cadence se rompt sur le Afp,
il ne faut pas frapper le Ret dans l'accord de septième don

minante,a cause AcJ'a.us'sP rficttion que ce Ré h ferait avec

le net? de la Basse dans la mesure suivante .

(
r
) ) Il faut doubler le »S'n/ de la Basse dans le premier accord,

• cela adoucit la fausse relation entre la Basse et l'Alto.

((!,) Dans cet exemple, ainsi que dans les de ux suivans , il faut

supprimer le Re dans le premier accord ,poRr qu il ne fasse

pas fausse relation a^er le Rc# que la liasse fait après ,

maison peut doubler dans ces trois exemple- la note sen -

sihle , en '-.frappant le prcui icr accord .

D.el t.

( 4 ) in diesen vier Beispielen, wo die Cadenz »nf dem Des im:

lerbrothen w ird , darf man in dem Doiiiiiiaiiantcn-Sept - Ai c "r il

das s/?nicïlt anschlagen , weil sonst im nä<lisl=foli;endcu. Takt c m

das ç/7mit dem Des im ß asse einen fiu.erstund bilden wiirilc .

( 3) Das ir des Basses im ersten Accord niuss verdoppelt werden,

indem dieses tien Oucrstaud /wischendem Bass und Jeff» All mildert.

\G) in diesem Beispiele, so wie in den zwei nachfolgenden, 11111 ss

das im ersteh Accord unterdrückt werden ,daiiut esinil dem im

Basse nachfolgenden Dis keinen Q&erstand mai liconan liann ä =

tn-r in diesen 3 Beispielen beim Anschlägen Vies ersten Aaiords

die empfindsame Note ( das H \ verdoppeln .

.V! H"0. - '



n m: ur ni

in moli

.

63.9

t
»9

dtst—rr ansew
ter

î
1^IX p^

9 rrr- ffc =1
~5T

'// majeur, rn majeur,
m dur . in dur .

r >l uni /r tir .

in dur

N'.'T.

Kil Igoinp.tiil mit

nileinaiif EuncfbOS g
terlirnc hen wiiui, 1

~"

^£==gg

371

~?7~

3C

III (/"'' .

^

eu tttit/rn r .

ht dur'.

ajr-g 1
»S 1 |

i fît r///r. in moli ,

% i i il é—m-f^. IëèëS>>

4yF=°=$E
l?r>

/// ri

.fJL g_-

tjClli:

n r

.

—71g B
1 •G—

<-i

9
«

1

—*—

1

=&=\—ri—

f '/ majeur

.

m dur .

—* -to

—

9
,l*Ez=EfeZjr*

O. a.

—^—

1

2.

1—B =
1

a. â

— — «s

1

in

«

^|
h>'

;
- n

rJ . . „.. .. —^—'

rj a -r-j —ê

—

1 !
'

—

1 5 1—~s—— »r~
' ' »

n': 7 bis.

lit» rompant sur V

le Fab.

Fnilem auf Ffs

iiuterbrot heuKinl,

en mafeur
in dur .

tu mint ai

in moli'«

^
:̂

en mintur

in m 01 i .

P E^ SE

< // Wiï/f ur ,

in dur
J2 . g? 4a.

<" // lini/f ri r ,

-5- -Çr-

-0~

-irai zaz
%-

-uv-

n
en mineur.
in moli

.

en majeur
m dur .

+ *-

t n i.'i it/t ur .

en dur .^3E S
-&- ç?=^^ 3BE 1^

E^
IEZ- -CZ-

==&^ aa E^
-g-

^") 11 ne f.Aiit pAs confondre cet accord (qui est septième .» =

lec I.« quinte diminuée Mi,SoJ,Si'?,Ké,);ucc; celui de l'extin=

ji!e F^ qui est Paccord de neuvième majeure tl , Mi.Snl.Sir-,

Ki-. !>.>(•! .' s .11 ^ v.i nutc fonclamenlAlc II .

(") Man darf diesen Accord n (welcher die Septime mil dur t il-iheu

Ouinl : G,(i,B,U ist,) nicht mit dem Acriird im Beispiel L. ver =.

wechseln,welcher der grosse Noneiiaccur*' (' 1". li.H.I) i-l - \»\\

w i li lien»- *! ie (tni 11 il 11 r. te C u 1 L"_T<

It.i I C. N'*.
1 +1 "Il .



GQ () f n tua ftn r

,,271 fini'.

lï) s

I

i»rt mint'«/•.,

/« mi*//

m

JL -*-
SE 32= S 32:* -©- S w32= S 22= =^25>ot t^7-

1cjr~""
22_ _û_

dis: 32= JttL
32=

=rt-

NV 0.

Kit min j)iuil sur le i

Fait.

Jmlein auf fis mir J

It/rli rochen wird . \

m
^g=°w

-©-
ne

s

J2_*
s

32=

ïSc

SE

^
5

=£2=

te

en majeur .

in dur .

t n i/ia/t tir.

in dur .

m
& 32=

m
ië

^

m 22=

* BE

-9-

Se

S^

e

22=

s^

^-

$

en ma f fur .

ni dur .

1 11 majeur

,

in du r .

£

55132:

Sfe

m
m 3C

=2=

KP
—

nharaun isctwTi'a
—rr ^E

m.
*BZ

si:(9)
3S
=9=

*

tö-

S

sf

1*1111 r rentrer d.in s If ton , il est evitleil ( c[ti il fait =

dra faire nn« nouvelle moditl atîon île s,H ibajùir \

en UTi| majeur.

I nt 1:1 il îp Tonart wieder zurück 7.11 kehren .hedarf

es nalurlicner^veisR einer neuen Modulation ans

H dur nach V dur .

en mineur.

in MOII

,

V.' 10.

Kit rompant sur le V

Soll . >

indem auf Crrs mi=l

I erbrochen wird .

pa

sA

22=
gg-

I
st

i
rn mineur .

•411 tuoll.

^f
22_

BT

.i,==r=S

re î£

—St-
6

Tg"

S

Ffrk

en mineur
in m oll.

fe ± t
p» mineur,
in tuoll .

H C- g fc&
Q ' £3

22=" =2=
=B

3t
-«-

+*i

m tzaz Vaz i& ke
ta£ -«- 22= t^E32:

-*-
+3

N '•'
1 1 .

Kn rompant sur te

Judeînanf i* im =

lerlirnt heu wird .

pEI

f*M ////«f ttr

in itio/l .

r« majeur

.

. in dur ,

^ß

\rrrr

22= =22= 22=

iE

—rr

22=

22-

r?i majeur
in. dur.

32_ «•

32=

32=

3?

32=

( S) II ng*Faul pas confondre cet arcorJ (o,ni esl septième

avec la quinte diminuée S i,Ke,Ka,La,)a\ e< t elui île l\\em =

|ile V,qui est accord ite neuvième majeure Sol„Si,Ke.r'a,l,a,

frappe saivi sa note fondamentale Sol.

(<>) Pour que cette transition fasse tout son effet, il estesseifc

tieiale rester suffisamment sur les trois premiers accords

,

ce que nous avons imlique par les points d'orgue . Au reste ,

ellenepent se faire que laoiilon désire obtenir un contras=

le frappant , ou une forte surprise -

(s) Au cil «lies er Accord, ( welcher der ,Sept= Accord mit Jcritr;

minderten Ouiole H,U,F,A ist,) darf nicht mit dem Accord hu

Beispiel V verwechselt werden, da dieser letzte der grosse No- ..

uenaecord &,H,U,F,A ist', mitWeglassung seiner Grundnöte (i .

(ö) Wenn dieser Übergang seine volle Wirkung macheji soll , so,

ist es nothwendig , hinreichend auf den 3 ersten ifcnnlen zu

verweilen , was wir auch durch die Haltungszeichen C angezeigt""-

haben . Chrigens kann er nur da angeWarht werden, wo man ei-

nen auffall enden tTegensat7. , eine starke Überraschung hervor =

zubringen wünscht .
*

D.bl C.NV +l-().



i

.7 ma /fur.

/ // dur . /// dur.

t it ma /t tt

in dur .

fi .9 !

& pS% s^ m ?

TBT "T2
-

!^

4H=i
3C «23= Ä s tt& «
3=fc

i

e n mint ur

m mol/.

^r - -1*^ =£ kg»

^« majeur,

/n dur.

f=n mineur

in tnoll

.

sl^s-
ip^^~ ^r 72*2" w

22= 22=
:Sm

en mineur
in wo//.

P

en mint ur. -

/n mu//.
fn majeur

t n ilttr

.

152= tas: S:SSfc ihz= ^D~ "T?-

**fr-*- =Z2= =CZ= =^ 22=

= 1

N? 12. r-jj—
g

rompant mit le i r^n —

lu, l< m auf £r/.ç un

li rltrochin wîrd .

/

en majeur .

•"

—

f« /na/ciir,

in dur .

3± 22= ^
-fj-

/« majeur
in dur .

*ac

=2=

#?

=r=i=

Transi h nn enhariii nytif

(unharmonischer i her^an^ .

N'.' 13.

Mn rompant mit le l

Jn<U '11 .»ut' As Un r I

( f i hrochen w ir<l

.

m
(n mineur,

in mûII

.

en mineur,
in ntoll

.

ii): ri

U\Y

\^-

=0=

441

=g= *5"5^ "72"

=?2^

"7?"
-9-

•;<

ià.

irn=

$^

i

^// mint ni

m tnoll.

JS. *?
V,

-jn
te-g

r« tumeur
in mail-,

<S>

—

£ 1 Ö
r/* mineur
in mu//.

a , ho fe £=5= =?2=<2

=22=

_2_

-75~

+4

Ut

"72" —?2~

1 h

=Z2= 4^ i9^ =Z2=
tZ22= Ä

(loi ' >n peut aussi employer cette cadence rompue eu mi mur.

si I «n» résout (e scrond'accord de la manière suivante :

(l(>) M .m kann diese gebrochene Ca'dcn/ -nu h in Moll anwenden .

h en 11 man den /.weiten Accord auf folgende Art auflöst :

=Z2=
=^=F

i
6
S

\ II ) Nous a\nus i hiffre et- 1 accord île deux manières (avec 7

i \ ;iu-{ ^-.^ cela indique (juu I on peul le Frapper comme ar =

• ' rt\ tic septième ou cnnime^ccord parfait.

(-Il) \\ ir hatten diesen A.ccord auf /»i i irtm lie zitiert
,
(mil

und mit =,,)uni anzudeuten , das s man ihn sowohl als Septiim "

wie als \(»llkiiiuiueneii Accord anschlagen kann .

1).< t C.N? 4170.



ïn mol! .

m& £22= EEC
±22= =bz

M-}Ä 22: 5^f«r -p^-

SF i 22= "irr 22=

il«/ tTTmT

(P7i mineur .

/)* moll

.

en mineur
ïn moll

.

Si 22=
izzzz: 175- fes 7S ^9
nsc

f3= TT"

i 4&
Transition enha rmonique .

unharmonischer Übergang .m 22=m axe m 22= K ^21

22= -I**-

^a
fw mineur,

moll

.

V =1* *J. J
EZH S22=

PS^g
b4 +«

m
en mineur

in moll.

i S
ea_

fn mineur,

ïn moll.
(13)

S A S=£2=*9-
£©=27"

J_22=

122" >T7- 22~ "22"

vi

22-

22=I* ±£ £ g Eî=F

N ? 1 4

.

lui rom pant suçclc i

A..i. )tt.

fil Iliti auf .4 unter

Iiroclicn w irrt .

c« majeur

.

ïn dur.m
*—M r-

r II lllùJtMr

in dur.

22~

.5

-9-

fi-g-

iS

ru ma/eur
ïn du i •

.

22=

22~

22_

=2=
5?2=

*5
22=

22=

P
-S>-

1)

f??i ma ffur.

ïn dur. E

S =g= =t= Sfc

<>/< A/V-n r« mineur,

oder auch in moll
_22 , Ol.

isaz
22-

22=

"TT
- »^

j&5
27/"

( l'ii) Les c Ait« 11,'p s rompu* 5 de ce tableau , qui son* suivies «le beaucoup d accord s

comme dans cet exemple
,
peuvent se passer .1*- cette suit« ,des (pie le ctvntnosi -

leur ne nul pas revenir dans le Ion . il peut s'arrêter dans le premier ton «rue

1 » cadence rompue amené convenablement , sauf a revenir plus tard il an s ce =

lui que l'on désire -

( l T } Jl semblerait que dans cel exemple e! dans celui C ,il n'v ait pas de ta =

dence rompu f
, mais s eu Ir ment un retard delj i«*ih nce par Tai te . ,1'our v trouver

une cadence tompue , il faut supposer que la yhr.' <* du compositeur doit na rz
,

lit Tellement tjnir a la second i nu sure dans c e cas »j rompt la c a denn , par-

. . qu'il ne la finit qu'a la qua+rieiT e .

\ I V) Le secunâ accord dans l'exemple E et H, n'est pas le même ; J^basse fon=

•I»mm lait-Me l'un est LA, tandis qu'elle est FA de Tant ne. l'Vst par cite rai=

s-"i qu'il se résout Je deux manières diffe'rentes_.

(lS) Die gebrochenen Cadenzen dieser Tabelle, welchen , (sn « ie in diesem Beis

viele Accorde, nachfolgen , können dieser Folîje. entbehren
t
sobald der Tnnset/er 1

mehr inilietrrtindtanart zurückkehren will . Kr kann indem vr-srertTuii verharren

eben die gebrochene Cadenz scbicklicberweis.eherbeîfî'ihrl ^obwohl er später in diej

Tonart ziin'ickkehren nia^, uelche er eigentlich wünsch! -

(là ) Ks dürfte scheintn,als ob in diesem ,nnd dem rieispi-ele L' ,i;ar keine çebrin

sondern nur eine Verzögerung der vollkommenen Cadenz ^talt finde . Um hier ei

brocheiie Cadenz zu entdecken , rnuss man annehmen ,dass die Vh rase. des Tonst l .

< i°enllich schon im zweiten Takte natnr^emass endigen sollte . in diesi-m Falle lif

die Cadenz-, wvil er sie erst im 4'^! Takte schliefst.
"~

( I i ) ll.r zweite Accord in dem Beispiele E und V) i't nicht ein und dersel!

Fundamental=rîass des einen ist A . während er beim andtrn Fisl . Daher wi

auX^Met verschiedene Arten aufgelöst.

iel )
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in dur .
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r// majeur.
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ffl

N? 14.. bis

ru 11 pan t •ur 11

Lai.

Jjt.Uinuuf lis un -

1 1 rlt'rot lu 11 w irrl

m
t n ma/t u r

in dur.

T3T-B-

*tE*E

=Jta

:*sc s
f

i

f
N? 13,

lin rompant sur I« \

AV>

.

Jrwkm auf # untc

hrochcn w irrl

.

^ « /;////^ tir

.

ni mol/.

t n iilti/r :i

dur.

|

h"i
Ht 1 y 1 ^ 5>

. r, n

l
1 5

'"5
! .

6

L\- 'ï
J •

1 -. 'j
! '

tf=\ ^c— 1
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\,-yç r -
P?5=^ ,

r>

H

H^ L

1

îj

P&

-2g

—

&
—s-

—

r-J

t4
~*—Ö"

kil h

1—^

—

1
-4*

±zà ",^g

—

I

—q 1
"" *2

*

^—45— -W

—

-1
t

4(d—=J- «—

'

|

1

r/i mineur
1 ifc ) 1J1 mi'//.

fü
fe

üb —«-
>£

4^

N? 16. t=3^

En roiTip.ini -ur lt V IsSz

*^/ 3 .

J n ritm auf M unter =
j

hrochtn w irri .

"

ru via/fur •

in dur

.

CE °1

3E^
-**-S

^ B^

^

Mu II faut,(tau-, lis lr*iis exemples suivans^ fai^c tlcscen =

»lit Ir Si If sur le Sib ilans Lu ilcssiis ,sans quoi la fausse

r< latinn sérail msmitenaMe •

(Iß) Il faut éditer Il.V/^ dans le premier accord Ue cet

1 \i 'iiijilr , ,|ii.»ml 1 harmonie n'est <JU a quatre parties reelles.

I'
in c'{u "11 ne peu! pas le faire destendre sur le Si? coin =

me- dan^ les trois urecéileus^et parceqnîl doublerait ici la

-su nuance rpii es| dans la basse ; mais dans forchestré ,ou

autrehasse pourrail destendre de Sil] sur Si" , on

i">iirraît employer le premier accord avec le .SVif .

(l')) Jn deu drei folgenden Beispielen mti^s mau iti der Uber =

stimme das H auf das B herahstetsçeu lassen - w< il sonst «1er

Ouersland unerträglich wäre .

(Iß) Jn dem ersten Accorde dieses Beispiels ir.uss das //vermies

den werden, wenn die Harmonie nur aus + \w •.cnl liehen Stimmen

besteht .weil man es 11 i» ht , wie in den drei \ rirheri^ehendeii^ aal

das ^? herabçelien lassen kann , uml weil es da die im Ba*»s li'tm.

liehe Dissonanz verdoppeln würde • aber Im (Jrc bester- wo ein an -.

derer Bass vom //auf das B hcrabsteisren könnte, dürfte :nan den

ersten Arrord mit dem H uuhl anwenden .

D.it c.NUro.
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S

hl* fj rj rjFS
rj ra n w rj

1 « ' O ©-
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in flitr.

e n m etf e ur .

/« dur . 1 i ^ f« majeur.
ZU du r .

3^F^ tacï^=

5K=2Z9 32:
-J

221 -8-

rzz: zzr:
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VIIÏ.

TABLEAU CONTENANT PLUS ÜE SOI =

XANTE SUSPENSIONS,

tontes préparées par l'accord partait SolfSi3Sé

frappe constamment dans la même Position, qui

est la suivante :

#
l^i—"

l'ortie supérieure .

i
".' Partie intermédiaire .

2^ Partie intermédiaire .

Kasse ,

Outre que ce Tableau est curieux, il est en même .

teins instructif et utile . Nous avons déjà observé

ailleurs que la suspension est de toutes les notes acci s

dentelles la plus estimée, surtout dans la haute cumpo-

sitîoil -nous avons donne sur la suspension un article

détaille dans notre cours d harmonie pratique .

Les élevés sont souvent embarrassés pourtrou=

vèrdes préparations aux suspensions qu'ilsweulent

employer, tandis que les premières se"présentent

,a tout coup surtout après un accord part'ait,attendu

fi

5i

VIII

TABELLE, WELCHE MEHR ALS 60 VEKZÖ -

GEKUNCtEN ENTHÄLT ,

die alle durch den folgenden vollkommenen, stets inner

seihen Lace angeschlagenen Dreiklang : i', H, D :

Olierstinnne .

w
Is(.) ;

a

1- Mittelstimme .

2'S Mittelstimme .

Bass.

vorbereitet werden

Ausser der Sonderbarkeit dieser Tabelle, ist sie auch zu =

gleich lehrreich und nützlich .Wir haben schon anderswo

bemerkt, dass die Verzögerung unter allen zufälligen No =

ten die geachtetste ist • besonders im strengen Style .

Auch haben wir einen erschöpfenden Artikel über die

Verzögerung in der Generalbasslehre geliefert . .

Die Schüler sind oft verlegen, um Eüp die Verzöge =

rangen , welche sie anwenden wollen , die Vorbereitung

zu finden , wahrend doch diese ersteren sich sogleich

nach einem vollkommenen Dreiklange darbiefhen,indem

(l~) Jl faut que le SOLU sait précédé île.SOLE dans les 2 exemples suivan

<(ue là [îassf arrive sur le .SI par mouvement contraire.

(l7) JuiUii 2 folgenden ßevspielen mnss dem <ils .las O vorangehen,und der Ra:.i

aul (tas H durch die uidriçe BpweEuns çelançenl-

I) .etf.N...



'[nun seul d mir eux fournit la préparation pour

pliiv île soixante Sus.pensioiis..c est ce que nous al =

lotis montrer dans ce tableau :

695

ein einziger derselben die Vorbereitung zu mehr als 1<l
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\°- 2 . v

in der

st i in nu .

{ l ) Dans les treize exemples su ivans ,1a Suspension est tou-

jours «Si»/, et se re>out autant tic fois sur Fa • mais cette re=

sol ut ion se t'ait »sur treize accords rlifferens (parmi lesquels il

faut compter aussi les rcnvcrscmcns ries accords\ cequidon=

ne Treize suspensions différentes ., quoique la partie supe =

rieure \ fasse toujours les mêmes notes en commençant .

(2) Tous les exemples de ce tableau commencent pari accord

de .S«'/,, cela ne veut pas dire que Ion soit tou jours dans le

ton de«30£ attendu que le même accord partait se trouve dans

ilii Irrens tons auxquels il est commun - cet accord partait fie

»S.*/ est tonique étant en Soi . il est dominante étant en Ut

maj« ur ou mineur . ïl est SousjSlominante étant en Ht ma -

jcHxr ; et il sp trouve sur le sixième de'firé.étant en Si mi =

neuf *
""

(l ) Jn den 13 nachfolgenden Beispielen ist das ir jedesmal die \err

zöeerung - und lost sich stets in das i^auf.alier diese Auflösung; et _

Schicht auf dreizehn verschiedenen Aecorden
, ( unter welche manaudi

die (
Tmkehruneen der Accorde zählen muss \ , was demnach .dreizchi

verschiedene Yerz'öeeruncen gibt, obwohl die Oberstimme beim An

fane; stets dieselben Noten hat .

(2) Alle Beispiele dieser Tabelle faneen mit dem Oreiklan.ee auf

ir an . dieses will aber nicht sa£en , dass man si« h stets in der £r=l\jiL

art befinde, indem derselbe voll ko mené Dreiklane; sich ïn verseh ïe ^

ilenen Tonarten findet , welchen er ancehÖTen kann.- dieser vollkon

mené Dreiklane ist auf der Ton iea„ wenn man sich eben in ir he fin :

det - er ist auf Her Dominante . nenn die eben herschenrf« Tonart ('

dur oder C mott ist - er ist auf der Vnter^ Dominante .wenn man

in D dur spielt .und er ist endlich auf A t r sechsten Stute ,wen man

-ich in H moll befindet .
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rr

- »^ -J i.

j
j

'

i

"m
9 6

»" #P
F

ja.

rr

:

^,jj
|

*
il

:w:

i
o ,

.

^ 4 ^
f« T7

/ mineur
in C mol/.

.

iî£7 •é=*— p_

a o
' fi

i >: a

7 H
S—

TP »
1 9 S f^-f f S- , ja. M

m 3=9

Pi
sJ-jkbsUi^i =i >?--53UI

3=": 35E

fr^
tj: a ^Ai^ PS

ig=
f=

H3^ : 3C =3= ZJ&rZZZ-ZZZTl

9 H
S—

#
SB Se5

—«

—

*u
ïEï

-V-S—
?

?^f*

3^C

J*L
#^

S*
rtPrn?

S TT . j «J
| g

T^

^s;
SE ^5-

ï* ^Of

t~t

^J

4-
tf T^T

(l ) Cette Suspension a fêla de particulier qu'élit m chance pas de déV« en s. r,

snlvaiit^et sous cerappori on peu. len-visat^r comme une exception .

(ü ) Cette Suspension semble être la même que I .i frecedente et la suivante, toi

tes Us î suspendent 1 VT dans 1 accord il l T majeur, et 1 impression csl 5.fo:

'Ittter^nte pAi'rpquf la Basse n est pas la même. Ces! cette varie!?' «I* 1 effet

i(ui ccmstittiV rci trois snspensîons-particulii' res .

(l ) niese•Verzo<aniiig bat «las neson.lere/Iass sieV-.nn Auflosen'ihye Stufe «ient

verändert ,unil in «lieser Hinsicht \kAfn mau sie als eine Ausnahme an sehen .

( '?. ) Ulf se Verzögerung scheint «lieseliie zu se\n
T
wie ilie vorhergehen.!, unil \M« ilie

nachfolgende- alle 3 sind Verzöe,* runden desf, im V dur Acconl jiind doch ist die V\ ir =

kiine, bei jeder unterschieden,weil <lpr Kass nicht dersellietileil>> .Uie^e Verse hieilefi=

heil d»rVlirkune ist M,wl(h« hier ^ vprichiedene Verzöiierunt;eii Vil.let^
"'
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Nous avons promis a la tin dé ] article sur le style

riçour.fnx, déterminer cette partie de cet ouv race

par les deuxclururs suivatis . L harmonie de Tun et

deYautre est faite d'après les principes de ce style :

c'est a.dire que Ton a préparé toutes les dissoiinanees,

sauf les notes de passage; que Ton n'a employé que

des notes accidentelles reçues de nos jours dansce*ty=

le • que Ton a obseri e dans chaque partie les succès

=

sions dénotes prescrites que Ion n'est point sorti

des tous relatifs, ^i

.

Il faut se représenter le choeur N" 1 . suffisamment

éloigné des iustrumens a vent . Le premier nedoitpas

être accompagné par 1 orgue. qui a trop de rapport

avec les iustrumens a vent .On peut le remplacer par

des Violoncelles et des Contre-basses , qui sont suffi =

sans pour soutenir les voix , La niasse des iustrumens a

vent doit être en rapport avec la masse des voix , en y

comptant les Violoncelles et les Contre -basses .Ainsi,

si 1 une de ces deux niasses est composée de quarante a

cinquante personnes, il faut que lautre masse soit a peu

près du même nonibre,ce qui suppose un orchestre de

quarante à cinquante iustrumens a vent • dont six ou

huit flûtes.
(
jouant a l'unisson )

, autant de Hautbois ,

de Clarinettes et de Cors,et douze a seize Bassons. en

cas de besoin , on pourrait remplacer une partie de

Bassons par des Contre-basses, en1 doublant les uns par

les autres : Car il faut ton joursque la partie la plus

gra\e soit lamieux fournie, par rapport aux Basse _

tailles doublées par des Violoncelles et des Contre =

basses . :

Eïi réunissant les deux niasses , chacune aune Bàs-

• se particulière ,• niais la Basse de 1 une est doublée ,

( en partie \ une octave plus haut par lautre . cette

portion devient partie intermédiaire dans une nias*

se, tandis qu elle est basse dans l'autre .cette no u =

\ elle chance peut également avoir lieu,si le compo -

sitèur le juge a propos .

Wir haben beim Schlüsse dieses Abschnitts übel1 den

strengen î> t \ 1 versprochen , diesem Theile des Werkes fol

geiidc zuei Chöre beizufügen . Jn Seiden ist di« Hanno =

nie nach den Grundsätzen dieses Stjls gebildet «dasheissl :

alle Dissonanzen sind da vorbereitet» mit Ausnahme der

Durchgangsnoten -von den zufälligen Noten sind da intr

die augewendet worden, welche man in unserer Zeit in die

sen Styl aufgenommen hat sin jeder Stimme-ist die Nach

einander folge der vorgeschriebenen Noten heohach.tet.aus

den verwandten Tonarten wird nirgends herausgetreten.^ .

Den Chor N- 1. muss man sich von den ßlasiiistrumen-

ten hinreichend entfernt denken . Er soll nicht mit (1er Ol

gel begleitet werden, da diese den Blasinstrumenten al Izu

ahnlieh klingt . Man kaii stattder letzteren Violoncelle und

Contrabasse anwenden, welche zur Unterstützung der Meli;

scheustimmen hinreichen . Die Anzahl der Blaser muss

mit der Masse der Sauger, ( die Violoncelli und CoiitrahäV

se mitgerechnet,) in Verhältniss stehen . Wenn also die ei

ue dieser beiden Massen aus 40 bis 50 Personen besteht, so

muss die andere aus einer beiläufig gleichen Anzahl beste:

lien , was demnach ein Orchester von 40 bis 50 Blasern vor=

aussetzt . worunter ß oder S ( im Ünison spielende ) Flöten .

ebensoviel Oboen ,'Clarinette und Hörner, und I2bis Iß

Fagotte . nöthigenfalls konnte man einen Theil der Fagot r

te durch die Basse ersetzen , indem man die Einen durch

die Andern verdoppelt : denn die tiefste Stimme muss stet*

am reichsten bedacht séyn , in Hinsicht auf den, durch die

Violoncells und Contrabasse verdoppelten Gesangsbass .

Bei Vereinigung dieser beiden Massen hat jede ihren

eigenthümlichen Bass .aber der Bass der einen ist (theil -

weise\ durch den andern in der höheren Octave verdoppelt.

diese Stimme wird in der einen Masse zur Mittelstimme ,

wahrend sie in der andern den Bass bildet ,• solcheWech -

s elfalle kann der Ton set zer , wenn eres angemessen fin -.

det.woh] anwenden .

D.et C.N° 41TO.
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Analyse da morceau précédent .'*)

Le morceau précédent est une fugue a deux su=

jets
,
pour ileux chœurs . Le premier su jet est dans

le mode Eolien transposé en Mi ; le voici avec son

contre-sujet :

l"£ Sujel

V: 'rii

Zergliederung des vorhergehenden Ton stücket

Das vorstehende Tonstück ist eine doppelt-hörige r\tge

mit 2 Subjecte'n (mit 2 Thema1

s ,) . .Das erste Subjeet ist

in der 'aolischen, iu E versetzten Tonart
;
hier ist es mil

seinem Gegenthema :

Sujet . \

l Thema .

' ^ ^
^Üf

r tr r g **= s
La Fugué a deux expositions : le premier chœur

expose le premier su jet voyez les mesures 1 a

.tr> . Le second' choeur expose le second sujet>vö=

\ cz les mesures 18 a 26. En partant de la 3S 1

: mesu =

re jusqu'à la ^v ,on trouve quatre l'ois les deux sujets

réunis, chaque t'ois dans un ton différent
;
cet te reu=

nio il a lieu alternativement entre les deux chœurs .

lu Stretto canonique avec le premier su jet se fait

par le second choeur . voyez les mesures r>9 à 67,'Un

Strettoavec le second sujet s'exécute parle premier

chœur ; voyez les mesures 68 à 77.. En partant delas r
i:

mesure jusqu'à la 92" 1 harmonie esta 8 parties réel =

les . les deux Basse -tailles y l'ont lacontr' exposition.

Les deux su jets réunisy-fournissent simultanément

une bonne basse au premieretau second choeur . On

t'ait entendre encore une fois les deux sujets réunis

mais seul ein eut en Duo et avec la masse des 2 choeurs .

\uyez les mesures 95 a 98 .Ce qui suit est la conclusion

de la fugue .

Les Compositeurs qui ont précédé le 18! siècle,

o avaient nulle idée de Fettet que produit un trait en

unisson, exécuté par une masse toute entière
; ils ne

savaient pas non plus que l'harmonie à 2 ou a 3 par-

ties pouvait se doubler ou se triplera l'octave,com -

me nous l'avons remarqué • mais cela n'est pas une

raison pour exclure ces effets du stylé rigoureux

dans lequel cette fugue est composée .

I t'omme 1 analyse de cette, fne,ue est anticipée, nous ença^pons les élè:

ves .* y revenir après avoir lu l'article sur la fue,ue .

Die Fuge hat zwei Entwicklungen ,
(Exposition

n

/:

der erste Chor exponirt das erste Thema
;
man sehe die

Takte von 1 bis 13 . Der zweite Chor exponirt das zwei

te Thema.; man sehe die Takte von 18 Ins 26 . Vom SS' 1^'

bis zum 53'"J Takte findet man die beiden Thema viermal

vereinigt, jedesmal in einer andernTonart diese Vereini =

gun findet abwechselnd zwischen beiden Chören statt. Ej.ii

canonisches Stirlto (Engführung,WO in jeder .Stimme das

Thema früher als anfangs eintritf),befindet sich,aus dem er =

sten Thema gebildet, in deuTakten 19 bis 61,durch den zwei-

ten Chor ausgeführt . Ein Stretto des 2te-Thema,duTchdeu

ersten Chor ausgeführt , befindet sich in den Takt en 18 bis

77. Vom 85 teühis zum92 ,e5 Takt ist die Harmonie weseut =

lieh 8 = stimmig. die 2 Chorhasse bilden die (regenentiv ick =

hing. Diebeiden vereinigten Themas bilden hier abwech -

selnd für den ersten und zweiten Chor den Grundbass .

Jn denTakten 95 bis 98 werden die zwei vereinigten

Themas noch einmal vorgeführt , aber nur als Duo und

mit den beiden Chormassen . Das Nachfolgende ist der

Schluss der Fuge .

Die Tonsetzer, welche dem 18!£ü Jahrhundert voran =

gingen , hatten durchaus keine Vorstellung von der Wir.

kunç, welche ein, durch die ganze Masse im Unison aus-

geführter Satz hervorbringt ; eben so wenig war ihnen

bekannt , dass die 2 =oder 3- stiinige Harmonie inderOetave

verdoppelt oder verdreifacht werden kiine, w ie wir be =

merkt haben ; aber das ist kein Grund ,um diese W irkun-
|

gen von dem strengen Style auszuschließen . in welchem j.

die vorstehende Fuge componirt ist .

\
'•

/ D ,i die Zergliederung dieser Fuç.e sich auf das , in den spätexen Theilennadi-

folgende Lehrgebäude bezieht
, so hahen die Srhiiler , nach vollhrachten Studium

des Fngensatzes ,anf diese Zeilen zurückzukommen .

FIX DE LA CIXQVIEME PARTIE EXDE DES Fl~SFTE\ THEILS
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SIXIEME PARTIE

DE L'HARMONIE RENVERSABLE <>l DES

CONTREPOINTS DOUBLE, TRIPLE ET

QUADRUPLE.

EXPL H A TIO Y.V PRÉLIMINAIRES

.

Les mot* Contrepoint et Harmonie sont synoii) :

mes . ainsijes expressions Contrepoint douolc, Contre =

point triple , Contrepoint quadruple

,

équivalent a ces

antres: Harmonie douhte. Harmonie triple et Harmonie

quadruple . Bien que le mot Contrepoint, pris a la let =

tre, signifie Harmonie, on n'emploie ce mot dans la

pratique moderne que pour exprimer une Harmonie

ri nrersaole.Vc sera donc dans ce sens cpie nous 1 em-

ploierons dans le cours de cet ouvraçe .

SECHSTER THEIL.

\ on DER UMKEHRBAREN HARMONIE -ODE

K

\<>M DOPPELTEN, DREIFACHEN UND VÏERFA

l'HKN CO'NTK NPl NKT.

lOh'l. Il FlirE F.RhL iRl \(rE\ .

DieWorteContrapunkt und Harmonie sind gleichhedru

tend
;
demnach sind die Ausdrücke, doppelter Contrapun/tl .

dreifacher lontrapun/if.rie rfacht r Contrapunht , Völlig den

ausdrücken : doppelte Harmonie , dreifache Harmonii . / /'/
.

fache Harmonie gleichzustellen .Obwohl nun - genau g'ti i

m'en, (las Wort ContrapunHt nichts anders als Harmonie lie

(tratet, so braucht man jenes NN ort in der neueren h uns tu

lîilBÇ|mr,nni eine /farmon/V zu liez eich neu. welche de r l m/fi

reuig fähig ist . .In diesem letzten Sine wollen wir es dpi

nach im Verlauf diese« VNcrkes anwenden .

<t H . Anmerkung <les t lit-rsctzers . Dem aufmerksamen Schüler braucht nicht erst çes'a^t zu werden, .bss demzufolge unti r dem S amen EINFACH KM COS

in Afi s KT nichts anders verstanden wird , als der Keneralhass , oder die in den ersten 5 Theileii dieses Werkes entwickelte Hinmn.i.l.hr.
,
.leren »ena

relisth- praktische Kenntniss natürlicherweise .lie unerlässliche Bedingung zur Verständlichkeit drs Narhfulçendeu i,l .

, ..Tout le monde sait ce que c est quel harmonie, et

tpiel e'st son usasse et -son utilité ; mais bien des cens i-

gnorent ce que ç est que 1 harmonie renn rsa/ile ou

l'ontrepoint , et plus encore le grand avantage qn on

peut eu_tirer. En étudiant cette partie de 1 art mnsi=

cal, on n apprend pas \\\w nouvelle harmonie,diffé-

i ente de celle dont nous avons parle dans la partie

précèdent et dans notre cours d harmonie pratique,

mais on y démontre les conditions qifil faut observer

pour qu ui\e Periodt harmonique soit renversable

l.e principe fondamental de tous les contre :

points possibles, est , (pie chaque partie puisse faire

basse correcte contre les autres . l'ai- exemple, pour

qn une harmonie a deux parties suit renversable, il

faut que chaque partie fasse bonne basse contre 1 au-

I ce . Quand l'harmonie a deux possède cette qua] ité ,

le Compositeur peut en taire un double usaçe, C est-a-

dire la présenter, i° «ans renversement^ 2V dans

son renversement . t' est par cette raison qu elle

s'appelle contre-point double .

Jedermann weiss , was man tintée Harmonie versteht .

und worinihröebrauch und ihr Nutzen besteh! .aber gar

N ielen ist unbekannt, was eigentlich dît" umliehrhare Hanno-,

nie oder der t'ontrapun/it ist, lllld welche grosse Voi (bei

le man daraus ziehen kann . .Indem man diesen Theil der

Tonkunst studiert , lernt man keineneue Harmonie, die von

der in den früheren T heilen gelehrten unterschieden na

re . aber man lernt Hie Bedingungen kennen , Welche zu beo

bachten sind . wenn eine harmonische Periode umkehrbar

sei n soll .

Der Hauptgrundsatz aller möglichen Contrapunkte

ist,dass jede Stimme einen guten , richtigen Bass zu den

andern Stimmen bilden könne, wenn man sie willkiihrlit'h

in die tiefere Octave setzt . Wenn z.B. eine 1 -stimmige

Harmonie umkehrbar sevu soll , so mu«s jede der beiden

Stimmen zur andern einen guten Bass machen können,."«"!!

nun die Q = stimmige Harmonie diese Eigenschaft besitzt -

so kann derTonsetzer davon einen doppellen (iebrauch ma

chen • nähmlich sie 1— ohne Uni kehrung, '2— in ihrei

Umkchrniig darstellen und anwenden . Nu« dieser l r sache

wird sie doppelter Contrapunkt genannl .

n.ei c.\? +i"'i
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I.' harmonie a deux m* renverse eu mettant le des=

mis dans la basse, et vice-versa :

N'-'l.
Chant \ .

Cj-csane A.

l)ii' Harmonie wiril umgekehrt, wenn' mau die Oherstini

me in den Bass,und die Bassstimme in die obere vevetrf :

Chant K . Même harmonie renversée .

:

)

N - - / ,

(ifsanjE; B. Uîesellie Harmonie umgekehrt .
**•")

?

*ft Ig

Chant .4 .

*

f

S
^ £̂ ÉÉÉÉI

I

Nous appellerons 1 harmonie N° 1 le Modell -, et

< i'lle N" .2 le Renversement . ('omni? les intervalles

dans le N '' 1 ne lestent pas les mêmes lorsqtl on

1rs renverse, il s'en suit que le N"2 doit produire un

antre effet que son modele .
(' est dans ce chance =

ment des intervalles que consiste l'intérêt de l'har-

monie renversable .

Il faut que le compositeur tasse usage du Mode-

Ir et de son Renversement
^
quand il désire taire \a =

loir son contrepoint ,ear s
1
il emploie l'un sans l'au;

tre, il ne tait entendre qu'une harmonie ordinaire ,

attendu qu'il ne peut espérer que les auditeurs de =

viuent que 1 harmonie est conçue en contrepoint -,

s'il ne la présente lui même sous ses deux faces dif =

Ici entes . Le contrepoint ne se reconnaît que parla

comparaison du Modele a^ec son renversement .

four qiiune harmonie renversable devienne plus

interessante, et pour que son renversement soit plus

facile a reconnaître, il faut que chaque partie chante

ifun'e manière particulière . Le modèle suivant étant

renverse, n'aurait pas d'intérêt pareeque le« deux par=

t ies font en même teins les mêmes valeurs des notes,ce

qui fait qu elles chantent de la même manière :

Uesanc A .

\A ir werden die Harmonie N° 1 das Muster ,nnd jene von

N" 2 dir VSmlieliruny. benennen .Da die in N'-' 1 hel'indli -

chen .Intervalle bei der UmkehruufÇ nicht dieselben !>lei

hen, so folgt daraus, dass N"2 eine andere Wirkung1 her;

vorbringen muss als sein Muster . Jn dieser Veränderung

der Jnter\alle liegt das Anziehende der umkehrbaren Hai

monie .

Wenn der Tonsetzer seinen Contrapunkt geltend ma-

chen will, so muss er sowohl das Master^Yiie dessen Vmtfeli

naiß anbringen ; denn Wenn erdas eine ohne das andere

setzt, so lässt er nur eine gewöhnliche Harmonie boren ,

indem er nicht hoffen darf, dass die Zuhörer eserrathen ,

ob die Harmonie im Contrapunkt gesetzt ist, weh er nicht

selber sie ihnen unter den beiden verschiedenen Gestalten

vorführt . Der Contrapunkt wird nurerkannt durch die \er :

gleichung und Zusammenstellung des Musters mit seiner

l mkehmuig. .

Danrit eine umkehrbare Harmonie anziehender ne nie ,

und damit ihre l'mkehrung leichter zu erkennen se\-, ist es •

nothwendig,dass jede Stime einen eigentümlichen (iesang

bilde .Wenn das folgende Muster umgekehrt utirde,so hatte

es kein .Interesse, uiil beide Stimmen zugleich Noten von

gleichem \\ ort he haben , und folglich auf eine und diesel-

be KyX singen :

*") Il n v a pas .Im rnntrénoint des 'in'un chanse l'accon (-'0 E< bildet keinen Contranimkl
,
(nännilicli keinen doppelten ,etc..) snhaM man , beim

Versetzen lies Gesangs luden Kass , die Regdeilnng verändert, / . K .

Auh'p accompairnentellt .

"• Andere BeeleitimsmmTT
kw^
TCrn

w^m^
">

Même ch.mt ilan, Li l>.*sse

Dtrselbe (ie's.mç im liasse .

1) . Jst keine Umkehrung von (* -, weil die Ober stimme des einen v"i» àtr Unl'ér = -

stimme des andern n»n;. verschieden ist .

\?4170.
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Sun rt*n\ t r semt nt .

Dessen l mkrhrunfi .

Pi
PeÉ

3^^
f r r r

^
^ ^
^

Mai* il est facile (l'obtenir deux chants différents -

en variant l'une «lés deux parties sans chançerlefom

le' I harmonie ; p.e .

Module précéilent rlont une partir » st cariée .

V'nrlicrcehciirtcs Muster, \vol>ei eine Stimme varirt ist .

\beres i~t leicht , zwei mehr von einander unterschiede

ne (iesänfre 711 erhalten .wenn man ,ohne den Grund der Ha

r

inoii ic zu ändern, die eine Stimme varirl ; z ,B .

Kcnversemenl .

l'inkclminç .

0^m

Chacun de ces chants senomme Sujet, Lun dis

deux Hi ici s doit toujours en! rer après nue par. se plus

611 moins ton grue . Le chant qui commence le contre;

point se nomme premier sujet ,ot le chant qui accom

pallie celui ri se nomme second sujet, ou contre sujet

.

I". Sujet .

I'" Thema.

'ar exemple :

M ,
)', I.- .

Muster .

wm ïsEËà

m^ëgàmm

Jeder von diesen Gesançeli heissl Subjectif Thema Motif

etc..) . Eins von den heiden Suhjecten muss stets etwas später,

nach einer mehr oder minder langen Pause,eintreten . I)er(ie

sanç,weleher den Contrapunkt beginnt, heisst «las rrsir .

( Haupt =) Subj'ect, 11 ml der Gesang,welcher fenen hrçlei -

tet ,heisst ilas zici 1I1 .oder Contra^Sulj'ect^fContrathrma //,-...

Zum Beispiel :

'1* Sujet . Renversement •

'J
ft

? Thema . (Im kehrun ç .

V '
I I,.-,. ,

Chaque sn | et doit contenir un sens mélodique .

Tins les sujets sont chantans, plus le contrepoint a

il attraits, et plus le parti ipi'un en tire peut être a-

\ antaçeux . Pour que les auditeurs puissent facile^

ment retenir le modèle , il faut qu'il soit court: il

peut contenir de deux a huit mesures .

Le contrepoint s'emploie ordinairement dans le

courant d un morceau de musique : il liest pasnecesr-

saire que le morceau commence ou finisse avec le

contrepoint
;
parcette raison f harmonie du modèle

et de sun renversement peut commencer et finie sur un

nitre accord que celui dp. la tonique,et-, pourvu que cet

iccord soit consonn.int.il peut setrouveraussi bien

idaiis'son renversement que smis renverseinent.L'har=

munie du contrepoint suivant,qui est en l t. commence

• Imil ;ni it ie accord que celui de la tonique .

Jedes Subject ninss einen melodischen Sinn haben .Je mehr

die S 11 li
j
ecte çesançvoll sind , desto mehr Heiz hat der ('011

trauunkt , und desto vorteilhafteren Gebrauch kann man •

davon machen . Damit die Zuhörerdas Muster leicht behalt

teil können, miiss es kurz sei 11 : es kann zwei bis acht Takle

enthalten .

Der ("ont rapunkt wird gewöhnlich im Laufe eines Tun =

stiiekes angewendet .Es ist nicht notliwendiç, da.«s das Stück

mit einen» Contrapunkt aufançe oderendiçe -'aus dieser l r

sache kann die Harmonie des 'Musters und seiner l mkrliruiiç

auf einem andern Accord - als dem der Tonica, anfangen

und enden, und vorausgesetzt , dass dieser \ccord consoni =

rend ist -kann er eben so wohl in seiner eigenen Umkehrniiç,

oder ohne dieselbe sei 11 • D ie Harmonie des nachfolgenden

l'ont rapunkt s . welcher int" ist, beginnt und endet mit ei =

nein andern \ecord als jenem derTonica •
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On (nodule rarement dans le courant «In modele, si

ce n'est île 1« tonique a la dominante; le plus souvent

011 reste dans le ton .

Il n'est pas nécessaire île faire entendre lesdeuxsu=

jets du contrepoint toujours reunis : on emploie <piefc

miefois 1 un ou l'autre séparément ; dans ce cas le con-

trepoint est suspendu . Cela se pratique dans un mon

;
<;eau de musique ou Ton l'ait grand usage du contre -

point .

On peut transposer a volonte le mode/eet le rtn-

n rsi un ut du contrepoint en differens tons . Le mo=

dele sauvant est en Sol et son renverserneutesten Ut.'

jiodcle.

Muster .

Cette transposition se t'ait quelquefois de majeur

* en mineur, et vice-versa:dans les deux cas,l harmo =

nie du contrepoint éprouve souvent de légères altéra =

t ions, (ju i consistent dans le changement des interval ;

les mineurs en intervalles majeurs, et vice-versa • p.e .

Modele en l't majeur.

Muster in C dur . Ä^rr
\

rrrr \
i

i4
tfm^t-

Même modele transpose en La mineur .

Dasselbe Muster in A moü transpojirt .

T! n'est pas permis dalterer les valeurs de notes

d un sujet . Mais on peut abréger un sujet, c'est a dire

iTen faire entendre qu une partie, quand on le juge a

propos . Cependant , cela ne peut avoir lieu qu'après

, iv oir/émployé plusieurs fois dans toute son étendue .

Renversement

fmUehrun£ .

Man modulirt selten im Laufe îles Musters, ausgenommen

aus der Tonica in die Dominante ; meistens bleib! man in der

selben Tonart .

Es ist nicht liothwendig, die beiden Subjeete des Contra

punkts stets vereint hören zu lassen : man gebraucht bisweis

len den einen oder den andern einzeln für sich ; in diesem Fal-

le ist der Contrapunkt unterbrochen . Mauthut dieses in

Tonstücken ,wo eine starke Anwendung des Contrapunkts

statt findet .

Man kann sowohl das Muster wie die tTm/tehrurig. des Con=

trapunkts in verschiedene Tonarten transponiren . Das fol-

gende Muster ist fai G,uftd seine Umkehrung in C .

Kenversement .

Cmkehrunc.

Ünü
^ü

È^Ê
k*
ê

mm
^m «&

Dieser Tonartwechsel geschieht bisweilen aus dur ins

mcll
,
und umgekehrt : in diesen zwei Fällen erleidet'dje Har=

monie des Contrapunkts oft kleine Ver'äuderungeii , welche

in der Vertauschung der Meuten*, gegen die {/Crossen .Intervalle

(und umgekehrt ) bestehen • z.B.

Son Kenversement .

Dessen [fmkelirunß

pu
mm? w&

^
s

i T Ê

t^mt

m

m
Son renversement .

Dessen Umkehr une;

Im: J^if-f- f g r-fflfV

Es ist nicht erlaubt den Wert h der Noten eines Musters

zu verändern .Aber man kaim ein Muster ahkiirzeii,d:isheisst,.

nur einen Theil desselben hören lassen , w eh man es aiigemes-

seil findet .Doch kann dieses erstdan statt finden ,we7i mau j

das Muster früher mehrmal vollständig vorgeführt hat .

r V; 4|-<i.



< )ii peut aii>si a jouter an contrepoint nue ou deux

parties d accompagnement pour rendre 1 harmonie plus

on moins complette; c'est au moyen de ce; parties accès:

soire.i que lecontrepoint peut trouver place dans un trio,

nu quatuor eten généra] dans toute harmonie a plus de

deux^iarties . Lue seule partie accessoire ajoutée peut

être l" partie supérieure ^ 2° partie intermédiaire • 3°

part i<' île liasse .Cette partie peut être changée autant de

lui«, qii mi la joute, al tendu qu'elle n'est pas partie in

(cgrantr du contrepoint .

Voici des exemples :

Second sujet .

Zweites Sut) jett .

iples

7 1.,

Man kann auch dem Contrapunkte eine oder zwei Begji

tungsstimmeii beifügen, um die Harmonie mehr oder minv

der auszufüllen • mittelst dieser Ausfü 11^Stimmen i-t es .

dass der Contrapunkt in einem Trio. Quartett, und üher -

liaupt in jeder mehr als 2=stimmigen Harmonie statt linden

kann . Eine einzelne beigefügte ^.usfullùngs =Stimme kau

angewendet «erden: l^21 als Oberstimme,- 2^iaK Mittel

^t inline ; 5 —"- als Bass . Diese Stimme kann jedesmal v e,ian

dert werden, so oft man sie beifügt • vorausgesetzt,dass sie

keine wesentliche Stiiîie des Contrapunkts selber sev .

Hier Beispiele;

mm£

l »f r ^=^g

Ém=

Prtemier Su jet .

Krisle Suliject

,

-££grr4f

mgi

Ha^st; ajoutée .

Beicefüeter Bnv*.

y
f

i r r

Dans l'exempte suivant le contre

point est accompagne par iteux

parties accessoires .

J n folgendem Beispiele ist der

Contrapunkt durch zwei Ausfall;

Stimmen begleitet .

On pourrait faire plusieurs quatuors suivant les

combinaisons diverses des + parties entre elles . Dans

tous les exemples précédents le second sujet se trouve

n// dessus du premier. Il est clair que Ion en pourrait

doubler le nombre en mettant autant de l'ois le second

sujet au dessous du premier, et eu créant d autres par-

I ies accessoires . On transpose le contrepointavec les

partiesvajoutées dans différents tons quand on vent

Man konnte, nach den mannigfaltigen Zusammenstellmi -

gen der + Stimmen, verschiedene (Quartetten hervorbringen.

Jn allen vorstehenden Beispielen befindet sich das zweite

Subjecl Hier dein ersten . Es ist klar- dass man die Zahl die-

ser Beispiele verdoppeln könnte , wenn man das zweite Snb=

jeet eben so oft unter das erste setzte. und dazu andere \us -

Killungs = Stimmen erfände . Man versetzt den Contrapunkt

mil seinen Auslül I stimmen im verschiedene Tonarten .wen

D.et C.V.1 *170.
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l'employer avec ses chances dans un morceau de mu -

sique .| II est important de fixer ici tout de suite 1 at ;

tent ion sur la grande ressource que le compositeur

|ieut tirer du contrepoint accompagné dune et de deux

parties aj.uutees . Nous prendrons pour 1 exemple le

contrepoint suivante que nous présenterons en ma .

jt ii r et en wï/u ur .'

Modele en majeur

.

M nstt'r in dur .

man ihn mit seineu Wechselfällen in einem Tonstücke anwcn

den will . Es ist wichtig, hier sogleich die Aufmerksamkeit

an das grosse Hilfsmittel zu fesseln ,welches der Tonsetzer

aus dem, von einer oder zwei Ausfüll - Stimmen begleiteten

Contra punkte ziehen kann .Wir u erden als Beispiel den

folgenden Contrapunkt nehmen, welchen wir in dur und

in mol/, darstellen wollen :

.Sun renversement .

Dessen fintu-ürun^ .

Meine modele en mineur.
Dasselbe Muster in mollmm

3- —
è k£D

tr

f w——
i

—
^"T r

—rp
r r >y

Son renvtTst'mcnt .

Dessen l'mkelirunc; .^m
r=*&

ï^m
^^ £

l.e contrepoint, tel qu'on le voit ci-dessus, donne

deux PI OS, qui sont le modele et son renversement .

En a-joutant au modèle une partie accessoire, Ton ob =

tient trois ÏTH/0»S
l

3 parceque cette partie ajoutée peut

être partie supérieure, partie intermédiaire et partie de

basse,comme on Fa vu plus haut .En ajoutant de la sorte

une partie au retirer sentent du modèle, on obtiendra

t rois autres TRIOS. En ajoutant deux parties daccom =

pagnement au modele,on fera 4 QUATUORS
',
pareeque

ces-deux parties peinent être les deivx parties extremes,ou

les deux parties interme<liaires,ou une partie intermedia

aire et le dessus,ou hienune partie intermédiaire et lahas.se.

l.e renversement du modèle avec deux parties ajon=

lees lionne également quatre QUATUORS.hutnais^

position du contrepoint en »»««tr avec des parties

il accompagnement fournira au moins encore deux au =

1res TRIOS et deuxautres QUATUORS. Le tout

ensemble donne deux DUQS,hmi TRIOS , et dix

Ol ITUORS, ce qui suppose le contrepoint vingt

lois -employé; dix t'ois renverse et dix t'ois sans renver-

sement, seize fois en majeuret quatre fois en mineur.

\ oici 1 exemple de cette reproduction remarquable

ave< le contrepoint précédent :

D.et C.N

Dieser Contrapunkt, soi wie man ihn hier vorstehend sieht,

gibt zwei DUOS,Yfelche das Muster'und. dessen Umkehrung

sind. Jndem man dem Mustereine Zusatzstimme beifügt .

erhält mau drei TRIOS, weil diese beigefügte Stimme ent =

weder Oberstimme, oder MitteIstimine,oder Bass seyn kann,

wie wir oben gesehen haben .indem man auf selbe Weise

eine solche Stimme der Umkehrung des Musters beifügt, err

hïilt man drei andere TRIOS. Fügt mau dem Muster.zwei

Ausfüll= Stimmen bei, so erhält man 4 QUARTETTE
,

indem diese Stimmen eben sowohl Ober = als Mittel = und

Bassstimmen seyn, und auf diese Meise beliebig vertheilt

werden können .

Die Umkehrung des Musters mit zwei Ausfüllstimnien

gibt gleichfalls vier Ql ARTETTE . Die Versetzungdes

Contrapunkts in moll, mit den Bégleitungsstimmeii liefert

wieder wenigstens zwei andere TRIOS und zwei andere

QUARTETTE . Das Ganze gibt 2 PI OS, h TRIOS und

1<> QUARTETTE , was eine 20=malige Anwendung des

Contrapunkts voraussetzt . 10 mal umgekehrt und 10 mal

ohne Umkehrung, lfi mal in dur und 4 mal in moll. Hier

folgt das Reispiel dieser merkwürdigen mannigfaltigen

Benutzung, aus dem vorigen Contrapunkte entwickelt :

41-(l.
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Renversement

(
TmUehrun£ .

K>nvi ri

i ukrhr

^^1 m É£m
Partie mlpriiifiifiaire aymti

Rfieefîîete Mi teTstnnnif

.

M -*-*w feèfe
i

» r »r -^P^PT Iëé

ëhIiè

£^m
^EEEê
F .rllTTTÏTriei

Bn^f'tVtt;*^ äussert
r ,„i.,

^
^m
p^s

=fc tr

^^
Mn.lîlp
^^
**". Ö

M„,l,l.

Mn.l.i-

M ^m
' zs mm ? r

mm f *rS m -°
Y.\r\lr Mi le ru. ni llli'r ,1/nilt

rUj't-efîiçt' Mittelsliimn» -m >
+tz ^m

r li-niml. !.• ,| un ,:',.,

t i. . ui<m. U |i.\rtie ,i.

il f.inl toujours U ('• ) I ni ,1.1 Miisl,riu.i-< ('iiiilri|it.."U .
. r! zu Cl •

ni,!,., ille Ausfüllst nui il .r 1,11m!

• 1.1 .r 5 '.-i„,.l

! i. . t (
'

. \ '.' H -
( I .
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P..nie pVÎërïnî3

BeiçefKgte Miîl

M—f-

f-g—rf f , f -

a irt- * l le dessus ajoutées

1 - iiml Ober = SIij une .

m tr-

Partie intermeilu ire ef la basse ajo

Beigefügte Mille tiinil Bas5=.Slimn BeiüeH.Ve
rieur es »jouti e;

iimt-re Stiaie.

^m P^ m ^m&= WP
t/mkeliriin; :^ S 11, ^^^ -r^J ^^ f=Weif

Muster

Modèle

.

Muster .

^^ r
r

r n r +^^—frtr r
-H j j Lidbi^9-

Kasse ajoutée -

Beigefügter Basa.» ^ ^^ P^ ^^ r'r'Tr^rr?

Jr+J-tà m
Parties ml
Beigefügte

rmeuiaires ajoutées ,

Mittelstinini

Basse et le dessi

Bei°ef""sier Bass u d Oberstimme .

=»i ^mm m± PP f
g=jfdt ^ J. ^s S^^ *S

^^^f S s ^^ ÉEis g si ^
' VJ La liasse (ait ici pédale pour accompagner le contrepoint . La pédale ,

ii étant pas renversât! e , ne peut jamais servir dans le contre »oint . Mais
(
a

1 nvstar i!p cet exemple
(

on ptut 1 employer par fuis comme partie ajoutée .

V
*'') Her Rass macht hier einen Orgelpunkt,um clen l'nntrapunkt Zu beçlei len . lia

der Orgelpunkt nicht umkehrbar isl , so kann er nie selber einen Contrapimkt bilden .

Aber mau kann , so wie in diesem Beispiele gesrhiehf , ihn bisweilen als bei° efuçte

Stimme anwenden .

U.et C.V.' 4I-0.



Tons ces exemples ne sont qu'en II majeur ou en La

mineur: mais on les transpose dans il autres tons en les

employant «tans un morceau de musique régulier , tel

(Tirun mxirceau de simphonie . Dans chaque morceau

de musique ou l'on emploie le contrepoint , ou peut

faire usage des développements que nous venons d indi=

quer. Il ne-t pas nécessaire de prendre toutes les chan =

ces , niais seulementcelles qui paraissent plus avantageux

ses .

Pour que l'harmonie soit renversahle, il faut lui

donner cette qualité en la créant . Le hazard fait quel-

quefois que Ton peut renverser deux,trois ,ou quatre

mesures d harmonie , mais cela arrive très rarement .

L harmonie peut se renverser de plusieurs manières,

savoir,'« loctave,a la dixième, a la douzième. et me=

me a la seconde, a la quarte, a la sixte,et a la septïe=

ifte,comme on le verra dans le courant de cette par-

tie . Les renversements les plus importants sont

ceux a 1 octave, a deux, a trois et a quatre parties , et

ensuite ceux a la dixième et a la douzième .

Nous traiterons tous ces contrepoints dans lor=

di'e suivant :

1'-' Contrepoint double a' l'octave ou a la quin =

zieme .

~" Le même a\ ec des tierces ajoutées .

3 '' Contrepoint triple .

4
" Contrepoint quadruple .

5'.' Contrepoint a la tierce ou a la dixième .

6" Le même avec des tierces ajoutées :

7" Contrepoint a la quinte ou a la douzième .

8? Le même avec des tierces ajoutées .

Notice sur les 'quatre Contrepoints, suivants

qui ne sont pas en usage .

1.' Contrepoint a la seconde ou a la neuvième .

2° Contrepoint,! la quarteou a la onzième.

3" Contrepoint à la sixte on a la treizième .

4" Contrepoint a la septième ou a la quatorzie =

me .
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Mie diese Beispiele sind nur in C" dar und in / in II :

aber man versetzt sie in andere Tonarten . wenn man davon

in einem regelmässigen Tonstùcke,
( z.B. in einer Sinfo-

nie) Gebrauch macht . Jn jedem Musikstücke, Mo man von!

Contrapunkte Gebrauch macht . kann man die eben aiïgezeig

ten Entwicklungen anwenden . Es ist nicht uothwendig.al

le Wechselfalle anzubringen ., sondern nur jene .welche die

günstigsten scheinen .

Damit die Harmonie umkehrbar sev, miiss man ihr schon

bei ihrer Erfindung diese RIgcnschal't geben .Der Zufall

bringt es wohl zuweilen mil sich,da«s man 2,3 o,ler+ Tak

te der Harmonie umkehren kann, aber das geschieht doch

nur seJir selten . Die Harmonie kann auf mehrere \rteuuni

gekehrt werden,! lahm lieh : in der.OctaVe, in.der Deeiiue.in

der Duodezime, und sogar in der Secunde .Mii.a te.Srxte.nn I

in der Septime ,\v ie man im Verfolg dieses Werkp.« eben

wird . Die wichtigsten l'mkehrungcn sind jeiie iinler ()c

tave ( 2,= 3, = und 4=stimmig,) und ferner jene. in der Deci

me und in der Duodecime .

Wir werden alle diese Contrapuiikte in folgenderOrd

innig abhandeln :

ll^ns Doppeltej. Contrapunkt in der Octave oder in der

Ouindecime . ( doppelten Octave .")

2— Derselbe mit beigefügten Terzen .

3—- Dreifacher Contrapunkt . ,

-{•—
* Vierfacher Contrapunkt .

5—? Contrapunkt in der Terz oder in der Décime '.

6—! Derselbe mit beigefügten Terzen .

yuuip Contrapunkt in der Ouiute oder in der Duodeein •

îî— \ Derselbe mit beigefügten Terzen .

Bem.erkung,über die v ier folgenden Contra punkte.

Welche nicht gebräuchlich sind :'

VJ2L-. Contrapunkt in der Secunde oder None .

'jlUll Contrapunkt in der Ouarte oder Undeeime .

3!ï!i£ Contrapunkt in der Seit oder Tredecinie .

4— Contrapunkt in der Sept oder Ouatuordeeinie .

D.ef c.\" +ro



I

DES CONTREPOINTS DOUBLES \ L'OC =

TAVE OL \ LA QUINZIEME ,

(l)Ol'BI.K OCTA\ K .)
(*)

Le contrepoint double est une harmonie a deux par=

lies reiiversâiiles , c est-a-dire dont chaque partie peut

donner lionne basse contre 1 autre . Tons lesexemples

i] ne nous avons donnés dans 1 article précèdent sont en

contrepoints doubles a l'octave . Ou nomme ce contre

point . contrepoint a l'octave on a la quinzième,par;

'irine les renversements se l'ont a ces intervalles .

Nous avons déjà remarque plus haut ,que les inter-

valles du modele changent dans le renversement, com=

me on peut le voir par le tableau suivant :

Modele l . 2. S .'.4. 5 . 6 . 7 . 8

.

Renversement 8. 7 . 6 . 5 .4

.

3 . 2 < 1.

C est-a-dire, que I unisson devient octave la seeon=

de <le\ j pu t septième , ainsi de suite .

Voici les règles qu'il faut observer pour créer

le contrepoint a l'octave:

Première Règle .

Il faut traiter la Quinte parfaite en dissonnance,

cest-a-dire la préparer et la résoudre, ou l'employer

comme note de passage . Cet le regle est la plus impor=

tante dans.ee contrepoint .

» Seconde Règle.

I<a suspension que I on indique par le chiffre !< est

défendue^ pai'cequ elle n'est pas renversàble .

Troisième Règle.

Denn Quartes consécutives ne peuvent pas avoir lieu,

parccqueil les renversant elles donnent deux quintes .

Ouatfième Règle

.

l
J
our'|iie les deux parties du contrepoint ne secroi

sent pas en les renversant, il ne faut les écarter que

I

VON DEN DOPPELTEN CONTRAPUN KTKN ls

DER OCTAVE ODER IN DER QUIN DEC IM E ,

( UOPPtCLOCTA. "E.)(*)

Der doppelte Contrapunkt ist eine zweistimmige Umkehr

bare Harnronie, also eine solche, in welcher jede Stimme ge

gen die andere, wenn man ihre Lagen umtauscht , einen gu =

ten Mass bildet . \lle Beispiele .welche wir in dem vorher

gehenden Abschnitte gegeben haben, sind im doppellen Com

trapunkt in der Octave geschrieben. Man nennt diesen Con

trapunkt : den ContrapiOilit vi der Octave , oder m der Oui'n-

deeime, »eil die Umkehrungen in diesen .Intervallen statt

finden .

W ir haben,schon früher bemerkt , dass die .Intervalle de«

Musters sich hl derUmkehrung verändern , nie man in fol

gender Tabelle sehen kann :

Muster 1 . g . S'.&. S . 6 .

7

. ,<!

.

UniUehrung 8.7. 6. S .4. S .2.1.

Das heisst.aus dem Inison wird eine Octave. aus der Se =

dind wird eine Sept ,und. so fort .

Hier folgen die Regeln,welche man befolgen niuss , um

den Contrapunkt in der Octave hervorzubringen .

Erste Regel.

Die reine Quinte niuss als Dissonanz behandelt,dasheisst:

vorbereitet und aufgelöst .oder als Diwchgangsnote angewen=

det werden . Diese Regel ist die wichtigste, in diesem Con

trapunkt .

Zweite Re^el .

Die Verzögerung . welche man durch die Ziffer <j anzeigt,

ist verbothen, weil sie nicht umkehrbar ist .

Dritte Regel.

Zwei nacheinander folgende Quarten diirfen.nicht statt

haben, weil sie bei ihrer Umkehrimg zwei Quinten geben.

Vierte Res^el.

Damit die zwei Stimmen des Contrapunktes sich bei der

l mkelirung nicht kreuzen, ( in einander vermengen , \ so

'
) C, ,,m',-, r i,„l ,'l ,„| I,. ,,|„, ,.„ „sagtet I,- plus „1,1,. dans la pratique,

it'illls iJiiiiim hals les eclaircissemeus nécessaires sur inn emjilul *1

1 "' •-'• |'li" >;' iidm »| i- 1\; autres niiilreuoinls iloul l'nsaue ne.t i*a^ à

aussi iv-IimiI

'''''Da dieser CuntraUimkl der gehrauellljchste und in der a.isül.iini, der nützlichste 15*
3

so hahen wirïirter seine rtntvendung alle nuthicen Aufklärung' n auf ein, umfassendere

Art g ebenen , aïs iiher die antlern Vonlranunkte, deren (retirauch hei weitem nicht 50 han-

(li; Ist .

!>..• c.v.' + 1-0.



im il au plu.« «lune quinzième en créant le modele ;
et

il \ a moine îles i-.iv ou l'on ne doit pas surpasser les

limites il nue ootav e .

\ ces quatre reçles il faut ajouter:

1'.' Oui- I harmonie du contrepoint
(
quoiqumtleux par=

I m-- seulement ) il oit être suffisamment riche pour

quelle puisse se passer dune troisième partielle

remplissage f on d accompagnement,) attendu <{u il

laut d abord, et ton jours,exposer le contrepoint

sans ce secours, pour que les auditeurs soient en

étal de saisir Facilement 1rs deux sujets .

2" Oui- los deux sujets ne iloi\ eut se croiser ni dans le
V .'

modele ni dans le renversement .

5" Oui' toutes les dissonnances «loivent être préparées,

sauf le- notes <Ii' passade. I,a Quinte diminuée et son

renversement la Onarlt auymeiift'e , font exception

a cette retfle : on peut lés enipl«>yer parfois sans

les préparer •

+1 Que chaque sujet doit présenter un chant distinct

-

un li i'a f ni ni I un a (ires 1 autre an moyen du ne

courte pause, camme mous lavons déjà remarque

précédemment .

OBSERVATION StK l,A PREMIERE REttLE COS r

rKRNANT I. A ot IN if. PARFAITE.

La Ouinte parfaite est un excellent intervalle.mais,

connue en se renversant .elle donne une quartequi pour

i ail rendre la liasse vicieuse, il laut la traiter en dis =

-sonnance . Voici des exemples sur 1 emploi «le la quin=

le parfaite :

inuss man sie. bei der Erfindung des Musters .-nicht vvei

ter von einander entfernen, als höchstens um eine Doppel.

octave
(
Quiiidecime} . nndesepht sosfar Halle, wo man

die Grenze der einfachen Octave nicht überschreiten darf .

Diesen -V Ketçeln niuss man noch beifügten :

1'"— Dass die H irmonie des l'ont ranunkt s . j wenn auch nur

2-stimmiç.) doch stets hinreichend volNtandiç >im n

mus- . um einer dr il teil Xustull - oder lîevjleitnn v;' -I hc. -.

nie eut hehren zu Können . i ml ein stets an fanç s 'lie finir

trapunkt ohm dieses Hilfsmittel vorgeführt werden

muss, damit die Hörer in den Stand efe-elzl worden

die I leiden Su h jede leicht- zu lassen .

"jiiüi Dass die beiden Subjecti sich ue.ler im Muster in.eh in

•\^\- UmkehruilÇ kreuzen und vermengen diu li u .

j-jj^is
|j ass alle Dissonanzen vorbereitel werden iu'üsm n.mil

Ausnahme A<-\' Dnrchçaiifrsnoten . Nur die n rim-r rf<

Quinte, \u\i\ ihre Umkehruntf , dit ubernniss/'/' Oinirli

machen eine Ausnali me v un dieser Kesri I -man kann - :e

bis» eilen ohne ^ orbereil unç anvv enden .

+it^i Dass jedes Subject einen bestimmten Gesa n SC
bilden

soll- man lässt das eine nach dem andern, vv j\ wie

schon vorhin bemerkt haben , nach einer kurzen l'an :

se eintreten .

BKMEKhIMr ÜBER IHK ERSTE REtiEl., IUI) IM IM.

Ol IN TE BETREFFEN».

Die reine (Quinte ist ein vor! reffliebes Intervall ; aber In i

ihrer Umkehrunç-gibt sie eine Quarte, welche den l'a-- Feh =

1er halt machen könnte • man niir-s sie dalier als Dissonanz

behandeln . Hier sind Beispiele über den Gebrauch iler<rei=

neu Quinte :-.

Jntfrvalles rtans le Moitèle.

•Intervalle .(e- Musters.

.Intervalles Haie le ronversomei i .

.Intervalle ttir I nvkehruiiE .

Ouinte préparée par la tieree .

Oiiinti' flurtli rfieTerz vorliercilet

1'repAri-e par 1 unisson .

Durch ili n t'nisüii rorhercitet

Préparée par la sixte .

Ilari h Mie Sext vorbereitet .

$ Egb^4^7T
I ^ T

r iT r i i ^1
J m
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Préparée par la quarte augmentée, t

Durch die, übermässige yuart vorlicreij

tet.

dtL

Prcparee par l octave.

Durch für Octave vorbereitet . I
Préparée parla 6*-et résolue sur la SïtV

Durcit dieSext vorher: und in ri î «- Terz f

J

ufitelSst.

^S J. d=at

lv'M>!nc..sur la quarte augmentée . e

Jn die Uliermassige Ouart aufgelöst - tm
r »f

' f
i

Otiintc employée commenote de passage/

Oiiintc aK Dnrchgangsnote angewendet'$
A 1

, ä à

m m t—«r ^
iil cm

.

eben so .

Préparée par la seconde.

Durch die Secunn vorbereitet .

*w ^

i g es j»

^
r'¥ f

3

^
i

P3f f

:jz:

]< exemple suivant,ou la quinte est prodiguée , est

prat icahle ;
mais sous la condition d ajouter une par =

(je au renversement, et d'accompagner pai; une Secon =

île, toutes les quartes que 1 on y trouve .

#
Mmlele.
Muster.

«î?§ M
&
#E^

-S2Z

£

^
19—

a

m
m
m 3C

r
Das folgende Beispiel, wo die Quinte oftangebraobt wird,

,

ist anwendbar . ah er unter der Bedingung, das* der L'mkeli =",

rung eine Stimme beigefügt, und dass jede da vorkommen ± i

<le Quart durch die Secund begleitet werde

Renversement avec une partie ajoutée,

("mkehrunc mit einer -Zusatz^Stimme .

m
W^£m ^?

ö
3

yj-zr»

La Quinte diminuée , qui donne en se renversant

Quarté augmentée, s'emploie quelquefois sans prér

paration
( comme nous l'avons déjà remarqué

,) prin
-

cipalement dans le style libre . Mais il faut arriver

sur cet intervalle par déçre conjoint , autant qne.pos:

Mble . Voici des exemples :

.Intervalles sHans le modele.

intervalle ries Musters .

Renversement

.

llmkehruiic .

^1
+

Die verminderte Quinte , welche in ihrer Umkehrungei=

ne übermässige Quart bildet , wird bisweilen s ( wie wir

schon bemerkt haben ,) ohne Vorbereitung angewendet
;

vorzüglich im freien Style . Ah er man muss auf dieses Jn=

terva.ll , so viel als möglich , durch Nebenstnfen kommen .

Hier Beispiele :

g H f g i te
, f 4 * n

$ zaz

fm 3te

T~T
£É fl~f^

U:et C.V.'4!~n



OBSERVATIONS St K LA SECONDE KEGLE, C'ON :

CERNANT L'INTERVALLE DE LA NEUVIEME .

Il y a ileux manières très différentes d employer

I intervalle île la neuvième dont fane est mauvaise et

1 autre est bonne, les voici :

v: i. ", *>

0EË

BEMERKUNGEN t'BKK DIE ZU EITE REGEL, DAS J\

TERVALLDER VONK BETREFFEND.

Es gibt zwei sehr verschiedene \rten,das Jnterrall der

Noue zu gebrauchen . wovon die eine schlecht -die andere

aber çut ist : uàhmlieh :

\ '.' 2 .

^^
..-ff

I-

Dans le N - 1 , ou le Ke suspend 1 l't , 1 harmonie

lie-t pas renversable . Dans Le N" 2 , où 1 Ut suspend

le Si , 1 harmonie est renversable . Dans le N" 1 la

suspension Ké ne peut pas s
1
approcher de l'Ut a la

mam.li s

.

distance dune seconde : p.e . t\ J g T~~ " ~7HJ

Daus le N- 2 le Ké n étant pas suspension , peut se

frapper avec Fit a la distance dune seconde : par

exemple I Dans cet exemplec est

L't <|ui est la suspension .

Voici denexemples avec leurs Renversements sur le

différents cas ou la neuvième est praticable ou a evi -

ter. Dans les exemples qui ne sont pas bons. Tinter^

valle de la neuvième est indique par le chiffre 9

Dans les exemples praticables , cet intervalle est indi-

que par le chiffre 2 .

Jntervalles itu mortele.

Jutervalle ctc> Mieters.

Jn \- 1,wo das D eine Verzögerung îles bildet . ist

die Harmonie nicht umkehrbar . Ji> N- 2, wo das (.' die

Verzoçerimç des H macht, ist dagegen die Harmonie zur

Umkehrung geeignet . Jn V- 1 kann die Verzögerung (das

D) sich dem C nicht auf den Zwischenraum einer Secunde

nähe n: ^B-;^^ Jn V- 2 h incecen . u i

das 1) keine Verzögerung ist , kann es mit dem C in dem

Zwischenräume einer Secunde statt Finden: zum Beispiel:

a éviter •

zu vermeiden .

a éviter .

zu vermeiden .

-a éviter.

7i w rinriilrn .

a éviter.

zu vermeiden .

|,un.

Rut.

lion .

Bu t :

hon .

Rut .

r»mi

.

$
^ &

Jn diesem zweiten Beispiele ist das t'

die Verzögerung .

Hier folgen Beispiele mit ihren Umkehrungenüber die

v erschiedenen Fidle, wo die Nbne anzuwenden oder zu \ er -

meiden ist . Jn allen Fällen, wo sie nicht çut wäre, ist das

Nonen=Jntervall durch die Ziffer 9 bezeichnet . Jndenan.-

wendbaren Beispielen ist dasselbe Intervall durch die Zif

fer 2 angezeigt .

Hen\er^ement .

I nikehruni; .

$
£

f
i= f

i
2 r

=*?= ^
r-

2

$

$
FfTP

^M

schlecht.

mauvais.

schlecht.

mauvais .

schlecht.

mauvais •

schlecht.

hon .

,ßut.

hon.

Rot.

^^ ^

$

Y

-ZT

5É

IPI

=E

Mr
^
f m

g g m J

r t r *
1

m
t

,

êm l»on.

eut. P T mm
m
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OBSI.'.Kv Vt'ION SUR LA '.TROISIEME REGLE (ON

CERNANT DEUX QUARTES CONSECUTIVES.

On évite deux quartes de suite - »on seulemenl par=

cequ'elles donnent deux quintes en les renversant >

niais aussi parceque la sec<mde quarte dans ce cas no

peut pas être préparée, et il est défendu dans la boïi=

ne harmonie d'enip'loyêr une quatre juste sans prepa=

ration, lorsqu'elle n'est pas note de passage . On se

permet dans la musique libre, la succession de den \

quartes, lorsque la seconde quarte est augmentée .

Voyez l'exemple suivali.l :

, r -r r r
Mais cet exemple ne Mint rien eu contre point, a t =

tendu qu'en le renversant on obtient les deux quin -

tes suivantes,qui sont dunes, surtout dans I harmo-=

nie a deux parties :

OBSERVATION STR LA QUATRIEME KKlil.KCOV-

CEHNANT LES LIMITES QlflL NE FAUT PAS FRAN=

ÇHJH EN CREANT LE MODELE .

Pour ne pas croiser les sujets dans ce contrepoint,

.onprescril laregledene point surpasser les limites

île l'octave . où aumoins celles de la quinzième : cette

reglepxige des- explications particulières .

Si 1 on désirait de faire un contrepoint pour deux

roix semblables , (par exemple pourdeux sopranos cm

pour deux ténors , qui n'ont pas lieauconpdéteudue,')

le modele suiiant ne pourrait pas servir :

A

BEMERKUNG f'BER DIE S'-REGEL, DIE ZMKI NAWEI

NANDEK FOLGENDEN QUARTEN BETHEF1 V,**V

Man vermeidet zwei nacheinander folgende Ouarteiinichl

nur desshalb, weil sie in der Umkehrnng zwei Ouinten mn

che», sondern auch, weil in solchem Falle die 'J'- Quart

nicht vorbereitet werden kann • und in der reinen Harmonie

ist es verbothen,eine reine Quart ohne Vorbereitung aiizu -

wemlen , wenn sie keine Durchgangsnote ist . Jn der freien

Musik erlaubt man sich die Fortschreitung von zwei QuaV

ten, wenn die zweite iibcrmä.ssi<f ist . Z.B.

\her im Contrapunkte taugt dieses Beispiel car nichts, in

dem bei dessenUmkehrung die folgenden zu ei Quinteiynt

stehen, welche besonders in der zweistimmigen Harmonie

äusserst hart klinge»

m JU
^p éi

n.: i .

BEMERKUNG ÜBER DIE VIERTE REGEL,BETREFFEND

DIE GRENZEN,WELCHE MAN BEI ERFINDUNG UESMW

STERS NICHT ÜBERSCHREITEN DARF.

Um in diesem Contra punkte die SuUjocte nicht zu kreu='

zen, ist die Keçel festgesetzt
, dass die Grenzen der Octave

oder höchstens der Doppelöctave nicht überschritten «er.

den : diese Kegel bedarf besonderer Erklärungen .

Wenn man wünschte , einen Contrapunkt fur zwei einan-

der gleiche Stimmen zu setze», (z.B. für 2 Soprane , oder

für 2 Tenore, die keinen grossen Umfang haben,) so könnte

das folgende Master nicht brauchbar sei» :

J a Vf.. i I

C/Y- -f=^=SE3E
T

Car il »est pas possible de le renverser sans que les

deux parties se croisent dans la seconde mesure, ou

quatre notes >ut éloignées

de la partie supérieure </< plus y'ue d'une octave. C est

par cette raison que les deux parties se croisent dans

leui? renversement,précisément a l'endroit on ces

quatre noies se trouvent , p.e .

!>.. t C.V.'-H~o

Denn es ist unmöglich
,
dasselbe umzukehren, ohne dass

sich die Stimme» im zweite» Takte kreuzen , wodie v 1er

Noten von der Oberstimme ///,

mehr als eine Octave entfernt sind . Daher kreuzen sich

in der Umkehrung die beiden Stinime» eben an dem Orte

wo diese vier Noten befindlich sind . z.B .•>
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ha ou les deux sujets se croisent , les parties ne

sont pas renversées, parceqne les intervalles neprotß

venl |
mi ni de changement .ce que l'on voit clairement

en comparant le N-2 avec le N'- 1 : ainsi pour p\ iter

cet inconvénient, il faut , en créant le modele pour 2

voix semblables , que les deux sujet- ne s'écartent pas

île plus <|iu> dune octave 1 un de 1 autre j d après cela ,

il faut corriger le contrepoint précèdent comme il

suit .nu les deux parties restent dans 1rs limites

d une octave :

Moiicle .

Muster

Dort - un sieh die Stimmen kreuzen , findet , u ie man

sieht . keine UmkehrunfÇ statt , weil .lie Jntervalle diesel

lien hleihen ; was man bei Verçleichuns; »on V- 2 mit N
I

deutlich bemerken kann . Um nun diesen l beistand zu »ei

meiden , ni n s s man , bei der Erfindung des Muster* fiir i'

einander çleiche Stimmen . daran f Kücksiclil nehmen. .Ia><

die " Subjeetesich nicht um mehr als eine X)cta»r \mi einaii:

der entfernen ; dem zufnlçe mnss der »orsti h in le ("uni i

iiunkl auf folgende \rt verbessei t »icrdi n . i\o die 'J Sil .

inen in cli u irrrnzen einer ()cta»e ein çeselilossen b lui lieu :

« .
<m^=̂ m

{

&=±ik=ämm
HinvtTNfinrnt

l rhkehrunc; .,

Mais en composant pour des voix ineçabjs ,ou poiii

de- instrumens qui ont ordinairement une étendue de

plus de dem octaves , on peut surpasser les limites de

I octave, mais en se renfermant toujours dans celles

de la quinzième . Dans ce cas, le modele N- tpeutser

\ir, parceqnon peut le renverser de la manière sui =

»ante, sans crue les parties se émisent :

Aber wenn man Für ungleiche Stimmen com ponirt.oder

\'\\v Instrumente , welche cewöhnlicli einen mehr als zwei

Octaven enthaltenden UmtYuic haben, so kann mandicGrrn

/.e der Octave überschreiten, aber nicht weiter als zur Dop.

peliietave . ( Ouindecime .
) in diesem Falle kann das Muster

N- 1 brauchbar se» n , weil man es auf folçende.die Stirn

inen nicht vermengende. \vt umkehren kann:

Soprano

.

Mt, m^=z^^^ P^p
Ouand un modele est rectifie sous ce rapport, ou

peut eloiçnerou rapprocher les deux sujets I un de

1 antre . autant qil On le désire - pourvu qu ils ne secmL

-rut pas : cette variété, dans la distance entre les deux

-ujets. s observe souvent dan« la musique instrument

laie . et surtout dans 1 n relies tre . p.e .

Wenn ein Muster in dieser Hinsicht berichtigt i-t . so

kann man die beiden Snhjeete nach Belieben naher oder

ferner stellen . (
das Kreuzen derselben immer aussfenom ^

nien ,• ) diese \bwechslun(Ç in der Entfernung- der beiden

Suhjecte wird in der .Instrumentalmusik, und besonders

im Orchestersatze, häufiff beobachtet . z . I> .
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Différentes distantes entre les il eux su jets dans le modele, I \ er schied eue Entfernungen der beiden Subj.eete im Muster.

TÎ717J7
On ne peut inett re une aussi grande distance entre

les deux su jets :, dans les exemples .'5 et + , quel) a joli -

tant" des parties intermédiaires et accessoires pour

la remplir .

Différentes distances entre les deux sujets dans

le renversement .

i.

Jn den Beispielen ?> und 4 kann man eine so crosse Knt

1ernunc der beiden Stil) jede nur dann anbringen , wenn

man hegleitende Mittelstimmen beifügt , um den leeren

Kaum auszufüllen .

Verschiedene Entfernung zwischen den beiden Stil) =

jeeten in der Umkehruiig :

<>
.

Il faut également remplir la distance qui sépare

les ileux sujets dans le N- .'5
.

MANIERE l.A PLUS FACILE DE CHERCHER LE SE =

CO\D SUJET (OU LE CONTREdSUJET) DANSL'hAR=

MONIE REM ersable a deux PARTIES .

11 nest pas difficile de trouver le premier sujet

pour un contrepoint quelconque . Chaque phrase dun

chant naturel et franc , chaque trait mélodïquedequel=

que s notes peinent servira un premier sujet . Four fa-

ciliter la recherche du second sujet , nous recomman-

dons la méthode suivante :

On prend trois portées . on place le premier su jet

sur la portée suppérieure -et , sur In portée inférieu-

re, on le répète a la distance d nue ou de deux octa =

ves-, p«riexeinple :

\uch hier muss in N- !i der weite Kaum ausgefüllt wer=

den .

DIE LEICHTESTE AKT,ÜAS ZWEITE ( ODER CONTRA ) :

SÜBJECT IN DER l'MKEHKBAKEN 2 = STIMM IGEN HAR =

MUNIE ZI' SUCHEN .

Esist nicht schwer, das erste Snbject zu irgend einem

Contrauunkte zu finden . Jede Phrase eines naturlichenurt

gezwungenen Gesangs
,
jeder melodische l'mriss von eini t

gen Noten kann zum ersten Thema dienen . Im nun das

Auffinden des zweiten Subjects zu erleichtern , empfeh =

len wir das folgende Verfahren :

Man nimmt drei Zeilen; man setzt auf die erste (olieri

ste) Zeile das erste Subjéct
;
und auf die dritte (unterste)

wiederhohlt man es um eine oder zwei Octa\en tiefer,

zum Beispiel :

IVeM'.V: +l-(>.
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Portee supérieure

.

Obere SËvïle-

Portee intermédiaire,

M.tteUZt.l».

Portée intérieur*-.

Untere Ztili .
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La portée intermédiaire est destinée au second su =

jet , qui doit Faire bonne liasse contre la portée supe =

Heure, et en même teins une harmonie correcte avec

la portée inférieure . Ainsi.en cherchant le secoîidsiu

jet , ou consultera ces deux portées a la fois , conipa =

rant le second sujet avec lime ou avec l'antre . Le se

Gond su jet étant trouvé, on a le modèle du contrepoint

sur les deux portées supérieure et intermédiaire ; "le

renvwsenjent du modele se voit sur les portées inter=

mediaireet inférieure .

N" i est destiné à mi contrepoint a 1 octal e pour

deux voix semblables . Le second sujet ne doit croiser

les notes, ni de la portée supérieure ni celles de la

portée inférieure .

N- 2 est destine a un contrepoint a la quinzième

pou i- deux voix différentes , ou pour deux instruments .

Le second su jet ne doit croiser les notes, ni de la portée

supérieure, ni celle de la portée intérieure .

Il est plus facile de créer le second sujet pour le V-

2 i|iie pour le N s 1, parceqne dans le N- 2, on a quinze

degrés a sa dis position.tandis que le N- 1 n'en offre que

huit .

Il est toujours possible de trouver différents con-

Iri nt/efsa un seul premier sujet .Voici dix contrepoints

a I octave (où a la quinzième \ dont le premier sujet

est ion/ours le un me :

O = 100. m.

Die Mittelzeile ist für das zweite Subject bestimmt'-, wel

dies einen guten Bass zur Oberzeile, und zu gleicher Zeil

eine richtige Harmonie zu der untersten bilden nui-s . Jndi m

man nun das zweite Subject aufsucht, so hat man diese Zivi

Zeilen zugleich zu Rat lie zu ziehen .indem man das zueile

Subject mitder einen und der.aiidern vergleicht . J~t da*

zweite Subject gefunden , so hat man schon das Muster des

Contrapunkts zu der ersten und zu der dritten Zeile . Die

Umkehruilg des Musters sieht man auf der mit! leren und un

teren Zeile .

N- 1 ist zu einem Contrapunkt in der Octave für '2 glei

che Stimmen bestimmt . Das zweite Subject darf demnach

weder die Noten der oberen, noch die N ölender unteren Zel

le kreuzen .

N- 2 ist zu einem Contrapunkt für zwei verschiedene

Stimmen, oder für zwei Instrumente bestimmt . Vidi hie •

darf das zweite Subject die Noten keiner Linie kreuzen .

Es ist leichter, das Contrasnbject tiirN- 2 als für N- l

zu linden, weil dem Tonsetzer bei N- 2 fünfzehn Stuten

zu (iebothe stehen , wahrend N- 1 deren nur acht darhie =

thet .

Es ist jedesmal möglich zu einem einzigen Hauptsubject

mchrere,verschiedene Ciiiitrasubjccte zu finden . Hierfolgen

10 verschiedene Contra punkte in «1er Octave, (oder in der

Doppeloctave ) wobei das erste Subject luirtidassr/fit bleibt .
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Dans les exemples oui« Second sujet fait beaucoup

île notes, on suppose le mouvement de la mesure plus lent

On peut Faire plusieurs contre-sujets sanscbanger

le Pond île I harmonie ; il suffit qu'ils chantent dit1e =

remmen'l .

On peut souvent changer les accords en renversant

le modèle ; cela arrive assez fréquemment en ajon -

tant :ui eonl repoint îles parties accessoires .

(' est un excellent exercice nue de chercher <lil I é

cents contre sujets a un seul premier sujet .quoique

I on ne fasse usage dans l.i pratique <[ne il un seul cou

tre sujet . Quand on a li « plusieurs contre sujets .

• mki l.i facilite de choisir celui qui est le meilleur ou

i|ii i convient le mieux . Nous verrons a la lin de lartU

de *uc les contrepoints, quel parti avaut ai* 'iixon peut

pu t irer •

II

1)1 CONTREPOINT DOUBLE A LOCTAVE
WEC DES TIERCES Vjol TÉEN •

Le contrepoint double a Poctave peut être conçu

dé manière a ce que Ton puisse accompagner les deux

-u jets par des tierces supérieure .Dans ce cas on 1 ap=

pelle, contrepoint a l'octave k quatre parties,que 1 on

ne doit point confondre avec le contrepoint quadru =

ple.dont nous parlerons plus tard .

rour que le contrepoint double a locta\e puisse

devenir a quatre parties.il faut observer ( en créant les

deux sujet si // mouvement contraire Q\\ le mouvement

oHiuui ,'""") et éviter les in te ci al les dissonnants,.sauf

li s notes de passage . Le contrepoint suivant peut

leuira i- parties en accompagnant chaque sujet paedes

l iecces supérieures :

Premier sujet .

l'.rst» s Suhject .

Bei jenen Beispielen, wo das zweite Subject viele Noten

enthalt . wird ein langsameres Tempo vorausgesetzt •

Man kann mehrere Contrasubjecte machen,ohne dieGi un :

barinoiiiezuandern.es reicht hin , wenn .nur die Melodie

unterschieden ist .

Mau kann oft, bei der Umkehrung des Musters, die Aeror=

d.- lerUiidern • diess geschieht ziemlich häufig , wenn dem'

Conlrapunkte \.usfiillstinimen beigefügt werden .

Es Ut eine vortreffliche l bun g, wenn man zu einem Hau j
'

h b jeet verschiedene Contrasubjecte aufsucht - obgleich man

nueein einziges zum Gebrauche bedarf. Wenn man mein-.

reCoutrasubjecte gefunden hat . so kann man dann leicht' das

beste, oder das eben vortheilhafleste auswählen .Zu En

de des Abschnittes i'iber die Contra punkte werden wir sehen .

welche Vortheile man hieraus schöpfen kann .

n
VON DEM DOPPELTEN CONTRAPUNKT IN DER

OCTAVE MIT BEIGEFÜGTEN TEKZEN .

Der doppelte Contrapunkt in der Octave kann auf eine ict

erfunden werden, dass man beide Subjecte mit Oberterzen

begleiten kann . Jn diesem Falle nennt man ihn den vit rstim

muff n Contrapunkt in der Octave,,welchen man nicht mil 'I
i

i

vierfachen Contrapuukt verwechseln darf, von welchem wie

spater sprechen werden .

Damit der doppelte Contrapunkt in der Octave vierstimig

werden könne, muss man. ( bei der Erfindungder beiden Sub

jeete) die widrige und die Seitenheweyiiny * '"
' beobachten .

und die dissonirenden Intervalle, (mit Ausnahme der Durch:

gan-gsnoteii) vermeiden . Der nachfolgende Contrapunkt kann

4=stiiïlig werden. wen man jedes Sub jeet mitOberterzenheglei

(et :

ff- « r i v f ' p-

zweites Suliject .

f=r=r-

'
'"

' f,e mouvement oblique est i-eUii dans lequel une* partie

demeure sur \o même rleçre («m Mir lavnieme note )
tan =

(iiv que 1 autre partie est en mouvement. P.E.

' '") Die Scitcnbcwegune; i-.t jene, wo eine Stimme auf einer un ri rler =

seilten Stufe (oder Note) liegen bleibt, wahren il die andere .sich

fortlteweçt . X . b .

H . i r \" 4t-(i
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30 Même exemple a quatre pari

Dasselbe Beispiel 4 stimmig,
u

ÏYemier sujet double par destiers -../}' rf

tes supérieures.

Erstes Subject dureh Oberterx 1

verdoppelt .

Deuxième sujet double par des I

tierces supérieures. ,\z

Zweites Subject durch ObeTterzeiv-

verdoppelt .

Même contrepoint renversé et double également

.\ par des Tierces supérieures .

^e^ ^#f
=

mk ^Êé

ÉÉÉÉ fe
Derselbe Contrapunkt umgekehrt ,nn<! mit Obërterzen

begleitet .

P
efaëEÉ wmm

m^m gfe^

Dans ce contrepoint a. quatre parties.,il nyaque le»

2 sujets primitifs( voyez l'exemple A) qui fournissent

une bonne basse, et donnent uareonsémient les 2 exem=

pies H et C . Mais les 3 parties liantes dans ces 2 demi =

'' ers exemples, peuvent se renverser de différentes nia =

;
nieres entrelles . Ainsi l'exemple H peut se rendre ans -

si les deux manières suivantes, en cardant lamemebasse:

fci

Jn diesem 4= stimmigen Coiitrapunkte sind es nur die 2

Hauptsubjecte ( man sehe Beispiel A) Welche einen guten

Bass geben, und dadurch die 2 Beispiele B und (" liilden .

Alierdie 3 Oberstimmen in dieser* 2 letzten Beispielen kön:

neu unter sich auf verschiedene Arten umgekehrt werden,.

So kann das Beispiel B , mit Beibehaltung desselben Basses,

auf folgende zwei Arten gegeben werden :

m
T*-*rm

3^m È

Uj\t kmààâÊàââ
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j i à
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L'exemple C peut également présenter lesdeuxehan

ces suivantes en gardant la même basse:

Das Beispiel C kann ebenfalls , mit Beibehaltung desselben*

Basses , folgende zwei Wechselfälle geben :

U.et l'.W 41"0
.



Kn siiprimant dans tons ces exemples lune des

il cul parties qui »errent a il du h 1er chaque sujet par

de* t ierces supérieures , on obtiendra autant de trio,

«"est a dire quon peut employer ce contrepoint avec

quatre et avec trois parties , lorsqu on désire en t'ai :

iV un grand usage dans un morceau de musique dune

certaine étendue .

On a toujours fait fort peu d usage du contrepoint

doulile av ec des tierces ajoutées , et de notre tems on

ne s'en sert presque pas. D'ailleurs, cecontrepoint

a des inconveniehs qui consistent , 1° en ce qu on est

obligé dedou.fi/rru noir sensible et de ne pouvoir pas

toujours la résoudre régulièrement ;
2° en ce qiùin

intervalle dissonnant est souvent irrégulièrement ré=

soin .
3'.' en ce qu une partie est obligée quelque Fois

de sauter d nue manière mal chantante , comme on peut

te voir dans la 2? mesure de l'exemple B , ou le des =

sus monte dT/ij a Fa fi . Il faut aussi remarquer que

f intérêt d'un contrepoint n'augmente pas en doub :

tant ses deux su jets par des tierces carnée double -

ment n'est autre chose que la répétition simultanée

de ces deux sujets avec d autres notes . Il est prefera=

ble d'ajouter au contrepoint une ou deux partiesdac=

compagnement dont, le chant n'ait rien de commun

avec les deux sujets, comme nous l'avons indique

(dus haut .

III.

1)1 CONTREPOINT TRIPLE.

())] appelle contrepoint triple une harmonie a

trois parties, dont chacune peut servir alternative

=

ment de bo\ne bassfaux deux autres, comme dans

les trois exemples suivans :

. 7;

Wenn man in allen diesen Beispielen «lie eine mu den

zwei Stimmen unterdrückt , welche als Ober t erzen zttrYer=

dopplung jedes Snh jeets dienen . so erhalt man ehen so \ iele

Trios . das heisst.man kann diesen Contrapunkt «ra ohl +

als 3=stimmig anwenden,. wenn man von ihm starken (tp

brauch in einem Tonstücke von gewisser \usdehnung ma

eben will .

Man hat von diesem doppelten Contràpunkt mit beige

fügten Terzen stets nur sehr wenig Gebrauch gemacht. und

heutzutage bedient mau sich seiner fast gar nicht mehr .

Auch hat dieser Contrapunkt Schwierigkeiten, vvelehe.da

rin bestehen : 1— dass man genothigt ist. die rmpfindsamr

Sole zu verdoppeln , ohne sie immer regelmässig auflösen

zu können; 21^25 dass ein dissonirendes Jntervall oft un

regelmässig aufgelöst wird • 3— dass eine Stimme manch

mal genothigt ist anleine übel siugbare Weise zu springen

wie man es im zweiten Takte des Beispieles B sehen kann .

vv o die Oberstimme v on (' auf Fis springt . Auch musshe

merkt werden , dass das Jnteres.se eines Contrapunktes <\.>

durch nicht vermehrt wird, wenn seine zwei Suh jectedinch

Terzen verdoppelt werden
: denn diese Verdopplung ist nicht«

anders, als die gleichartige \\ iederhohlniig dieser beiden S li

jede durch andere Noten . K> ist vorzuziehen, wenn dem

Contrapunkte eine oder zwei B e gleit in igs stimmen beigefügt

werden, deren Gesang, ( wie vv ir schon früher bemerkt Im r

heil, \ mit d'en beiden S ub jeden nichts gemein hat .

III

VOM DREIFACHEM CONTRAPUNKT.

Dreifachen Contrapunkt nennt man eine dreistimmige

Harmonie, wo jede Stimme abwechselnd als pufer Boss zu

den beiden andern dienen kann, wie in folgenden drei Bei _

spielen :

1) .1 (' V + l"(i
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lue telle harmonie a la propriété de rester ton ;

jours lionne et correcte , de quelque manière que Ton

renverse les trois parties entrVIIes . l'es renverse =

inents se font a l'octave on a la quinzième, comme

dans le contrepoint double a I octave • c'est par cette

raison que les règles pour faire le contrepoint triple 1

sont les mêmes que celles que nous avons données pou

le contrepoint double .Ces relies sont 1! qu'il faut

traiter la quinte en dissonnance, c'est a direnefemr

ployer ([ne comme note de passage sur le temps t'ai =

Me de la mesure, ou bien comme suspension placée

Mir le temps fort, préparée et résolue en descendant

lune seconde . '2." qu il faut éviter de faire deuxquar-

t es de suite
;
3" qu'il ne faut pas employer la suspen =

sion '.1 . A ces trois relies principales il faut ajou -

ter les observations suivantes :

1" Les accords ne sont jamais complets dans ce cou =

Ire point , et cest presque toujours la quinte parfaite

!e 1 accord qu il faut supprimer . Voici la manière

-de traiter les accords dans le contrepoint triple :

Dans les accords parfaits on supprime la quinte,

en doublant Tune des 2 notes restantes .

Eine solche Harmonie hat die Eigenschaft ,dass sie immer

çut und richtig1 bleibt ,aul' welche Art man auch die 3 St iincn

untereinander mengen und umkehren mag . Diese Unikehrnii:

gen werden in der O etave oder in der Quindecinie gemacht ,

so wie in dem doppelten Contrapunkte in der Octave, daher

sind die Kegeln ,um einen dreifachen Contrapunkt her\ or =

zubringen , dieselben , welche wir für den doppelten Contra =

punkt gegeben hüben . Diese Kegeln sind: 1'-£!15 dass die

Quinte als Dissonanz behandelt werden muss. das heisst ,

dass man sie nur als Durcbgangsnote auf den schwachenTakt

t heilen anbringen müsse , oder als eine, auf den schweren

Takttheilen angebrachte Verzögerung, welche vorbereitet

und aufgelöst werden muss , indem sie um eine Secunde ab =

«arts geht . £>Lïiu dass man zwei nacheinander folgende

Quarten vermeiden muss . S'-^ü dass man die Verzögerung

9 (dieNone'j nicht anwenden darf . Diesen drei Hauptre =

geln müssen wir noch folgende Bemerkungen anfügen :

l'an Die Accorde sind in diesem Contrapunkte niemals vol.l=

ständig, und fast im mer ist es die reine Quinte des 'Accords--.

welche weggelassen werden muss . \uf folgendeWeise wer=

den die Accorde im dreifachen Contrapunkt behandelt :

Jn den vollkommenen Dreiklängen lässt man die Quinte

weg,indemman eine der übrigen zwei Noten verdoppelt :

g^^^pp ii i ii i ii i ^m&$

Dans 1 accord de septième dominauteon supprime,

t là quinte de 1 accord en gardant lanote fondanien=

Jn dem \ccorde der Dominanten Septime lässt man ent -

weder die Quinte weg,indem man die Grundnote beibehält,

l>.'t C.N? +ro
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i li- '"il la note fondamentale en cardant la Quinte . I oder man unterdrückt dieftrundiioteund behält die Quinte ..

*pm 6

La quinte diminuée ( s/;Ja:) peut avoir lieu , soit

quelle représente la septième dominante (sol,si\rc^fa^

-uil qu'elle indique l'accord diminue ( si\rr,fa .
)

Dans les trois accords de septième suivants,on sup=

prime Ion jours la quinte,et on prépare la septième .

Die verminderte Quinte (H-f\ kann statt haben,entwe

• wenn sie die Dominanten-Septime vorstellt ( O H 1J-F)

wenn sieden verminderten Dreiklanç bildet, (H D-F).

.luden folgenden 3 Septimen = Aceorden unterdrückt man

stets die Quinte .und bereitet die Septime mit :

lll'l

odel

)[f -Ï
m »FW
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*
1

IT accord de septième diminuée ne peut s'employer

qu'en le résolvant sur la septième dominante de la ma=

niere suivante :

1) rr \ ermindepte Septime»: \ccortl kann nur aiiçevveii

tlet werden, nenn er sieh in ilie Dominanten = Septime au t

folgende \rt auflöst .

P TF* ; 'ff *
\
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Les trois parties doivent laire trois motifs dit'- g un-,
]) jp drei Si i ni ni en müssen drei verschiedene Motive

i'ns. pour que 1 on puisse distinguer facilement , enthalten, damit man jede Stimme des Contrapunkts leicht

unterscheiden könne . Ans eben dieser Ursache dürfen die

drei Motive nicht zugleich anfangen, sondern eines nach

dem andern. ( sehe S.~3I
J

Diese Motive heissen Stibjiclt .

Das erste.dieser drei Subjecte tritt allein ein . das zueile

inier de res trois sujets entre seul le second le suit | t'ol^t ihm nach einer Panse ( die oft sehr kurz sej n k.mu
; |

apres une pause (qui est souvent très courte ,) et le

troisième entre plus tard . Les trois sujets finissent

ordinairement ensemble .

Ii m h' partie du contrepoint .' t est aussi par cette

i-uii que Ips trois motits ne doivent pas commencer

i ii même tems, mais 1 un apures I autre ( voyez lexem

plcpaçe731
| . Ces motifs s'appellent sujets . Le pre -

Il est pei mis de faire croiser 1rs trois sujets,par

la raisonqiielharmonic a des modifications differen =

tes dans chaque renversement .

On peut a jou tel' a I harmonie de ce contrepoint une

partie d accompagnement , qui sert a compléter les

accords et a v arier davantage les effets dans les diffé-

rentes répercussions de ce contrepoint . Cette partie

accessoire et libre peut être partie supérieure, partie

internii'diaire'ou partie de basse . On ne 1 emploie qua_

pres avoir fait entendre ( au moins un lois) lecontre =

point seul - c'est a dire sans \ ajouter une part ie el

'..unsere .

das dritte tritt später ein . Vile drei Su!/ jeete endiçen

meinisjlich zusammen •

Es ist erlaubt , die drei Subjecte sich kreuzen zu lassen ,

«eil die Harmonie bei jeder L'inkehrunç verschiedene \n.l>

runden erleidet .

Man kann t\^r Harmonie dieses Contrapunkts eine Besçlei

tunçsstimme beifügen, welche dazu dient, die Harmonie zu

vervollständigen u\\A die \\ irkunçen der verschieilenen Ge-

gensätze dieses Contrapunkts noch manniejfaeher zu machen .

Diese beiçefiiçte und freie St inline kann als Oberstimme .

als Mittelstimme, und als Bass verwendet werden .Mail wen -

det sie jedoch nicht eher an , als bis man ( wenigstens einni: 1 1

den Contrapunkt allein , das heisst , ohne fremde Beä;ln -

tuuçsstimme, hat hören lassen •

l). i CS". +|-ii
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Voici «les exemples d un contrepoint tri pli* avec une

partie ajoutée :

Contrepoint triple .

) Dreifacher Contrapunkt .

Hier sind Beispiele eines dreifachen Contrapttnkt* m.i'l ei

ner hei ge fügten Stimme :

5''^ Sul.ji-ct .

Ja- même avec partie supérieure ajoutée, .

Derselbe mit beigefügter Oberstimme.

ffiT^er gm tm ê= M=â *
lue même avec partie intermédiaire ajoutée

Derselbe mit beigefügter Mittelstiöie,

ssi'HT - p

P
tr^m m £=^=

Eff^qq^ zm Ë§m^- g=^ m? ¥
9-- ê=^ £ Sm s ^^^^ fgT^

if^ f^r-f-

Le même ave«, partie de liasse ajoutée .

Derselbe mit beigefügtem Basse -,

f-- \^ ^UU^^^^^jJ^==f
~

^> r p s ^^£E^ ^
e pgÉ s ^=^ *3m

^#pp p=£ ^ É wm^m^Sf&Partie ajoutée

.

Beigefügte Stimm"»

Le même avec une autre partie intermédiaire ajoutée .

Derselbe mit einer andern beigefügten Mittelstimme

1>. et C.V.' + I 70
.
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Le contrepoint ci-dessus (avec ses différents renvet

sèments) est cinq t'ois reproduit ; quatre fois avec nue

nouvelle partie ajoutée, ce qui donne a sa répercussion

un double intérêt . En employant ces cinq exemples

dans un morceau régulier. on peut transposer les qua =

tre derniers dans quatre tons différents, et les sepa =

per par d autres idées qui n'aient rien de commun avec

le contrepoint , comme nous le verrous plus tard .

• Voici la manière de créer un contrepoint triple :

On prend un chant fort simple, de 8 a 12 mesures

tout au plus .ce chant sera le premier sujet du contre

=

point . ou au moins le sujet principal . Du temps de Pa=

les trina, et avant lui.on choisissait a cet effet un mor-

ceau de plain chant connu .ce qu'on peut taire également

quand on le jugera a propos . Soin eut aussi on donnece

premier sujet aux élèves .comme cela se pratique dans

les écoles et dans les concours , On cherche le commette

cernent du second sujet après une pause
( la plus cour-

te est un demi soupir, et la plus longue une mesure

ou une mesure et demie.ou deux mesures tout au plus ,\

Si le 'premier sujet commence en frappant sur le teins

fort ,- le second sujet entre en levant sur le tems foiMe

et v ice-versa . En général, chaque sujet doit se dis t in =

guer par un chant particulier, surtout en dehutant .On

continue ce second sujet jusqu'au point ou le troisie =

me sujet entre. En partant de ce point , il faut cher -

cher le troisième sujet, conjointement avec la suite du

second sujet, car si Ton finissait le second sujet sans

songerai! troisième, on éprouverait très souventune

grande difficulté a trouver le troisième sujet.Letroi=

sieme sujet est souvent fort court; il ne consiste queK

quefois qu'en quatre ou cinq notes . 11 est clair que

I harmonie ne devient en contrepoint triple qu'en

partant du troisième sujet, ce qui le précède est en

contrepoint double .\ojez le contrepoint précèdent.

Les trois sujet conçus, il faut les \erifier.sous le

rapport île 1 harmonie en mettant chaque sujet dans

la basse, et en le chiffrant ; p.e.

Der obige Contrapunkt ( mit seinen verschiedenen Lni =

kehrungen,
J

ist fünfmal vorgeführt, viermal mit einer

neuen Zusatzstimme, was seiner Wiederkehr ein doppeltes

.Interesse verleiht . Wenn man diese '> Beispiele in einem re.;

gelmässigen Tonstücke anwendet . so kann man die vier letz-

teren in vier -verschiedene Tonarten versetzen, und durch

andere Jdeen . welche mit dem Contrapunkte nicht s gemein

hab en.von einander absondern , wie wir später «eh en werden.

Hier ist die Art und Weise, wie man einen drei fachen Con :

trapunkt erfinden soll :

Man nimmt einen sehr einlachen Gesang von 8 bis höch-

stens 12 Takten . dieser Gesang wird das erste, oder wenig-

stens das Hauptsubject des Contrapunkts . Zur Zeit des

Palestrina . und vor ihm, wählte man zu diesem Zwecke ei-

nen Theil irgend eines bekannten Chorals, was man auch

jetzt thun kann, wenn man es schicklich findet. Ott gibt

man auch dieses erste Snliject den Schülern als Aufgaben li-

es in Schulen und bei Preisaufgaben üblich ist .Man sucht

den \nfangdes zweiten Subjeets nach einer Pause, (wovon

die kürzeste eine Achtel und die längste einen ganzen,oder

1 -L, oder höchsten 2 Takte lang spyii darf.
1

)
Wenn das er-

ste Subject mit einem schweren Takt theil anfängt. so mos-

das zweite Subject mit einem leichten, ( \ufstreich )
hegin -

neu , und so auch umgekehrt . Überhaupt muss jedes Sub =

jeet sich ,.besonders beim Anfang , durch einen eigenen Ge-

sang vom andern unterscheiden . Man -etzt dieses zweite

Subject fort bis zu dem \iigeiiblick,wo das dritte eintritt .

Von diesem Punkte an , muss man dieses dritte Sub jeet yi -

memschaftlick mit dem zwt iten suchen _• denn wenn mandas

zw eite Subject enden wollte „ohne an das dritte zu denken,

so würde man beim Erfinden dieses dritten Sub jeets seh r

oft grossen Schwierigkeiten begegnen .Das dritteSub jeet

ist meistens sehr kurz . es besteht manchmal nur aus 4 bis ">

Noten . Es ist klar, dass die Harmonie erst dann in den drt t

fachen Contrapunkt übertritt .wenn das dritte Subject he _

ginnt. indem alles Vorhergehende zum doppelten Contra =

punkt gehört . Man sehe über diesen Letzteren das vorher=

gehende Capitel .

Sind die 3 Subjecte gefunden.so müssen sie.inharmo _

nischer Klicksicht . untersucht und berichtigt werden. in :

dem man jedes Sub jeet in den Bass setzt und esbeziffert: z.B.

U.elC VMi-n



Si l'on t'tait obligé ( dans 1 un on dans I autre îles l

sujets) d'employer les ehiffres i-,3-S,9-6,})-î, 3 . le

contrepoint serait défectueux . Tous les chiffres sui=

V 4.4. fi fil*)
. . .

vaut s sont bons: 'J , 2, 1- >,=.,=. „ h,~, , -fi , , - > .

Il fan! <{iie 1 hamlonie des trois sujets soit nnnseu=

len^ent correcte niais en même temps franche et natu-

relle . On module rarement .ou on ne module crue très

légèrement , dans le courant du modèle . maisontr:ins=

pose le contrepoint tout entier dans différents tons ,

lorsqu'on le juge a propos .

Le modele du contrepoint ne doit pasetre long ;

on en fait de quatre jusqu'à di\ ou douze mestirestout

au plu* .Nous donnerons a la fin de cette partie dit' =

ferents exemples sur le contrepoint triple .

IV

1)1 CONTREPOINT QUADRUPLE .

L harmonie de ce contrepoint est a quatre parties,

dont chacune doit ser\ ir de bonne lusse aux trois aiir

très . Les parties >e renversant a 1 oc t ave ou a la quin-

zième les unes cont re les autres, on observe doncpour

faire ce contrepoint les mêmes règles et les mêmes con=

ditious que pour l'aire le contrepoint triple.sanPqttJl

\ aune partie (ou u\t sujet \ de plus a ajouter. Ainsi

il faut traiter la quinte en dissonnance et éviter la

suspension chiffrée i) , ce qui est la regle fonda -

mentale de tous les contrepoints qui se renversent a

I octave .

Les accords sont toujours incomplets dans cette

Wenn man , (
bei einem oder dem andern dieser 3 Suh jec=

te,) genöthigt>wäre, die Ziffern j.-. .")-8,y-t> ,<>-3, î , an=

zuwenden, so wäre der Contrapunkt fehlerhaft. 4lle Pol =

i. 5 i. fi" fi'(v-)

genden Ziffern sind gut: 2,2,3,3,5,5, fi.7,7-fi, 7-3..

Die Harmonie der drei Subjecte hiuss nicht nur rieht ig,

sondern zugleich fr ey und natürlich seyii . M;ui modiilirt

selten, oder nur sehr leicht, im Laute des Musters, aber man

transponirt dagegen den ganzen Contrapnnkt in verschiede

ne Tonarten, wenn man es angemessen findet .

Das Muster des Contrapunkts darf nicht lang seyn
;
ni,in

macht es aus + ,bis 10 oder 12 Takten höchstens ; Zu Ende

dieses Theils werden wir verschiedene Heispiele über den

dreifachen Contrapunkt gehen .

IV.

VOM VIERFACHEN CONTRAPUNKT .

Die Harmonie dieses Contrapunkts ist 4= stimmig , ivo =

1> ei jede .Stimme zum guten Basse der drei andern dienen muss.

Die Stimmen werden in der Octave, oder in t\er Quindecinie

gegenseitig unigekehrt; man beobachtet demnach beidei"Bit

dnng dieses Contrapunkts dieselben Regeln und Bedingiiu -

gen, welche beim dreifachen Contrapnnkt statt Finden, au.<=

genommen , dass man hier noch eine Stimme (oder ein Snb-

7cct)roehrhinzuzusetzen hat .Demnach wird auch hier die

Quinteais Dissonanz behandelt, und die mit 4 bezifferte

\erz6gernng vermieden , was überhaupt die erste G rund re-

ge-! aller Contrapunkte ist , deren Linkehrung in dér Octa\ e

geschieht .

Die Accorde sind in dieser Harmonie stets unvollständig ,

' ' La Vuii\l«,sull parfaite soit Jnnimiée , eä | limjnurs bomie iru.mil eil«

fA acrumpa^iirp .Cime suit-
,
p&rceuti eile *•>{ ilans et- c-vj iint-ih*sanuance ,u.e

V "") II ic (^uiTilf
t
suuohl roll als \eriiiindert , ist immer Rnl .wenn sie von der Si-it neblet ;

let wiril , weil 'sie in diesem Falle eine Dissonanz irt • z.B .

Il i-f C . V.' 4i"G.



harmonie, quoi -quelle soit a quatre parties-, parce
!
obwohl sie 4=stimmig"ist, weil man genöthigt i-t . ila die

(| mUn est obligé d\ supprimer la quinte, ce,qui est la Ouinte wegzulassen .daher man den auch genöthigt ist,in den

cause que dans les accords parfaits on est forcededoit vollkommenen Dreiklängeii zwei Nuten zu îerdoppel'i.oder

blçf deux notes ou d'en tripler une \>.* • I eine zu verdreifachen z.H.
Vrorii il'l I Hl contrcp 'inl Ifnatfrliflf .

(' -. II r. iklang '"'" vi«rfidit-p l ulraj Linkl

ÎË^
~̂3r

-30&-"

-&!r-

Cependanl . il e>t permis de faire entendre passa- I Jedoch ist es erlaulit die Ouinte ( das (>) dieses \ecords

j< >'/ m, ni la quinte de cet accord ( le sol \ sou« les coii; ! durchgeht md unter folgenden Bedingungen hören zu lassen:

dit ions s ni \aiiles : il ne faut pas la frapper si nui Itane = . sie darf nicht zugleich mit den beiden andern angeschlagen •

ine nt avec lis di n\ autres , mais Pamener par dégre M»t»deni sie imisv stufenweise herin iget'uhrt werden.auf \il

conjoint , en guise dénote de passage, et ne point s*ar= |
der Du roh gangs noten

; auch darf man sich auf dieser Note

réter sur cette note, c'est a dire ne pas lui donner une nicht aufhalten , das hrisst , ihr Leinen grösseren Wert h .

valeur plus forte (fixant not'rt , p.e . I
als den einer \ iertelnote gehen . /. I? .

2^ -f-
^^fe^g ^

4 i
Pè j Jjp̂ êm.

9--
5

-4

—

sH-^-)

fr accord de septienu» dominante { so/- s/- rr-fa) se I Der Dominanten = Septaccord ( (r.H^O^F.) wird t'asl im

frappe presque toujours saus sa note Inildamen taie , \

mer nur ohne seine Grundnote ançeschlaçen., (ohnedem l*

(sans le soi *\ dans ce cas nu double le Ht
9
ou bien on

j

und man verdoppelt in diesem Falle das D .- n'i'1 auch

retranche de cel accord la quinte { !«• Ht
)
en dou -

I man l'âsst die Ouinte dieses \ccords (das D
j
weç.und w r _

li'l.uil la note fondamentale ; p. e . I doppelt die Grundnote ; z . \\

.

S"i |iii.in, .1 niim.-iittt en rmilreyiu'iil (|iiatlrit^1c .

1lt.[imi.»ni.N-S»|.tin'.- im vier fachen Cr.nlrA|>ttnkl

-^ j... -y; 1- - -& -

S '.M.

Z-3=2 ,a note fondamentale ne peut se frap- ~?tl

per qu'en passant ; par exemple : ^ ~^J~

Die (frunrlnote kann niirfluTchge= \

henrl angeschlagen werden .z.B. f

.* *.

I
Ihm» iliMiiiii.inln ins li I '"• fmi.Unimble

i n.iri s,
, ,,,, , h,., iliv (Ti-nmlnnte

.

,11—Si ^tii,^ iilnu !<-> l/uinlf

V."J.
S

^^sgg
La quinte ne pourrait se faire en- i

tendre '(n'en passant
;
p.e . l

Die Ouint darf nur durchgehend \ ^ -"*" ~~~~~~~-~~
sj

çrhSrt weriten. z. B f[l5g= \' ' '

èèAL

Dans le V- 2 . il faut que les deux sol se résolvent
i

Jn N - ü müssen die beiden lr sieh in widriger Beivi

nar moine ment contraire sans faire deu\ octaves: un

so/ doit "descendre sur«/ , et 1 autre doit monter au mi,

soit directement soit par les notes intermédiairi'sooin-

meon le \ oit ci-dessus .

N"3.

gung auflösen , um nicht zwei Octaven zu machen : das ei -

ne (r nui s s auf das C hinah .und das andere au I* das F, Il i ii =

auf steigen, sey es nun unmittelbar , oder sey es mit A a tseheii-

noten . « ie man es oben sieht .

>%m
'I I I \ 4- I "I Î



Dans les trois antres accords de septième , ( Voyez

N '•' 3 Von supprime la quinte, en doublant la tierce ou

la note fondamentale, selon les circonstances .

Voici la manière de taire un contrepoint quadru-

ul, : ^ .

IV On prend un chant de six jusqua douze niesiiz

res tout au plus • ce chant sera le sujet principal du

contrepoint . (Voyez la partie A de l'exemple/ suivant.)

l.'I sujet ou sujet principal . Contrepoint (piaitrupl

\ l'*i Subject oder Hauptsubject . Vierfacher Contrapunkt

Jn ilen drei andern Septimen = \ccorden, ( sehe N - 3
) ,

wird dieOuinte weggelassen, indem man die Terz o<ler die

Grundnote, je nach den Umstanden,! erdoppelt .

Hier die Art , wie man einen vierfachen Contrapunkl l>il

den soll :

1—"s Man nimmt einen Gesang von 6 l>is 12Takten höch.

stens • dieserGesang wird das Hauptsubject des ( on trapu n kl •.

( Man sehe die Stimme \ im nachstehendenjjeispiele A

('.

1).

ïi.Snjel
3 ,ei Subject.

Ce chant peut être un morceau de plain chant si

1 on \ eut .

2" On introduit le second sujet après une cour=

te panse
;
son chant doit différer du premier sujet ,

surtout en débutant . L harmonie est en contrepoint

double a 1 octave jusqu'à l'entrée du troisième sujet ,

(voyez la partie C .

)

3" Le troisième sujet entre plus tard que le se -

coud ; il doit commencer dune manière différente

que les deux précédents . L harmonie est encontre«

.point triple jusqu'à l entrée du quatrième sujet .

(Voyez la partie 1) .)

-t? On introduit le quatrième sujet dont le début

dillere de ceux des trois su jets précédents .Lequatri=

eme sujet est quelquefois très eourt . C'est en partant

de ce quatrième sujet que l'harmonie de\ ient en cou =

I repoint quadruple : les sujets peuvent se croiser .

( Voi e'z la partie B .

)

Cela étant réglé, on vérifie 1 harmonie en met =

tant successivement les quatre sujets dans la hasseque

l'on- chiffre comme nous lavons indique pour lecon=

trepoint triple .

On fait différents renversements de cecontrepoint

Zu diesem Gesang kann, wenn man will ,ein Theil eines

Chorals verwendet werden..

2luii Man führt das zweite Subject nach einerkurzen l*m =

se ein sein Gesang muss sich vom ersten mit er scheiden, lie =

sonders beim Anfang . Die Harmonie ist im doppelten Coni

trapunkt in der Octave bis zum Eintritte des dritten Suli

jects .( Man sehe die Stimme C.)

jtens
l) :ls ( | r itte Subject tritt später als das zweiteein.es

muss auf eine,von den beiden ersteh unterschiedeneW eiseaii:

fangen . Die Harmonie ist im dreifachen Contrapunkt bis

zum Eintritte des vierten Sub jects . ( Man sehe die Stim-

me D .)

4-,:3iÉ Man führt das vierte Subject ein, dessen Anfang

wieder von den drei vorhergehenden verschieden seyii muss .

Das vierte Subject ist bisweilen sehr kurz . Von diesem vier =

teil Sub ject an , beginnt erst der vierfache Cont rapunkt : die

Sub jecte können sich kreuzen . ( Siehe die Stimme f> .)

Sobald dieses berichtigt ist .wird die Harmonie geregelt ,

indem man nach einander die vier Sub jecte in den Bass setzt ,

welchen man so beziffert , wie wir es hei dem dreifachen Coir

trapunkt angezeigt haben . .." /

Man macht verschiedene Umkehrungen dieses Coutrapunkts

I» et C.V.' + l-n.
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9

i ii !•- C r,tn «posant dans différents tons .Ou peut aussi

ajoutera ce contrepoint une cinquième partie daccom-

pa^nrm eut. pour complet ter plus un moins les accords .

\ <)-icijl<'s exemples avec le contrepoint précèdent :

ff> ; IUI).

wenn man ihn in verschiedene Tonarten versetzt . Manka n

auch diesem Contrapunkte eine fünfte Stimme heitücrn, um

die Accorde mehr oder weniger zu vervollstaildiçen .

Hier sind Beispiele über den vorhergehenden Contrapmikl

Ü.et l'.V.' 4t"().
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Voici des exemples avec une partie ajoutée : I
Hier sind Beispiele mit einer beigefügten St iininc

irûiz 1^
l'arlje .îioul.

^Ü^
w52EEE

gg
^^
gEEEEJE

^
'

P

^
ü£

^^p
B^
iü

Krteeliiäte Slimn'f
SS^i ^

PÉ ï£S S P J<5>; ^
S>T£ ^^f—kfff^^^F §i^

^Ég= ë£ ^S
ffi Ŝ£É

^̂
m
wm

mau -«-

i>2?= ^Jê -tfe- Ö ^=p ^g=Ê
1
pE 4.XX5 ÖÖ P^ P^Parli'e île liasse coulés .

'Hpi e
«('.'.s le Kassstimme

liest souvent fort difficile d'ajouter au contrepoint
I

Oft ist es sehr schwer ,dens vierfachen Contrapunkte eine

.quadruple une partie de basse - des quintes et des octa=

,ves cachées y sont inévitables .

On abaisse tous ces exemples dans le même ton.parr

-' ceque chacun deux se présente isolément : mais,en les

emploj anf'idans un morceau de musique regulier . il

faudrait les transposer dans différents tons, et les lier

vec il autres idées pour obtenir de lavariete ,comme
uns en parlerons pins tard .

Bassstinime beizufügen : verdeckte Quinten und Octavensind

da unvermeidlich .

Wir halien alle diese Beispiele in derselben Tonart ge-

lassen , weil jedes derselben abgesondert erscheint : aber

würde man sie in einem regelmässigen Tonstüeke anwenden,

somiissten sie in andere Tonarten versetzt , und durch ande=

re Jdeen mit einander verbunden werden, um, ( wie Wirspä=

ter besprechen werden, \ die noth i ce Abwechslung zu erhal =

(en .

D.etC.N? +t-o.



1)1 CONTREPOINT \ LA.TIERCE Ol \ LA VOM COSTRAI'UNCT I

DIXIEME.

On a Ml à I arl ii I,' di contrepoint double a 1 ne (ave Ja dem Vbsclliiittc vom doppelt en Contra puukt in «lei

i[iip Ii- deux |i.m I ii -
I on les ilcns sujets) se renversent Octave hat man gesehen , dass il ie Weiden .Stimmen (oder Su I

I mu' eonl ri- I ,in( ré .1 la distance d uni- octaxe -nu de jecte
)
çeçen einander. in der Entfernung \ un einer Ort i

deux octaxes , on de trois oc tax es. et crue dans cette

opérât ion 1 uni-»'m dcx ient octave, la seconde devient

septième, et ainsi de suite . Mai- quand deux parties

se rciixersent a la distance d une dixième de maniez

re a ce (iue 1 unisson se chance en dixième , l'a secoiiz

de en min ieme - la I ierce en octave Ai. I harmonie

de ces deux parties s appelle contrepoint »r /a rfi.viciiu .

l'our [(île I ou -oil en état de bien saisir la differen-

ce qui existe entre le contrepoint a l'octave et celui à

la d ixfeme, nous anal vserons l'exemple suivant , qui a

I i douille propriété de pouvoir -e renversera l octave

I a la dixième :

oder x on '1 Oc tax en, od er von '?> Dctax en , umgekehrt wer

den - und d.iss , hei die- ein \ erfahren . aus dem l ni son ei i

-

Oeta\c, ans der S ecunde eine Septime, n.s. ix . entsteht

VI» er wenn zu ei Stimmen in der Entfernung x on einer Di

cime um gekehrt werden, so dass ins dem l ni -on eine Dei'i

nie . au- der Secunde eine Soiie , au< der 'I'i rz eine Oetax

u. s. f. eiitsteht , so nein» t man die daraus entstehende Hai -

monie dieser beiden Stimmen : dt n Contrapunlil in der D

•cime -

Cm un- in den Stand zu setzen ,den Unterschied . dei

zxx isehen dem. Oclavt n - Contrapunlil , und dem Decimt n :

Contra})unfit bestellt .recht çenaii kennen zu lernen, wollen

wir das nachstehende Beispiel zergliedern, vi elchesdip dop :

pelte Eigenschaft hat : «on oh 1 in der Ort,im- a I- in der Dec i

nie mnsrekehrt xxcrdeiiYu können :

En renversant ce modele à l'octave,on placera lapar=

li V au dessous de la partie IV de manière a ce que les

box part ie> ne se croisent pas dans cette opérât ion

ie- note- des deux part ies resteront li s nu nu s . p. e .

Bei de i Umkehrun s; dieses Musters in der Octave -xx ird die

Stimme A unter die Stimme B gesetzt. so dass die neiden

Stimmen sieh nicht kreuzen^bei diesem Verfall reo bleiben

die Noten der h eid en Stimmen difsdhcn . z. M

.

Hi n\ iT-e'nent a l octave île \'.' t .

t mkehrune in rtorlli-tave von N'.1

1

«*.)p*

En renversant leV.'l ., la dixième, on placera é»a= Bei der Umkehritnsf von N- 1 in die Décime, wird ehen =

lein eut la partie \ au dessous de la partie B ,de manie= fall- die Stimme \ unter die Stimme I > gesetzt „so dass das

i e aie (nie |p_- ileux parties ne se e roi- eut pas
; mais Kreuzen derselben vermieden » ird ; aber in die- ei- zweiten

i is cette seconde Operation le- note- de la partie V Behandlung können d ie Noten in .1er Stimme V nicht mrhi

oe peuvent plus re-ter le- même- - nareeqnc \ ni se dieselben bleiben . weil das C -ich in- \ . da- H in O . v ...

chance en /«.h si en sol, *«... p.e. umändert. z.B: _

le. i \ +i-ii
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H cîîsiTM'nn-jit a la dixième de V.' 1

Umkehrunfi in der Décime von \°, i
,

N°3

1) après ces explications il est clair que Le contres

point a la dixième est bien différent «le celui a locta=

ve, comme on peut s'en convaincre en comparant le

N- 2 avec le N-3 .

Voici le tableauen chiffres <(ui indique le change;

nient d intervalles dans le contrepoint a la dixième :

Intervalles du modèle... 1 2 3 4 5 G 7 8 9 10

Intervalles du renverser
j ; j j ; j ;

•Client' a la dixième IQ 9 8 7 6 5 4 3 2 1.

On voit par ce tableau qu'aucun intervallenepeut

se répéter deux fois de suite .

Pour que 1 harmonie puisse se renversera la dixii

eine.on prescrit ce qui suit :

1" Il faut observer le mouvement contraire cha z

que l'ois que les deux sujets changent de note en même

timjts . Ainsi quand le premier sujet monte, le contre

sujet descend, et vice versa .

2" Il faut employer souvent le mouvement oblique.

5" L usage de la quinte
(
qui devient sixte en se reit:

versant) est recommandé dans ce contrepoint .

4' 11 ne faut pas surpasser les limites de ladixiéme

en créant le modele , sans quoi on s'expose a croiser les

parties dans le renversement .

Il existe deux manières de chercher le contre sujet

dans ce contrepoint .

Première manière.

1? On prend trois portées A.. B.C. on place le su=

jet principal (sujet donné, ou premier su jet Vsur la

portée intérieure (voyez l'exemple ci dessous . ) Ce

premier sujet doit contenir un chant franc , de huit

mesures tot^t au plus ,et rester autant que possible

dans lés cordes du mode majeur .

Nach dieser Erläuterung ist es klar, das's derContiispuiikt

in der Décime von jenem in der Octave sehr, verschieden ist ,

wie man sich,beiVergleiehwng von V-ü mit V- 3 ,überzeu=

gen kann .

Hier ist dieTabelle in Ziffern , welche die Umuechslung

der .Intervalle indem Deeimen Contrapunkte anschaulich

macht:

Intervalle des Musters... . 12 345 6 789 Hl.

Intervalle der Umkehrnng j
• • ; ; i ; •

I ;

in der Duodeeime . . , . . 10 9 8 7 6 5 4 3 2 1

.

Man ersieht aus dieserTabelle,dass kein Intervall Zwei =.

mal nach einander wiederbohlt werden kann .

Folgende Regeln müssen beobachtet werden, wenn eine

Harmonie der Umkehrung in derDecime fällig gemacht w,er=

den soll :

l'liü ledesmal , wenn die beiden Snbjecte zugleich

die Noten wechseln, muss die Gegenbewegung angewendet

werden .Wenn also das erste Sirbject steigt , muss das ande= .

re abwärts gehen und umgekehrt .

2— Mail muss oft die Seiten- Bewegung anwenden .

3>i£iï jjpr (ienralIcn der Ouinte( welche in der Umkehrung

zur Sext wird,) i^t in diesem Contrapunkte empfehtenswertli.

J.*m? R e ; Jer Erfindung des Musters darf die Grenze

der Décime nicht überschritten werden, weil man sonst Ge=

fahr lauft, dass bei der Umkehrung sich die Stimmen kreuzen.

Es gibt zwei Arten, das Contrasub jeet in diesemContra=

punkte zu suchen :

Erste Art .

ltîilî Man nimmt drei Zeilen A.B.C. und schreiht das

Hauptsubject , ( das aufgegebene, oder zuerst erfundene
)

auf die untere Zeile •, ( man sehe das nachfolgende-.Beispie]
.)

Dieses erste Subject muss aus einem freien Gesang beste =

hen, der höchstens acht Takte lang ist .und so viel als*

möglich sich in der Durtonleiter bewegt .

D.et C."S?4 ITO.
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2 'On transpose dune dixième plus haut lepremier
i

2 -- Man versetze, dieses Hauptsuhject un» eine Ueciirie hö =

snjel.cette transposition se met sur laportée supérieure \.
I her, »mil sehreibt es auf die oberste Zeile \ .

3'.'On cherche le second sujet sur la portée inter_ 5— Man sucht das zweite Sub ject auf der mit t leren Zi

mediaire B , en consultant les deux autres portées pour

quere second sujet fasse bonne liasse a la portée \ -,

el en même temps un dessus correct a la portée ('
.

Le second sujet ne doit croiser ni les notes de la

portée V, ni celles de la portée t" .

, v: l. EXEMPLE.

le 15 . indem man die zwei andern Zeilen ( A und ('
)
zu K.i :

the zieht, damit dieses zweite Subject einen guten Bass zu

der Z.-ile \ , und zugleich eine richtige (Hier stimme zurZi

IeC bilde.

Das zweite Subject darf weder die Noten der Zeile \ -

noch jene der Zeile C Kreuzen .

BEISPIEL .

\ . »

(' -

•tr

2! Sil)

% \ >
- r ^
Sn;xut>jerl

9 :

,

P^F

f̂e^ê

^T
^m
amA I'- Sujet mi thanl principe

!

u2 Siilijecl <i.l. .- Haii|i|i-tisaiii> .

Les intervalles suhants : l'unisson, la yurntcel foc.

tavt ,1(111' l'on est oblige cfemploj'er fréquemmentdans

ce contrepoint quoi <(u ils ne donnent pas beaucoup

d harmonie, exigent une attention particulière .

Si le conl re mi jet
(
placé sur portée 15] lésait

'beaucoup de ces trois intervalles de suite, avec la pojr=

tee \, h' Duo B-\ deviendrait vicieux, attendu que

I harmonie serait trop pauvre . La même chose aurait

lieu eut re les parties (' . 15. si le contre sujet ne fesait

que l'unisson, quinte el octave a\ec la portée ('
.

On évite cet in corné nient en avant soin que le se ;

rond sujet fasse ( autant que possible] une tierce ap-

res une oeta\ e , quinte ou unisson ,et cela alternative-

ment avec la portée \,et la portée C

Les trois portées étant réglées comme dans Fé

-

xi mple précèdent .elles fournissent toujours au com =

positeur aum oins deux duos et deux trios. .Le premier

duo a lieu entre les parties C-B
;
c'est le modelede ce

contrepoint . Le second duo se fait entre les deux

parties B - \
;
c'est le renversement du modèle • Le

premier trio a lieu en exécutant les trois part ies en mê-

me temps . et c'est ce qui distingue ce contrepoint de

tous les autres . Le second trio s obtient en renv er :

s.intk l'octave les parties 15.A. p.e.

Il et C.N

m^è
SBPP a=3É Êmm

^
Die folgenden Intervalle : der Unison, die Çuiute umîdie

Octave, welche man in diesem Contrapunkte sehr hiiul is; an -

zuwenden genöthigt ist,obwohl sie nicht viel Harmonie ge =

l>en .erfordern eine besondere Aufmerksamkeit .

Wenn das (auf der Zeile B geschriebene.] Contrasubject

mit der Zeile A .zu viele von diesen drei Jntervallen nach

einander machen würde, so wäre das Duo A und 15 fehle i
-

halt , indem die Harmonie zu arm Ware . Derselbe F'al I findet

zwischen den Stimmen C-B statt , wenn das Contrasubject

mit der Zeile (' nur l uisons , (Quinten und Octaven machen

würde .

Man vermeidet diesen Übelstaud, wenn man Sorget l'agi

dass ilas zweite Subject
, ( so v iel als möglich] nach einerOc

tave (Quinte, oder nach einein Unison, unmittelbar t ine 7V .

z< nachfolgan lasse,und zwar abwechselnd mit der Zeile \-

und mit der Zeile ('
.

Wenn die drei Zeilen auf die Art .wie indem vorhergehen

den Beispiele, geregell worden sind . s,> liefern sie immer

dar dem Tousetzer wenigstens 2 Duosund 2 Trios . Das

erste Duo findet zu ischen den Stimmen C - B statt . dies«

ist das Muster dieses Contrapunkts . Das zweite Duo wird

durch die zweiStimmen B -A gebildet ; diess ist die Umkehr

rnng des Musters . Das erste Trio entsteht .wenn alle drei

Stimmen zugleich ausgeführt vv erden; und dieses ist«, was

diesen Contrapunkt von allen andern unterscheidet .Das 2
'

Trio erhall man, wenn man die Stimmen B-A in der.')chi\.e

.'41 "(i
.

umkehrt; z. B .
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Outre les deux trios précédents ,on peut encore

obtenir les deux trios suivants : Troisième trio .

On double la uartie B, ( c'est à dire le second su jet)

paedes tierces supérieures, en supprimant la par =

lie C • l'ar exemple :

v: 3

\usser den zwei vorhergehenden Trios, kann man

noch folgende zwei Trios erhallen : Drilles Trio •

man verdoppelt die St im me H , ( nahm lieh das Contra

subjeet
) mit Oberterzen . und liissl dagegen die Stini

ine C weg1 .Z.B.

StKilxl Slljfft.

Ziveilrs Slllijccl

(Quatrième Irin. on renverse a 1 octave les doux par-
I Viertes Trio ; man kehrt die zwei Oberstimmen de> voi

lies hantes du trio précédent . I'. e . I stellenden Trio in der Octave um . 'A.W.

Xß-

#=?*=

ÊÉÉ

f

W^Më£

Uâ
7mm

7
En comparant léchant de la partie C avec celui

de la partie A ( Voyez le N- t des exemples précédents)

on trouve qn' ils ne sont pas absolument semblables ,

pareeque l un l'ait un intervalle majeur tandis que fait

tre t'ait (au même endroit
)
un intervalle mineur , et

vice versa . Cela provient de ce qtie le même chant se

trouve place sur deux dégrés différents 'du même ton .

Vef petites altérations dans l'un ou dans fautresujel

sont indispensables dans tous les contrepoints qui ne

sont pas a l'octave .

± ±

ÊÊU£

-i 1-

3^L

wm

f—û—f- fe

3==

SM
W ;• 1 1 1 1 man den Gesang der Stimme (' mil jenem uei

Stimme A vergleicht, (
man seheN-1 der vorhergehen::

den Beispiele) so findet man, dass si,, einander nicht v'ol;

lia; gleich sind . weil die eine ein Dur = .1 u 1er val I macht ,

während die andere ( an demselben Orte) ein Moll = Jiir

tervall bildet, und umgekehrt. Diess koinnit daher,\veil

derselbe Gesang auf zwei verschiedenen Stufen .dersel .=

hen Tonart gesetzt ist . Diese kleinen Veränderungen in

dem einen oder.andern Subjecte sind unvermeidlich in al =

1 en den Co ntrapunkteu, welche nicht iuderOctave sind .

i>..t r.xv +i"o
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Deuxième manière (Je chercher

le second sujet .

s« I h in .. !.. .Im! ,iri.,m.

Zweite Art .das Contrasubjecft.

zu suchen .

\ . 5

• fe =

Yv . it< - S
I »rt in il« r »tWr.lïf

K- &

fesg

^^3^11
g ;^L-

s„Wi,„>,rlI..ui. «.

-' I>«j-I.

,'n.i'. s Snhjrc t

'

' ^ 3=
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^^
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V !'•' On place le premier Mijel sur la portée K

'S- On cherche le second sujet de manière ;i ce

qu'on puisse le doiMt r en même temps parties <li -

xiemes supérieures .

( 'n place ce second sujet ( ainsi doublet sur

les portées^ el I) .

I..i partie K ne il ni I croiser ni la partie F ni

la partie 1), sans quoi on sortirait des limites de

la dixième. F et R donnent le modele , K et !)

donnent le renversement .

1— Man setzt das erste Suhjecl auf die /eile K .

2 L'" Man -nelit das zweite Subject dergestalt.dass

man es zu gleicher Zeit mit Ober = üceiinen lerdoji

iieln könne .

Man setzt das, (dergestalt verdoppelte )
zn-rilr

Subject au!' die Zeilen Fund 1) .

Die Stimme Edarf weder die Stimme F. noch die

Slunn. e II kreuzen, »eil man sonst aus <li n (Frenzen

der Décime heraustreten würde . F une E gehen das Mu-

ter, Y. und D geben die Umkehrung .

l'es trois parties fournissent également les Diese drei Stimmen, bilden gleichfalls jeu > r.wri lin

deux duos et les quatre trios que nous avons indique os und vier Trios, welche wir oben angezeigt haben •

plus Kaut . Le premier trio a lien en exécutant en

même temps les trois parties de IV xemp le N'.' ."S .

Voici le second .le troisième „ el le quatrième trio:

Das erste Trio wird gebildet , wenn die drei Stimmen

des Beispiels N- 5 zugleich ausgeführt weiden . Hier

l'olirt das zweite, das dritte und das vierte Trio :

1
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) N2 8.

Les deux manières de chercher le second sujet

pour le contrepoint a la dixième sont également

lionnes . La première manière est plus commode et

parait plus facile que la seconde .

On peut ajouter une ou deux parties daccom=

pagnemeut aux deux duos et aux quatre trios ipie

ce contrepoint fournit, pouruique Ton entende la

première t'ois les deux sujets (ou le modele! sans

nulle partie accessoire . Nous donnerons ici un

exemple analysé ( fait avec le contrepoint precé -

den N"5) dans lequel on a employé les deux duos

et les quatre trios , le tout composant un nior =

ceau régulier •

f
= lOfi.M.M.

£ fe^#f-N^i

Diese zwei \rten, das zweite Suliject fur den Decimen.

Contrapunkt aufzusuchen , sind gleichmässig gut . Die

erste Art ist bequemer und scheint auch leichter zu sejn,

als die zweite .

Mau kau den zwei Duos und den vier Trios , welche

dieser Coutrapunkt darbiethet ,eine oder zwei Kegle i =

tuiigsstifnmen beifügen , vorausgesetzt , dass das erste r

mal die beiden Sulijecte I oder das Muster) allein, ohne,

alle Zusatz -.Stimmen gehört worden sind .Wir werden

hier ein , ( aus dem vorhergehenden Contrapunltte N-5

gebildetes
, \ zergliedertes Heispiel geben, in welchem

die zwei Duos und die UerTrios angebracht sind , mfil

welches im Ganzen ein regelmässiges Tonstiick bildet
,

ê^r^tfrr^^EBE w
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Stimme .

^^GÉfef

ÏSTrlo.

3 '^ Trio.

ÈÉËËÉÊ^^m

^̂
^

p^m
wüpüi

g j s

Cet exemple suffit , quant a présent , pour taire

\ oir futilité de ce contrepoint . En faisant usage de

cette matière dans mi morceau île musique important

,

un peut moduler plus hardiment et couper les repei'r

eussions du contrepoint par d autres idées plus lilires

et moins seve-res .

VI.

DU l'ONTKKPOINTA LA DIXlÈME,À OU\ =

TKE PARTIES.

Le Contrepoint a la dixième peut être conçu de

manière a ce que les deux sujets se laissent doubler si-

multane ment paedes tierces ou des dixièmes superieu=

res . Dans ce cas, le contrepoint a la dixième est a

i quatre parties . La manière lapins simple pour le

trouver est la- suivante : On prend quatre portées \.

H.CD . ( Voyez Texeniple ci dessous .)

1" On place lepremier sujet sur la portée D , et

-on douille ( a la dixième supérieure'') sur la portée H .

2" On cherche le second sujet / d'après la premier

re manière indiquée dans l'article précèdent ) et on le

place sur la portée C . On observera que le second su=

jet
(
place sur la portée C ) ne fasse nulle fait uni

quinte avec le premier sujet ( placé sur la portée 1))-

a moins que ces quintes soient des notes de passage .

Ces deux sujets ne doivent pas faire hon plus diiiter\aL

les dissonnans , sauf les notes de passage . Le second

sujet , étant ainsi regle , se laisse doubler par des dixiè-

mes supérieures _• on placera ce doublement du second

sujet sur la portée A . Voici 1 exemple sur cette propo-

sition :

Dieses Beispiel reicht einstweilen hin, um die Nutz

barkeit dieses Contrapunkts zu zeigen . Wenn in einein he

deutenden Tonstüeke davon Gebrauch gemachl wird,.«okan

man auch kühner moduliren „und die Wiederhohlinigcn des

Contrapunkts durch andere freiere und minder strenge

.Ideen unterbrechen .

VI

VON DEM \"IERSTIMMIUEN CON'TRAPÜNKT TN

DEK ÜECTME.

Der Contrapunkt in der Décime kann auf eine \rt er =

funden werden , dass die beiden S-ubjecte sich abwechselnd

durch Oberterzen oder Oberdeciinen verdoppeln lassen .

Jn diesem Falle wird der Decimen- Contrapunkt + -süni -

mig. Die einfachste Art .solchen zu finden, ist folgende :

Man ninit 4 Zeilen, A.B.CD. siehe das nachstehende Bei

spiel .)

- 1'"" Das Hauptsubject schreibt man auf die /eile 1). und

seine Verdopplung ( in der Oberdecime \ auf die Zeile 15 .

2—- Man sucht das Contrasubjecl . (
nach der. im vori

gen Artikel angezeigten ersten Art ,) und schreibt es aufdie

Zeile C . Man muss beobachten , dass das lauf die Zcile'C

geschriebene \ Contrasuhjeet nirgends cfnt Çuinlt mil dem

(auf der Zeile D geschriebenen) Hanptsubjcetc bilde . e-

luüssten nur durchgehende Quinten sein . Kinn so wenig

dürfen diese zwei Subjecte dissonirende Jntervalle enthal

ten, ausgenommen durchgehende . V\ruii das zweiteSuh

iect dergestalt geregelt ist, so lässt es sich- durch Ohcrdr.-

eimen verdoppeln ; ma'n schreibt hierauf diese \erdopp -

lunç des zweiten Subjects auf die Zeile \ . Hier das Bei -

spiel zu dieser Aufgabe :

ll.rC l'.\
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Modele du Contrepoint a la dixième à quatre parties . Muster de? + i stimmigen Contrapunkts in der Décime .

Doublement a Ia dixième du second sujet .

\ Acrdupplunç de. zweiten Stihjcct.s in d.r Décime .

Ce Contrepoint donne (outre les deux duos et les

quatre trios dont nous avons parle dans l'article pre=

cèdent i et que Jes trois portées U.C.H Fournissent \

différents quatuors, soit en mettant le premier su =

jet dans la basse, soit en mettant le second su-jet dans

la basse, comme parexemplé :

N '.' 1

.

Dieser Contrapunkt gibt, (nebst den 'J Duos und +

Trios, von welchen wir im vorigen Artikel sprachen,imd

welche hier von den Zeilen D.C.B. gebildet werden,), ver

=

sçhiedene Quartette , indem man entweder das Hauptsuliject

in den Bass gibt, oder indem man das zweite Suhject zum

Basse macht ; wie z. B :

2e^
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Toute cette matière ne peut s'employer et ne peut

s'épuiser que dans un morceau de musique long,dans

un finale de siniphonie par exemple -, on dans une fu-

gue très développée .

vir

DU CONTREPOINT À LAOUINTE
5
OU A LA

DOUZIÈME.

On peut renverser l harmonie a deux parties,non

seulement a foctave et a la dixième, niais aussi aladun

/. ieme . dans ee dernier cas elle s appelle contrepoint a

la douzième .

En renversant a la douzième , 1 unisson se chance

pu douzième , la seconde en onzième ,1a tierce eu di =

xienie v..., comme on peut le voir par le tableau sui-

\ ant :

Jntevalles du modèle 1,2,3 , 4,5 , S ,7 ,8, 9,10,11,12,

Intervalles du ren - ; ; j ; | ; ; i ; ; : ;

versement 12,11,1»), 9, 8 , 7 , 6 , 5 , +, 5 , 2, 1 .

Première Règle.

Comme la sixte (étant renversée] devient septie=

nie, il Vaut traiter la sixte en dissniniance ,laprépa -

Diese ganze Durchführung kann vollständig nur in ei -

nein langen Tonstücke,z.B. in einem .Sinfonie-Finale,oder in

einer sehr entwickelten Rlgé verbraucht und erschöpft wer ;

den .

VII.

VOM CONTRAPUNKT IN DER OUINTE,ODER

IN DER DUODECIME .

Die 2=stimmige Harmonie kann nicht nur in der Octave

und Décime umgekehrt werden, sondern auch in der Dm. -

décime
;
in diesem letzten Falle heisst sie der Contrapu n hl

in der Duodecimt .

Beider Umkehrtmg in die Duodecime verändert sieh

derUnison in die Duodecime (
oder in die 12 -Stufe) die

Seconde in die l'ndecime ( tl- Stufe") die Terz in die Deci =

nie, u.s. f., wie man aus folgender Tabelle ersehen ktnin :

Intervalle des Musters 1 , 2, 5 i 4, 5 , 6 , 7 »S , 9 ,10,11,12 .

Intervalle der Um = !
j j j

! j I

kehrung 12,11, lO,9, », 7,'ç
,

Erste Regel.

4 ,3,2,1

DadieSext (in ihrer Umkehrung) zur Septime wird ,

so mus s man die Sext als Dissonanz behandeln . sie vorher

ll.et C.N? +t-o.



in
I
ipiaijdeUe nest pas mite île passage) et la resou-

ilre . Voici (\vs exemples et leur renversement :

m
10

-!2 B 5

reiten, ( wenn sie nicht Mos durchgehend ist,) und *;,

auflösen . Hier sind Beispiele samt ihren Umkehritligen

1 1
'

-. </

S ?«=CT< t'/
>4t

-SC-+0. =2T
fff s-,=-

i.i- ZE

i mW » hriin ^ ii« «It DunitVrime<

Seconde Regle.

Parmi les douze intervalles de ce contrepoint il

1

1
_v a 1

1 ne lu tierce et la dixième <[iie 1 on puisse re -

peter de suite par meurt nun! semblable • on ne peut

non plus arriver par mouvement semblable (jue sur

la luvet et sur la dixième . Sur les dix autres inter=

\ ailes il faut arriver par mouvement contraire et

1 on n'en peut répéter aucun de suite ,si ce n'est eu

le frappant deux fois sur le même degré .

Troisième Règle .

Les limites de ce contrepoint étant bornées par

1 intervalle de la douzième, il ne Faut pas franchir

cet intervalle en créant le modele .

Manière de chercher le second sujet a ce

contrepoint

On prend trois portées \.H,C. Voyez lexem =

pie ci dessous .

1" On place le premier sujet (ou le su jet donné)

sur la portée H . Ce sujet, doit être simple , naturel

et franc, et rester autant '[ue possible dans le ton

majeur .

2'.' On cherche sur la portée V . le second sujet

,

mais.de manière a ce que le renversement dece sujet

(
place sur la portée \.'a la distance dune douzième]

inline également accompagner le premier sujet quand

mm supprime la portée C
;
p.e:

rmkfkr
io

Zweite Regel

10 Renvfrs'me! '

I irtMlriinc .

unter den zwölf «Intervallen die-es Contrapunkts ist

j

nur die 'Vrrz und die Décime fähig, mehrmal nach einan -

der in 'jt rader Bewegttciuf wiederhohlt zu werden ; auch

kann man durch «lie gerade Bewegung auf keine andern Jn :

ter«, alle gelangen, als auf die Terz und die Decrme . Auf

die 1(» andern Jut ervalle muss man durch «lie (reaenietet-ifun /

schreiten . und keines davon' kann man mehrmai nach ein n

der wiederhoh len.es miisste denn nur ein zweimaliges Vn

schlagen desselben auf der n'ähmlicheu Stufe seyii .

Dritte Regel.

Da die Grenzen dieses t'ontrapunkts in «las Juter\ al 1

der Uuodecime eingeschränkt sind, so darf man.hei Erfin

düng des Musters , dieses Intervall nicht überschreiten . ,

Die Art ,das zweite Subjeet dieses Contrapunkl

zu suchen .

Man nimmt drei Zeilen. A.B.C . ( siehe das nach r

folgende Beispiel . \

1'-" Man schreibt das erste , (oder das aufgegebene i

Subjeet auf die Zeile B . Dieses Subjeet muss einfach, na ;

türlich und ungezwungen seyn , und so viel als möglich in

der Ditrtonart verbleiben .

2-" s

Man sucht auf der Zeile C das zweite Subjeet

aber in «1er Art , dass die Umkehrung dieses Subjeet s i «>

esilann in der Entfernung; von einer Uuodecime auf die

Zeile \ geschrieben wird,)gleichmässig dem ersten Sud -

jeet zur Begleitung dienen kann , wenn man die Zi-ile ('

weglässt
;
z.B:

U..r, l'A'.' +l"(>.



I/es-deux portées C. B . renferment lemodelede

ce contrepoint . et les deux portées B. \ . en sont le

renversement a !;i douzième .

Pour r,ester dans les limites de la douzième , il

suffit <(tie li' premier sujet ( sur la portée B )
ne croise

pas le second sujet ni dans le modele, ni dans le ren =

versement . Il est clair que la portée (' doit faireboils

ne basserde la portée H, et celle-ci doit faire une basse
i

correcte de la portée \ . Voici un exemple analyse,ou

le contrepoint précèdent est employé de différentes

manières dans un morceau reguliere .

Contrepoint a la douzième .

) p = 108 . M.M

Die zwei /eilen C. B .enthalten das Muster diçsesCoutra

puiikts, und die zuci Zeilen H.A. sind die Im kehrun g in

der Puodecime •

Um in den Grenzen der Duodecime zu verbleiben, reich)

es hin , wenn das erste Suhject ( auf der Zeile B isich nicht

mitdem zweiten Suhject,weder im Muster noch in der Uni:

kehrung, kreuzt . Es ist klar, das s die Zeile C einen guten

Bass zur Zeile 15 bilden miiss , so' wie diese einen richtigen

Bass zur Zeile \ zu machen hat . Hierein durchgeführtes

Beispiel , wo der vorhergehende ("ont rapunkl in einein rei

gelmässigen Toustücke auf verschiedene Arten angewpiulpt

wird .

Contrapunkt in der Duodecime .

V ' l.e nremieT sujet parait ici '.aus être accompagne »lu second sujet . Cela

p en| se faire de le mus eu temys en faveur île 1 harmonie et ite la variété . car

i n n'ac-omnaçnaul (ru un seul -ujet , n importe leiniel , l harinnnie est (.lus 'i =

-hre , H »eut être n,r conséquent «lus variée .

W »as er. le Suhject erscheint Kitr uhne die ri.-leilun» .les ^''^Sii v'j,cK . tl.e.ses kann

bisweilen rn Uunsten «er Harmonie und .1er tlrmerhsluns; statt nnden -denn ".- uan

nur ""I Silinjerl
, ( çlriihvirj »nil.i,) .un. ,„,.;,.. -, .,,.. ',- Harm mie I r>nr .u.d

kann fnlelich auch mehr irw.eeh5.luus. hal.en .

I .
" C.V.' +I-II



Il existe uni» seconde manière rie chercher le cou

Ire sujet pour le contrepoint n la douzième . Elle

[»avilit plus facile que la manière précédente ;iious |^ in-

diquerons ici également „en analysant I rxemplpsui:

vaut :

Ks çibt eine zweite Art, das Contrasubjecl für den Dum

decimen-Contrapunkt zu suchen. Sir scheint leiehteralsdie

vorhergehende zu seyn ; wir werden sie hier mittelst 'Aev-

çliederunc des nachstehenden Beispiels anzeigen :

„,.1 Ir.MIS,,,.-,., U I-

Kr Im s.il'Jril ii. .Iir I) Ikcmi

VU===^^-

T̂
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On place !p premier sujet sur lu portée ("et son

renversement
( douzième plus liant

)
sur la portée

\ . On cherche le second su jet sur la portée B , eu

consultant en même temps les deux autres portées .

Pour que le second sujet reste dans les limites de la

douzième, il ne faut pas (TU.il croise les notes de ces

deux portées . f

Le second sujet est en sol quand il accompagne

la portée A, et il est en ut quand il accompagne la

portée C . Il peut arriver que le second sujet
(
pour

être approprie aux deux tons
)
tasse fat dans le pre =

mier cas, et fat\ dans le second cas , ce qui est toujours

permis .Voici un exemple où ce changement de fat en

fdt\ a lieu :

Renversement Hü modele suivant .

t
rmkehrun£ lies folgenden Masters.

Man setzt das erste Subject auf die Zeile Ç.und seine

Uinkehrang (uni zwölf Töne' höher) auf die Y*A\e \ .

Man sucht dann das zweite Subject auf der Zeile B, indem

man zugleich die zwei andern Zeilen zu Rathe zieht .Da-

mit das zweite Subject in den Grenzen der Duodecinie 1er

bleibe ,\muss alles Kreuzen desselben 'mit den andern zwei

Zeilen vermieden wenden. '"'

Das zweite Subject ist in G., wenn es die Zeile A acconi

pagnirt ; und es ist in C , wenn es die Zeile C begleitet. K~

kann sich ereignen, dass das zweite.Subject, ( um beiden

Tonarten angepasst zu werden,) im ersten Falle Fis, itiir I

im zweiten Falle F bat , was immer erlaubt ist. Hier ein

Beispiel, wo dieser Wechsel von Fis nach F statt findet ':

*> ISTäujel. I

r

£LNu)>l
2'« Sul.jecl

Quand on désire que le renversement <le ce contre =

point se fasse en ut ( comme le modele,) cest a dire ,

quand on désire que le premier sujet se reproduise a =

vec les mêmes notes dans les deux cas , alors ou traus =

pose le renversement précédent tout simplement de

sol en ui, p.e .

Renversement précèdent transpose en VY .

Vorhergehende l Tmkehrunf; ht C 'ùher sctzt .

Wenn man wünscht , dass die Umkehrung dieses Conjtra

punkts int", ( wie das Muster) > erbleibe, das heisst .wenn

man wünscht ,dass das erste Subject sich in beiden "Fallen

mit denselben Noten erneuere , so übersetzt man die vorher

gehende Umkehrnng ganz einfach aus Cr nach C, z.B.

VIII

DU CONTREPOINT A LA DOUZIEME AQUAr

TRE PARTIfeS.

Quand le contrepoint a la douzième est fait de ma-

liiere a ce que Ton puisse doubler chaque sujet (tardes

tierces et exécuter le tout en même temps, on l'appelle

contrepoint a la douzième a quatre parties. Nous in=

diquerons la manière de le créer en analysant 1 exem-

pie suivant :

D.et CX

VIII.

VON DEM VIERSTIMMIGEN CONTRAPUNKT

IN DER DUODECIME.

Wenn der Contrapunkt in der Duodecinie auf die Art

gebildet ist ,dass man jedes Subject mit Terzen verdop =

peln ,und das Ganze zu gleicher Zeit ausführen kann ,
so

nennt man ihn den 4- stimmigen Contrapunkt in der Duo

décime . W ir werden durch die Zergliederung des folgen:

den Beispiels zeigen, wie er erfunden wird :

»4170-



On place le premier sujet sur la.portée C, et son

ri'ii\ ( rseiiient ( douzième plus hant
) sur la portée \

En cherchant le second sujet
(^
que Fou place sur

Lr-portée B ) on ei ite les intervalles dissonnans entre

lis deux sujets, saut' les îiotes de passasse, et 1 on ob =

serve le mouvement contraire et le mouvement oblique.

Cela étant reçle,on sépare le modele
(
qui setroii;

\p sur les deux portées C,B ) <le son renversement ,

par Exemple:

Modele en Sut.

Muster in tr .

im
Ism

t=nm^ üg

Man schreibt das erste Snbject auf die Zeile l'.und sei .

ne Umkehrunç, (um 12 Tone höher ) auf die Zeile \ .

Beim Aufsuchen des zweiten
( auf die Zeile B zu sehn

henden
)
Subjects vermeidet man die dissonirenden Jnter\al

le zwischen tieiden Subjecten , mit Ausnahme der Durchçan.;

noten , und beobachtet die widriçe und die SeitenheMeçun^.

Jst. dieses berichtigt , so trennt mall das Muster,( welches

sich auf den 2 Zeilen .C,B befindet,Yvoii seiner Umkehrun^ ;

zum Beispiel :

Renversement en He .

Ifmkehrunp; in 1)

.

mm

rfZf:M ^

?
i 1 .—,

—

1_^—,_^_

&±

r+
'JUK I

25E -T-+Ï

Apres cette opération, on double ( dans les deux

eus
j

la partie haute par des tierces inférieures , et la

partie çrave par des tierces supérieures, p.e .

,, 1-e modèle précèdent a quatrr p a r 1 1
•

-

^

Das vorige Muster vierstimmig

Nach dieser Verrichtung \ erdoppelt man (in beiden Ful -

lm,\ die hohe Stimme mit Vnterterzeiî, und die tiefsteStim

nie mit Oberterzen Z . li .

Le renversement précèdent a quatre parties .

\".'i.

PAS
-sm

h
g*g

?-

&£3sä
\)ie vorige ('mkehrunp vierstimmie .

^fJJ4

U
W-

*\ jj

% m

«=

i
Les trois parties hautes dans le NL'l peinent se

renverser (a l'octave ) de plusieurs manières ce qui four

nit différents quatuors en y comptant la basse qui reste

toujours la même. La même chose peut avoir lieu dans le

N . 2 . Eli supprimant dans les deux N".
v
[\ne des parties

placées sur labasse,on obtient plusieurs trios, p.e'.

Die drei hohen Stimmen in N° 1 können ( in derOctar

ve
)
auf mehrere \rten umgekehrt «erden, wodurch \er =

schiedene (Quartetten entstehen , wenn man den .stets gleich

bleibenden Bass dazu rechnet. Dasselbe findet bei N- 2

statt .Wenn man in beiden Nummern eine der über dem Ba-

se stehenden Stirnen weçlasst,so erhalt man mehrere Trios. z.B.

t ') I . leuv IT ilans la qnatrieme mesure sont dem 1T( en arcnnipaçnanl 1.1 '"') Die tun C Im vierten TaWle sind zwei CI S ti*i .Ur Recltitnne, 1er '

. |AMi* A. ils sôtlt deux Vt\ m arrnmTla&nant la par tïe C, ainsi Cfue les dieses I sinn* zwei Vf bei der Ree,leitnnç der Stimme C,so wie die .0 unit \ es am
À l,si.Y„„, i'ii^li^MM. U.etC.N?4170.
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On fait peu d usage de ce contrepoint a 4 parties,qui

donne des successions d accords assez bizarres .

OBSERVAT!©*! SUR LA MANIERE DETERMINER

_% LES CONTRE POINTS.

Les modèles des font repoints,et par conséquent

aussi leur renversement, finissent te plus souvent dune

manière imparfaite- pour satisfaire f oreille, ïi faut

leur donner dans ce cas une suite et les enchaineradau=

très idées . Le Contrepoint s'emploie le plus souvent

dans le courant d un morceau de musique, et on n'est

jamais oblige de finir un morceau par le contrepoint.

Ainsi, on est libre chaque fois qu'on le désire d'ajou -

ter quelques mesures au contrepoint .11 arrive aussi

que Ton reproduit le contrepoint plusieurs fois.de sui=

te en le promenant dans différents tons, et cenest qu'au

bout de cette repercussion qu on lui donne une suite

qui n'a rien de commun avec lui . Dans le dernier trio

précèdent, ou nepourait pas s'arrêter sur son dernier

accord . le sentiment musical exige a cet endroit une

suite, pour que l'oreille soit satisfaite, p.e:

D.ett'.Vi

~ =^- HH^g o _

Man macht von diesem vierstimmigen Contrapunkt , der

sehr bizarre \ecordenfortschreitungen bildet,wenig; Gebrauch*

BEMERKUNG ÜBER DIE ART, DIE CONTRArTVKTK ZV

BEENDIGEN.

Uie Muster der Contrapunkte ,mid folglich auch ihreUm

kehrungen, endigen meistens auf eine unvollkommene \rt :

um das Gehör zu befriedigen, muss man in <liesem Falle den

selben eine Kortsetzun g geben , und sie an andere Jdeen kel

ten. Der Contrapunkt wird am häufigsten im Laute eim

Tonstückes angewendet, und man ist niemals genöthigt
,

das Stück mit einem Contrapunkte zu beschliessen . Dem=

nach hat man stets nach Belieben die Freiheit , dem l'on =

trauunkte einig« Takte beizufügen .Ott geschieht es auch ,

dass man den Contrapunkt inehrmal nach einander wieder;

höhlt, indem man Hin durch mehrere Tonarten führt „und

erst , wenn diese Durchführungen zu Ende sind , gibt man

ihm einen Zusatz, der mit ihm nichts gemein hat. Jn dem

vorhergehenden letzten Trio könnte man nicht auf seinein

letzten \ccorde stehen bleiben; das musikalische Gefühl

begehrt an diesem Orte eine Fortsetzung,um das Ohr zu he =

friedigen , z .V>

+ !"(>.



Mais quand on veut terminer ou sarreter.snr le

dernier accord il un contrepoint, il tant que cette tèr=

iniuaison soit satisfaisant»-^ dans ce cas . le composi ;

leur est le maître de terminer le contrepoint par une

cadence parfaite eu créant le modele , surtout quand le

contrepoint est a 1 octave .

HEMARQUES PARTICULIERES SUR LES HUIT

CONTREPOINTS PRECEDENTS .

Le plus utiles de tous les contrepoints que nous \e ;

nous de traiter sont les suivants :

1" Contrepoint double al octave .

2" Contrepoint triple .

3'-' Contrepoint a la dixième .

4'-' Contrepoint a îa douzième.

Et parmi ces quatre contrepoints , le premierest

le plus indispensable . Le contrepoint quadruple est

trop complique a cause de ses quatre sujets . Il a un

antre désavantage qui consiste en ce une son harmonie

est toujours., incomplète., maigre les quatre parties qui!

exige . Ainsi, pour en rendre les accords complets on

ne pourait l'employer que dans un morceau a plus de

quatre parties .

Quant aux trois contrepoints suivants : 1'.' Contrer

point a l octave a quatre parties • 2". Contrepoint a la

dixième a quatre parties .
3'.' Contrepoint a la douzième

a quatre parties ,• ils sont de tort peu d'utilité, et a la.

rigueur on peut s'en passer .Un sujet double par des tier=

ces ne donne pas deux sujets différents , sans compter

qu il faut faire des sacrifices à l'harmonie pour pou =

voir doubler par des tierces les deux sujets d un con =

trepoint,, Ainsi , il est toujours préférable d'accom =

pagner le contrepoint paedes parties aceessoircs,que

7 on destine librement:

, que de le faire sui\ re servile =

ment paedes tierces ajoutées .

Vber wenn man auf dem letzten Accord des Contrapunkts

schlie.sseii,oder sich aufhalten will, so inuss dieser Schluss

befriedigend sevn.uml in diesem Falle stellt es dem Tonset =

zer frej , den Contrapunkt schon bei Erfindung des Mus : •

ters mit einer vollkommenen Cadenz zu lieendigen.hesoii =

ders wenn es der Contrapunkt in der Octave ist .

RESONDERE REMERKUNGrEN ÜBER DIE ACHT

VORHERGEHENDEN CONTRAPUNKTE,

\ on den eben abgehandelten Contrapunkten sind folgen

de «lie nützlichsten:

1'—- Doppelter Contrapunkt in der Octave .

ü'" ls Dreifacher Contrapunkt .

3-— i Contrapunkt in der Décime.

4— Contrapunkt in derJJuodecime .

Und unter diesen Vier Coutrapunkten ist der erste di'V

unentbehrlichste, Der vierfache Contrapunkt i*t wegen sei:

ner vier Subjecten allzu verwickelt . Auch bat ernochden

Nachthei],dass seine Harmonie stets unvollständig bleibt ,

ungeachtet der \ ier Stimmen.die er erfordert .Um also seine

Accorde vollständig zu machen, konnte man ihn nur in ei r

nein Toiistticke von mehr als v ier Stimmen anwenden .

.In 15 et reff der folgenden drei Contra punkte : l'*-
l!1des 4r

stimmigen Contrapunkts in der Octave; 2— des 4=stimmi=

gen Contrapunkts in der Décime,- 3 Luli
(les 4 = stimmigen

Contrapunkts in der Duodecime
:
so sind sie von sehr gerin =

gern Nutzen, und man kann ihrer Strenge recht wohl entlieh

reu . Kiu.durch Terzen verdoppeltes Subjecf gibt keinezwei

verschiedenen Snb jeete, abgesehen davon ,da«s mander Har =

monie Opfer bringen muss. um ilie beiden Subjecte eines

Contrapunkts durch Terzen verdoppeln zu können . I)ein =

nach ist es immer als besser v orzuziehen . dem Contrapunk

te Zusatz . /oder AusfulL) Stimmen beizugeben . welche

man mit Freiheit entwirft,als ihn knechtisch durch beigefüg-

te Terzen begleiten zu lassen .

•I ( etlrtpi .rl., n t-tant riniut préparée, est uiipllcpncp tnleree «lans les f.ir - bO Diese nichl vorhpreiletp Çiurli .<,.iin'! l! ll.'.. Ir.,^.. U.ICK>.' I i,. !..(.!,,

hi ilerailencpsilustrlr libre . Vnrezimlre cmirs .1 harmonipiir.itiifiir.p.23 . I zenformeln itps freien Strls. M.Mi ehe unsere (Sener.* ...... s ;

IL. I (\V.'41-().



On emploie quelquefois 1 harmonie renversahle

( a Voctave seulement ) dans une sorte de canons dont

nous parlerons plus tard . Mais dansée cas il ne s'agit

pas de faire deux, trois, ou quatre sujets .

' Beaucoup de musiciens pensent que Ton ne peut ßd=

re du contrepoint que sur du plain -chant d après le =

xemple des anciens : ils sont dans 1 erreur . Mozart ,

et surtout Haydn on prouve jusqu'à l'évideHce que fon

pouvait mettre en contrepoint des chants de toute espèce.

Le sujet principal (ou le sujet donné) n'est pas

toujours le premier entrant . Chaque t'ois qïnl est pré=

céilé d'une pause on qu'il entre en levant., le contre sujet

peut être le premier entrant, p.e .

Oitatre rtelmts rl'un sujet principal .

\ ier Eintritts = Ar-ten eines Hauptsulijeiits.

Débuts du contre sujet .

Uer Eintritt des Contrasuliject

.

j 'Cef Cr'"-

Bisweilen wendet man die umkehrbare Harmonie
(
jedoch

nur in der Octave") zu einer Gattung Canons an , von welchen

wir später sprechen werden . Aher in diesem Falle handelt es

sich nicht darum, 2, 3, oder 4 Subjecte hervorzubringen .

Viele Musiker glauben, dass man keinen andern Contra

puivkt machen könne, als auf die Chorale nach Art der Alten:

diess ist ein Jrrthum . Mozart, \mc\ besonders Haydn haben

uuv\ idersprech lieh bew iesen , dass man Gesänge jeder Gat =

tung contrapunktisch behandeln könne.

Das Haupt^ oder aufgegebene) Snbject, ist nicht immer

das erste, welches eintritt . Manchmal geht ihm eine Pause

voran , oder wenn es mit dem Aufstreich (
leichten Takttheil

)

beginnt, so kann das ContrasubjeCt das zuerst eintretende

werden, z.B.

2 „3 «, 4

*Ê=£
5 #

mmm

^Êm
m

-=z±s

m
m?
m

?

m
Quand le premier sujet entre en frappant ,1e con =

tre sujet doit entrer en levant, et vice versa. oepeii =

dant, cette regle peut avoir des exceptions . Dans le

contrepoint triple, le troisième sujet peut entrer en

frappant ou en levant . Dans le contrepoint quadru =

pie, le troisième sujet peut entrer en frappant et le

quatrième en levant , et vice -versa .

Il est de l'intérêt du compositeurde bien soipier le

modele d un contrepoint . Si le contrepoint est vicieux,

toutes les repercussions de ce contrepoint seront éga-

lement vicieuses . Si le modèle est insignifiantdes tra=

vaux que Ton entreprendra avec lui seront ternes, ins i=

ghifiants et privés d'intérêt .

Pour faire un contrepoint correct et tant soit peu

interessant, il ne faut pas précisément du génie, mais

il faut un certain 1 tact et Au pont.

Mai-poiuy dans son ouvrage intitulé traité delà Fu=

ijue et du. contrepoint '*» ou il ne parle pour ainsi dire

que «les imitations et des canons, appelle contrepoints

mixtes les différents renversements que Ion obtient

Wenn das Hauptsuhject mit dem Niederstreich f Taktall =

fang) eintritt , so muss das Contrasubject mit dem Aufstreich,

eintreten, und umgekehrt • indessen kann diese Regel Aus =

nahmen haben . Jn dem dreifachen Contrapunkte kann das

dritte Snbject sowohl im Auf = wie im Niederstreich anfan a

gen . Jm vierfachen Contrapunkte kann das dritte Suh jeet

mit dem Niederstreich und das vierte Snbject mit dem An f -

streich (und wnaeKehrt\ eintreten .

Es ist für den Tonsetzer wichtig,*/«.? Muster eines Coiii

trapunkts mit AuJ'merhsamHeit zu entwerfen . Jst der Contra-

punkt fehlerhaft , so sind es alle Durchführungen desselben

ebenfalls . Jst das Muster unbedeutend, so ist alle daran ver-

schwendete Arbeit nichtig, unbedeutend und gehaltlos .""
r'

Um einen Contrapunkt zugleich richtig und wenigstens

einigermassen interessant zu machen, bedarf es zwar eben

keines Genies, aber ein gewisses Schichlichheitsffefi'M\\iu\ ire r

Schmach .

Marpurgt, in seiner Abhandlung über die Fuyeund den Con-

trapwiKt ,(*) in weicherer, so zu sagen, eigentlich nur von

den Imitationen. und Canons spricht, nennt die verschiede:

neu Lnikehrungen, welche man durch die Terzen sVejndöp

\- :
) Il ne sera pas superflu d'indiquer ici l'origine .lu mot CONTKEPOrNT .

(Vvant 1 époque de l invention »le nos^iotes, on se servait de points places les

"ns contre les autres pi.ifr indiquer les différentes parties dans une partition.

I.fi talent de faire de l'harmonie en la notant de la sorte , s'appelait : L'ART
Î)I' rnNTKKPOf'T.

D.et (W.' + I'H

V** Es wird nicKt überFlrissie spyn, hier den trsprunK, "les Wortes 0ONTRAPt> KT zu

erklären . Vor der Epoche der Erfmdung unserer Sot enh eil ien te man sich der PI SKTE ,'

u e] r h e,( inander entgegen e-estellt , In den Partituren die verschiedenen StmiSnen anzeigten';

Die kennt niss eine Harmonie zu hilden .indem man sip auf diese Weise notir te , hiP c s/;

I1IKMSST DKMOMtAI'^KTS.



in doublant»par (les tierces le* deux sujets dans les coït:

trepoints a l'octave, a la dixième et a la douzième.Aitfc

•i, un fait du contrepoint mixte, dès que Ion renverse

dans tous les sens fan de ces trois contrepoints, par

la raison que Tony rencontre des renversements al oc=

tave,a la dixième et a la donzieme-

On conçoit facilement la possibilité de créer les qua-

tre contrepoints suivants sur un seul sujet donne :

Contrepoint double a 1 octave .

Contrepoint a la dixième .

Contrepoint triple .

Contrepoint a la douzième .

Ce tra\ail est même un exercice utile et a recoin =

mander . En voici l'exemple sur le sujet suivant :

m fi

i f r

plungf der beiden Sulijecte in den Coutrapunkten ii|dèr()c

tave. Décime und Duodecime erhalt , _ vermischt/ Contra

punJtte . Demnach macht man einen vermischten Contrapunkt

wenn man einen ilieser drei Contrapunkte auf alle Arten um
kehrt, aus dem Grunde, weil man da Umktîhrunçen in der

Octave, Décime und Duodecime vorfindet .

Man wird leicht die Möglichkeit fassen, airf ein eïnzn)t a v
•ftbtnt s.Suc/'tctiYw folgenden

4

1 Contrapunkte zu erschallen :

Doppelter Contrapunkt in der Octave .

Contrapunkt in der Décime .

Dreifacher Contrapunkt .

Contrapunkt in der Duodecime.

Diese Ausarbeitung ist zugleich eine sehr nützliche,un .'

zu empfehlende UbuilÇ. Hierein H ei spiel üher folgendes

Subject :

1

Modèle du contrepoint double a 1 octave',

) Muster des doppelten Contrapunkt* in der Octave ,

Modèle du contrepoint triple .

) Muster des dreifachen Contrapunkt

Troisième sind .

Jïrill^s Subiecl .

1m
. i'i i

s , , . .v JJrillrs Suhjrrl
.

Modele du contrepoint a la dixième .

Muster des Contrapunkt* in der Décime .

k ^B=£+ ÉUÏ t^M^hi
*J S Kecond ^ 1

1 j
*• I .

/ Zweites Kuhjicl .

S *f\ premier'sujel

* C Erstes Suhjer

7 J"JJ H-^

U.et f.V.' 4I~<>



760 Modèle du contrepoint a la douzième .

Muster des Contrapunkts in der Duodecime

OBSERVATIONS SUR LE CONTR EPOINT A

I,''0CTAVE,QUI N'EST RENVERS ABLEQUE

SOUS CERTAINES CONDITIONS, OU QUI

EXIGÉ UNE BASSE DE

CORRECTION.

Une harmonisa deux, a trois et moitié a quatre par -

tirs.,est Tort souvent renversable conditiomiellemim .

eest a dire ([ne Ton ne peut pas mettre indifférement

une partie quelconque dans la basse, comme cela sefàit

dans le contrepoint double, triple et quadruple.Lors=

que dans une harmonie ordinaire on n'a pas emploie,

1 la suspension . 52" un succession de quartes par

mouvement semblable- 3'-' la pédale, les parties peu r

vent s» renverser a 1 octave de plusieurs manières , eu

cardant toujours la même hasse: ou' l)ien,elles peinent

se renverser a foctave de toutes les manières possibles,

en y ajoutant une basse de correction . Au moyendecefc

te basse on corrigera toutes les mauvaises quartes qui

proviennent du renversement des quintes . Les deux

mesures suivantes ne sont point en contrepoint don r

hle a l'octave, et par conséquent ne peuvent passe ren-

verser :

P
X
zttt

T*E m
Mais en ajoutant a ce renversement une basse qui

en corrige les quartes, il peut devenir bon,- p.e.

\m̂ œ

BEMERKUNGEN ÜBER DEN CONTRAPUNKT'IN

DER OCTAVE,WELCHER NUR UNTER GEWIS
SEN BEDINGUNGEN UMKEHRBAR IST , ODER
WELCHER EINES VERBESSERNDEN BAS

SES BEDARF.

Eine 2 ,= 5,=und selbst 4

=

stimmige Harmonie ist oft be=

iUng.unrfsweise umkehrbar das heisst, dass man nicht will : t

H'uhrlich jede beliebige Stimme in den Bass setzen kaun,wie

es im ilopp*lteii,d reiflichen und vierfachen Contrapunkt aus

fuhrbar ist . Wenn man in einer Gewöhnlichen Harmonieket

neu Gebrauch gemacht hat : l
1—» von der Verzögerung

2—"- von der Quartenfortschreitung in gerader Bewegung;

3—-- vom Orgelpunkte, sp kühnen die Stimmen, mit steter

Beibehaltung, eines und desselben Basses, auf mehrere \ilen

in der Octave umgekehrt werden ; oder vielmehr
,
sie kön :

neu sieh in der Octave auf alle möglichen Arten umkehren

lassen, wenn man einen verbessernden Bass hinzufügt. Mit,

telst eines solchen Basses kann man alle schlechten, aus der

Quinten _ Unikehrung entstehenden Quarten verbessern

Die zwei nachstehenden Takte sind nichtim doppelten Octa

ven-Contrapiinkte gesetzt, und kiinnen folglich nicht Hinge

kehrt werden :

Renversement

$$
+

f??=iDetestable TZXLTT
3

Vier so wie man dieser Umkehrung einen Bass heigefiigt.

der die Quarten verbessert , so kann sie gut und brauchbar

werden . z.B.

J '

-

r^ -rrrr-?-

Kon .

Out .

Une basse de correction est quelquefois difficile I E in Verbesserungsbass ist manchmal schwer zu finden .

U.et C.V. 1 41-11



a trouver, surtout lôrsqnon l ajoute a une harmonie

riche et bien faite a. trois ou a quatre parties; souvent

même elle deviendrait impossible si Ion ne toler&it

l'as des quintes et des octaves cachées, OU hien 3 qniit

tes et 2 octaves par mouvement contraire,que cettebasi

besonders wenn man ihn einer reichen und wohlgebauten

3-oiler *= stimmigen Harmonie unterlegen soll, oft wäre

er çanz unmöglich, wenn man nicht verdeckte Quinten un,l

Octaven, oder auch wohl Q Quinten und 2 Octaven in der

(iefçeuheweçunç duldete , welche dieser Bass,hie und ita.mii

se est forcéede taire, par-ci par-la, avec les parties i\i'i\ /.u begleitenden Stimmen zu machen çenothigt ist .

i|U elle accompagne .

On neuf appeler, contrepoiai coHditiome/,\n\r har= Kine soi du. Harmonie, wo &\ le Stimmen, mit \usnahinn

munie dont les parties sont rein ers ailles a l octave . des Basses umkehrbar sind , oder auch eine solche, welcher

saut' la hasse, ou hien a laquelle on est ohliçe d ajuu - man einen \ erhcsserunçsbass beizufiïçeii çenothiçt ist.ka.i

1er \u\c hasse de correctif m . Voici des exemples :
j

man den bedingt* n Contrapunlit heueheu .Hier sind Beispiele :

Contrepoint conditionnel a trois parties. dont seule i Bedingter dreistimmiger Coiitrapunkt , in welchem nur du'

vment les deux parties hautes sont renversahles . I beiden Oberstimmen umkehrbar sind .

«IE

Contrepoint conditionnel a quatre parties, do nt seule= Bedinçter vierstimmiger Contrapunkt , in welchem nur di

nient les trois parties hautes sont renversahles. drei Oberstimmen umkehrbar sind .

Contrepoint conditionnel à cinq parties . dont seule = Bedinçter fiinfstimmiçer Contrapunkt in welchem nur die

nient les quatre parties hautes sont renversahles .
I

v irr Oberstimmen umkehrbar sine

Dans (mis les exemples précédents, comme aussi

dans ceux qui suivent , aucune partie haute ne doit

croiser I \ partie de basse; mais les parties renv ersa^

.In allen diesen vorstehenden Beispielen ,so w ie auch in

df<\ nachfolgenden, darf keine der .Oberstimmen sich mit

dem Basse kreuzen- aber die umkehrbaren Stinten können

l> .1 r .V.' +l"o
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blesjpeuvent seCroiser quand on le juge a propos,soit

quoi) les renverse ou non ; il n'est pas non plusnécesz

saire que chaque partie tasse un chant particulier et

distinct .

Contrepoint conditionnel a deux.

sich wohl unter einander kreuzen, wenn man es zw-eickniKs

sic findet,mögen sie nun umgekehrt sejn oder nicht . eben

so wenig ist es nothwendig, dass jede Stimme einen beson

deren, hervorstechenden Gesang führe .

Bedingter zweistimmiger Contrapunkt .

n -—

—

$mwm
Ému ^^g

ES
«o^

^m
ms
^m

=^

Voici son renversement, transpose en sol, avec une basse de correction .

Hier ist seine, in Cr dur übersetzte Umkehrmig mit einem Verbesserungs = Basse .

a+r-rn

m
^^ m^f

im

^f
^^
mm

Contrepoint conditionnel a trois .

Bedingter dreistimmiger Contrapunkt .

mtpz

iP^
mè

f^£
wm
êpu

^
w

E

3 * r n m^mm

i
m m

m=ï

É-E m

éuh

f^£

jtj)
r i

PÈI Ü
§3 ^

P

Quand les parties de cette harmonie sont disposées de

manière a ce que lapins grave fournisse une bonne bas=

se contre les deux autres (comme dans cet exemple) une

basse de correction n'est pas nécessaire; mais dans les

deux renversements suivants,cette basseestindispensahle,

Premier renversement .

Erste Umkehrung-

.

,

Wenn die Stimmen dieser Harmonie so gestellt sind, das«

die tiefste einen guten Bass zu den beiden andern bildet, (\\ ir

in diesem Beispiele,) so ist ein Verbesserungsbass nicht nö =

thig aber in den folgenden zwei Versetzungen ist dieser

Bass unerlässlich .

Kasse de correction

\ erhe ssernnçsbass

}' :
) l.,i suspension 9 peut avoir lira CONTKE l.A BASSE AJOUTEE par= (*) Die \erzöe,erune, 9 kanniBEK KrNEM BElGÈFt OTE> Il AS«E lilll findjni

,

it- que celle dernière ne doit devenir ni partie supérieure ni partie intermedia^ I weil dieser Bass nie weder 211 einer Mitleid noch zur Oberstimme verlüdet jsird .

D.et ('. X? +t"()
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.Second renversement .

Zweite L nikehrunç .

7&^=£
fm g r r-

s
Hj- 1;' '(>- correction

.

1 Wrr»essen'ne*,l.as* ,

£^M^

r' J

-a-

)

1
Contrepoint conditionnel a quatre parties

.

Bedingter vierstimmiger Contrapunkt; .

¥^i&

^m
P^

^ ^
o. m

P?P^ m

f

»r

P
'* » J J

6^±^£^
;*!££££&

i <i

^^^
J nJ J ÉËËË^

%*R^ ^gg£J£ A-f ^^
m ^ê fe^E #=^ ^ m
i

Premier renversement .

Erste Umkehrung .

I)

A Vferliestrrttnçsbass

Second renversement, transpose en La.
Zweite in I dur versetzte l mkehrnna;

.

1)

Vï \.Tb»nfrunfk

Il et ( V +1-U.



764 Troisième renversement t-palemnt transpose en lut A

Dritte, gleichfalls in I dur rersetzte Cmkehrane

B J U
wm ^s^ m
^0 de correction .

rrtTyssrn iTrphars-

ZBC

mm
m^

27;

^m

Le contrepoint conditionne] nu j>:i s le méritede s

contrepoints douilles, triples et quadruples , que nous

avons traités, et dons lesquels chaque partie fournit une

liasse correcte . \ussi nest il pas a lieaucoup près si esti=

nié que ces derniers .Cependant Je contrepoint condi _

tionuel rend ser\ ice a la musique, et on peut 1 emp lover

avec succès 1" dans la musique théâtrale, surtout dans

les morceaux d'ensemble- "'.'dans la plus grande partie
'

de lainusique instrumentale, surtout dans l'orchestre ;

3° dans une sorte de canons a voix inégales ,dont nous

parlerons plus lias
;
4" comme Tun des ino\ens qui contre

huent au développement îles idées, dont nous parlerons

dau'sla dernier partie de cet ouvrage .

I\.

NOTRE SI K L'HARMONIE RENVERSABLE \

LA NEUVIÈME ,A LA ONZIEME,À LA TKKI-

ZIEME,ET À LA QUATORZIEME .

Nous n avons parlé jusque ici que des renversements

a 1 octave, a la dixième et a la douzième : il nous reste

encore à expliquer ce que Ton doit entendre par contre

point a la neuvième , a la onzième , à la treizième et à

la quatorzième .

Différents auteurs ont parlé anciennement de ces

quarre contrepoints, niais l'expérience a démontré leur

peu d utilité . En effet ,leur seul but n'est que le ren =

versement dé 1 harmonie a. deux parties . mais ou at =.'.

teint ce but d'une manière plus facile, plus naturelle ,

plus parfaite et plus satisfaisante avec les contrepoints

a la dixième, a la douzième et surtout a l'octave . Ainsi

ces quatre contrepoints ne sont qu'un surcroît dediffir

cultes futiles . C est par cette raison qu'aucune école

moderne n'en fait pas même mention > on ignore gé-

nerale/nent leur existence .

Pour satisfaire la curiosité des artistes,nous indu

querons ici ces quatre nouveaux renversements , en

donnant un exemple sur chacun .

Ê

m
^^

^
m

=3=
Der bedingte Contrapunkt hat nicht das Verdienstliche

der doppelten, drei = nud vierfachen ("ont ra punkte , welche

wir abgehandelt haben, und in welchen jede Stimme einen

guten Bass liefert . Auch wirderbei weitem nicht so ge

schätzt , vi ie diese letzteren . Indessen leistet der bedingte

Contrapunkt der Musik auch Dienste, und man koilililm mil

Erfolg anwenden : l,j:m in der Theatefnmsik, besonders inden

Ensemble- Stücken • 2-*^ in dein gross

t

eu Theile der .In

strümeutaU ( besonders der Orchester::) Musik..- 3— in ei -

lier Gattung von Canons für ungleiche Stimmen,von wel =

eher w ir spater sprechen werden ; 4
1 "" als eines Arr Mittel .

welche zur Kntw icklung der Jdeen dienen, und von welchen

wir im letzten Theile dieses Werkes sprechen werden .

IX.

BEMERKUNG ÜBER DIE UMKEHRBARE HARM<)=;

NIE IN DER N()NE,IN DER UNDECIMK IN DER

TREDECIME,UNDiN DER QU VTUOKDKCIME .

His hieher haben wir nur von den l m kehrungen in der (Je

tave, in der Décime und in der Duodecime gesprochen : es

bleibt uns noch übrig zu erklären , was man unter dem (\ u

irttpiaiKt in der None.Undecime,Tredecime und Quatixorder

eime verstehen soll .

Verschiedene Autoren haben vor M te rs von diesen vier

Contrapunkten geredet, aber die Erfahrung hat deren geriiu

gen Nutzen erwiesen. Jn derThat ist ihr einziger Zweck

die l mkehrunç der 1 - stimmigen Harmonie- aber man er _

reicht ja diesen Zw eck auf eine leichtere . iiatürlichere,voll-

kommenere und befriedigendere Art mit den Contrapunkten

in der Décime, in der Duodecime ,und vorzüglich in der

Octave . Also sind diese vier Contrapunkte nichts .ils ein

Zuwachs von unnützen und fruchtlosen Schw ierigkeiten .

Aus diesem Grunde hat auch keine neue Schule davon auch

nur Meldung gethan. man weiss kaum von ihrem Dasein .

Im die Neugierde der Künstler zu befriedigen. werden

wir diese vier neuen l mkehrmigen anzeigen .indem wir

uher jede ein Beispiel geben .

-I> et C. \" 4fO.
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1 .Contrepoint a la seconde" ou a la nruvie= 1. Contraimnkt in der Secunde,orler in der \o
^>f • Même résultat en notes .

ne.

1 , ii , :J , 4 , 5 , 6 . 1 , 8 , 9 ,

!) , 8,7.6,5,4.3.2, I .

m
\)nsse\\\e in Noten .

1 2 .3 4

3^
2 1

^r :

—

'

1/ intervalle de la neuvième sert de borne a ce 1) i- .lut r\all dir Nime ilieut diesem Coutraptinkte zu

contrepoint . On nj trume que la quinte qui puisse ser=

\ if pour commencer, pour finir et pour préparer les inter

\ ailes dissonnants qui ne sont pas notes de passaçe .

Exemple •

y)
1
Jt coj>iel

(irenze . Man kann nur mit der Quinte anlangen, endiejen -

und die dissouireitden Intervalle vorbereiten,welche nicht

durchgehend sind .

V.B.est le modèle de ce contrepoint , et B.C,est le

,1

renversement . Voici 1 un et 1 antre avec la basse chif=

free pour en rendre 1 harmonie plus claire :

Modèle .

V,B,ist das Muster dieses Contrapunkts, und B,C,istdie

l'mkehruuç . Hier l'oint das eine und das andere mit beziffer

tem Basse,um die Harmonie deutlicher zu macheu :

Hen versement .

rmkeliTCtne .

La terminaison n'est pas satisfaisante dans ces sor =

tes de contrepoint , comme on le voit dans les exemples

précédents
;
mais on est libre d'y ajouter une suite (ap-

pelée Coda parles italiens) pour contenter l'oreille .

t'ette coda n'a d aille\irs rien de commun avec le cori =

trepoint •

Der Schluss i<t in diesen Gattunçen der Cctntrapuiikte

nicht befriedigend . wie man in den vorstehenden Bei<pie =

len sieht .aber man hat «lie Freiheit, denselben eine Fort.set=

zune; ( um den .Italienern Coda genannt \ beizufügen . um

das Gehör zu befriedigen . Diese Coda hat übrigens mit dem

Contrapunkte nichts gemein .

:

'l IV r*J n'i ,1 i|u'un reUr.l I, sin, . On tra|'[>.- l'accur.1 parfail 1» SOI.
|

'-•") nitsrs vis m nur cm. V ,nïv »t IrtS; Mjn trhfisl

sur M t'A, , (;_llr.i»l.iiii .i.-l'.liis.m Us ji, .

I) e| (' N" +. "D.
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2 . Contrepoint à la quarte,ou a la onziè -
|
2. Contrapunkt in der Q*làrt,oder in der Un

me .
décime

) 3

1 , 2 , 3, 4 , 5 , 6 , 7 , 8 , 9 , 10,11,

11,10, 9 , 8 , 7 , 6 , S , 4 , 3 , 2 , 1,

mW^ï^^ 8 9 10 11

fm

i
L'intervalle de la onzième sert de borne a cecontrepoint.

La sixte est le seul intervalle dans ce contrepoint

f>our commencer, pour finir et pour préparer les dis =

-oiinances , <[tii ne sont pas notes de passage .

Exemple .

J
Beispiel .

1 1.1 9 »76 5 * » -«

Das Intervall der Undécime istdieGrenzediesesContrapnnkK

Die Sexte ist das einzige Intervall in diesem Contrapuukfc,

um damit anzufangen, zu sehliessen, und die, (nicht durch

gehenden \ Dissonanzen vorzubereiten .

^^ &£ f-f-^-f-m wm t-

É=i£ W-4P-£p m ^^ f=^ g

\,lî
5
est le modele, et B,C,est le renversement .Voi=

'ci I un et lautre avec la basse chiffrée :

Modele .

i Muster .

A.,B,ist das Muster, und B C,die Vmkehrung .Hierbei

le mit beziffertem Basse :

^^ Ü^wmr ?-- -jjr

2 S-^^ mz

r-
[*)

rr7tf?T=g

3;

^ ^^
; Renversement
Cmkfhriin^ .

(}\\ ne peut pas commencer un morceau parmi con=

t repoint semblahle.bn ne pourrait F introduire que

dans le courant dun morceau,ou il est indifférent de

commencer ou de finir le contrepoint par quelque ac=

cord que ce soit , pourvu que le compositeur fasse une

bonne succession d'accords ..

\~'\l Oif petii prendre SOl.q on SOLO , selon l'harmonie qui accompagne ce

cKanl .

M;ui kann kein Tonstück mit einem solchen Contrapunkt

beginnen ; man könnte ihn nur im Laufe eines Stückes ein

flechteu,wo es gleichgültig ist , mit welchem \ccord man

den Contrapunkt anfängt und beschließt , wenn nur

der Tonsetzer eine gute \ccorden=Fortschreitul»g macht .

("''v Man Wann l. o.ler Iris nehmen, je nach lier Harmonie i welche .liefen (îeiane

herleitet .

ü.et ('.>" Villi.
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3. Contrepoint a la sixte, ou a la treizième. i 3. Contrapunkt in der Sext,o.inder T redet i e.

' M »-me résultat en notes .

1. Ü. 3, 4. 5, 6, 7, 8. 9. 10, 11, 12,13,

13, 12, 11 , 10 , 9 , 8 , 7 , 6 , 5 , , 3 , 2 , i

.

L>A«>stIbe in Nottn .

12 3 4 7 8 9 1'» Il 12 M

1̂3 12 11 10 9 3
<&fV
7

L inter\alle de la treizième sert île borne a ce

contrepoint .

Ce contrepoint offre quatre intervalles' conson =

nant« . qui restent également couronnant« étant ren =

\er«é« . Ces quatre intervalles sont : 1 unisson, la six =

te,Tocta\eet la treizième .

Exemple

.

J
Beispiel

3^ <Uà* '

Das Jntervall der Tr'edecime ist die Grenze dieses

Contrapunkts .

Dieser Contrapunkt hiethet vier consonirende Jnter

\alle dar, «eiche auch in der l mkehrunç consonirend

bleiben . Diese vier Intervalle sind : der Unison . die

Sext.die Octave, und die Tredecime .

('

\,B,est le modele, et rk,t'.e<t le renversement .Voi :

ci lun et 1 autre a\ec la hasse chiffrée :

Modèle .

Muster

\ - B ist das Muster, und B-C die Umkehrunç. Hiei

leide mit beziffertem Basse :

Wenn eine laiwfe Fol ce von Sexten zwischen dem Bas

ner höheren Stimme nicht abgeschmackt wäre.se und ein

Si une longue suite de sixtes entre la basse et une

partie haute n'était pas insipide, ( lorsque les sixtes

ne sont pas accompagnées par des tierces \ fin polirait i « enn die Sexten nicht von Terzen begleitet «erden.

exécuter en même temps les trois parties VB.C .-mais so könnte man die drei Stimmen A.B.C zugleich aus

en mettant la partie \ dans la basse, ce trio peut führen,- aber «enn die Stimme \ in den B,ass ce

avjuir lieu , p.e . le^t « ird,so kaii dieses Trio statt finden -z.B.

l)ft C.N '.' 4-l~0.



Le contrepoint a la treizième a beaucoup de rap

port avec le contrepoint a la dixième . On pourait ti -

rer un parti avantageux An premier, si le second ne

le remplaçait pas .

fc. Contrepointa la septième,ou a la quatorr

z ieme

.

1 , 2, 8 , 4 , 5.6, 7 ,
8', 9 « 10, 11, 12, 13 , 14,

14,13. 12,11,10,9, 8 ,7,6, 5,4, 8,2 , 1.

Der Contrapunkt in der Tredeciniehaf fiele ähnlich

keit mit dem Contrapunkte in der Décime . Man könnte dep

ersteren vortheilhaft rebrauchen, nenn ihn nicht der zwei

te ersetzte .

1'. Contrapunkt in der Septime, oder in der

öuatuordecinie .

. 2 a iß 6 7 « 9 10 U 12 13 14

ff^Ètto^
1̂+ 13 12 11 10 '9 8 7 6 5 4 3 2. 1

V * *

L intemalle de la quatorzième sert de borne a ce

contrepoint

Ce contrepoint na au fond que il, 3,5, 4,!5,<>,7 .

sept intervalles différents ,qui sont :'".ß, 5, 4,3,2 , i .

Car les sept, autres ne sont que la repétition des

précédents , a la différence d'une octave .

11 v-a deux intervalles qui peinent servir pour coin

ràencer, pour finir et pour préparer les dissonnanoes,quj

ne sont pas notes de passage > ces deux iuter\ ailes sont la

tierce, ou la dixième, et 'la quinte , ou la douzième .

Exemple .

) ^
Bei-pi.l .

Das Intervall devüiiatuordecime Î--1 die Rrpnze dieses Conti :

punkts .

Dieser Contrapunkt hat im Gruiidenur il,2,3,4,5,ß,7

arschiedene Jntervalle nähmlich : .443,2.

Denn die 7 andern sind nur eine Wiederhühlung der

Vorigen . in der Entfernung einer ()et,i\ e .

Ks çilit ila zwei Jntervalle, welche zum anfangen, zum

Beschließen, und zur Vorbereitung der ( nicht durchge =

h en den) Dissonanzen dienen keinen ; diese 2 Juten äffe sind

die Terz oder Décime, und die Quinte, oder Duodecime .

X ~^m mV 3?=
f F ^

H

C

£Ë^fe#&%^ ^S±ËE^E U =im^^ ^EÊ ife

^ ^m m ' m& & i §^Si
A , B est le modele, et B ,C est le renversement . A. B ist das Muster.B ,C die Umkelmmg . Hier der hezi '

\oici I im et fanlrea\ee la basse chiffrée : Perte Bals von beiden :

Modèle.
Muster .

^^.¥g^

m&—rïï̂ % m

jjjpj 132=

r. \ v 4 1" «

.



Kein i-rieimut

Cmlulirunl^ .

II laut ,en créant ces contrepoints., adopter une manie

m' particulièredTenchainer les accords : il faut \ ajouter

If plus Miment mie ou deux parties d accompagnement -

puuren rendre 1 harmonie claire et compréhensible .

Il arrive par Pois, en cherchant îles imitations et

îles progressions (comme aussi des stretto dans latiiz

gur\ ([ne l'on trouve accidentellement des renverse -

iiiriils a la seconde, ou a la quarte, oua lasixte,ouhien

a la septième. Il est bon dans ce cas de coi maître ces qua -

lee sortes de contrepoints, et de'pouvoir s'en rendre

t'oiupic .

X.

1)1 CONTREPOINT RENVER.SXBLEPA.R MOU

V.EMENT CONTRAIRE,ET DU CONTREPOINT

V\ti MOUVEMENT RETROGRADE.

Des essais de pure curiosité, ou plutôt des abus de

I ait , ont eu lieu dans tons les temps . Le goût purifie,

lebon sen- et 1 esprit éclairé par l'expérience les ont

bannis . Parmi ces objets on peut compter le contre -

point remersable par mouvement contraire, et celui

par niinn émeut ré troc rade, inventes dans un temps ou

la composition musicale n'était autre chose qu'un cal:

cul arithmétique, \ussi nous ne dirons sur ces deux'

contrepoints qui] Faut en dire pourTes connaître .

t '•' Du contrepoint ou de 1 harmonie renver

sable par mouvementcontraire.

On imite (ou plutôt on répète jonchant par mou =

\ émeut contraire de la manière suivante ;

lesauç \ . /ijp
i r r i tj-f-* i

f r r Ffr^£=£
('liant

(i

l ni diese Contrapuukte hervorzubringen ~ nniss man eine

besondere \rt von \ecordeii-\erkottuug annehmen:man mu -

meistens eine oder zwei Begleitungsstimmen demselben bei

fii^en,um die Harmonie klar und verständlich zu machen .

Bisweilen geschieht es beim \ufsuchen der Jinitatiunen

m\t\ Fortschreitungei», (sowie auch des Stretto in der Fuge),

dass man zufällig solche l mkehrungen in der Seen ncle,oder

U uarte,oder aucli Se\t , oder'Septime hervprhrinçt.Jn sol-

chen Fällen ist es cot. diese + Gattungen des Contrapunkts zu

kennen, um sich davon Rechenschaft rieben zu Können .

X.

VOM UMKEHRBAREN CONTRAPUNKT IN WID-
RIGER BEWEGUNG, UND VOM CONTR UT N KT

[N VERKEHRTER (RÜCKGÄNGIGER) BEWEGUNG.

Zu allen Zeiten hat es Versuche aus blosser Neugier-

de, oder vielmehr Missbräuche in <\f\' Kunst gegeben.Der

gereinigte Geschmack, der gesunde Menschcnverstaud,und

der durch Erfahrung erleuchtete Geist haben sie \erhannt-

Unter diese Dinge kann man den in widriger nud den in

rückgängiger Bewegung umkehrbaren Contrapunkt rech

neu, v\ eiche zu einer Zeit erfunden wurden, als die nuis i =

kaiische ('(imposition nur eine arithmetische Berechnung

war. Demnach «erden wir über diese zwei Contrapuiikte

nurdas sagen, «as nothig ist,um sie kennen zu lernen .

1— Von dem Contranunkte.o.von Her Harmonie.

welche in widriger Bewegung ( Gejçenbeweguiiï,

umkehrbar ist .

Man imitirt, (oder vielmehr man wiederhohlt ) einen

Gesang in der Gegenbewegung auf folgende ^rt :

Snlr»ir". B.
11'« (i»s»nj i.i dtc "V
C.»...n,..B.

mmf^ f
r

\r:mm :.:::.. l - \m
En comparant la portée B avec la portée \,ontrou

te. que les deux parties font les mêmes intervalles et

les mêmes valeurs de notes, sauf , qu une partie monte

quand fautre descend, et \ ice-versa *-A cette différent

ce pr<£5. tout le reste est la même cho,se .

Wenn man die Zeile B mit der Zeile \ vergleicht , so

findet man, dass beide Stimmen dieselben Intervalle und

denselben Notenwerth enthalten, ausgenommen, dass eine

Stimme steigt, die andere fällt und umgekehrt. Diesen

Int er schied abgerechnet .bleibt alles l beige dasselbe .

I»..t CS" +|-o
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'imitation sur la portée C est encore plus exacte,

par la raison que les demi-tons se correspondent aux

mêmes endroits, comme nous Lavons indique.

Cette manière d'imiter un chant parmomement

contraire peut être utile dans beaucoup d occasions,

comme on lé verra par la suite .

Le contrepoint par mouvement contraire est ce =

lui ou les parties, en se renversant, s'imitent en même

temps par mouvement contraire, p.e.

» Modele ,1m contrepoint .

Die Jmitation auf der Zeile C ist noch genauer , weil
\ i •

seihst die halhen Tiine auf den nahmlichen Orten üherein

stimmen, wie wir auch angezeigt haben .

Diese Art , einen Gesang in der Gegenbewegnng zu inn

tiren, kann, wie man in der Folge sehen wird ,hei \ ielen

Gelegenheiten nützlich sejn .

Der Contrapunkt in der Gegenhewegung ist nun derje-

nige, wo die Stimmen, indem sie sich umkehren , einander

zugleich in der Gegenbewegung imitiren , z.H.

Renversement par moiwement contraire tlniiiuili-lp nrfrc'lpnl .

Mutlrr ilr< Cont rapunkts .

(haut
.
A.

(îe.sang A.

Chant
i

B .

(iesaiiR B .

PU
^ ?̂>

^^
^

m
mze

Chant B par mouvement
contraire .

(besang B in d* r Gegenhe :

wignng .

chant A par mouvement

contraire .

(ii-üan^ A in der GpHenhe

«pgung.

UmkeKrun g ili mkeltriing des vorrgen wwsn i dpr Gerenhenegnne

%è^éè
m fea

2" Du Contrepoint par mouvement

rétrograde .

Le mouvement rétrograde est la reprise a retours

d'un chant .

Il est clair que ce chant doit être conçu de manière

i ce qu'on puisse le chanter non seulement du com =

ineucement a la fin, mais aussi delà fin au commence^

nipiit . Le citant suivant renferme cette double qua :

lité :

i

Chant .

'Gesang

2— Vom Contrapunkte in der rückgängigen

Bewegung, (im Krebsgang) .

Diè rückgängige Bewegung besteht in der verkehrten

W iederhohlung von der letzten Note des Subjectszur ersten

Es ist klar, dass ein solcher Gresahg dergestalt erfun, :

den sevn niuss, dass man ihn nicht nur vom Anfang bis zum

Ende, sondern auch zurück, vom Ende bis zum Anfang sin

gen könne .Der folgende Gesang besitzt diese doppelte Ei =

genschaft : .

Meine chant à rebours , ou par mouvement rétrograde •
.,

UerselheGesang krebsfcänfiiK,orler inrückgängiger Bewegung .

1 2 3 4 5 G 7 H .
^ 8 "I 5 S 4 3 2 1-

Quand l harmonie a deux parties peut s'exécuter de

cette double manière, elle s'appelle harmonieparmou=

veinent rétrograde, p. e .

M? 1 . Harmonie a deux.

Wenn eine zweistimmige Harmonie sieh auf diese doppel

te Art ausführen lässt , so heisst sie ehie Harmonie in rück

gängiger Bewegung. z. B.

A.

B

m
N. 1 . Zweistimmicc Harmonie,

mm£+:
=^T-

^m
r

pü
EÊÉ

Mm
^m
m

tm wm
^m^m^

r

m
N . 2 . Même harmonie par mouvement retrograde., ou a rebours .

. N'? 2 . Dieselbe Harmonie rückwärts gehend ,oder in rückgängiger Bewegung .

v A. .
*

A rebours . 1

1 1 rückgängig.!

. B.
A retiours ,

i Irtickgàngig!

En exécutant le N° 1 a rebours, on peut se passer

de V 2 .

Quand l'harmonie par mouvement retrograde est

èh même temps renversable,elle s'appelle contrepoint

pur niouvrmtnt rt troprade
,
p.e .

Wenn man ti° 1 von der leteten Note eur ersten zurück,

spielt oder singt, so bedarf man des N * 2 glicht .

Wenn diese rückgängige Harmonie zugleich umkehrbar

ist, so heisst sie Conlrapiw/ti in rÏLck<f}in<^iif.er Bewegung , Z.B.

D.et C.N? +170



A.

Renversement par mouvement rétrograde.

l'mkehrunp in ri'ukp'änpiper Rtwepiinp .

I. » par lu* B a i-choiirs .

Die Minime K riîckgïnçii; .A

i.« partie A À rehoura . J

Dir shilling \ ruck^inçir, v

Un contrepoint nur mouvement retroçrade,peut

être en même temps par mouvement contraire : dans ce

cas il sapeile contrepoint par mouvement retrograde ft

contraire . Km voici un exemple :

. . Modele

Muster

Ein rückgängiger Contrapunkt- kann zugleich

<lep widrigen Bewegung t'ahig seyn: in diesem Falle heisst er. :

Conlrapiuilit in rückgängig, -wzdrz'gt r Brwegit

ein Beispiel :

"J Hie da

Ketiif-rsfiupnt par mouvement relro^railp el conlrair?

(înikehmnein r'ùckçane.i^wîdtiçft HfMpçunt; .

.

m
9^^

ZL-

t=*

b*jpt± z >

Il est evident que 1 oreille la mieux exercée est

hors «Tétât de pouvoir saisir, deviner, et encore moins

apprécier ces sortes de combinaisons : ainsi,cest de la

musique faite pour les } eux, ou tout au plus pour amu-

ser un instant l'esprit, qui finit toujours par mépris

ser ces sortes de combinaisons , <[ni n'ont point un luit

raisonnable .

Mous avons plusieurs t'ois répète que le contre ;

point ne devient intéressant que par fusage heureux

que ion en l'ait : il est donc important de consacrer

l'article suivant a 1 emploi des cinq contrepoints priiu

eipaux .

VI.

DE L'EMPLOI 1)KS CINQ CONTREPOINTS
PRINCIPAUX, QUI SONT: LES CONTRE =

POINTS \ L'OCTAVE,DOUBLE, TRIPLE KT

QUADRUPLE,- LE CONTREPOINT A LAD1 =

XIE^ME, ET CELUI À LA DOUZIEME .

i
(

- Contrepoint double à l'octave.

Le contrepoint a l'octave est le plus usité,le plus

nécessaire et le plus indispensable .

ï.a [i.irlie \ a rebours pi p» r iHoiivMninl < »ilrjire.

Dre Stimm* \ in rïickganeèswiilriçFr ReuPt,ung -

Es ist klar, dass das geübteste Ohr nicht im Stande ist ,

diese Arten von Berechnungen zu fassen, zu errat h eu. und

noch weniger zu würdigen ;
demnach ist es eine Musik für

das Auge, oder höchstens,um .auf einen Augen blick den Ver =

stand zu ergötzen, welcher zuletzt diese Gattung von Kiin

steleyen verachten muss, denen jeder vernunftgemäße Zu eck

ermangelt .

Schon einigemale haben wir vviederhohlt . dass der Con =

trapunkt nur dann anziehend werden kann, wenn man einen

glücklichen Gebrauch von ihm macht : es ist demnach wichtig,

den nachfolgenden Abschnitt der Anwendung der fünf vor

züglichsten Contrapunkte tu widmen .

XI.

VON DEM GEBRAUCHE DER FÜNF. VORZUG =

LICHSTEN CONTRAPUNKTE,WELCHE SIND:DEK

DOPPELTE, DREIFACHEUND VIERFACHE CONTRA

PUNKT IN DEROCTAVE;DAN DER CONTRAPUNKT IN

DHU DECIME,UND JENER IN DER DUODECIME •

1— Doppelter Contrapunkt in der Octave.

Der Contrapunkt in der Octave ist der gebräuchlich :

liebste, notwendigste, und unerlässlichste .

litt t' V +|-().
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' Ou exige de nos jours que 1 on produise lie rel'l'et

en employant un contrepoint craelconcjiie . Si un couir

positeur n'a pas assez de génie pour atteindre ce luit ,

il fera bien de ne pas user du contrepoint . En effet,

ce n'est pas le modele du contrepoint , compose dune

douzaine de mesures, <(ui peut interesser l auditeur
;

un tel modele sans développement peut etrecompa:

ré à un acteur muet
;
pour que cet acteur devienne un

personnage interessant , il faut le mettre en scène ,

en situation, tracer et dessiner son caractère ,• il en

est' de même du contrepoint , qui ne produit d'effet

TPel que par le développement bien entendu qu'on

lui donne .

On a manqué son but dans tous Ifs traités ou fon

p.i rie du contrepoint ,en ce qu'on a négligé de mon:
lier dune manière satisfaisante les vraies ressources

que cette matière offre : ce qui est la cause que le pu ^

Mien a jamais eu une idée juste de l harmonie renver-

sable et de son utilité . Voici par exemple un modele

d'un contrepoint double à l"octa\e :

Man begehrt in unserer Zeit, das» durch den .Gebrauch

irgend eines, Contrapunkts auch eine Wirkung henorge -

1) rächt werde .Wenn einToiisetzer nicht genug (ienie be -

sitzt, um-diesen Zweck zu erreichen,so wird er wohl thuu ,

\ om Contrapunkt gar keinen Gebrauch zu machen ..Fn' der

That ists nicht das Muster des Contrapmikts , welches ,ans ei _

nein Dtttzeilt Takten bestehend , den Zuhörer interessiren

kann ; ein solches Muster ohne alle Entwicklung kann mit

einem stummen Schauspieler verglichen werden ; soll «lie

ser eine interessante Person \orstellen ,S0 muss er auf die

Scene versetzt , in Handlungen verwickelt , und sein Charaez

ter gezeichnet und durchgeführt werden, dasselbe gilt voiii

Contrapunkt , der keine wesentliche Wirkung hervortrin gl
,

als vermittelst der wohlverstandenen Entwicklungen , die

man ihm gibt .

Jin allen Lehrbüchern, die vom Contrapunkt haudel n ,

hat man diesen Zweck übersehen und vert'elilt , indem man

es vernachlässigte, auf eine befriedigende Art die wahren

Hilfsquellen zu zeigen, welche dieser Gegenstand tlarbie -

thet : was denn auch die Ursache ist , dass das'Publikum nie':

mais eine richtige Jd.ee von der umkehrbaren Harmonie und

ihrem Nutzen erhalten konnte. Hier folgt als Beispiel das

Muster eines doppelten Contrapmikts in der Octave :

^P^
feu EÉ:

E*^

*+m
*-**^m^

m
Ce modèle de quatre mesures en donne huit en comp-

tai ut son rem ersèment .Voici a peu près tout ce que Ton

sait assez généralement ; mais ((ne faire avec huit me =

sures,se demande-t-on,si l'on nen a pas d ayairtage?el=

les peuvent servir, comme il suit :

1" A faire un canon pour deux voix inégales
,
com -

me nous le verrons en traitant des canons. 2" \ faire

une fugue double toute entière a 2, a 3, ou a 4 par =

tips^eeque nous montrerons également , en traitant

les fugues doubles . Mais ce qui est plus important de

nus jours, c'est qnon peut les en'iplojer :
3'-' Dans le

courant
(
principalement dans la seconde partie) d'un

morpeau de S_v mphonie, d Ouverture de Qnintetto,de

Quatuor &.&. ou l'on en (peut tirer un parti tresavaii;

tageux, comme p.e :

Fragment d'un morceau de symphonie à

grand orchestre, fait tout entier avec le

contrepoint précèdent/*) -

Dieses aus 4 Takten bestehende Muster, gibt mit seiner

Umkehruug 8 Takte . Diess ist so ziemlich alles , u.i- man ge

meiniglich darüber weiss .aber was soll man mit "> Takten

anfangen, fragt sichs, wenn man ihrer nicht mehrere lui
'

sie können angewendet werden wie folgt :

l— Um einen Canon für 2 ungleiche Stirnen hervoi zubrirh

gen,wiew ir später indem Abschnitte über die Canons sehen

werden. 2i^Uni eine vollständige 2r,3*,oder 4 = stimmige

Doppe/fiipe daraus zu machen, wie gleichfalls in der Vbhaud

hing über die D oppelfugen gezeigt werden wird . \bcr das

was in unsern Tagen weit wichtiger ist, besteht darin,dass

man sie gebrauchen kann : 3—- Jn dein Laufe ( und zwar vor

züglich in dem zweiten Theile (einer Sinfonie.eiuor (ki\er-

ture, eines Quintetts , Quartetts, &:fa; wo man aus denselben

die wichtigsten Vort heile und Hilfsmittel ziehen kau.wie z.H.

Fragmenteines Sinfonie ^Stückes für grosses

Orchester , welches ganz aus.deril vorigen Cod.;

trapunkt gemacht ist >*'

V " ' <v ira^iiunl pétant place dans la seconde partie du morceau, siipptisu i[tte le

premet ou second suint du contrepoint
7

( nubien lesdeaix) onlete entendus pre^
ci il. nouent dans la première partie de ce morceau . Sans celte précaution les au =

diti urs ne s'auraient pas ce iju'il signifie
;

il leur paraîtrai] étranger au morrean
,

nu vrai hors d œuvre ,ce qiti serait une tante de la pa«"t du compositeur. Four ap =

proprier ce travail au morceau , il suffit i[ne les quatre mesures

=?
-^±£^-\ !__a-4r

J^y #_-^
4j. T,jj i-AssKM' PARTIE du MOTIF de «

("'")
[la dieses Fragment m tien zweiten Ttieil pim-s Tonst ockes gehört

,
so setzt es voraus ,

dass das ers le oder zueile Suhjectdes Cmifrapunkts
, ( ud er auch »Ht- Wide) schon früher im

ersten Theile çeh'ôrl worden sevn . Ohne diese Vorsicht würden ilie Zuhörer nicht wissen,

was es lie.!enlf . es würfle ihnen ,'als dem Tonst'ücke fremd , als ein unpassendes Kutsch{eh=

sei erscheinen , was ein Fehirr von Seite des Tnnsetzers wäre . Vm .lie se Durchführung dein

T'inshicke cehörig anzueignen , reirht .s hm , wenn .lie vier Takl«

•hon ALS EIS THKll,-WV.* H \l 1*T 1 rÏKMAS gifjch~—F3-!-,^Tf~Lr ! 3 » fl
s,'n011 AI ' S KtN TrlEMi-HB!« HAI "fTTHr

g^r^i4^^.- .
-4rf~Jt I'hiii Regina des (tauen gehört werden ".



ü.et C.V? +l"l>



m a i(eux

ï

1 *r=^
a deux

.

a deux

.

KJ VfI am m-.9=r
-oo-

É
a deux.

-oo~

m

fmm ^m ^m

l».fi C. V? +|-(».



H
.

:^-4^^j\^f^f^^/=\f^f-A ^ î ftfTfï * j?
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Ce fragment e*t compose de soixàhte-dix-sept me=

Mires a effet , <{<>nt 1 Origine est un contrepoint dequa=

tre mesures . Voici un autre modele <i un contrepoint

(luiilile à l'octave :

Dieses Fragment besteht in der That ans 77 Takten .

die alle aus einem Contrapunkt von 4 Takten entstanden

sind. Hierein anderes Muster eines doppelten Contra

punkts in der Octave :

Ce modele est trop long ( et le mouvement de la nie

sure trop lent
)
pour en faire un usage seinhlahle au

modèle précédent un E7,qui est court et du mouvement

allegro . Mais le modele ci- dessus peut servir a faire

un andante tout entier dun quatuor, d un quint et tos«:.

<l a ppres le plajï'suivaut :

On prendra ce contrepoint pour le motif de (andan-

te , en ) ajoutant une ou deux parties d accompagnement

L_On renversera le contrepoint ._On variera lune ou

I autre partie du contrepoint, ou bien ton tes les deux si -

nuiltaneinent
,
plus ou moins , _()u remersera le con -

t repoint varie . _()n variera le contrepoint dune au -

I re mailiere . _ On renversera cette seconde variation .

Pendant toute cette opération, denn parties ajoutées

accompagneront le contrepoint pour en rendre 1 har -

-moine plus complète , plus \arieeet par consequentplus

intéressante . Voici l'exemple, ou le contrepoint se trou-

\ e constamment entre les deux parties extrêmes ;

V I U t K .

Klüte .

Haut-Bois

Oboe.

( Larinette

l larinett

Hass

Katott •

\ndante. f »H. M.M.

XZ—

^

Dieses Muster ist zu lang (und auch sein Tempo zu

Langsam, ) um einen, dem vorigen Muster in C ähnlichen

Gehrauch davon zu machen, welches kurz and von ra -

sehn- Bewegung «ar • Vher dieses zweite Muster kann da

gegen dazu dienen, das vollständige \ndante eines Quar

tetts, Quintetts,!*..!, und zwar nach folgendem Plane da

raus zu machen :

Man nimmt diesen Contrapunkt zum Thema des Audan
te, indem man ihm einender zwei Begleitung stinimenhei-

tiigt ._Mau kehrt den Contrapunkt um ,_Mau varirt die

eine oder die andere Stimme des Contrapunkts ..oder auch

wohl beide abwechselnd , in mehr oder mindern figurir ;

ten Formen ._ Man kehrt den varirten Contrapunkt um._
Man varirt den Contrapunkt auf andere Art ..Man kehrt

diese neue Variation um .-Wahrend dieser ganzen \usar=

beitung hegleiten zwei beigefügte Stimmen den Contra =

punkt ,um die Harmonie vollständiger, mannigfaltiger.uud

folglich anziehender zu machen . Hier das vorige Beispiel .

wo der Contrapunkt stets in den zwei äussersten Stimmen,

(der Flöteund dem Fagott") bleibt :

W
>

tt ^Pr^^A '
' %'" wm

'

f-^ÎU&Êà

e.
•

1 1 , •
• \ : +i

-
1 >



77.'!

P w=mm isaËË

m w mÊ&

U.etC.N" +!-(»



4
l CJ
#U -4 J j J

È

^
c ' c - r , ;

J»
i }>-* J

^^ ^ > » > > J-f

|M=^^ É=£^=P
f

7 >-"'J

11 t-t f \" +!-((.



7 :','<
»

Voici un troisième modele

dnt> contrepoint

.

Hier ein drittes contra

punktirtes Muster .

Andante.

faEzfrrrfrrt-

\ÊÉF^^ * f^r-Eg
En promenant ce contrepoint sans cesse dans dîffe=

rents tons , et entre les quatre parties d un quatuor

(dont deux servent alternativement a l accompagner,
)

<jn peut obtenir le morceau suivant :

Judem man diesen Contr.apun.ltt unaufhörlich in verschi«:

denen Tonarten ,und in den vier Stimmen eines Ouarte-tts,

[wovon zwei"abwechselnd zur Heçleitunç dienen,) durch -

tiihrt, kann man folgendes Tonstiick bilden :

Yudante 'iCl.M.M

1'
\ iolun •

l'- Vi., lin .

2 e
:

Viulon .

2"~ Violin .

ii.pt c.v> +i-o.
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Lorsque le contrepoint est fort court ( d'une pude

deux mesures 1 il peut servir a des marches harmonie

ques (un progressions \ renversantes, dont lusage est

bon «laus toute sorte de musique .Le modele suivant :

r

ion

Wenn der Contrapunkt sehr kurz ist ,( <o,n einem ode

von 2 Takten,) so kann er zu umkehrbaren hkrmoniscl

(»änceii, (oder Fort seh reitungen) dienen,deren Anw pii dun g

iii jeder Musik- Gattung gut ist . Das folgende Muster :

lr. t
."fr.r|

(*)

r f ? f ~f~

(loiine enfr'auïrçs le progressions ci-dessous :

çibt unter andern nachstehende Forschreitung'en

^ * 'Un modele ( ou cmtrepoint ) aussi court , nest souvent *[\\ une parcelle

ti im contrepoint plus graml . on tletache 1 une ou 1 autre parcelle Jim con-

trepoint pour en- tirer parti .

^'r
' Ein Mlister (oder Contrapunkt \ von solcher Kürz* Jst oft nur ein Thetlchen

eines grösseren fontrapnnkts • man such» sich ein beliebiges TheiUhen etnes'Omi-

trapuukts aus , um es zu benutzen .

I) s-f('.\'?4l-Q.
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Ai PC le nxxlele suivant :

Mit ili'in i].icli-l ehe 1 1< 1 1-
1 > Muster:

^
I

m

& * y rmxî-

m j> é »

^£
ou l'ait les progressions suivantes :

macht man folgende Fortschrei

tans-eii :

^ ^ '"^=^M̂

M- m¥ ^P
?£ ^=-t f fb̂ £. ^^m6

^yyi

0.etC.N?417O.
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Voici un autre modele , suivi de

>es progressions :

Hier ein anderes Muster mit sei ;

neu Fortschreitungen :

l
^q^
&*=£ m

fe r £

^

g P^i :^ ^B ^^

Voici encore un autre modèle r-j^-ft-

d une mesure seulement : V *

Hin noch ein Muster, das nur

aus einem Takle besteht : feuÉ

<(ui donne les prpçressions

suivantes ;

und welches folgende Kort z

schreitungen giht :

I Tmkkt f

D.et C.\?*fO.



2 .Contrepoint triple.

I ii nont repoint ( n importe lequel )
est conçu ou

dans le stylo riçoureiif, ou clans le style libre .11 doit

être dans le st) le riçonrcu*. : 1" Lorsqu il est destine

a la musique d enlise exécutée par des chœurs saiisac=

cumpaçnement «I orchest re • 2" Pour réaliser des pro=

positions dansTes concours de composition- S". Eu

faisant de la musique d école . Le contrepoint est dans

le st\ le moderne, ou libre, quand on compose soit pour

des instriiniens-, soit pour les theatres,soit pour les

salons, et souvent même eu faisant delà, musique deçli-

se, accompagnée de IOrchestre .

Voiei sept modèles du contrepoint triple dans le

si \ It riifOiirnt.v •

^=

m
m

t^-
f-f'-^L ;

tËZ&Hf

36E

'2 .Dreifacher Contranunkt

.

Ein Contrapunkt, ( gleichviel welcher,) i-t entwed' im

strengten , oder im freien S tyle erfunden . Jin strengen Stvli

inuss er seyii : i
1—,s

'\Venti er liir ein Kirchen-Tonstiiek h"

stimmt ist .welches von den Chören ohne Orchestei he:»lci =

tnnç ausgeführt werden soll ,• - " l ni ilie Preis . \ufçn

hen einer musikalischen Lehranstalt, &:... zu erfüllen .

5—"-'Jndem man musikalische Studien macht .—Der Con

trapunkt im freien Style wird anerewendet, wenn man für

das Orchester, tiir das Theater, für den Salon , (oder für

Cöucertmusik), oder auch oft . wenn man für die Kirche

mit Orchester schreibt .

Hier sind -iehen Muster des dreifachen Contrapunkts im

strcngm. Style:
om^ -r-e-

a—H" ff

W^EE^

«=t
+ ± \±

1 ;;"\l.v tK'in4 irjri f** in 1* sujet dorn

l'ln» tard qni1 îin premier contrej

luifiue iiArre'rpMl entrr '"
' I» i-. eveite SnKjecl i : t hier Ij- n U^' 1'"!'^ 1 " 1 "' Hjii i

v.iK-1 . n isl hiT Aas

a t*r eintritt als sein erstes l orttrAsi<r-i*M -

I» *•* C.\ +1 "'»



i(> Sur le menu- sujet, donne .

"\ *& ,,r« Cber dasselbe aufgegeben«- 8abject

-j,w - r r^gi r i" r I ppsfüü J2=

Hi ^9- S
Sur Le même sujet donne .

l'btr riasseihe aufgegebene Subject .

^^=#=^f [r g r—^r-^^t-M^^ £?:

!- ^f^^=^EÉ ÉÊ^=É=g=fe ^^^^^ ?rr^
^m m o ^m m &—=

g^^^ -3—tu?*"^^¥
7~^f-f¥ #^£É6 ^£ r ^r^-

PV i=£^
J

7.

p *=ïî^m 3miFf ?F^

K im
w^ ^ j^

f^^r~r^
Chacun de ces sept exemples peut servir 1" A faire

une fugue vocale a trois sujets (comme nous le ver =

rons dans la' suite
; )

2". A. être employé dans vm

chœur, dans quel cas on en tire parti plus ou moins ,

en le reproduisant sans renversement et dans ses diffé=

rents renversements , le tout en différents tons . Ces

répercussions d un contrepoint doivent être séparées

les unes des autres par d
1
autres idées, car dans uji

choeur qui ne serait composé que île répercussions

le contrepoint finirait par devenir monotone, sur =

tout si le choeur' était d une certaine étendue .

Jedes dieser sieben Beispiele kann dienen : ltüü Um eine

Vocal-Fuge zu drei Subjeoten daraus zumachen, (wie wir

in der Felge sehen werden .\ 2'^^Vm in einem Chor ange =

wendet zu werden, in welchem Falle man es mehr oder ne =

niger benützt , indem man es ohne Umkehrung , oder mit al =

len seinen verschiedenen Umkehrungen, und das Ganze in

verschiedenen Tonarten durchführt .Diese Wiederhohlun =

gen eines Contrapunkts müssen von einander durch andere

Jdeen abgesondert sein, denn in einem Chor,der nurausWie=

derhohlungen bestünde, würde, der Contrapunkt zuletzt mit

noton werden, besonders wenn der Chor von einiger Läiw

ge wäre . - \

D.il e.V.' 4 i-(».



Voici dix exemples dans le style moderne pour la

musique instrumentale •

7 87

Hier sind 10 Beispiele im modernen SU le fiirdie Jnstru =

mental = Musik :

2.

m3&%gkî
'l'ont ce que nous avons «lit sur 1 emploi «lu con =

trepoint double est applicable au contrepoint triple :

a l exception seulement que Tone» fkii beaucoup moins

usaçe parce i{U il est plus complique et plus difficile

a saisir pour les auditeurs que le contrepoint double.

A lies,«as wir über den Gebrauch des doppellen Contra

pu n kt s Çesaçt hab en, ist auch auf den dreifachen anwend

bar: nur mit «1er Ausnahme ,«lass man von dem letzteren

weit weniger Gebrauch mächt, da er weifverwickelter un«

für die Zuhörer schwerer Fasslich ist, als «1er doppelte

fontrapunkt .

D.et C.N?*t70.
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remarque generale si k l'emploi ni

CONTREPOINT.

Un compositeur, on harmoniste habile, nu bon

praticien enfin n'est jamais embarrasse Remployer

le contrepoint double ou tripleril existe tort peu île

productions mi Ton ne puisse en faire Usage plus on

moins . Je suppose qu'un auteur tasse,par exemple, le

final d'un quatuor ou d'une symphonie, et qn il lui \ ien

ne dans l'idée d'employer le contr.epoint triple dans

ce final : il commencera par créer le modele de son coït

t.repoint - dont le principal miel sera pris dans le mo-

tif de son morceau pour assimiler le contrepoint aux

autres idées : cela étant fait.il cherchera les endroits

favorables a la répercussion rie son contrepoint ; il

dialoguera ces répercussions avec d'autres idées pour

donner une variété suffisante à son morceau; si le

tout ensemble produit de 1 effet ,son but sera atteint

.

Kn 1819 on donna aux élèves (au concours delint

Mitut pour le prix île composition musicale) le sujet

le fugue suivant , pour ajouter a ce sujet deux autres

sujets :

ALLGEMEINE BEMERKUNG UBEB DEN GE

=

BRAUCH DES CONTRAPUNKTS.

Ein Tonsetzer, ein geschickter Harmonist, ein guter Pral

tiker endlich, ist niemals in Verlegenheitüber die Anwendung

des ilopprlten otU""IM eile Ireifachen Contrapunkts : es ^ il>t nur

sehr wenige Compositions =Gattuiigen , in «eichen man ihn

nicht mehr oder minder anw enden könnte . Jch nehme an s

dass z.B. ein Tonsetzer, der eben das Finale eines Quartetts

oder einer Sinfonie schreibt , die Jdee fasst ,den dreifachen

Contrapunkt in diesem Finale anzubringen : er wird damit

beginnen.das Muster seines Cont rapnnkt s aufzusuchen , wo =

von das Kauptsubject aus dem Hanptthema seines Tonstückes

entnommen seyn wird, um den t'ontrapunkt den andern Jdeen

anzupassen: ist dieses gethan. so wieder die Stellen suchen,

welche den Wiederhoh hingen seines Contrapuukts gu listig

sind ; er wird ilieseWiederhohlungen mit andern Jdeen ab =

wechselnd dialogisiren ,um seinem Werke hin reichende.Sc hat

tirungen zu gehen
;
wenn das Ganze Wirkung macht ,so ist

sein Zweck erreicht .

Jin Jahre lti 10 gab man den Schülern, ( hpi den Preis =.

aufgaben des Jnstitnts für die musikalische Composition in

Paris") das folgende Subject zu einer Fuge, um noch zw ei

andere Subjecte demselben beizufügen :

EÖEE ^^mm ^^ '-

t mmm t r r r
i

"Q
i

Comme ce sujet présente quelques difficultés sous

le rapport du contrepoint triple, nous donnerons ici

l< s six exemples suivants du contrepoint triple surce

même sujet :

1

Da dieses Subject in Kücksicht auf den dreifachen Con-

trapunkt eini<e Schwierigkeiten darbiethet , so geben w ir

hier folgende sechs Beispiele des dreifachen Contrapunkts

über dasselbe Subject :

#^g ^^M r r r r

M"

m^^Êdê^â

^^
^m
n 7^-f

m^m m^m
^^

r i r r-^
=F=^

^rf~^T7HEE

m
W
s

EÊ: =ÊE

r r r r

tttt

r-
—

r-

^
D..i r.vi +i-o.
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1
3 . Contrepoint quadruple.

Voici i> Modèles 1 1 1 Contrepoint quadruple

d:\iis le stjle rigoureux, s nul' le eiiimucme qui est

|ilus iliins le -i\ le moderne • On les emploira com

me les exemples. en contrepoint triple ein style rî

foui'ellx .

Contrepoint quadruple .

\ ^ V lerfather Ctmtrapunkt

=t

Ê£' : ' m f

î '. . .

!>.A ierfacher Contranunkl .

Hier sind sechs Muster des vierfachen ("ontrapunkts im

strengen Style , mit Vnsnalinie des ('nullen .welches mehr

der modernen Schreibart ancehörl . Man hat sie,*oviie

<lic Beispiele des dreifachen l'ontr.ipnnUts im strengen

Sli ]o anzuwenden .

Sur le même «iijel .

I In r rl.-l.vscllic Silhiei I .

D.el t .V +l
-

l).
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\ oiei trois exemples iln Contrepoint quadruple

dans le style moderne . on a ajoute a chaque exemple

les trois renversementsprincipaux du contrepoint .

Ces contrepoints sont (jour la musique instrumentai

le»

Hier sind drei Beispiele des vierfachen Contrapunkts

im modernen Style man hat jedem Beispiele die drei

hauptsächlichsten Umkehrunçen des Contrapunkts hei =

Çet'iiçt . Diese Contrapunkte sind Für die Justrumen =

talmusik .
'*'

1

& ^$[J*V ±±^mkm-»—

y

We% ie^
% mÎL ^m fe^ ^m t^mw^
i

365

Premier renversement .

Erste tlmkehrune .

.. \''"f Pour pouvoir figurer chaque sujet d'une manière particulière , on e

oWige de talerat de temps en temps les octa\es cachées a'insi que deux octav

par moiu Client contraire il an s le contrepoint quadruple pour la nius irrite i

strumen ta) f. .

IXet C.N9 *Ï70

\ ;,~' ï'm jedes Snbjecd auf eine besondere Weise Fiçuriren ( verzïerén)zu können

ist mau çenuthiçt

,

im vierfachen Conlrapunkt für Instrumentalmusik bisweilen

verdeckte Octaven, so « le auch zwei Octaven in (Ter Oregenhewecunc zu dulden .
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Deuxième renversement .

j Zweite Umkehrang

L v;g -

fff>,--r.

r»f c.v.' + i-»>.



i' r i* in ht rrm er se nu nt

fcr ste I mkehrune .

Ieüüüü —

—

T^R^E:
l++

m^mm
Second TenveT.sement

Zweite l'mkehrun^jZweite ['mkehrunc • * „—.^ #

-s

—

g -r-
'

HÉ^ëH
ifclÊ&É

-9-

*£ .

• -

^&*-^f=^

3^: ^

H* 1 5=

Troisième renversement .

Dritte Tmkehrimt; ,

) N-V 3

r A&Z wm&â »É.

^ë* ^i-i=^^S pjpa Anj^
s^r^

ät

*
f

~

\

—*!~=f— 'unrw
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l'i < mu r remer>ement transpose .

t£r>te ( mkehruMU tran%ponirt .

^^^^M

Deuxième renversement transpo e

, Zweite l'mkthrunp transponirt .

^^m
m

Troisième renversement transpose.

DntU- t'inUctiriin c transponirt

),T_ JÇ *
t

»T
,

haï«aïO va |a«"^

lies eleies ont ord inairem lit 'li1 li peine a faire ' Die Sehùlei finden es çewohnlirh srhrschw iuris; . einen

un contrepoint quadruple : pour ce faciliter ce tra-

vail . il- n'ont qua obser\er ce qui suit :

On l'ait une harmonie a quatre parties en accords

plaques, mais de manière .1 oe que chaque partie ne Fass

se daiitres intervalles (en la comparant a\ee les trois

.ml l'es parties \ (|iie t ierce,ou sixte, ou octave,on ((11 iu-

le diminuer (se résolvant en descendant \ ou quarte

auifmcntct (
se résolvant en montant.) Cette harmonie

ainsi conçue sera en contrepoint quadruple, p.e .

vierfachen Contrapmikl zu machen: um sich diese Vrheit.ziier

leichtern, haben sie nur Folgendes zu lieohachten :

Man macht eine 4=stimmiçe Harmonie in testen Vccor:

den, aher dergestalt - dass jedeStimme keine andern Jn te m alle

mache ( im Verhältnis* zudeiidrei andern Stimmen,) als

Terzen , oder S exten, oder Octaven , oder vrrmjmli >/< Oui 11-

ten ( welche sich abwärts auflösen,
)
oder 'übermässige •Quar-

ten . ( deren Yuflösitnc aufwärts geschieht ) . Eine so gesetz-

te Harmonie ist ein \ ierfacher Conträpuukt , z. B .

rt^^ ß̂m
xê^^^^M^^ UM

=a—S^J^SG? 9,

feè
Cela'étant l'ait, on varie (au moyen de notes depas;

-ii'f
)
plus ou moins chaque partie pour obtenir des

1 hauts différents ; voici trois exemples de cette sor=

t e de variations :

!>,. . f.v; +1-11

Jst dieses çethan, so varirt man ( mittelst DnrchçaiiÇ5=

not en
)
jede Stimme mehr oder »eiliger, um.verschiedene

Gesänce hervorznbrùiçen
;
hier sind drei Beispiele die«er

(iattnus; von Variationen :



Pmm f£Pi Ff=£f£f rTfra pp

- .N'pcoml suiel .

' ' Zweites Subjec

La variation N'.'3 est lapins avantageuse, parce

(pie chaque partie s'y distingue par un chant particiu

lier, ce qui rend les renversements <le cet exemple

plus piquants .

L'emploi d'un contrepoint nVst jamais de rigueur

f| ne dans les cas ou le compositeur veut, ou doit renver-

ser son harmonie . Ainsi par exemple, la fugue adeux

sujets exige le contrepoint double, soit a foetàve,soit

a la dixième ou a la douzième ; la fugue a trois sujets

exige^le contrepoint triple, la fugue a quatre su jets

exige le contrepoint quadruple .

'

Die Variation N? 3 ist die vorteilhafteste, weil jede

Stimme sich dadurch einen besonderen Gesang auszeichnet,

wodurch die Umkehrungen dieses Beispiels anziehenderwer

den .

Der GebratlCh eines Contrapunkts ist nur da in seiner

Strenge , wo der Tonsetzer seine Harmonie umkehren will,

oder muss . So z.B. erfordert die Fuge auf zwei Suhjecte

den doppelten Contrapunkt , sey es nun in der Octave, oder-,

in der Décime oder in der Duodecinie ; die Fuge auf drei

Suhjecte erfordert den dreifachen Contrapunkt ; die Fuge

auf vier Suhjecte erfordert den vierfachen Contrapunkt.

II it (' \" +|-()
.
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-fr. Contrepoint a la dixième.

I,e contrepoint a la dixième est aussi bien dans la

nature que celui a l'octave, mais on ne s'en sert près;

que plus de nos jours . En vain Ton objectera que le

contrepoint a [octave peut remplacer celui a la dixiè-

me , sans doute , les deux contrepoints donnent les mê-

mes résultats, mais les effets île Tun et de l'antre sont

bien différents . Nous donnerons ici un exemple de

1 emploi du contrepoint a la dixième '""), dont voici

le modele a\ec son renversement :

\

H.

C

A-B est le modele, B-C en est le renversement :

cet exemple offre la matière suivante :

1* Le duo A-B .

2"- Le duo B - C .

3" Le trio ABC.
4-' Le trio, en mettant la partie B au dessus de

la partie A, et en gardant la partie C dans le grave,

par conséquent B-\-C.
5" Le trio, en doublant la partie A par des tier =

ces supérieures et en mettant la partie B dans la bas=

se on dans le dessus .

6'.' Comme les parties A- B se trouvent dans cet

exemple accidentellement en contrepoint a l'octave ,

on obtient un troisième duo, qui est B-Aen mettant

\ dans la basse .

7° Le trio, en 'mettant la partie A dans labasse,

la partie B dans le dessus et la partie C au milieu .

Il s'agit maintenant d employer avec effet cette inatie

ie dans le Courant d un morceau de musique,comme p.e.-

Fragment d'un morceau de symphonie a grand or=

chestre dont le motif fou une parcelle de motif) se =

raif :

fr.Contrapnnkt in der Décime.

Der Contrapunkt in der Décime ist eben so naturremäss .

wie jener in der Octave, aber heutzutage bedient man sich

seiner fast gar nicht mehr. Man wird vergebens einwenden.

trass der Contrapunkt in der Octave jenen in der Décime Cr

setzen kann . ohne Zweifel geben beide Contrapunkte die

selben Erfolge, aber die Wirkungen 'des einen und des an

dem sind sehr verschieden , Wir gehen liier ein Beispiel

über den Gebrauch des Contrapunkts in der Décime , (*1 in

folgendem Muster und seiner Umkehrung :

i ' '

A-B ist das Muster, B-C ist dessen Umkehrung : diese*

Beispiel biethet folgenden Stoff dar :

l'^"
s Das Duo AB.

2i2!3Das Duo B-C .

3^'Das Trio A-B-C.
4-SS5 üas Trio, indem man die Stimme B über die Stirn =

me A setzt . und die Stimme C als die tiefste lässt .folglich

B-A-C .

5— Das Trio, indem man die Stimme A durch Ober -,

terzen verdoppelt , und indem man die Stimme B in den

Bass oder in die oberste Zeile setzt .

6*1"? Da die Stimmen A-B zufallig sich im Contrapunkte

in der Octave befinden , so erhält man ein drittes Duo, wel

dies B-\ ist, indem man A zur Unterstimme macht .

7—- Das Trio, indem man die StiiTie A in den Bass , die

Stiiîie B in die obere Zeile, und die Stimme C als Mittel =

stimme setzt .

Nun handelt es sich darum, diesen Stoff in dem Lanfe^ines

Tonstückes mit Wirkung anzuwenden, wie z.B :

Fragment eines Sinfoniestückes für grosses Orchester ,

wovon das Hauptthema ( oder ein Theil desselben , )
wie

folgt , vv are :

^o> r r i
rf£

jp

^ £ê (**)

fp

>v / On a I,i •) j t. - s« ij*ii in e , eeit a dire octave plushas Oll plus haut ((U*a la -lixier

j 1
1 e . ce ij 1 1 1 penl avoir lien lnr*'[n on destine ce contrepoint pour les instrument«)

[in jmiissent'd une plu« grande *4endn« que les voix,comme (nul lemonde le sait •

,",--<-) Pour pouvoir faire une mag* trei fr#>(juent d'un contrepoint ( tel <(u on

le trouve dan» c« fragment ) il taut nue le modele du contrepoint soit court :

ilrilx, trois ,nu«fiiatre mesures suffisent .Un contrepoint long n'est jamais pro =

,
pr.ea une répercussion trop fréquente . il exige un tout au Ire emploi

.

V''-) Oder in der Sept = Décime, das het*st

,

um eine Octave tiefer oder höher als .lie necl'iu'*;

wii statt haben kann , wenn man diesen"Con-tr.apiinkt für die .Instrumente bestimmt ,
ym I -

che, wie bekannt, einen weil grösseren Umfang halten als die Mrnsfhenstimmen .

(**''-) Um einen recht häufig en <lehxau.cn von einem Contrapunkte zu machen, (so ,w.ieman

ihn in diesem Fragmente findet ,) miiss das Musler des Contrapunkts Httrz ^e T n ; 2,3,

oder 4 Takle reichen hm . Km langer Conlraounkt ist niemals zu oftmali^'n durch gefiihr

len V" lederhohluntieii geeignet -er fordert eine ganz andere Anwendung .

Ihet C.N2 417p.



Flute

Klöte

Haut - Bois

Oboen.

Vlleçro vivace. ? = 12

l> et C.W + 1-0.



im
fps

4):M =

^äntti^
Wm^^^^

^MMr^=±=£ÉÊL.

££ ££g

H^

i.lH,,.

ppl

:

;î;

, P
'

\?xf?re

-^

iE

1»
"f ?» -

öS ss
i (cm

:EËfE=iE

tW- ~w
7t±*é

±v

* s 3f

^^ ip=p=E

ÉëÊÈÉ&jë:^

U.el C.\9 +|-ii



H et (' W 4Ï70



D.eM'.V.' 41



u.et r.w +l"tl



Il .f f.Vi +|-C.



30 2 •

Outre remploi ( dont nous venons de donner

1 exemple} du contrepoint a. la dixième, on l'ait aus :

si des fugues doubles, dont les deux su jets sont dans

ce contrepoint . \n reste, ce ne sont jamais Lesocca=

sions' qui manquent a un contrepoint quelconque •

elles se présentent fréquemment à I homme de çenie

qui ponnait toutes les ressources de son art .

\ oici encore quelques modèles du Contrepoint a la di=

xieine .

Nebst dieser Anwendung des Contrapunkts in der De

cime, (von der wir hiereben das Beispiel çaben.) macht

man auch Doppel: Fugen,deren beide Snbjecte in diesem

Contrapunkte gesetzt sind . I hrigens fehlt es nie an (iele

genhcileii,um irgend einen Contrapunkt anzuviendeiwlein

Manne von Genie , der alle Hilfsmittel der Kunst kennt ,

biethen sie sich stets häufig dar .

Hier noch einige Muster des Contrapunkts in der Décime:

^m. £ ÉÉÉ 1 W^^ i mm Mfe
c m m ê ê£^§=ê êm^t^m m m^n

Dans les six exemples précédents les parties \-B

contiennent le contrepoint, dont le renversement a

lieu entre les parties B-C ; les trois parties peu s

\ent partout aussi s exécuter en même temps , soit

que la partie B demeure partie intermédiaire, soit

qu elle devienne partie supérieure .

Jn den vorstehenden 6 Beispielen enthalten die Stini:

inen \-B den Contrapunkt., dessen Ümkehrung in ilen

Stimmen B-C statt findet • auch können alle drei Stini -

men überall zusammen ausgeführt werden, seyes nun ,

dass die Stimme B in der Mitte bleibt , oder indieOber:

lace versetzt wird . j ,

l».et C.V.' +1-1).
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5. Contrepoint à la douzième .

Le contrepoint a la douzième est moins riche que

celui a la dixième.; ce qui n'émpeche pas dentirer ega=

liment un parti avantageux comme nous le verrons .

Voici un modèle de ce contrepoint :

5. Contrapunkt in der Duodecinie .

Der Contrapunkt in der Duodecinie ist weniger reich :

haltig,als jener in der Décime ; was jedoch nicht verhindcit

aus ihm gleichfalls \ ortheile zu ziehen,wie w ir sehen werden.

Hierein Muster dieses Contrapunkts :

Nï 1.
Contrepoint a la douzième.

Contrapunkt in der Duodecinie

'/ \. nt*s Bubiec I

Nï2.
Renversement à la douzième .

Umkehrung in der Duodecinie

=sc

Les quatre notes du premier sujet ont seri i au inih

til' du final de la grande symphonie en 1 1 de Mozart.

Lorsqu'on désire faire un travail impurtanta-

vec un' semblable contrepoint ,011 commence par 1 e =

xaminer avec attention , pour decoiu rir s'il ne renferz

nierait pas quelques propriétés particulières ( sous

le rapport de l'harmonie) abstraction faite de son

ren\ ersement a la douzième : d'après un examen sein-

I > 1 : 1 1 > I e on trouve •

1° n ne le contrepoint précédent N° lestenmê _

me temps rein ersahle a l'octave, p:e :

Die > ier Noten des ersten Suhjects haben zum Themade«

Finale der grossen Sinfonie in (' von Mozart gedient .

Wenn man das \ orliaben fasst , aus einem solchen Coli

trapunkt - ein bedeutendes Tonuerk zu entwickeln . so be

ginnt man damit,es aufmerksam zu untersuchen . um zu

entdecken, ob es nicht einige besondere Eigenthümlicll =

keiten ( in harmonischer Rücksicht ) enthalt .abgesehen

von seiner Unikehrung in der Duodecinie ; nach einer snl

dien Untersuchung findet nun :

1—- Dass dersell* vorstehende Contrapunkt >'.' 1 auch

zugleich in der Octave umkehrbar ist , z.-B:

2- Que dans ce dernier cas on peut doubler lèpre

niier sujet par des tierces supérieures , p:e :

J2

2—- Das s in diesem Jetzten Falle das erste Snbject

lurch Oherterzen verdoppelt werden kann.z : 15 :

n -m i
;

à

11.,-t c.v: +i-o.
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3V One N"2 du modele est également renversa

Me a 1 octave et que le second sujet peut se doubler

par des tierces supérieures , comme par exemple dans

la transposition suivante de N ? 2 :

S'-^ Dass das N" 2 des Musters gleichfalls in der Od i

\e umkehrbar ist, und dass das zweite Subject sich durch

Oherterzcii verdoppeln lässt-iWie z.H. in der folgenden

Versetzung von N" 2 :

rxr'J^

+ '' Our I mi peut employer le premier sujet par 4''JLS Dass man das erste Subject in der (îegenbew eginig-

moin enieni contraire, conjointement avec lepremier . im Verein mit dein, in seiner ursprünglichen Bewegung wi-

sujet dans son mouvement primitif : I bleibenden ersten Subject zusammen anwenden kann :

«
5. One Ion peut imiter le premier sujet ala dis

taure de deux mesures, p.e :

5!sïïî |)ass mandas erste Subject in dem Zwischen™

von zwei Takten imitiren kann, z.B":

P 35r:

3C

6 '. Que Ion peut aussi imiter le premier sujet

la distance dune mesure. p.e .

6—— Dass man das erste Subject auch in dem Zwischen;

räume Min einem Takte imitiren kann , z . B :

Üü
Im* g :

(es propriétés étant trouvées , le compositeur

cherchera a placer tonte cette matière, convenable:

ment et avec effet dans le courant d un morceau de

musique , qui polirait contenir un semblable travail :

•ce morceau serait par exemple . une ouverture ,ou un

allegro ( Miit'le premier ou le dernier) d une s\m

phnuie. d un quatuor .d'un quintetto. &

,L exemple suivant est un fragment d une ouver=

t me . mi d un morceau de-symphonie a grand orches:

Ire . fresque tout ce fragment est fait a^ec les deux

sujets du contrepoint précédent..

Wenn diese Eigenschaften entdeckt worden sind, so

hat der Tonsetzer zu suchen, wie dieser Stoff im liante

eines Tonstückes, welches für eine solche Ausarbeitung

gross genug ist, anVï.chjpklichsten und mit derbessten

YV irkung angewendet und \ertheilt werden kann : dieses

Tonstiick kiinnte z. B .eine Ouverture , oder das ( erste

oder letztet Allegro einer Sinfonie, eines Quartetts, eines

Quintetts., k...seyn .

Das nachfolgende Beispiel ist ein Fragment einer Ou-

verture, oder eines Sinfonie. Stuckes für grosses Orchesr

ter . Beinahe das ganze Fragment ist aus den 2 Siibjec=

ten des vorhergehenden Contrapunkts gebildet .

I),et OÏ41TO:
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Ij emploi précédent. d'un contrepoint a la don :

zieme est le plus important . On t'ait aussi des fugues

doubles, dont les deux sujets sont dans ce contrepoint.

Au reste, nous avons déjà observe que les occasions

de placer avantageusement un contrepoint quelcon-

que ne manquent jamais a un homme <le talent .Voici

par exemple une marche funèbre, ou 1 on ne se do\ite=

rait pas de trouver un contrepoint a la douzième ,

qui cependant v est employé, comme on peut le voir

par le modele suivant :

Contrepoint a la douzième .

ContrapunUt in Ht-r Duodecime.

Uer vorstehende Gebrauch eines Kontrapunkts in der

Duodecime ist der wichtigste . Man macht auch Doppel -

fugen , deren beide Suhjecte in diesem Contrapunkte ge fc

schrieben sind . Übrigens haben wir schon bemerkt
,
dass

die Gelegenheiten, irgend einen Contrapunkt vortheil r

haft anzubringen, dem talentvollen Manne nie mangeln

können . Hier folgt , z . B., ein Trauermarsch , in welchem

man wohl nicht erwarten würde, einen Contrapunkt in der

Duodecime zu finden, der jedoch da angewendet worden

ist. wie man aus dem nachstehenden Muster ersehen kann:

Hon renversement '

Seine l'mkehrun«;

Ü.et r.\? 4l-<>.



Marche funèbre en contrepoint a la douzième ..

„^Trauermarsch im Contrapunkt, in der Duodecime

Lento e maestoso. f=72.M,M.

«11

\ oici quelques exemples du contrepoint a la dou

zieme,dont les trois premiers pour les instruments

il le quatrième pour des voix .

Hier sind noch einige Beispiele des Contrapunkts in der

Duodecime, von denen die drei ersten fur Instrumente und

der vierte für Menschenstiinmen .

Renversement 'tu contrepoint précèdent .

t mkfhrurvç ites vorhergehenden Contflpunkts

1).. t C.N'.' + !"<>.
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Renversement Hu modclr précèdent-

.

rmUehruiip 'tes vorhergehenden Muster i'.inoh .pM
Renversement a 1a douzième du canon précèdent

.

T m Kflirunc, in der Duodecime des vorhergehenden Canons

f^^^^mm --# >j—
?^p P^^^t

;^^^^
Renversement du contrepoint précèdent .

t'inUthriiuE; des vorigen Contrapunkts .

^m m
^ tr

f If'

~

m

Nous avons démontre jusqua l évidence I ntiliteel

1 importance des cinq contrepoints princij aux. . Nous

terminerons par la remarque mi i\ ante :

Il ne taut pas un talent bien m'arqiflint pour in

venter le modele dun contrepoint quelconque ;1 ex er

cic'e et 1 altitude de quelques mois seulement suffisent

pour y par venir,.«ort ont sous la direction dun maître

habile ; mais i\ faut de la capacité, de l'imagination et

de« moyens beaucoup plus étendus, pour l'aire un tisane

heilreux du contrepoint et l employer avec succès .

Wir haben nun den Nutzen und die Wichtigkeit der fünf
,

vorzüglichsten Contfapmikte nnwidersprechlich bewiesen.

Wir schliessen mit. folgender Bemerkung :

Es bedarf keines bedeutenden Talents, um das Muster für

irgend einen Contrapunkt zu erfinden . die l huug und (Je =

wohnheit einiger Monathe reicht, besonders unter der Lei;

tun ap eines geschickten Lehrers,dazu hin • aber «s bedarf des

Scharfsinnes, der Einbildungskraft und überhaupt weitaus;

gedehnterer Mittel, um vom Contrapunkte einen glücklichen

Gebrauch zu machen , und ihn mit Wirkung anzuwenden .

69 TNMERKUmi DES ÜBERSETZERS.

Jedesmal , wenn der Tonsetzer kunstreiche Verwicklungen anbringen will, muss er sich die doppelte Frage stcl =

len: Werden sie auch verständlich und Klar sein, und von den Zuhöreren aufgefasst und gewürdigt werden? lernet':

Werden sie auch schön , und dein Ganzen gemäss fross oder charakteristisch klingen ?_ Nur wenn sie diesen dop =

pelten Zweck erfüllen, und dabei nicht unnöthigerweise an irgend eine schon bekannte alterthümliche Formerin;
nern, sind sie an ihrem Platze, und sodann als ein ehrenvolles Hilfsmittel anzuseilen , um die ästhetischenWirknn=
gen zu vermehren und zu erhöhen •

il m in den verschiedenen Contrapunkten die nöthige Gewandheit zu erlangen, hat sich auch der Schüler in

denselben nach folgender Ordnung zu üben , und in jeder Gattung durch längere Zeit recht \ iele und mannigfache

Beispiele in verschiedenen Tonarten und Taktarten schriftlich aufzusetzen .

COS iH l FUNKT î^i DER OCTAVE .

1
s— Den zweistimmigen Contrapjmkt in gleichen Noten, wo nähmlich iu keiner Stimme weder ein Vorhalt , noch

eine Verzögerung noch irgend eine' Uurchgangsuote statt findet .

!) i ! CV! + |-(l.



L'- Den zweistimmigen Contrapunkt in angleichen Noten, wo z«ei bis drei Noten über oder unter einer einzel _

' neu -teilen .

5!r!L- Den zweistimmigen Contrapunkt .wo + .'> bis S Noten auf eine kommen .

+—
' Den zweistimmigen Contrapunkt mit Bindungen, (LigaturenJ Vorhalten, Verzögerungen fc....

5— Uen rerzierteu zweistimmigen Contrapunkt, wo Noten von verschiedenem Wertheabwechselndangehrachl

w erden .

g_îns Heu dreistimmigen Contrapunkt in gleichen Noten.

7— Den dreistimmigen t'ont rapnnkt in ungleichen Noten . wo 'l hj. i auf eine kommen .

't'"" Den dreistimmigen Contrapunkt, wo über dem Canto firmo + -'>' bis S gleich geschwinde Noten gesetzt

werden .

9—- Den dreistimmigen Cont rapnnkt mit Ligaturen, Svncopen - Verzögerungen ,4»...

10 — Den dreistimmigen verzierten Contrapunkt . wo die drei vorhergehenden (Va t tun gen vereint Wechsel« i
-. in

gewendet werden .

H'saî [)en vierstimmigen Contrapunkt in gleichen Noten .

12— Den vierstimmigen Contrapunkt ,\\o zu ei bis drei Noten ant' eine kommen .

15'-'"' Den vierstimmigen Contrapunkt,wo +,6 bis H Noten auf eine kommen .

14^*' Den vierstimmigen Contrapunkt in I<igaturen,Synkopen , Verzögerungen, u ..

.

15— Den vierstimmigen verzierten Contrapunkt.

Hierauf werden die übrigen Gattungen des Contrapunkts ( in der Décime, Duodeoime,A*...) i n derselben Ord

ininsf » so weit sie ausführbar sind _ durch zahlreiche l billigen durchgearbeitet . Man kann ( und muss
)
durch solche

\ iel faltigen Ausarbeitungen zu riner solchen Übung kommen, dass man jedem Motif auf den ersten Vnblickau :
hl .

ob, und auf welche \rt es umkehrbar ses .und welche einzelnen Noten etwa zu verändern se) en. um demselben die

kontrapunktische Eigenschaft zu gehen . Dann w ird es auch dem Kunst 1er möglich, auf irgend ein beliebiges > lei ,

aufgegebenes Thema eine regelmässige Fuge auf dem Ciavier oder der Orgel aus dem Stegreif zu extemporier n •

eine Eigenschaft .dite Mo/. \KT in hohem Krade besass, und die auch s einen, oft sehr kunstreich gearbeiteten Com

[)o's it innen diesen Reiz der Ungezwungenheit dnd des Wohlklangs verlieh, welche derjenige niemals erlangen kann .

der solche Ausarbeitungen erst mühsam suchen muss .oder dieselben liii den alleinigen Y,\\ eck der Musik hält .

Da früher die mois teil musikalischen Kunstausdrücke aus der lateinisch = griechischen Sprache entlehnt w m

den, und diese Ausdrücke auch jetzt noch manchmal gebraucht werden, so wird es nicht überflüssig se.\ n. hier ein

Verzeichnis* der gebräuchlichsten derselben beizufügen, damit nicht mancher Schüler vor sehr gelehrt klingen :

den Worten erschrecke, die gar oft nur das VI Itäglichste bedeuten .

Fester Gesang (Choral). Cantns
t
firjfiiis .

Regelmässiger Durchgang, Transitas reyufaris .

L'nregelmässiger Durchgang. Transi/us irreyularis .

Wohlklingende Bindung . hitfatura consonans .

I beiklingende Bindung . Liyatura dissonans .

Gebrochene Bindung . Ligatura rupta .

Vollkommener harmonischer Dreiklang . Trias harmonica perfecta-

Unvollkommener harmonischer Dreiklang. Trias harmonica imperfecta .

Die siebente grosse Stufe jtder Tonleiter, oder die empfindsame Note.Kola sensAilis, oder,SV mitonium mur//

.

Die gerade BeMegung . Tfo/us rtctut.

Die widrig«! oder Gegen = Bewegung . }Tclus contrarias-

Die Seiten Bewegung . Hctus uh/fyims .

Die Nachahmung im Einklang' Jmitati'o in unisono , oder imitatio homüphona .

Die Nachahmung in der Ober - oder l nter -Seciindc . Jmitati'o in seconda superiori,vel inferior

i

.

Die Nachahmung in der Ober = oder Unter =Terze . Jmitati'o m Hj-perdiiono cclliypoditono .

Il \ C.V.'-H'O
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Die Nachahmung in der Ober -oder Unter - Quarte . Jmitatio in hyperdiatessaron vel hypodiatessaron .

Die Nachahmung in der Ober oder Unter - Quinte • Jmitatio in hyperdiapente vel hypodiapenle .

Die Nachahmung in der Ober -oder l'nter - Sexte . Jmitaiio in /texachordo sttpcriori vel mferiori .

Die Nachahmung in der Ober = oder Unter =Septime . Jmitaiio in heptachordo sapenori vel infcriori .

Die Nachahmung in Her Ober = oder UntersOct&ve . Jmitaiio in hypi rdiapason vel hypodiapason .

Die Nachahmungen in gerader (gleicher) Bewegung . Jmitationes aeaualïs moins .

Die Nachahmungen in der Gegenhewegung • Jmitiones in.aeaua.lis moins .

D ie strenge verkehrte Nachahmung . Jmitaiio in contrariant stricte reversant

.

Die freie verkehrte Nachahmung . Jmitaiio motu contrario .

Die rückgängige Nachahmung. Jmitaiio cancrizcms, oder rétrogradas.

Die verkehrt : rückgängige Bewegung . Jmitatio cancrizans , motu contrario .

Die vergrosserte Nachahmung . Jmitatio per aitgmentàtionem .

Die verkleinerte Nachahmung . Jmitatio per dimiimtionem .

Die Nachahmung im vermischten Takttheile .Jmitatio perarsin et thesin .

Theil weise Nachahmung . Jmitatio periodica , oder partialis .

Strenge genaue Nachahmung . Jmitatio canonica oder totalis .

Das er s te Thema einer Fuge . griechisch: FTtouai/ogus, \ateinisih: Dtix,ihema,subJectum.,vox antecedens .

Der Gefährte desselben oder die Antwort . lateinisch: Cotiies , vox conseauens .

Die iedesmalige.W iederkehr oder der Wiederschlag des ersten Thema oder seines Gefährten . Repercussio .

Eine strenge Fuge. Fikjh obligata.

Eine besonders kunstreiche Fuge . Riccrcata . I italieniich.)

Eine tveye Fuge . Fuga libéra . ( suinta, siiota \ .

Der Contrapunkt in gleichen Noten . ContrapunctUm aefuale.

D ie übrigen Gattungen des Contrapunkts in ungleichen Noten &... Contrapuncta inaeaualia .

Der verzierte Contrapunkt . Conirapunctumfloridunt.

Trugschlüsse oder Täuschung* - Cadenzen . C/ausulaeJYctae (lat:) Jnganni (ital:)

Di« 1 einfache Umkehrung . Jnversio si'mplex.

Die genaue Umkehrung . Jnversio strieta, oder Conlrarium reversant

.

Die krebsgangige Umkehrung . Jnversio cancrizans .

Die verkehrte krebsgangige Umkehrung . Jnversio cancrizans contraria .

Die Umkehrung der Oberstimme in die Unteröctave . Jnversio oder Evolufio in Octavam gravent .

Die Umkehrung der Unterstimme indieOheroctave. Jnversio oder Evotutio in Octavam acutam .

Doppelter Contrapunkt in der Oherdecime . Oontrapwictian duplex in Décima acuta.

Doppelter Contrapunkt in der Unterdecime . Contrapunctum duplex in Décima gravi .

Es v\ ird immer vortheilhaft sevn. wenn der Schüler diese Benennungen auswendig lernt , da sie. besonders in alte

ren Werken, oft genug vorkommen .

Fl\ DE LA SIXIEME PARTIE .
! ENDE DES SECHSTEN THEILS

D.et C.N7 + 1-0.
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SEPTIEME PARTIE
I

DES IMITATIONS.

Le mot Imitation a mi sens particulier lorsqu'on

le considère sous le rapport harmonique. Envisagée

sous ce rapport,] imitation n'est autre chose qu une

reproduction ou répercussion d un chant, dune phra =

se , dun trait , <lun dessin mélodique de quelques no -

(es. souvent même d'une ramme, ou parcelle de gain :

nie . Cette repercussion plus ou moins serrer , doit

avoir lieu entre différentes parties .n'importe leur

nombre . On obtient donc une imitation en faisant re =

prendre léchant d'une partie par une autre partie .

fêla peut se Faire, en relierai, des deux manières sui^

vantes :

1? liie partie fait entendre un chant ; lorsqti il e«t

termine, une seconde partie reproduit le même chant

entièrement ou par parcelle a 1 unisson ou a un autre

intervalle quelconque, soit en modulant, soit en res=

tant dans le même ton . Nous nommerons ces imita :

tions, imitations ordinaires ^ elles sont faciles atroiu

ver, c'est par cette raison quelles sont moins estimées

que celles que nous allons faire connaître .

21' Une partie fait entendre un chant ; avant qu il

«oit terminé, une seconde partie reproduit le même

chant a un intervalle quelconque, et a une distance

plus ou moins rapprochée .Ces dernières imitations

étirent plus de talent et plus d'adresse de la part du

compositeur ; nous les nommerons Imitations scien=

tift'aues •

Voici un chant de six mesures :

SIEBENTER THEIL.
I

VON DEN JMITVTIONEN.f \ tCHAHMCSOES .
)

. Das Wort Imitation hat einen, besonderen Sinn.« en man

es in harmonischer Rücksicht betrachtet . \us diesen»Gesicht

punkte wahrgenommen, ist die .Imitation nichts anders, als

eine Wrederhohlimp oder Durchfiihriuta eines Oesangs,einer

Phrase, eines Umrisses oder eines melodischen Gedankens

von einigen Noten, oft sogar nur eine Tonleiter, oder nnr

ein Theil derselben . Diese Durchführung muss .mehr oder

minder zusammengedruckt
,
zwischen verschiedenen Stiiîien

von beliebiger Anzahl statt finden . Man bringt also eine

Imitation hervor, wenn man den Gesang einer Stimme von

einer andern Stimme aufnehmen und wiederhohlen làsst .

Dieses kann überhaupt auf folgende zwei Arten geschehen :

l!«!î Eine Stimme lässt einen Gesang hören, wenn er

beendet ist, so wiederhohlt eine andere Stimme denselben

Gesang entweder vollständig oder nur theilweise. imUnison

oder in einem andern Intervall , entweder niodulirend,odei

in derselben Tonart verbleibend . Wir werden diese Jniit i

tionen : die geicohnlichen Imitationen benennen ; sie sind

leicht zu finden, und daher auch weniger geschätzt , als je

ne welche wir jetzt anzeigen «ollen .

2'IHi- Eine Stimme lässt einen Gesanr hören; ehe , als

er geendigt ist , übernimmt eine andere Stimme dessen W ie

derhohlung in irgend einem .Intervalle und in einer grosse

reu oder kleineren Entfernung . Diese letzteren Jmitatio

neu erfordern von Seite des Tonsetzers mehr Talent und

Geschicklichkeit ; wir werden sie die k'dnstltchen Imitatio-

nen nennen .

Hier ist ein Gesang von sechs Takten :

tr

hp \'\rcrrr\r-r\frr.\rt&+m
Si une seconde partie reproduit ce chant en par =

tant de la sixième mesure, 1 imitation est ordinaire.

Partie imitée .

Die imîtirte, f nachzuah=l

menitetStimme . 1

Partie imitante . i

Die imitirenete, /nach -
\

xhmen(te)Stimme .

par exemple :

N?l.

\\ enii eine zweite Stimme diesen Gesang erst vom sechstel

Takte an wiederhohlt .so ist die .Imitation eine gewöhnliche

zum Beispiel :

tr

Mais si la partie imitante entre dé j.i a la troisie

me mesure . l'imitation est scientifique, p.e.

I

IJ.et C.N? +|-0 .

Aber wenn die imitirende Stimme schon im drittenTak

te eintritt . so ist es eine künstliche .Imitation. z.H.
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N°2

Limitation de I exemple précèdent N- 2 est a

l.i quinte intérieure, c'est a dire que la partie B rc-

produit le cjiant de la partie Aune- qtlinte (ou une

douzième
)
|)lns bas . Cette sorte d imitation peut

il ailleurs se taire, selon que 1 harmonie le permet ,

a 1 unisson, ou a la seconde L ou a la tierce, ou a la quarr

te, ou a la quinte, ou a la sixte , ou a la septième, ou a

l'octave tant inférieures que supérieures . En renver =

sant 1 exemple précèdent , la même imitation serait a

la quarte supérieure , parce (pie le chant de la partie

Best une quarte (ou une onzième
)
plus haut que lé

ch.ujt de la partie A .

Die Imitation dieses Beispiels N? 2 geschieht inderl n

terquinte ,• das heisst , die Stimme B nieder höhlt clenGtsaue

der Stimme \ um eine Quinte
(
oder Duodeeime ) tiefer .

Diese \rt von .Imitationen kann übrigens, je nachdem es

die Harmonie erlaubt , im Unison , oder in Arv Secutufe,oder

in der'Terz , oder in der Quarte, oder in '{er Quinte, oder in

der S ext ,oder in der Septime, oder in der Octave, «wohl
aufwärts wie abwärts, statt finden . .Indem mandas vorher

gehende Beispiel umkehrt , so befindet sich dieselbe Jmita

tion in der Oberquarte, weil der Gesang <ler Stimme B um
eine Quart ( oder Undecime ) höher ist ;iU der Gasan sç i\e\-

Stimme \ .

La partie imitante peut être plus haute on plus

basse que la partie imitée. Le hazard Fait que !S '' 2

est rein ersable . On ne peut pas exiger cette qualité

dans chaque imitation: une imitation est bonne des

que 1 harmonie en est correcte, 'n importe (jumelle

soit rein ersable ou non . La distance a laquelle en =

tre la partie imitante est arbitraire; (ainsi on au =

rait pu imiter le chant précédent en partant de la

seconde ou de la quatrième mesure , au lieu de le fai-

re encartant de la troisième,
)
pourvu (pie fhamufc

nie le permette . Ainsi , il ne dépend pas d'un com =

positeur de faire une imitation a telle distance et a

tri intervalle parce que f harmonie peut s'y oppo =

ser. 11 est certain qu'un harmoniste habile trouver

ra des imitations lä ou des personnes moins expérU

mentees ou moins versées dans f harmonie les eher =

cheroiit en vain . four en donner une idée, nous pré-

senterons ici différentes imitations analysées sur le

chant précèdent qui du reste a été pris au hazard .

I es exemples serviront en même temps adonner une

idée juste (les ressources que les imitations offrent

aux compositeurs. Comme ces imitations nes'emplo-

yent pas seulement dans X harmonica deux parties.

Die imitirèiide (nähmlieh die nachfolgende.) Stimme

kann hoher oder tiefer seyn,als ihr Vorbild , die anfalleen-

de Stimme . Zufällig ist das Beispiel V- 2 umkehrbar .

Man kann diese Eigenschaft nicht bei einer jeden .Imitation

fordern : die Imitation ist gut , sobald deren Harmonie rein

und richtig ist , und es liegt nichts daran ob sie umkehrbar

sey oder nicht . Der Zw ischeuraum, in welchem die nacliah

meude Stimme eintritt , ist w illkührlich ;
(so hätte man

den vorstehenden Gesang auch imitiren können,indem die

zweite Stimme beim zweiten, oder heim vierten Takte an =

fing , anstatt sie beim dritten eintreten zu lassen,) voraus-

gesetzt -, welin die Harmonie es erlaubt . Demnach hängt es

nicht vom Tonsetzer ab,eine .Imitation in diesem Zwischen=

räum, oder überjenem .Intervall z.u machen , weil die Har -

inonie sich dem widersetzen kann . Es ist gewiss, dass ein

geschickter Harmonist da Imitationen finden w ird,wo wer.

niger erfahrene oder in der Harmonie weniger geübte ferso.

nen xergebens welche suchen würden . I in davon eine Idee

zu geben, werden wir hier über den vorhergehenden Gesang,

( welchen w ir übrigens ganz zufällig wählten \ verschie =

dene zergliederte Imitationen nachfolgen lassen. Diese

Beispiele werden zugleich eine richtige Idee von den Hills

mitteilt eeben, welche die Imitationen den Toitsetzern

I) et C.N° +1-1)
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mais.aiissi dan* celle a trois et a cnutreet a plus 'le

quatre partie» , nom donnerons ces exemples a «piatre

parties , par la raison que beaucoup d imitations ne

pourraient pas a>oir lieu s'i elles n étaient pas accoul:

paçnees par des parties accessoires pour rendre 1 har

munie plus claire et Mir tout correcte .

darhjethen . Ua diese Imitationen nicht nur in der zwei

stimmigen, sondern auch 3 = ,+=, und mehrstimmigen Hai

mon ie angewendet werden , so werden wir diese Beispiel.

+ = stiinmiç çeben, aus dem Grunde , weil \ iele Jini tat ioiien

car nicht ^tatt finden konnten, wenn sie nicht durch Vit s

Fïillstimmen herleitet würden , welche die Harmonie kla

rer.und vor allem auch richtiger machen .

C .

1)

Quand 1 imitation n'est pas a 1 octave ou a 1 unis:

son, la partie imitante peut l'aire un demi-ton la on

la partie imitée tait un ton entier et vice-versa, com =

me on le voit dans cet exemple . I. a partie V ne t'ait

pas non plus le motif tout entier, parce cjnecetexenir

pie n'est pas un Canon , mais simplement une imita _

lion ({lie Ion peut interrompre ou Ion .eut. ( Nous

1 1 ailerons des canons dans 1 article suivant .
)

1

\\ onn die .Imitation nicht in der Octav e oder im l'nis'on

statt findet ,so kann die nachahmende Stimme einen hal

tun Ton da anbringen , wo die erste St iniine einen ganzen

Ton hat. (und umgekehrt ,\ wie man in diesem Beispiele,,

sieht . \ucli tràçt die Stiiunie \ nicht das çanze Moti'i »oi

weil dieses Beispiel kein Canon ist, sondern mir eine Nach

ahmunç , wo man sieh beliebigen Orts unterbrechen kann

(Von den Canons handelt der nächstfolgende \bschnitt .)

^=
T =^LUL^^

Iinit.iliim a 1 octave

Imitation m der I'nf

=P3=
» é »

ifériïiire

Oct3Vi- .

m
r^

! 1
i f r ^^^z

t

^BL

Cette imitation est interrompue dans la cpiatriè:

me mesure, parce cru elle ne peut pas continuer sans

nue taule d harmonie .

)

Diese Imitation wird im vierten Takte unterbrochen

weil man sie ohne einen Harmoniefeliler nicht (ort -et

zen könnte .

D.etC.N?*170.
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Cet exemple est déjà plus qiiiiue simple imitation.

c'est plutôt un canon , en ce que le motif y est imite de=

puis un bout jus*}" "• 1 autre .

)

Dies«.Beispiel ist schon mehr als eine einlache Jinita

tion.es ist vielmehr ein Canon ,in<lem das Motu' da tuii ei

nein Ende zum andern nachgeahmt erscheint .

Pour éviter deux quintes détendues dans la cinquie=

me mesure , il faut dans cet exemple que la partie imi

taule soit plus basse que la partie imitée . La quarte

( l't et Fa) entre cesdeux parties doit être corrigée

par Faccompagnement

.

Souvent aussi on il imite qu'une parcelle du motif;

mais on reproduit cette parcelle dans toutes les par =

ties accompagnantes . On cherche ces imitations de la

planiere suivante :

1^m
i=p
£
w.

rc/r r

ï

^m

Um im fünften Takte zwei vernotheue Quinten zu A er s

meiden, mus s in diesem Beispiele die imitirende Stimme

tiefer sevn,als die beginnende . Die Quart ( C und F ) zwi-

schen diesen 2 Stimmen, muss durch die Begleitung \er

bessert werden .

Oft ahmt man auch unreinen Theil des Motifs nach ;

aber man wiederhohlt diesen Theil in allen aecompagni :

renden Stimmen . Man sucht diese Imitationen auf folgen

de Weise :

fr

m
T

Cela étant trouve, on accompagne le tout par lhar=

ninuie a trois ou a quatre parties ,en faisant précéder

chaque imitation par une pause pour la rendre plus

sensible . p.e.

1

^ 3S

rrrrp

wmm

m

^^

^
Jst dieses gefunden, so begleitet man das Ganze durch

die 3 -oder 4 = stimmige Harmonie, indem man jeder Jini

tation eine Pause vorangehen lässt , um sie mehr hervortre-

ten zu lassen . z.B.

tr

D.et C.\°417U



Ce travail ne se t'ait pas toujours a*«1 «' la tête du

motif: on peut aussi I entreprendre avec une an

trc partie du même motif: ainsi dans 1 exemple sui-

vant les imitations se l'ont seulement avec la seconde

mesure :

Ö I
' '

Diese Durchführung macht man nicht immer mit dem

Anfang des Motifs : man kann sie auch mit einehKindertiTI i

le dieses Motifs versuchen : so entstehen in rtVm folgend i n

Beispiele alle Jmitationen nur aus dein zweiten Takte :

SE

^3^

T
Ce qu'on accompagnera par 1 harmonie a trc

on a quatre parties ; p . e :

^g

wm^

ë=
.•

<3^W
£§ÊS^

5^Yr^r^^^

.0

Was man sodann durch die 3 = oder 4- stimmige Harm

nie zu hegleiten hat ; z. B :

tr

¥&T?
^=ÊË

^m

mm
m^.

mmm

4=

^
à:

On n imite pas toujours par mouvement sembla =

hit seulement , mais aussi quelquefois par mouvement

contraire • On se rappellera ici ce ([lie nous avons dit

pageTGÜ concernant les chants par inomement cou?

traire«. Les imitations, dans les dix exemples prece=

dents, sunt toutes par mouvement semblable . Voici

des exemples sur limitation par mouvement contraire:

Man ifhitirt nicht iirier nur in derselben gleichen Bein

'Jutvj, sondern auch manchmal in i\cv treyenbcu-eifuntj . Man

wird sich hier dessen erinnern, was wir ( SeiteTGSJj über

die Gesänge in der umgekehrten (oder Gegen -\ Bewegung

gesagt haben .Die Jmitationen in den 10 vorhergehenden

Beispielen sind alle in der geraden oder gleichen Bewegniij;

Hier folgen Beispiele über die Imitation in der umgekehrten

f^m
B .

ra' f V r

&.

r rrlr ü'^

f-£/ g t s
iilrjure i I.i immtp nilt-rimre .

Jiiiit.ihon m der KtB«nt»ewfl

Celle imitation est interrompue dans la' troisième

mesure. Les trois dernières notes de la partie B sont

limitées pour accompagner la partie \ .

Diese Imitation ist im dritten Takte unterbrochen .

Die drei letzten Noten der Stimme B sind beigefügt .um

die Stimme \ zu begleiten .

n.. i c.v: + i-<>.
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t=TV=^
I1111..1I

JnùUL

itiii par mmivempnl contraire j

i m ili r <i*>i>i iiliiM,fe,iniK, auf

=e=t ^m
i.\ seconde luperieu

• \f r Obersecuwte •

É=H f f -^

Il'est clair que. les imitations par mouvement coli

traire peuvent se faire, a un intervalle quelconque ,

pourvu (rue 1 harmonie lepérmette.

Un (liant s
1
imite en am/mi ulalion quand la par':

lie imitante ilotible les valeurs des notes . p.c.

Aulre Imitation y.\t mouvement rontr.m

Andere Jiml.Ttinn m lier '»e^p nl>euee.ttnn •

Es ist klar, dans die .Imitationen in der (reçeiilievvpçiiiig;

in jedem beliebigen Jntervalle, welches die Harmonie er

laubt
,
gemacht werden können .

Ein Gesang wird in dir Verlängerung. ( tui/mrii/a/ion J

imitirt , w enn die imiti rende Stimme den Wer th ihrer No

ten verdoppelt . z.B.

Un ("liant s' imite en diminution, quand la partie

imitante diminue les valeurs des note« „oettedimi-

niltlon evt ordinairement de moitié, .
p.e :

Ein Gesang wird in der Verkürzung ( Diminution} iini=

tirt. wenn die nachahmende Stimme den Werth ihrer No

ten vermindert- diese Verminderung geschieht gemeinig=

lieh um die Hälfte desTSotenwerths , z . U :

D.et CS". +|-o
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On imite im chaut eu augmentation lorsqu'il est

compose île notes de courtes valeurs, ou lorsque le

mouvement île la mesure en est accélère .On imite

un chant en diminution quand les \ aleurs de notes

sont un neu longues, u\i quand le mouvement delame=

Mire nett pas vif . En général ou t'ait peu d usage des

imitation par mouvement contraire, encore moins de

celles par augmentation et presque pas de celles eu ch -

minution .

Voici les différentes conditions auxquelles sont

suusmises las imitations considérées sous lerapport

de f harmonie: nous indiquerons la partie imitée pai

la léttr« ^,et-Ja partie imitante par la lettre B :

U;

I

Man imitirt einen Mesaug in der \ i rr<ingerung,wenn er

aus Noten von kurzem Wert lie lu- 1 cht. uml wenn das Tenh

po lebhaft ist . Man imitirt einen Irpsang iniler V erkür

zung, wenn die Nuten von etwa* längerem Werthe *ind -

und wenn das Tempo langsam geht . 1'lierhanpt macht mau

von den Jmitationen in der (iegenbewegung wenig lie

brauch , noch weniger von jenen-iu der Inymtntatfnn und

fast gar nicht von jenen in der O/mznution .

Hier folgen die verschiedenen Bedingungen, welchen

die .Imitationen in harmonischer Rücksicht unterworfen

sind : wir werden die imi tir te Si i mine
(
d.i* Motif )

durch

rien Buchstaben A, und die imiti rende (
nachahmende

)

durch den Buchstaben B bezeichne« :

1).rtO" + I-"



t.' Telle imitation ne peut avoir lien qu'a condi=

tion que le B soit oins haut que l'A, parce que dans

le cas contraire il en résulterait des quintes de.fen -

dues entre ces deux parties .

2 ' Telle autre imitation ne peut se faire au eon =

traire qu'en mettant le B au dessous de 1 A par la

raison ci-dessus .

3° Dans une troisième imitation on peut indiffé=

rennuent placer le B au dessus on au dessous de 1 A :

dans ce cas 1 imitation est ren\ersal>le .

+'' Il arrive très fréquemment qu'il faut ajouter

unê'bâsse d'accompagnement a une imitation, sans

laquelle basse beaucoup d'imitations ne pourraient

avoir lieu . Aussi est-il nécessaire que le composi =

teur se représente cette basse en cherchant des imi p

tations, qu'il ne trouverait où ne découvrirait pas

sans ce moyen . C est par cette raison que 1 harmonie

a deux parties n'est pas a beaucoup près aussi riche

en imitations que 1 harmonie à trois , et surtout celle

a quatre parties .

»! Les imitations les plus utiles, les plus saillantes

et les plus interessantes sont celles que Ton entre"=.

prend sur des chants (ou motifs \ que Ton a préce^

déminent entendus- . Un harmoniste habile n'est ja =

mais embarrassé pour trouver des imitations sur un

chant quelconque : car s'il n'en existe pas a l'octave

il en trouvera a la seconde,nù a la tièrce,ou a la quar=

te et ainsi de suite : s'il n'en trouve pas par mouve -

i ment semblable, il en cherchera par mouvement con=

traire . s'il ne peut pas employer les mêmes valeurs de

• notes il ferades imitât ions en augmentation ou en di-

minution .

Les imitations offrent un puissant moyen de de =

velopper ses propres idées : de tout temps les compo-

siteurs célèbres en ont fait un grand usage .

Il existe une autre manière plus facile de faire

et d emplover les imitations . la voici :

On choisit un trait de chant,' ou une parcelle

de motif,enteiulu précédemment ,<{ue l'on promené

dans deux, trois,ou quatre parties. Ces imitations sont

simples quand on n'imite qu'un seul trait de chant ;

elles sont doubles quand on imite en même temps deux

traits de chant différents . l)ans cette sorte d'imita =

tion Ton peut aussi emploj er de temps en temps le

mouvement contraire,/ ^awfmentation et la diminution.-.

i
1— Manche .Imitation kann nur unter der Bedingung

statt finden , dass B höher sey als A,well im entgegenge -

setzten Falle daraus verbothene Quinten in diesen beiden

Stimmen hervorgehen würden .

2'-üJ- Manche andere Jmitation dagegen kann , ans der;

selben Ursache, nur dergestalt hervorgebracht werden ,

dass B tiefer als A stehe .

gteni. j„ e jner dritten Jmitation kann man beliebig B

höher oder tiefer setzen als A . Jn diesem Falle ist die Jmi

tation umkehrbar.

j,_™±. ^enp dänfig geschieht es,dass man einer Jmitation

einei», befleißenden Bass beifügen muss, ohne welchen vie =

le Jmitationen car nicht statt haben könnten . Auch ist es

nothw endig, dass der Compositeur, schon beim \u fsuchen

der Jmitationen, sich diesen Bass bereits dazu denke , da

er sie ohne dieses Mittel nicht immer finden und eut dec =

ken könnte. Aus diesem Grunde ist auch die zw cistiniige

Harmonie bei weitem nicht so reich an Jmitationen , als

jene von drei, und besonders von vier .Stimmen .

Die nützlichsten, geistreichsten, und interessantesten

Jmitationen sind jene, welche man auf solche Gesänge (oder

Motive} findet, welche man schon so eben gehört hat . Eili

gewandter Harnionist wird nie verlegen sevn , um auf je' =

den Gesang Jmitationen zu finden : denn gibt es deren nicht

in der Octave, so findet er deren in der Secunde , inderTerz.

oder in der Quart, und so fort : findet er deren nicht in

der geraden Bewegung, so sucht er sie in der widrigen ,•

kann er nicht denselben Notenwerth anwenden , so stehen

ihm die Jmitationen in der Verlängerung oder Verkürzung

zu Gebothe .

Die Jmitationen liefern ein mächtiges Hilfsmittel um sei-

ne eigenen Jdeen zu entwickeln : zu allen Zeiten haben die

berühmten Tonsetzer davon einen grossen Gebrauch gemacht

Es gibt noch eine andere, leichtere Art, Jmitationen zu

erfinden und anzuwenden. nahmlich :

Man wählt eine Gesangsphrase, oder einen Theil des Mo=

tifs, welches man früher zu Gehör brachte, und führt es -

durch 2,3, oder 4 Stimmen durch . Diese Jmitationeusiild

einfach, wenn man nur einen Gesangsumriss imitirt ;*ie siml

doppelt, wenn man. zu gleicher Zeit zwei verschiedene Um-

risse der .Imitation unterwirft . Jn dieser Gattung von.Tmi

tationen kann man auch bisweilen die Gesrenhewegnng.die

Augmentation und die Diminution anwenden . —

IJ.et C N" +!-<>.
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Voici des exemples:

Imitation simple entre le* quatre partie« avec le trait :

Einfache Imitation z» ischeu den + Stirnen mil dein Umri

Hier Beispiele :

.1 mit iit ion -impie entre le dessus et la liasse .

Einlache Jniitation zwischen der Oberstimme und dem Hasse

title sorte (limitation s employé soinent avecef=

et .lau- lis orchestres pour accompagner la voix.

Diese Vrt Imitation,wirtl oft mit Wirkung indeiiOr

ehestem als Begleitung der Gesangstiiïien angewendet .

It.et C.V.' +!-(•.
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lmit;ition double par mouvement il i rect et par moifc

veinent contraire et en diminution .

Doppelte Imitation in gerader, und in widriger Bi

guug und in der Verkürzung •

I.

l'eue dernière manière d'employer les imitations

est trop compliquée et ne peut pas être appréciée par

les auditeur»; c'est donc-plutôt un exeutple de curiosfc

te ([ne d'utilité : cependant
,
quand 1 harmonie mar =

che naturellement, elle peut donner de l'intérêt me =

me a ce travail .

On trouve soin eut des exemples dans le genre du

précèdent, en analysant la musique faite avant leit'me

siècle .

Souvent on n imite que le mouvement dune phrase,

ce qu'on peut appeler imitation de mouvement,p. e :

' N'.'-t-.

Diese letzte Art die.Imitationen anzuwenden, ist zu ver

wickelt,und kann von den Zuhörern nicht gewürdigt wer =

den -es ist demnach mehr ein Beispiel der Sonderbarkeitals

îles Nutzens : wenn indessen die Harmonie natürlich fort =

schreitet, so kann sie selbst dieser \rheit .Interesse verschaf-

fen •

Man findet oft Beispiele in dieser eben dargestellten G:it=

tung, wenn man die, vor dem 18— Jahrhundert componir=

te Musik zergliedert . j

Ott imitirt man nur die Bewegung ( Figur } einer Phrase,

was man die Imitation der Bewegung nennen kann ; z . H :

. Dans cet exemple ce sunt les valeurs

tes ^U^F qui se reproduisent sans

cesse entre ljes deux parties n importe les noies .Ce]

peut aussi avoir lieu entre trois ou quatre parties .

Fette manière s'employé souvent avec succès pour

• impagner la voix .

,
|i , > r.\ : 4t

_ n

Ü^^^^E
Jn diesem Beispiele ists nur der Notonwerth der folçei

Fieur -^3E3^ê '
gencLen m w welcher sich unaulliür=

lieh in beiden Stimmen, ohne Rücksicht auf die Noten, w ie =

derhohlt . Dieses kann auch zwischen 3 oder + Stimmen

statt finden. Diese Art wird oft mit ErfoJsç ils BegLei =

tuug einer Gesangstimine angewendet •
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11 y a ta ni de variole et t.iht .!«• m.i.lil i.-.it 11.11- .I..II- K« çiht im Gebrauche der .Imitationen so viel \Hi;e<ii

I emploi (tes imitations , qu il esl presque impossible
j
luns; und so > i < • 1

.
• Verschiedenheiten , dass es fast inimojHith

di- les indiquer tun les
;
chacun en peut l'ail • selon sa

|
ist . alle iizuzei^« n ; jeder kann deren nach seiner Fant a« i-

fantaisie, ses moyens et son Çout . Il suffit d avoir -eiiini Talent« nul seinem Geschmack erfinden .Es reich I

une idée claire de ce <{n on appelle imitaitons poi'r
!
hin. von dem, was man Jmitatiom n nennt . eine klare .M ri

en Caire usaçe : et .quand on en à I habitude .elles se zu hahen . nm da\on Gehrauch zu machen : und wenn man

présentent le plu- -ou vent d elles mêmes a 1 î nia ici- darin li«-» and heil erlaiisjt . so -teilen sie sich oft von sel

nation du compositeur, sur-tout quand il e-l hahile
I
lier dei Kinhilduilirskraft «les Tonsetzers dar .besonders m n

harmoniste. * er ein »-euhter Harmonist isl .

Pour terminer cet article nous donnerons ici enco: I l m diesen Mxrhuitt zn neschliessen , rehen wir Iiiii u i

i'e quelques exemples sur les progressions par imitation, eiiiieje Beispiele iï her die imitirendeu Forschreit linken .

Fine F'ji'tschreiUniff ist.

1
—

' entweder melodisch .

2' 1 oder harmonisch -

i" oder melodisch und h: mionisch Rtiçlsich -

-t- oder si a ird mu du ich ein I udie Jmitation hervor

çehr.iehl .

L'ne progression est .

Ou 1" simplement mélodique.

Ou -" simplement harmonique-.

Ou 3" mélodique et harmoniquea la fois .

Ou 4- elle se fait par imitation simple,

Ou >- elle pi ut se l'aire par imitation donhle •

i li icnne drs ces proarressions peut se faire suil en

man macht sie mittelst Inppelter .Imitation .

r Jede ! Foi f schrei tniisren kann entweder aiiftrS 'so.

Hii'iila ' soil .n . /. s, , ,icl,ii'! , o est a dire ([u elle peu!
i
der ahirarts »ehend ..!.-- heisst . entweder vom Ha-- zum

être a-ernd nlr ou descendante . !
V i diu .oder Wim \ 'diu zimi Bass gemacht werden .

Hu .m i Li «lefioition «le la progression ,voii ni W - die nähere iuseinandersetznnç der Fortschreitiiu

1

i e'il'i! in d Iiiu-Vttiinir'. irn 1 ohU'ouvera en nierm t.mpi . ce» betrifft -so -ehe man hierüber unsere Geileralhassleh

une quantité d exemples sur les trois premiers nume= re„wo man auch eine \nzahl Beispiele über die drei ersten

Summern findet .

Um die \rt. fortschreitende .Imitationen zu erfinden -

hesser zu fassen , werden wir hierein Beispiel iihei -

dieser drei ersten Nummern stpIkmi .

114' 11

1

X -a.-ii ia manière do créer des pro

pression p;u imilation nous donneniiis ici un e*em

u le sur chai't.ti de v es trois numéros .

l'riiirressiun iiH-lurtiiiiu- .

S ;

s '

M» luitisi-hc f-Tt-iliri-iUint; .

m^m
te

^m^*^mm^ï=à
;#^=ft%=E5tJ^

\ti> iß
Progression harmonique •

Harmonische K'irtM-hrcitnnc, .

f,
n n n f,

V 5.
Progression rçelodique et harmonique .

Melodische u-n ri harmonische Kortschreitune .

I

S
«

— ' ' ' . --g—

l'n progression par imitation est en memetemp-

melndique et harmonique . I ne çrande partie des

Fine Fortschreituntf mittelst ! ai tat i fi ist zugleich

melodisch und harmonisch- F u ci '
•"' ' 'h '' nelodische

l)..t C.V.' + |~<».
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prwçressions meltMikni.'s peut se chançeren uroçi**'^

sion par imitation . \iusi Texeniple N- 1 <lonne la prct

Çres^iûn .Minante :

Progression par imitation .

' fr'ortsihreitunp, mittelst Hit Imitation .

Fortschreitungen kann in imitirende verwandelt wer.den-.

So gibt das Beispiel N'.'l folgende Fortsehreitnng :

P Pf? PU hü

Imitation a la Quinte inférieure.

Jmiljlnin in lier Unterquînte .

Une progression par imitation est souvent en mê=

nie temps renversable, soit a 1 octave, soit a la dixiè-

me, soit a la douzième: le M- 4 est en contrepoint

double a Voctave, p . e :

;
- Renversement (te N- 4" •

l'mkehrunf; des N . 4 .

pË§P pÉt±± m
Eine imitirende Förtschreitung ist auch oit zugleich un

kehrbar, sey es in der Octave, oder in der Décime, oder in

der Duodecime . Die Nummer 4 ist im doppelten Oct.a

ven = Contrapinikt ; z . B :

£

9& é^
i^m
sêêû

^s
éïé

f^f^nyJqÊ

F^r^ l rf i i

Quand une progression est en même temps ren =

. iersahle,on peut donc l'envisager comme le modele

d un contrepoint et en tirer le même parti, c'estadire

la renverser et la promener dans différents tons en

y ajoutant une ou deux parties d.
1

accompagnement .

Un trait de chant ou une parcelle de motif peuvent

toujours servir a la création dune progression melo=

diipie, et par conséquent a celle d une progression par

imitation , car en supposant qii une progression melo=

dique ne puisse pas devenir en même temps progrès =

sioïi par imitation, on n'a qu'à changer Tordre de la

progression mélodique pour trouver Fimitation , ce

qui est toujours possible .

far exemple , la progression suivante se prêtera

difficilement a une imitation, en cherchant cette imï=

tation sur le quatrième temps d"ou elle devrait partir :

Wenn eine Fortschreitung zugleich umkehrbar ist,«okai.

man sie zugleich als das Mustereines Contrapunkts ansehen

und daraus dieselben Vortheile ziehen, das heisst,sie nm =

kehren und in verschiedenen Tonarten durchführen , in =

dem man ihr eine oder zwei Begleitungsstimen beifügt .

Ein (Tesangszng, oder ein Theil eines Motifs kiinnen

stets zur Hervorbringung einer melodischen .und folglich

auch einer imitirten Fortschreitung dienen ,deîi gesetzt ,

dass eine melodische Fortschreitung nicht zugleich sich zu

einer imitirenden eignete , so hat man nur die Ordnung dei

melodischen Fortschreitnng zu verändern, um die Jmita

tion zu finden . was stets möglich ist .

So,z:B : wird sich folgende Fortschreitnng schwer

zu einer Imitation eignen, wenn man diese .Imitation von

dem vierten Takttbevl, (wo sie beginnen soll , ) suchen

wollte :

y *t

Mais en changeant cette progression en celle qui

swit,ou en obtiendra deux par imitation :

Alier indem man diese Fortschreitung il» die folgende

umändert , so erhält man zwei, die sich imitiren :

D.ct CS? +t"'*.
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Progression par imitation,ou la partie intermedia]

ri' est ajoutée :

Jni+tirende Fortsehreitiinç mil einer beigefügten Miltelstii

Vu h e p rot pbi ion par imitation , avec 1p même chant : Andere imitirende Fortschreitung mit dem nahmliphentîe«

Hass«- ajoutée

Kvi^efîij;ler Ra<s -

Pour taire une progression en imitation ilotilile.il

laut imiter deux traits Ar chaut a lat'ois .Ces progrès;

mous sont plus difficiles a trouver que les preceden :

I es . En > oici un exemple :

Progression eu imitation iloulile .

lin eine Fortschreitimg mit doppelter Imitation her\m

zubringen, mnss man ziàtz Cresanys-phrasen zugleich imiti

ren . Diese Fort schreitungen sind schwerer zu finden , al-

die Vbrherçehenden . Hierein Beispiel darüher:

M'7.
Fnrtschreitune, in doppelter «Imitation .

B.v

ICI

1).

t' pst une quadruple progression, parce qu'elleexi=

^e quatre parties dont chacune t'ait une progression

mélodique . Four la créer il Faut d abord inventer les

deux traits de chant a imiter, qui doivent se marier

comme les deux sujets dans le contrepoint • maisilnest

pas nécessaire que les parties soient renversables :

Voici les tteux traits fie chant •

Hut sind .lie beiden tic s an»; s umrisse .

Dieses ist eine vierfache Fortschreitimç, weil sie \ier

Stimmen erfordert, wovon jede eine melodische Fortschrei.

tunç bildet . Um eine solche zu Hilden, mnss man vor allpm

zuei Gesangsumrisse erfinden , die sich wie zwei contra :

punktische Subjecte mit einander verbinden können mus

sen ; doch ist es nicht iiothwendiç,dass die Stimmen Umkehr :

i

'

liar seyen • \

Apres (juoi on.ehcrche Ia

itoable imitation .

Hiernach sucht man die Kup-

pelte Jmitation .

W t 7 f ^=^
Cela elant regle .on cherche a établir la propres

on entre les deux parties entrantes ,et ainsi de suite .

ins aurons souvent l'occasion de revenir surlesimi

>us pu traitant de la fuçue..

ii , i r.\

Jst dieses geordnet. so sucht man die Fortschreitung zw i

sehen den beiden eintretenden Stirnen festzustellen .und so

fort . Jnder Abhandlung i o« der Fuge werden wir oft («eh-

genheit haben. auf die Imitationen zurückzukommen
'.' + i-ii
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DES CANONS.

lue imitation strictt et non interrompue s appelle

pii relierai Ci \0\ . On nomme particulièrement ßü
V> \ mi morceau de musique dans lequel on imite une

partie depfiis le commencement jusqua la tin,nimpor=

te 1 intervalle par lequel on imite, et le nombre des

parties imitantes . (Test de cette sorte de productions

que nous traiterons dans cet article .

Quand 1 imitation se t'ait a funisson, le canon est

a 1 unisson; quand 1 imitation est a la seconde supe =

rieure ou intérieure, le canon est a la seconde, et ain=

si de suite . Quand limitation est par mouvement con-

traire. le canon s'appelle canon parmouvement contraire

.

Les canon.« sont a deux, a trois, ou a quatre parties.

On appelle canon double lorsqu'on imite en même temps

deiuv chants différents, ce qui suppose 4parties aumoins

Selon le relire d imitation , le canon peut être ans -

si en augmentation, on en diminution , ou par mouvement

retrograde .

Le canon est perpétuel quand on ne pent le finir

nulle part convenablement ,et quil faut par couse =

([lient le recommencer sans cesse.

On appelle canon fermé (ou clos) celui qui est

écrit sur une seule portée; il est ouvert quand il est

en partition .

Le canon est éuigmatiaue, (pniiid il tant chercher

ou deviner sa solution ;il est .circulaire quand il par =

court les douze tous majeurs. ou les douze tons mineurs.

Il est enfin polymorphus quand il offre plus dune seu-

le solution .

Nous diviserons tous ces canons 19 en canons

de société, et 2" en canons scientifiques ,

1'.' ÜES CANONS DE SOCIETE .

Il existe un grand nombre de canons destinés a

être chantes dans des sociétés ou dans des réunions mu-

sicales •. c'est par cette raison que nous les intitulons

canons de société . Ils se distinguent des canons seien =

tifiques 1" par les paroles sur lesquelles on les chan-

te, 2° par la couleur qu'on leur donne, 3 -par le chant

que 1 on imite, +' par les occasions ou on les exécute.

5° par ïa' manière de les accompagner et 6? parlama=

uiere particulière de les créer .

Il

VON DEN CANONS.

Eine genaue nnd mvinlerbrochi ni .Imitation heivst im all s

gemeinen ein CANOh . E*in Toiistii-ck , it» 'vAlchnataihe Stini -

me mm Anfang his zum Ende genau die andere imitirt (und

zwar ohne Rücksicht auf das Jntervalliin welchem man imi

tirt , noch auf die Zahl der imi ti rend en Stimmen , \ -nennt

man vorzugsweise einen CANON . Von dieser Gattung der

Tonsetzkunst «erden wir in diesem Abschnitte handeln .

Wenn die Imitation im l'nison vor sich geht, so ist der

Canon im l'nison ist die .Imitation in der ()her=uder Un

ter = Seconde, so ist auch der Canon in der Seconde, n.s.f .

Jst die .Imitation in derGegcnhcwegung, so nennt man den

Canon : einen Canon in der ireaenbcwegimg .

Die Canons sind 2, sSsuiid 4=stimmig. Man nennt dop =

pelten Canon, wenn man zu y/eicher Zeit zwei verschiedene

Suhfiele imitirt ; Was wenigstens vier Stimmen voraussetzt .

Je nach der Gattung der .Imitation kann auch der Canon

in der Verlängerung , oder in der Verharzung, oder in r'ucftqän

giger Bewegung., (
im Krebsgang) statt haben .

Der Canon ist ein rmmertfährender, wennman nirgends

schicklicherweise enden kann , und daher immer von Neu ;

ein anfangen muss .

Man nennt einen geschlossenen Canon, denjenigen, vi el =

eher nur auf einer Zeile geschrieben ist ..er ist offen ,w'eim

er in Partitur gesetzt ist .

Ralhsel- Canon ist jener, dessen Auflösung man suchen

oder errathen muss .er ist zirhelförmig, wenn er alle zwölf

Pur - oder alle zwölf Moll? Tonarten durchläuft . Endlich

ist er polymorphisch (mehrdeutig,) w enu er mehr als eine Auf=

lösung darhiethet .

Wir werden alle diese Canons eintheilen 1—^ in gesell =

schaftliche Canons, 2— in künstliche Canons .

1—VON DEN GESELLSCHAFTLICHEN CANONS".

Es gibt eine grosse Menge Canons, weiche dazu bestimmt

sind .in musikalischen Gesellschaften oder Vereinen gesungen

zu werden : aus diesem Grunde nennen wir sie die yisell -

schaftlichen Canons . Sie unterscheiden sieh ion den kunstli-

cheii:lL':ü dnreti die Worte, zu welchen man sie singt 2—s
-

durch len Charakter, (
die Färbung )

welche man ihnen gibt
;

3Lil' s durch die Melodie,« eiche man imitirt 4— durch die

Gelegenheiten und Veranlassungen , bei welchen man sie

ausführt
;
5— durch die Art,wie mau sie begleitet

;

6— endlich durch die besondere Art ihrer Erfindung .

O.et f.N'.' + l-o.
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Les cajioiis de société sont toujours a 1 octal e ou

a funisson . Le chant que Ton y imite est souvent un

chaut connu , oh iln moins invente d avance . \ oici la

manière de taire un canon de société .

\pres avoir choisi un chant (
Te plus court de 2

mesures et le plus lonç île \ inçt mesures a peu pies
j

on f accompagne par deux ou par trois autres parties,

selon que le canon doit être k trois ou a ((mitre v.ii x .

en observant la reçle suivante .'

1" truand le canon est pour des voix eya/es,pour

trois ou quatre Hourui05.au pour trois on quatre Te

uors , 1 harmonie,dans ce cas. n éprouvant pas de ren =

versement , n'exigée pas detre en contrepoint .

2 '•' Ouand le canon est pour des vot'je inegalen ,par

exemple pour deux Sopranos et un Tenor. ou pour un So

pi 'an O.Tenor et Basse, oti pour trois Sopranos et un Te-

nor, OU pour deux Sopranos ,Tenoret Basse &r...l har-

monie dans ce cas éprouvant forcement des renverse-

ment .doit être conçue en contrepoint triple pour un

canon a trois parties, et en contrepoint quadruple

pour nu canon a quatre parties .

Voici 1 harmonie a trois parties, sur fair l'lutr-

mante irabricllt , pour trois \oix egales .elle doit ser =

vira un canon a 1 unisson pour trois Sopranosou pour

trois Tenors :

Die Gesell schalt s =Canons sind stets in derOctaxeödei

Unison . Der txesang,den man da imitirt . ist oft irgend ••.

bekannter .oder wenigstens ein schon früher erfundener (»e

s oi^ . Hier die \rt einen Gesellschaftscanou zu machen .

Nachdem man einen Gesang gewählt hat, (der wenigsten,

'1 Takte,imd höchstens beiläufig 2t) Takte haben darf,
j

so

aecompagnirt man ihn durch zwei oder drei andere .Stimmen.

je iiachem der Canon 3 -oder + -stimmig sejn Soll,mit Heo

bachtung folgender Kegeln :

1"' Wenn der Canon für gleiche Stimmen geschriebenen.

( 7. . B : für 3 oder + Soprane , oder für 'S oder 4 Teuore
)

so braucht die Harmonie , die in diesem Falle keine Umkehruni;

zu erleiden hat, nicht im Contrapunktc zu seyn .

2'-" Wenn ,|^r Canon für muileiche Stimmen bestimmt ist

(z.Brfür Li Soprane und l Tenor, oder lür 1 Sopran, .Tenoi

und Bass , oder für 3 Soprane und 1 Tenor, oder für 2 Sopi

ne, Tenor und Bass fc...) und daher die Harmonie zu l'mkeh

einigen genüthigt wiril,.*o nmss der S -'stimmige Carton im

dreifachen Contrapunkte .und der + stimmige im 1 ierfaclii n

Contrapunkte gesetzt sei 11 .

Hier folgt eine dreist in uni ce Harmonie.auf das l.?e<+ fHio

munit- irabriel/p , Wir drei gleiche Stimmen ; «je, «oll d.tzir dte

um einftii Canon im Unison Für "> Soprane, ( oder für 3

Tenore ) zu bilden :

3äFFrff&^^^

m^^^^ ^
m^ m ^c*cnsm ^3"-

S ^^:^ ^=fT^t

m«•sué? ^s T^-^-\~tJ^^^^3^^^^^
I

P^

1

l>.«ec.\.' + |-(i.
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Pottr .faire de cette harmonie un Canon, on disposes

fa les trois parties de la manière suivante :

A . Le chant sans accompagnement .

A . G^sançohne Beçleitunç .

rremiei

Krste .

ftecpnrfe

Zweite

Um ans dieser Harmonie einen Canon zu machen.hat man

die drei Stimmen fol çendermassen fa Tertheilen :
,

Troisième .

Urilte.

Andante.

lin- -

<

—

? *
-S» r 0L-

i
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Ai

—-

—

—-

—

-.— —>

—

—__

—

1 —

fmr "1 r r r i r7
r

i
r rtt^fr 1 r, f M r?

r \frr\rHt

$

$

PÜP ±-&\y^ m j m j jitj^^m wm^
(ttj Le chant en

J^ 2stifni^er G-

$Èm ppim mm *m f-H^-f-m
$

$m m W¥3^^m mm i mS

un pM hé g f^L4frfppi Êp £=P?^ P=g

£
1

Le chant fn trio jusqu'à la fin .

ß t
5-sfimmj^er Gesang bis zum Ende^m wm m s^^m m mmm ê=p ë

$ wm^s si eus Ï5§ ^f ^f? ?Ü
if lt'jjf l jjj I f

f rK r-HH^FflJ jf-UJTffr^f rlfg

V ' l.aebtnt en duo , On choisit pour l'accompagner la partie ('
,
du trio pie

reden t
, j>ar< r hue cette partie fait bonne harmonie a deux avec le chant , c est

a fpioi il fanl faire attention .

D.et C.\?417<)

^ ' Der zweistimmige Gelang . Man wäMt^um ihn zu begleiten, die stimme Ci?*s vor =

hergehenden Trio, weil diese Stimme eine gute zweistimmige Harmonie mil dernGesang

bildet, worauf man wohl zu achten hat .
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I ^ PU WM àtrm s ^^ s ^^
P ^ j j j i j j ^ p=£=S5pp^ pg?
On voit par cet arrangement que les trois parties

r imitent exactement, et t'arment par conséquent un

canon .

U après cet exemple il est facile de conee\ oir qu'il

ne harmonie a trois parties peut fournir un canon a

l uni- % a trois, et qn une harmonie a quatre parties

en donnera un a quatre .

Man sieht aus dieser Zusammenstellung , dass die drei

Stimmen einander <janz gntau imitiren- und dergestalt ei -

neu Canon bilden .

Diesem Beispiel zufolge, ist es leicht zu fassen, dass

eine dreistimmige Harmonie einen Canon im l'nison zu 3

Stimmen, und eine vierstimmige Harmonie einen Canon

zu + Stimmen liefern kam» . ,•

».et C.V? !-(>
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1,?' canon précédent est ouvert , e ejt-a-dire presen=

té en partition : mais on peut le fermer ou clore,c est-

à dire le présenter sur mie seu.li portée . Comme char

<(iie partie exécute exactement La même chose,lmiedek

les peut donc représenter les deux autres . Il s^agit seus

lement d'indiquer par un signe l'endroit ou chaque par=

tiedoit entrer, ce qui se t'ait de la manière suivante :

Canon clos a trois voix égales, sur I air (Viarman

te Lrabrfflle. .

1 . Andante .

Der vorhergehende Canon M offen, (las heisst : rn Hi >

Partitur völlig ausgeschrieben
ç
aber man kann ihn srhlinsi n.

(in der Schreihart abkürzen,) indem man ihn ymv'aiif eint r

Zeih darstellt .Da jede Stimme genau dasselbe aiisKuliiliren

hat ,so kann eine-darunter alle beiden andern darstellen . Es

bedarf dann nur durch ein Zeichen angedeutet zu werden .

au welchem Orte jede Stimme einzufallen hat, was auf fol z

gende \\\ zu bewerkstelligen ist :

Geschlossener Canon für drei gleiche Sl inimen auf das

Lied: üharmanl't iiabrù lie :

[•%-) Charmante Gra = liri = el = le. per=ce rie mil - te rlaras quand ta gloi - re map = p> :lle sniis les rlrapcaux di

Mars . Cruel = 1*? tic = par = ti = e, malheureux jour que ne suis = je sans vi-e ou sans a = moiir .

fejj M ^iuT7 i ^

j

i -y j
i j

»
i j a ^ijmm^fpm

Charmante (ia^liri = el= le . per= té He mil - le darrls quand la gl* 1 = re miapel=Te sous les drapeaux He

m
Mars . Cruel - le rie - par * ti 3 e, mal- heureux j° l'r ., tjue ne suis = je sans .vi - e ou sans a = mour ,

3.

4 r r r i rfçyu i m riffr-^ir r m r \ L&trftr^-
Charmante (îa = bri a el = le. per = ce rie mil = le dards quand la gloi = re n/ap = pelle sous les riràrpeaux rlc

f f *u j jjJjjN j hr-±^if7 u j j i
j~tiJ J J 1

J

r+r^
Mars . Cruel -le de =; par= ti = e, malheureux jour

, que ne suis=je sans vi-e ou sans a - muur .

On chante ces canons le plus souvent sans accom =

paguement instrumental : mais pour soutenir les voix

jrOn peut y ajouter un accompagnement de piano , dont

la liasse est la même ([lie celle de 1 harmonie du canon,

ou bien lui donner une basse nom elle : cet accompa =

çnement se répète aussi soment que le chant princir

pal du canon . Voici un exemple de cet accompagne

ment dont la bassr^strdifférente de celle que le chant

l'ait :

Meistens werden diese Canons ohne alle Begleitung ge =

sungen : alier zur Unterstützung der Stimmen kann mandeilr

selben eine Vianofortehegleitung beifügen» deren Bass der =

selbe wie jener des Canons bleibt,- oder man kann da dorn Ca-.

non auch einen neuen Bass geben : diese Begleitungwird

so oft wiederhohll, als der Hauptgesang des Canons. (hier

folglich dreimal .\ Hier ein Heispiel dieses Xecompagne r

ments. welches einen , von dem Gesaugstrio verschiede =

uen Kass bildet :

s .' Quofipie vicieuse que soit la prosodie de ctl air,uons l'avons conservée in=
*""' Onu'oM die Französische, rr.osodie dieses l.ie.les lehlerhatt ist , so hallen wir siei,

»nie par respect pour l'anclermeMraditi"]'» '.
I in Rücksicht auf ihr Allerlhuur I

iinveran(lert gelassen .

1) et r.\:4."(i.
- f
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h*i;i;i< » pour accompagner le canon précèdent .

Pianofofte am den vorhergehenden Canon zu begleiten .

And.inli

' On a fait plusieurs fois usage (etaiec succès)

il."- canons »le société dans la musique dramatique .

D.ms ci' cas on les accompagne par l'orchestre , en va=

riant cet accompagnement autant de t'ois que Ton est

oldige den repéter léchant principal .

Man liât melirmal (und mit -Erfolg ) von diesen Gesell =

schafts -Canons in der Theatermusik Gebrauch gemacht.. Ii

diesem Falle herleitet man sie mit dem Orchester . indem

man diese Begleitung jedesmal varirt , so oft man genö

thigt ist, den Hauptgesang zu wiederhohlen .

70 . \uiiierkuug des Übersetzers . Als ein vortreffliches Muster dieser (xattung studiere man den l'annn in Birthwrns Fitli -.

lifl . Die Canons, welche jetzt häufig in den neueren italienischen Opern ( von Rossini und Andern \ vorkommen, und die oft von vieler

\\ irUnnfc sind, gehören meistens zu derselben, jedoch leichter gehaltenen 'liât hing , und «erden nach denselben (im mis atzen gebildet.

Ks sind im (»runde nur Variationen auf den sieh immer gleichbleibenden Hauptgesang, und nur dem Anziehenden in der Melodie,und

und den oi't glänzenden , für die Mcnsi-henslimmen wnhlberechneten Figuren in den fortsetzenden Stimmen . verdanken sie dcni-fiir

Tonictxerund Sänger gleich dankbaren Kffekt .

Nous avons observé plus hautque l harmonie dun

canon de société a voix inégales doit être ei»eo»tre c

point .Voici l'harmonie en contrepoint triple pxwrmi

canon à trois voix inégales :ces trois v oix peuvent être

ileux Sopranos et un Tenor, ou un Soprano et deux

Tenors .

kio
t

Contrepoint triple

y
"

Wir haben früher bemerkt , das« die Harmonie eines ge.

seilschaftlichen Canons für ungleiche Stimmen im Contra -

punkt gesetzt sevn müsse. Hier folgt die Harmonie im drei :

fachen Contrapunkt eines Canons für 3 ungleiche Stimmen:

diese 3 Stimmen können 2 Soprane und 1 Tenor, oder l

Sopran Und 2 Tenore sein .

1) reifailier Contrapunkt

D.et ('. \?4I"0 .
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\] O o Canon ouvert ., fait avec I harmonie précédente.

Offener Canon, aus (4er vorhergehenden Harmonie gebildet«

i f i r i ^ pssps pp?p mcf rr
a -SP

fP^F £üp ^ SPÊ? g^ ^
fc^ üsää ^ Sm ^a

Même canon écrit sur une seule portée .

Derselbe Canon ., auf einer einzigen Zeile geschrieben

. 1- Sopran«» -

,i . w. j _ Sopran

2 me —Soprano

fret (*.\°4l"o.
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'l'ouï canon a voix inegales, dont 1 harmonie est

en contrepoint, peut s'exécuter en même temps pardes

vifix claies sans nuire a 1 harmonie.- mais le contrai-

re uest pas possible sans rendre 1 harmonie defec =

tueuse

.

Les canons île société a voix inégales présentent

des difficultés sons le rapport île 1 étendue îles voix,

sous le rapport des paroles et sous le rapport de 1 har -

munie .

1" .Sous le rapport de 1 étendue des voix .

Les parties doivent être conçues de manière a ce-

mie chaque voix puisse les exécuter toutes-, sans sortir

de son diapason naturel - Ainsi par exemple dansun ca=

non pour Soprano,t'outre- Alto et Basse-Taille.le Se>.

pisarierdoSl ^pamoir retutre naturellement iun» se.u,lf» -

nwiiAlsa ;partiei nmis encuce celle du t'ont re-\lto et de

la Basse-Taille ; ces deux dernières parties , chacune a

leur tour, sont soumises a la même régie . On conçoit

Facilement qu il tant beaucoup d adresse pour reali -

sir cette proposition , surtout en donnant du charme

et de 1 intérêt au canon .

2" Sous le rapport des paroles .

L'es paroles pour un canon de société doivent être

renfermées dans un couple-de vers courts . Cest sur ces

paroles q[\e le compositeur cherche léchant princi =

(ial de son canon : cela se l'ait a peu près comme le dé=

but d un air, et n'éprouve pas plus de difficulté . Mais

1 accompagnement vocal du chant peut exiger plus ou

moins de paroles : dans le premier cas il faut en répe =

ter une partie, et dans lautre il faut en couper une par=

tie .Ce qui cause soin eut de 1 embarras dont il taut sa=

voir se tirer adroitement .

3° Sous le rapport de 1 harmonie .

L harmonie étant en contrepoint , peut devenir

Irop severe pour des productions aussi legeres que

des canons de société, et trop pauvre a cause de la sup-

pression continuelle de la quinte parfaite, ce qui fait

que tous les accords y sont incomplets . Ajoutez a ce-

la que le Canon finit presque toujours avec une formu=

le de cadeiice qui ne donne pas un repos assez satisfais

saut, a moins que Ton ne finisse par une Coda qui »est

pas en contrepoint .

Pour remédier aces inconveniens harmoniques ,

on a imagine un mauvais expédient, qui consiste en un

accompagnement instrumental, ajouté au canon vocal.

Ou a cru que la basse de cet accompagnement corrigeait

tés défauts que les renversements de voix occasionnent

Jeder, für mt<jlfh-Jie Stimmen çe'sehriettènoX^Kn'onlkain'ùU'en

seine Harrrtorïie contrapuivkti.4ch çesetz* M^aucH zugleich von

tfleicken Slimmeii'ai<sjçefiihTt'>»er(tert,'ofinë d«r
;
H>armlinreiaci

idiaden .aber da« Gegpiithei List nicht möglich, ohne die Har

monie mangelhaft zu machen .

Die Gesellschaft* -Canons für ungleiche Stimmen hie -

then Schwierigkeiten sowohl in Bezug auf den Stimmen

Umfang ,wie auf dieWorte und die Harmonie,dar .

1—"' Jn Bezug auf den Stimmen^Umfang .

Die Stimmen müssen dergestalt gesetzt' sej-n , dass jeder

Sänger sie alle ausführen Könne, ohne aus seinem uatnrli =

chen Stimm =Umfang herauszutreten . So muss z .B : in ei =

nein Canon für Sopran. Alt und Bass, der Sopran nicht nur

leicht und natürlich seine eigene Stimme .sondern auch jene

des Alts und des Basses, ( versteht sich in der ihm gehörigen

Octave] vortragen können .- und die andern zwei Stimmen

sind, jede für sich , derselben Regel unterworfen .Man wird

leicht begreifen -dass viele Gewandtheit dazu gehört, diese

Aufgabe zu erfüllen . besonders wenn dein Canon Keiz und

.Interesse verliehen werden soll

2'^i- Jn Bezugauf die Worte .

DieWorte für einen Gesellschaftscanon müssen sichtlich!

über ein Paar Verse ausdehnen . Über dieseWorte hat t\fv

Tonsetzer den Hauptgesang seines Canons zu suchen: dieser

wird ungefähr wie der Anfang einer Arie gebildet -und bie =

thet auch nicht mehr Schwierigkeiten dar . Aber die \ ocal ;

Begleitung dieses Gesangs kann mehr oder weniger Worte

uöthig haben : in dem ersten Falle muss man einen Theil der-

selben wiederhohlen . im zweitm Falle einen Theil \\ egln :

seil . Dieses bereitet manchmal Verlegenheiten, aus denen

man sich geschickt zu ziehen wissen muss .

Jiüü- Jn Bezug auf die Harmonie .

Die Harmonie kann, wenn sie im Contrapunkt i<t . für

so leichte Erzeugnisse,wie die gesellschaftlichen Canons

sind , theils zu ernst , theils auch, wegen der immerwahren

den Unterdrückung der reinen Quinte zu arm werden- indem

dadurch alle Accorde unvollständig sind . Auch ist noch

beizufügen , dass der Canon fast immer mit einer Cadenz

Formel schliesst , welche keinen befriedigenden Höhepunkt

gewährt ,wenn man nicht etwa mit einer nicht contrapunk

tir teilCoda endigt •

Um nun diesen harmonischen Unbequemlichkeiten zu

begegnen, hat man ein übles Aushilfsmittel erfunden, w el

ches in einer, dem Vocal- Canon beigefügten .Instrumental

begleitung hesteht . Man glaubte,dass der Bass dieser'Bcglei

tung die 'Mängel verbessern würde, welche die Umkehrung

D.ut (' \ .
+1-H
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quand I harmonie n est
i

pas eu contrepoint ilouhle,tri=

pie ou quadruple . Mais 1 expérience prouve que 1 harmo-

nie des voix'produit toujours mauvais effet quand elle

liest pas bonne , abstraction faite'de 1 accompagnement

îiivti'.n mi'ii(a) . La cau*e de ce phénomène consiste

d«iris la prande différence du timbre des voix avecce=

lui dos instruments . Mais en ajoutant a un canon voz

cal laccompagnement dune B asse- Taille, lharmo =

nie de ce canon pourrait facilement se renverser sans

quelle fut en contrepoint double, triple ou quadruple-

voyez ce que nous avons dit du contrepoint condition -

ni / avec une basse de correction page 760 : cette

Basse 'Vaille de correction serait le moyen le plus ef=

I icaoe pour obtenir dans cette sorte de canon une termj=

liaison parfaite ,uue harmonie plus riche, plus satis :

faisante et beaucoup moins sévère . Mais on nepeutpas

toujours user de ce moyen, parce qu il faut pour cela em=

ployer une partie de plus, qui n'est pai partie imitante,

et qui par cela même parait ne pas appartenir au ca_

Nous donnerons encore trois exemples des canons

de société a voix inegales, dont 1 Un en contrepoint

triple, l autre en contrepoint quadruple et le troisie=

me en contrepoint conditionnel , avec une Hasse_Tail =

le ajoutée, cest_a_dire avec une basse de correction .

Contrepoint triple pour faire le canon suivant a

1 rois Miix inegales :

«1er Stimmen verursacht , wenn die Harmonie nicht ündoppeh

ten, dreifachen oder vierfachen Contrapunkt gesetzt ist .

Vb er die Erfahrung lehrt, dass die Harmonie der Menschen

stimmen immer eine 'übte IVirHunif hervorbringt ,weiin sie

nicht an sich, abgesehen Minder Jnstrumeutalbegleifung ,

gut i^t . Die Ursache dieser Erscheinung findet sieh in dem

grossen Unterschiede zwischen dein Klange der Men-chen :

stimmen ,und dem Klange der .Instrumente . Aber wenn man

einem Vocal-Canon die Begleitung eines Singbasses hoifüg :

te, so liesse sich «lie Harmonie dieses Canons leicht umkehren.

ohne eben im doppelten, drei zoder vierfachen Contrapunkt

geschrieben zu seyn . man sehe, was wir,S ei te 7ßo von dem

bedingten Contrapunfit mit einem Verbessevimgstytsse gesagt

haben . Dieser Verbesscrun^sbass wäre das wirksamste Mit ;

tel, um in dieser Gattung von Canons einen vollkommenen

Abschluss, und eine reichere,befriedigendere , und weit v\e_

niger ernste Harmonie zu erlangen . Aber man kaiisich nicht

immer dieses Mittels bedienen, weil zu dessen Anwendung

noch um eine Stime mehr genommen werden uiuss , welche

nicht zu den imitirenden gehört , und eben desshalb gar nicht

zum Canon zu gehören scheint .

Wir werden noch 3 Beispiele von Gresellschäfts ;Canons

für ungleiche Stimmen geben, wovon eines im dreifachen

Contrapunkt, das andere im vierfachen
,
-und das dritte im

bedingten, mit einem Zusatzbass , das heisst mit einem 'Verr

besserungsbass .

l)reifat'lier;Contrapunkt um den folgenden Canon dir 3

ungleiche Stimmen zu bilden :

-^f-r=f^=^
S »prAno .

Altö

Alt .

Basse.

K.i-s .

. Canon .

O- Ttf.M.

1*1

5̂

^v^-^j^^M^h^^f^^^f^

j
tejMg

'

PPP

D.et C.\V4!-(1.
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Même canon clos ou ferme .

Derselbe Canon ceschlosser Alto.

Soprano. , m^^m^^^^rr^ry^^Tf^^^^m
K.1-.V

Contrepoint uuailruple pour faire le canon suivant ;

Vierfacher Contrapunkt zur Bil'lune; ries nachfolgenden Canons

^& §à^^^^^1^r^^m^^
i ^ : fi '

P^É a<b ^P" 3S
r. £lÉ=É p

JÊP^PËJ Ê=£=feE :

>_:*^=r^:

».
,
£=^=^^g- 33
7
Canon pour Hem Sopranos et deux TenOTS .

Cahon für zwei Soprane und zwei Tenor .

y r r f * -^è.mi

\l et t \ " 41 "M
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Même canon, mais ferme .

Derselbe Canon,aber /çeM-hluNsen

T-»« ffiif r i r-g r nrjtTYf ^^f&*=?=&
Voprano 1. TenoreS™

fi',:-

ir

\^+r^"Wf^̂mr=?F*z£^ 1̂̂ ^
S.jprano2i"

Il evt indu'l'é reut de commencer par telle ou telle

partie . Mais quand on désire que la partie commeii =

çante soit plutôt un Tenor qu'un Soprano on 1 indique

comme on le \ oit dans 1 exemple précèdent .

Contrepoint conditionnel avec une liasse «le correc=

tio'n pour servir au canon suivant :

Es ist gleichgiltig , mit welcher Stimme man anlauft .

Alter wenn man (rlaulit,dass die beginnende Stiiiie besseren

Tenor als ein Sopran wäre , so zei^t man es wie indem vor

hergehenden Beispiele an .

Bedingtet' Kontrapunkt mit einem Verbesserungshass .

zur Bildung des nachfolgenden Canons :

rr^rr
Canon pour Heux Sopranos et un Tenor .

Canon fur zwei Sopran und finen Tenor .

Eprr-f-T^-f- ^^rg PÉ ^ö ^m
fiü M

$

V *
f

\
UHrr

Ij^r 'I* nirruli'

\ trbesstrwit£«ba«

D.et C.y?4l70.
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^
^g^^Plp^^S^^

Êg^^g^^

Ou n'emploie la liasse decorrectiou que la <m elle

n*t nécessaire : niais , si on le juçe a propos, elle peut

m' im ip autant île t'ois que Ion répète le chant prilkci -

pal dans le courrantdu canon .

On peut également clore le canon, en mettant la

Bftsse Taille 'ajoutée suruno portée séparée •

i

lue Ba.-se-Taille de correction n'empêche pas dac=

Diesen Vcrbessenmçs- (oder Ausfüllung* -\ Bass wendet

man nur da an, wo er nothwe'ndig ist : aber wenn man es an ce;

messen findet , kann er jedesmal benutzt werden , -so oft mau

im Laufe des Stückes den Hauptgesang wiederhohlt .

Man kann den Canon ebenfalls geschlossen aufschreiben ,

indeni man ilen Zusatzbass auf eine zweite Zeile laznsetzt .

Ein Verbesserimgsbass verhindert nicht. dass man die M

coiupagner les voix par le Piano ou même par Forche.« Stimmen.durch das Pianoforte, oder selbst durch das Orches:

Ire quand cela est nécessaire . ' ter nöthigenfalls aecompagiviren lasse .

'2. DK S CANONS SCIENTIFIQUES . 2 .VON DKN KUNSTLICHEN CANONS.

t'i 's canons exigent dan- leur créai ion , plus il art
|

Die El findung dieser Canüiis-erfordert mehr Kunst und

i-t il adresse que les canons de société . c est par cette
;
Geschicklichkeit-Ais clic der gesellschaftlichen • ans diesem

raison que nous les appelons Canons xc/ruttfïftiws • (irunde nennen wir sie die künstlichen Canons . Der künstli.

L^ canou scientifique est une production qui ne peut
j

che Canon ist ein Produkt .welches nur von den Kennern

être appréciée que par des connaisseurs . Ce canon ! çewiirdiçl »erden kaitH . Dieser Canon ist mit musikali -

u est guère-susceptible de beaucoup de charme, et il
' scher Schönheit schwer \ereinbar, und es ist fast unnid =

U.et < '.\ '.' + i
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i"it presque impossible Ho le rendre interessant aux

pei sonnes qui ne sont point initiées dans I art musical.

1 "
) Pour créer un semblable morceanon invente un

liait de chant de trois jusqu'à six, sept on huit notes :

le- meilleur est celui d une mesure ou île deux mesures

tout au plus. encore faut il quelles soient courtes et

d un mouvement un peu accéléré . ( Nous dirons plus bas

sçlic-li ihn für diejenigen reitzend and interessant eu machin

die nicht in der Tonkunst sehr eingeweiht sind ,'*)Um ein sol-

ches Tonstück zu erfinden- sucht man einen GesangsCttg von

3 bis ,7 oder S Noten : dir beste ist von der I Zange eines

Taktes oder höchstens zwei Takten -auch müssen sie kurz

und von einer etwas schnelleren Bewegung «ein . (Späterv»rr

den wir erklären , warum dieser Grundgesang nicht länger sein

pourquoi ce chant initial ne doit pas être plus long.) : darf:
)

exemple

Beispiel: t^^mmm
Si le canon doit être a deux parties et a loctave,on Wenn der Canon zweistimmig und in der Octave se» n sol

place ce chant dans la partie imitante a la distance di

ne octave après la dernière note de la partie imitée .

par exemple :

*o sitzt mail «lie zweite,( imitirende
)
Stimme in der Entf'ei

nurig von einer Octave nach der h tzten Note der Haupt st im

lire . Z . 1. :

—
I

-
l J—(=m

On revient a' la partie B, pour chercher I accompa-
!

Man kehrt nun zur Stimme B zurück, um die Bc gleitungzi

gn einen t a la partie A. Stimme A zu suchen .

Par exemple . \

Zum Beispiel

m m r
*

' mmm^
«kFï=S= ' " ~WL

On ajoute cet accompagnement dans l:i partie \,u la |
Man lugt hierauf diese Begleitung auch der Stimme \,a|s

suite du premier chant

Kir exemple . -\ y^:

Fortsetzung des ersten Gesangs bei .

Zum Beispiel.

'" ^-m
'

l

'»-l&¥^Ég^è?^W^^ % .

On re\ ient de nouveau a la partie B. pour accompagner

i c qu on a ajoute dans la partie \ .

Man kelnt w ieder zur Stiniiiic B ztirikck • tun d;i s zu begleiten

was man der Stimme \ beigefügt hat .

l'ai exemple. 'V -3L

Zum Beispiel. \

Bf

^lO„tê
ĵ ÊÂMS^=^f^^^

t̂u i <
i 1 1 • „ ; i km . 1 1 !

.

Kortsel/uns du Rc^leiiunt;.

Cette *uite d'accompagnement sera transposée dans I;

partie 4 .»pour y continuer 1 imitation .

Diese Fortsetzung der Begleitung \* ird wieder in der Stinie \

nachgeschrieben am da die neue Folge der Imitation vurziine

reiten .

l.?s rammi scientifiques ont élé inventé) avanl le ISm* si^clr» cest-à _

1 'rl.nii )•> i.-mi><. un lj com position musicale n'etail rm un calcul Frmd fl an

' k»uni , lt- irn(i)ii«nl el 1 inspiration n étaient rompt«» pour rien .

*'*'"'
Dir künstlichen Canons wurden vor di m lS

tP
- J.»Jirlmu.l«rl . rfunden, il« • zu ein-

Zu 1

, w» die musikalische Composition nur eine kalte Ber»«fhnmiç
rwAr, Und v .<•<•-> hm,,

'•• fühl und Hf^,f «tenvu; für > ichls £,*lt*n ,

D.et C.V.' 4 I ~0.
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Par exemple. A,l

Zum Heispiel,
j

La partie B continuera d'accompagner ce qu'on a

de nouveau ajouté
1

a la partie \,et on irade la sortejiis=

qu'a la fin du canon, qui peut durer huit,vingt , ein -

quanteou quatrevingt mesures et plus .

On conçoit facilement que cette manière est excel-

lente pour trouver toutes Hortes de canons interressants

et par conséquent aussi toutes sortes d imitations .

Le premier trait de chant
(
qui est composé de six

notes dans l'exemple précèdent) ne doit pas être long,

parce qu'il serait impossible aux auditeurs de suivre

1 imitation jusqu'au hout .

Ce qui est difficile dans ces canons ,c est de troiu

ver un chant franc et naturel (en partant de la deruie=

re note du chant initial A car ce chant ne peut se com-

poser que des notes.accoinpagnantes comme ou la vu

ci-dessus. On ne peut le phraser ni le rhytmer coni =

me ou le désire, et encore moins le troin er par inspi-

ration .

On peut faire ces canons ( aumoyen delà metho=

de précédente \ a tous les intervalles , et il ne coûte pas

plus d'en faire a la seconde ou a la tierce««... que d'en

créera l'octave ou a 1 unisson, et cela aussi bien par mou-

vement contraire que par mouvement semblable
;
mais

les meilleurs seront toujours a l'octave ou a (unisson

par mouvement semblable, parce que léchant en est

plus franc et T harmonie plus naturelle .

Voici des exemples de canons a différents intervalles:

fanon a la sixte .

Canon in der Hext . .—

^

N°l.

Die Stimme B setzt wieder die Begleitung des «ur Stimme

\ neu heiçefjiçteii fort, und geht ;\nf diese Weise bis tum Soli li-

se des Canons, welcher 8,20, 50, oder SOTakte und mehr

noch dauern kann .

Man w ird leicht erkennen , dass diese Methode vortrefflich

ist .um alle \rten von Interessanten Canons,und folglich auch

alle Arten von .Imitationen zu erfinden . •

Der erste Umriss, (der im \orhergehenden Beispiele au«

6 Notenbestellt ,) darf nicht lauft; seyii, weil es sonst dem Zu

hiirer unmöglich würde, der Imitation bis ans Ende nach

zufolgen .

Das schwerste bei diesen Canons ist , einen freien und na -

türlichen Gesang zu finden, (
von der letzten Note desAnfang

Umrisses an gerechnet A denn dieser Gesang kann, wie man

oben gesehen hat , nur aus Begleitungsnoten gebildet werden

Man kaiui ihn weder in Phrasen noch Rhythmen, so wie man

wünscht, eintheilen, und noch weniger durch Begeisterung

finden .

Man kann, (mittelst der angezeigten Methode, \ Canons- in

allen .Intervallen machen, und es kostet nicKT~mehrMiihe,de

ren in der Seconde , oder in der Terz tt... zu erfinden ,wie in

der Octave, oder imUnison und zwar eben so wohl in der

widrigen, w ie in der geraden Bewegung ; aber die besten

bleiben stets die Canons in der Octave oder im Uniton in ge -

rader Bewegung , w eil da der Gesang freier,%tnd die Hanno

nie natürlicher bleibt .

Hier Beispiele von Canons in verschiedenen Intervallen :

tena Ü m t=Sr-t-^i »± I i f =f=M=j

Canon a la seconde.

Canon in rler Secunde

NS2.

o.rt c.\?4iro.
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Canon a la Septième .

Canon in rfer Septime .

N° 3.

te M4fr r \f-Hœ sêé

Quand le canon liest pas a I unisson ou a 1 octave,

1 imitation ne peut pas se faire tout a t'ait exactement,

sous le rapport des tons entiers et des demi-tous ; il

faut souvent répondre a Uli ton par un demi -ton et

vice.versa .

Quant aux canons par mouvement contraire , on n'en

t'ait presque jamais ,car il est difficile que le cha'ut et

1 harmonie n en soient pas plus ou moins tourmentes .

Voici un exemple d un canon par mouvement contraire;

Canon a la sixte par mouvement contraire

Canon in der Sext in der Gegenbewegunç

/

Wenn der fanon nicht im Unison oder in der Octal e ist -

so kann die Imitation ,in Rücksicht auf die ganzen und hal

hen Töne, nicht völlig genau beobachtet werden ;inan muss

oft statt dem gehörigen ganzen Ton einen halben nehmen,

und umgekehrt .

Was die Canons in widriger Bewegung hetriflt.so macht

man deren fast gar nicht, demies ist schwer zu vermeiden .

dass der Gesang1 und die Harmonie dabei nicht mehr oder

minder gestört werden . Hier das Beispiel eines Canonsin'

der Gegenbew. egung :

On peut terminer les canons scientifiques de trois

manières, savoir :

t •' Kit interrompant 1 imitation vers la fin pour

con. Iure le canon dune manière plus satisfaisante, Com-

me on le \ dit dans les quatre premiers N'-des exemples

précédents .Cette manière de terminer est la meilleure .

2-ï Kn arrangeant le canon de manière a ce que

là pari ie [mitée puisse reprendre a la fin le chant

Man kann die künstlichen Canonsauf drei Arten been ^

digen,nähmlich :

l'-îui Judem man gegen Ende die Imitation unterbricht,

um den Canon auf eine befriedigende Art zu schliessen,wiees

in den + ersten Nummern der vorhergehenden Beispi« le ge =

schiebt . Diese Art zu endigen ist die beste .

2— Indem man den Canon so einrichtet , dass die erste

(imitirte
1

)
Stimme am Endeden Eintrittsgesang «*>gleich

D.ci C.V.' +1-1».
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initial pour accompagner la partie imitante, et cou

traiudre le canon «le recommencer sans cesse .Le carton

. sapelle dans ce cas , Canna perpétuel . En voici un

exemple :

Canon perpétuel

.

Unendlicher fanon •

H ieder aufnehmen kann ,um die imitirende (
2'-

) Stidkmezu

begleiten, und den Canon zu einer immerwährenden Wieder

hohlung zu zwingen . Jn diesem Falle heilster der immer z

ir'àhrmdc (nnrndfichr) Canon. Hier davon ein Beispiel :

Ainsi , a bien prendre, un semblable canon ne finit

pas : c est un effet du hazard si le précédent peut s'ar=

reter sur la dernière note .

S" En imitant exactement jnsqua la dernière note,

de la manière suivante :

Also bat,genau genommen, ein solcher Canon garkeiu En

de : es ist auch nur ein Zufall , das» der oben angeführte .auf

der letzten Note ruhenbleiben kann .

iji2£- Jndemman genau bis zur letzten Note imitirt , lind

zwar auf folgende Art :

N ? 6 ,ß
teü z?

m
m
^Ü
m
m
m

*£m^
m l r J

m m
as

ase

I*.)

m
^m

(*) Cette partie cesse a cet endroit , parce qu'elle ne

iloit pas être imitée plus longtemps . En accompagnant

ce canon par une ou deux parties accessoires . (ce qui peut

avoir lieu dans un trio, ou dans un quattior,ou liien dans

1 orchestre ,\ Cet accompagnement qui continue jusqu'à

la fin du canon, en rendra la conclusion tout a fait sa=

tisfaisante . Voici Uli exemple dun canon scientifique

fait sur des paroles et accompagne par une hasse chif=

1
I

Canon. Anttante. é - 76" . M.

'"'' Diese Stimme endet an diesem Orte, yveil sie nicht lan

ger imitirt werden soll .Wenn man diesen Canon mit einer

oder zwei Zusatzstimmen hegleitet , (was in einem Trio .

oder Quartett , oder auch in einem Orchestersatze statt ha .-.

lien kann"), so bewirkt dieses, bis ans Ende des Canons dauern

de Accompagnement einen völlig befriedigenden Schluss

desselben . Hier das Beispiel eines künstlichen Canons , v\cl

eher auf Worte gemacht, und von einem bezifferten Bass

begleitet ist :

Voi so - I*' o In - ti liel =: le a s mor prr nu

m
fur = . mo

im^
in or pur

*=^im

11

mo,

I) et (• \ " + l"<»



per nu- formo, per me l'"rmo, stel Te voi *.<> le .\ z d<> z re-

n p j*rt*fimmm
De ce <[u il faut observer pour rendre un ca ^

non scientifique ylus interessant pour le j)iu

bl ic.

Pour (fil nu caiion scientifique [misse plaire au public.

il faut qu il soit phrasé, c est a dire qu'il se divise eu

phrases symétriquement egales . Ainsi on fera un canon

<i l'octave divise comme il suit :

1" Lue phrase de huit mesures, en la terminant a la

dominante quand le canon est dans le mode majeur: ou

en la terminant dans leton majeur relatif, (
tierce su

-

perleure} quand il est en mineur.comme dans l'exemple

ïnivant •

8'-' Lue seconde phrase également de huit mesures.

\\<tc une cadence imparfaite sur la dominante primiti ;

ve .

S'- Une troisième phrase île huit mesures, qui ewifc

n i • 1 1 o» avec les premières notes du canon et termine a

la tonique ù%ui> manière satisfaisante .

Was man beobachten muss,um einen künsfli

eben Canon dem Publikum interessant zu machen .

Wenn ein künstlicher Canon dem Publikum gefalîen.soll -

so muss er phrasirt , das heis-.t , in symmetrisch gleiche Phrasen

eingetheilt seyii. Man macht demnach einen Canon inder 0</,t

iT mit folgender Eintheilung :

l
1 '-"- Bine Phrase von 8 Takten, indem man sie iiiderOo=

minante endigt, (wenn der Canon in rfur.ist,) oder in der

verwandten DuEtonart,nähmlich der Oberterz, ( wenn er

in moll gesetzt ist,) nie in dem nachfolgenden Beispiele .

2— Eine zweite Phrase. ebenfalls \on .'! Takteu.mil ei;

ner unvollkommenen Cadenz auf der Dominante des Griiiul;

tons .

S'-ua Eine dritte Phrase von 8 Takten, welche mit den

ersten Noten des Canons anfängt ,und auf der Tonjpa de

friedirend schliesst .

».et C.N lä41*70.
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Cette coupe peut avoir- deux reprises, p.e

«w Canon a i uctave.

Canon in Her Octave .

Dieser Rahme» kann. mit Repetitionen versehen seyii; z. B :

Ce canon peut d abord s'exécuter tel quoule voit

ci dessus, en le plaçant dans un duo, trio, cruatuor,quiih

tette , ou même dans une symphonie ; mais on p'eutaus

si le dialoguer, c'est a dire changer d instruments en

répétant chaque reprise, p.e :

Dieser Canon kann anfangs so, wie er hier geschrieben

ist , ausgeführt werden , indem man ihn in einem Duo , Trio,

Quartett, Quintett , und selbst in einer Sinfonie anbringt
;

aber man kann ihn auch dialopiren,d&s heisstbeider Wie =

derhohlunç jedes Theils können andere Instrumente genoßk

men werden • z . B :

m
$P^i

m
WM

5^ m

^

w

IÉH

m

?
-g—g-

m :g:=3F

Zueifpr Theil

g g

^^

&

ÎHTJ ï

Quand la répétition ne peut pas s'exécutera Toc-

tave.-on la fait a l'unisson .

Wenn die Wiederhohluuç nicht in der Octave statt fin

den kann , so macht man sie imJUnison .

D.etC.N '.'+{-(».
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Cette manière de répéter 'devient plus saillante lors. .Diese \rt der Wiederhohlunç wird noch wirksamer, wf un

que les instruments sont dun timbre différent . De

pins , on peut ajoutera ce canon une ou deux parties

d'accompagnement très léçer . dans ce cas il est bonde

mettre 1 imitation entre les deux parties extrêmes ,

(fiiaiiii cela se peut ; p.e :

die Instrumente \ on verschiedenem Klange sind .Überdies*

kann man diesem Canon eine oder zwei sehr einfach resetzk

;
te Beçleitstimmen beifügen • in diesem Falle ist es çut.weiV

man die Imitation wo mürlich in die beiden inssersten Stirn

men. (nahmlieh in die oberste und tiefste \ setzt ; z. H :

Si le N " 3 était destine al orchestre, on pourrait

le dialoguer en exposant chaque reprise avec les instru-

ments a cordes, tandis <pie la répétition se ferait par

les instruments a xent .

Une troisième manière de donner de 1 intérêt ace

canon consiste dans un court épisode que 1 on ajoute

après chaque reprise . Cet ép isode doit être compose

d une courte période d un chant ae^reable et qui n'ait

rien de commun avec le canon, p.e :

Wenn dicsesN- 3 für das Orchester bestimmt wäre,sokim

te man es dialosfireu, indem man jeden Theil das erstemal

durch die Saiten; , und das zweitemal durch die Blas-Jnstrtl

mente ausführen liesse .

Eine dritte \rt, diesem Canon .Interesse zu verschal

fen, besteht in einem kurzen Einschiebsel, das man nach

jeder Wiederhohlung; beifûçt . Diese Episode mussaus ei -

ner kurzen, angenehm sinkenden Periode bestehen. welche

mit dem Canon nichts gemein hat . z.B :

I) f i l'.V.'+|-(».
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lljägil

9'^ 1

içm fe^^p^ nngp igsg^E

1

i
p IRP sf£^ :F=^ f Wïf-^^ ^£ #-*SÏ^
*F#=P^^ Ö? ^r Sg 3t#- S§ ^*f^

*' (X ejis,;,U, ai»5i (pie le suivant, ppuv^ut avoir quatre un hait m^m-i s
^~''~'

Di«s*4 Sin-^hirbsel , • vie .uuli »las folgende , kann 4- Oil*r

, -de. plus , si on lrç ] lige a propos , I lan^ sevu , je narlt.lt- m man es .m;; «•messe» fnnîpl .

J).et C,\1 + 1~0.
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Ou uent eiit'in rendre le même canon, uar la masse J Man kann endlich denselben Canon tùrdie Orchestériuas

de I orchestre , de la manière suivante : I seanl' t'ojçeude Art setzen:

U.el C.V' + l-fi.



L effet île 1 exemple précédent pourrait être aussi

modifié en exposant chaque reprise en Forte par la

masse de l'orchestre, tandis qu'on en ferait la repeti=

t ion en Piano par un petit nombre d instruments so =

lo,et vice-versa . Cette dernière version est d autant

meilleure, que le Finir de quarante huit mesures de

suite pourrait paraître trop long .

Les canons scientifiques dont nous avons donne des

exemples jusqu'à présent ne sont qua deux parties, par=

ce que 1 imitation uy a lieu qu entre deux parties seule=

ment .On peut les faire aussi a plus de deux partiesjmais

s'il est déjà difficile / sans fatiguer l'attention des audir

teursYde suivre une imitation entre deux parties du =

rant 30 , 40 , ou 50 mesures , que deviendra cette atteiir

tlon en voulant la fixer sur des canons a trois ou a qua=

tre parties ,W Or,en faisant des canons a plus de deux

parties ,011 compose plutôt pour les yeux que pour les

oreilles . Mais,comme chaque chose trouve ses admira:

teurs, nous indiquerons la manière de faire un canon

scientifique a plus de deux parties .

Pour composer uncanon scientifique a trois parties,

ou invente un trait de chant ,que Ton place successive =

menl dans les trois parties, p.e:

Die W irkung des vorhergehenden Beispiel« konnte elien

falls verändert werden, indem manjedenTheil das erstemal

Forte durch das ganze Orchester , und das zweitemal Piano

durch einen kleinen Theil desselben, (oder auch tcm</r /lehrt. /

vortragen liesse . Diese Ansführungsart wäre um so beisei»,

als ein anhaltendes Forte von 48 Takten .ohnehin zu laflç

seyn dürfte .

Die künstlichen Canons, von denen wir bisher Beispiele

gaben, sind alle nur zw eistimmig, weil die Jmitatioh in den

selben nur zwischen zwei Stimmen statt findet . Man kann

sie auch mehr als zweistimmig machen : aber wenn es schon

schwer ist,dass der Zuhörer, (ohne seine Aufmerksamkeit

anzustrengen
) einer zweistimmigen Jmitation durch 30,40,

oder 50 Takte mit Antheil nachfolge, was würde aus dieser

Aufmerksamkeit werden, wenn man sie an 3 = oder 4= stimme

ge Canons fesseln wollte ! W Wenn man nun mehr als zwei ;

stimmige Canons macht , so eomponirt man mehr für das Au

ge als für das Gehör . Aber wie nun jede .Sache ihre Bewun =

derer findet , so wollen wir hier auch die Art anzeigen , w ie

künstliche Canons für mehr als zwei Stirnen rumachen sind.

Um einen dreistimmigen künstlichen CailOJi zu Finden .er

denkt man sich einen Umriss, welchen man nacheinandeiTol :

gend in die drei Stimmen setzt
;
z .B :

iöE
I.e infinie .

elbe .

m
Chaut initial ,

Eînlriitsgesang

.

)

es a x \ v^

»erseS wm i
Le \\\y\

Dwselïftm^ m m

On re\ ient a la partie G ( la première entrante,)

pour chercher "accompagnement a la partie A,onajou

te cet accompagnement à la suite de la partie A,et de la

partie B,p. e :

Hierauf kehrt man zur Stimme C, (der zuerst eintreten -

den") zurück,um die Begleitung zur Stimme A zu suchen .

Hierauf lügt man diese Begleitung den beiden Stimmen A

und B an • z . B :

Accompag'nemenf .

*T
~*~

TT BeS l

Cela étant fait , on revient encore a la partie C ,

pour chercher un uomel accompagnement aux deux pai-z

lies de dessus . C« nouvel accompagnement seradenou=

veau ajouté a«i torties A et B,p.e :

Jst dieses geschehen, so kehrt man wieder zur Stimme

C zurück , um eine neue Begleitung zu den beiden Oberstim =

men zu suchen. Diese neue Begleitung wird wieder den

Stirnen A und Bangefügt . z.B :

*£/ !)al»sVe ras Ix taebe de 1 auditeur »st plus jienihle cpi» cell» du compositeur. I
* ' ' Jn solchem Falle ist Hie Mühe des Zuhörers grösser , als jene .le 5 Compositeurs .

i>.<tc.v.' +1-0.
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1 + +
C est de la sorte que 1 on procède jiisqu a la fin , en

ijontant une Coda pour mieux terminer le canon. Voici

So fahrt man de» bis zum Ende fort, indem man da eine

Coda heifüct,um den Canon besser ahzuschliessen .Hier ist der

le canon tout entier -il nest compose que daccords parfaits; I Canon vollständig -er besteht nur ails ^ollkomeiwli Accord* n :

Canon x \ octave a trois parties .

1 Dreistimmiger Canon in a*er Ottave .m
% Andante .

-

&È
Hl J-y l iJJl^

ß.M.

^5

fe*^ ^ i m g

p^
üi 3^

P

S
r ^Ijjj U^-Jrm

^ j p rir;-

i=É s
P§
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l)ans im tel canon il y a des renversements d inter-

valles auxquels il faut faire attention-, en réglant son

harmonie, sur tout quand la basse est partie imitante

eest-a^lire quand elle ne commence pas le canon .

Un canon a quatre parties se fait d après le même

procédé . Mais
,
je conseille de s'en tenir aux canons a

deux ou a trois parties tout au plus-, lorsqu on désire

faire un morceau de musique complet .

Le canon précédent est a l'octave .On en peut taire

a d'autres intervalles-, en suivant lamanière prescrite

pour les chercher : Mais les meilleurs «ont a l'octave .

Voici un exemple d'un canon a la quarte et a laseptiè -

nie supérieures :

Canon a la quarte et a la septième superieureva trois partie

Dreistimmiger Canon in der ObersQuatt undOhefcSeptimc

) J'oto Andante, f = »S. M.

fcfcSfe* - I
I .

Jn einem solchen Canon gibt es Umkehrungen der Jntenal

le, auf welche man aufmerksam sevn muss , wenn man die Har

munie berichtigt , besonders wenn der Bass imitireiid ist ,'ila«

heisst , Weimer den Canon nicht anlangt .

Ein vierstimmiger Canon wird auf dieselbe Art gemacht .

\her ich rafhe ,nur bei den 1- und höchsten 3 = stimmigen zu

bleiben, wenn man ein vollständiges Musikstück machen « ill .

Der vorhergehende Canon ist in der <)cta\e , mail kaïl aber

auch deren in andern .Intervallen machen, indem'man die vor =

geschriebene Aiilsuchungsart beobachtet : doch sind die lies =

ten in der Octave . Hier das Heispiel eines Canons in tlerObér

quart und in der Oberseptime .

«gpjg
'

^m&U' J|j^^^

Nous parlerons plus tard de ces canons composés de

quelques mesures seulement ,que les anciens nous ont

laissés .

Später werden wir noch von jenen Canons sprechen, wel =

che, nur aus einigen Takten bestehend , \on den Alten auf uns

übergekommen sind .

71 . Anmerkung des Übersetzers .Als eines Her besten Muster zum Studium der verschiedenen Grattungen des Canons sind den Sehn

lern die 3tt Variationen von Sebastian BarJi tu empfehlen . Auch seine übrigen kleineren Clavierwerkc sind, in dieser Rücksicht sehr

lehrreich' f/rwiF«// hat hierüber in seinein, aus 3 ;Theiten bestehenden, vortrefflichen irradus ad Parnassiun , ebenfalls manchesirt

teressante Vorbild für d]c Studierenden ^besonders in jener ziemlich ausgedehnten Gattung der Canons in laufenden Figuren , aufgestellt.

Übrigens ist auch in jenen längeren Canons, die mit keinen \\ iederhohlungszeichen versehen sind, der Modulation.sweg der gewöhnliche:

man trachtet ungezwungen in die Uominantentonart zu kommen - in welcher man verharrt, und also dadurch gevvissermassen einen kleinen

Mittels atz bildet, nach welchem man,mittelst einiger andern Ausweichungen, wieder in die Tonica, und zum Schlüsse kehrt . Ks ist sehr

wohl möglich indieser,besonders für die Tasteninstrumente anwendbaren Gattung .die Regeln de, Rhythmus und der Symmetrie zu beo'=

(•achten, wie man eben aus jenen Mustern sehen kann und manchem gelungenen-Canon dieser \rt fehlt es auch nicht an interessanter \\ ir=

luuig .

l)h;S.CAN()NS ETUE L'HARMONIE RETKO
GRADES.

Les canons rétrogrades n'étant que des ob jets de pu-

re curiosité, je me serais abstenu den parler sai(s les

considérations suivantes : Des personnes ,
qui n'ont

VON DEN CANONS UND DER HARMONIE JN DER
RÜCKGÄNGIGEN BEWEGUNG .

Die rückgängigen Canons sind sosehr nur Gegenstände

blosser Kiinsteley, dass ich mich, ohne folgende Betrachten^

g"ii , enthalten härte.davon zu reden : Ver soneu,welche diesen

».et C.V.' + l-O.



point étudie cette partie île fart , crient au miracle

quand elles rencontrent par hazanl un eaiwiu retrogRt

,1e-,, (ou a l'ec revisse.) Il est utile de leur taire voirque'

tout le secret de cette production consiste uniquement

dans un procédé fort simple, lequel une fois connu- il

n'est pas plus difficile de faire un canon a leerem issc.

que décomposer un canon ordinaire . Ainsi donc, pour

Paire un canon de cette espèce, on suit ra la méthode que

nous allons indiquer :

Commencez par intenter un chant simple (lemcil-

leur est celui qui ne module pas) de la longueur do rt

jusqu'à 20 ou 2 + mesures a peu près . Il faut que ce

'«.liant puisse aussi s'exécuter en retrog.radanl . <>n lui

donne cette qualité eu et itant des intervalles , des al

te rat ions , des syncopes , des pauses , des valeurs de no=

leset (les appoggiatnres, quand toutes ces choses pou

laient produire mauvais effet en taisant retrograder

léchant . La meilleure regle est , en le créant, de se

le représenter en même temps a rehours , pour éviter

ce qui serait déplacé . Voici 1 exemple d n\\ semblable

chant qui . comme on le pense h i< 1 1 . ne peut pas être

très saillant :

.'s:,..

Theil 'Wv hunst nicht studiert haheu .schreien über Mirakel

v\ enn sie zufällig' einen solchen krehsgängigen tan,, nanti in

den . Es ist nützlich, ihnen zu zeigen , das.« das ranze Geheim

niss dieser Kunstprudukle in einem sehr einfachen Verl ihren

besteh! . Jsl dieses einmal bekannt I ,1 s Verfertigen eine«

solchen Canons im Krebsgang nicht >\ ralsdas Hertor

bringe u eines gewöhnlichen . Um also einen Canon diesex Gat;

tung zu erfinden . hat man folgende Methode zu heobachlen :

Man fange an.einen einfachen Gesang ZU erfinden .
| der

beste ist .welcher car nicht modulirt ,) und zwar von der Lall

ge von beiläufig !< bis 20. oder 2+ Takten .Dieser Gesang

miissaueh rlic/lwärfs ( (on der letzten Note zur ersten ) aus -

fuhrbar seyn . Diese Eigenschaft gibt man ihm, indem man
alle Versetzungszeichen, alle Intervalle, alle Synkope n.aU

le Pausen , alle Gattungen von Notenwerth, alle Vorschlage ,

fe... vermeidet , welche beim nickgängigen Vortrage des Gesan

ges eine "üble W irkung hervorbringen konnten . üiebeste He

gel bei dessen Erfindung ist, sichihn gleich anfangs ichoiiriicl

wärt« gellend vorzustellen ,um alles ühelklingende zu termi

den . Hier das Beispiel eines solchen Gesangs , der , (vie mai,

leicht denken kann ,eben nicht sehr geistreich seyn kann :

n?WW-

Ce chant est de seize mesures que nous indiquerons

par, les chiffres, l,2,3,4,5,C,7,8 a,l(),il,12,13,l*,t5,ie.

Km 1 exécutant a rebours, on obtient par conséquent

le« chiffres, 1«, H, 14,13, 12.11,10,1*.H ,7,(5.. , + ,3,2,1.

V ous placerez ce chant sur deux portées \ et B ,

(.qui doivent avoir la même clef,)

de la manière

Minante :

auf folgende

Art :

Dieser Gesang besteht ans 16 Takten,welche wir durch

die Kiffern 1,2,3,4,5,(5,7,8,9, 10, 11,12,13, l*,l r»,irî, hezei, h

neu wollen . Jndein man ihn rückwärts vorträgt. so erhält

man also die Zahlen 16,15,14,13, 12,11, I0,9,8,7,6,.5,*,3, 2. I

(wobei die in jedem Takte beilud liehen Noten ebenfalls riiel,

wärt.« zunehmen sind i . Man schreibt diesenGesang auf zwei

Zeilen, A und B , ( welche beide einen und den selben:Seh II

sei haben müssen,)

PSÜ
lö

iÉ
Mein? ihanl 2 retour

It*rsflSe (ya«ang ruckm (a
f>
«heu .1

r irrrl[:rlrrrlrrrlrrrlrrrKri
Iß l

r> 14 13 12 11 III 9

f- m a%rH
Vous revenez ensuite a la portée B , pouraceoiïH

paguer le chant de la portée A. Cet accompagnement

devant plus tard s'exécuter aussi ä rebours exige par-

Icnlièrement l'usage des intervalles conson'nants .

.

Hierauf kehrt man zur Zeile B zurück , um den Gesang

iler Zeile \ zu begleiten . Da diese Begleitung später ehen

falls rückwärts vorgetragen »erden soll, so erfordert sie

vorzüglich die alleinige Anwendung der eonsonifendeii

ü.el C-V.' +I-H
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lin peut aussi employer une dissounance , en la pla =

caYit entre deux resolutions semblables-, pour quelle

. puisse se résoudre en avant et en rétrogradant .Cetac=

' compagnement étant trouvé, vous le mettrez arebours

sur la portée A a la suite du chant . P : e :

NM. <'"*"'• fp-HH.M.)

Jntervalle . Man kann wohl auch eine Dissonanz anwenden

wenn man sie zwischen zwei ganz gleiche .Vtflösimaen .«rV«V/,d.i

mit sie sowohl vor=aJs rückwärts aufgelöst (rVerden könne. Jst die

se Begleitung gefunden, so schreibt man sie verkehrt (krel>>

gängig) auf die Zeile A zurFolge des Geswige« . Z:B:

Celte opération donne les résultats suivants :

1" Le chant total de la portée A, eu le prenant du

commencement a la fin , est le même que celui de la por=

tée B , en le prenant de la fin au commencement .

, 2 ? Par la même raison, le chant total de la portée

B , en le prenant du commencement a la fin, est le mé =

me oue celui de la portée A, en le prenant de la fin au

commencement . Il suit de là

,

3° Que le chant de la portée A, représente«« même

temps celui de la portée B , c'est a dire qu une personne

peut exécuter la portée A, en allant du commencement

,a la fin, et une autre personne peut raccompagner en

allant en même temps de la fin au commencement .Dans

ce cas , on supprime tout a fait la portée B ,pareequel=

le devient superflue, et Ton ajoute à la finde la portée

A la clef , les accidents et la mesure , pour indiquer la

douille qualité de cette portée .,C est en quoi consiste le

canon a rebours , ou a l'ecrevisse . P: e :

N°2.
Canon retro^raite,ou à l'eerevisse .

Ru.ck - orter krelispänfci^er Canon.

Durch diese Arbeit erreicht man Folgendes :

l'-î2î-Der-vollständige Gesang auf der Zeile A,ist , wenn

man ihn vom Anfang bis ans Ende spielt, genau derselbe ,

wie jener auf der Zeile B, wenn man diesen vom Ende bis

zum Anfang spielt .

2— 'Aus demselben Grunde ist der vollständige Gesang

der Zeile B , vom Anfang bis zum Ende vorgetr»gen,g^enaii

derselbe, wie jener auf der Zeile A, wen man diesen vom En,

de bis zum Anfang vorträgt . Hieraus folgt,

3— Dass der Gesang auf der Zeil A zuyleichcr Zeilje-

nen der Zeile B darstellt , das heisst, dass eine Person die

Zeile A ausführen kann, indem sie vom Anfang bis ans Ende

geht, wahrend eine andere Person sie begleiten kann,indem

sie zu gleicher Zeit dieselbe Zeile vom Ende bis zum Anfang

vorträgt . Jn diesem Falle kann man natürlicherweise dieZci=

le B ganz weglassen , da. sie völlig überflüssig ist , und am

Ende der Zeile A Fügt man ( verkehrt
) den Schlüssel ,

die Vorzeichnung und den Takt bei, um die doppelte Eigen

schalt dieser Zeile anzuzeigen . Darin besteht demnach der

rück = oder krebsgängige Canon . Z: B :

!ff"'j r l rrr l frr i Hf4rff i

r rn!:K^m^4f^fffirH^rrii
j^i% i^j iüji;j^ irrri^ i j.i^u J J i <'J<' i

''-
i j.ii.i^

' Pour exécuter ce canoiiä deux., une personne commeit

ce et chante seule jusqu au bout,aprés quoi la seconde

personne reprend le chant, tandis que la première fac=

compagAÇ en allant de la fin au commencement .

Um diesen Canon zweistimmig a«sziifuhr*ii,fàngteine Pér^

son an und singt allein bis zu Ende, worauf die zweite Person

dasselbe anfangt, während die erste sie begleitet , indem sie

vom Ende zum Anfang rückwärts geht .

I>.etC.N? + 1-0.



l'tmr que le eauoil puisse s écrire de ta sorte sur

lllie'seuie portée- il faut que 1 imitation en soit a I il-

nissnn , et que les deux parties chantent sur la même
clef • Lursqu il ne jTajfit pas du canon, mais simple -

ment de 1 harmonie a rebours', on écrit surdeux por=

tees , comme au N'-'i .Dans ce cas on peut a\oir deux

clefs différentes, et faire cette harmonie pour le des :

sus et la hasse.en la mettant en contrepoint a locta =

ve . Par exemple :

Harmonie a deux a rebour.s .

Zweistimmige rückßehenrto Harmonie.

I. m diesen Canon auf solche \rt auf eine Zeile schreiben zu

können, muss dessen Jmitation imUnison seyn,'uud die lui-

den Stimmen in einem und demselben Schlüssel sinken.Wen
es sichalier nicht um einen Canon, sondern mir tun eine rück:

jrânf-içe Harmonie handelt , so schreibt man auf zwei Zeilen

(wie bei N- 1 ,\ Jn diesem Falle kann man zwei verschie

dene Schlüssel anwenden . und diese Harmonie liireinV <)lici

stimme and den Bass setzen, indem mau sie im Contrapunkt

in derOctave erfindet . Z : B :

I

\wm p& mam f-— f -
^,^1 ? * Enprerian) rette'partii

- 2 2. Jndem man dies* Kii.Tn

rebours (13. dünne U cbaiü >lc la partit K,

ckf;ängU vortrat), i, l,iM sif- dm desang rf-t

S En prenant celle partit* a yt-nours Ah donne h rhant de I» partie A.

' Jmlem man Atfst Siinie rückcänSTil; vortragt ,sn _il.r ;. (im (-fançder Htm

()a ,,• .'. ...1. . . • •;•••-•.,

i; ."Oapettt 'làii<« de i-e diio un trio 'du invspwlnrjB 'ran:

iiiactattJaatmnBiaiudEax parties biterniadjair.r'S'- /'e qui

donne une harmonie a rebours a, trois ou a quatre par=

tics, p :e :
'

f ' i
s

Harmonie retrograde a quatre .

Kine rückgäneiee vîerstînïiee Harmunie .

Man kann aus diesem Duo ein Trio oderein Quartett ma-

chen, indem man demselben eine oder zwei Mittelst im m en bei

füfft^was sodann eine rückrehende Harmonie für drei oder

vier Stimmen (ribt , z : B :

Il .et t'.N'.'41-O
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Si , à f instar de Hatdn et de Mozart ,on taisait de

i'el exemple le menuet d'un quatuor, le trio di m<'-

inu'l irr.lit 1 exécution a rebours du même exemple •

1)1 C VM)\ SI H LE PL VIN t'HAN'l' .

Ou a mis beaucoup <1 importance! avant le 1

8

m* siè-

cle, à des imitations exactes faites sur des plàin=chants-

et quoique cps imitations liaient été souvent quedesix

a d,onze mesures, on les nommait CANONS . \h reste

la création de ces canons exigée le Yadresse de la part

du compositeur qui,en les cherchant ,est sans cesse con=

trarie par le plain -chant , auquel H ne peut ni ne doit

rieitchaiiger

t'es imitations , ou ces canons, ne sont qua deux par-

ties . sans compter le plain-chant et les autres parties

accompagnantes ; car ces canons peuvent sc t'rouv er

lans des choeurs a quatre, a cinq ou a six parties.Pour

faciliter ce travail , le compositeur a la libertédetrai-

ler 1 harmonie, entre les deux parties taisant le canon,

comme bon lui semble, et pourvu que la réunion detou-

tes les parties rende 1 harmonie correcte,les devix par =

tiesqni s'imitent peinent faire n'importe quels inter-

valles .

Comme le plain-chant ne se chante que dans le

glise, on ne peut employer ces canons que dans la mu -

sique religieuse . Soit que le plain-chant setrouve dans

le |Soprano ou dans le Tenor, soit qu on I exécute par

le contre- Alto ou la Basse Taille, soit enfin qu il pas-

se d mie partie a 1 autre , le canon qui doit I accomp ; .

gnerifestni plus facile ni plus difficile a .faire .

Manière de chercher le canon sur un h,ai s

CHANT

.

-1" Ou commence par inventer les premières note--

du canon, -que Ion met dans une des parties qui accont:

pallient le plain-chant .

U nui man,auf Hayttns und Mozarts \\ eise, aus diesem Hei

spie) den Menuet eines Quartetts machen würde, so würde

die rückgängige Ausführung desselben diesem Menuet zum

Trio dienen .

VOM CANON ÜBER DKM CHORAL .

Vordem 18-— Jahrhundert legte man eiue crosse Wich;

tigkeit auf die strengen Jmitationen,welcheüher Choräle gc^

baut wurden .und obwohl diese Imitationen oft nur aus 6

bis 12 Takten bestanden , so nannte man sie ("AVONS . Die

Erfindung solcher Canons bedarf übrigens vieler Geschick

lichkeitvon Seite des Tonsetzers , der hei ihrer Aufsuchung

stets v on dem Choral gehindert wird , ai\ welchem er nichts

andern kann noch darf .

Diese Imitationen oder Canons sind nur zweistimmig,oh=

ne den Choral und die übrigen Begleitstimmen zu rechnen ;

denn diese Canons können in +=5 = oder 6 = stimmigen Cho=

reu angebracht «erden . Um diese Arbeit zu erleie.literti.h it

iler Tonsetzer die Freiheit , die Harmonie der heilten . den

Canon bildenden Stimmen, nach Gutdünken zu behandeln ,

und wenn nur die Vereinigung aller Stimmen eine richtige

Harmonie hervorbringt , können die zwei, sich imitirenden

Stimmen alle beliebigen Jntervalle anwenden .

Da der Choral \\<\v in der Kirche gesungen « ird ,so Uaii

man solche Canons nur in der Kirchenmusik anwenden. Mag

nun der Choral sich im Sopran, oder im Tenor, oder im Alt-

oder im Bass befinden, oder mag er endlich auch von einer

St im ne zur andern übergehen .so w irii die \usarheitungdes

i Canons „r. ' her ihn begleiten soll . dadurch wgder leichter

| noch seh r .

;
Die \.H , den Canon zu einem rHOKALaufzusu =

tiit'ii .

I'"' ' Man beginnt riamil ,dic ersten Noten des Canons zu ei-r

finden . welche man gut" eine der /.eilen setzt , die den schon

aufgeschriebenen Choral begleiten vollen .

I> . t ( V'-M-ii
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Si 'On imite sur le champ ces premières notes du ca 2'—': Man imitirt sogleich diese ersten Voten de» Cmiwis-.

non, en mettant cettp imitation dans une seconde par = i im Ion» m.in diese Jmitatiou für eine zweite,den Choral lie _

lie accompagnant le plaiu-chant . Si ce dernier s opp« çleiteiulè>Stimme setzt . Wenn dieser letzte ( der Choral)jich

se a cette imitation , on retouche les notes a imiter jns= dieser Jmil.it ion widersetzt - so corriçirt man die Noten so

qua ce (Jue I on ne trouve plus d obstacle a poursuirre tance* hi; man in der Nerfolçiinç des Canons kein Hhldemiss

le canon .
i mehr findet .

3" On m î'ent a la partie imitée pour \ a jouter quel= i 8— Man kehrt nun wieder zur ersten { imitirt en jSt im

unes notes nom elles , en consultant en mcmr h »ips le
i
nie zurück, um da « iedcr einige neue Noten beizuliisreil - îil -

jd.iiii -chaut et la partie imitante .
j

dein man zu fli i'che >• Zeit den Choral und die zw eile (imili-

: rende) Stimme zu Käthe zieht .

4' On continue a imiter or« nouvelles notes trouvées 4—
• Man setzt die Imitation dieser neuen au tçefuiidenrn

Si le plain-chaut s'oppose a cette continuai ion diieanonJ Noten fort .Wenn der Choral sich dieser Fortsetzung des

on retouche les nouvelles note* trouvées de la paitieimi Canons w idersetzt . so corririrt man die neu çet'iindeneii Vu

tée- iliM|ii a ce que le plain -chant permet te de poursiti i I en der ersten
( imitirt en ) Stimme so tansçe , l>is der Cil irai

\ re.le canon . C est de cette manière que 1 on procède I vi ieder die Fortsetzung des Canons möglich m • lit . Vu 1 lie

jiiMpi à l'endroit ou Ion désire ifarrêter limitation ca I se Vit fahrt man nun tort bis zu dem Orte, ho man mit t\rv

ionique, car ces canons (comme nous lavons remarque canonischen Jmitation aufzuhören çedenkt: denn diese Ca =

I

du, liant i n'ont pas besoin d être lomrs , huit s seize me= i nous haben . ( h ie wir früher anmerkten i keine lance Fori _

• lires suffisent ; mais lorsque le plain-chant est étendu,
i
setzunef nothiç ; 8 bis 1(> Takte sind hinreichend ;»enn der

un peut taire deux ou trois de ces canons de suite, cesl à Choral von grösserer \usdeliuiinç ist , so kann man uaeheiuni

ilire interrompre le premier canon, et apres quelques pan . der zwei oder drei Canons machen , das h eisst , man nul er

»es,eu faire un autre différent du précèdent, et ainsi de j
bricht den ersten Canon, und nach einiçcii l'ausen fansjt n n

suite . !
einen neuen , von dem voriçen s;.uiz lerschiedem n an.und •=•> ti«i

\oici quatre exemples de canons sur !e mêmeplnin-l Hier sind 4 Beispiele von Canons auf einen und d u Iben

cluuit : ! Choral :

Canon entre tt* second dessus et le contre alfi .

Vi.
Cantm zwischen rler zweiten Oberstime uivl Hein ("ontra_.AJt

»"T
ll.et C.V.' +1"()

.



v*> q Ca nun entre le Tenor et ]e Soprano .

'Canon zwischen dem Tenor und Sopran.

Canon entre I Alto et le Tenor, ou le plaïn-chant est lui

\ ' "Canon zwischen Hem Alt und dem Tenor »wo Her Choral s«

même imite

.

er imitxrt wird .

Voici im exemple à un canon perpétuel , surun au

tre plain-ehant :

Canon par mouvement contraire, entre l'Alto et le Tenor .

) Canon in Her Gegenbewegung,zwischen dem Alt und Hem Tenor

Hier das Beispiel eines immerwährenden Canons , auf ei =

neu andern Choral :

Ces travaux sur le plain-chant ne peuvent être ap =

precies que par des connaisseurs, avant la partition

sous les veux : ainsi c'est de la peine perdue lorsqu'on

travaille pour des auditeurs .

Diese Ausarbeitungen auf Chorale können nur von den Ken =

nern çewïirdiçt werden, welche die Partitur vor Auçen ha =

ben : es ist demnach verlorne Mühe, wenn man s^ch für die Zur

hürer solchen Arbeiten unterzieht .

72.Anmerkung des Übersetzers . MOZART, Her sich in solchen Ausarbeitungen wohlgefiel., aber dieselben stets mit denästb

tischen Forderungen zu vereinen wusste^hat ein auffallendes Beispiel dieser Art in seiner Zauljerflötegegehen ? wo.in der Fetier-

Scene Hie zwei geharnischten Männer bekanntlich ihre Worte genau mit den Noten eines alten Chorals vortragen
5
während das

Orchester .dieselben mit canonischen -Imitationen begleitet . Die kunstreiche Arbeit dieses Satzes geht freilich auch hier für Hie-mei

sten Zuhörer verloren* alter abgesehen von der technischen Durchfuhrung
7

ist auch dieses Tonstuck durch die grosse , der -Situ

ation entsprechende Wirkung bewundernswürdig 9und diese letztere Eigenschaft rechtfertigt hinreichend dessen Anwesenheit in je

i ner OpeT .

D.et (\N?4170,
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Nous donnerons ici encore ml Canon sur le plain

chaut , qui mérite une analyse particulière : ce Canon

est a la seconde supérieure (entre le violoncelle et le

second violon
)
et marche sans interruption durant 35

mesures : C est le plus loue; dans son genre • Les deux
;

parties , taisant le Canon , exécutent une harmoniecoit

recteadeux : le tout ensemble forme un morceau de

musique complet . Oh peut exécuter ce morceau par

des \ nix en chœur si on le désire ;
dans ce cas on rem -

placera le second violon parle Contre-Alto- 1 Mto

pav le Tenor ; le violoncelle par la première Hasse -

taille ; et la Cont re- basse par la seconde liasse-taille .

Kn accourcissailt ce Canon et en mettant mie repriseau

commencement de la troisième mesure. et a la fin de la

onzième ^ou obtiendra un Canon perpétuel .

Canon sur le plaint-liant .

Flaîn.chant .

Choral ,(îc^anfi .

Wir g.eben hier noch einen Canon über dem Choral , di i

eine besondere Zergliederung verdient : dieser Canon ist in dir

Ohersekunde, (zh ischen dein \ ioloncell und der zweiten Vio :

line ,) und seh reitet ohne Unterbrechung durch 35 Takte fort:

K^ i^ ,ler längste seiner Art . Die beiden Stimmen, welche

den Canon bilden, führen eine richtige zweistimmige Hanno
nie aus : das Ganze macht ein vollständiges Musikstück . Man
kann dieses Tonstück, wenn man w ill . durch Chorstimmen

ausführen lassen, in diesem Falle ersetzt man die zweite Violin

durch den Contra- Mt ; die Viola durch den Tenor .da« Vio

loncell durch den höheren Ba*s ;und den Contrabass durch

die tieferen oder zweiten Bässe . Wenn man diesen Canon ab

kürzt ,und*\nm Anfang des 3'-— Taktes bis zum Endedesll 1,

ein nepetitionszeichen setzt ,s0 erhalt man einen immeruah

renden Canon .

Canon aufeinem Choral.

Les \ ni x et les premiers Violon*.

<*-, ,l*nu. r- • "01i.nl 1. iilailtorhanl

iirto, |,llls h.llll.

IJ. ijtiesaiip und (lie l'î'Violine

II .* I.t/l.mi ftihrtn itrniiesaTitv i

»-IHK Ort ive li'iti T .ms .

'Seconds \ iolüns .

'Aw eite \ iulin .

Altos .

Viola.

Violoncelles.

Violoncello.

Contre -Ba.sseK .

Contra Bass .

Orßue ad libitum .

OrfirJ nach Belieben .

Im
J -76.
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1)1! DOUBLE CANON VOM DOPPEL = CANON .

Le double canon est un morceau de musique on 1 on Der Doppelt Canon ist ein Musikstück, wo mau zu çlei =

imite a la fois deux chants différents . C est nue produo= I cher Zeit zwei verschiedene Motive imitirt . Es ist eine un

tion inçrate dunt tout le mérite consiste dans une dit-
j

dankbare Composition, deren ganzes Verdienst in eiuerüber-

t'iiulte vaincue . nun,teilen Schwierigkeit besteht .

\oici là. manière defaire un double canon : Hierdie \i t,uieman einen Doppel- Canon erfinden soll :

i Comme il y a dansce canon deux parties imitées et Dar- in diesem Canon zwei imitirte , und zwei iiuitirrn .

ileux parties imitantes, il est clair qu il faut aumoins I de S tin mi en çibt,so ist es klar.dass man zur Erfüllung die=

quatre voix pour réaliser cette proposition . Nous in- sec \ufçahe wenigstens vier Stimmen bedarf .Wir werden

diquerons ces quatre i.uix par \,B,C,Ü . La'premiè= diese vier Stimmen mit \,B,C,D bezeichnen. Die erste Jnii=

re imitation ( ou le premier canon, \ aura lieu nitre tat ion ( oder der erste Canon)wird zwischen den Stimmen

le- deux parties 1), B- et la seconde imitation se fera 1) . B - und der /.weite Canon zwischen den Stimmen V,C,

filtre les deux partie- \„C . statt haben .

1" .On invente les premières notes du premier canon- 1—- Man erfindet die ersten Noten des ersten Canoiis,und

el on les transpose dan* la partie imitante .a un in ter-, versetzt sie.in einem beliebigen Intervall . in die unitireti=

v alle quelconque: ici tout simplement a l'octave . p.-e: !
de Stimme: hier.z.B . sçanz einfach in der Octave: z : H :

i).et •'. V™ + l~l>.
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L' . Ou introduit ensuite les deux part ie> du second l Wui fuhrt dann die z«ei Stimmen des zweiten Ci

canon ainsi qui! suit :
I

mms folçeiiderniassen ein :

I
Auvcinaniirrst«»! luni; I o'Ier ersfi- Anlage) H< r Stimi n ili ('ai u

n. gCEl * 5 ËHâu
V >'- !'""

i '
•- — :. , ,,h i

3 . Cela étant l'ait .on revient a la pi entière partie init

Irr nun rennt inner le premier oanon : a inesnre <(iie 1 on

5--".Ist dieses ffcsclii lu ii/i' I»' -lu I mau zu der ersten na li/n li

mène en Mime zurück,um di uevstcn Csuiuu fortzusetzen :
-

ajoute une note a rette part ie,il laut a I instant meine !.i wie man eine Note dieser Stiîhe hciluq;t,ninss man dieselbe so

transcrire dans la première partie imitante, poui coîi i gleich auch in die erste nachahmend* Mme einschreiben .Un

de suite «i le second cimm permet d imitée ce qu'un a
j

in der Folçe zu sehen, oh der zweite Camm er lau M, da s heisçi

a jouté: Si non . il taut la retoucher : p:e : I Kiisçte nachzuahmen -wen nicht,so mms mau es lerbeisseru.zdi

£*—

mmmz&m&m

^-r=r^ i

ffeiMÊr

£^e m
m £-

-?—f .j£z^ m

m m
r:. id_; f t=*

^m^l
V . tjiiu.mtiuii -lu jir. nu. r caiioii

K'irlsetZHlit, ili s . rs! i .i ('.nions
,

+ '! On continue le second canon aM'do meines ure=

'aiititjiisa leçartl des parties l)tt B,i>:e:

J,

4"^ Milehenderselhen \orsicht,iu Rücksicht iirt'die.Slin

inen 1) und U. setzt man den zweiten Canon fort ; z : M :

\ .

>
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fi .' Cette continuation du second canon seraaccuriir

(lignée en poursuivant le premier canoii;on procédera

de cette manière jusqua la tin, ou I on interrompt la

iloulile imitât ion, pour terminer convenablement le

morceau .Voici le canon tout entier :

6«.

M

ü''i'i- Diese Fortsetzung des zweiten Canons wird begleitet,

indem man rien ersten Canon weiter fortsetzt ; auf diese Artiei'

fährt man bis ans Ende, wo man die doppelte Imitation Unter

bricht,um (las Musikstück çehiiriç zu beschliesseil .Hier ist

der Canon vollständig; :

B.

('.

1).

ïœ
l rJ^ partie imitant« .

Vs nachahmend« Stimm«

m

VU nachzuahmende Stimme •

21 partie imité*
'À xl nachzuahmende Mimt-.

SzE^^
r
2*L partir mut.-ml« .

2*S nachahmend« Stimm«

PP^ ^ ^^^:7

—

i
—

r ^^ffT^

£=g ^fpsg

,4M^M^
ü w

' S g^B SU eff^^T
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Ouest forcé dans ces canons d employé? par fois des Man ist in diesen Canons bisweilen gezwungen. Pausen

pauses*; elles y sont même a un grand secours .11 est

clair qn il Faut également les imiter. Ainsi quandulie

partie imitée compte une mesure de silence ,1a partie

imitante doit en taire autant .
'*!

DESCANO.NS ENlGMATIOUES,POLYMOR ^

Y H US,CIRCULAIRES, EN Al UMENTATION,EN DIMfc

M TION,ET DES CASONS À UEIX r-AKTIKSOnm';

\ ENT SE CHANGER EN TRIO ET EN (JUATUOR.

On avait longtemps méconnu le véritable butde la

composition musicale . Les imitations et les canons

(souvent on confondait les uns a\ec les autres) étaient

1 unique objet des méditations des compositeurs qui

ont précède le 18— siècle. Piquer la curiosité,amu:

ser l'esprit et les ypux par cet unique travail ,leur pa=

raissait lenecphis ultra de 1 art. Il .«est doncpas sur

=

prenant qu ils aient poussé la manie des canonsjusqu au

dernier ridicule ; il tant pardonner cet égarementa li=

ginirance ou ils étaient de tout ce que Ton exige denos

joars d un compositeur habile . Tous les traités sur la

musique, publiés jadis, ne renferment autre choseque

des imitations et des canons, car la fugue elle même ,

comme nous le verrons , n est composée que il imita =

t ions continuelles , plus ou moins canoniques .

Parmi tant de canons anciens , les écoles modernes

"ut l'ait un choix .ceux,qii elles ont cru utiles a lait

inj et e conservés : on les enseigne aux élevés . nous les

ai mis indique! et analyses . On a,au contraire, exclu

ceux que 1 on à juges bizarres , insignifians ou tout -

a-fait inutiles . Cependant , il es lion que le public ,

qui peut souvent entendre parler de ces objets de eu -

riosite, sache ce que c est qu'un canon enigmatique ,

polymorphus , circulaire . <c . . .

zubringen ; diese können aber sogar sehr beihull lieh -ev n . K s

verstellt sieb von selbst ,dass sie ebenfalls imitirt werden müs-

sen . Wenn demnach eine imitirte Stimme eine Pause zahlt, so

mus.vdie imitirende Stimme ein Gleiches thnn .

VON DEN RVTHSELIUFTEN. POLY MOHPHISCHF.Y

ZIKhKJ,FÖKMmKN , VERGRÖSSERTEN , UN 1) \ ERKÜRZT EN

CANONS, Ol) VON UEN ZW EISTlMMlOKN CANO>S.\U;l ( H K

SICH IN 3 =ODER 4 = STIMMIGE UMÄNDERN LASSEN .

Lance Zeit hindurch hatte mau den Mahren Zweck der

musikalischen Composition verkannt .Die Imitationenund die

Canons, I welche beide oft mit einander verwechselt wurden . i

waren der einzige Gegenstand de» Nachdenkens der Tonset

zer, welche dem 18— Jahrhundert vorangingen .Die Neu

gierde zu erregen, den Verstand und das Vuge durch diese hlos

se Arbeit zu ergötzen, war das Non plus ultra der Kunst . Es

darf daher nicht wundern , das s man ilamal« die Thorheit der

Canons bis zurGrenze des Lächerlichen trieb; und man mus s

diese Verirrung der Unwissenheit verzeihen , in va eich er |ene

Tonsetzer über alles waren, was man heutzutage von einem ger

schickten Tonsetzer fordert . Allein jener Zeit erschienenen

Lehrbücher über die Musik, sprechen nur von den Jmitatio =

neu und den Canons, denn selbst die Fuge i-t . w ie vv ir sehen

werden, nur eine Zusammensetzung von immerwährenden -

mehr oder weniger cano irischen Imitationen •

Unter so vielen Gattungen der alten Canons, haben die neue

ren Schulen eine Auswahl getroffen ; diejenigen- welche man

für die Kunst ers pries« lieh hielt . w urden aufbewahi t : man lein I

i die Schüler, selbe erfinden zu können .und w ir haben «ie an -

gezeigt und zergliedert . Dagegen hat man alle diejenigen

ausgeschlossen, welche man w id er sinnig .unbedeutend .oder

völlig unnütz fand . Indessen ist es gut. wenn das Publikum .

das oft von die*seiv Raritäten reden hören mag .erfährt . was

ein Räthselcanon , ein Polymorphie , ein Zirkelcanon *, .. .

eigentlich ist .

I

U.et C.NV4J7U
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Vi })KS CANONS EJNIGMATTQÜES.

Un canon éiiigmatiqueest un fanon clos ou terme

(c'est attire écrit surun seule portée) mais quitta point

d'inscription-ou il indication a la tête, ou biendont 1 in=

scription est trop imparfaite pour le résoudre ou le des

chiffrer exactement sans beaucoup <le peine, et soin eut'

sans une grande,perte de temps .

1— VON DEN KÄTHSEh=CANONS.

Ein Kàtliselcanon ist ein geschlossener, (das heisst,aufei

lier einzigen Zeile geschriebener
)
Canon, welcher jedoch

keine Anzeige oder Andeutung bei seinem Ani'ançe vorgezeieli

net hat , oder dessen Andeutung zu un gewiss ist ,um ihn ohne

\iele Midie und ol't ohne.grossen Zeitverlust genau entziffern

oder auflösen zu können .

1ÜS manière de le présenter,

1'* Art , ihn darzustellen
,

..,.
|

..der

deuxième manière ,

zweite Art ,

t ou
|
oàer

troisième manière,

dritte Art,

nu | min-

quatrième manière,

vierte Art ,

m £=J=Â

pm m ^^
)hf-.E >*M t J " ZATJ^f=±=4Tf JH

j:<»i-*j^^-|-*^J.^=^7^j y l J g

ha première manière de présenter ce canon est lapins

enigmatique, pane que 1 on ne sait pas seulement aquel=

le clef appartiennent les notes . ha deuxième manière est

un peu plus claire, ha troisième manière indique déjà

la quantité et la nature des voix du canon, ainsi quel ort

«Ire de leur succession : Soprano,Alto,Basse Tenor . La
quatrième manière est la plus claire a cause des pauses qui

indiquent en même temps (endroit où chaque partie doit

entrer .

Solution du canon précèdent

.

) Auflösung des vorhergehenden Canonmm

Die erste Darstellnngsart dieses Canons ist die räthjelhaf:

teste, weil man nicht einmal den Schlüssel weiss,dem die Nu.

teu angehören . Die zweite Art ist etwas deutlicher .Die drit =

te Art zeigt bereits die Anzahl und Gattung der Stimmen

dieses Canons au , so wie die Ordnung ihrer Nachfolge : Soi

pran, Alt, Bass , Tenor . Die vierte Artist die klarste . we r

gen den Pausen ,welche zugleich di'n Ort andeuten - wo jede

Stimme einzutreten hat .

iP^¥

w

m WS-

m
^m
rj i

SE
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Ä
m
f rp.
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1

he compositeur conçoit son canon tel qu'on le voit Der Compositeur hat sich seinen Canon so gedacht . , \\ ic

ici ; pourquoi donc le présenter sous uu emblème énig- man ihn hier sieht ; warum ihn also unter räthselhaften Zei =

inatique ? est ce pour ipi'uu autre compositeur , nouvel I chen darstellen ? ist es , damit ein anderer Compositeur, als neu,

Oi r/ifit , en cherche la solution ? Nous pensons trophieu er Ot dfpus, dessen Auflösung suche '. Wir denken von mise -

Ut os contemporains pour croire qu'il soient assez i ren Zeitgenossen zu gut . uni sic für so närrischundalbern zi:

tous et assez sots pour perdre un temps précieux a de j
halten . das» sie eine werthvolle Zeit mit solchen Kindereien

semblables bagatelles . Celui quia le talent de faire de

semblables canons (et il faut l'avoir pour pouvoir les

déchiffrer
")
préférera en créer lui même plutôt

que de s* mettre a la torture pour deviner ceux des au -

trèv..

\ erg-cUilen ollten . Derjenig-e.der das Talent besitzt , solche"5*5

Canons zu machen , ( und es bedarf dessen allerdings zu deren

Entzifferung,] wird es vorziehen, selber dergleiehenzu er?

finden -als sich mit der Auflösung fremder Häthsel zu mar-

tern . ?

D.et (\V.'41~0



2°. 1)1 CWON l'OI.YMOKl'Hl S. 2— VOM POLYMORPHISMEN,

oder vieldeutigen Canon .

865

Nous avons déjà <tit quon nommait jadis Canonpo?
|

/> morphua celui qui était susceptible de plusieurs so ;

lùtions différentes : Nous avons aussi également obser=

vé une les anciens cou tondaient souvent l imitation a=

vec le cation: Ainsi par exemple- les cinq notes sui

^vantes fournissent plusieurs canons et plusieurs imi =

tuti<msilL>rti)'uJiiifu«'.''.:ve'4"J ilcaijwsk/crslodiKJ ilotes^' :

tiy u P~\ r> ' r ,
\~rr——~T lenomde canon rtolymorphus , <

< <£
I

rzt-4 P-f t^=-^=9 r
'

~eNjiiiiuInjdeln)mseçol'Miiii tpflie;siiluti<ins qid^isf!«.«

mtlij^.jivL^maiihsluni4!eesv"iaits(ho«ni^tejxiiis Oompter

les autres <rué j'aurais vraisemblablement trouvée.* si j'a=
j

\ .i i s juçéà propos de poursuivre mes recherches:

Y I*#
Jinîtation a contre tcmjj*>

.

Imitation im falschen Tempo.

m

il;

W ir halien bereits çesae;t , d.iss man ehemal- jene Canons .

welche einer mannigfachen Auflosunç fähic sind , die pol y
-

morphiseken nannte : wir hallen gleichfalls bemerkt, das? die

\lteii hauliç die Imitation mit dem Canon verwechselten :

Demnach liefern z:B: folçende fünf Noten verschiedenere:

lions, und verschiedene canon is che Imitationen , w .is die -en

fünf Noten nach derWeise der Alten den Namen eines po/% _-

motphiscltrn Canons çiM : ' yc ~f^ -p~ u -^à^^r*
—^~

"i

Hiei folgen die 12 Auflösungen, welche diese 5 (ranz zufällig

çewählten \ Noten mir gegeben haben ,ohne die andern zu rceh=

n en.welche ich noch wahrscheinlich gefunden halte,« en es mir

nothwendiç erschienen wäre,meiiieNachsiichuncen fortzusetzen:

Par mouvement contraire .

\ j'n Her Cregennewe^ung .

N " ü £=
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P
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T

fin (liminiilmn .

Jn der Verkürzune .

5E^

^—g- -£—**-

Kir moiivemnil cuntr.iir*>

Jn <li-r (ieeenbewetjunc.

V +.

I.ps cinq notes a rfhonrs .

Die fünf Noten riickEfeheiid.
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N?8lm en augmentation .

in nVr Vergrößerung .

P

partie a j fp 1 1 1 » e .

beigefügte .stimm

^EEg ^

' partit? ajoiili .

.

beigefügte Stimme.

Peeê
h.ir niim'par Mouyemt
in Jit ßegenb

Ea^ßzß

il contrairl

wegnng .

-r*

n ^r

3^

N?iQ)

Nîa ^
S

s

s
iar mouvement c

m der Gegenbew.

^^

p -

EÜÜ

^P

^

P™

a contre temps.par moiivuriFjit interrompu.

im fal sehen Temjb) durch unterbrochene Bewegung".

P

g J 1 f

>n diminution par nui

luerWrkurz'iin1er Verkürzung mirrh (jeçenV,,

Ä^^
en <limin: double
m ilopp:Verkürzung .

Rasse ajoutée .

Beigefügter Bass .

N
n
à.

P.

-; Les cinq notes a rebours .

N_12. Die fünf Noten rückgängig

mm

s«s an

augmentai on.

der Yergrii iseir

^

^^

=^P^
S

contretemps,

falschen Tem

m
^m

J
.1 contre temps.

J im falschen Tempo .

Que des élèves s^exercent en faisant des oanons pu=

Ljniorphus , rien de mieux : un harmoniste un peu ha=

1) ile , e t ([u i a de la patience , u'au ra pas beaucoup de pei=

ne a en trouver,, une demi douzaine de not es procédant

diatoniquenient , suffisent pour cela . Les anciens ci =

tent de semblables canons qui ont 500 , 1000 , et jus=

(jua 2000 solutions différentes
;
jecroisqne.de nos

jours , on trouverait plus facilement des solutions que

de« auditeurs pour de semblables productions .

P I'

m t *

partie ajout

beigefügte Stimm

m̂ ^

P^ê

par mouveme ri interrompu,

in unterbrochener Bewegung .

J •>U7

^m

ï^m

1 par mouvement contraire.

in der (re&enbevveeiuig',

Uie Schüler mögen sich immerhin in der Verfertigung

solcher polymorphischen Canons üben, wenn sie ebennichts

besseres zu thun haben : ein etwas geschickter Harmonist vvinl

mit etwas (ieduld ,ohne viele Mühe dergleichen auffindende«)

halbes Duzend diatonisch fortschreitender Noten reicht da =

zu hin . Die Alien sprechen von ähnlichen Canons , welche

500 , 1000, ja 2000 verschiedener Auflösungen fähig wa=

ren . ich , meines Orts, glaube, ilass man heutzutage für solj

che Aufgaben weit leichter Auflösungen als Zuhörer fi.n =

den würde .

D.et (\\°4,~o
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3° nrcs CANONS CIRCULAIRES

Lac progression en imitation exacte.» la quarte et

a la quinte, qui parcourt les douze tons (ordinaire :

ment majeurs \ est appelée Canon circulaire: il peut

avoir lieu a deux et a plus de deux parties .

Canon circulaire en contrepoint tripl»

3
ten.

V()N UEN ZIRKEL-CANONS. '

Eine Fortschreitiinç in strenger .Imitation in der Quao: t

und in der Quillt , «eiche die IL' Tonarten ( gewöhnlich dur

, durchlauft , wird ein Zirhrl - Canon genannt : er Lui zu zwei

und zu mehr als zuei Stimmen statt finden .

) Zirkel-Canon im dreifachen Contra^unkt .

('-)

S° 1.

J
:JT*rJ lJJ^UU J.LJ. > U \^ ZW ^w #*^

3^^ ^^ ^m ü^ ^m^^ *?--?-

^^ wrf^ ^ö i i |ff *=^
!7&i

i|JA

Conclusion .

Beschlns^ .

('''-''')

1

1
$5H^ *=̂ ^ Ï ^ ^^7^)-

1 r f- ^^^^ ^w-f-r- n*—r Ö

*
'- ' Ct contrepoint rit ici îndisneniable par rapport au rcnvcriement A*

I iTtrnianir .

' l On re l » i. i Um »n! r* , anmi pf rp( (nel en <.tt|iprtmant la eunr lus um
I.» Uli < ' lli' . Vj '2 e-t ppfpt i ! - 1 .

('') Dieser Conlranunkl ist hierunerlïsslich in *ïirksickl auf .(.'- I nik*nrn

t*' z
) Man lumr diesen Canon leirHl ii imerualirMio' rnachr-n,«*"1 ' -" « "

'• ' v
'

'', ; * v' "fi
z

lÄsst . Her ! IgtpuV Canon N? 2 isl inmirrVâhr?ntl .
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Comme dans cette espèce de canon les parties fini:

raient. par monter trop haut , ou par descendre trop

bas, il, tant chosir un endroit convenable pour les thi=

re descendre ou monter successivement .

Quant a la transition enharmonique qui devient in-

dispensahle dans un canon circulaire, il faut chercher

un endroit convenable pour 1 opérer successivement

dans chaque partie .

i,
Canon tirevilairc.

1

Da in dieser Gattung Canons die Stimmen /.u letzt allzu •

hoch steigen, oder allzu tief herabsehen würden , so naiv««

man einen schicklichen Ort wählen , wo man sie remeiuschall

lieh abwärts oderaufwärts gehen lassen kann .

Was die enharmonische Verwechslung betrifft , die in ei =

nein Zirkel-Canon unerlàsslieh ist , so muss mau eben so ei -

neu schicklichen Ort aufsuchen, um sie in allen Stiiîien ce -

meinschaftlich zu bewirken .

ZirkelsCanon
N?2.

pi g A^^A^r—f^^^4-^ J
l *1 J

T
I,e canon circulaire est facile a concevoir et facile

a faire, mais il est insipide a entendre, par rapport

a sa manière monotone de moduler, qui est usée, scho-

lastiqueet qui a vieilli depuis longtemps . On ne sàu =

rait faire de nos jours aucun usage supportable dune

production semblable .

4"° CANON EN AUGMENTATION.

^m -

Der Zirkel-Canon ist leicht zu verstehen nnd leicht zu

'machen, aber er ist sehr abgeschmackt anzuhören, dadie mo=

notone Modulationsart desselben sehr abgenützt ,veraltet'und

schulniässig klingt . Jn unseren Tagen würde man von einem

solchen Erzeugnisse keinen ertraglichen Gebrauch zu ma =

chen w issen .

4'—-CANON IN DER VERGRÖSSERUNG.

Lorsqu'on imitait exactement une partie en dou=
j

Wenn man eine Stimme ganz genau imitirte , jedoch in=

blaut on en triplant en même temps ses valeurs'de no -

tes ,<m appelait cette imitation Cavcm en\atupnenlatien

\ oici un exemple :

dem man dabei zugleich ihren Notenweilh verdoppelte oder

verdreifachte , so nannte man diese .Imitation einen Canon rn

der Augmentation ( Vergrößerung.") hier davon ein Heispiel :

'*'
' Ce sign? irrâiffue »{ne tabasse cesse a imiter le dessus a cet endroit ; Ainsi

. ' 1 ce i(u) fall 1,« de î, us en partant de cette note n est '[»'un accompagnement

t\v i ne s'intile plus .

„athist Mie

welche tin ri

ohm hn.eiitf I , i.issder «aïs iU attfht'rt ,MteOhfrshnim

vas iHt-Ol-crïtimnievonilîi- serNotu an hPi-vorbrin^t -, n

D.et C.N94170.



On ne t'ait pas usage des canons en augmentât ion

pour filtre 5 avec eux, des morceaux de musique coin -

ph-ts. surtout de notre temps ^maison fait bien des

imitations de cette espèce que (Vin emploie quelquefois

il.ms le courant dune fugue ou dun morceau fugue .

5" DES CANONS EN DIMINUTION-.

Le canon en diminution est le contraire du canon

en augmentation : cest a dire quen imitant on diminue

( ordinairement de moitié ^ le« valeur« de note«

.

\ on diesen vergrösserten Canons macht mm, besonders

heutzutage .keinen Gebrauch ,um ganze Musik<tiicke daraus'

zu bilden -doch macht manwoltl Imitationen dieser \rt .

\\ eiche man bisweilen im Laufe der Fugen . oder fug ir teil

Sätze anbringt .

5»^s volvj i) EN CANONS IN DER VERKÜRZUNG .

Der Canon in der Xerkurzung ( Diminutionlist das (Jegen

t lie il Min «lein vorhergehenden: das heisst, bei der Jini tat ion

verkürzt man hier den Notenwerth,
| gemeiniglich um die

Hallte .1

Ce canon ( ou plutôt cette imitation
)
ne peut pas «e

prolonger au delà de la note Sol, marquée d une+sans

faire deux octaves consécutives, a moins que cette imi-

tation ne soit en même temps par mouvement contraù:

re . Si 1 on ne fait plus de canons en augmentation. on

i n fait meure moins en diminution ; mais une imitai

lion de cette esptee peut s employer dans une fugue

dont le sujet est fort large .

Des Canons a deux parties qui peuvent se

ch.ançer en trio ou en quatuor .

On fait un canon a deux parties, mais dontl harnio=

nie e«t en contrepoint soit a la dixième .soit a la dou =

/ieme -soit (ce qui vaut mieux) a 1 octave, ton s trois

doublés par des tierces suivant les règles (f\ie nous g =

\oiiv données snrees contrepoints dans Impartie pre =

ceibtnt .11 est clair d'après cela que le duo canonique

peut devenir un trio ou un quatuor renversahles de

plusieurs manières . Voici un exemple sur cette pro =

position :

Dieser Canon . (
oder vielmehr diese Jniitatioujkanni. hl

liber das mit + bezeichnete G fortgesetzt werden .ohnezvxei

verbothene Octavenzu machen .- es müsste denn diese Jmit.i -

tion in Aer (reoenoeiveauntf angewendet werden . Wenn m n

jetzt keine Canons in der Augmentation mehr macht„*o macht

man deren noch weniger in der Diminution • dich kannehie

Imitation dieser Gattung in einer Fuge angewendet werden.

deren Thema sehr langsam ist .

Von den zwei stimmigen Canons,welche sicli in

ein Trio oder Quartett umändern lassen.

Man macht einen zweistimmigen Canon.dessen Harmonie

jedoch entweder im Contrapunkt in der Décime. odenk r D' i

décime, oder I \xas besser ist i in dev Oeta\ p ist . und alle d ie

se drei Contrapunkte mit Terzen x< rdoppi Itwerden.sowieH ir

indejnvomCoatrapuukt handelnden T heile hierüber die Kegeln

gegeben haben . Es ist klar.dass demzufolge das canoiilsclie

Duo zu einem umkehrbaren Trio.oder Quartett auf » er-chie

dene \rten verwandelt werden kann . Hierein Beispiel über

diese Aufgabe :

D.et « \."+|-ii .



870

Cano'n a deux en, contrepoint double a l'octave.
I Zweistimmiger Canon .im doppelten Contrapunkt inderOetai

\&^
/*^=

. A-3. -___

"f ' f- f j- j 9 -f-f--iss-

Le même en trio, en doublant la basse par destierces

supérieures •

Derselbe als Trio, indem der Bass durcli Oberterzen verdop

pelt wird .

Eu mettant le dessus dans la basse et la basse dans le

dessus , on obtiendra un autre trio .

Le même en quatuor , en doublant le dessus par des

sixtes, inférieures ,et la basse pardes tierces supérieures

Wenn man die Oberstimme in den Bass setzt ,und den Bass zur

Oberstimme inacht,erhält man ein anderes Trio .

Derselbe als Quartett , in dem die Oberstinie durch Untersext en

,

und der Bassdurch Oberterzen verdoppelt wird .

^m mm mz ^m m^ m
m^ ^mm mmm m ps

En mettant le dessus dans la basse et labaSsedans

le dessus , on obtient un autre quatuor .

On pourrait tirer quelque parti de ce canon, non

pas comme morceau de musique, mais en employant

ces exemples dans une production instrumentale dune

certaine longueur, comme dans une finale de sympho;

nie ou de quatuor . Dans ce cas il faudrait les séparer,

les promener dans différents tons et l'entrecouper

par d autres idées .

Les anciens appellaient CANON ,chaque imita -

tion exacte . Or »des imitations de quatre ou de six me=

sures étaient des canons pour eux. Ils ne nous ont pas

laisse un seul exemple d un morceau de musique de 50

ou GO mesures en canon continu ,bien suivi et bien

modulé ; aussi est-il plus difficile de fai renn sera =

blable morceau que de trouver une douzaine de ca-

nons euigmatiques .

FI\.I)EH SEPTIEME PARTIE

Wenn man die Oberstimme und den Bass mit einander ver

tauscht , erhält man ein anderes Quartett .

Aus diesem Cuionköhfe man einigen Vortheil ziehen -zwar nicht

als Musikstück, aber indem man diese Beispiele meinem Justin

mentalwerke von gewisser Länge, ^z :B : indem Finaleeiner

Sinfonie oder eines Quartetts \ anwendete . in diesem Falle

müs st e man sie absondern ,und mit andern Jdeen untermengt,

in verschiedenen Tonarten durchführen .

Die \lten nannten jede genaue Imitation einen CANON .

Demnach waren Imitationen von 4 oder 6" Takten für sie

schon Canons . Sie haben uns nicht ein einziges Beispiel von

einem Musikstück hinter)as<g» . das aus einem , SO oder 60

Takte laugen , fortdauerndein, gut verfolgtem und gut mo ;

dulirtem Canon bestünde ; auch ist es schwerer , ein solches

Tonstüek zu machen , als ein Duzend räthselhafter Canons

zu erfinden .

ESDE DES SIEBESTES THEILS

O.et ('. V'.' +1'0
.
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TAH LE î)ES MATIERES

DE l-\ HUITIÈME PARTIE .

De la fugue

'l'alileau comparatif delà fugue ancienne et de la fugue

moderne

I . Du sujet île fugue

II. De la réponse itu sujet

[II.De la matière principale Hont la fugue se cumpose

1 . Du stretto

2 . Des imitations itans la fugut

5 . Du développement partiel (lu sujet

l\ . De I ordre ^ue 1 un doit observer ciyemplocant lamatie

re dont la tut;ue m- composerai tle la lue, ne prnp

ment dite

1 . Des modulations ....
— . De 1 exposition de la fut; m-

3 . Du mouvement que 1 on doit entretenir entre les par -

ho

-r . Des épisodes .

5 . Différentes manières d rmplnver les strettos et les imi:

tat ions

Ii . I )« v pauses qui doivent précéder le sujet et la réponse

'ans lecourrant de la fugue

7. Du canon dans la fugue

>'!
. De la pédale dans la fugue

'.)
. II. la conclusion de la fugue

10. De l'unité et de la variété dans la fugue

\ . Analyse des fugues simples a deux . a trois et a quatre

parties ....
Notice sur ce que loti appelait jadis fugue du ton ., fugu

reelle et fugue ri imitation

\ I . Des fugues à pins d'un sujet. . •

1 . Ile la fuRiie double .

2 . De la fugue en contre-point a la dixième

.s . Ile la fugue a la douzierm

4 • II.- la fugue a trois sujets

rt . De la fugue a plus rie trois sujets. . .

f.. ce.
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93«
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959
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JNHALT

DES ACHTEN THKIL.V.

\ un Her Fuge . . . .

\ ergleichenitcs Bild Her allen Fuge und Her modernen

Kur;i' . . . .

[.Vom Fugen -Subjcet

II.Von Her Antwort auf .ta*. Suhject

III. Von ilem Haupt- Stofflatus dem Hie Fuge gebildet wird . .

1 . V on fl»r Kngführung . ( Dem Strt Ho A

2 . Von den Imitationen in der Fuge > • y .

3 . Von der theilweisen Entwicklung des Subjects . i. . .

[\ .Von H i'r Ordnung, . welche man bei Hein Gebrauche des

Stoffes anwenden muss^ aus welchem die Ku pt* gebildet

wird oder von der eigentlichen Fuge

1 . Von den Modulationen

2 . Von der Exposition der Fuße

3 . Von der Bewegung ,in welcher man Hie Stimmen fortfüh =

ren soll

4*. Von den Episoden.. ( Zwischensätzen.) .

h . Die verschiedenen Arten., von den Strettos und Junta -

tionen Gebrauch zu machen

6 . Von tU-u Pausen , weif In* im Verlauf der Fii£e dem Sühjet t

und der Antwort vorangehen müssen '.

/ • V om Canon in der Fuçe

8. Von dem OrÇeluunkte^oHer Her HaltunC in der Fuge.

9 . Von dem Schluss deT Fuge

10. Von der Einheit und Abwechslung in Her Fuge .

V • Zergliederung der einfachen^ zwei=,drei = unH vier -

stimmigen Fugen

Bemerkung über das. w a*> man élu-m al s Hie Fuge desTons

die wirkliche Fuge ,unrl Hie Imitations fuge nannte .

\ I. Von Avn Fugen mit mehr als einem Sub jette ....
1 . Von Her Doppelfuge

2 . Von Her Fuge im l'ontrapunkt \n Her Décime . - .

."> . Von Her Fupe in Her Duodecime

t. Von Her Fuge mit drei Subjecten

5 . Von Her Fuge mit mehr als drei Subjecten
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HUITIEME PARTIE
I)E LA FUGUE.

ACHTER THEIL
\ ON 1)EK FUGE.

La fugue est un morceau de musique dans lequel

I? motif (on le sujet ) court -ou luit sans cesse il* une

partie a 1 antre , d après certaines règles : c est par

cette raison que les anciens lui ont donne le.nom de
l'u^ue, qui vient du latin FUfcrA ( fuite.)

Il \ a quatre objets principaux qui constituentune I

lugueî savoir :

l" Le motif, OU le sujet de la fuffue .

-' La réponse du sujet .

35 La matière principale ([ont la fugue se compose.

+ L ordre dans lequel la matière fuçuee doit être

présentée. .

Mais a\ant de discuter ces quatre objets, il est essen-

t iel,pour la clarté de cet art icle-d indiquer dune manière

précise en quoi consiste la différence qui existe entre la

hlglie anciennt , composée dans le style rigoureux , et

I i fugue moderne, composée dans le style actuel, ou Hz

hre . car les compositeurs les plus célèbres du ltV^siè;

île ont t'ait presque toutes leurs Punies dans ce der =

nier st^ le

.

,1'-' La fugue se l'ait ( sous le rapport de 1 harmonie ,

des successions de notes dans chaque partie et des mo=

dulations \ d après les principes du ytnrt rigoureux

((ui' nous avons exposes au commencement de cet ouv=

rage; dans ce cas, la fugue est vocale sans accompa =

çneiiient , ou seulement accompagnée par 1 orgue;iious

1 appelerons fugue ancienne^ Ce nest que la fugue an =

cienne qui a ete traitée jusqua nos jours dans lesouvs

rages sur la composition .

Ü- I.a fugnt moderne, soit vocale, soit instrumentale,

cl tout-a-fait dégagée des entraxes de la fugue ancien?

ne . Mais aussi .une fugue x ocale dans ce genre,est tou=

jours accompagnée par 1 orchestre, pour soutenir les

voix et assurer leur intonation. Nous donnerons ici

un tableau comparatif de la fugue ancienne et delà fu=

gue moderne, pour voir d un coup d oeil ce qui est de=

fendu dans Tune et ce que 1 on a juçeà propos d intro-

duire dans 1 autre .

Kl (.1 K \NUIEN\E. FUGUE MODERNE,
lout à fait clans le style j

ou dans le style libre.soit

rigoureux et seulement j vocale (atvompagnée par

pour des voix. i 1 orchestre )
soit instrument

1 talc.

•I Excepté la quarte au^; ! 1? Il est permis ifemplover

II. et C.N

Die Fuge ist ein Tonstück. in welchem das- Mot if (odei

Subject
)
unaufhörlich .und nach gew i-sen Kegeln „v on pinei

Stimme zur andern läuft . ( oder flieht
) : an« diesem Grilll de

gaben die Alten dieser Kunst arbeit den Namen Fuge,der von

dem lateinischenWorte t'it;\ ( Flucht )
herkommt .

Es sind vier Hauptgegenstände , welche das Wesen einer

Fuge bestimmen, nähmlich :

1^'Das Motif,Thema, oder Subject der Fuge .

Ü— 'Die \ntwort auf dieses Subject .

Sküä;l) er Haupt st off, aus dem die Fuge gebildet wird .

4^ Die ()rdnung,in welcher dieser Stoff der Fugp darge

stellt werden muss .

\lier bevor wir diese x ier Gegenstände erörtern , ist es

für die Verständlichkeit dieses \rtikels w ichtig, anleine ge :

naue \rt anzuzeigen , worin der Unterschied zwischenjder<r/

ti a , im strengen S/\ le componirten Fuge , und der modt rnt n -

im gegenwärtigen oder freien St yle componirten Fuge he

steht
;
denn die berühmtesten Tonsetzer de* 1SV-'- Jahrhnndei i

haben fast alle ihre Fugen in diesem letzteren Style geschrie

ben .

1—- Die Fuge wird, (
in Rücksicht auf die Hariuonie.die Fn

!

schreitungen der Noten in jeder Stimme, und die luodulatio

nen,\ nach den Grundsätzen des strengen Styles, den wir im

5 le " Theile dargestellt haben , verfertigt ;
in diesem Falle isi

die Fuge nur für die Vocalstimmen ohne Begleitung oder nu r

mit Begleitung der Orgel , zu setzen • wir werden sie die a,'

tc Fuge nennen . Bis auf unsere Tage wurde nur diese alte

Fuge in den Compositioiislehrbüchern abgehandelt .

gijja-
f)lc moderneFuge, sei sie nun für Gesang = oder Justin

mentalzMusik gesetzt, ist von den Fesseln der alten Fugeg uz=

lieh befreit . Dafür « ird aber auch eine Vocal -Fuge dieser

Gattung stets vom Orchester begleitet .um dieGesangstifnen

zu unterstützen , und ihre Intonation sicher ZU stellen.^ ir

werden hier ein vergleichendes Bild der alten Fuge und der

modernen Fuge gehen,um mit einem Blicke zu sehen .was in

der einen v'erbothen ist, und was man für angemessen fam

in der andern als zulässig einzuführen .

1LTE FUGE, MODERNE FUGE.

durchaus im strengen Style Inder im freien Stjie,entweder

und nur für Gesangstim -
j
für das Vocale (mit Begleitung

nien . | des Orchesters
)
oder für die

Jnstrumental-Musik.

ltoLW'eimmaiidieübermässiJ l'ü^Es ist erlaubt,ineiiif r Fuge



ge Qitart,die crosse Sext.unddiej.il le hier nachfolgenden Vdi'K
j

Uientee la .Sixte majeure et i dans une t'uçue les succès

la septième diminuée (ailes [sions suivantes, pourvuque
j

verminderte SeptimeaiisiiiinmtXschreituiiçen aiizuwen fâii '.

employant sous lesoonditi- {l'on n'en abuse pas, c est à (indem man sieunter den Bedlu=g vorausgesetzt, dass man '««

ons prescrites dans 1 article -dire que 1 on ne les prod

sue le style rigoureux,paçé ' çue pas sans nécessite .

diOaela.SK partie) toutes
j

les autres successiuiisci-desr]

. - ^ . s

sous sont sévèrement uros -;

crites . p:e : i

, v \ 2, > . i.

Çnnsçen anwendet ,welche indem j nicht missli raucht,da.« In il
Vrlikel iiherdeh streufreiiSti I , jdass man <ie nicht ohne Nnlh

I

im 6'*- 'Iheil, Seite ßit> \ oree =1 wendigrkeit »er.schwciulél .

schriehen werden,) sind alle
\

hier nachfolgenden Fortschrei::!

tu ns^en streng u'rbothen z:M; :

Seconde augmente«. : yu.ii-tc <hniimn'f . : V ' ^ *"
' p .lusnnnl. . . ; e-muh' .Imiiniu'r . ". Suit« majeure . - Scnfii mi rniiit'in'i'. : Septilmi' n>,.i. nru . JfHtli! mr iti

yù tJ ii J ^=4^==^M^f it i-M-G^^^ ^̂̂ ^
i

:

.i'l..rm".iss: Kecunde. :VermîfliI i Çuarlr'. : rheimass; Çtiart?.: Wrmiml : (,1.1ml.- |il. ; Grosse s*.p| .

,,.l .lef..*..*.

nl.j.rl der Khj.. .

\i»il I (11Î.N tip les m ers sut» essn is sunt t nij)li»\ t'fs

coiulf aii^mpiiip

v MÎbprm'âss: Kecmide. :

Hier «lie Beispiele ., wo rtiose Fortscltreitungen aii^^wiiultl -sind.

rt'jionst;.

^«^ o
g=3^ *S= ^Ü

II- -in Antwort.

S„|,.|.

Siihjecl.
K "'

\pü
ro»lff=sn]i 1.

m ?m
gg^=^^i#P=-H^gfe^

=zr:

3^
t imii^sul.j.ci, ;.U|iArle <hmiii>

;Vrimiii:9uarl.i

te Ül*-p7

E£e =^^^^^ jgjfeg^
i^^^^^Pp^i^^^^^

lljll. il.lcnnl. .II.

Siijrcl \ ~3I;n:.9ll

^&5^ga
xif maii nr. .:

Antwort.

f^^^^^=^=(^^ipg§

Fnsiie ancienne . i Fnsrue moderne.

ÎJV Les su jets elnomati-S 2" Un sujet chromatique

([lies sont proscrits. j de quatre a cinq demi-tous,

i soit en montant soit eildes =

AlteFuge Moderne Fuge.

Sül.Jecl.

Cendant .est permis,- p:e :

2-'— Die chromatischen j
gJSü1 Die chromatischen, aus

Sui'ijecte sind verbothen . ! + oder r
> halben Tonen beste -

; henden Subjecte sind sowohl auf.

! wärts wie abwärts erlaubt .#:B:
Keponse

tiitwnrl

Réponse
Antwort.

)X^iuaj^J=^"r \rr \

-
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r
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5' Un sujet defiiçuedoit ! 3" lu sujet de fugue peu!
f î ... .

connhencer et t'iuii-aiitaiit
J

commencer et liinriimipnr;

crue possible par la luniifiii s te par ipielleuote du ton

h par la dominante .
' pourvu H" il chante Iran

5bJL'j,-j
1( Snhject zu ci

lier Fuee nmss so \ iel als mo»-:

IiVh mit dei* 'Vonica. otler /'.

minante ant'ançeiiund eudi

; chement ; de plus. il pourrait ç^n .

: même Futtacnier ii.u-unenn-
|

; te prise hors du ton, si le

|
compositeur le juçcait a

; propos et s'il possédait le

f talent de rendre sa Fuçue

; intéressante, parune bar-.

; mouie tranche . p: e :

X"-"- Hin FnçeM-Subjeclkaii

mit jeder beliehireu Stulèdei

Tonarl aiitançeii,weiiiies>mr

einen natürlichen G< .01^ h il

d et
;
ja es könnte s-j^ai-niit ei

ii in Tone herinnen, der; n-

der Toi irt licçt , wen der'l'on

setzei' es schicklich lande, und

nenn er das Talent brs°à>sr.»ci

ne riiü^e durch eine ung-ezw im

Celle Hai motlie Intel -.'--an' KU

machen • /. : \S :

4- " Les notes de çoiit

nonl jamais et e pratiquée

dans le st\le rigoureux, pa

i[iiil n'est pas pera cnson i|

Ar'1 Les notes de çout (ap-

poçfriature.] pourvu «pi elles

soient de courte valeur
(
par

exemple une croche dans

mis ilans ce style d'attaquer! I Alleçro,) peuvent s'eni -

un accord par une note (fui ! ployer dans latügue mo
lui soit étrangère, sauf la gdeme, p:e :

suspension .

j

S.IJH .

S nhii-r I

4-^^' Die Verzierung no ten '; V—Die Verzieritnçsiioten

sind im strengen Style niemals! ( \pporciaturen') knficiiiiidcr

aiijreweiidel worden ,und zwar- modernen Fureançewendcl

aus dem Grunde,weil es indie: • w erden , vorausgesetzt -dass

sein Style nicht erlaubt ist , | sie um kurzer Dauer, ( wie

einen Accord mit einer Note i zum Beispiel die \chteln im

anzuschlagen, die ihm fremd
j
\lleçro"iseyen , /.: R :

ist . _es nui ss te denn nu reine :

Si,h|i.rl.

Verzögerung sei " •

Koinnse.
Ank.nl.

3
La note du cool (marquée ifune"* )ne comptant pas dans 1 liai

inouïe., on la trait»- comme - i elle n existait pas-cest a dir« que

louai-compagne les quatre notes JjHVjrT"! comme si elles n'en le»

n aient q une seule, qui est J o—\ *. Voici 1 exposition de tu cet: ;

quatre par tifs avec ce sujet":

l)iu,( hirt.li ein * lH-zeichnete)(Te-,clim.uksnote gehört nicht zur

Harmonie ,und man behandelt sic also., al* oh sie car nicht il a wäre •

das lui-st , man accompaçnVt die vier Noter A * m * r ' als oh es nur

)
wäre . Hierist der An.anefdt r +eine einzige,, näumlich das yCßp ~^\ «•

stimmigen Fupeîîlier dieses^Thema:

u.et c.v.+ro.
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(Vf quatre points, étant

re jejés dans la fugueancieit

ne, sont lacaiisedela paiir

vrete et delà grande res =

seniblanee de tous les sujets

de fuguedu genre rigoureux

5" La quinte juste cnlri la

basse et une partie liante

(comme note reelle de 1 afc

cord ) est généralement ban

nie du style rigoureux . On !

ne la tolère tout au plus que

sur la pédale d une lugue,ou

bien dans la formule de ca=

dence finale, employée de la

manière suivante :

Les quatre points queaous

venons d indiquer dans ce

tableau, étant admis dans

la fugue moderile,donnent

aux compositeurs la facilii

té de choisir des sujets de

fugue saillans, neufs et bis

téressans .

5" La quarte juste (entre

la basse et une partiehaute)

peut se pratiquer comme

noie rielle A? V accord ,

dans tous les cas ou elle est

l'Al.KSTKINA .

b 5

I
SE gEE^-jH^l

Formule 'le (.i'lt

n

Diese vier Punkte,welclie in
j

der alleu Fuge verbothen wa^j

reu, sind die Ursache der Ar=
|

mutli und der grossen \hnlichJ

keit aller Fugenthemas im :

strengen Style .

j

S-5-1' Die seine Quart zwi =

sehendem Basse und einer

Oherstiiiimc ist (als wesentlis

che Note des Accords) im allger

meinen ausdem strengen Sty= '

le ausgeschlossen . Man duldet

siehöchstens nur auf dem Or =

gelpunkte einer Fuge , oder

auch noch in der Formel der

Schlusscadenjs ,wen sie auf Pols

gende Art angewendet w ird :

IMI.KSTKINA.
fi S

5 4 4 Ï

^^M-gH^E^
Ktirmi-l ilnr SrhliKscailenz .

l)a diese vier, in dieser Vér

gleichungstahelle eben ange

zeigten Punkte in der moder

neu Fuge erlaubt sind, ip er.:

halten dadurch dieTonsetzer

(Ke Leichtigkeit t, geistreiche,

neue und interessante Fugen =

themas wählen zu können .

5-sBi-Dje reine Quart (zw i
-

sehendem ßasst und einer

Obi rslrmme \ kann als w6 seilt:

liehe Note des Accords in al :

len Fallen angewendet wer =

den , wo sie vorbereitet er -

scheint ; z : B :

s , ."4 4 6
b

b 41. 5 O 4 4b b 4 ff.

5 % 5 4- 7

ŴJ»W\^^
6" .Sauf les notes de pas = j

6" Il est permis de frap =

sage, toutes les dissonnan = 1 per de teins en tems sans

ces doivent être rigoureu =
j
préparation, la septièmemi=

sèment préparées : parcoiu
|
neure ( soï-fa) et soilrenveii

séquent les intervalles sol- j
sèment ,1a seconde majeure

J'a et fa-sol dans la sep = I ( fa-sol \ dans faccord de

firme dominante ne peinent! septième dominante (sol-si-

pas se frapper sans cette coirzj ré-fa.") Cela peut se faire

dition . ! 1" en faveur il une imitation

j
exacte, ou duu Stretto.2"eu

; restant dans le mente ton ,

mais il nen faut pas abuser,

j
et ne 1 employer que dans

jl harmonica plus de deuxpalï

6»a»- Mit Ausnahme der 6'^Es ist erlaubt,bisweU

Durchgangsnoten müssen al=| len ohne Vorbereitung anzu-

le Dissonanzen strenge vor-
j
schlagen : die kleine Sept G-

bereitet werden : demnach j F',und ihre Umkehrung F-G ,

können die Jntervalle G - F , > im Dominanten = Sept -Accord

und F'-G im Dominanten = s ( G,H,D,F) . Dieses kann ge =

Sept = Accord nicht ohne dieJ schehen:l— zu Grünsten einer

se Bedingung angeschlagen s genauen Jmitation oder eines

werden. (Stretto; 2—nj wennmaninrffr

\ selben Tonart bleibt;docll muss

|
man sie nicht missbrauchen ,

* und darf sie nur in der mehr

[
als zweistiniigen Harmonie

dergestalt anwenden ; z : B :

SnhlPCl .

D.et G.N?4170.



7" En {relierai on ii'em- s 7" On peut parfois aussi

pluye pas ces trois accords :
j
frapper sans préparation

par exemple : \ les trois accords suivants :

S 1° L'accord de neuvième ma=

S
jeure employée surtout sans

'• sa liasse fondamentale • 2".

: I, accord île septième dimi=

; nuée. ."'' L accord de sixte

s augmentée . A oici des exem=

; pies :

7— Überhaupt werden föl=j 7— Man kann«\uchzuvM>i =

gende drei \ccorde par nicht flen folgende Accorde ohne

angewendet: | "Vorbereitung anschlagen :

; 1— den grossen Niinen . \,' :

l
cord,besonder s wennerohue

\ seine Fundamental =Note an

! gewendet wird . 2— den ver=

s minderten SeptrAccord
:

!
3''-" den übermässigen Se\t-

; Accord. Hier darüber Bei

J
spiele .

Airnrfi <!' lldivieme m.ijt

(irosscT.N'oneiiaccora
1

ohni

,e iji.s la ba

den Grunilbas!

Acconl .{ r ü'i.liemr ilimiiiuei

ry \i rminili-rli r Si jil = Accueil
.

O i -m n—O-

1...

I I., r

3.

.1 .Irsixt« ....; uni

«J1U5« S, v|- \,

Nous [tonnerons a la tin de ce tableau une reele pour îaiili

tir aux voix 1 exécution ites accords dissonnants lorsqu ils ne

.Un' pa, prépares .

\\ ir werden zu .-."iule dieser Tabelle eine Keeel peben . um d«m

Gresanestimmen die Ausführung der nicht vorbereiteten dissonircn

den Accorde zu erleichtern .

Fugue ancienne. Fugue moderne.

11 II ne faut pas sortirdes j 8- On |ieut modulerplus

tons relatifs et surtout ne
j hardiment -, et même sortir

point employer les sujets j plus ou moins des tons relaz

de la fugue dans un tonqui j tifs .Vf rs la finde la fugue

ne suit pas relatif .Une tran-

sition forte y est déplacée ,

parce qu elle y produit t rop

de contraste avec ce qui la pic

(dans le coup tii fouet du

morceau \ mie transition

heureuse , un pou Tiardïeet

bien amenée, \ sera a sa

place et y produira ton

jours de 1 effet •

9'-' Les résolutions par ex = 9" Les résolutions par

ceptton des accords disson = ! exception des accords dis =

n ans, ainsi que les cadences j sonnans. et les cadences

rompues ne peuvent avoir ! rompu es sont très fréquent

lien que très rarement .
j tes dans la fugue moderne.

j
Elles y produisent beau =

|
coup d'effet,pourvu quel:

; les soient bien faites et a =

menées a propos .

10! Les valeurs dénote que j
10'.' On admet dans la

on employé ordinairement j fugue moderne des valeurs

- la fligue ancienne sont j de note de toute espèce ,

rondes .des h!anches,des \ ainsi que des traits et des

noires, rarement des croches,
J
dessins de chant d intégrait

Alte Fuge.

8^ Man darf nicht aus den

"verwandten Tonarten heraus;

gehen, und vor allein nicht

die Subjecte der Fugen in ei =

nein nicht \ ervNandten-Tone

anwenden. Eine starke \us =

weichiing ist da nicht an ih

rem Platze, weil sie einen zu

starken Gegensatz zu dem bit

det,was ihm voranging .

9^- Die -\usnahms=Auf

lösungen der dissonirenden

Accorde, so wie die gebro =

cbeiten Cadenzen können nur

äusserst selten statt finden .

10!î2-'Der Noten« erth ,

den nnui gemeiniglich in der

alten Fuge anwendet .bestellt

aus Ganzen, Halben,Vier =

teln, selten aus Achtel = No=

Moderne Fn^e .

|
!!'•— Man kann \ iel kühner

I moduliren, und sogar aus den

j
verwandten Tonarten mehr

j
oder minder heraustreten .

s Gegen Ende der Fuge (indem

s sogenannten ti-atop des Ton

[
sti'u-kesl ist eine glückliche -

s etwas liühne und gut herbeige

! fnlirte Ausweichung, rechl

j
wohl an ihrem Platze v\m\

|
stets voii V\ irkmig .

i
y'-^ï- Die Ausnahm^ \uf-

! lösungen der dissonirenden

|
Accorde. so wie die gebro -

j ebenen Cadenzen sind in der

j
modernen Fuge sehr häufig.

j
Sie bringen da grosse Wir -

j knngen hervor ,vorausge • a

! setzt, dass sie wohl erfunden

! und zu rechter Zeit herbei;

j
geführt seyen .

{ H)'—- Man erlaubt in der

i modernen Fuge jede Gattung

; des Notenwerths , so wie Ge=

| sangsphraseu und Umrissein

j grosser Abwechslung ,\oraus=

D.et ('. V. 41-<i
.
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à moins ((lie la fiigiienesoit j île variété, pourvu que lu =

dans un mouvement d'Ail = j nité requise soit observée,

liante, de Lento, d'Adacio s

ou (te Largo,- dans ces cas I

on peut même tenter des S

doubles-croches .Elle est s

excessivement pauvre en !

- i

traits et en dessins chantaiis s

et varies . S

11? On chantait tout a j 11" Un trait (et surtout

I unisson, ou a 1 octave avant {le su jet de fugue) exécute

la découverte de 1 harmonie; S par toutes les parties en unis-

mais des (jne les accords t'u = s .vi'»,peiit proiluireun grand

rent connus, les composi ; leitet, particnlierenientvers

leurs <pii ont précède le l!!
11
".

\ la finde la l'u^ue . Il sérail

siècle ont proscrit cet elVet . '; donc ridicule de ["exclure«

Voila la véritable raison qui
\

t exclut dans l'ancienne lu

gue .

|

12" On ii employé que la (
12" Outre la grande pér

grande pédale sur ladomi- ; dale sur ladoiniiiantedu ton

nante primitive, vers latin j primitif,( vers Ja linde la

de la fugue : toutes les au = ! fugue^ on peut employer de

I res pédales sont proscrites. ; courtes pédales sur la ton i-

Avant le lti'-' siècleon n'a I (|iie (plus rarement sur la

pas même l'ait encore usage S dominante \ des tonsrela =

d une pédale quelconque ' t ils, dans le courant du mor-

il.uisles fugues . Sceau ;et,si on le jugea prit

i pus, on en peut faire enco =

! renne plus longue sur iatoe

! nique primiti\e,lout-a-fait

., | a la lin .

Il est encore essentiel de remarquer que de nos jours

on ne l'ait plus la fugue ancienne (ou dans le six le rigou-

reux) toiit-a-lait ax eo les mêmes restrictions que du teins

de PAl.KS'I'KIN A . On i module a présent un peu plus ha iv

diinent -on y employé plus d accords dissoiinants^ou y mê-

le parfois de petites phrases chromatiques« ony introduit

plus de variété dans les \ aleurs de notes . On choisit des

sujets plus modernes . on s'y permet de teins eu teins des

successions dénotes prohibées jadis,comme quarte dimi=

iniee, quinte augmentée , septième diminuée, septième mi-

neure ,• on y ajoute une coda
;
on t'ait ces Fugues dans tOu=

te sorte de mesures &..: En sorte que Ton peut direqu il

existe trois sortes de fugues, savoir : 1" Lafngue tout-a-

Fàîl dans le style ancien . U" la Fugue mode meou libre .

•

3" I a,;fugue «iÂr/i? cest-a-dire celle qui participe des

deux styles .

t en, wenn die Fu ce nicht im
j

gesetzt ,dassdie erfordei h

Andante , Lento, Adagio oderi elle Einheit hewahrtw er<i'

Largo -Tempo geschrieben [
'

ist • in diesen Fällen konnte
{

man allenfalls Sechzehllteln S

anzuwenden wagen «Die alte i

Fuge ist äusserst arm all sang. »

baren und xarirten ZUgenund]

Umrissen . •

|

llüsi« Vorder Entdeckung \ ll
1 '-^- Ein'Umriss,(undhp

! .

der Harmonie sang mailalles ; sonders das Subject der Fuge.)

im liiison oder in der Octave« Î von allen Stimmen im Unïsmi

Hbei' so wie die Accorde bekant I ausgeführt , kann, besonders

worden, so haben dicTunsnb = [gegen den Schills: A^v Fuge

a*t; welche.dem 18 - Jallrhun -grosse Wirkung hervorbrin-

dort vorangingen, jenen EF= fgen . Es wäre demnach kichert

fekt verbot hen «Uiess ist die [lieh, ihn ausschliesseiizu uok

wahre Ursache, welche ihnvon
j
len .

der alten Fuge ausschloss .
j

12'uïi- xj;,,, wendet nur die ;
12^^'Ausser dem grossen

grosse Haltung (den grossen
j
Orgelpiinkt auf der Dominai!

Orgelpunkt
) auf der Haupt = j

te der Haupttonart , (zum Ell

dominante, gegen Ende der i de der Fuge
)
kann man noch «.

Fuge an : alle andern Haitun- '; kürzere Hai luugeii auf der'Ib

gen sind verbothen . jnica (seltener auf der Domi -

Vor dein 18 le- Jahrhundert [liante verwandten Ton

halte man eigentlich noch von ? len , im Laufe des Stuckes an =

gar keinem Orgelpunkte in [bringen «und ,wenn man es

den Fugen Gebrauch gemacht.; angemessen findet, kann man,

; tranz zu Ende , noch eine lall :
1

i gereauf der Haiipllnnira au _

; bringen .

Noch ist es xx icht ig anzumerken , dass man heu t/.u tage seihst

die alte,
( oder im strengen Styl geschriebene) Fuge nicht mehr

mit allen diesen Beschränkungen macht, wie zur Zeit des PA =

I.KSTKIVA . Man modulirt auch da nun etwas kühner ; man

wendet, da mehr dissonireiule Accorde an man meliert bisweir

len chromatische Phrasen drein «man gibt da dein Notenwer=

the mehr Ahwechslung . Man wählt modernere Suhjcctc.maii

erlaubt sieh davon Zeit zu Zeit Kortscliireitiuigen von Ionen,

die ehemals verbothen waren - m ie z : B : die verminderte Ouarl

die übermässige Quillt , die verminderte .Sept , die kleine Sept;

man fügt da eine Coda hei ; man bildet diese Fugen in allen

Takt arten , &. .: So.dass man vagen kann,esexistireu nun drei

(Tittungen um Fugen, nahmlieh : l'^^die i oll kommen im

alten Style geschriebene Fuge
;
2 liil! die wodenil oAerfrçjre

Fuge
;

S^iHü dje Fuge in der pentisçhteu ScAn rfa»7,'das heisst ,

jene, welche von beiden Stylen etwas entlehnt .

•( l'.V.'+l'o .



Règle à observer dans la fugue vocale mo =

(terne, lorsqu'on employé les quatre accords

suivants sans préparation.

1" L'accord île septième dominante-

2° L accord de neuvième majeure
;

S" L'accord de septième diminuée .

+ L accord de sixte augmenter .

Il est île t'ait que le, voix n'ont pas, a beaucoup près,

les moyens des instruments pour attaquer les accordsdis:

sonnants avec assurance , surtout lorsque ces accords ne

sont pas prépares . C e-t par cette raison que les voix

i exigent en gênera] plus de ménagement que les instru-

ments . Anciennement .dans le style r igou reu x,basé uni-

quement sur les accords coiisomiaiits, on mettait tes

voix trop a leur aise • De nos jours . an contraire -on tout

he dans fexcès opposé en prodiguant les accords disson =

uauts . Mais comme nous ne voulons que des effets, et des

effets siin eut varies, ( même dans la l'nçiie
) et que I on

ne peut pas les obtenir par le seul stj le rigoureux - il a

fallu introduire, dans notre musique, bien des choses quo

les anciens ignoraient ou qu'ils axaient proscrites ,comme

par exemple :

I Des traits en uuisson,ponr mieux faire ressortir

1" harmonie ensuite ;

2'' Différents accords dissonnants trappes souvent

-ans préparai ion pour 'produire plus d'effet .

3". L harmonie a deux, a trois et a quatre,doublée et

I riplee ;

+" Des t rausit ions plus ou moins fortes •.

.V.' Des exceptions saillantes dans la résolution des ac=

rords dissonnant s .

G '.' Des contrastes frappants, des idée s. des l'haut s in-

lei ressent s et neufs , des surprises de 1 originalité ,^: &.•.

.

I.orsquon t'ait abstraction de tous ces effets , rien

liest |]|us facile que de dire : évitez ceci, exilez cela .

(' e-l ainsi que I on prescrit dans le style rigoureux de

faire peu d usaçe des accords dissonnants, et en les eni=

nloyant ,de les préparer toujours sévèrement . Mais si

1 ou veut l'aire une fugue vocale moderne a limitation

de celles de nos grands niait res, ou les quatre accords

di--i.nu.ints ci-dessus se frappent souvent aussi sans

préparât ion,comment faut-il s \ prendre pour rendre

!• iccords praticables aux xoix ? Quoique là re^le soit

fori simple elle na ete indiquée nulle part . la voici •"

four faciliter aux xoix I exécution d un accord dis -

sonnant sans preparation.il faut 1 enchaîner (avec lac=

Regel,welche in der modernen Yoeal-Fuge I)"

backtet werden muss, wenn man die folgenden

Accorde ohne Vorbereitung anwendet .

1—! Den Dominanten - Sept - Accord
;

2—? Den rrossen
. Nonen=Accord

;

5 Den verminderten Septimen- Accord;

4-

—

?Den übermässigen Sext= Accord .

Ks ist 'l'hatsache, dass die Meiiscl'eiistimmeii l>i i u eitern

nicht die Mittel der Instrumente haben - um diedissonircnden

Accorde mit Sicherheit anzuschlagen . besonders H enn diese

nicht \ orbereitet sind . Aus dieser Ursache i-t- . dassdie Men

sehenstimmen überhaupt weit mehr Behutsamkeit begehren

als die Instrumenta . \ or Alters, in dem strengen «einzig au I

dieconsonirendeii Accorde gebauten Style, setzte man die

Stimmen mit car zu vieler Rücksicht auf ihie Bequemlirhki il

.

Heutzutage fällt man, im Gegciitlieil, in den entgegengesetzten

Kehler. indem man Alles mit dissunireuden Aeoorden über

häuft . Aber da wir jetzt nurWirkungen, und zwar oft ab'

wechselndeW irkungeii haben wollen, ( sogar in der Fn gesund

da man dieselben durch den strengen St» I allein nicht erhal

ten kann .so musste man in unsere jetzige Musik eine Menge

Dinge einfuhren, «eiche iWn Alten unbekannt ,uder bei ihnen

\ erbot hen waren , wie z : B":

1—
' Stellen im l uison ,11111 die nachfolgende Harmonie lies

ser herauszuheben .

2 -Ï23-Verschiedene ilissonirende Accorde,häufig ohne Vor he

reitung angesehlagen,um grossere \\ irkung hcrvorzubringi 11

3—— Die 2 -,3 und 4" = stimmige Harmonie verdoppeil

und verdreifacht .

4'- 1— ' Mehroder w eiliger kühne Ausweichungen

5-5^' Geistreiche Ausnahmen in der Auf losung der dissom

renilen Accorde .

gl£Si- Auffallende Gegensätze, interessante Ideen Und Melo-

dieu. I herraschungen .originelle /n^e , <*: S* . .

.

YAenn man \on allen diesen Wirkungen keinen Gebrauch

machen w ill, dann ist nichts leichter als zu sagen : vermei -

det dieses, vermeidet jenes . Auf diese Art schreibt derslivu-

ge Sty 1 vor, wenig Gebrauch von den dissimirendco Accorden

zu machen , und bei ihrer Anwendung selbe stets streng vor -

zubereiten . Aber wenn man eine moderne Vocal - Fuge nacll

Art unserer Crossen Meister machen vyill , wo die oben ange:

führten vier dissonirenden Accorde oft auch ohne alle \orbe -.

reitung angeschlagen ii erden, w ie muss man da ver fahren,um

diese Accorde für die Mensehcnstimmcii ausführbar zu ma =

eben ? \\ ie einfach auch die Kegel hierüber ist , so hat man

sie bisher doch nirgends angegeben . hier ist sie :

Im den Menscheiistimmen die Ausführung eines unvorbe:

reiteten Dissonanz^Accords zu erleichtern , 11111-s er mit dem

H.cl C. V.' 4l"n .
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eorpi qui le précède) de manière a ce que le passade <!e

furi a 1 autre mette les voix a même d'attaquer avec cer=

I ilu.lt» I accord dissonnant . L exemple suivant vaeclair=

cir cette regle :

Su
9 : 5

_Q_

ZZ2Z

1 2 3

Le .second accord de cet exemple est la septième dominait

te, dont lauote dissonnante/' V« j est frappée sanspre =

parât ion, èii supposant quece t'a (comme dissonnance
)

soit difficile a attaquer d emblée, il est clair que cette

difficulté disparaîtra par le passage du Ml au Fa -car ,

quel chanteur ne serait pas en état d'exécuter ces deux no=

tes -S) "
I

-'g=
(t n'importe l'accord par lequel on aceoin=

pagnera le Fa'

La même facilite existe en interrompant ces deuxno-

ies par une courte pause, p: e :

'-j f.— i
: °. . il a.__[_« i | 1

ainsi, la difficulté d'exécution d'un accord dissonnant

non prépare ne dépend pas précisément de cet accord me=

me, mais elle dépend plutôt de 1 accord qui le précèdeabt

si ([ne de sa position relativement a celle de 1 accord <lis =

sonnant .

Si doue lé passage duh accord, pour arriver a lac =

coril dissonnant ,est ordonné de manière a ce i[tie chaque

voix unisse attaquer franchement l'accord dissonnant ,

1 exécution de ce dernier sera toujours facile,surtout lorfc

|ue les voix seront soutenues par l'orchestre . Les par =

ties doivent aller ami accord a lautre par degrés con =

joints autant que possible . Ce moyen est le plus surpour

rendre facile aux voix 1 exécution des accords disson =

liants non préparés . Voici des exemples ou chaque ac =

cord dissonnant est amené naturellement par un accord

en tisonnant , sni\ i de sa résolution .

Accorde, iler ihm vorangeht, dergestalt verbunden, werden,,

dass selbst der Übergang von dem einen zum anderiitfe Stirn

nien in den Stand setze, den dissonirenden Accord mit Si :

cherheit anzuschlagen . Das folgende Beispiel wird diese

Kegel deutlich machen :

=êr
1=1
V----

I 2 3

Der zweite Accord dieses Beispiels ist die Dominanten Sep

tinte,deren dissonirende Note (das V ) ohne Vorbereituugan

geschlagen wird . in der Voraussetzung, dass es schwer ist .

dieses F (als Dissonanz] so ganz frei anzuschlagen ,istes

klar, dass diese Schwierigkeit durch den Übergang v um F.

zum F verschwindet ; denn welcher Sänger wäre nicht im

Stand diese zwei Noten IL
" \ Ŝ=J\ auszuführen, mit wel =

chem Accorde man auch das Jf aecompagniren möchte '.

Dieselbe Erleichterung findet statt, wenn man diese 2

Noten durch eine kurze Pause unterbricht, zum Beispiel :

^yi^rF*
-

il ."—LSg^F^ra demnach hängt die Seim [erigkeil

des Vortrags eines unvorbereiteten dissonirenden Accords

nicht unmittelbar von diesem Accorde selber ab,sondern Viel;

mehr Min jenemwelcher ihm vorangeht , so wie von seiner

Lage. in Bezug auf den dissonirenden Accord

Wenn also der Übergang von einem Accord zum dissoni =

renden dergestalt geordnet.wird , dass jede Stimmeden disso;

nirenden freyanschlagen kann, so i-t die Ausführung des letz-

teren immer leicht, besonders wenn die Stimmen durch das

Orchester unterstützt «erden. Die Stimmen müssen von ei-

nem Accord zum andern so viel wie möglich mittelst neben =

einander liegender Stufen gehen . Dieses Mittel ist das si =

cherstcum den Singstimmen die Ausführung der unvorbe =

reiteten Dissonanz. Accorde leicht zumachen . Hier sind

Beispiele, wo jeder dissonirende Accord auf eine natürliche

Art durch einen eonsonirenden herbeigeführt , und sodann

aufgelöst wird .

N_l . L accord He septième dominante sans préparation ,et Hans ses Hift'crenfs renversements .

N- 1 .
Der Dominanten. -Sept_ AccoTit ohne Vorliereitung unH in. seinen verschiedenen fmkelrrungén .
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\ 2 . Accord He neuvième- majeure frappe sans préparation et sans sa liasse fondamentale •

\_ 2 . Der grosse Nonen z Accord angeschlagen ohne Vorbereitung un d ohne seine tirum! note

SE
31=

#
\'.' 3 Accord rie septième diminuée non prépare

ept=Accor

rz

\? 3 Der verminderte Sept -Accord ohne Vorbereitung
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V

lo -G- d@E
-g-

*£-

t zt'tz 3-
3S

3^

y:
=22=

N " * Accord He sixte augmentée sans préparation .

N ? -r Der übermassige äext=Accord ohne Vorbereitung ,
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Si les chanteurs araiit le 1!V". siècle u'avaieut pas le

tiilont il exécuter purement des accords dissonnants sans

|i réparation, c'est qu'ils n'étaient ni bons chanteurs ni

bons musiciens, ne répétaient pointée qu'ils devaient

e\ccuter,ou le répétaient fort mal . Pourquoi de uos

jours les chœurs chantent-ils juste aux théâtres, a 1 é'=

rç
lise et même dans les rues de Leipzig, de Hambourg

i>l de Dresde '. (*)

Wenn vor dein 18 ™ Jahrhundert die Säncer nicht im Stau

de m a reu, die dissonirendeu Accorde oline Vorbereitung rein

anzuschlagen, so war es ans der Ursache, weil *ie weder çute

Sänceiyioeh gfnte Musiker waren ,und weil sie das, was sieaiis

zuführen hatten, car nicht oder sehr schlecht übten und wie

derhohlten . Warum sinçeii in unserenTaçen die Chöre rein

und richtiç in den Theatern, in den Kirchen ,und soçarindeti

Strassen von Leipzig, Hamburçund Dresden ? \#)

niejich singen sie

'')
Différentes villes protestantes en Allemagne entretiennent des chreurs

I. •m, m. .. et ilt jeunes garçons . IV* choristes sont obligés de s'exercer jour =

llniniil ,Jls 5onl .l.ii.s l'usage déchanter une fois par semaine devanl les

.omis di-s personnes t[ui coiitrihuenl a leur entrelien
f
pour leur témoigner

i reconnaissance . Jls exécutent avec une exactitude et une pureté adnnra=

- , h -ms nul accompagnement) des murceaux très difficiles de nus maîtres

plus célèbres .

Dans différents cantons protestants île la Suisse (notamment dans ce=

i ili Zuric ) le peuple en niasse chante ,li s cantiques a 'quatre parties ,lans

enlises , sans nul accompagnement . lie numlire îles chanteurs est quels

i-lnis de plus il'uii millier. Ces enfants apprennent par coeur) ( et près =

, . i. hinil.iiieiil ) dans les écoles , les parties de SOFKANO el D'ALTO.

maie, ) devenant grands, se réunissent dans ,les assemblées |>ar=

Ion ils apprennent à née r le TENOR et la BASSE -TAI U.K. .

VW Mehrere protestantischen Städte in Deutschland haben sing-vereûie von M'iu

und Knaben gebildet. Diesi Choristen sind verbunden, sich täglich zu üben. den

mal in der Wnche den Hän "" |« fern l.lllC ihr

1 Inlerhaltllllg beisteuern
,
um denselben ihn n Dank zu bezeugen. Mil einer hewunili i

würdigen Genauigkeit und Keiuheil führen sie, ohne alle Begleitung /äusserst schwie-

rige Compositionen unsrer berühmtesten Meisler .ms .

Jn verschiedenen protestantischen Cantonen ,1er Schweiz ( namentlich in jenem von

7ünch) siut.1 das Vule. in Ib.-, ^i istlirhe t-= stimmige (iesant;e ohne alle Regleitnn^

m den Kirchen . llie Zahl .1er Sänger steigt bisweilen über Tausend. Die Kinderlcr=

neu da in den Schulen auswendig
,
(und fasl nur mechanisch ) die stimmen ,les sfl -

PK ANS und ALTS wenn die hnaben zu Jünglingen erwachsen, vereinigen sie sich

in eigenen Gesellschaften, und lernen ,1a ,len \,irtras .1er TENOR=und BASS-stim. n .

U.et C.S -s>l"70.
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o est que tout le monde étudie soigneusement sa partie,

tâche de devenir bon musicien, et que Ion répète les

chœurs avec beaucoup de soin ! Au reste, l'exécution nnir

sicale a fait de grands progrès et en fera peut être enco-

re : ce qui n était pas possible de rendre il y a fit) ans ,

est devenu facile de nos jours ; les voix, comme tous nos

instrumens,on acquis, sous le rapport de l exécution ,

-une perfection étonnante . On tienne (a force d'étude
)

le secret de rendre tout , pourvu que cela lie soit pas hors

des cordes de la voix ou de 1 instrument . Un compositeur

est sur de trouver des artistes capables d exécuter ses

productions, pourvu quelles ne soient pas marquées au

coin de la folie et de l'inexpérience . Il n'y anulle com-

paraison a faire entre 1 exécution ancienne et lainoder

ne : la première était dans 1 enfance, la seconde au con -

traire est parvenue au plus haut degré .

Il est fâcheux pour le style rigoureux,que les fugues

1rs plus célèbres, les plus estimées et les plus admirées

de toute 1 Europe, soient précisément celles que Ton a

composées dans le st} le moderne. Tous les compositeurs

en réputation du 18me. siècle en ont faites . Corel// , Leo,

Scarlati, Dînante., Handel , Marcello , lomelti ,Sebastien

et Emmanuel Bach, Ha\dn et Mozart y ont excéle .

Oui les partisans exclusifs de la fugue ancienne s
1
en

prennent a ces illustres mai très, si tout ce que nous avons

indique sur la fugue moderne n'est point de leur goût .

Quant a nous, notre devoirest de rendre comptedetotlt

ce qui existe et de tout ce qui peut interesser l'art . Si

la composition musicale fesait des progrès, et que les

traités surcetart restassent toujours en arriere.il est

evident, pour 1 esprit le plus borne,que ces traité* fi;

liraient par devenir illusoires et nuls .
( '•'')

On peut objecter avec raison 1'.' que les règles

pour la fugue dans le style rigoureux sont positives, "'

et suffisent pour guider les élevés (l'une manière cer =

taille : 2? que les licences tolérées dans la fugue mo -

derne, peuvent induire les élevés en erreur , les halii

tuer a ne pas écrire purement, ou au moins les mettre

« eil Jederm an sorgsam seine Stimme .studiert , ein gute:

siker zu «erden trachtet , und weil man die Chöre mit vielem

Eifer oft wiederhohlt. Überhaupt hat die ausübendeTohkitn

grosse Fort seh rit te gemacht , und wird deren wahrscheinl

noch grössere machen : das, was vor 00 Jahren auszufüli

ren unmöglich war, ist in unsern Tagen leichl geworden. dir

Mensel umstimmen haben, so w ie alle unsere Instrumente , in

Rücksicht auf die Ausführung, eine erstauneuswerthe Voll

kommenlnil erlangt . Man hat , vermittelst der l Innig, das

Greheimniss gefunden, \Iles hervorzubringen , insofern es

nicht ausser den Grenzen «les Umfangs der Stimme oder des

Instruments liegt . Ein Tonsetzer ist jetzt sicher , Kunst 1er

zu finden, die alle seine Compositiouen auszuführen im Slan

de sind, wenn nicht Tliorlieit und Unwissenheit seine Feder

führte. Es kann zwischen der alten und der modernen \usi'r=

bung gar keine Vergleichung statt linden ; die erstewarnoch

in ihrer Kindheit ; die zweite ist im Gegentheil zur hin listen

Stufe gelangt .

Für den strengen St vi ist es betrübend, dass die, in ganz Ku

ropa In-rühm test en
,
geschätztesten, und beWundertaten Fugeii,

gerade nur jene sind , welche im modernen Style coniponii t w lu-

den sind . Alle ausgezeichneten Tonsetzer des 18— .Jalirhun :

derts haben solche gemacht ,• C'orelli, Leo, Scarlati , Durante

Händel , Marcello , Jörne///, Sebastian \\m\ Emannet Buch,H<\xln

und Mozart haben sich darin verherrlicht .

Die abschliessenden Anhänger der alten Fuge mögen es

mit diesen berühmten Meistern abmachen, wenn alles das,was

wir hierüber die moderne Fuge gesagt haben, nicht nach ili

rem Geschmack ist . Was uns betrifft , so ist es unsere Pflicht, .

\ on allem dem Rechenschaft zu gehen, was wirklich besteht,

und \ on allem dem , was die Kunst interessireu kann . Wenn
die Tonsetzkunst Fortschritte gemacht hat, und wenn dage-

gendie Lehrbücher über diese Kunst stets zurück geblieben

sind , so wird es sellist dein beschränktesten V erstände klar ,

dass diese Lehrbücher zuletzt nur in Täuschung und Nich-

tigkeit zerfHessen müssen <*>

Man kann übrigens mit Grund festsetzen : V—- dass die

Kegeln für die Fuge im strengen St\ le, zuverlässig sind,(' c; ')

und dass sie hinreichen ,um die Schüler auf einem richtigen

V\ ege zu leiten : ü'-^dass die , in Atv modernen Fuge gedul =

deten Lizenzen ( Freiheiten \ die Schüler auf Jrrwege ver =

leiten, und sie angewöhnen können, un riebt ig zu seh reihen ,

: ar en musii|iir comme tu litérallire ,
et ilans Ions les lieaux arts, Ips

r.'.V* ii t - sotil que .les résultais il oW-rvalitin faites sur la iiratif|up desçramls

mail res .

v'*"' I (es reales concernent 1 harmonie et la manière «le fairp chanter les

,*>" . Quant à la conduite rie la fllçue , les rentes itiiisent être les mêmes

i" nr la futaie miitlerne que pour la Tu,ne ancienne .

U.et C.

\ "'
-î

/ Dpnir.so «ie in der LtHeratiir und in alleu schïWn hiûisleii , so sind auch iiitlrr

Musik die Kegeln nur dit- Frïïchle un.l Ërt^'bnisii' -1er Kttukac-hluiigen,welche man ü=.

lier die praktischen Erzeugnisse der grossen Meister -;eni.ichl ii.it .

(
;.'ï;.'; ) lliese Kettln betreffen die Harmonie, nml .lu r\rt,\vie die Stimmen ihr«i (iesan^

führen sollen. V\asdi«- llurch, lUnrns «1er r\i§e selher he.riffi,su müssen die K- ï«-ln

für «.lie moderne , so wie ïïîr die aile Kii^iV'diexrliVn bleiben .

NV+170.
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Jan- le cas de ne pas apprendre a traiter les voix couvez
|
oder dass sie sie in den Fall setzen konnten, eine nngehörige

nah!einen t . Aussi fera-t-on hien de commencer iw/i'ursl Behandlung (1er Stimmen ZU lernen . Demnach wird man

par la fugue ancienne, et d apprendre a la bien l'aire a=
|

« nhlthuu, immi r mit der allen Fuge anzufangen, und sieW'/hl

vaut de passer a la fugue moderne: et si 1 on n a ni le zu verfertigen zu lernen, ehe man zur modernen Fuge übe

talent ni le génie de taire de lionnes et interessantes
j

geht : und der jenige . welcher weder «las Talent noch das Ge

t'iis^ni'-. dans le genre moderne, au um ins on aura appris nie besitzt -uni gutv und int ère- saule Fugen in der modernen

à en taire dans le st\ le rigoureux : une lionne fugue dans Gattung zu erfinden , wird wenigstens ce lernt haben,deren

ce dernier st v le sera ton jours infiniment prèle rallie à I im strengen St\ le zu com punir en : eine gute Fuge in diesem

une mauvaise dans le stjle moderne., letzten Stile wird immer einer schlechten in der modernen

' Schreibart unendlich vorzuziehen sein .

Ke\ pikiiis sur les quatre objets peine i »aux qui coiiz
|

Wir kehren nun zu den vier ( Seite 87laiigezeigteinHaU|il

-lituent la fugue,indiqués page HT l . gegenständen, welche die Fngi bilden-, zurück .

I

Dl SUJET l)E FUGÜE .

I.e sujet (ou le motif \ de la fugue est léchant priit

ci pal decette production . L intérél il une fugitedepeiid

|iar conséquent beaucoup du choix (jue Pou l'ait de son

su jet . Comme ce dernier se reproduit sans cesse . il

- en suit i|u il communique a la fugue ses quai il es : un

sujet v i goitreux donnera de I énergie a la fugue» un -u

I* I original la rendra neuve • un sujet gai lui eommunir

mirra sa légèreté ,- un sujet gracieux peut la rendre gra:

ciru-r elle meine .

Le" s u jet ilnil être court, pour quo les auditeurs

unissent le saisir el le i etenir sur le champ : il nedoit pas

surpasser huit mesures ihm- I allegro, et quatre dans

le mouvement le ni . Il n'a par toi- que cinq ou six notes

renfermées dan- deux mesures . Il est importai! I qu'il

renferme un trait de chant franc, qui se grave facile =

ii 1 1 n t dans la menu die et reste dans foreille • Les sujets

Lui- le genre du plnin-chant sont rarement heureuxet

-on I peu ml pressants .

Le sujet reste ordinairement dans le ton .ou nenio-

d n I r i| ne de la Ionique a la dominante . Les sujets r/iru-

maii'tfiirx l'ont quelquefois exception a cette regle . Les

su jets de fugues, dans le -t\ le rigoureux, sont en gé =

lierai peu varies et peu saillants, le- sujets de fugues

moderne- -mit riches, très Variés, neufs et saillants .

On t ion \ era une grande
(f
nanti té de su jets de fugue

dan - 1 article suivant -ur la réponse .

Il

1)K LA REPONSE DU SUJET.

La repon-e est une transposition du su jet . Mai

i ci I e t ranspositiiiii éprouve' le plus souvent un ou

I

\ OM Kl GEN SUBJECT.

Das Subject , ( Tliema.oder Motif ) der Fuge ist der.Haupt:

gesang dieses Tonwerke- . Das Jnteresse einer Fuge hängtdem

null -ehr von der Wahl des liiezu bestimmten Snb/ects ab.D a

dieses letztere sich unaufhörlich wiederhohlt, so folgt daraus,

dass es seine Eigenschaften der Fuge mitthi ill sein kraftvol

le- Thema gibt der Fuge Energie - ein originelles Sub jeel

macht sie neu .-ein fröhliches Thema wird ihr seine Leichl

fertigkeit mittheilen .ein graziöses Motif kamt bewirken -

dass die Fuge selber graziös wird .

Das Siibjeel soll kurz se_vn, damit die Zuhörer es sogleich

fassen und behalten können : es soll im Xllegro nicht 8 Takte.

und im langsamen Zeit ma -se nicht 4r Takte übersteigen .Bis

weilen besteht es nur aus 5 oder 6 , in zwei Takteneinge-i hin«

-eilen Noten . F.- i-t » icht ig, dass es einen freien , natürlich n

und sprechenden Gesangszug bilde, welcher sich leicht in- ('•>

dächt niss einprägt und im Gphör bleibt . Die Subjecte in I«

Gattung i\ev Choräle sind selten glücklich, und meist eus wen ig

anziehend .

Das Subject bleibt gewöhnlich in seinerTonart,odermo

dulirt nur aus derTönica in die Du min ante .Die chromatissIiM

Subjecte machen bisweilen Ausnahmen von dieser Kegel . Die

Fugenthemas im strengen Style -sind meistens wenig abweeh

-i'lud und selten geistreich
;
die Subjecte zu modernen Fugen

sind reichhaltig, haben viele Abwechsluug, Neuheit und

Geist .Man wird im nächsten,von di -r \ntworf handelnden

Abschnitte eine grosse Anzahl Fugen-Subjecte finden .

II

VON DER ANTWORT AUF D AS Si HJECT.

Die Antwort besteht in der versetzten Aft iederhohlimg

les Subjects . Aber sehr häufig erleidet diese\A iedviiioblmig

D.et f.N : +ITC1
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plusieurs changements . L art île la réponse consiste a

'savoir faire adroitement ces changements quand la re=

poïise 1 exige . Il est indispensable de savoir repoadre

régulièrement a un sujet quelconque, et par conséquent

de c'onnaitrc les règles ci-dessous . Un compositeur qui

ne sait pas faire une réponse régulière est réputé

ne pas savoir taire la fugue .

Lareponse doit être correcte dans la t'uçue moder-

ne comme dans la fugue ancienne. Les mots tonique et

dominante, jouant un grand rôle dans la reponse,exi =

gent que Ion se rappelle s;uis cesse :

l'.'Que le preinierdegredanschaquetonsappelle'/îw^«,'?

2" Que le 5 m<
.' degré dans chaque ton s'appelle

Dominant e •

3'.' Que 1 on discute la réponse seulement melodique-

ment,C est-a-dire, sans avoir égard a 1 harmonie .

Ainsi les mots tonique et dominante ne signifient

point ici 1 accord de la tonique, et l'accord de la domir

liante, mais simplement le premier et le 5 m -degrédu

ton' dans lequel la fugue est composée .

Première règle.

Quand le sujet commence par la tonique , et qu il ne

module pas dans le ton de la dominante, la réponse se

transpose tout simplement a la quinte supérieure , ou

(ce qui revient au même) a la quarte inférieure • elle

éprouve rarement dans ce cas un changement .

"T^rfT^ £

eine oder mehrere Veränderungen . Die Kunst dieser Beanl

vv ortung besteht darin , dass man diese Veränderungen ge

schickt anzubringen wisse, wenn sie \nn der Antwort erfor

dert werden . Fs ist unerlässlich , jedes Subject regelmässig

beantworten zu wissen,und demnach die dazu gehörigen He

geln genau zu kennen . Ein Tonsetzer,clcr Hie \ntwort nicht

regelrecht zu setzen weiss, erhalt den Kuf. keine Fugemachen

zu können .

Die Antwort muss in der modernen Fuge so w ie in der \\

teil gleich correct sejm . Da die Wort'' 'l'ontca und Ifominantt

in dieser Antwort eine grosse Rolle spielen , so v\ ird erfordert

dass man sich unaufhörlich w iederhohle :

f ^215 Dass die erste Stufe jeder Tonleiter die 'Vonica luisît .

2'-^. Dass die 5 - Stufe jeder Tonleiter die Dominante ge

naiiut wird .

3isii Dass die Antwort immer nur in melodischer Hinsicht ,

das heisst,ohne allen Kezug auf die Harniimie^erörtert wird •

Dem zufolge bedeuten hier die Worte Tonicaund Dominai i

te nicht die Accorde der Tonicaund Dominante , sondern mir

einfach die erste und die fünfte Stufe der Tonart , in welcher

die Fuge componirt ist .

Erste Regel .

\\ um das Subject mit der Tonica anlangt ,und Wenes nicht

in die Tonart der üoininante modlllirt , so wird die \nt« ort
'

ganz einfach in die Oberquinte, oder (was dasselbe ist,) in die

Unterquarte versetzt • in diesem Falle erleidet sie selten eine

Veränderung .

Kr'p.msi- .

Anhvurl

i-"^' S J U '^r^uJAA^Mp—--

Seconde règle.

La dominante repond a la tonique, et latoniquerer

pond a la dominante, au commencement et ir laj~in de la

réponse: celte règle n'a point d'exception . Ainsi

,

\) Quand le sujet commence par la tonique, la répon-

se commence par la dominante
;

il) Quand le sujet commence par la dominante, la ré-

ponse commence par la tonique .

i') Quand le sujet termine par la tonique, la repon=

se termine par la dominante
,

II) Quand le sujet finit par la dominante , la répon=

se finit par la tonique .

Zweite Regel.

Die Dominante antwortet der Tnnica,iintl dieTonicaantwor:

tet dey Dominante, beim Injan'j und am Ende der \ntwort
;

diese Kegel hat keine Ausnahme . Demnach ,

A)Wenndas Subject mit der Tonica beginnt , so muss die'An t =

wort mit der Dominante begiiuien .

B) Wenn das Subject mitder Dominante beginnt, so muss die

Antwort mit derTonica anfangen •

C) Wenn das Subject mit der Tonica schliesst ,so mussdie Ant-

wort mit der Dominante schliessen .

II) Wenn das Subject mit der Dominante schliesst ,so muss

die Antwort mit der Tonica schliessen .

I) et CN? + f<).
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Dans ces quatre exemples,la réponse éprouve forcé=

ment un changement : car dans le N- 1,1e sujet ne par =

court que quatre degrés en montant - ( «le soik «/Handis

que [a réponse endoit parcourir cinq, (dut a sol.\

Dans le N2 2 ,1e suj'et parcourt cinq degrés , taiu Jn N- 2 durchläuft lias Subject fünf Stuten , währen

dis que la réponse neu peut parcourir <(iie quatre .

Dans le N- 3 , le sujet parcourt quatre degrés en

descendant, sa réponse en doit parcourir cinq .

Dans le N 1

- 4% le sujet parcourt cinq degre's,tandis

que sa réponse nen peut taire que quatre .

Pour que Ion puisse répondre aux quat re degrés par

cinq , ( connue dans les N- 1 et 3 ,) il faut que la répon=

se lasse quelque part une tierce au lieu d une seconde:et

pour que Ion puisse repondre aux cinq degrés parqua-

Ire, (comme dans les V- Ü et 4-,
) il laut que la réuon=

se lasse quelque part 1 unisson au lieu d une seconde .

La réponse ne peut /«'liais .éprouver dautreschan=

céments que ceux dont nous venons de parler, ces t-a-

dire qu elle ne peut que changer un intervalle en un au =

t re,lorsque cela est nécessaire : voici un tableau de

tous les changements d intervalles qui poliraient se reit

contrer dans les réponses:

l? A I unisson du su jet, on peut repondre par une se-

conde : par exemple :

NHI.-S du sujet.

Nolen -les Hllhjëcl

Jn diesen vier Beispielen erleidet die Antwort eine gezvum

gene \ erUnderung : denn in N- 1 steigt das Subject nur \ irr

nelieneinander stehende Stufen aufwärts, / 1011 Cr zum C ) wiili

rend die Yntwort deren fünf durchlaufen niuss, I vonOziini(i)

Antw ort deren nur \ ier durchlaufen darf .

.In V-' 3 durchläuft das Snhjeel vier Stufen abwärts, im !

seine Antwort inuss deren fünf durchlaufen .

Jn N - 4- durchläuft das Subject fünf Stufen . wahrend 1

1
'

Antwort deren nur vier machen kann .

Damit man nun den 4 Stufen durch 5 antworten könne

( u ie in V- 1 und 3,) ist es nöthig,dass die Antwort irgendwo

eine Terz anstatt einer Sectinde mache : und damit man den 5

Stufen durch + zu antworten im Stande se\ . ( H ie in N-2 1111 I

+ \ so niuss irgendwo die Antwort den Unison anstatt der Sc

cunde nehmen .

Die Antwort darf niemals andere Veränderungen erli i

den, als die^, welche w ir oben angezeigt haben . das heisst , sie

^

darf nurein Intervall mit einem andern vertauschen, wenn es

uöthig ist : hier eine Tabelle aller \ erwechslungen '\<:\~ Jntei

valle , welche überhaupt in den antworten statt Finden kirnen :

1-— Dem Unison im Subject kann man durch eine Secund anl

Worten ,• z : B :

'£''• \ la seconde, on peut repondre par la tierce ou

par I unissTm selon 1rs circonstances;

mij.il. Réponse.
Sul.inl.

4_1__HH^^^
2~-'Der Secunde kann man durch die Terz, oder durch den

Unison, (je nach den Umständen \ antworten ;

Sujet.

Snl.ject.

Réponse .

Antwort .

T'" \ la tien

la seconde

nuit répondre par la ciuarteouui 3— ' Der Terz kann man durch die Quart , oder durch die Se :

CUIld antworten .

i ^rj—j 11 f-rf

|H'iu re] par la «nia

4 ,J ['
Il 1

+° A la quarte, on peut répondre par la quinte ou

par lu tierce .

^j^rs
|)er Quart kann man durch die Quint, oder durch die

Terz antworten .

4 i ri i m 4 j i i-i " i
A la quinte , on peut répondre par une sixte ou

par la quarte

5IWIS
|) el. Quinte kaiin man durch die Sext,oiler durch die

Quart antworten

-^-^A-è—m - 4-f f
II

-l r i
0. et C.V.' + I-O
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6" A la ixte,on peut répondre par la septième (mais

fort rarement et jamais dans le style rigoureux \

OU par la. quinte .

6i£!i5 Dep Seit kann mail durch die Sept antworten , (atlfcrs In

selten, und niemals im strengen Style, V_odeil durch

Omnt .

j^M^é- m
1" A la septième, I qui ne peut se trouver que dans la

futile moderne \ par l'octave ou par la sixle^mais.

a une septième diminuée on repond tau/ours par

une septième diminuée .

M-

m
y ^n i) ei - Septime, ( m •lehr nui in .Irr modernen fuge -I :il I

finden darf,) antwortet man durch die Octave oder du ich

die S ext ; aher,ei ne r verminderten' Septime wivd stets um

wieder durch eine verminderte Septime geantwortet .

ijH r " r m g^^^a i^a^^« f^P^
!!'' A 1 octave,par la septième ( mais tort rarement

et seulement dans la fugue moderne .)

8tüS Der Octave,durch die Septime, (aber sehr selten, und

nur in der modernen Fuge •)

m illl

On ne t'ait jamais ces changements que lorsqu' ils

sont nécessaires : dans le cas contraire on repond a

1 unisson par 1 unisson , a la seconde par la seconde,

et ainsi de suite .

On voit aussi par le tableau précèdent c[in* ( en cas

de changement \ on peut augmenter ou diminuer uninteiv

v aile iCunr seconde , niais pas de plus : cette dernière re=

gle n"a presque jamais d exception .

' Quand la réponse exige la. diminution dune secon.=

de, il est clair <[iie 1 augmentation serait une faute , et

\ ice versa . Nous avons dit que latonique repondàitala

dominante, au commencement et a la Fin du su/i /.-ainsi,

quand celui-ci commence par la dominante e( ne m<;du=

le point, la réponse commence par la tonique et ne trans-

pose a la quart intérieure, ou a la quinte supérieure ,

qu en partant de la seconde note, p:p :

S.ipt.

- Siihject .

Rp.r ,

Ai.h

-p-

Man macht diese Veränderungen niemals, al.s nur wenn sie

notlvwendig sind : im entgegengesetzten Falle antwortet man

dem Unison durch den Unison -<\pv Seconde durch die Secunde.

und so Fort .

Aus der vorsiehenden Tabelle ersieh'" man auch , dass man

( im Falle der Veränderung} ein .Intervall wohl um eineSecnu

tlr, aber niemals um mehr erhöhen oder erniedrigen kann :

diese letzte Regel erleidet Fast gar niemals irgend eine Aus =

nähme .

Wenn die Antwort eine Secunden -Verminderung erheischt.

so ist es klar, dass eine Erhöhung ein Fehler wäre ,uud tinige=

kehrt .Wir haben gesagt , dass beim Anfang und beim Ende

des Suhjects die Tonica der Dominante antworten muss:weim

also das Subject mit der Dominante anfängt , uiul nicht moiliu

lirt , so Fangt die Antwort mit der Tonica an , und erst von ({er'

zweiten Note beginnt sie, in die Unterquarte oder Oberquill ;

te zu transponin n , z : I! :

,.I,|,C.

•3 Transp.Hi.lion.lain Irln'n ili- K/.

ééèê ^^m
Dans ces deux exemples, la réponse est transposée

en Hf, saut' la première note qui doit être .Si»/ et non

pas Zj«, selon la. regle . Il Faut encore remarquer que

..l'on ne doit jamais repondreä un intervalle montant

par un intervalle descendant et vice versa .

Troisième règle.

Ouand le sujet module de Ja tonique ala dominait

te . la réponse au contraire module de la dominante a

Jn diesen beiden Beispielen Ut die Antwort nach D dur

versetzt , mit Ausnahme der ersten Note , welche der Regelzu=

Folge Cr seen muss,und nicht A . Noch muss bemerkt werden,

dass niemals einem aufu'irtssteigendrn .Intervall durch ein ab=

wärtsgehendes geantwortet werden darf, oder umgekehrt.

Dritte lîegel

.

Wenn das Subject aus der Tonica in dio Dominante mo -

dulirt, so muss,im Gegentheil , die Antwort aus der Dominante

\'". +l"(i.
I



Ii tonique î dans ce cas la réponse éprouve t.oujours

des changements".

in die Tonica zurück modulier n : in diesem Falle erleide 1 di

\ntwort stet? Ver'ànderunçen .

Ki'i .

Antuort.

j.Lj.UJJIj J
I
J r-~H^^TrTpf^

lihjfCl .^ i r \ ?=ï=mïËim T^=^^'-

11 arrive parfois (après la première mi les deux

un trois premières notes) que le sujet tourne de suite

dans le ton de sadominante ou il finit , comme dans 1

e

«émule précèdent .Dans ce cas, la réponse est presque
j

toute entière dans le ton de la tonique : car ces deux

tons se répondent toujours avec la plus grande exact

i

tude:cequî force le compositeur a transposer son -n

jet , non pas a la quinte supérieure, mais n la piarte s«n

perieure . Kt on peut poser com nie reçle generale, <|ue

la transposition a la quarte supérieure doil toujours a -

voir lieu la ou le sujet uinduli I la dominante .

Il résulte de ce <(iie nous venons de dire , une

l" On ne transpose qu à la 'juin te supérieure <|u uni

|
le su jet ne moi lui e pas a l.i dominante, sauf la première

note a laquelle il faul répondre par la ti;iiî |ue lors

([(l'on commence par le !>".' desfre du ton .

2- Oitand le sujet module .1 la dominante , il faul le

dn iser en deux parties : la pari ie <(ni resl e dans le ton

sera I ransposee a la quinte supérieure, et celle i|u i ce

trouve dans le ton de la dominante, se trau -posera a la

.<( ua el e supérieure: dans ee ras ou fera deux transposi

lions, ce que nous fiçurerons de la manière suivante .

en supposant (pie le sujet soit en IT :

Mil i ni I -.„SOI Kl PONS K eu SOL ail I

=Ü=^

3" Ou. nul le sujet , après avoir module a la dominan-

te, retourne dans le ton di 1 la tonique pour v finir, la

réponse module d abord de la dominante a la tonique ,

et ensuite de la tonique a la dominante : dans ce cas

il faul diviser le sujet en trois parties , par exemple :

St'JKT :«•!! ll'l'i ;e,i SOI.! |en If KKHoNSr. en SOI.j -en III :

Ks geschieht bisweilen ( nach der erste u- oder nach den ei

sien •_' oder 3 Noten.
)
dnss das Subjecl sieb iuder Folçc nach

dem Ton eim r Domin oile wendet,«!) es sei die vi . u ie im

voi hergehenden Beispiele der Kall ist . Jn solchem Falle isl

die \nli\oit fast durchaus in der Tonica Tonart : denndir

sc zwei Tonarten antworten sich stet- mil der s;i ossten (ienan

i^lsiil .wodurch der Tonsetzer sçezwun çen wird, sein S üb :

jeet uiehl in die Oberquinte, sundern in die O bei <|uarte(oder

t n terquin te
)
zu traiisponiren . I nd man kann als eine all ce ;

meine Recel festsetzen- dass die Versetzung in die < >ii?r'[u n le

stets dort s| ,iit haben inuss, wo das Subject nach der Dominaii

te ino, lui irt .

Vi- dem bisher (resaa^ten relit hervor , dass :

£l£si-N iemals in die Oberquinte transponirt wird , weil das

S u I. jeet nicht in lie Dominante niodulirt
,
nusgreiiommeiidieor

st e Note, welcher man durch die Tonica antworten muss,wenn

mau ilas Subjecl mit der fünften Stufe der Ton art hosçuneii|iat.

2!^-A\ elin das Sut» jeet in d ie Dominante niodulirt . so iihVs

m in es in zwei T heile abl heilen : der T heil,welcher in der

(iriindtoiiart bleibt, wird in die Oberqu inte transponirl - und

jener, welcher sieb in der Dominant entonarl Im findet .wird in

die Obermiarte \ ersetzt : in diesem Falle mach I man also zw ei

\ i rSetzungen , welche wir auf folgende \rt darstellen wollen .

indem wir annehmen, dass das Subjecl in (' i-t :

SI BJKl'T : in Ci :in(il \NT\\ ORT |in (t| ;fn C .';

SDl. .:

I h so |, l reste s ornent dans le ton, bien qui] ter

ni ie sur le V".' deert* • mais comme il faut , dans ce

>• . '
)

i

;

• la réponse finisse par la tonique , cette oldi

çati m force le compositeur de tr isposer la dernière

5-"'\\ enn das Subject

,

nachdem "s in die Dominante mu :

du I irt hat, w ieder in die Tonica Tonart zurückkehrt ,um da

zu enden, so niodulirt die Antwort anfangs aus '\>\' Dominante

in die Tonica, und hierauf aus derTonica in die Dominante :

in diesem Falle nmss man das Subject in drei Theile (heilen.

Z.B. Sl'BJECT: in Ci :in (i- li. I' AVI'U ORT :

in (.: I in ('
'

' in (ï .

()('l geschieht es, dass ein Subject , obwohl es auf der l'"J

Stufe endel - doch in der Haupttouart bleibt • aher.d.i in die;

sein Falle die \lltwort auf der Tonica schliesseumu«s,so nd =

thiçt diese Verbindlichkeit den Tonsetzer ,die letzte' Note.

li , i C.\ . + |-o
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noie, mi (es deux,trois on quatre dernières notes du su = oder die 2,^ oder + letzten Noten des Suhjects m die O bei

jeta la quarte supérieure . par exemple : |
quarte zu versetzen . zum Beispiel :

%
.SHJl I J %\

Suhj.fl .

i

\i ~: vcsstz —
R.l'i

Aul»

3=iï=r*3 ;-&±z ^ >:

1 1

=fak

?

"Jet.

unject.

â^=Ê üüs
Repon«.
Aiilnurl.^ Ö^SÉ ^ ^X

I,

S|

"r
I-l.

nj«t. Antwort.

y^. i

t; jk i %t-.+hjrhtlj i

,1 pg
P

njeten MI .

lllijecl in K .

J J J

Antwort

— m feg FRH'Hf WM^ P3=

Quatrième regle.

On répond aussi au 5m.
e degré ( ladomiuante) par le

premier degré ( la tonique ) dans le courant de la repon=

se ^chaque fois mie eela peut se l'aire sans inconvénient .

Voici des observations sur rette regle ipii a beaucoup dex=

eeptions :

1'-' On repond a la dominante par la tonique (dans le

courant de la réponse \ ohcu/uejbis </ur cela ne deramjc

pas la chant ,ou ne le contra rie pas trop : dans le cas con -

traire, on répondra au 5m- degré par le second .

2" Ou observe assez généralement cette regle Iors=

que le sujet débute par les deux notes dominante et to-

nique , auxquelles on répond par tonique et dominante,

surtout quand la seconde note aune valeurun peu lon =

gue , ou qu elle est tuivie d une pause, p:e:

in C. ,„!,,..

Aiertc Regel.

Alan antwortet der 5 te- Stute (der Dominante) durrli die

l'r Stut'e ( die Tonica) im Laufe der Antwort ,und zwarjedes:

whï/jWO es ohne Ubelstand geschehen kann . Hier sind die He -

merkiingeu über diese, viele ausnahmen erleidende, Kegel :

1— Man beantwortet die Dominante mit derTonica ( im

(.ante der Antwort \jedesmal, wenn dieses den Cicsaiiy nicht zt r.

stört,oAsr ihn nicht zu sehr entstellt im entgegengesetzten

I'"al le, antwortet man der 5,e- Stufe durch die 2 - Stille .

2— Mau befolgt ziemlich allgemein diese Kegel, vi eil das

Stihject mit den zwei Noten: Dominante und Tonica anlangt,

welchen man durch Tonicaund Dominante antwortet
;
beson =

ders wenn die zweiteNote von etwas langem Wertbe ist, oder

wenn ihr eine Pause folgt , z : B :

Notes rlii sujet . j
Noten îles Sulijects. ~^y~ fa^Jl l * N m
Notes de la réponse .

Noten der Antwort.

31 Cette regle ne s'observe presque jamais quand le

sujet termine par la dominante suivie de la tonique :

dans ce cas la réponse se termine par le second degré

siiiv i de la dominante, p:e :

Notes finales fin sujet.

S* hlusMioten des Snljjects .

Noies finales rie la réponse .

SeTllilssnoten' ri er Antwort .

II.

ni e.

giïïuDiese Kegel wird fast nie befolgt , wenn das Subject

mit der Dominante endet -, welcher die Tonica nachfolgt : in

diesem Falle endet die Antwort mit der zweiten Stufe , vi el =

eher die Dominante nachfolgt , z:B :

^m
E^a

4' On observe cette regle quand le sujet fait ,dans I
4— Man beobachtet diese Kegel, wenn das Sirliject in

D.et C.N?+I70.



le courant > un repos sur la dominante, surtout lorsque

cette tleniiere est précédée de s&note gcnstb/e^comnxe p:e

seinem Laute einen Ruhepunkt auf der Dominante macht,beson

lers Wen dieser letzteren ihn empfindsame Vi/t* vorangeht 7 :\\:

Fünfte Regel .Cinquième règle.

Ki» Répondant au sujet , il ne taut pas altérer les va;

rs de note: ainsi
,
quand on répond a une seconde par werlh nicht verändern : neun man a No einer S ecuilde durch

Wenn man dem Subiect antv» ortet, su darf man den Nutt

I unisson, il taut frapper deux t'ois la même note

|i.ir exemple :

Sujet.

Sul.J.d ,

ff M r r

L'nison antwortet, so muss dieselbe Note zweimal angeschl'!

Çen werden . /. : h> :

a
=ÊË=Ê

|i.ts I'Iiht
hl sul.

Sujet .

:

Subject,

i*£^F^
N*]iünsc
Antwort .

f^ fa ji j i mli cl l l c ittt

Il existe une exception a cette regle : quand le sujet

commence par une ronde , il est permis de répondre »

cette ronde par une blanche,si on lejuge apropos :

Ks gibt eine Ausnahme von dieser h\ gel : «en nähmlich das

Sul) jeet mit einer ganzen Note anfängt » so ist es erlaubt dieser

Ganzen durch eine Halbe zu antwortenden maries für gut findet:

Sujet. K, ,.„„„. sujet. Réponse.

Si.l.j.rt.
_ n Anlcnrl. KlAject. Antuort.

Tj^^f^^ËEEE^^IE^ J J J é^t=*=^ J
J J „J ^^E^^^s^ll

\u res te,on ne l'ait pas beaucoup usagede cette licence. Übrigens macht man von dieser Licenz wenig Gebranch

Ouant a la dernière note du sujet , des qu'elle est

une t'ois frappée ,on peut accourcir ou prolonger sa

valeur a volonte .

Sixième règle.

On répond autant que possible ami demi ton par

un demi ton , lorsqu'on n'est pas obligé de changer la

seconde mineure en une tierce ou en T unisson . Cette

regle a cependant de^ exceptions , surtout dans leirioz

de mineur , comme dans les exeniples_yiivants :

Was die letzte Note eines Subjects betrifft ,so kann ijjan

ihrenWerth,wenn sie einmal angeschlagen worden ist , nach

Belieben verkürzen oder »erlangern .

Sexte Regel .

Man antwortet so viel wie möglich einem lialbenTon durch

einen lialbenTon , wem» man nicht geuiithig ist ,
die kleine Se -

cinul in eine Terz oder in den Unison umzuwandeln . Doch

hat diese Kegel ausnahmen, besonders in der Moll -Tonart.

wie in folgenden Beispielen :

t) et C.\ '.'4I~<> .



T„„. :>;,,.

iiiliiiri . .tianzer, Tun.: AiHwurl

.4,1
,, , , .

. tj ,
O '

Sujti. : i i, -t..,, . i:.,,<

Subi*, i . :c;.,,,/,, l'un. Vi, lu

^>>> C.
|

I Ji, A, '

2 1 '

#3 EË

S,,l,|.

Isll-I... M
:^

;i'n Ton . ; Siijfct

.

{iaiiz^r Ton , Siihjf-rl

.

f r r r
i -^m^mmmmm ;' Ton.

Nous avons observe ( toyez la seconde regle) que

I on répondait ton jours a la septième diminuée par

une septième d im innée , en égard an caractère parti

culier de cet intervalle . \ oiei encore deux exemples

ou cet internai le est emploj e :

\\ ie Italien ( siehe di > zweite Kegel )
hem, rkt, dass mander

\ erminderten Sept ime -I et- dmvli eine verminderte Sept im,'

zu antworten Int. in Rücksicht auf dir eigcnthiimliche Eigen

schalt die-, s Intervalls . Hier sind 1101 li zwei Beispiele . i\,>

sich dieses Jntervall angewendet findet :

S„],l.

S,,l,|,rl. Antufirt . Nuhjfcl

K,,

Vi,

4 " If M » L*4^nRjï^P^^in

()uan( aux sujets chromatiques ( dont on ne fait usa:

ce que dans les fugues modernes) il faut se les repre=

-enter connue s'ils étaient diatoniques, p: e:

Sujet ihroni J i I'

C

Was die chromatischen Subjecte betrifft, (
\<>n welchen man

nur iuden modernen Fugen Gebrauch macht ,) su muss man

I sie sieh vorstellen als ah sin diatonisch Haren . z:H :

ijet chrotu : V i l' — I .

i I I ~Y¥- U
lirom : Subjekt . fr" " 3 : -j-hj '

fc
^U à jfccÉi ? I

( )u on se le représente diatoniquement comme il suit : I Welches man sich Folgendermassen als diatonisch <\<>\\Vx n mus

,
VÎ2.

If m*
a La réponse au NU 2 est: Ù X J=¥FE==Ft

^

~f—^ Il

I Die Antwort zu N° 2 ist : 3&j ^^^^L-Î^T "' H H

l'ai- conséquent la réponse an N" i doit être la son ante: I Folglich inuss die Antwort zu N " 1 die folgende sej n :

Voici >" autres sujets chromatiques avec leur réponse : I Hier sind ." andere chromatische Subjecte mit ihren \ntwurten:

ppons

Antwort.

wr=^\-TV^^-ir :̂^^
S„|.l,

„l,l,,l.

|^ [

j—

^

^gjS^E^E^^j

jË i j ri^HF=fg • Jfcg^^: ^ #Q g- ^1

Voici les mêmes sujets (exprimes diatoniquement \ Hier sind dieselben Subjecte (diatonisch dargestellt,) ebeifc

également avec l«ur réponse, quel on comparera avec | falls mit ihren antworten, welche man mil den drei Vorher::

les trois précédents : ! gehenden zu vergleichen hat :

P
Siijfl . K« Fa.

SurSieel'. Jn F.

222= £ *^=m-^—* mTir

„i,,....

Üf-rcr ß
.

<

I I

Keyon,. .

A 1 1 I W I I
!"

I .

^ g^ff^l ^ff=& FfTTf' FFS I

On doit toujours parfaitement bien reconnaître le I Mail niuss das Subject Lu seiner \ul wort stets voll kennen

li, ( C.V.'4]~0.



»sa

sujet Jans sa réponse; dans le cas contraire, la réponse

sera!) mauvaise . Il arrive parfois que la réponse devient

plus saillante <(uc son sujet , et vice versa .

Il ya des sujets auxquels o» peut repondre réguliez

renient île deux on de trois manières différentes , coin=

me on le verra plus ha s . dans ce cas on choisit la chance

i[iii altere le motus le sujet .

On Ile doit jamais moduler a la sous-dominantedans

wiedererkennen • im entgegengesetzten Falle ist die Ani uoi (

schlecht . Bisweilen- geschieht es , dass die Vntwort geistreiche!

klingt als das Subject und umgekehrt .

Es gril) I Siihjecte,denen man regelmässig auf zwei oder

drei verschiedene Arten antworten kann, wie man später sehen

v\ ird ; in solchem Falle wählt man diejenige \rt , durch welche

das Subject am ircni/s/rn verändert- wird .

Man darf in der \ntworl niemals nach der Cnterdominanlr

la réponse . I.e but de la réponse est de ramener lestir I modo li reu . Das Zi"l 1er \ntvv m I ist , das Subject zu derTon

jet dans le ton quand il s'en écarte ; c'est pourquoi ! art wieder hinztileiteu,wen es sich von derselben entfernt hat-

elle m- sort presquejamais des ton, de la dominante I daher geschieht es , dass sie fast nie aus den Tonarten der Domi

el île la tonique

.

j

liante und derTonica heraustritt .

Il existe des sujets auxquels il est difficile de trouver fis gibt Suhjecte , zu Welchen es schwer lallt , eine regelmä«

réponse régulière . niais il n'y en a guère dont la rér siçe Antwort zu finden ; ab er es gibt keines , wo die Vnttvorl

unmöglich wäre . Übrigens,wenn die Vntw ort allzu schwierig

scheint , so ist man Herr, sich sein Subject ein wenir zu veräii.

dem, im Fall man es sich selber gibt , was stets möglich ist -

est toujours possible, et cequi peut toujours faciliter
j

und was immer die Antwort erleichtern kann . Jst aber das

la réponse . Kt quand le sujet e-t d.m ne (cim im. -dan s
[
Subject ein aufgegebenes ( v\iez:B : bei einer Preisvertheiliuiç

un concours
^

il doit être choisi de manière a ce que sa so -oll es dergestalt gewählt -nu. dass seine Beantwortung

réponse n'offre |ias de trop grandes difficultés . keine grossen Seh« ierigkeiten darbiethe

Ou peut faire aussi la réponse par mouvenu ni coiiz

Jrairr, en observant la correspondance de la tonique

a la dominante , et v ice v ersâ , p : e :

-S„|.l.

Kulijrrl .

jionse soit impossible. Au reste,quand la réponse parait

Irop difficile, on est le m litre de retoucher tant suit

peu son sujet lorsqu on se le donne soi même, ce qrfi

Man kann die Antwort auch in der widrigeil Bewegung ma

chen , in. lern mau die Beziehungen der Tonika zur Dominant!

und umgekehrt , beobachtet , z : I? :

Réponse par mouvement contraire.

-Antwort in Hrr \\ iHriçcn Bevve^unc.

.Mais les réponse- par mouviiiieiil semblab/i sollt

toujours préférables .

1
'' \ la seconde de la tonique par la seconde de la dominante;

2'.' A la tierce de la tonique par la tierce de la domi nanti

3 .' \ la quarte du ton par la quarte de la dominante .

+ \ la si\te du ton par la sixte de la dominante ;

S" A la septième on la note sensible du ton, par la sep

tiemeou la pote sensible de la dominant.' .

Aber die Antworten in i\ev yeradrn Ht irequny sind stets vor

zuziehen .

Dans la fugue moderne, le su jet peut commencer Jn der modernen Fuge kann das Subject mit jedem beliebiz

el finir par quelque note du ton que ce soit« On repond : gen , zur Tonleiter gehörigen Tone anfangen. Man beantworte I

1 ' -Die Seconde derTonica mit I.e Seconde der Dominante .

2— Die Terz der Tonica mit der Terz der Dominante .

S'-— Die Oilart der Tonica mit der Quart der Dominante .

4— Die Sext <\fc Tonica mit der Se\t i\fv Dominante .

n-
1— Die Septime, oder die empfindsame Note der Tonica mit

der Septime oder der empfindsamen Note der Dominante .

( tu répond de la sorte, a moins qu il v ait une raison 1 Man antwortet auf diese Vrt , w eiligsten* so w eil als nicht ei-

par tituliere qui legitime une exception , ce qui peut ne besondere Ursache eine Ausnahme begründet , was jedoch

arriver 1.' lorsqu'on veut repondre a la dominante |ia r geschehen kann :
1''- wenn mander Dominante durch die'!'

Ii tonique, dans le courant de la réponse . ".'-'lorsque

' -ujet module a la dominante, dans lequel cas la ré:

|i lise doit toujours retournera la tonique. P:e :

nica antworten w il 17 im Laufe dieser Antwort . 2— wenn

das Subject in die Dominant.- modulirl, in welchem Falle

die Antwort immerdar zur Tonica zurückkehren muss . '£, : B :

D.el C.V.'+t"".
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.

Kniet, Ei» n. K« pans«
An twar I

- Sujet. En lt .

s ( ,l>j«ct. Jn t*. Antwort.

—
Il

U^g 6SSSÏÏS3 *—

—

l^zJ '- -f
—*—

n

Nous concevons facilement que les personnes quinout?

jamais, l'ait dautres fugues que dans le style ancien,nepotip=

ront çuere se l'aire une idée juste de la possibilité de com=

poser de tort lionnes fugues sur ces derniers sujets la .

Savoir bien faire les réponses est en même temps une

affaire de tact ,<[ue Ton ne peut que très imparfaitement

remplacer par des règles . A. 1 appui dece qui vient dê =

tre dit , nous donnerons ici les trois exemples suivants

qui ont deux réponses régulières, mais dont lune est boit

ne et f .autre ne vaut rien : or, pour pouvoir donne» la pra

fereniif a celle qui la mérite, il faut que le tact et lesen

timent en décident .

Wir glauben gern , ilass solche Personen, die niemals andere

Fugen gemacht haben als im alten Styl , sich keinen richtigen

Begriff von der Möglichkeit werden machen können ,'üher tlie=

se letzten Subjecte recht sehr gute Fugen zu machen .
.,

Um gute antworten zu machen, bedarf es zugleich auch ei =
'

ner feinen Beurtheilungsgabe, welche man nur sehr uiuullkom

inen durch Kegeln ersetzen kann . Zum Beweise des eben (ie =

sagten werden v\ ir hier die drei folgenden Beispiele geben, die

zwei regelmässige antworten haben , wovon jedoch die eine gul

ist ,und die andere nichts taugt : um nun den Vorzug derjenigen

zu geben, die ihn wirklich verdient , mussdie Entscheidung

hierüber dem Schicklichkeitssim» und dem (Gefühl überlassen

bleiben .

vo-y Sujet de Muz.irl .

NnhjVt vi.n Mozart .

P
y

•

=#o=

l
rl réponse; <!»- Mozart.

1*S Antwort von Mozart .

Um .

tut.

D.et C.\?.4i"0.

2™ répons*.
2tf Antwort.

mauvais
«rM.f-hi

m



Pour terminer , nous donnerons nue collection îles Zum Schluss çehen wir noch eine Sammlung vou Äulvjci

ijets,aiec leurs' réponses pins onmoins difficiles . I mit ihren mehr oder minder schweren \ntworten .

Pour ramener la réponse franchement en lîi- , il

le faut pas iiieltrc le i devant le-, trois notes marcjuee;

fune+ . Par la même rawni , il tant Hett et non pas Bei

h commencement de la cniatrieme mesure île lareuoii:

e suivante :

Um die Antwort unçezwunçen in"s II zurückzuführen, il i

man das $ nicht zu den drei mit + bezeichneten Noten - l zi .1

Ans derselben Ursache nuis s in der An' n ort des nachfolri 1 n

Beispiels im vierten Takte der Vntwort IJïs anstatt I>i^r.i/i

w erden :

TTTT^t^^^il

Kn commençant celte réponse comme il suit , ell

chanterait mal :

Wenn man diese Antwort auf folçende Art autan çen wollt i

so würde sie einen Übeln (Jesanç machen :

p** j r r\*r=3=*¥*y*

\:*:-"ï'-
Siibjerl . Antwort,

t'tt le réponse est plus franche ente la suivant t-,t-lNch.in-_

|le«mieux«| retourne plus naturellement eil Ke',-A- — . . ——. j_ .

j
. . . — te.mimxf| retourne plus naturellement en Ke : ~^~ —

^F—— $& - F =z gj
—

I r>
~~1 — A ~~ty~ 1 n"- " *ntw*»1 "1 naiiLrlicb*r als die folgenderem! A|» ^7~

g
~

>j A ^ Z

~Zj (5 5 i p sïnçl hesser und kehrt ungezwungener ins Dztirii^T &~

- S„l,)„(.

t^U^L^^AA I

J J J Ij^U f̂'f* ? f

;

.1 U i^4f^¥^^ !l

NMJ

fi^m^^̂ M* r i -rri- J Ji rill J iynj j
J j

i
- J^w^i

\:-."" Kepnnse

Antwort*uh)t et . • Antwort ,

a.
Cette note chante ici mieux cjue le Vu .

Diese Note singt hier besser als F .

S°8.
s"!':''

S„l,|-cl

+ O11 ne peut pas remplacer ici cette note par le«iqni

contrarierait trop |c retour en ut .

\"<J.-"\

+ Man kan hier diese Note nicht durch das B (hr)ersetzen .

da dieses die Rückkehr nach ('zu sehr verhindern würde .

&É^
10.ÏT-'



Cette repoitsc ingrat' n . »i ,. s praticable en la taisant ! mit ...' .
.•

manière .

Iirli.»r-wi im manP^ ? \ J J*
\ f f f f f f [~F~f"/~r~f I J ~

Il

l)i '"" 1 i,n 'Unkl'are A "»«'j|
'
t "•"« "ui.i aus«

^ B" * !
auf eine andereWeise setzen wulltt .

N^2.^ tizy.

v.J.- Sujt-t .
• Ktpcmsp.lt!:' version.

snl.n.i . Antwort. lU Art . s'' lit.

s
V.T Art.

^~f- 1 f -f- 1

»r r
=^l Im ~l

n- \ ersinn est I* llllls satisf. i .1
:

Die r.'l Art ist nie lici'l ie.l i renrl s i e .

1 +
ujel . En Hi .

Snlijfrr. Ji. H.
tlituorl. l'-ï Ar

f^-1 l

f
f^j^^

gm

SU7 \rt.

g^— r
i

f f-
i

r r rr^%=f=^M^ffl#= iL*

I

; Réponse pour mi*- fugue dans Ir- style moderne rmïïJiter=;xrn .** Sujet
.

Kiponse pour une fugue 'laus ?r style rigoureux .
,

: val le .1 une 7m_* nV*| pas défendu .

~~
SuÎu'pp) t

ür-fiT'. riîge im modern i n Nlvle,wo das JnU-r=-

3^^* ." -s- ^
Anl w ort für ernpl'ugf im strengen Styl . • Antwort t i

: vall einer Spplime nirlil vrrln>t]]>

Ki iirinsc . \

e
Jl version ,

Antuort. itf Art.

2 nir version

2k Arl.

fr "
'

*^̂ Ê [&±th^^ 1
>\J 0̂§^

\tiit( dans la 5"- mesure est nécessaire pour terminer

li réponse en ri , dune manière satisfaisante .

lias Cïs in «lern 5 4'" Takte ist nothwendiç um die Vutvrort auf

hefriedigrrmle \rt in Wzu schliessen .

N-l" K-i- : IE n rsion

Anlu: J'jrArt. Anl« :2'_ Irl .

\^1S.
S "!''

fwmÊÊm^mMÊë^mm? ggigfefi^
Rr'p: I- version .

lui«: It« Arl.

Kt-p: Smi versn

Anlv.-. 2'± Arl.

^^—LsLäESz^Lzj ^^P^iP^i^lPPir?:-

VI!» S
"I' L

MiklPcl.

-H^g^Él^ fe*

I!É|i: 1Ï tu
Anl«: itArl

rn^m^ -rr-^—r-g^Si^g

\"**7 Cert.iin.es personnes <|ui n'aUmettent pas plusieures version? ilans une ré=

«!,pre1entlej]t!i[ue tout yest positif . On voil par les exemples Vl~ Jr5et.t4,

1rs --trompent lourde'menl .11 y a des règles ptmr la répoiisp en général

,

i il n*. m existe pas pour chaque not»- delà réponse«

(
;
'
:
)(rewisse Personen,welche es nicht gestatten woHin,H.iss eim Antwort auf verschiedene

Arten gegeben werden kcmn.e,bêhaUpten,das5 Wrin alles positiv» itn\ t-.in.l- rU.ir
) se} .

Aus den Beispielen ">^JL5ui«l *4 sieht man ,Jass sie »ich grüMich täuschen. Ks gilil He =

Sein fur die Antwort im allgemeinen ,al>er *s t;il.t deren keine Pur jede ein /.eine !Sule"in .l.-r

|

Antwort. M

o.ét c.\?4iro.» f
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N l&O.

<* :^r^

>'j: Ar.Il \ .1 114- crranitc'flifference entre tes trois réponses, ei cependant «.* T I * - ^ s-<ni n-

ftiilicres toutes les trois :1a troisième est la meilleure.

Zuisclien rlicscn Hrei Antuorten liesteht eine Krosse Xerseliiciicnhcit, "ml cloeli SZK^Z

siml aile 1 reKclmassie : Aie ilritte isl die Iteste

m ^r^T^iJ I
;

aV«

s^i.:",
!.,«!.

<^^£
B'I

tulvnrl .

=SJ »J Jné
v <)') ""'l

-
' •' '"-' ' mslrumen lati .

"**""
Nulij i-fti in.r Jn*trunienta!= K«t,^.

fy-f> #T> #-.

l'nerepouse plus refifuliore -rr,iii l.-i suivante., mais elle ne tant n

parifrequV'Ue rtet'iiÇiire trop le sujet ut le vieillit :

l£i ne regelmässigen.1 Antwort \\^r«- tlic folgende - alter ««^tai^f

niLhfcs,weiI sie -Us SiiUjcil ?" srlin nW« lit. und ait m»» Im :

P "
I IJÜ " ^pU-U-jJb

N:o+ s„.

>- p^^^^^-i4-r-ij^^ ŝ* '--

\

* ( '<• 'J4-": su jel peut a ppai I (Ml i
»' an ton de ;/<v mi ait

l'iniT//'; m/ii/iir- dan.- les deux cas, il module ilp lato=

nimie a (a dominante • Si on le suppose en tuf , sa rc =

|
'"i II ilit aille :

Dieses SJ4
5
- Subject kann sowohl der Tonarl fi dur. wir

der Tonart Cismall angehören : in lui Ich Hüllen mti'l'ilivli"

aus derTonicain die Uominantp .Wenn man es "in E dur in

nimmt, so ist seine Xntvtorf t'olrentH' :

fe
§E^^

-S-5- ""•9 »-

ipposi le su jet en»/;, la réponse se l'era

'I Mlll

Nimmt man das Subject in Cis m II an, so macht «ich di

\ntwort so :

K. r „,.,
.

inluort.

lËgib- ,J J

fegji mi -©-

» «

^*—©- 5-

II irrite souvent qu'en mettant la réponse a la Es geschieht haufïç, dass,wenn man die Antwort an die

1.1. et t'.N . +I"U .
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place (hi su jet , celui-ci« peut fournir une réponse re^

gnlirreà celle-là . Mais dans ce cas , il tant souvent

aussi changer le. sujet . Voici un sujet avec sa re =

pon.se :

Sujet.

1 . SubleC.

.

Si l'on voulait taire «lu N" 2 le sujet <l une fugue,le Wenn mail ans N° 2 ein Fuçentllema machen wollte, so konte

Stelle des Sulijects setzt , dieses letztere eine recel màssj ce

Antwort zu jenem liefern kann. Aber in solchem Fallen«!

man auch oft das Snlijeet verändern . Hier ist ein Snbjecl

mit seiner Antwort :

3È a g^g }r
st=f=^ 1

N •' 1 nepourrait pas lui servir de réponse; car larepo:

se reguliere de N '•' 2 est la suivante :

Voici un autre exemple :

"N-l demselben nicht aJs-Antwort dienen.demi die regelmässige

Antwort zu N- 2 ist folgende:

I«t.

Suhjfcl .

K*pm

nhjfct.

Répons.
Antwort .

D'après ces deux exemples, (et une grande quantité

d'àl^res \ il faut se garder de mettre en principeou en

regle générale, que le sujet et sa réponse peuvent dans

tous les cas se servir mutuellement de réponse reçuliè-

.re .

III.

DE LA MATIERE PRINCIPALE DONT LA .

FUGUE SE COMPOSE .

Les qualités et la nature du sujet et de la réponse

se discutent seulement sous le rapport mélodique •

mais le secours de 1 harmonie est indispensable pour

L article que nous allons traiter .

Les imitations plus ou moins canoniques,faites avec

le su jet et la réponse , sont 1 aine de la fugue , et font la

matière principale de cette production . II est necesr

saire que Ion se rappelle ici ce que nous avons dit dans

1 article sur les imitations . Voit 1 un sujet de fugue

(pris au hasard
1

) avec sa réponse :

Diesen Beispielen ( und einer grossen Menge anderer) ZU;

folge, muss man sich hüten , es als Grundsatz oder als allge :

meine Regel anzunehmen , dass das Subject und seilte Ant =

Wort sich in allen Fällen gegenseitig zu regelmässigen Ant -

Worten dienen können .

III.

VON DEM HAUPT.STOFF, AUS DEM DIE FUGE

GEBILDET WIRD.

Die Eigenschaften und die Natur des Subjects und der Ant

wort,werden nur in melodischer Hinsicht erörtert ; aller für

den mm zu besprechenden Gegenstand ist die Hülfe der Här=

monie unentbehrlich .

Die, mit dem Subject und seiner Antwort vorzunehmen -

den, mehr oder- minder canonischen Jinitationen sind die-Seele

der Fuge, und bilden den Hauptstoff dieser Kunstgattung. Es

ist nothwendig , dass man sich hier dessen erinnere , w as w i r im

Alischnitte von den Jmitationeu gesagt haben . Hierein ( zu-

fällig aufgenommenes \ Fugenthema mit seiner Antwort :

Il s'agit ici de montrer ce que 1 on peut entrepreit

dre a\ec ce su jet pour obtenir la matière principale de

la fugue . Les imitations dans la fugue sont de deux

sortes : les premières s appellent strrtto,el les autres

• nomment simplement imitations .

I" DU STRETTO.

Le Strettn est un mot italien qui signifie serré ,

• D.etC.N

Es handelt sich nun darum,zu zeigen - -<\as man mit diesem

Subject vornehmen kann ,iim den Hauptstoff der Fuge zu er-

halten . Die .Imitationen in der Fuge sind zweifach : die er=

sten heissen die Ena führun i fdasStretto) ,und die andern -

nennt man einfach Jmitationeu .

i— VON DER ENGFÜHRUNG ( DEM STRETTO)

Das Wort Stretto ist italienisch un(ü bedeutet :, enge ,



étroit • l il imitation serrée, faite avec le sujet et sa re= susammenafdr'itcKt • Eine zusammengeengte Jmitation

,

aus di

I

m- I par conséquent une imitation a la quinte supe ; Subject und seiner Antwort gehïldel , und folglich eine Jmi

i ieureouala quarte intérieure
)

s'appelle Sfretto . ! tat ion in der Oherquinte oder Unterquarte . heisst ein Slreti

1 oderzu deutsch. Enaf'ùkruu'j

.

\ t analyse des trois exemples suivants va mieux expli- Die Zergliederung der 3 füllenden Beispiele wird besser

quer ce qu'où doit entendre par ce moi : I erklären , was man unter diesem Worte rerstehen soll :

NIM. ",'* Accompagnement. ^ ,,

Bmleilnnç .

K..,.u

Ai.lv •SnH«..

U* ,f >! v—

h

* *f
,

—«

—

^ , r j J e, - - *-- -^ ,w * * • -j m
-tf
—— 1—t-

En^riiliriin« .

4ff r r
1 —

—

I

—1

—

<S-
"""

vp—*—1—*-*-
•/ Aulrp Strell

Ander* Eni

>*

lr ;

f uhriuit •

|

—\m

."ff
r u '

'

—

E<ii commençant une fugue, on fait entendre le sujet

suivi de sa réponse (exécutée par une autre partie,) a lin-

star de N-l . La réponse compte trois mesures avant de

répondre au sujet . Dans le N-2 la réponse ne compte

i[<io deux mesures [jour répondre au sujet on a donc ici

serre 1 imitation d une mesure . Dans le N -',\ la repoli:

se ne compte qu'une seule mesure, pour répondre au su =

ji't • par conséquent 1 imitation entre le sujet et sa re =

ponse est ici serrée de deux mesures . En comparant

au N-l les N-2 et > ,c est _a_ dire les imitations en =

tre le sujet et sa réponse ,on trouve deux stretto. Nul

n psi i|iic- lexposition du sujet et de sa réponse. Ainsi

pour Paire un stretto, il faut rapprocher les notes initi-

ales de la réponse des premières n«tes du sujet .Suivant

<|iie ce serrement se lait a des <l istanses plus on moins

rapprochées , on obtient plusieurs strettos dont celui.

ipii est le plus serre est aussi le plus interressant : ainsi

le N- 3 est plus interressant que le N-2, quoique les

deux exemples soient tort lions .

On observe assez généralement (en taisant des stret-

tos) la regle suivante ;

l.'tjuaiid le sujet commence sur un tempsjaïUe de

la mesure, la réponse doit 1 imiter en commençant ega=

lemenl sur un temps- faibli

-.Duaiid le sujet commence sur un 'tempsJbrtdeYn

heim kutane; einer Fuge l'àsst man das Subject mit seiner

( \ on einer andern Stimme ausgeführten )
Antw ort - auf die

Art nie in N-l huren . Die Antwort zahlt ." Takte Pausen,

ehe sie dem Subject antwortet . Jn N-2 zahlt die Antwort m .

- Takte Pausen , ehe sie eintritt, man hat hier also die Jmi ta

tion um einen Takt enger zusammengedrückt . Jn NÜ3zähll

die Antuort gar nur einen Takt Pause, um dem Subject zuant

«orten • demnach ist hier die Jmitation zwischen dem Sub

jeet und seiner Antwort um 2 Takte enger geführt .Wen man

die N r- 2 und 3 mit N-l vergleicht , das heisst die Jmitatio

neu zwischen dem Subject und seiner Antwort. so findet mau

zwei Engfiihruxifen . N-l ist nur die erste lusstellumj (fixpor

sitiun) des Subject s und seiner Antuort. Lin also eine En>

nena zu machen, muss man die Anfangsnoten der Autwoi l l< h

Antangsnoten des Subjects naher rücken. Je nachdem di .

Naherrückuna mehr oder minder nahe geschieht . erhall mal

mehrere Engfiflirunff.cn,\on denen diejenige die \nziehei

ist, welche die en^s/r,also dem Hauptthema die nächste ist :

demnach ist N-3 interessanter als N-2,obwohl beide Beispi

le recht gut sind .

Beim Verfertigen der Engführungen beobachtet man ge

meiniglich folgende "Regel :

t
1"" Wenn das Subject mit einem leichten Tahtlherl anlangt

so muss die Antwort bei der Jmitation gleichfalls mit einem

leichten 'Vakttheil anlangen .

2'iïïWeiUl das Subject mit einem schweren Taktteil begnit

D.el C.V.' + |-<I
.
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mesure, la réponse doit 1 imiter en commençant éga-

lement siirirn temps fort.

On observe la même regle en imitant la réponse par

son sujet ,ce qui a également lieu dans le coorrant «le la

fugue,comme nous le verrons.

Quand ily a deux temps torts dans une mesure, on

peut iiuitr r sur 1 un on sur 1 autre temps,comme p.e.

Ki )"iii =

ivc: Antwort..

so muss die imiliri'iule Antwort ebenfalls mit einem .vc.'n ,

ri h Takttheil beginnen.

Dieselbe Regel wird befolgt,wenn die Antwort durch ihr

Subject imitirt wird, was ehcnf:ills,w'ie'wir sehen werden,

im Laufe der Fuge stall luit .

Wenn sich in einem Takte zwei schwere Takttiieilebefin

den, so kann man auf dem einen oder dem andern imitieren,

wie z. 15 :

Su).)«l .

K,|..„

f^fjJiffij'M i

rf n 1

1

:::;.;::„. f^^U\-^ff^ m̂
las sujets qui commencent par une ronde ou par une

Id ail cite de la manière suivante :

f'Ulf'JI ,['B
exigent qu'on les imite sur le m?mu /r«//M\,p.e .

Die Subjecte welche mil einer ganzen oder halben Note auf

folgende Art anfangen :

à±u ir j
ii~r^l

erfordern, dass man sie auf deniselben'JhJUthcil imitiert . z.B:

Sll-fctln. Imj-.ui

Kiigluhniiu; Aiilwom Ençliihr: Antwort.. Entführ: AtiI\>"H.

Sunject Subject.

%} Sillet.

Sllhjll'l.

Daus la mesure a trois temps, qui lia cfunn temps tort

i on il imite le -ujet que sur ee temps, p". e:

Jm dreitheiligen Takte,welcher nur einen schwcrenTaktlhcU

bat ,imitirt mandas Subject nur auf diesemTakttheil . z.l>:

Slretln. Réponse
r;nL.liilir: Antwort. Entführung. Hujjjecl.

i J J
J

,
À -

C^T r r
f

T f f
} r™1 rj ff .r

On fait quelquefois une exception a cette regleeïi re= Bisw'eilen macht man eine Ausnahme von dieser Regel.

pondant au temps fort par le temps faible, et vice ifr =

sa; mais ci la arrive fort rarement, et seulement dans

le cas ou Ion trouve (au moyen de cette licence)un stret

lo canonique et dune harmonie correcte . Il« a des

Strettos ( surtout des Strettos canoniques
)
qui ne sont

indem man dem schweren. Takttheil durch einen leichten,

und umgekehrt, antwortet . aber dieses geschieh! sehr sel l=

ten ,und nur in dem Falle ,wo man (mittelst dieser Lizenz.)

eine cepundgohe Ent/fuhrung und eine richtige Harmonie her=

vorbringt . Es gibt Engfiihrungen f (besonders canoniscliej

pas praticables a deux parties .ils exigent une ou deux ! «lie nicht zweistimmig ausführbar sind ;
sic bedürfen einer

antres parties pour les accompagner -ces parties dac= oder zweier Stimmen ,nm sie zu hegleiten;dieseBegleitungSr

i'oinpagnement sèment a rendre leur harmonie correc=

le, par Ex.-

timmen dienen •e Hain' ht i^ zu machen.z.B:

lijçl .

.«l.jerl .^^
V

^
^
s

SlïPtlO.

KnefÏÏhnine

f*

Ai
* *

&

<!.i/.!i , ihre Harmonie ri(

Le Stretto rte cet exemple ne peut pas avoir lieu sans Je se =

cours d'une basse accnmpafjnante- nous appelerons les .Strettos

<jui exigent un accompagnement.:strettos conditionnels*

Die Eneiührune dieses Beispieles kann ohne 'lie Hilfe eines

aecompagmerenden Basses nicht statt finden . Wir werden dii

& | Str.etto?s „welche einer Begleitung bedürfen , die bedingten

EliQjiihrunffCn nennen .

T^
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iiii cherchant dos Strettos, un esl souvent ohliçe Jndcm man die Ençfù'lu unç< n aufsucht, ist man oit çc =

île >e"j Fument er an moins une liasse pour les aocom = niithiçt, sich wenigstens einen lî.i-- zur Beçleitiinç zuoYii

paçner, sans quoi on aurait soinent île la peine den
;
km, ohne welchen man oft Mühe hatte, dieselben 211 fin =

trouver. Cette remarque explique pourquoi il est plus den . Diese Bemerkung* erklärt ,warnlii es leichter ist, in .7=

facile de trouverdesSrettos saillants dans les fuçuos oder vierstimmigen Fnçen anziehende Slretto's zu finden

a trois "H ;i quai re parties, que dans celle a deux par= als in zweistimmigen -

Les Strettos se tout de deux manières: C'en imitant DîcStretto's »erden auf zwei \rten gebildet : l'i! Jmli .

lesujel par la réponse comme dans les exemples prece = ! man das.Sulijeet durch die Vntwort iniitirt,wiein den vor=

dents: ceux_ci sonl les plus usités : 'J" enimitanl la rr hergehenden Beispielen der Fall war:diese sind die (^•brauch:

|)onse par le sujet . Le sujet'des exemples précédents n"en !
heilsten . 'S -" .1, idem man die Viitworl durch das Suhject imU

l'otirtiil pas de cette seconde espèce, excepte le Strelto tirl , DasStmjeet der vorhergehenden Beispiele liefert keine

suivant,ou le sujet se t'ait par numr/iiirul cwiiia/rt .in.ii

in fait peu A usaufr des Strettos par mou\emcnt pou

I raire :

)

P

un .1 ii— 1 r zweiten (ïattun^ausçenommen das folg-endo .Stiel -

lo,wo tlas Suli.ject si rh ru àcvOt yruhrict >/ilhq anwenden lässl .

alier man machl um den Stretto's in der tJeçenbeweçunçwe

nisfi-11 liehrauell :

-* -^ Z^> «— , *-
3? +=?=?=? f—t—^^E

m « a
r-f—i-r- r

,ij l ,,,, muinenw.lt, ,l

iifiit-i 1 in .Ur >•> --I.I.. 1

f

£

T
On peut taire aussi un Stretto, dans lequel le sujet ou I Man kaùafieh eine Eneflnhrunsf machen , in welcher das

la réponse soient en augmentation .Voici trois exemples ' Suliject oder die \ntworl in der Augmentation sind . Hm
ire cette sorte de Stretto, cjui «emploie très raremeiil :

' drei loi spie le von dieser . äusserst selten angewendeten (ial

tlin^ lull Stiel to"s ;

J
1

P
s'lrello.

Knsfiihnni

-g~- r *
à

K, nnnsf par m uivfii

Antwort in !. .- Hf'k.-i

mii I . on tr.i iri

a^^bS ^^^^^ *=^=r. f=r=^u wm
|> I 1 11 aiumenlih
hj. rl III Art Aul, :

/ m$:$ m
^P- - 9—

Kl^luh.iu:;.

O -*—m——*

—

«
{V x=\
v* _ S, ji-l pu Ji.ynPllf.-il

SiiltjrCl tli -l.r Aut;Jl

~4 cd—
filiation

.

k-p F-j —

1

!

9

t ** 1 p • T + ^ — r f— U

jkna f t f-ß^

Antwort.

^ + *

-
- m * té

, M

; 1 1

\

* m * n
\

* ,
fr

Q f*
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Quant aux Strettos en Diminution-, im in faitapeine

usage. Pour 1 employer, il faut que le sujet sôitcom*=

pose de longues valeurs dénotes , ou bien que le 111011=

veinent de la mesure soit très modere • voici un exemple,

eiisupposailt le mouvement de la mesure un neu lent :

Was die Stretto s in der Diminution betrifft, so macht lliair

davon wenig Gebrauch . Im es anzuwenden, inuss dasSubjecl

aus Noten von langem Werthe,oder in sehr gemässigtenv Tein

po gesetzt seyn • hier ein Beispiel , welches ein ziemlich" lang-

sames Tempo voraussezt :

Moderato.

Kemarque importante sur les Strettos en

général

.

o

Tous les exemples que nous venons de donner eoiu

tiennent des strettos canoniques, c'est a dire que lesujet

et la réponse y sont entendus en entiers et sans interrup=

lion . On ne peut pas prétendre que chaque sujet de filz

gue donne toujours ainsi des canons . Tels sujets eirfpuï=

dissent , tels autres sujets les refusent : dans ce dernier

s il n'y a donc pas de Strettos"? ily eii a également i

is ils ne sont pas canoniques . Un Stretto et un canon

t deux choses différentes ; mais il peut se faire acci =

lentellement qu un Stretto soit en même temps canon ,.

s ce cas il est plus interressant . On fait un Sretto

fuel on rapproche la réponse du su/ci ,et vice rcr-

sa, qu il soit canonique ou non . D'après cette définir

tiou,il est toit/ours possible de faire un ou plusieurs

Strettos, n'importe le sujet de fugue et sa réponse .

Prenons le sujet suivant qui ne donne aucun Stretto

canonique :

ca

ma

son

nau,

des (

Wichtige Bemerkung über die Entführungen int

Allgemeinen .

Alle bis jetzt gegebenen Beispiele enthalten canonischt

Strettos , das heisst solche, wo das Subjec.t und die Antwort

vollständig und ohne l nlcrbrirchioigt vorkommen . Nun kann

man aber nicht erwarten, dass jedes Fugenthema immer sol =

che Canons gibt . Diese Subjecte bietheil sich dazu, jene an =

dem Subjecte sind dessen unfähig : gibt es also in dem letzten

Falle gar keine Engfiihrungen ? Es gihtderen ebenfalls, aber

sie sind nicht canoniseh . Fin Stretto und ein Canon sind

zwei verschiedene Dinge ; aber zufällig kann es sich erreig =

neu,Mass ein Stretto auch zugleich ein Canon ist ,- in diesem

Falle ist es interessanter . Man macht ein Stretto jedesmal,Heu

man die Intu-ort Arm S'abject näher führt und umcfeMehr.t , mag

es nun canonisch seyn oder nicht. Nach dieser Erklärung ist e>s

immer möglich ein «der mehrere Strettos zu machen , mag das

Fugenthema und seine Antwort sein wie sie will . Nehmen

wir folgendes Subject , welches kein kanonisches Stretto gibt.

D.et C..\?4170



I' inr l'aire mi Stretto avec ce sujet il faut .en li =

mitant, mie la réponse entre sous l une des notesmar:

[(lires ifune (+ )
, c'est a dire sous le Mi, sous le Ré ou

sous le Sot . Dans les trois cas il-ify a pas de Stretto

canonique : ainsi il tant se résoudre a en faire qui ne

soient |i:is de cetteespcce . et voici tout simplement

comment il faut sj prendre : La, ou la partie imi =

l.mte commence, ( en faisant la réponse \, on inter =

rompt le sujet parcequ il ne peut pas continuer, et I on

remplace ce que I on en su prime par îles notes accomz

p louantes . \ oici des exemples :

lin aus diesem Subject ein Stretto zu machen , nul

imitiren desselben, .lie \ntwor.t unter einer von den mit -;• !,e

zeichneten Noten eintreten, das heisst unter dem É , mit ei

dem D, oder unter dem Cr . Jn allen drei Fällen, e-ilit es ki in

canonisches Stretto : man muss sich also entschliessen,eines

zu machen , welches nicht von dieser \rt ist- und hier 1-1

çanz einfach - « ie man sieh dabei zu benehmen hat ; Dort.wo

die imitirende Stimme anfängt, ( indem sie die \ntwortbil

det ) , unterbricht man das Subject - " eil es nicht mehr lorl

Çesetzt werden kann; man ersetzt das was man wee-lässl

durch Beçleitunçsnoten . Hier Beispiele :

SmM .

s„l.,,cL^^ 2'1 Ençfiihrill^^
^FtJ3£

$ m
^PF
m

'In lait de même en imitant la réponse par le su-

jet , c est a dire on abreçe la première pour que le se =

rond piii"e la serrer.

\iiisi. les Strettos sont ,6u canoniques , ou ne le

nt pas- tin trouve soin eut ceux qui sont canoniques.

Eben so verfahrt man, wenn man die \nti\ort durch das

Suhject imitirt . das heisst , man verkürzt durch Weçlassnnç

die erste, damit das zweite sich entführen lasse .

Demnach sind die Strettos entweder canonisch, oder sie

sind es nicht . man findet oft solche, die canoniscb sind .

,i ( W 41 ~U



mais les Strettos qui ne le sont pas, sont /où/ours pos-

nhles . les uns comme les autres atteignent leur but,

nui est la surprise, la chaleur, 1 effet .

Manière de conventir en canon un Stretto

quelconque .

On aime a trouver vers la fin delà fugue un canon

de six ou huit et jusqu'à douze mesures : nous 1 appelle;

ions cationJïnal . Ce canon devient plus piquant <pi.uid

on y imite le sujet par la réponse, ou la réponse par

le sujet . Ainsi, lorsqu'on a un Stretto canonique ,on

peut facilement prolonger ce canon, d après la manic-

re que nous avons indiquée dans 1 article sur les ca -

nous scientifiques
(
paçe 840 \ .On usera de la même

manière a 1 égard d un Stretto qui n'est pas canoni =

que, en le convertissant en canon ; voici un Stretto

de ce genre :

aher die Strettos, welche es nicht sind, sind stets ml'tflirJt'.iW-

einen wie die andern erreichen ihren Zweck/,welcherkrin au

derer ist,als : Überraschung , vécu lehrte Lebhaftipkeil und \\ i

kunp .

Die Art, je<les Stretto in einen Canon zu.verwa

dein .

Man trachtet cerne am Ende einer Fuge einen C m ion

6 , oder H, bis 12 Takten zu bilden : wir werden ihn >U u

Schlu.8sca.non nennen . Dieser Canon wird geistreicher, wtoi

man in ihm das Subject durch die \ntwort, oder die intworl

durch das Subject hnitirt . Wenn man also ein canonisches

Stretto gefunden hat , so kann man diesen Canon leicht \ er

langem, auf die Weise, wie wir es in dem Artikel über die

künstlichen Canons ( Seite 840) angezeigt haben. Mau ver

fährt auf dieselbe Art in Hinsicht auf ein nicht canonisches

Stretto , wenn man es in einen Canon umwandelt . liier M i in

Stretto dieser Gattung :

Slrelli i.i-v.iii.!i'l!

Ä=i ^^ É=^ Ö^f^m £r̂ fp=P=EEg£

J^ mm i==ife f=±^=m^- a^ ^^ Tl

m ÊË=m ^m m^m £=m Sgfej t[

1 . »ES IMITATIONS »ANS LA FUGUE.

Lorsqu on imite le sujet par le sujet , ou larépdn=

se par la réponse, ce qui peut se faire a I unisson ou a

1 octave, a la seconde ou à la septième , a la tierce ou a

la sixte, et même a la quarte ou a la quinte, on fait

simplement des imitations et non pas des Strettos.Un

su jet qui ne donne pas de Strettos canoniques, fournit

!2 . VON »EN IMITATIONEN IN »EH FUGE .

Wenn man das Subject durch das Subject selber imitirl,» Ici

die \ntwort durch die Antwort . ( was im Uni son oder iudei De

tave.in der Seconde oder in der Septime, in der Terz oder in

dem S.ext , und sogar in der Quart oder in «1er Oninl geschehen

kann,) so macht man nur .Imitationen und noch keine Engfuh:

rüngen, [ Stretto's \ . Ein Subject , welches keine canonischen

souvent de ces imitations qui sont autant de petits ca_ Strettos gibt , liefert dagegen oft diese Imitationen welche

nous
, p : e :- . leben so viele kleine Canons sind . z : K :

PPPS^P^
II , (' \.4|-(l

.
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/

m^ï+^^t t--r

J'g^gW
*:B -•

Dans les 3 demiers N"- un a altere taut soit peu Je i Jn den drei letzten Nummern hat man ein uenis; las Snii

sujet en laveur de l'imitation .
]

jecl zu Gunsten «1er .Imitation verändert .

Tontes ces imitations peuvent s'emploj er avec suc = \lle diese .Imitat innen können mit Erfolç in ei in r l''u°e,in

i
- i'n il niv une tuçile . et v sunt il leur place . ! 2-cvvendet werden , und sind da an ihrem Platze .

'

Outre les S trettos et les imitations qui sont toujours Vusser den Strettos und den .Imitationen, welche stets ein i

d n ne ressource intarissable, on employé au «si, et sans unversiegbare Hirlfsqilellp. sind , w eiulel man auch , uiul /. u . i

imitation, dans le courant de la .lu eue ! ohne .Imitation. im Laufe der Fuçe an :

l'!' Le sujet u ai' mouveinent contraire. i-sas Oas.Snbjeet in der (ieçeiiliewesçunç .

2— Das Sub ject in der Verlançerimç ( Viiçinuntatiuii
)

•

5— Das Suhjecl in der Verkürzung (
Diminution

) ; wenn

sich 1 1 iese- schicklich tliuii lässt .

+— Die llieilierise Enlww/ihnnj des Snbjeets, Welcher wirdi n

t'nl sri'iuteii \bschnitt widmen werden :

"" l.i' su jel en augmentai ion
;

." I.e sujet en diminution
,
quand cela peut se faire

convenablement .

4- Le cli it I, •)'!<• me ni jiiirtii ! du su jet , auquel nous coït

saereron s I arl icle suivant :

> . Dl DKV KLOPPE MKN.T l'\KTIELDU

SI JET .

7> .\(>\ DER THEILWEISEN ENTWICKLUNG »ES

SUBJECTS.

Les imitations ne se font pas toujours avec le sujet
|

Die .Imitationen geschehen nieht immerinit dem vollstàn-

liçen Sulijecte ,oder nur mit den ersten Noten desselben ;maiiii entier , nu seulement avec les premières notes du su

ji I .on les l'ail aussi avec, d'autres l'raçmens du sujet .

On dei ise,sous ce rapport , le sujet en .plusieu-rs pe-

tite, parcelles • par exemple le sujet suivant :

macht sie auch mit andern kleinen Fragmenten des Snbjects .

Man theilt .zu diesem Zwecke, das Subject in mehrere klei'

n • Theile . z :B : das folgende Subject :

~^=^1 '-^hfTT̂
fournil m moins les vi\ petites phrases oui' \ (ijei liefert wenigstens die folgenden t> kleiivn Phrasen:

U \
' 1 \

:^-^-
lh^^^=f=lK-+^-^ II

'

r 1 .
^
-e-^m^3=^

ii.. i r.w t r >

.
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' Cliacjue parcelle peut servir à faire :

1" Des progressions ( ou marches mélodiques et har

mimiques .
)

2" Des imitations •

3" Ues canons de plusieurs mesures .Voici des exemples

Jede Phrase kau dazu dienen, folgendes daraus zu machei

jlüii Fortschreitangen, oder melodische und harmonische

(Vànçe .

2i^ä Imitationen .

5— Canons von mehreren Takten . Hier Heispiele darüber

Aulre eïejnyle .

Anderes Beispiel . ^m ÜÜ§ mm 3m^ - i r- ?m ^?m ^m
^ ö m^ r^^ ^ s^t ^m ö
-, , Avec NC 2.^^ ^^^ £=£^^^ ^mmm
^^m T^f-f ÉÈÉl ê^l^ ^^ Pü^ ^

PUÉ P^ E^^^
£T8E Ü^ ä^§ *f^~p

~3

A
äl ÉÉiÉ Én£uË ^^ ^^Ü^P

Autre exemple .

Anderes Beispiel.

*^= EÉ ^ ^ T^^

t-
:
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tm^m
Anlrr ivt-mjii

fcniUrn Beispiel.

m

=*<= z-m^ t—i

—

^^m
"j ±=E=^£^&^m m^^

m.

i'\

Avec- \?4 .

. „ Mit N'.'i.^ S^E^B
M' =É=§É ^É

tf

Avec N^ S .

Mit N"ft.

^feefj^^-r+f-f-T^-f^ g^g

s ("
r

H.t ( \ '.' + l"0.



9H+ Av,.i \ fi ,

Mit N'^fi.

P^m 33E3E^ ^m^^

ï& X-&-+- m
m p=^ f-j—^^ 1 ^ ^m
9 :^ ^ J

Toni ce développement partiel du sujet augmente

l.i matière fuguee et 1 enrichit . Un sujet defuguequcl

»'HKjn «• fournit par conséquent pinson moins au com =

posifeur :

1
' Des Strettos-

2" Des imitations de toute espèce

3" Le développement partie] du sujet .Ces trois ol> =

j.ts donnent la matière principale dont une" fugue se

compose . Cette matière est le plus souvent si ahniidan-

le (|u il laut en supprimer une partie (la moins inter=

cessante) pour ne point allonger une Fugue au delà

des 1)ornes raisonnables .

IV

DE L'ORDRE, QUE L'ON DOIT OBSERVER

EN EMPLOYANT LA MATIERE DONT LAFUr

(il'E SE COMPOSE , OU DE LA FUGUE l'KO

PRÊMENT DITE.

Il y a une grande différence entre la fugue et la

UKitière fuguee . La fugue est un cadre, un patron,

une forme qui ne change point . Cette forme n"est

• aucun intérêt en elle même . Elle est de pure convention

l).i:t C

en.)

i il

Jede solche theilweise Entwicklung des Sùbjects vermehrt

und bereichert den Fugenstoff. Jedes Fugen?Sab] ect liefert

folglich'inchr oder minder dem Tonsetzer :

ltïs* Engführungen .

2tîSi Jmitationen aller Art .

3<mi Die theilweise Entwicklung des Suhjects . Diese drei Ge=

ginstande,geben den Haiiptstoff} B\U welchem eine Fu^e ge -

bildet wird . Dieser Stoff ist meistens so reichhaltig , da-,

man einen Th eil desselben , (den am wenigsten interessant

unterdrücken muss. um eine Fuge nicht über die vernünftig

Grenzen auszudehnen .

IN

VON DER ORDNUNG,WELCHE MAN BEI DEM GK

BRAUCHE DES STOFFES \NW ENDEN MUSS, Al S

WELCHEM DIE FUGE GEBILDET WIRD . ODER

VON DEK EIGENTLICHEN FUGE.

Es ist ein sehr crosser Unterschied zwischen der Fuge ,

und dem Stoffe, oder den Mitteln zu derselben . Die Fuge

ist eine Kunstform , ein Gebilde, ein Rahmen - welcher nie

ändert . Diese Form ist, an sich , von gar keinem Jnlcresse

\ .' 4170.
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On peut employer la matière fiiçueeet ne pas faire"

une, fugue : c'est ainsi que Haydn a fait un grand usar

ge de cette matière dans ses quatuors et dans sessynii

phonies . Ce qui rem! une l'uçne importante, cest la

.matière i|n elle renferme. Mille fugues se ressemblent

quanta la forme, et ne différent <j m e par la matière.

Iva forme cesse d être bonne des que la matière c[ii el-

|e contient est vicieuse . Voici ce qti il faut savoi r

pour faire "ne fu^ue reguliere :

Sie ist bloss ein angenommener (couvent ioneljer ) Gehrauch-

Man kann den Fuçenstoff anwenden, ohne eine Ftiçe zu m i

cheii ; auf dieseWeise hat Havdn von diesem Stoffe, einen gros

seil Gebrauch in seinen Quartetten und Sinfonien gemacht •

Das , was eine Kit ce \\ ichti^ macht , ist der Stoff, den sie eut:

hält . Tausend Ftiçen.sind einander durch die Form ähnlich .

und nurdiirch den Stoff unterschieden . Die Form hin l auf

ÇUt zu m'hi, sobald der Stoff, den sie enthält , verfehlt M .

Hier l'olçt , was man wissen muss.it in eine regelmässige Fuge

machen zu köum n .

I : I. i manière de moduler dans ce genre de inusi : I
1'— Die \rt des Vfodtllireus , die in dieser Wiisikç/attting; u

que u euilhar i-l .

'J : l,;i manière d exposer le sujet
; i Die Art,das Stili ject gj eich beim Vnfaiiç darzustellen..,

( die Exposition \ _•

."
'.' Comment ou doit entretenir le mouvement entre i é> — \\ ie man die Heuegiins; der SI ininien fortführen soll .

les parties .

4'.' Ce que c'est qifun épisode dan- la fugue . 4- :

- Das, was eine Episode (ein eingeschobener Satz
)
in der

Ftiçe ist ,.

5" /.es différentes manières d employer les St rettos

et 1rs imitât ions
;

(i. Oifrnie pause.doit toujours précéder L entrée du

su jet et de la réponse

7 • Placer le canon dans la fugue •

tî'.' Comment on l'ait la pédale;

.') .' 'En quoi consiste la conclusion de la fugue •

11) : Ce (| lie ces I que I unité de l.l tu- Ile .

On aura une idée assez claire de la marche il une l'u-

5—- Die verschiedenen \rten,die Entführungen (Strelto's)

und die .(mil at innen anzuwenden .

6 '--' Da ss dem Eintritt Ae^ Subjects und seiner Antwort -I ••t.-s

eine Pause vorangehen soll
;

7— Den Canon in der Fuge anzuwenden _-

8— Wie man den Orcelpunkt anwendet

Q'-"- .In was der Kesehluss Ai-v Fuge besteht ,

10—s Worin die Einheit in. der Fug/ bestehl .

Man u ird sieh von dem (lan^e einer \ ierstimniigen Fuge

çue a quatre parties, en se représentant une lrçne siir
|
eine ziemlich klare Jdee machen können , wenn man sich eine

l.i |iielle la mat in e l'ujfuée chemine a peu près de lama; Linie vorstellt , auf welcher der Fu gens to ff ungefähr in fol

niere suivante : gfruder Ordnung fortschreitet :

si .11. 'i'_ REP0VSE_SI'JET_KÉP0SSE_ÉPI.S0I)E-£'

Hl HONSE-SI JET* " "' L. EPISODE- STRETTOJ.EPI

MUH. .S'l'KET'l'O l'l.l 'S SEKRE-JSPISODE -STRETTO

II. I'l.t s SERKE. PE1)ALE_C \\(>\ it CONÇU SION .

I. »ES MODI I. VTIONS .

.(

Nous avons de ja observe dans le tableau compara;

lil de la fui; ne 'ancien ne et de la fugue moderne que .

dans I., première , on ne doit pas sortir des tons relaz

SUBJECT _ANT\\ORT_ S l'BJKC Y \NT\\ ()RT_EPIS()l)t

AVIU tiK I „SI KJKItI' *> EPISODE _ STKKTTO- EPISODE

ENGERES STRETTO-EPISOUE. I)\s i.m.s I K STRETTO.

OKUKI.Pt SKI -CANON IN l) SCHl.t ss .

l.\(IN DEN MODI I. \TIO\K\ .

.Ii. '\rv vergleichenden Tabelle zw ischen di r alten und dei

mode in en Fuge haben wir schon bemerkt , ilass man in der ei-

sten nicht aus den verwandten Tonarten heraustreten darf -

til -
. ou du moins ne le faire que 1res passagèrement , oder höchstens nur st hr leicht durc/nii lu ml ,iun{ dass bes'on -

et surtout lie répercuter le sujet que dans ces tons . I ders das Subjecl mir in diesen Tonarten wiederhohlt werden

1
'., I, .-I (,'.„„:„ »mis levrrroils ,.l... I ..,1 ),„„f|,h,.>-.|.ln ...m ,,.

. i. .. . " nu siijt-1, ct((iii serl a le faire repriser.

I
I

i
• nomme contre-exposition .

<••)
,1 (» .i.l ehr. , 'i

.
!.. .

s. j. et il- In ..In

... n,,. ,- I, . „i.l , .
,

,.,, I .1,. .!,,•„ .|, r„l, .1 .., .I.ls II ,„|,l|l,. n , . ..i-, .

(**) II,. .r.l, VAüderlralihnu; .1er inlvv.ri .»rlchrr .1.1 m v,
. . „ „M- 1,1 .

I h .1. r

I.i-i.ii i*.|.j 1 1. 1 .ii.inii iiL.ui .In Contra -exposition .

Il.et c.N'.' + rii

.
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Ma\s <tan*. la? l'uçue mudeme ( et surtout dans la tnçue

instrumentale \ on peut moduler dans quatre tons de plus

([iii „par Conséquent ., ne sont pas relatifs : ces quatre tons

sont ceux qui ont deux diézes de plus, ou deuxdiezes de

moins- que le ton de ré majeur ou de sr mineur,en sup=

posant <{ue la fugue soit dans I un de ces (Jeux tons. En

Comptant lestons relatifs, on a par conséquent les dix

tons suivants a sa disposition :

Les quatre tons

non relatifs

.

Mi majeur -,

I

l tjf mineur,

i Vt H majeur ,

La mineur .

Re ma leur *

/ .

i Mi mineur -,

.Les six ï FaÇ mineur,

tous relatifs >\ Sol majeur,

f La majeur ,

\ Si mineur .

Cependant, on ne peut employer les quatre derniers

que sous les deux conditions suivantes :

1" Il faut que la fugue soit suffisamment longue pour

les legitimer .

2" Il ne faut rester que fort peu de temps dans chacun

d'eux -, et 113 pas faire de cadence .

Mais vers la fin, et dans le coup de fouet de la f'u =

gue moderne, on peut toujours tenter une transition

un peu forte, quand 011 ;i le talent de la justifier par

un effet heureux .

(2 .DE L'EXPOSITION DE LA.FUGUE .

On appelle exposition de la fugue, la manière de

faire entrer (au commencement du morceau \ chaque

partie ,et l ordre dans lequel doivent se présenter et se

suivre, pqur la première fois, le sujet et sa réponse .

La fugue est ou a 2 . ou à 3 , ou a 4- parties et plus .

A deux parties.

1/ une des deux parties entre seule par le sujet.] au=

Ire la suit en faisant la réponse; elle est accompagnée

par la précédente .

Exposition a deux .

Vocal. (»)

IJie fi ver :

wandten

Tonarten .

IJie 4 nicht

verwandten

Tonarten .

K dur ,

Cis moll,

C't| ilur ,

A moU .

darf.Aber in der modernen, (und besonders in der Justin -

mental = Fuge) kann man sich zum Moduliren noch um \ ier

Tonarten mehr bedienen , welche folglich nicht verwandt sind:

diese vier Tonarten sind jene, welche um zwei Erhbhungszei

chen (st oder t\) mehr, oder weniger haben, als zum Beispiel

die Tonart D dur oder H moll , wenn wir die Fuge in einer

von diesen lieiden Tonarten annehmen .Wenn man die \ er

wandten Tonarten mitrechnet , so hat man demnach folgende

lt) Tonarten zu seiner freien Verwendung :

, I) Hur ,

1: m.,11 ,

Kis moll
,

G dur ,

A dur ,

\ H moll .

Doclikannmanaberdie.se 4 letzteren nur unter d'en fol

-

genden zwei Bedingungen anwenden :

1— Die Fuge muss h/urt ichend laivj seVn, um deren Gebrauch

zu gestalten •

gitm
jyjjjn liannnur sehr kurze Zeit in jedem von denselben ver=

weilen , und in keinem darf man eine Cadenz machen .

Aber gegen dem Ende und indem Flu Allcjm '( G-allop)

der modernen Fuge kann man immerhin eine etwas starke

Transition versuchen , wenn man das Talent hat , sie durch ei

ne glückliche Wirkung zu rechtfertigen .

2. VON DEK EXPOSITION DER FUGE.

Man nennt die Exposition der Fuge die Art ,w ie man (
beim

Anfang derselben \ jede Stilllille eintreten liisst.und die Ord-

nung, in welcher zum erstenmal das Subject und seine Ant =

Wort sich darstellen uiid einander nachfolgen sollen .Die Fu-

ge kann 2- , oder 3 -
, oder -t : , oder auch mehrst iniig <e_yn .

Die zweistimmige Ftiüje .

Die eine der beiden Stimmen tritt allein mit dem Sub -

jeet auf . die andere folgt ihr mit der Antwort und wird voit

der vorigen begleitet .

Zueistiinige Exposition .

JSnmunl .

*) Ko-, imierons p.xr te mût VOCALE , les exemples <[ul sunt f.xits punr

p ir.nt INSTK1 MENTALE ceux ([ui sunt destinés aux instrii n

j mens .

('-) VI ir werden durch das Worl l'OCAI. die Beispiele anzeigen, V eiche für Menschen =

stimmen, und durch das Worl JNSTKUMEXTA1. Jene,«eiche fXir Jnstriumnle bestimmt ..

sind . .
: "

l).et,'.\ u +l-<l .
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A trois parties .

1'- \ ersioil * ! une <i«"- trois parties entre seil le par

le mi jet ; l.i seconde, taisant la réponse , la suit .la 5"-

vii nt ensuite en repercutant le sujet ; elle est accom =

pagnee par les deux précédentes .

\ tmis .

Dreist immige Fuge

<
5^

»• "!•«;"

Brglrllllll«.

1 * \rt . Die eine der drei Stimmen tritt allein mit dem "ii

jectauf.die 2-,indem sie die Antwort macht , folgt ihr -.die ."

i'olgt hierauf nach, indem sie das Subject wiederhohlt.die<e

wird von den heiden Vorhergehenden begleitet .

Dreistimmige Exposition •

S ^^kJj-u^m^
S„|.l .

Kuhjrrl .

m m *-f -"
§ m t=r=f:

i:. J s.

Cj:t #=£ tg^
S„|M.
SllhjBCt .

i

2"- Irrsinn . L nur dos trois entre par |p sujet;l;tse= 2 1

- Art . Die eine Stimme tritt mit dem Subject auf ; die

coude la suit, faisant également h- sujet . la.troisième !
2- t'oint ihr, indem sie gleichfalls das Suhjevt ausführt .. dii

vient apres , eu exposant lareponse .

I

ö 1

- folgt hierauf mit der Antwort .

Une autre a trois . Andere dreistimmige Exposition.

V_ rn £=Sm^ m^ ï *
kT^TTTÏÏi

-$^£ ^m m ^ ^mj^ 35 3P-_

Kll»l.
S'„|.,,C| .

AcrontpAfi'iiuiH

Ke^leitunq .

p*
ÎIPUI1S.- .

A quatre part ies .

I.a meilleure exposition a quatre parties est lasui-

vante : lime des quatre entre seule par le sujet . la 2 -

( accompagnée par la précédente
) entre par la réponse

;

l.i
"'' (accompagnée par les deux précédentes} entre

par le sujet < la 4"'- entre par la réponse
;
elle est accom-

pagnée par les trois précédentes ,ou au moins par deux

des I rois précédentes .

A quatre parties

.

Vierstimmige Fuge .

Die beste vierstimmige Exposition ist die folgende :eine dei

vier Stimmen tritt allein mit dem Subject auf ..die 2- (vomier

Vorigen begleitet \ tritt mit der Vntwort ein .die 3 - (•vondei

beiden.Vorigen hegleitet \ tritt mit dem Subject ein : die 4''

folgt mit <\vr Antwort . diese wird von allen dreien vorherge=

lieuden , oder w eiligsten,- Voll zweien derselben hegleitet .

\ ierstimmige Expositii

O.et C.N ! 4-l-u
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Comme lou entend dans cette exposition deux fois

le -ii jet et deux l'ois la réponse, on s'arrangera (autant

que possible") pour que le sujet et la réponse se tassent

la seconde t'ois octave vins haut ou octanepi'us has que

la première t'ois . Ce cjup 1 on obtiendra facilement ,

dans la fugue vocale, en mettant le sujet dans le SO =

IMUNOel le TENOR, et la réponse dans VALTO et la

BASSE. Si cette version, ne- va pas,on ferale contraire,-.

1 une des deux manières est toujours possible .*""'

Voici I exposition précédente, mais dans laquelle on

f„ a ajoute deux conduits Juxrmoniaufs , dont 1 un après la

première entrée de la réponse , et 1 autre après la re:

prise du sujet .

Exposition avec deux conduits.

Da man in dieser Exposition zweimal das Subject und zuei-

nial die Antwort zu hören bekommt, so leitet man es ( so »ici

als möglich ) dergestalt ein , d.t-M das Subjcct und die Antwort

zum zweitenmal um cnu Octave hoher oder um eine Oclavi tu -

fer eingeführt werden, als das,ersteinal . Man kann dieses in

der Vocal- Fuge leicht bewirken, wenn man das Subjcct in den

SOPHAN und TENOR, und die Antwort innen ALT und BAS.S

setzt . Wenn es auf dies.- Vrt nicht geht , so macht mandas (ie?

gentheil ; eine von den beiden Arten ist immer möglich .''"'

Hier folgt die vorhergehende Exposition, welcher man aber

zwei harmonische Fortschrciliaigieii beigefügt hat, von wel

chen eine nach dem ersten Eintritt der Antwort, und die

zweite nach der Wiederkehr des Stibjecls folgt .

Exposition mit zwei Fortschreitungen .

\'"l l.e Soprano et le Tenor uni la même étendue , a la distance il une octave

il m est ,1e même en Ire l

1

Alio et la Nasse . Ain-! donc , rruand le sujet dépas-

se le WKDJI'M ,1,', Soprano un choisit la première cersnni - dans le cas mu =

I r a ir-* ,
mi prend la seconde .

v
;

'

;
) Tt. r Sopran und der Tenor haben ilenseilieii tintan-- in -ter Entfernung- t

tave - elien so verhält es sich zwischen dein Alt uii-l tsass . V\ wm also das So

MITTEI.TÖSE des Sojirans ühersteie,-t,su sehrauchl man die erste Art. im c

ii ein-c Oç-

ierl die

Falle wählt man die Zueile

D.et C.V.' -H~<>.
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I.i- premier de ces conduits ne peut avoir lien qu ..;'! Die erste dieser eFortschreitiiugcn Un im nicht eher al

'rès ta preùiiè ri rçnonst . On fait en gênerai peu du -a: I Ht r ersten bit/cor t stall fin.Un . L berhaiipt macht ni;ni in li

ge des conduits dans l'exposition . Dans tous lis <ms il

tant i|ii il- soient très courts : 2 mesures suffisent . il

arrive par loi« que la réponse ne commence pas •- tt > le

même temps .!< là mejure que le sujet , comme p:e :

Exposition von den Fortsohrcitungen wenig Oehraueh . \uf

jeden Fall müssen sie sehr kurz sc\n : 'J Takte reichen hin .

Es'gcsehieht bisweilen , das« die \ntwort nicht auf demselben

Talilthei/ anfängt . v\ ie das Subjecl . -> z : H :

'^
Suh.rrf.

mmm-%
*±E

Mais cela ne penl guère a\oir lieu dans l exposition, !
\her dieses kann in der Exposition nur dann statt haben .

que dans la double mesure a quatre temps comme dan« le= weundii Fuge im duppclgauzen Takt ( o .n<\\>r . . wie im

xemple précèdent , sauf dans la fitg icdes niouveiueuts Vi ebeuaiigefiihrtcn Heispiele i geschrieben ist .es mii -le denei =

t liante, Lento on adagio,dans lequel cas le 3 n - teins ( de ! ne Fuge im \ndante, Lento, oder \dagiu = Tempo sejin.mwel

la mesure simple a <{ual re teiups)ncut répoudrean premiei

ou le +'."- au '1
l

- ; mai- en i mploraul les Str. Uns et les imi:

,, talion« dan- leconrrant de la fugue, le sujet ''t larépoit

se se trouvenl frcqttejiimenl places sur d antres temps di

la mesure, ce qui hue donne parfois nue lato qui sent

hle appartenir a un tout autre chant, comme p : e :

ehern Falle der dritte TakUli.il ( de* einfachen | Takts
,
dem

ersten Takttheil „und der +'_ dein 2
1

'- antworten kann -aber. bei

der weiteren \nwenduug der S trettos und der J mit a t in neu ira

Laufe der Fuge befinden sich das Suhject und .lie \ntwoi t hau

fig auf andernTheilen de- Taktes gestellt, was ihnen biswei -

Ich das Ansehen eines ganz ander)) Oesangs ^j!i|
, wie z : B :

i

Meine Slljel .

n.l.sell.e .Siitifurt _

.> .1)1 MOI \ KM FAT Ol E LOS DOIT ENTKK 7) . VON DER l'.EW KOI NO. IN \\ ELCHEH MW DIE

TENIR ENTKK I.I'- S PARTIES.

Pour que la fugue ne languisse pas, et pour qu" elle

m perde pas un certain degré de chaleur qui lui esl in'

i i'-aii •!, .m prescrit la regle suit ante ;

1 1 faut que ! temps de la mesure (surtout le- temps

loi i-
î
soient constamment frappés ou attaques, nïmpor=

le I m- quelle partie . Le sujet et sa réponse font excep

(liai . t/untid //.s ne sont pas accompagnes . Voici un p. tit

• I eau qui indique les temps a frapper, selon laniesii

l h- momenii nt de la mesure :

STIMMEN FORTFUHREN SOLL.

Damit die Fuge nicht schleppend werde, und nicht einen

gewissen Orad von Lehhaftigkeit verliere , der ihr nolhwe

dig ist ,so sehn ibt man folgende Hegel vor :

Die TakttheileJ hrsondi es die schweren ) müssen stets

deutlich angeschlagen und durch die Töne bezeichnet wer =

den. in welcher Stimme ,•- auch ••ni mag . !)a- Sulijectiind

seine \ntwort machen jedoch eine Ausnahme wenn s/r oltni Br

iflciiun'ß sind . Hier ist eine kleine Tabelle, welche die auzu

schlagendenTakttheilc-iiaeh der Taktart und ihn:' Bewegung,

anzeigt :

;i , ,,: I 1 r • \ « .

Moin emont mutiere ,

Massive Brwcpunp , Prrst'i Mo-Icrat'i

i l
°3^\ n "B~r—^^̂ J2^^F^^~^n^=f= r̂°== m̂

o.ter wenigste;

lv :i".i«.ii. Moderato. Moderato. Lento

"I" »""--l'»>. ,1. r ; 11

Moderato. .Andante et l.ent.

':X f=TT^^̂ ^^^^ ^̂^fU—^-^^^~^=M
\ +17(1
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On peut frapper plus de notes dans toutes ces me;

sur.es , niais on n'en doit pas frapper moins . Lesexcep

fions a cette regle sont :

1" lie comiiieiicenient d un Stretto ou dune imita

tion serrée avec le sujet, Lorsqu ils ne sont pas accompa

gnes par une ou par deux parties ajoutées , p : e :

Sujet.

Man kann in allen diesen Tàktarten mehr Noten ansclila
s _

gen , aber nicht weniger. Die Ausnahmen von dieser ifegel

sind :
,

1' '"- Der \iifang einer Engfiihriing oder einer zusammen;

gedrängten Imitation des Subjects , wenn dabei keine beige

tügte Begleitungsstimme befindlich ist , z . li :

Mais si une partie accompagnait ce Stretto, il fau=

lirait quelle marquât le troisième temps Mans les trois

premières mesures,ou ce temps est indique par une + ,

p:e:

Aber,wenn eine Stimme dieses Stretto aceompagnirte.so liiiis:

te sie den'dritten TakttheD in den drei testen Takten (dawödi

ser durch ein + angezeigt ist
) anschlagen , z : B :

P
m
"J-:

m
^=az ^ââàâ

m â
7^

'J Les 2 , 3 on + dernières mesures finales, quand

on désire terminer la fugué dune manière large, com;

me cela se fait quelquefois dans les fugues vocales ,

surfont dans celle du style rigoureux .

' Fin dune FuÇ'ue

^
P- ^

SEÈE^

ginns
jjj e 2 ^ 5 () ,i ei . + letzten Schlusstakte , wenn man die

Fuge auf eine breite Art zu endigen » iuïscht , wie es bisw ei

len in den Vocalfugen, (besonders in jenen des strengen S fylsj

der Fall ist .

Kxemple . V

Beispiel . )

CO fr

Eiiilf- einer Fuge

Sfc

=£ç=

321

1' . DES EPISODES.

On appelle KPISOUK, la portion de lamatiere fu=

gu'ee qui n'est pas essentielle dans la fugue ,et que Ion

pourrait a la rigueur suprimer . Ainsi , par exemple,

on fait uil épisode la, ou 1 on n employé point le su =

jet ou la réponse, soit par mouvement semblable ou

par mouvement contraire soit en augmentation ou

en diminution , ou bien quand on ne fait pas unStret=

to ou une imitation serrée et canonique avec le sujet

ou la réponse . Le développement partiel du sujet-

peut également compter parmi les épisodes, surtout

lorsqu il ne se fait pas avec la tête du sujet ou de la

réponse .

l'.\ON DEN EPISODEN. (Xli 'ISCHENSÄTZE* .

Man nennt EPISODK denjenigen Theil îles FngenstotTes ,

welcher nicht wesentlich in der Fuge ist, und den manjeden=

falls unterdrücken könnte . So, z : B : macht man eine Episode

da, no man weder das Subject noch die Antwort , weder inder

geraden noch in der widrigen Bewegung , weder in der Aug;

mentation (loch in der Diminution anwendet -und wo auch we-

der ein Stretto noch eine enggefühl te canonische Imitation

mit dem .Subject oder seiner Antwort statt findet .üietheil;

weise Entwicklung des Subjects kann gleichfalls zu den Epi;

sodeii gerechnet werden, besonders wenn Me nicht mit den

ersten Anl'aiigsiioten des Subjects oder der Antwort vorge=

iiommen wird .

D.t'tC.V'-H-o.
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Les épisodes servent a taire reposer le sujet et

sa réponse, pour le- reprend re-apres aiec plus il iii:

téret . ils peuvent aussi contribuer a donner plus de

variété a une fugue .

Les épisodes sont de deux espèces : les plus est i-

nié- -ont ceux que 1 on t'ait avec le développement pal

liel du sujet : l'es épi-odes sont plu- favorables que les

autres pour entretenir I unité dans la fugue -mais ils

donnent moins dé'variete ,. les autres sont ceux, dont

•m imente la matière: ils jettent plus de variété dans

la fugue . l'n épisode, (pie 1 on in\ente de la sorte,doit

radier avec le ri -te <le la fugue, avoir un air de famil-

le : on \ doit retromer les mêmes valeurs de notes ,

les mêmes dessins et le même caractère .

Comme le- épisodes sont des .objets accessoires, il

ne faut pas les prodiguer : cin<[ ou six suffisent dans

une longue Fugue Les épisodes courts sont des meilz

leurs : il v en a de deux jtisqti à seize et \iugt mesures .

il ne faut pas surpasser ce dernier nombre . On verra

les exemple* d épisodes dans les fugues analysées qui

• ui\ ront cet article .

5 -DIFFERENTES MANIEKES DEMPLOYER
,LES STRETTOS ET LES IMITVTIONS

.

Il laut au moins deux partirs pour rendre unStret

to : mais le même Stretto peut aussi avoir lieu entre

(vois ou quatre parties et plus . Ouand le Stretto se

fait entre plu- de deux parties, ces parties s imitent

ai a distance / aale , ou a distance inegale .

Stretto mire <leu* parties seulement .

.Slrell.i, nur zwischen zw ei stimmen .

Die Episoden ( Zwischensätze l dienen dazu « da* I i

und seine Antwort ruhen zu lassen. tun sie dann wieder mit

erneuertem Interesse aufzunehmen . \ueh können sie dazu

beitragen, einer Fuge mehr Abwechslung zu rersehaffen.

Die Episoden sind von zweifacher Gattung rtlieceschälü

testîn sind jene. welche man an- der theibv eisen Entwicklung

des Kubjects bildet : die-e Episoden sind giinstiget zur He =

wahrungdèr Einheit in der Fuge. als-auderc (aber -ie geben weni-

sjer Abwechslung; die andern sind jene,zu welchen man den SfotT

erst erfindet : ilie<e brinevn in die Ftt^c eine Çr(j--ere \h -

wechslnng . Eine, auf diese \rt erfundene Episode. iniissn !

dein übrigen Inhalt der fuge eine Übereinstimmung. eine' I'

ruilienahnlichkeit haben : man niuss da denselben Notenwei i .

dieselben Umrisse und denselben. Character finden können.

Da die Episoden nur Zugab : Gegenstände sind ,so dai I

man sie nicht verschwenden: fünf oder sechs sind in einet

laugen Fuge hinreichend . Die kurzen Epi-oden sind die lies .<

ten : es gibt deren von 2 bis zu 1(3 nn<l 'J(l Takten -die letzte

Zahl soll man nicht überschreiten. Jn deu Fugen,« eiche .li. -

sein Abschnitte nachfolgen,w ird man Beispiele von Episodi n

linden .

5. DIE VERSCHIEDENEN XKTEN AON DEN STREi

TOS UND IMITATIONEN GEBRAUCH ZU MACHEN

Es bedarf wenigstens zu-cicr Stimmen,wn ein Stretto hei

vorzubringen :aber dasselbe Stretto kann auch zwischen*?/-/ /

oder vier Stimmen statt finden . Wenn das Stretto zwischen

mehr als zwei Stimmen vor «ich geht , so imitiren sich diese

Stimmen entweder in (fleicJier , oder in ungleicher Entferniiny

I \ackri» anderfc !yp .)

•Par exemple : ' i

Zum Beispiel: i

^t=«= eîe£ **=fc

en

ins

C est ainsi quun Stretto se fait dans une fugue a

leux parties . Mais ce même Stretto pourrait avoir li

aussi (buts une fugue a trois ou a quatre parties : d;

ce cas, on accompagne le Stretto par les parties qui

m- le l'ont pas . L harmonie est alors a trois ou kqua=

i if parties^ et le Stretto ne se fait qu'entre deux par-

ties. Mais quand trois parties participent au Stretto,

comme dans l exemple suiiant.it faut entendre suOCes=

sivement : sujet _ réponse — sujet :

Auf diese Art wird eine Eiigführung in einer zweistiinmi =

s;en Fuge gebildet . Aber dieselbe Engfiihrung könnte auch in

einer 3 = oder + = stimmigen Fuge statt finden: in diesem Falle

wird die Engfiihrung (
das Stretto l durch die Stirnen beglei =

tet,welche es nicht selber machen . Die Harmonie ist sodann ~> =

oder * = stimmig, und das Stretto findet nur zwischen zwei

Stimmen statt . Aber wenn drei Stimmen an dem Stretto

Theil nehmen. wie in folgendem Beispiele « so müssen nach-

einander : Subject - Antwort - Subject : gehört werden :

Hat t'.N +!"(>.
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A ih'A.iuff uniç-ale tmlre. Irois «ai I r. s .

ijii imgli icl'-r Klltferiltmg zwischen drei Sluini.i

Ce Stretto est a distance inegale , pareeque ! Alton«

compte qu une seule mesure pour répondre au Soprano.

I ai i<tts que la Hasse en compte deux pour répondre a 1 Al

to .'Si la basse ne comptait aussi «punie seule mesure, a=

vaut de répondre a TAlto.ce Stretto serait a distance

esrale, u :e :

Dieses Stretto ist in ungleicher Entfernung, weil der Alt nui

einen Takt zählt ,11111 dem Sopran zu antworten, wahrend der

Hass zwei Takte zahlt, um dem AK"zu antworten .Wenn dei

Bass auch nur einen Takt zahlte, ehe er dem Alt antwortet , so

wäre dieses ein Stretto in gleicher Entfernung, z : B :'

^m m
Les S fret tos, ou les imitations serres a distance ega=

le , entre trois ou quatre parties , ont toujours beaucoup

de chaleur . On comprend facilement «pie ces Strettos

ne peuvent pas être des canons a trois ou a quatre uar =

lies, et qu il est très rare qu un sujet de fugue en four =

uisse . Mais un Stretto (ou imitation \ entre deux par-

ties seulement peut souvent devenir canonique,comme

nous lavons déjà observe . Dans ce cas, on fera toujours

bien de l'employer avant de faire un Stretto eut re trois

ou quatre parties . Voici un Stretto serré a distances

egales entre quatre parties :

Diese Engfiihrungen , oder zusammengedrängten Imitatio-

nen in gleicher Entfernung zwischen 3 oder 4 Stimmen, ha .-

ben stets viele Lebhaftigkeit . Man begreift leicht,dass diese

Strettos keine 3= oder 4=stimmige Canons seyn köiuien,uiidila>s

es sehr selten geschieht, dass ein Fugen- Subject dergleichen

liefert . Aberein Stretto (oder eine Imitation \ nur zwischen '2

Stimmen kann canonisch werden, wie wir bereits bemerkt ha -

ben . Jn diesem Falle wird man stets wohlthun, es anzuwenden

ehe man ein Stretto zwischen 3 öder 4- Stimmen macht : Hier

folgt eineiiges Stretto in gleicher Entfernring zwischen 4

Stimmen :

)

W-

Stretto i distance« i^aIfs entre cjiiatreparties -

Streit«, m rleicher Entfernune zwischen vier Stimmen
,

_?L j_, 7 , 1
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Voici encore un exemple ou Ion trouve deuxStrettos.

le premier entre le Soprano et la Basse, le second entre

!e Tenor et PAlto . Mais ils sont si bien enchain.es, que

les deux nen font qu 1 un seul , entre ((uatre parties :

Hier ist noch ein Beispiel,in dem sich zwei Strcltosbet'in =

den • das erste zwischen Sopran und Bass , das zweite zwi =

sehen Tenor und Alt . Aber sie sind so gut verkettet ,dass beL

<le nur Kins zwischen vier Stimmen bilden :

l)..t l\\ '. +l"<).



Vvec un sujet long, on peut faire deux , trois ou qua=

tre Slréttos .yO 1 1» sujet fort court neu fournit sou =

\ent <(u un seul : dans ce cas , le compositeur peut em

ployer le même Stretto plusieurs fois , mais chaque t'ois

avec i\ne nom elle modification : ainsi , p-.e : .dans une tii-

gnea quatre parties, il présentera son Stretto la premier

ie t'ois entre la liasse et le soprano jlaseconde fois entre

I alto et le ténor , et en changeant les parties accompa -

- 11.11 ites, quand cela se peut
; la troisième fois il en fera

un entre trois parties .la quatrième t'ois il le fera entre 4

l>
:i tjes

;
la cinquième fois il imitera la réponse par le su=

ji I .v ...

Le Stretto le plus serre (n'importe s'il est adistaiu

ce égale ou inegale \ entre toutes les parties de la fugue -

e.st le Stretto principal . On le place, comme le plusiit

teres'sant, vers la finde la fugue , immédiatement avant

ou après la pédale • Quelquefois on en met un a\ant et un

autre après la pédale; dans ce cas il faut que les deuxdiffe=

i put entre eux, soit par la disposition des parties.soit en

imitant dans 1 un le sujet parla réponse .et dans 1 autre la

réponse par le *u jet .

fï.DES l'Ai.SES OUI DOIVENT PRECEDER
LE SUJET ET LA REPONSE DANSLECOUR=

RANT DE LA FUGUE.

Pour que le sujet et la réponse ne se confondent pas

avec les notes accompagnantes qui les précèdent dans le

C'iurrant de la fugue on recoiiimande de faire préce =

der fini il I autre par quelques pauses,chaque fois que

I on attaque le sujet et >a réponse : (Y* pauses ont enco-

le l'avantage de faire ressortir avec plus d'éclat et Aiiu

teret les repercussions du sujet et de la réponse . le-,

pendant il e^t difficile'«! souvent même impossible d oh=

server toujours cette regle . Mais au moins il faut le

Mit einem langen Subject kann man U.3 oder + Stretto"

s

bilden S' !
> Ein sehr kurzes Suhject liefert oft nurein Einzig*

in diesem Falle kann der Tonsetzer dasselbe Stretto mehrere -

male
, aber jedesmal mit einer neuen \ er'änderung a.: i ringen :

so, z:B : kann er . in einer vierstimmigen Fuge, sein Stretto

das erstemal zwischen dem Bi-s und dem Sopran : _d.i* zwei;

temal zwischen dem Alt und dem Tenor ._ ( und zwar.wumiig

lieh, mit Verwechslung der Begleitungsstinunen -) _ias drit -.

temal zwischen drei Stimmen ;_das viertemal zwischen \ irr

Stimmen anbringen .•und ein fünftesmal kann er die Vntnorl

durch das Subject imitiren *^

Das engste Stretto I gleichviel oh in gleicher oder iniglei

eher Entfernung
j
i't auch die vorzüglichste Engtiihning .

Man setzt es.als das interessanteste, gegen das Ende der Fuge .

iinmittelhar nach dem Orgelpunkte . Bisweilen setzt man Eine*

\or.und Eines nach dein Orgelpunkte .in diesem Falle müssen

beide Engführungen voneinander verschieden -e\n . seyesnun

durch die Vertheilimg der Stimmen, oder indem m nih dem ei-

nen das Subject durch die Antuort . und in dein andern die \:i

wort durch das Subject imitirt .

6. VON DES PAUSEN .WELCHE IM VERLAUF DER
FUGE DEM SUBJECT UND DER ANTWORT VORAN

GEHEN MÜSSEN.

Damit das Suhject und die Antwort sieh nicht mit den Be -

gleitungsnoten vermengen.welche ihnen im Lauf der Fuge i«r=

angehen, so wird anempfohlen", dem einen und dein andern ei

nige Pausen vorhergehen zu lassen. und zwar jedesmal , wenn

mandas Suhject und seine Antwort wiederholilt odervonneu-

em anfängt : Diese Pausen haben noch den VortheiLdass sie

das jedesmalige neue Eintreten des Subjects und seiner Anf=

wort mit mehr Olanz und Jnteresse herausheben . Indessen

ist es schwer. und manchmal unmöglich.diese Regel immerzu

1*1 II, - .. r... ,
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Uli iv quaiiil cela se peut, sur tun t apres un épisode,durant

lequel le sujet avec sa réponse se sont reposes : et dans

ce cas il est (ou jours facile de 1 observer • On ne peut ri;

en prescrire sur la durée de la pause; quelquefois elle est

de plusieurs mesures, et fort souvent elle est très cour-

te, comme par exemple dans les Strettos très serres en-

tre toutes les parties , ou dans les imitations serrées, t'ai;

les a\eo le sujet .

On recommande aussi , (pi après un silence de plu si ;

eurs mesures, la partie qui compte des pauses , rentre par

quelque chose qui tienne an sujet on a sa réponse, comme

par les premières notes de 1 un des deux, ou au moins par

une parcelle du sujet . Mais quand ce silence est très court,

c'est-à-dire d un , de deux, ou de trois soupirs, il n'est pas

nécessaire d'observer cette regle .Au reste, on trouvera

des exemples sur tout cela dans les fugues suivantes .

7. DU CANON «ANS LA FUGUE .

On aime a trouver un canon vers la tin de la fugue .

Onandilalieu,on le place le plus souvent après la pédale.

Ce canon est quelquefois en même temps un Stretto a

deux , ou bien une imitation exacte n'importe quel inter =

valle ou enfin, c'est un Stretto tourne en canon, comme

nous 1 avons indique dans 1 article sur le Stretto .

S. DE LA PÉDALE DANS LA FU =

GUE .

Nous avons donné , dans notre cours d harmonie pra=

l ique, la définition de la pédale , et les règles a observer

sous le rapport de 1 harmonie .Voici des renseignements

sur la matière que Ton doit placer sur une pédale emploi

yee dans la fugue . On ne fait guère une pédale que dans

les fugues a plus de trois parties .Cette pédale atoujour

lieu sur la dominante du ton principal de la. fugue . On
la place vers la fin et avant la conclusion du morceau .

Tout ce que 1 on entreprend avec le sujet et qui pr<> =

duit quelque effet , peut trouver sa place sur la pédale :

"ainsi on peut y faire usage des Strettos courts et fréquents,

des imitations avec le sujet, plus ou moins 'canoniques ,

des développements partiels du su jet , comme des progrès;

sion s fe:.„ des combinaisons avec les sujets par mouvement

contraire, ou a\ec le sujet en augmentation ou en dimi =

nation .Quelquefois ce n est que lamatière d'un épisode

invente qui. fait 'les frais de la pédale .

befolgen. iVber mari muss es wenigstens thmi, wenn es möglich
,

ist, besonders nach einer Episode, während w elcher da* St 1>

jeet und seine \ntw<»rt geruht haben : und in diesem Falle i-t

die Befolgung derselben immer leicht . I her die Dauer dieser

Pausen kann man nichts vorschreiben
;
manchmal ist sie von mol i

rereil Takten, und sehroft dagegen sehr kurz, w ie z : H : in den

sehrengen Strettos in allen Stimmen , oder in enggeführten -

mit dem Subject gebildeten .Imitationen .

Man empfiehlt auch, dass nach dem Stillschweigen mehre

rer Takte, die Stimme, welche diese Pausen zu zählen hatte ,.

stets mit etwas eintrete, das dein Subject oder seiner Antwort

wenigstens 'ähnlich sieht , wie z . H : die ersten Noten voueiliem

oder dem andern , oder auch nur einem sonstigen Theiledcs'Mir

mas . Aber wenn dieses Stillschweigen sehr kurz ist, das heiv I

nur aus einem, zwei oder drei Takt t heilen bestehend , so ist es

nicht nothwendig diese Kegel zu beobachten . Übrigens wird

man über alles dieses in den folgenden Fugen Beispiele finden .

7. VOM CANON IN DER FUGE-

Gegen dem Ende einer Fuge bringt man gerne einen Cà =

non an .Weimer statt findet, so setzt man ihn meistens nach

dem Orgelpunkte . Dieser Canon ist bisweilen zugleich ein '2-

stimmiges Stretto, oder eine genaue Imitation in gleichviel wel=

chem Intervall, oder.endl ich ist es ein Stretto mit canonischei

Wendung, wie wir in dem Artikel vom Stretto gezeigt haben .

S.VON DEM ORGELPUNKTE, ODER DER HAL-

TUNG IN DER FUGE .

Jn unserer Generalbassschule haben wir den Orgelpunkt

erklärt,und diebei seiner Anwendung zu beobachtenden Kr.

geln in Rücksicht auf die Harmonie, allda gegeben .Hiersind

noch die Nachweisungen über den Stoff, den man über die ,

in der Fuge beim Orgelpunkt zu haltende Note zu setzenhat .

Gemeiniglich macht man einen Orgelpunkt nur in den mehr

als 3 ^stimmigen Fugen . Dieser Orgelpunkt hat immer seinen

Sitz auf der Dominante der Haupttonart,in welcher die Fuyege-

schrieben ist . Man setzt ihn gegen das Ende und vor dem Ke-

schluss des Tonstiickes .

Alles das , was man mit dem Subject unternimmt , und was

einige Wirkung macht, kann auf dem Orgelpunkte seinen

Platz finden : so kann man da,von den kurzen und häufigen

Strettos, von den mehr oder weniger eanonischen Imitationen

des Subjects, von den theilw eisen Durchführungen dos Sub =

jeets , sowie von den Fortschreitungen, &:... Gebrauch nia =

cheii,so wie die Zusammenstellungen der beiden Subjectein

der Gegeilbewegung oder in der Augmentation oderDiminu-

tion hier ihr.en Platz finden können . Bisweilen ist es nur ein

eben dazu erfundener neuer Stoff ,der den Orgelpunktbildet .

n . t t'.v: -t-l-o



"Souvent aussi on supprime la pedale Tsflrtout dans

les tügurs instrumentales, et particulièrement dans cet

Jes composées pour le l*iano .

.41 \

Oft lasst ma« auch den Orgelpunkt ganz weg ,be-ond

in den Jnstrumentalfugen,und am meisten in jenen . ftjr il

Piaiiotbrte . >

7 ;J . \umerkiing des Übersetzers . Bin bemerkenswßrthernSehT wirkungsreicher Orgelpunkt befindet sûli in <ler grossen Kuer

rferersten f 3-= stimmigen
)
MESSE von CHEROBINI .

11 va trois manières de terminer la pédale :

i" On I arrête par Un point dorgue sur 1 accord par=

l'ait majeur de la dominante : cela se l'ait surtout quand

elle est suivie par un canon, ou parmi Stretto entre

toutes les parties •

se <le cadence parfaite . ou bien

3'' On la résout en cuise de cadence rompue,com =

me ci-dessous , OU la liasse peut monter ou descendre

sur I mie des sept notes qui suivent le dernier accord

de la pédale :

Es gibt 3 \rten den Orgelpunkt zu besehliessen :

j_Mi! Haneiwkt ihn durch eine Haltung auf dem vollkomme

neu Dur = Dreiklang der Dominante,- dieses geschieht Vorzug-

weise, wenn hierauf ein Canon oder eine Kngliilirung in allen

Stimmen nachfolgt -

2" On la résout sur 1 accord de la tonique,en gni = ,, 2—- Man löst ihn ni den Tonica= Dreiklang auf die Art i

Dernier arcorj .W la

pêiUle .

S uzt*:

: Letzter Arcur.1 ilts

Orgelpnnkti .

i> . DE LA CONCLUSION DE LA FUGUE .

Lorsqu on a employé ce qui est le plus interres =

saut, fait avec le sujet et la réponse , la fugue peu r

ché naturellement vers la fin : tout le reste peutétre

considère comme faisant partie de la conclusion .Gel:

le-ci doit contenir quelque chose de saillant , niais qui

se rattache franchement a ce qui la précède , comme

par exemple :

i- Un canon bien distinct île 8 a Iß mesures .

2" l'u nom eau Stretto. fort serré, entre toutes les

' parties de la fugue .

S" Le sujet en augmentation,accompagne par des

imitations ou par une harmonie interessante enfin

+" Un transition heureuse et inattendue, surtout dans

la fugue moderne

.

Quand la fugue est vocale, accompagnée par l'or =

ri lettre, une CODA (ou CÖirP de FOUET
)
peut produi-

re un très grand effet ,et couronner la fugue de la ma=

uiere la plus heureuse : une coda de ce genre dépend de

I inspiration et du génie .

10. DE L UNITE ET DE LA VARIÉTÉOANS
LA FUGUE .

La fugue est une production tout-a-fait scientific

que. et telle qu'on la compose ( soit dans le style ri-

ll .et c.v:

vollkommenen Cadenz auf .oder auch

3— Man lost ihn auf die Art der gebrochenen Cadenz an I

wie hier nachfolgt,wo der Rassauf eine von den 7 Njpten,di

dem letzten \ccord des Orgelpunkts nachfolgen , auf rodei

absteigen kann :

2 > 'f 5 6

S I ËEI?*

9. VON DEM SUHLUSSDEK FUGE.

Wenn man alles das benutzt und verwendet hat , was aus

dem Sulyect und der Antwort , als das .Interessanteste, gebil

det werden kann, so neigt sich die Fuge natürlicherweise ih =

rem Ende zu : alles Übrige kann demnach , als zum Besehlies :

sen derselben gehörig, angesehen werden . Dieser Schluss

muss etwas Geistreiches enthalten, was sich aber ungezvumgi n

an das Vorhergehende ansehliesst, wie z : B :

1^ Ein klarer Canon von 8 bis 16 Takten,.

2— Eine neue Engführung, sehr zusammen gedr'angt.zu i=

seben allen Stimmen der Fuge .

gliaüjjas Subjeet in der Augmentation .begleitet von Jini! i

tionei) oder von einer interessanten Harmonie . endlieh

«i»£23 F^iiie glückliche und überraschende Ausweichung , he -

sonders in der modernen Fuge .

Wenn die Fuge eine Vocal -Fuge ist ,und vom Orchester lie

gleitet wird , kann eine CODA ( oder ein Ptü ALLEGRO) grosse

Wirkung machen,und die Fuge auf die glücklichste Art krönen:

eine Coda dieser Art hangt bereits von der Begeisterung und

dem Genie ab .

10. VON DER EINHEIT UND ABWECHSLUNG IN

DER FUGE.

•• Die Fuge ist ein durchaus wissenschaftliches hunsterzeug-

niss . und so wie man sie eomponirt , ( sey es nun im strengen,

+.'-"• ,- '

.

"
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'gourVux
n
suit dans le style moderne),el le court il un mon

' veinent continu, sans repos phythmiqn.es, sans divisions

,

de phrases et périodes . Privée ainsi de ces miajiws , elle

intéresse en général plutôt 1 esprit que le sentiment.Ce-

pendant, j'en ai entendu (dans le mouvement lent) <pii

ont vivement touche tout 1 auditoire • et une fugue dont

le sujet est imposant , qui a de 1 énergie et de la t'ran =

cluse, peut interesser tout le monde .

Aucun ge'ijre de musique n est susceptible dautantdu-

nilé que la fugue . Voici comment on peut obtenir et

entretenir cette unité .L exposition dune fugue, aquatre

parties par exemple, doit i comme nous 1 avons déjà dit
)

se faire de la manière suivante :

. 1? Sujet seul, par conséquent sans, nul accompagnement,

2" Réponse, accompagnée par une partie •

3°. Sujet, accompagné par 2 parties-

4° Réponse , accompagnée par 2 ou par 3 parties .

< >r , dans cette exposition, on a 1? le sujet avec sa re=

ponse,qui doivent signifier quelque chose, produire

une sorte il impression et avoir un certain caractère
;

2° mtgenred accompagnement que Ion adopte, selon

son goût et son génie . Cet accompagnement renferme

une sorte de dessin . il est fait avec quelques valeurs de

notes que Ion a choisies . I,e tout ensemble doitneces =

s.iirement produire un genre d'effet -.c'est cet effet que

I on doit rtïtretènh-jusqn a la' fin d«fla'fiigi?e', potnmi>«Hi

paspècttetr.'coiitre la regle dT-tmit^ . •

Principe fondamental.

I. exposition est le régulateur de tout le reste delà fu=

gne,sous le rapport du caractère, du mouvement dans les

parties et des dessins d'accompagnement . Ce sont surtout

1rs mêmes valeurs tic notes qu il faut conserver . Si donc,

p:e : , des noires sont les valeurs les plus courtes dans fex=

position, il ne faut pas que le compositeur introduise plus

tard des croches .'Si dans 1 exposition il juge a propos

d employer des croches en accompagnant le sujet et sa ré-

ponse, ou si le sujet lui même en contient , il peut et doit

reproduire des croches durant la fugue entière
;

mais

qu il se garde dy mêler des doubles.croches , ou enfin daifc

1res valeurs que Ton na pas entendues dans 1 exposition

sauf des valeurs plus longues .

En résumé, la fugue peut contenir des valeurs plus

longues que celles employées dans l'exposition, mais elle

ne doit pas en contenir de plus courtes .

oder im modernen Style,) läuft sie i-n uniinterbroehVner-Bcnr

gung, ohne rhythmische Höhepunkte, ohne Abtheilungen in

Phrasen und Perioden, in einem fort . Demnach aller dieser Ki

genschaften entbehrend, interessirt sie im Allgemeinen mehrden

Verstand als das Gefühl . .Indessen habe ich fugen I in langsa =

mer Bewegung! gehört , welche das ganze Publikum lebhaft

rührten • und eine Fuge, deren Subject imposant auftritt , und

welche mit Kraft und Freiheit sich entwickelt, kann die ganze

Welt begeistern .

Keine Gattung von Tonwerken ist so vieler Einheit fähig

als die Fuge . Hier folgt, wie man diese Einheit erhallen und

durch das Ganze bewahren kann. Die Exposition einer vier

stimmigen Fuge, z : B :,muss, ( wie wir schon bereits gesagt r

haben,) auf folgende Weise gebildet werden :

i—? Das Subject allein, folglich ohne alle Begleitung .

2—'Die Antwort ,von einer Stimme begleitet ' '

5— Das Subject,um 2 Stimmen begleitet .

4— Die Antwort, von 2 oder 3 Stimmen begleitet ,

Nun hat man in dieser Exposition : 1— das Subject mit sei
-'

uer Antwort .welche etwas bedeuten , etwas sagen müssen , und

einen gewissen Eindruck machen , einen bestimmten Charakter

darstellen sollen ;
2— eine Gattung von Begleitung , welche

man annimmt und festsetzt , je nachdem sie vom Geschmackuud

vom Genie des Tonsetzers hervorgebracht werden .Diese Re

gleitung bildet eine Art von Umriss. oder Gedanken .erist aus

Noten von verschiedenem Werthe gemacht, welche man hiezn

gewählt hat . Das Ganze zusammen muss natürlicherweise ei =

ne gewisse Wirkung hervorbringen : diese Wirkung ist es nun.

welche man bis zum Ende der Fuge festhalten muss, um nicht

gegen die Kegel der Einheit zu sündigen .

Hauptgrundsatz.

Die Exposition ist der Wegweiser und Ordner fürdie gan

ze übrige Fuge, in Rücksicht auf den Charakter, die Bewegung

der Stimmen und der Umrisse und Gedanken der Begleitung.

Vor allem ists der ijleicke Xotemcri-th , den man bewahren muss .

Wenn also, z: B : die Vierteln die kürzesten und schnellsten

Noten in der Exposition sind,.so darf der Tonsetzer nicht mehr

in der Folge Achteln einführen .Weimer für gut findet, in der

Exposition Achteln anzuwenden , indem er das Subject und die

Antwort begleitet .oder wenn das Subject selber deren enthalt,

so kann und muss er während der ganzen Fuge sich in Achteln

bewegen ; aber er hüte sich . Sechzehnteln darein zu mengen ,

oder andere Gattungen, die man in dejc Exposition nicht ge = t _

hört hat .ausgenommen solche von längerem Werthe .

Jm Ganzen genommen kann die Fuge Noten von längerem

Werthe enthalten, als in der Exposition angewendet worden

sind, aber sie soll keine kürzeren in der Folge aufnehmen .

II. et l'.N" + !"<>.



Lui- fugue. p:e:,dont 1 exposition est très animée, pont

contenir un coupteoepiiodèsplus calmes,«pie Ion effec =

lue avec des valeursun peu moins accélérées ; mais le cou -

traire ne doit jamais avoir lieu dans une lionne fugue

.

Pour obtenir la variété dans la Ineue,voici cequon

doit observer :

i° Il faut éviter de rr'/>t// r dans le oonrraut de la Fn=

gne la mcmechose dans le même ton, sans une nouvelle

disposition des parties, ou sans renversement ; enfin il

ne faut rien reproduire deuxou trois^Msanschailgement

s ii'' Il tant moduler fréquemmentj et comme dans le

courrant <1 une fugue on revient soin eut dans le même

ton il faut que cela se fasse <le différentes manieres:p;e:,

si Ton arrivait cin<[ fois en su/ majeur, ( dans une fugue

en n/ majeur \ on pourrait faire cinq modulations «lit ;

h rentes, selon le ton qui précède sel majeur .p:e :

A
j

. Sut en sol . B), île r< en sol <"). de mi en so/.U),de

f'ii en sols E ),de la en sol

.

Il est clair que si le compositeur arrivait cinq fois

en îi>/ , en partant toujours de Ui , il ferait cïn-q fois la

même modulation , ce qui lie pourrait pas manquer de

détenir monotone •

3° Il faut varier les épisodes, qui t'ont reposer le

'iijet et la réponse .

On obtient encore de la variété dans un nielan =

ce heureux de I harmonie a deux , a trois et a qua-

' re parties .

\prrs tous lis eclaircissemens que nous venons de

donner sur la matière fugnée, sur la forme et les pro-

priétés de la fuçue , tant ancienne que moderne, nous

passerons a 1 analyse de ses dilTerens genres . Il yen a

a 'J , à 3,a4et jusqu'à h parties.

On appelle Kl (il I.S SlMFbES , celles qui sunt

faites avec un seul sujet .les Kl'lit'l-'.s DOUBLES (Sut

deux Mi|rts , mais il y en a aussi a trois sujets et plus .

I.i s fugues sonl vocales ou instrumentales . on hienvos

c îles et instrumentales a la fois, comme p:e: la plus

grande partielles fugues vocales accomjjagnces par

I orchest rr .

Eine Fuge z:B:-,deren Exposition sehr lebhaft bewegt M.k :i

ein Paar ruhigere Episoden enthalten - welche man mit Noten

von langsameremWerthe hervorbringt
: aber das Gegen t heil su II

in einer guten Fuge niemals statt haben •

Im in der Fuge Abwechslung zu erhalten, i-t folgendes zu

beobachten :

1—- Man muss vermeiden, im Laufe der Fuge dieselbe S'trl/i

in dt rse/hen'l't'intrt zu wiederhohlen , ohne eine neue Verthcilung

der Stimmen . oder eine l mkehrung anzuwenden ,überhaupt da. I

man nichts zwei -tider dreimal repeliren. ohne es zu verändern.

2 '*'-'- Man mus« hätif'iy iiwdidiren . und da man im Laufe der

Fugeoft in dieselbe 'l'ojiart zurückkehrt, so muss dieses stets ml

verschiedene Arten geschehen: Wenn man z:B: fünfmal (inei

ner Fuge in C dur\ ins tï dur käme, so könnte mall, fenachder

Tonart, die dem lr dur voranginge , fünf verschiedene Modu

lationen machen - z : ß :

A.), aus Cin ir. B),aus 77 in fcr.C
)
,aus E moll mir. I> i . aus F

in Cr . E Laus 1 in i'r .

Es ist klar , tlass , wenn der Tonsetzer fünfmal ins li kii

nie, und jedesmal von I aus modulirte, so würde er l'uni'

mal dieselbe Modulation machen, was auf jeden Fall Eintu -

nigkeit hervorbrachte .

3 -^î Man muss die Episoden - welche zum Ausruhendes Sub

jectsnnd seiner Antwort dienen, abwechselnd bilden ,* und va

riren .

Uberdiess erhält man auch noch Abwechslung vermittelst -

einer glücklichen Mischnlig der zwei drei- und vierstim =
'

migen Harmonie .

Nach allen diesen Erläuterungen, welche wir soebenübei

den Fngenstoff, über die Form und die Eigenheiten der allen

und modernen Fuge gegeben haben, schreiten wir zur Zer

gliederung, ihrer verschiedenen Gattungen . Es gibt 2=,3 = ,

4 - stimmige, ja bis H - stimmige Fugen .

EINFACHE Fl'GEN nennt man jene, w eiche nur aus einem

Subjecte gebildet sind
;
ÜOPPELFPCrKN haben zwei Suhjee

te. doch gibt es noch deren mit drei und mehreren Subjec =

ten . Die Fugen sind Vocale oder Instrumentale . oder auch

wohl beides zugleich , wie Z : B : der griisste Theilder.vom

Orchester begleiteten Vocalfugen in Messen .Oratorien,**.. .

H.. t l\\ 1 + l~o.



91« - '.
'•

•' v.

ANALYSE

UKS FUGUES SIMPLES A DEUX, A. TROIS ET

À QUATRE PARTIES..

LesTugiies a ilein parties sont fort rares? elles nof-

(Veut quun faillie intérêt .En voici une pour deux voix :

Vocale.

Soprano .

V.

ZERGLIEDERUNG
DER EINFACHEN, ZWEI = ,1>KEI=,UND VIER sSTlM

MIGEN FUGEN.

Die zweistimmigen Fugen sind sehr selten -siebiethen nur

ein schwaches Interesse . Hier ist eine fiir zwei Stimmen :

\1K

Exposition de huil int turf s .

Exposition vunacM Takten.

|feC

Réponse.
An two ri .

m^m
Pr.92.]

gS^ £*mm

frf=f^r

Réponse .

Aiilu ml
,

IÊÉËÉË
=*H* Œ £ ^S^ //•

ss ^ü
Episode de Cinq

Episode von fünf 7

lirps .

akten

^é=é ^ fe#

Contre _ expositio

Contra _ Expos

. (*)

^^
Sujet.

siidje

^B*== r r r * ^£•*-^t

âfaH'-^J- ^S ^s ^^^3f ^t

i^pim

Episode de onzenie

Episode von eilf Tj

dtf
qtfc ^^ HÉ M

mm$ ^^ s
Sujet transpose-.

Snhiect transponirt .

P^ ff^ ^m m£^z

m
Episode de huit m?- u

Episode von achlT^kten.^ mm fWt ?*r=FT ^m m^mm wm

Sujet transpose .

Kubject transp-imrt .

\*r ' La contre -ejpositlon (comme nous l'avons déjà observe) se fait en com -

nirncant par la réponse, suivie dn "sujet . On la place toujours après le premipr

épisode . La contre_exposition nest pas de riçueur . On peut la remplacer en

promenant le sujet dans les differens tons relatifs ,et en le mettant successive

-

ment dans différentes voix . »ans ce cas , 1 épisode après l exposition' n'est

lias nécessaire .

x""/ Die Contra- Exposition (<iee;en_ Exposition) wird
, ( wie wir schon angemerkt Jia =

lien) g'emachf 1 indem man mit der Antwort anfängt , xx eich er das Subjeet nachfolgt . Man

setzt sie stets nach der ersten Episode . Die Contra- Exposition ist nicht 5trenç>notnweii:

dt«- . Man kann sie ersetzen , indem man das Subject durch mehrere verwandten Tonart

ten durchführt, und indem man es abwechselnd in die verschiedenen Stimmen Ipçt . Jn

diesem Falle ist die Episode nach der Exposition nicht notnwenilîç .

l).etC.\?4l*70.
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p y j ^ ï^i^ NtrHto .

Slri-lt'.

..*',

Su,el .

Suhltet

IFFpf-f £PÖ pü ^ ^ tr

m?

Can<in il** 8 mesures.

Canon von S Takten . j

j^^ lr W^ ^ ^^
^r r r ^m

Cnncliisîrm

S'chluss .

ïm j—* J
hf r^ se* ^ ^=

lue fugue a deux voix pourrait acquérir un degré

.il intérêt de plus, en 1 accompagnant par une basse fai=

lisons les conditions suivantes :

\.) Il faut <[ue la fugue soit sous tous les rapports

si bien faite, quelle puisse se passer de cette partie

ajoutée :

B.) Cette liasse ne participe pas a la fugue, elle

n en fait entendre ni le sujet .ni la réponse , et par con-

M'cpient elle n imite rien . Son lmt est de rendre f hart

moitié plus coitiplettè, plus claire, plus interessante.et

le donner a la fugue plus de mouvement et plus de cha-

leur . \ oici la fugue précédente avec une hasse (faccoilfc

parlement :

Eine zweistimmige Fuge könnte ein grösseres Jnteresse

gewinnen, wenn man sie mit einem Basse begleitete, der un-

ter folgenden Bedingungen zu setzen vyäre :

\.) Die Fuge selber inuss injeder Hücksicht so gut ge -

macht seyn,dass sie dieser Zusatzstimme \öllig entbehren.

könne .

H.i Dieser Bass nimmt an der Fuge keinen Antheil.erlässt

weder das Subject noch die Antwort hören, und imitirt folg=

lieh nichts . Sein Zweck ist , die Harmonie vollständiger.kla

rerund anziehender zu machen, und der Fuge mehr Bewe -

gung und mehr Lebendigkeit zu geben . Hier ist die vorher^

gehende Fuge mit einem solchen Begleitltngsbass dargestellt :

ü.et C.N° 4|-()
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FUGUE VOCALE A 2,

* accompagnée cVnne basse non obligée

2 STIMMIGE VOCAL -FUGE .

von eineTn nicht obligaten. Basse begleitet .

^^m^ j
fï HffY m ^m PPi r'Tf r*r

^ ^m^m z^= ^fe te
Tptfhff-*? ^m m^- 6 ~=fwtf:& feî ÉEÊÊÉïi

fe Si gfrpg^p ^ s^^ ^ f^
^^^p^^ i-jii ésé éé teUPSP^ ^^^^ f=ö

5
j _ # 3 , j|

b 5 5 6 5 S j) S j
]

6
« 5

ÉÉË

J,
'ß^^=t=^3ri-^rf^^^^^ ip ä^H - |r ^

t=m te m& y&c=km ^ wm pö dto^^S
9n èÉëÉi g£ë£

5 -

4. t
«Il «

ÉÉÉ
5 -
4 *

ié
4^ 4J

«4
2 « mmmmfT

2_

p^3^^^^ ^t If r^ipg P=ä ö^
^^ É^^ >± ^m m=z M-pp êép ^ PP^p p=^

£
r-

6 5-
5ÜÜ S » -

32 5 4 6 5 4 >

6,5-
2 5\ 4 ï

S 1 _
1 4 3

"
frff^fri^ ^ 5_^ 1. 5

iUlAl^JÏ

£P^ "OT^pp^-U^gp i r
rirrf^T^3=

».et C.\° +l'(>.
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: l ne l'unie instrumentale à deux, peut acquérir Kine zwei<timmisje instrumentai- Fuçe kann weit mehr.

|i|ns (1 intérêt , même sans le secours d'une ba«se ajou- Interesse,selbst ohne Hi'ill'e ein*'- beigefügten Basses erhalten.

Ut* ; car ou peut choisir un sujet brillant , vif. uri^i - denn man kann ein glänzendes . lebhaftes , "originales und

nal et rempli de chaleur . On trcmve de ces f'uçues in -
j

rasch fortlaufendes Thema dazu wählen . Man findet in mei=

v I

strumentales a <leu\ parties dans mitre oiivraçe inlitii- neni Werke : K't't'IJK l)F UKNKK Tt'til K Pot R LE PIANO;

le : BTI'DK »r GENRE FI i;iK Pot « LE PIASo . mehrere solche Beispiele von zweistimmigen Jn«tntmen =

talfusren .

U.ct C.N° + i~<>



74- , Anmerkung «les Übersetzers . \\ ir geben hier von dieser Gattung 2 Fugen von KIKNBKKUKK als Muster . Natürliiln <

weise können solche Fugen nur für fias Pianofortf, Oller allenfalls für zwei Saiteninstrumente gesetzt werden .

Zweistimmige KuA

cv von K irnlterter

r«MsŒ

D.et C.N9-HTÖ.



Man sieht ans diesem Beispiel.) wie viel Mannigfaltigkeit man seitist in fliese einfache Furm legen kann , ohne von dem regelmässigen

Fugenhau abzuweichen .

Uass man für Jn*trumental -Fugen Mieser Gattung auch fremdartige „ humoristische , sogar liarok = klingende Sulijeete verwen tien

kann., ersieht man ans füllendem zueilen Beispiele :

,Mol£o Alleçro. J=ioo.M.

/Em
/»ei-timigeFugei <JV .L_

XL
von KiniljertCer /

lmÉftitf*m
D.PI l'.V.' +!-<>.
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Voici deux exemples de Fugues a trois parties

Fugue a trois parties.

Hier Polçen nun zw ei Roupie le von droistimniisçen Filmen :

Dreistimmige Fuge.

Atnlante.

Vocale. J=S+. M.

Soprano

.

pu
Sujet.

S u V>] cet

.

lîasso. r*-\?Ù> ï

M^
Siljel.

Sul.,»l,

«Ëi s
m

Episode (As courl ou plutôt CONDUIT pour

arriver a la réponse . \V J

Sehr kurze Episode , oder vielmehr -1er FÏHKKK ,

um ziider Antn-firl zue;elane;en .(#)^
i^fff^fWP^

üö ^ ^^
F

\" :
) Ces petits épisodes ne peuvent avoir lieu «Câpres l'entrée de la seconde par

lie, mais jamais a la fin.tlu sujet exposé par la première partie,.sauf 2 , 3 ou 4

les tout an plus ,'[iieç*"ttf première partie, peut' faire «te tems en teins
,
pour

», ' <- la pause ([ni pourrai) avoir lieu entre le sujet cl U-répoiise .

B^KVNÏ +ri)

Diese kleinen Episoden können nicht th. r statt hal-en ah nach J-m Eintritt .1er zwei =

ti s lim ine, aber niemals am Ende .les, durch dîe'erste. Stnnmr als Anfan°.\)K~;eführfen SnK=

cts.ansv-enoiunTen 2 ,
?

, nder höchstens + Noten, welche diese *rslc Stimme hisw eilen zu

tben kann, um die Lücke auszufüllen,« eiche zuischen dem Sithject und der Antwort -.taU

halten kilnnte .



jfjsjg*g#^^p^ fawf^ffff
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^
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=See
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i

3<fe

ïS^
ê^il

p=ê
fflreltuvon 8 Takten zwischen Jen 1 sh'mn
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Epp

^
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. ; Fugue instrumentale a 3

dans le st\ le moderne .

Dreistimmige JnstrumentaltFuge

im modernen St\ le •

Piano on

Orgue.

En^fithninj;. Nnhjtot .

-Sujet .

Subiecl

Eprsoilp de 4 nipsiirps .

Episode vuii 4 TalitPn .

^P^é=à=^

:1e > mesuri

Episode von 5 Taktei

Andere Episode von 3 Takten. ge macht

mit den drei erstenVitm des Sumectï .

ZTJ-A

(*) l.'harm

Qnaii.l on Fïi

est [ihre >l aîoiiler

est in a quatre parties

t une fugue a trois parties pour le Piano ou pour 1 Orgue , un

paj-_ci par-la une partie de pins . Cette partie étant accessois

Uns là conception de la fn^ne -

\~';
) Die Harmonie ist hier vierstimmig , -

Wenn man eine dreistimmige Fuge fur das Pianu forte oder"die Orgel macht, su hat man.-

die Freiheil , hie und «la um eine Stimme mehr hinzu zusetzen . Da diese Stimme unrein Zur

satz ist, su wird sie nicht zum Bau der Kuge gerechnet . .
»

D.cl C.N 1

: 4- l'O.



Y'<j,u-i maintenant îles fnçiies simples a + uarties^analysees .

Fuçue simple a 4*.

Voeàle. Alla brève. o = 96. M .

92'
Nun folçen hier einlache -Hstiiiiiçe U. zergliederte Fnçen .

Einfache 4*- stimmige Fusçe.

v
< llj.i l.i l'onlre" .^position il' suffi! .le faire entendre uni seule fois la re'- (*) J„..ei liiï.

I"'»-"' 1« •ujlt e.'f BiiJl. ViV.r

ü.etC.N?4l"0.

rht es hin 1
'lie Antwort'nml «Us Siï l ')ecLii
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'^^gl|

2iß^^mms^m
sitji-t ji.ir Jiumvi'iiif ut contraire .

Suhjerl in iltr « iHri^-en Kaufte

W^z^:

afe

MÊëÊ£0ÈÈËÈ

i=i= ü

vg g-

£

££S|EÉ?E

i^

» . üjS

H^

=W=

Sujel.

Sul.jrrl .
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mm??

loz
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mm
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Kfeponse

.

Antwort .

?

m?f ? r r
;"'

=Êi fp»1,1,1.

.lui.,..
mj,ï.

3É= p=s£g ^m 3T=>= ^E mm^ i^f^r:

9^^^Ési3
Cédai. ,i. i»;

Orn>-T] ui nkt vr

sures , faite jvi

i> 15 Taklfii ,a»s

les nui laiions et tk

J mftalioneiiuml kVn

, petites phra-i i P|l]'sn<1ir[U?5 .

Phasen ç»liiltt€t

^= # ^ 3£ -fer

ii
.
,.| c v +irn.



•>:ïo
Fugue a 4- .

{Vocale. Allegro non troppo . o-'JG.M

^ Lerstimmige Fuge

j

^ ^çuj i j ri jm^^Mf^^ mz m
^WfW ^m éSé fPTfîâ &^=4ë^ ^fpffÊ

É^ £££ £ê£=?
Même mutation filtre le

Dieselbe Jmiiation

ténor et faite.

sehendem Tenor und Afll.^^ =iÊ teff ^te ^^U^
liiulatu

(.edr'ânçtere Jm

erree entre le ténor et

tatiim zwischen dem Te

1. s up r,

Oï und Sopran .^^^^^^g^^^p^a^^^^^
Imitation la plu

Seht t,eilrliii^te J:i

SIT Même Im i latum entre la l>asse et le ténor, suivie il une court épisode ,

Dieselbe .Imitation Zwischen dt-m RaSS uni! déni Tenor , welcher eine kurze

Episode iiachfiil^t .

i^v m J-JLJ J-3
r

- PÜ J ^JJ^ J ^^
^-rm-f-r rr rrAJj- i ^?mmf m

Même iiiutaliiin entre le tenut"

Dieselbe Imitation zw ischen il

et l'allo .(-")

m Tenor und *U s .(*)
Nubiect .

\*l Noiis.rÇiVn VTK.MK IMITATION pirceqil'elle a Üeu'a la même distance

que U.pri8f;',lin'le,qunli[ù il y ait itifférnlni il' intervalles enlre les deux".
.

('•'') V\ îr saçeniDIESELBE JMITVTÏON ,ueil sie m .1er n'àhmlicbeii Ë«ti>rnùna,*wie,

il le Yorherçehenite statt Tinnet , obwohl es <la einen 1 iHerscbie.l .1er .Intervalle mr>< h en

beiden çiM

Il , t
(' V" J.1-1!



fîU&< J-ilfff^f^^Mii

gpp^i 3E

.K r «U»

Sujet.

Suliject.

Sujet en auffnie itah

Sul.jecl nitttrAjiiviiienl.il
Cnncli

K<MlH

UËPÊêÉ r~Tffr^ fff-Tf: s =(2=^
Sujet .

SriDi'ecI -

~ ImilahrmU plus serr.TeîïïrTIes + parties

Euçste J/nitation zwischen <len 4 stimmen .

Celle fritrm-, comme on le voit, n'est composée t[.ue îles

imitations de toute espèce, et faites toutes avec le sujet: On
peut fappeler, par cette raison,FUGUE H IMITATION .

La fiigtie. suivante est remarquable en ce rme le.Soprar

rio ny fait que répéter sans cesse les <7 noies de la réjion

•>'.'.') l.e Mijel enliinini

Diese Fuge ist „nie man sieht, nur aus Jfnitationen von allen Ar=

ten,welche blos dem Subject entnommen sind, gebildet , und. kann

daher eine JMITATIONS=FUGE g-enànnt »erden .

Die nächstfolgende Fuçe ist desshalh bemerkenswert»!, n eil

d,er Sopran da nichts anders als die immer, sich wTedephohlenden

6 Noten der Antwort ausfuhrt .

4-
5 1 employé ici qu a cause du mouvement modere I tv'.'J Die Tlii

.le 1.. flIÇIIC .
(

II et <\\ u + i-'o.

i.l. s Si.r.jr.1, v.ir.1 hier utr in Ku'ckslchl .Inf .lis langsame l*enin\>ieUr

r'ué;e ançev. erntet . , "



932 Fti^ue a 1' parties,

.) ;ii« s laquelle le Sopranoest restreint aux seules n no

'
;,

i tes de la réponse .1*0

)Vocale. Alletrro. = llff.M.

4?= stimmige Fuge,
in welcher der Sopran sich nur auf die c, ^ntvtortsiioten nl

lein beschrankt vO

t Ktf.Njomi.lll , l'elèhre Organist

ene ,l t re çeni-e, .

!ilu I 7J2£ siècle, a comjmsf une fu = I (*) KKESCOBAI.DI, ein berühmter Organist des I TÎÏÏ1 Jahrhunderts , hat eine fuçe

dieser Art ^-eschriebeii .

II et (' N° +1 _
<> \
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livht nrt m J.r IHmiimfn

^^^ï i

^^

^
S^lm 5EË ^^fd^iS^J^Mj^f^ ^S

«iilMn|.

2
?

augmentation .

Augmentation .

Kr|innse vu valeurs nriiiiitlve* . V Iiisji

Antwort im ursprünglichen Werth* . .SrMu«5 .

°
f m m

^^mm^ §ü ^m m .

-
r/lq lit'

:

2Z=^
riltard:

rrla'rd;

l>.ft (' \ "4I"<).



9.34

Regle a observer en croisant les

parties.

fl arrive souvent que les parties se croisent,c est-

a-dire que le Soprano l'ait quelquefois des notes qui

sont plus graves que celles du contre-alto, on que lecon=

tre-alto en t'ait qui sont plus basses quecellcsdu ténor,

ou liien que le ténor de\ ient parfois plus gra\e que la

bavse-taille . Dans ce dernier cas, (ou le ténor croise la.

basse ) il en peut résulter des inconvénients majeurs

sous le rapport de l'harmonie . Ce cas présente les

trois chances suivantes :

j l. <>,

Iîesrel , welche beim Kreuzen der Stimmen

zu beobachten ist .

Oft ereignet es sich,dass die Stimmen einander kreuzen , das

heisst,dass der Sopran bisweilen Noten bekommt,welche tiefer

liefen als jene des Alts, oder dass der Alt solche auszuführen hat,

welche tiefer als die Tenorstimme liegen,oder auch sogar, da«*

derTenor Noten ausführen muss,die sich unter jenen des Basse*

befinden . Jn diesem letzten Falle, (wo derTenor unter den Ha- «.

steigt,) können daraus in Hinsicht auf die Harmonie' manche

Nachtheile entstehen . Dieser Fall biethet folgende drei MögT

lichkeiten dar :
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Très mauvais .

Sehr schlecht .

Mauvais .

Schlecht .

Bern,

t.nt .

Dans le N- 1 le tejior, étant plus grave que labas=

se-taille, donne a 1 harmonie la plus mauvaise basse pos-

sible, parce qu elle n'est composée (pie de quartes . ("et=

te faute d ailleurs ne peut être comise que par des eco =

lïers ignorants . Four corriger cet exemple , il faudrait

on que la basse-taille chantât octave plus bas,QU que le

tenorchantât octave plus haut , ce qui reviendrait au niés

me .

N'.' 2 est également mauvais.avec la différence'ce

-

pendant , (pie le ténor y fait au moins une basse correct

te a 1 harmonie , mais la basse -taille y est traitée en pac

tie- intermédiaire . Quand la basse-taille est traitée de

la sorte, elle chante dans ses cordes hautes, et aune ma-

nière sonore et éclatante , tandis que le ténor (faisant

la basse
} chante dans ses cordes graves, qui sontaucon=

traire faibles et peu sonores. Par conséquent , le ténor

donne une basse trop faible pour soutenir 1 harmonie:

notez encore, que dans les choeurs , les basses-tailles

(comme partie la plus importante de 1 harmonie) sont

toujours plus nombreuses que les ténors : au grand opé=

ra de PARIS , il v a quatorze basses-tailles contre huit

ténors . Et mie deviendra cette basse-taille truitéeconu

'me partie intermédiaire, si les contres -basses de For

îchestre la doublent iconime cela se pratique si souvent

de nos jours ? Le volume de son des basses-tailles est

Jn N° 1 gibt derTenor,welcher tiefer a's die Bassstime.stehl-

der Harmonie den allerschlechtesten Grundbass,der nur niög

lieh ist , weil sie da nur Quarten bildet . Dieser Fehler kan abri:

gens nur von unwissenden Schülern begangen werden .1 in die -

ses Beispiel zu verbessern, müsste der Bass um eine Octave tie

fer, oder ( was dasselbe ist \ der Tenor um eine Octave höher sin:

gen .

N°2 ist ebenfalls schlecht , jedoch mit dem Unterschiede,

dass derTenor wenigstens einen richtigen Bass zur Harmonie

bildet, aber dagegen der Bass daals Mittelstimme hehandeltwird .

Wenn der Bass auf diese Art vorkommt, so singt er in seiner

hohen Lage, und folglich sehr kräftig und heryortretend,wàh=

rend der Tenor ( der den Grundbass des Ganzen bildet ,) in sei =

ner tiefen Lage singt , welche schwach und dumpf klingend ist .

Folglich gibt der Tenor einen allzu schwachen Bass, um die

ganze Harmonie zu tragen .• noch muss beigefügt werden ,

dass in den Chören der Bass, (als der wichtigste Theil der Hart

monie) stets zahlreicher besetzt ist, als der Tenor : in der gros

sen Oper zu PAKIS gibt es i-t Bässe gegen 8 Tenore . Was

würde nun aus diesem Basse werden , wenn er als Mittelstinime

behandelt, besonders wenn er, wie heutzutage sooft geschieht ,

durch die Contrabässe des Orchesters verdoppelt wird ? Die

Klangkraft der Bässe ist allzumächtig im Vergleich mit jener

der Tenore, als dass diese "letzteren als Grundbass dienen

- i>
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trop puissaMt en comparaison de celui des ténors, pour

que ces derniers puissent servir «le liasse, lorsque les

premières sont traitées en-parties intermédiaires .C est

bien différent lorsque les liasses -tailles se taisent -dans

ce cas les ténors soutiennent tre- bien les contre-altos

et les Sopranos . L'exemple N" Y .qu il faut défendre

sévèrement d après les raisons précédentes, est soin eut

pratique par PALESTRINA, dans sa musique deglise
;

mais ses composition- étant purement vocales, lescon =

très-basses ne pouvaient pas y doubler les basses-tailles •

Ainsi pour ne pas se tromper en croisant la basse ,

il laut que les deux parties ((ni se croisent soient trai=

tees 1 une et 1 autre comme deux basses correctes, coït

tre les autres parties . (Vite regle est observée au N° 3.

On, I observera de même eut re f alto et le ténor
,quand

ces deux parties se croisent eu accompagnant des voix

plus hautes, et lorsque les liasses-tailles se taisent

Mai- lorsque la liasse est correcte, les autres parties

peuvent se croiser sans difficulté , pourvu que cela se

fasse avec connaissance de cause et en évitant des quin-

tes et des ocf a\ es défendues .

Il est également permis île croiser les altos avec les

\ toloncelles de l orchestre, lorsque les contre-basses

doublent les violoncelles, ce qui se t'ait a 1 octave plus

lias, comme tout le monde sait . Far exemple, leN-1

deviendrait bon en doublant la liasse a 1 octave comme

il suit : parce que le ténor se trouvant place entre les

deux basses, redevient partie intermédiaire .

1

konnten , wahrend die ersteren eine Mittelstimme bilden

Ganz anders ist es alier , wenn die Bässe pausiren-»i)i diesem

Falle können dieTenore recht wohl die V.lt=und\Soprai)rStim

men traçen und stützen . Das Beispiel N" 2 .welches man .

aus den eben angeführten Gründen streng verbietheil muss .

wurde oft vom PALESTRINA in seiner Kirchenmusik angewen

det ; aber,da seine Compositionen nur allein für Singstimmen

geschrieben sind- so konten die Contrabas,se den Gesangsbass

nicht verdoppeln .

I in sich also beim Kreuzen des Hasses nicht zu verirren .

müssen die zwei Stimmen, welche -ich kreuzen so gesetzt sej n .

dass jede davon gegen die übrigen Stimmen einen guten Kas-

hilde . Diese Recel findet sieh in N° 3 beobachtet . Man muss

sie auch zwischen dem Alt und demTenor beobaclUen, wenn

diese zwei .Stimmen sich kreuzen .und dabei höhere Stimmen

begleiten, und wenn nebstdem der'Bass Pausen hat . Aber wen

der Bassrichtig i-t ,so können die übrigen Stimmen sich ohne

Schwierigkeit kreuzen,vorausgesetzt, dass dieses mit Saehkent -

niss geschieht ,und dabei verbothene Quinten uiid Octavenv er

mieden werden .

Es ist gleichfalls erlaubt . die Altos mit den Violoncelli im

Orchester zu kreuzen, wenn die Contrabasse die Violoncellsvt

doxrpefn, was um eine Octave tiefer geschieht , wie Jeder weiss .

So. z :B :wiindeN"l gut werden, wenn der Bass fulgendermas =

sen verdoppelt wurde: weil der Tenor, der demnach zwischen"

die beiden Bässe gestellt wäre, zur Mittelstimme werden wür-

de.

Exemple

Beispiel .

P -

^EŒ

fe

lion .

gut .

Encore une remarque :si le N?l était exécuté par

des voix et par 1 orchestre en même temps ,il n v aurait

pas de faute , quant a 1 orchestre,;! cause des contre-bas -

ses
; mais il y en aurait toujours une entre les voix, qui

n'auraient qu'une basse faible et fautive,parce que ïor=

chestre ne corrige qu imparfaitement les fautes entre

les 'voix, par rapport à la grande différence qui existe

entre leur timbre et celui des instruniens . rappelons

non- d ailleurs que l harmonie des Yoix.ii importe le

nombre des parties , doit être toujours correcte ,abstrac=

'Onjaitt il un accompagnt nu ni instrumental y tu /conque

.

Il , II. V +!"<>.

Noch eine Bemerkung : wenn "S2 1 von den Singstimmen

und dem Orchester zugleich ausgeführt würde , so gäbe e'sjda

keinen Fehler in Rücksicht auf das Orchester, (wegen den Coli

trabässen ,•) aber nichtsdestoweniger wären die Singstimmen.»

immer verfehlt .welche nur einen schwachen und unrichtigen

Bass hätten, weil das Orchester die zwischen den Singstimcn

befindlichen Mängel nur um ollkommen verbessert .indem zw i-

schell beiden Massen ein zu grosser Unterschied in Rücksicht

auf ihren Klang herrscht . überdiess müssen wir uns erinnern,

dass die Harmonie der Bfenschenslinimen ohne Rüchsichl auf dir

Zahl der Stimmen , stets für sich, und afiyrsrhrn von irgendeine!

Jitstrumt nta/frer/teituni/ . strenq richli'i se\n mnss .
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Notice sur ce que 1 on appelait jadis fugue

du ton, fugue reelle et fugue

d imitation .

FUGUE 1)1 TON .

Les véritables Fugues du ton se taisaient, avant le

1!V— siècle, tout a t'ait dans l esprit île 1 ancien plaill-

çhant ,et sous les conditions suivantes :

i". Le sujet avec sa réponse ne devaient pas surpas-

sef les limites d'une octave, connue dans 1 exemple sui =

vaut,on tun 1 1 l'autre restent entre les deux toniques Ut:

4-, 5
t

\ oiei un autre exentple ou le sujet et <;i reponsesont

enfermés entre les deux dominantes :

K.1...1,

Four pouvoir observer cette première règle, il a Fallu

choisir des sujets qui ne parcourus sent que quatre a cinq

degrés tout au plus . en allant dé la tonique à la domi= .

nanle , comme dans les deux exemples précédents .

'!" On était oblige de rester constamment dans le,

cordes primitives du ton :c est par cette raison que le

morceau s'appelhiil FUlitflî DU TON . On se rappellera

que les anciens tons d enlise n'avaient nul accident a la

elet'. Ainsi donc, on ne pouvait introduire ni dieze ni be=

mol, non seulement dans le sujet et la réponse, mais pas

même dans ] ( . eourrant de la fugue . \ cette regle il n'v

avait que les trois exceptions suivantes :

\.\ On permettait Vutf/ dans l'accord penultième,qiiand

la fugue était dans le ton dorien .

H.) On permettait le so/jf dans l'accord final .lorsque

la fuçue était dans le ton y7iry<pic-n .

(.) On permettait le faß dans l accord pénnlticiiH .quand

la fuçue était dans le ton mùco—lydien .

Ces. exceptions étaient commandées par la nécessite dob=

tenir une cadence finale satisfaisante .

Ne pouvant pas rafraîchir les cordes primitives par

les accidents y les tf et les l>
J

, et varier suffisamment

le morceau paedes modulations . ces fuçues étaient or =

diiiairement courtes .Voici 1 exemple d'une fuguesem=

lilàlde:

Bemerkung über das,was man elienials die Fug*

des Tons, die wirkliche Fuge, und die Jmita

tionsfuge nannte .

»IE FUGE DES TONS.

Die eigentlichen. Ton^ Fugen wurden, vordem 18-^Jalirr

hundert .ganz im Geiste der alten Chorale, und unter folgen î

den Bedingungen gemacht :

l-."0 Das Subject und seine Antwort durften die Grenzen;

einer Octave nicht übersteigen , wie im folgenden Beispiele ,

wo das Eine und die Pudere zw ischen den beiden Tonika's

r'-^qq^a h^ 'JL ^
Hier ist ein anderes Beispiel,wo das Subject und seine \nl

wort zwischen den 2 Dominanten : rfc£f^3l eingeschli
~

y ~~n eingeschlossen

„!,,„,

Cm diese erste Kegel beobachten zu können, mussteman

Themas wählen, welche nur au s vier, höchstens fünf neben-

einander liegenden Stufen bestanden , indem man ans derTo'z

uika in die Dominante (wie in den zwei obigen Beispielen) ging,

2—Man war genöthigt ,unaufhörlich in den Haupttönender

Tonart zu verweilen • woher auch die Benennung: Kl ÜB HKS

TONS entstand . Man wird sich erinnern, dass die allen Kirchen

tonarten keine \rt von Vorzeichnung ( durch $ oder v
)
dulde =

ten . Demnach konnte man, weder im Subject noch in der \nt =

• À I

wort , ja nicht einmal im Lauf der Fuge, irgend ein 3 oder l'aiiz

wenden .Diese Kegel hatte nur die drei folgenden Ausnahmen:

A.t Man erlaubte das CfsfCjl) in dem vorletzten Accorde,wehdie

Fuge in der doriscJicn 'Vonart gesetzt war .

B.) Mau erlaubte das iris (tr% ) in drin Schlussaceorde.wenndie

Fuge in der p/iry yisclii n 'Venart gesetzt war .

Ci Man erlaubte das Fis ffff) indem vorletzten Accorde,wen

die Fuge in der mixo-lydischcn 'Vonart gesetzt war .

Diese Ausnahmen wurden durch die Nothw endigkeit gebothen.

eine befriedigende Sehlusscadcnz zu erhalten .

Da man die Grundtöne durch kein Versetzungszeichen

( tt oder v ) beleben durfte , und also d.is Tonstück nicht durch

Modulationen verändern konnte . so waren diese Fugen mei =

stens kurz . Hier ist das Heispiel einer solchen Fuge :

II. el C.\» + l~0.
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Les italiens, jadis , appelaient eu même temps un pa =

reil morceau,FUGA RICERCATA ( t'usine recherchée \

j|n ,uu\ toute la matière ragoee,y était tirée Au sujet.con-

sistant eu force imitations, strettos et canon .

On ne compose .plus de tii^nes dans le genredontnous

parlons • mais, selon le sujet ,on Fait quelquefois encore

la, réponse d après la regle delà fugue du ton .

Il serait bon i(ue nos jeunes compositeurs, qui ne sa=

veut pas faire une drnii=douzaine de mesures sans mO:

duler, s'exersassent une année au moins sur l.ifuguedu

ton .

FUGUE RÉELLE.

Pour distinguer la fugue moderne (tant dans le

st\le rigoureux ([ue dans le style libre
)
de la fugue an =

cienne du ton , le Pèrt Martini lappellait Fl'UAREA-

LE ( fugue reelle,} v raisemblablement parce que la re =

ponse s'y fait souvent sans nul changement, sauf la

transposition : sans cette raison, le choix du mot réelle

(ne serait ni heureux ni spirituel .

FUGUE 1) IMITATION .

Les anciens donnaient souvent aussi le nom de fu =

gue a des canons on a des morceaux canoniques .EtcoiiH

me on pouvait faire des canons a toute sorte d intervaU

les , il eu résultait îles réponses irrée^ilieres a la seconde.

Die Italiener nannten ehedem ein solches TousU'ukaueh: F('=

GA RICERCATA (gesuchte Fuge j,wenn der ganze Fugeiistolfum

ans dem Subject gezogen war, und in einer Menge Imitationen,

Strettos und Canons bestand .

.Man componirt nicht mehr Fugen' \ on der eben besprochen

neu Gattung; aber,wenn das Subject darnach ist, macht man

bisweilen noch die Antuort nach der Kegel dieser Fuge des T ins.

Es wäre recht gut , wenn unsere. jungcnTonst'tzer,dienicht

ein halbes Duzent Takte machen können,ohne zu modulireu ,

sich wenigstens ein Jahr hindurch in der Verfertigung sol ^

eher Tonfugen übten .

DIE WESENTLICHE FUGE.

Um die moderne Fuge ( sowohl im strengen, wie im freven

Style .Won der alten ToiiiFuge zu unterscheiden,nannte sie

der Pater Martinr.-FVii.\ REALE ( wesentliche oder reelle

Fuge,) wahrscheinlich desshalb, «eil die Antwort daoftoh -

ue alle Veränderung, (die Transposition ausgenommen,
)
ge-

macht wird : ohne diesen Grund wäre die Wahl des Worts-;./

wesentlich weder glücklich. noch geistreich .

DIE IMITATIONS. FUGE.

Die Alten gaben auch oft den Canons und canonischen

Tonstücken den Namen Fuge . Und da man Canons hl allen

möglichen Intervallen machen konnte , so entstanden hier = -,

aus uuregelmassige antworten in der Secunde, in,'d>'r I'erz ,

D.n ( N" +I"H



a la tirree',a laquarte et enfin a\m intervalle quelcon =

que, Ponr distinguerces soit-disaat fugues des deuxpre=

cédentetf, un les nommait FUGUES D'IMITATION .

Ainsi,en répondant irrégulièrement au sujet n im=

porte a quel intervalle, on fait une fugue (limitation ,

ce qui ne peut avoir lieu de nos jours que dans le cour-

rant des fugues, attendu que 1 on ri appelle phtsjugiue

ce qui n'est qu un Canon .

Comme on ne compose plus des fugues du ton. et que

Poil ne donne plus le nom de fugue a de simples canons,

les dénominations FUGUE DU,TON,FUGUE RÉELLE

et FUGUE îy
1

' IMITAT ION ne sont actuellement d'au -

eu ne nécessite, et ne servent qu a embrouiller nos traités .

VI.

DKS FUGUES À PLUS DIN SUJET .

Une fugue peut avoir 2,3 ou 4 sujets differeiis .

Ouand elleena 2, on l'appelle FUGUE DOUBLE, ou a 2

> sujets .quand elle en a 3, on la nomme FUGUE A 3

SUJETS •quand elle en a 4, on la. nomme FUGI K A 4

SI' JETS , et ainsi de suite .

4

%. DE LA FUGUE DOUBLE.
i

La fugue double se l'ait avec deux sujets . L'un des

deux est le SUJET PRINCIPAL, un premier sujet ^l'autre'

est un su jet secondaire,qu on appelle SECOND SUJET

ou CONTRE-SUJET • Nous appellerons le premier tout

simplement SUJET «et l'autre CONTRE-SUJET . En

les indiquant par les cliifres,lechifre 1 , représentée-

le sujet,et lechilieS, représente le contre-sujet . On
invente d'abord le sujet principal • dans les concours

de composition on le donne . Anciennement il cousis =

tait dans quelques notes de plain-chant .On cherche en =

suite le contre-sujet au moyen du contre-point double

a I octave, on des contre-points a la 10'"' ou a la 12'"'

Celui a l'octave est préférable, il est presque le seul

dont on se sert a présent .

L un des deux sujets entre toujours un peu plus tard ,

c'est ordinairement le contre_su jet : il doit y avoir une

différence sensible entre les deux su jets . Au reste, voyez

ce <pie nous avons dit sur le contre-point doublea deux

parties et sur les deux sujets du modèle, car presque

tous les exemples que nous y avons donnes peuvent ser=

vira faire. des fugues doubles .

9 3 9

in der Quarte, und überhaupt in jedem Intervalle . Um diese

sogenannten lugen von den zwei vorhergebenden Arten zun

terscheiden.,nannte man sie JMITATIONS=FUGEN . "'•

Wenn man also die Antwort dem Suhject unregelmässig in

irgendeinem beliebigen .Intervall nachfolgen Lässt, so macht

man eine Jmitationsfuge , _was heutzutage nicht anders stal t

finden kann, als im LauJ'e der Fugen, indem man das keine tu

ge nennen kann , was eigentlich nur ein Canon i-t .

Da man nun keine Ton rFugen mehr macht ,uul da man den

blosson Canons nicht mehr den Vnnen FUGE gibt , >o sind die lier

nennungen: TON-FUGE,WESENTLICHE Fl (iE,und JMÏTA

TIONSFUGE gegenwartig von keiner Notwendigkeit,und die-

nen nur dazu,unsere Lehrbücher zu verwirren .

VI.

VON DEN FUGEN MIT MEHR ALS EINEM SUBJECTE.

Eine Fuge kann 2 , 3 oder 4 verschiedene Subjecte haben .

Wenn sie deren 2 hat ,so nennt man sie DOPPELFUGE, oder

eine Fuge mit 2 Subjecten
;
wenn sie deren 3 hat , so heisst sie :

FUGE MIT DREI SUBJECTEN
;
hat sie deren 4 , so wird sie ei

ne FUGE MIT VIER SUBJECTEN genannt .

l.VON DER DOPPELFUGE.

Die Doppelfuge wird aus zwei Subjecten gebildet . Eines

derselben ist das HAUPT=SUBJECT oder das ERSTE SUBJECT.

Das zweite ist ein Nebensubject , welches mandas ZWEITE
SUBJECT, oder das CONTRASÜBJECT nennt . Wir werdendas

erste ganz einfach : DAS SUBJECT, und das zweite : ÜAS.CON =

TRASUBJECT benennen .Wenn sie durch Ziffern augezeigt

werden, so bedeutet die Ziffer l,das Subject .und die Ziffer 2

das Contrasubject . Man erfindet Anfangs das Haupt-Subjeet

bei Preisaufgaben wird es angegeben . Vor Alters bestand es

nur aus einigen Notendes Chorals . Hierauf sucht man da.sCon-

trasubjeet mit Hülfe des doppelten Contrapunkts bi der Octave.

oder der Contrapuukte in der Decinie oder in der Duodecime .

Jener in der Octave ist vorzuziehen ;
er ist fast der einzige,d es-

sen man sich jetzt bedient .

Das eine der beiden Subjecte tritt immer etwas spàter ein -

und zwar gemeiniglich das Contrasubject ; zwischen beiden

Subjecten muss ein fühlbarer Unterschied des Gesangs und Ge-

dankens seyu . Übrigens sehe man . was w ir seines Ortsüberden

zweistimmigen doppelten Contrapunkt , und über die beiden

Subjecte des Musters gesagt haben . denn fast alle dort gege =

benen Beispiele können zur Verfertigung vÄ» Doppeltligen

als Themas dienen .

D.et C.N"?+T70
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Le sujet principal (un sujet donné )
«luit avoir une

réponse régulière . Quant a la réponse du contre-sujet

,

elle n'est pas assujettie aux mêmes reales, et n éprouve

ipie les changemensqué 1 harmonie peut exiger: com -

nie la réponse du contre-sujet accompagne celle du su -

jet principal , il tant hien i|ne la première éprouve des

modifications, lorsque celle-ci en éprouve elle même .

Par exemple :

Sin.l.

Das Haupt = (oder aufgegebene }Subjeot nnuseinn rréd

massige \ntuort erhalten .Was die Antwort des Contrasah

jects betrifft, so ist sie nicht den seihen Kegeln unterworfen .

und erleidet nur die, von der Harmonie geforderten Veratide

rungen . da die Antwort des Contrasuhjects der Antwort des

Hanpsubjects zur Begleitung dienen mnss,so tnuss die eiste

wohl Veränderungen erleiden, nenn die zueile seiher auch de

ren erhall . X : M :

La réponse du sujet précèdent éprouve deuxehange-

mens dans la i" et dans la 3!"' mesure . la réponse du

cont re.siijet en éprouve également deux, et aux mêmes eifc

droits, parce ((ne 1 harmonie fexige . Les changemeils

dans la réponse du contre-sujet éprouvent quelquefois

des difficultés .l':e :

N° 2 .
Sn

1
e
.'

Die Antwort des vorstehenden Subjects erleidet zwei Veraii:

denn igen im ersten und im dritten Takte . die Antwort des Cum

trasuhjeets erleidet deren ebenfalls zwei, und an sellienOrteu ,

weil die Harmonie es erfordert . Die Veränderungen in der

Vntwort des Contrasuhjects sind bisweilen einigen Schwierig

keilen untern orten . 'A : B :

Même exemple, mais avec le contre-sujet retouché

pour obtenir une réponse convenable :

Dasselbe Beispiel, aber mit dem verbesserten Cöntrasübject-,

um eine angemessene Antwort zu erhalten :

La réponse du contre-sujet dans FexempleN°2 n'est

pas bonne, quoique harmoniquement prise elle pourrait

Mil ira la rigueur,comme les chifres qui sont placés

dessus, l'indiquent . Mais la réponse du sujet qui entre

Mir une dissonnance très dure
( mzb rèi) ne peut pas a-

voir lieu , surtout dans la fugue vocale ou elle est inipr.t

licahle . ensuite la terminaison de la réponse du contre-

sujet est dure, mal chantante, désagréable et parconsé-

qnéiit vicieuse . Que faire dans ce cas, ne pouvant chan

ger ni le sujet principal ,ni sa réponse 1 Jl faut retous

Die Antwort des Contrasuhjects in dem Beispiele \". 2 ist

nicht gut ,obwohl sie, harmonisch genommen, nöthigenfaus *

brauchbar wäre, wie die, übel* der Unterstimme gesetzten Zif:

fernes beweisen . Aber die Antwort des Subjects, welche auf

eine sehr harte Dissonanz tritt , ( Es-Dj kann nicht statt ha

ben,besonders in der Vocalfuge., wo sie unausführbar ist; zu z

dem ist der Schluss der Antwort des Contrasuhjects hart ,

schlecht singend, unangenehm , und folglich \ erfehlt. Was

zu thinx;in solchem Falle, wo man weiter das Hauptsub jeet

noch seine Antwort verandern darf ? Man mussdas Contra =

1) .et l' V 4170.



cht r. le cnntre-su jet comme au N° 3 -on le taire a peu

près comme on le voit au N" I • Le compositeur est le

maître de changer le second su jet <jh d en concevoir un

antre, ce qui est toujours possible, attendu <[u on peut

créer 2,3-4 cont re- mi jets differens et plus , et ensuite

,

en choisir un oui soit convenable sous tous les rapports

.

\ures avoir regle les deux sujets , ainsi <jue leur ré-

ponse, on prépare la matière de la fugue.

Les strettos,.les imitations et le développement par;

tiel se font particulièrement avec le sujet principal .

c'est a dire avec celui <|ui a une réponse régulière ; mais

on peut aussi eut reprendre ce travail avec le contre-su

jet", lorsqu'on le juge a propos : c'est surtout dans lecas

ou le contre-sujet , fournit une matière plus abondante,

plus interressante, (dus originale que le sujet principal .

Si par exemple le sujet principal était du plahuchant ,

il faudrait de préférence employer le contre-sujet ,<{ui

peut être pins interressant,aux imitât ion, et aux dévelop

pemeus partiels . La matière l'tiguee i(ue lesdeux sujets

fournissent est fort soin eut trop abondante dans ce

cas on choisit ce cpii est le plus saillant en renonçant au

reste :

Les deux sujets marchent le plus souvent ensemble •

mais il est permis, dans lecuurvant de la fugue ,et après

1 exposition, île les traiter isolement aussi,pourvuquils

se réunissent de temps eu temps . \ oici les combinaisons

dont les deux sujets , réunis et isolés, sont en grue rai su s

ceptibles :

1'-' Les deux sujet s réunis , tels qu'on les a conçus en

les créant , s'emploient d;uis 1 exposition , clans la contre-

exposition , et puis après , une couple de fois dans la suite.

Voici deux sujets qui nous serviront a donner les exem =

pies nécessaires sur les différentes combinaisons dont

ils sont susceptibles :

a. *"i
r
.

1 -

»iiLjpcI.

Subject ein wenig vcr'ûnttern,\iie in N" 3 -oder heiläufig sp
i>

verfahren wie in N" 1 zu seheil ist . Der Tonsetzer ist Herr .

sein zweites Subject zu verändern , oder ein anderes zu er f in

den,h as immer möglich ist- in dem man 2.3,+ und mehr verr

schicdene Contrasubjccte erfinden, und sodanndas in jeder

Hinsicht vortheilhafteste auswählen kann .

Wenn die beiden Subjecte, so w [, ihre Viitworten-ceregell

sind , so bildet man den Fugenstolf .

Die Streit o's, die .Imitai innen und die theihveisen Entwicl.

langen machen sich hauptsächlich mit dem Hauptsubjecl , das

hei-st.mit jenem, welches eine regelmässige Antwort hat ..ilw r

man kann auch diese Arbeit 'mil dem Cönt rasubjete uuterm-hmn

wenn mau es thunlich findet : dieses besonders in dem Fal Ie,we7i

das Conlrasubject einen reichhaltigeren . interessanteren , ori .

ginelleren Stoff liefert ;ds das Hauptthema .Wenn z: 15: das

Haupt subject ein Choral wäre, so m'üsste man vorzugsweiseda.«

vielleicht interessantere Contrasubject zu den Jmitationenund

theihveisen Kntw ieldimgen ( Durch Führungen j verwenden .De i

Fugenstoff , den die beiden Subjecte liefern, ist sehrofl allzu

reichhaltig .in solchem Falle wählt man das geistreichste uni

unterdrückt Avw liest .

Die zwei Subjecte gehen meistens mit einander
;
.Jures i-l

erlaubt , im Lauf der Fuge und nach der Exposition - dieselben

auch vereinzelt zu behandeln, vu raus gesetzt , dass sie sieh bis

weilen vereinigen . Hier sind die Zusammenstellungen, deren

die beiden Subjecte, zusammen und einzeln im allgemeinen

fähig sind :

1—- Die beiden Subjecte vereinigt ,S0 w ie man sie sieh bei

der Erfindung gedacht bat -werden in der Exposition , in der

Contraexposition -und dann in der Folge noch ein paarmal ange=

wendet . Hier sind zwei Subjecte, welche uns dazu dienen wer-

den, die not h igen Beispiele über die verschiedenen Zusammen:

Stellungen -deren sie fähig sind , ZU liefern :

Kt-pnnse. duconlre_sujel .

Anlunrtites Cnnt» Snl je.

Dan- c<'t exemple , le contre -sujet entre une mesure

plus tard «pie le su jet principal . La réunion de deux su-

jets a donc lieu ici a la distance dune mesure ,quenous

appellerons par cette raison distance primitive • Il arpi=

ve quelquefois que Ton change cette distance dans le

fourrant delà fugue, c"e-t a dire que le contre-sujet

,

n ...c

Réponse du sujft.

Antwort îles Subjects .

Jn diesem Beispiele tritt das Contrasubject umeinen Takt

spater ein,als das Hauptsubject . Demnach bat liier die Vereinig

gung zweier Subjecte in der Entfernung eines Taktes statt ,

welche wir aus diesem Grunde die ursprung-liche Entfernung

nennen wollen . Es ereignet sich manchmal, dass man im

Laufe der Fuge diese Entfernung verändert -das heisst,da*s

\°+l-o.



9+1^

poiirije réunir au sujet, entre plus tard ou plus tot <p

ilaiis 1 origine , p: e :

das Coiitrasubject , um sich mittlem .Subjecte zu \ereinigen

später oder Früher eintritt , als es ursprünglich geschalt., z : I
'.

C.2

Accompagnement
Keglcitlini;.

Dans fexomple B,lecontre-sujet n'entre «|uetrois

mesures plus tard, et dans I exemple C il entre déjàdans

la première mesure, pour s unie a\ee le sujet .Les deux

sujets sont eue} i ntre-point dans leur distance primitive

(comme dans 1 exemple A.,1 parce im il Faut les renverser.

Cest a cette dernière distance qu'on les emploie (huis 1 ex-

position de la fugue, et le plus souvent aussi dans lacon=

tre .exposition . Mais quand la distance primitive est

changée (connue dans 1 exemple 15 et C,)les deux sujets

n'ont pas besoin d être en contre -point, parce qui! n'y

a pas d obligation de les renverser dans ce cas la.C est avec

ces distances accidentelles ({ne 1 on peutaussi employer la

réunion des deux sujets dans le courrant de la fugue .

On peut aussi réunir les deux sujets en mettant 1 un

en augmentation pu en dimiiiution, ouen employant tun

par mouvement contraire, n importe la distance . l'ai-

exemple :

Accompagnement.
Begleitung' .

Jn dem Beispiele B tritt das t'ontrastihject erst drei Takle

später, und im, Beispiele C schon in dem ersten Takte ein, um

sich mit dem Hauptsubject zu vereinigen . Die beiden Subjecte

sind,/« ihrer ursprünglichen Entfernung (wie im Beispiele A ')

im Contrapunkt , «eil man sie umkehren muss . Jn dieser letz =

ten Entfernung ists,dass man sie in der Exposition ,und mei-

stens auch in der Contraexposition der Fuge anwendet . Alier

wenn die ursprüngliche Entfernung verändert ist , (wie im

Beispiele B und C) so brauchen die zwei Subjecte nicht im ton-

trapunkt zu seyn,weil in diesem Falle keine Verbindlichkeit

obwaltet j sie umkehren zu müssen . Auch mit diesen zutalli ;

t

gen Entfernungen kann man die Vereinigung der beiden Snb =

jeete im Laute der Fuge anwenden .

Noch kann manauch die beiden Subjecte vereinigen, indem

man das eine in der Augmentation oder Diminution setzt ,

oder indem man dem einen,
(
gleichviel in welcher Entier =

nung,) die Gegenbewegung gibt . Z : B :

Accompagnement

.

Begleitung .

(*) liest clair, que leco tre_5iijel
, dans ce cas , na pas besoin île !.nrs les mêmes {'-) Ks'i'st klar, dass das Contrasubject in diesem Falle nicht nöthig hat > dieselben ï*o.teii zu

n'oifisqrifl dans 1 exemple rV * il suffit (jvie le contre—sniet se reconnaisse - nehmen, wie mi Heisniele A - es reicht hm, m em» das t'ont rasnbiect. erkennbar MeiM ,

(-.-.>) fette nofe est FAj dans l origine -mais dans celte sorte de 0011111111315011,011 \-.'; -.') Diese Note ist ncsprunglich Kl* aber in dieser Ari von Zusammenstellung, nijn -
1

T rend indifferenten! FAi oti FAp, selon que 1 Harmonie Vexi«e . man beliebig F oder FIS, je nachdem die Harmonit* es verlangt .

iure \"4i-<>..
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D.nis ton tes ces exemples (ou les deux sujets ne se

trouvent uasencoutre_pqint) il liest pas nécessaire , et

menu- il,e*t souvent impossible Remployer les sujets en'

entiers. Il suffit <l en prendre les premières inesuresoü

les premières notes .Voici les antres combinaisons :

2" Lesujet isolé. c'est a dire sans être accompagnedn

contre_sujet .

!S" Le contre-sujet seul , cest adiré sépare du sujet

principal . Ou sépare un sujet de lautre, de temps en

temps, pour laceoinpagner parune harmonie plus variée

et plus libre .

+'' Les Strettos ou imitations avec le sujet princi -

' pal seul* comme dans la fugue simple .

5° Les Strettos ou imitations avec le sujet princi =

pal , niais accompagne par le contre- su jet .
1*

: e :

1

Jn allen diesen Beispielen, ( wo die beiden Subjecte sichnu I

im Kontrapunkt befinden,) ist es nicht nothw endig, und au..

oft car nicht möglich , die Subjecte vollständig anzuwenden .

Es reicht hin,davon die ersten Takte,oder die ersten Noten zu

nehmen. Hier folgen die andern Zusammenstellungen :

2— Das Suliject allein für sich, das hei sst,ohne vom Contra

subject begleitet zu werden .

3>— Das Contrasubject allein .das heisst . von dem Hauptsub

ject cetrennt . Mantreimt bisweilen das eine Subject von dem

andern. um eine mehr veränderte und freiere Begleitung an/i

wenden .

4— Die Strettos oder Imitationen mit dem Hauptsubject

wie in der einfachen Fuge .

5— Die Strettos oder Imitationen mit «lern Hauptsubject .

aber von dem Contrasubject hegleitet . Z:B:

i SVJtt.

i^
K-p.ms, .

Antwort .

"£

^^
^m

^^
)

Contre-sujet .

Ciuilrj.Xuhjrcl .

6- Les Strettos ou imitations avec le contrejui jet seul

mime dans la fugue simple .

7" Les Strettos ou imitations avec le contre, sujet ,

iais accompagnes du sujet principal . H: e :

2

^^m
giSüDie Strettos oder Imitationen mit dem Contrasubject

allein, VA ie in der einfachen, Fuge .

7ii2ü Die Strettos odeij jmitationen mit dem Contrasubject

aber hegleitet vom Hauptsubject . Z:B:

u
Ï

im
«"i".

0̂onlre-5u]fl

Conlra-Suhj

.':
^

t'ontrp_siijet
.

Contra -Suhjfc t.^^
^m

r r r-

f-r-f-f-

j j j_

f^-^-

?

t: ±

* f-

r ^

8° Les développemens partiels avec le sujet principal

seul,comme dans la fuge simple .

9' Les developpemens partiels avec le sujet principal,

maissa'ccompagnes du contre'sujet . F : e :

S^Dietheilweisen Entwicklungen mit dem Hauptsubject al :

lein , wie in der einfachen Fuge .

9I121 Die theilvv eisen Entwicklungen mit dem Hauptsubject .

aber von dem Contrasubject begleitet . Z : B : .
.

I) , ( C.N +|-(i
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On réalise cette proposition assez facilement enacr

coinpaguant le coutre_sujet parmi fragment du sujet

principal en imitation .

10'.' Les developpemens partiels avec le contre-sujet'

seul, comme dans la fugue simple .

11'.' I,es developpemens partiels avec le contre.siijet,

.(nais accompagnes du sujet principal . 1
J

: e :

Diese Aufgabe wird sehr leicht erfüllt, wenn man das

Contraiuhject durch ein Theilchen des Haüptsubjects imita

=

tionsweise begleitet .

10— s

Die theilvveisen Entwicklungen mit dem Contrasub:

ject allein.-, wie in der einlachen Fuge .

H'jiiL Die theilweisen Entwicklungen mit dem Contrasub :

ject , alter vWm Hauptsubject begleitet. Z : B :

% *r u ^^
huiUliani avec les ilen

Jinitationen mil ,t-n 1

res cîruf miles du c<Jit!|V-Sii|el «Milrp le sngrat d, 1 altt) *t la.bass

.zlen fiuif >i>tcn ilt*s CojiI rasuliiiT ts zwisrh

r ^^
lern Sopran , Alt »mit

-&-

On realise cette proposition assez facilement en ac=

coinpaguant Le sujet parmi fragment du contre-sujet

ei^ imitation, comme dans 1 exemple précédent

.

12'-' Strettos ou imitations, ou developpemens par =

tiels avec les deux sujets en même temps, ce qui donne

par conséquent un double-Stretto , ou une double- imi =

tatioli,ou un développement double. t*:e:

Auch diese Aufgabe. ist leicht zu erfüllen, wenn man «las

Hauptsubject durch ein Theilchen des Contrasubjeets imita;

tionsweise, wie im vorhergehenden Beispiele,acconipagnirt .

12'-££5 Strettos, oder Imitationen •, oder theilweiseEntwick=

Lungen mit beiden Subjecten zu gleicher Zeit, was folglich ei-

tle Doppel- Engführung, oder eine Doppelt Imitation ,oder

eine doppelte Entwicklung a^ibt . Z:B: i

Contre-Su

Contra—Stthjecl .

D.et CA" +1"(».



Observation sur les 12 numéros précédents. , Benierkiu>ç,uber die vorstehenden zwölf Nuiîiern

Il e-t important pour un compositeur de connaître

tout es ces combinaisons
;
mais il nesl pas toujours pos-

sible, ni nécessaire, de les employer toutes dans une lu

çlie. sans la prolonger outre mesure . Les deux su jet s

Ks ist für (lenTonsety.iT wichtig, alle diese Zu sammelt -tel

Innren zu kennen ;aber es ist nicht immer möglich, .nu- h nicht

immer nothuendie; , dieselben alle in einer Ftiçe'auzimeiiden

da man sie sonst ntier alles Mass ausdehnen mïisste . Diebeiden

ne se prêtent pas toujours a i'e nombre de combinaisons Subjecteeiçnen sieh auch nicht immer zu dieser ranzen Anzahl

\in-i.il suffit efen employer seulement une partie ;

celle par exemple qui est lapin- saillante, ou celle a

laquelle les deux sujets s<> prêtent le mieux .

Dr 1 exposition <l une fugue! a deux sujets .

La meilleure exposition ci une fufçue à deux sujets

et a quatre parties est la suivante :

l'.'On fait d'abord entrer successivement lesquatrt

pari ies avec le sujet principal ,comme dans la fiiçue

-impie. et d'après lameme reçle . I':e;

\ on Combinationen . Demnach reicht es hin . nur einen Tliei 1

derselben anzuwenden, jenen 7. : B : , welcher der eeistreichsle

i-t, oder jenen zu welchem sich die beiden Subjecte am bessteii

eignen .

Von der Exposition einer Fui^e mit zwei Subjecten .

Die hesste Exposition einer Fuçe mit zu ei Snhjecteu (
also

einer DOP rT.l.rTUK ) i-t die folgende : '

t^S Mati liis-t autans;- das Hauptsubject in allen \ irr Stimmi i

so wie in dereinfachen Fuçe,und nach denselben Reçelti, ein

treten . Z : B :

Snjïl.

M

PF=Ê
'

f^
Kt|>"nsr .

Anluort .

**=*^Jt

S...;..,.

éh=i
1

03 1

ÜT# "

«

R«,.on S e.
Anltvorl

,

rj -B
f, f f

•6t-

's ^
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%" On revient ensuite sur ses pas pour accompagne i

le sujet par son contre-sujet , et taire avec celui - ci ce

i(>i on a t'ait avec le premier . P: e :

K
Sujrt.

J n
s"Y

'

À

ç^mi 'Man kehrt hierauf wieder zurück,um das Nuhjrvt mit

seinem Contrasubject zu begleiten, und mit diesem eben so zu,

verfahren-, wie mit dem ersten . Z : B : »,

Kf (jonse tili contre-sujel .

Antwort 'li-s Cnntra_SiiSjects

PÜ ^M5:ö£

m
m

-) (\inlre_siiiM .

Keponse.
Antwort .

^
y r r r

221;
Br^hrHmij^:

^^
f^r^

Coritra_Su>iipct .

^

m
S'iij e t .

S'iihieci .

P

ffptjftgrtimgy
na^wi iiffit-.-

Cin.lre_s.ijet

Contra-SuHi

fHH

PS
SP ^^

P£
Keponse.
Antwort

Dans cette exposition chaque partie fait entendre les

deux sujets . \insi dans une fugue double , il y adeuxex=

positions simultanées . ;
"

3" On revient pour la seconde fois sur ses pas, pour

remplir les mesures vides,en y mettant des notes accom=

paginant les deux sujets pour compléter plus ou moins les

accords et entretenir le mouvement . En cherchant cet

accompagnement , il faut observer :

A.) Que londoit dabord entendre les deux sujets seuil ,

sans nul autre accompagnement •

H.) Qu une partie quelconque ne peut s'annoncer pour la

première fois qu'avec lundes deux sujets
;

G.) Que chaque répercussion de Tun ou de l'autre sujet doit

être précédée (autant que possible) d'un silence
;

1).) Que cet accompagnement doit être fait avec une gran-

de simplicité pour ne pas nuire aux sujets , et pour ne

pas faire soupçonner plus de deux sujets .

Ces deux sujets doivent attirer continuellement Tat =

tention sur eux.et prédominer sans cesse durant la fugue

entière . \ussi est_il nécessaire que le compositeur ne i(é =

"<glige rien pour les rendre interressants : lorsque les su-

jets sont manques, on peut dire hardiment que latùgue

j l'est .également .
"*

Accnmp.^ii

~BF^fgTtTITTg

Képonsp ,li

Antwort Jes Contra—Subi ects

.

^m
^m

^^ r?=&
^m

Jn dieser Exposition lasst jede Stimme die beiden Subjecte
,

hören . Demnach gibt es in einer Doppel fuge zwei vereinigte

Expositionen .

3— Man kehrt zum zweitenmal zurück,um die leerenTak=

te auszufüllen , indem man da Noten setzt, w eiche beide Suhjec.

te begleiten,um mehr oder weniger die Accorde zu vervollstän -

<ligen,und die Bewegung zu unterhalten . Beim Aufsuchen

dieser Begleitung muss man beobachten :

A.) üass man anfangs die beiden Sujrjecte allein,ohne alle ande

re Begleitung, hören lassen muss •

B.) Dassjede Stimme ohne Ausnahme .sich das erstemal nur mil

demeinen von beiden Subjecten ankündigen muss .

C.) Dass jederWiederhohlung des einen oder andern Subjects so

viel als möglich , YPausen vorangehen müssen . . s

ü.) üass die Begleitung sehr einfach gesetzt seyn muss , um,

nicht den Subjecten zu schaden,und um nicht etwa mehr

als zwei S üb jecte erwarten zu lassen .

Diese zwei Subjecte müssen stets alle Aufmerksamkeit auf

sich ziehen, und durch die ganze Fuge unaufhörlich vorher r =

sehen . Auch ist nöthig , dass der Tonsetzer nichts versäume ,

um sie anziehend zu machen : wenn die Subjecte misslungensiml.

so,kann mau kühn behaupten , dass die ganze Fuge es gleich -

falls ist .
.

' .
' ' r

U.et C.V'+l-O.



Uïi'and le sujet principal «lune fugue vocale parcourt

nue étendue de notes assez considérable,
(
p:e: celle dune

octave) il est bon que le contre-su jet en ait une moins

grande ( île +'•. ,dè 5'! ,ou tout an plus de 6'"..) sans quoi

Ton s'expose (surtout en promenant les sujets dans les

différents tons relatifs
) a uutre-passer le diapason na -

turel des voix, c'est-à-dire les faire chanter trop haut

ou trop bas, sans compter le croisement des parties qui

-en résulte- surtout lorsque le contre-point des sujets est

a la 15'"' au lieu d être a loctavfe . C est parcette raison

. que les deux sujets se croisent momentanément dans lev^

position précédente, en partant de la première réponse.

O unique cela ne soit pas nue faute, il vaut mieux 1 e\ iter

.'quand ou le peut .Voici une-autre exposition ( faite tou-

jours d'après les mêmes principes 1 avec les deux sujets

précédents, conçue de manière ace que les sujets ne se

croisent pas .On y a ajoute les accompagnement neces =

s aice s :

Imte ref'iilchfe .

Ö+7

Wenn das Hauptsubject einer Vocalfugë'einen etwas-beti ;
!

lichen Tonumfang durchlauft - ( z:B : den l uif.uiç einer-Oci

\e,) so ist es eput .wenn das Contrasubject einen geringeren ( et

wa von 4r,5,oder höchstens '> Stufen
) hat .weil man sîchsoiist

(besonders hei der Durchführung der Suhjecte in den verschic

denen verwandten Tonarten
)
dem Felder aussetzt .den natürli

chen Stimmumfang zu überschreiten - das heisst ,das% man sonst

die Stimmen zu hoch und zu tief sinken lassen müsste,ohne zu

rechnen, dass auch hieraus ein Kreuzen derStimmen entsteht -

besonders wenn der Contrapunkt der Suhjecte, anstatt inderOe

tave.in der Quindecime i-t . Aus diesem Grunde geschieht es :

dass sich die beiden Suhjecte in der vorhergehenden Exposition

vom Anfang der ersten Antwort hie Und da kreuzen .W iewohl

das kein Fehler ist , so ist es doch besser, wenn man ihn,w o inüs;

lich.vermeidet . Hier folgt eine andere, (stets nach denselben

Grundsätzen gebildete') Exposition derbeidtnvorigenSubjec

te, auf solche Art gehildet.dass die Sfthje'ete sieh nicht kreuzen .

Die nöthige Begleitung ist hier beigefügt worden :

) Di* vorhergehende , aber verbesserte Exposition

i £=m ä=i s m ^m^ * TT-»-

m ^m f^^ ^ms w^ mm E^P

P
^S 3fc

1 «EÉÉ =£SC

£ ^ im ^ ^^ rf g

Il faut éviter aussi, autant que possible, qu unsujet,

en entrant . fasse 1 unisson avec Tun des autres parties ,

parce qu'alors il se confond trop avec èile.ce qui nuit \

1 éclat avec lequel il doit chaque fois s'annoncer : mais

il est impossible d'observer toujours cette règle
;
fexpo:

sition précédente en donne la preuve . Dans la 11— et la

Ki" ' mesures de cette exposition ,1e sujet et sa réponse

entrent sur ununisson, inconvénient qui n'existe pas

I) .< r C.\" WO.

Man mu'ss auch , so viel als möglich , vermeiden,dass ein Sub

ject.bei seinem Eintritte, mit einer der übrigen Stimmen ei -

neu Unison bilde, weil es sich sonst mit derselben zu sehr ver =

mischt, was der Bedetitenheit schadet, mit welcher es sich.je

^

desmal ankündigen soll : doch ist es unmöglich .diese Kegel

immer zu befolgen ; die vorstehende Exposition gibtdavonein

Beispiel . Jm ll'^ m*! 16 — Takte dieser Exposition tritt das

Stibject und seine Antwort auf einem Unison ein-einl beistand.



?4fl

clans fexemple ^. Malgré ces petites licences les deux

expositions sont bonnes , et nous le"s avons choisies pour

avoir l'occasion île l'aire ces remarques sur funisson et

sur le croisement îles deux sujets . On évitera lunet lau

t re quand on le pourra sans faire <\en sacrifices plus im=

partants

.

_
Nous sommes maintenant a même de pouvoir analy t

sér Jà double-fugue suivante , qui a remporte le prix de

composition a^Fécole royale de musique et de déclama- =

tiona. Paris, en 1H22 . Klleest .le M'. DANIEL JEI.EVS,

fERGER, mon élève.

Fusjue double

dont le premier sujet a été donné par le juri pourlecon-

cours île fugue

.

Les nVux sujets sont indiques parles chiffres 1 et

Uie beiden Subjectesiml im Laufe (ter rupe. iturch

Allegro moderato. J- U)8 .M.

i ooale

.

der in dem Beispiel \ lacht vorhanden ist . Ungeachtet 1 dieser

kleinei\ Lizenzen sind beide Expositionen gut ,iii»tuii hal>' n

sie desshalb so1cewählt ,11111 Gelegenheit zu haben, diese Benin

kuhgen über den Unison und über das Kreuzen der beiden Suh

jec.te zu machen . Man hat das eine wie das andere zu vermei

den, nenn man es thnn kann ohne grössere Opfer zu bringen .

Nun sind wir im Stande ,die folgende Fuge zu zergliedern,

welche im Jahre lft!22 den, voll der k. Schule der Musikund De

klamation in Paris ausgesetzten Compositions = Preis erhalten

hat. Sie ist von meinem Schüler , dem H— DANIEL JEI.KVS.

PiCRliER .

Doyiieliueje,

deren erstes Subject von-deii Richtern der Preisaufgabe zur

Fuge angegeben norden ist .

'2 dans le courant de la fugue .

flie Ziffern 1 unit '2 Angezeigt .

D.etC.V.' + t'TO
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hii'A'ins enfr^ l.i Hjiss* l'alto *t 1* suprano av>-r I.

Jmilationen zwischen tlem B.i!s,Ul unj S' pran mil .1.

D.et t'.V.' +l
_

(l
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l,es épisodes île cette fu<;ue sunt toutes faites avec Hes fna5=
|
Die Episoden dieser Fuge sind alle aus Theïlen des aufeegelienen Snl>

mcn-, rlu sujet dunné .
' '

'- '- 'jeets gebildet .

D.tftf.VJ +!"().-



On \oit, pareet exemple,que la fugue double et la

(unie simple suivent toutes deux la.même coupe, qui

consiste toujours en exposition, eontre-expositioiivStreti

toset imitations plus ou moins serrés, pédale et concilia

sion ; le tout entre-coupe par des épisodes pris dans les

sujets, ou inventes

.

On peut aussi modifier une fugue a deux sujets de

manière suivante :

L exposition avec le sujet principal seul .comme dans

la fugue simple . un épisode suit cette exposition .

La contre-exposition avec le contre -su jet seul, suivie

d un épisode . ensuite;

l»a réunion des deux sujets ,'*) dont la repercussion se

fera dans quelques tons relatifs . après quoi les Strefc

tos, ou les imitations, la pédale et la conclusion . Voir

ci un exemple de fugue double dans ce genre, dont les

deux sujets sont :

Man sieht ans dieser Fuge, dass die Doppelfuge und (lie

einfache, beide'denselben Bau und dieselbe Form liaUeii. wel-

che immerdar aus Exposition, Contraexposition, Kngtiihruu-

gen uni! mehr oder minder zusammengedrängten Imitationen.

aus einem Orgelpunkte und einem Beschluss bestehen -das Gau

ze durch Episoden unterbrochen ,welche entweder ausdemSuli

ject genommen, oder erfunden werden.

Man kann eine Doppelfuge auch auf folgende andere \v\

gestalten :

{'— Die Exposition mit dem Hauptsubject allein . w ie in der

einfachen Fuge; eine Episode folgt dieser Exposition .

2— Die Contraexposition mit dem Contrasubject allein, we]

eher w ieder eine Episode nachfolgt
;

3— L)je Vereinigung der beiden .Subjecte,' ;:
l deren VA iederhoh

hing in einigen verwandten Tonarten statt findet ; hier -

auf die Strettos.oder die .Imitationen, den Orgel punkt und

den Beschluss . Hier ist das Beispiel einer Doppelfugedie =

serGattung, deren beide Sub jeete die folgenden sind :

m
Snjel yrii.c.yjl .

Hauplsubjecl

.

ÊÉÊ =m fc 3 S P^P Ï

Fugue à (2 sujets . Fuge auf 2 Subjecte.

Vocale. AH'-' J -_ 11«. M

v
L- .:'.: i„ ,<'., f

^fflj. m ^ m
Ki|iimili<in avec

Exposition mil

1 . sujet buI . 12 mes« res

lern ersten Stilm r \-m
m E^P^ P^'K

<mÖE mm m ^ p=s mmmKtponse .

Antwort .

Wï^fmwmm êè Ê=
'' W£

VJ^1^7-fT f
lutiitr»'!

^ r m m mI Li^ilr-s. (.

21 TakUn .(:Ä é^^ m^ ^ m

' '* ) Sans f.\ire Hue trois

' ,

'"''*i
ret épisode eil ici y

ieme exposi t îon .
{'") Ohne eine dritte t. position zu macht n .

lus long qu'a 1 ordm aire c'est pour éloigner la = {%'%) Diese Episode 11 hier lancer als e^uühnlich . A «S ces rhirM.u. , ,1a , »; 1 ilra -

t * vani.tçe le çonl r"e__s 1
* i .tu sujet princi )> il . subject vom Ha»] IsuVijecI mehr 7u entfernen .

II. il C.\. +l"<».
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"y
- dans plusieurs Ions i[ni ne sont pas relatifs mais celan'a I ( 5.-) Diese Episode g»ht durch i-.hr-i--.~xr' -. -r» ah !v 1' t '.

i ; ahtr tliVss gtSthïeMi

nnent , et sans la rtperfussinn de sujet : sous ces deux s*-hr iUirchçeïirnd,imd ihneW'iederhohlung- des Sufcjects: »nli-r lie mïwn Bedingen

Uli il 1 > 1
'i - . 1. |>> - -n te. » .« w't • 1 **/)•' Ç*n t»nnm.in es (h un, Wei'ii die Geleçmheil -< h 1 mi '..-.' -i .
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Nlretto "serre avec lf ctm.tre -'nTjvt et Mitre les ** nactiVs .

Gfltlr'i] gtes xtrettn mit Jpm Con.ra-Siihjeci und zwischen den i Stimmen

|É J ^

3*^3fa^=F ^ ÉÉ PU S S f! ÜÜ s
r

^^ p^ iê ^ ^ ^^^ g^ P
m

union >lf 2 suivis ft Conclusion

Ö 3
Keunîon'de 2 suje

Vereinigung von '2 Sunjecten uni] Schluss

.

Cette version, en exposant chacpie sujet isolément a =

vaut de les réunir, j
<• 1 1 1- plus de variété dans la fugue

douille .

Nous avons dit plus haut, que lis deux sujets peu -

vent être aussi en contre-point a la 10 "î ou en eontre.

pointa la 12""- .

2. DE LA FUGUE EN CONTRE».POINT À

LA DIXIEME .

Il existe peu de fugues en contre. point a la 10'"^

Cependant, une fugue de ce genre pont devenir interes =

saute quand on a le bonheur de trouver un contre-point

saillant ,et que Ton sait en tirer un parti avantageux .

On lia jamais donne des règles sures pour exposer et

"pour conduire cette sorte de fugue . Elles sont cepen =

dant faciles a prescrire .Voici deux sujets, pour une

fugue instrumentale, en contre-point a la 10""- ou plu =

tôt en contre - point a la IV '"V :

v. Xujel principal .

Haiiptsùbjec

Diese Art,wo jedes Subject einzeln und abgesondert eine Ex =

position erhält , ehe beide vereinigt werden , gibt der Doppelfu-

ge mehr Abwechslung .

Wir sagten früher, dass die beiden Subjecte auchün Contra=

punkt in der Décime oder Duodecime statt finden können .

2. VON DEK FUGE IM CONTRAPUNKT IN DER

DECIME.

Es gibt nur wenige Fugen im Contrapunkt in der Décime.

Aber eine F'uge dieser Gattung kann interessant w erden,weii

man das Glück hat, einen geistreichen Contrapunkt zu erfin=

den, und wenn man ihn gut zu benutzen weiss . Man hat noch

niemals zuverlässige Kegeln aufgestellt , wie die Exposition

und Durchführung in dieser Gattung zu bilden sey . Indessen

sind sie leicht festzustellen . Hier sind 2 Subjecte füreine Jn =

strumentalfuge im Decimen = Contrapunkte, oder vielmehr im

Sept -üecimen = Contrapunkte :

- Keponse en contre-point A la tO nuf. t^)
Antwort im Contrapnnkt der Décime . ( $}

\'*1 Cfit lu sujet prîncfpal
T
OU le sujet donne

,
qui doit avoir une réponse re'j

lle're. lie eflnlre_sujet fait sa réponse selon la nature (In contre—point.

(*) Dieses ist ilas aufgegebene Qfier »las Hauptsubie c I,wt-]çlies eine regelmässig* Ant =

wnrl haben muss. Das Contrasubiect macht seine Anlwirl nach .ter Eigenthiilhuch

rîPÏt des l'nntraUunkts.



Le iwut re.su jet joue un rôle assez remarquable

dans l.i réponse, ci dessus. Pouree convaincreque c est

la vraie réponse, il suffit <le -e rappelier que, dans ce

contre - point , la sixte devient 5'* en se renversant .("•')

Par conséquent ,1a sixte Sol-Mi, tM commencement

du sujet, donne la quinte Si - Fa , au commencement de

la réponse et ainsi de suite .

Les 'l'KIOS que ce contre -point fournit, sont tou =

jours au nomine de quatre . P: e :

955

Das Contrasiihject spielt in dieser vorstehenden AoVw ort

eine ziemlich bemerkenswerthe Rolle . Um sich zu uhcrzeu;. [,.

dass dieses die rechte Xntvvort sey, reicht es hin sich zu erin -

nern. dass in diesem Contrapunktedie Seit in der Umkehrt! n g

zur Quinte wird .1*) Demnach wird dieSext Ér.&beim \n z

fang des Snhjects, zur Quinte B F beim \rtr.ing der \ntwort:

und so fort .

Die 'l'KIOS. welche dieser Contrapunkt bildet ,sind immer,

der Zahl nach, v iere . Z : B :

Ce sont ces quatre Trios qui font partie de la matière

<l une tuerie a la 10'"'

I. exposition a quatre parties dé cette fugue doit se

l'aire comme il suit :

1 • Les deux sujets sans renversemens et seuls •

2" La réponse en contre-point , renversé a la 10""- et

accompagnée par une 3'"' partie .

3'.' Les deux sujets sans renversement , et accompagnes

pal' une 3"' partie;

+ .' La réponse en contre -point , remerse a la 10"' et

accompagnée par une ou 2 parties .

La contre.exposition liest pas obligatoire • mais

lorsqu'elle a lieu, on commence par la réponse en con-

tre-point renverse a la 10'"' suivie de deux sujets sans

renversement .

11 est hon de choisir le sujet principal de manière

a-ceqtt il n éprouve pas de changement dan« la réponse.

I. exposition laite .on tâche de tirer parti des quatre

idem, mais en renversant a 1 octave les deux parTTT haute

dasselhe , aher m ilt-m ilit- heuten Oberstimmen m lier O. lave umgekehrt w« r.l. n .

Diese vier Trios sind es, welche einen Theil des Fugenstot

t'es in einer Fuge in der Décime bilden .

Die v îerstimmige Exposition dieser Fuge muss folgender

massen gebil'det werden :

1— Die beiden Subjecte ohne Umkehrung und allein .

2!£ü?üie Antwort im Contrapunkt -umgekehrt in der Décime

und hegleitet durch eine dritte Stimme.

3— Die beiden Subjecte ohne Umkehrtmg , und durch eine

dritte Stimme hegleitet _•

4— Die \ntwort im Contrapunkt . umgekehrt in der Décime-

und hegleitet durch eine oder zwei Stimmen .

Die Contraexposition ist nicht unausweichlich nothwen =

dig.-aber wenn «ie statt findet, so fängt man mit der Xntwoit

im umgekehrten Decimen - Contrapunkt an , worauf die beiden

Subjecte ohne l mkehrnng folgen .

Es i<t gut . wenn man das Hauptsubject dergestalt wählt -

dass es in der \ntwort keine Änderungen erleiden musse.

Jst die Exposition vollendet . so trachtet man die + Trios

: '-'

) Votm lVlirlt sur ce conire-point . (paç. "4-J) .

*
;

) Il 1 a Ki siq tandis i

t
n. cette unie es! s. [»dans l'origine. On peut allé ;

r, r nnu une note du contre—sujel .lans ce contre—point lorsque la cîrronstai

• l'ei.-i ii lelronvr ici en ut mineur par l'addition de la basse, qui douMe

le s.ij.i » la ïf.ï inférieure ,.-.- uni légitime ,. e. altération .

D.elÇ-S

'•'''
Mai. seh. .1... Artikel iiher diesen Contrapunkl . ( Seite 741) .

(*''-'")
Es steht hier ein HÇ

,
während .liese Nute nrsj rimgllch B 1 = 1 . Auf .tie*. Vrt k.\u>i mai.

un. S, t. .1. , Contrasuhjeets m diesem Contrapunkte schun verändern,wenn 't. l'mst'àn.le ..

fordern: man befindet «..h hier, durch di. Mitwirkung des Basses, in-C mni,»elclier das

s.ihjecl iia .t. e t'.iterter/ verdoppelt ;hiedurch ssir.l diese Veranden nç rarerhfu*4içt

! +|-t)
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Trios ,'((11(111 sépare par de courts épisodes . Ensuite

viennent les Stçettos, les imitations , la. pédale *<:**:

Voici une fuçue analysée en contre. point a la 10 n '

: ,l'a

te avec les deux sujets precedens .

Fuçue double en contre-jioinl a la Kl""."

JrMrurm ntale . Allegro moderato . #=120.M.

. 1
l

1

'. Vio'lin .

V". Violon .

2". Violin .

zu benutzen , welche man durch kurze Euis'ndeii voneinander

trennt . Hieraul' folgen die Ençi'iihrunçen , die Jm'itationénv

der Orçelpunkt >*:«<: . Hier l'olçt eine zergliederte Fng;e im

Deciinen -Contrapunkt,welche aus den kvvei vorhergehenden

Subjecten çebildet norden ist .

]Jon\)eHuçe im Deeinien-Contrammkt.

^Sâpi^
^^=^^^^^^15^^^^^^

w ö g mm
tkfTr f" f'"^\4^-feVf-^Ti

~> 2

,-fg- rffiWmt.T 1 -rr/f H- - h

i
1. 1 i* —

1

1 1 1 1

i i i i
r*| J

' - ff&mPf?ijv K=fc_-t J J

^t&r- —
'

-à

1

-i^r-^H
tr

-* W r—

-f-—^
-i ö— --^f^-y-F h i r

—
A

l^k^^^^z
h ^ù^^^^g^^Jp

l

J
' I sfc=^^afz=s5g^g

D.ct t'.\"+l~o.
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3. ÜB LA FUGUE A l.\ DOUZIEME.

On t'ait 1 harmonie tle deux sujets en contre-point

.1 la 12"". (Voyez fartiile sur te contre-point .1

I. exposition a quatre parties doit être en contre-

point a la 12'"', et conçue de la manière suivante:

1" Les deux sujets en contre-point non renverse-;

,
2.,'La réponse , en renversant le contre-point a la

IL"".

Le sujet principal doit avoir uni' réponse régulière.

3'.' Les deux sujets sans renversement

4' La réponse, en renversant le contre -point. Lor>=

tjiie la contre -exposition a lieu . elle se fait com =

me il suit :

Aal.es deux sujets en réponse, et le contre point

renverse
;

B •) Les deux sujets en contre.point non renversé. On
ne t'ait usage du contre- point , dan» lecourrant.de la

fugue. <(ue lorsqu'on emploie les deuxsujets reunis . Ce

contre-point éprouve différentes modifications par les

parties accompagnantes ((non lui ajoute. Voici deux su=

jets en contre- point a la 12'"? <pii serviront a Faire

[a fugue instrumentale soixante :

">.\()\ DER FUGE IN ÜEK DUOÜECIME •

Man macht die Harmonie von zwei Subjecten im Duodeeié

nien = Contrapnnkt . (Siehe den Artikel über diesen Contrapunkt A

Die vierstimmiçe Exposition muss im"Diiodecimen. Con :

trapunkte, und auf folgende Art gebildet werden:

|Uü» Die beiden Suhjecteim nicht umgekehrten Contrapunkte
:

2— - Die Antwort , indem der Contrapnnkt in der Duodeciine

umgekehrt wird .

Das H.uptsuliject muss eine regelmässige Antwort haben .

3—* Die beiden Suhjecte ohne Umkehrung .

t^i Die Antwort im umgekehrten Contrapunkt .Wenn dieCon

tra-Exposition statt findet , so wird sie folgendermaßen

gebildet :

A ,) Die beiden Suhjecte in der Antwort , und der Contra _

ininkt umgekehrt

B. i Die beiden Snbjecte im nicht = umgekehrten Contrapiuikt.

Alan macht vom Contrapunkt im Laufe dir Fuge mirdaGebrauch,

wo beide Suhjecte vereinigt ange« endet werden .Dieser Cetil;

trapunkt erleidet durch Begleitungsstinimen,welche man ihm

beifügt, verschiedene Veränderungen . Hier sind zwei Suhjecte

im Dnodecimen=Con{fauunkte, welche dep nachfolgenden Jn =

strumentalfuge zum Grunde liegen :

Rtponse fen coi Ire. poinl à la 12"'^

U ...Her n I.tm r .

v n pri ïcT|ïat"7

K.inplsul.jrcl . I). IC N' + t-<»



La ceuon'se «In contre-sujet , dans ce contre-point .

joue un rôle également remarquable : il iiyn pas lamoin

die différence entre le contre-sujet et sa réponse .

Furçue a la V2'
w

.

9 = 11(7 .M. Instrumentale

Die uitwctrt des Contrasubjects spielt.in diesem Contra

punkt , eine nicht minder benierkenswerthe Rolle : es t'indei

nicht der geringste Unterschied zwischen dem Contrasubjecl

und seiner Antwort statt .

Fuçe in der Duodecinie .

i

' >nlre—etp.ojition .

e<)lvlra-Uxpnsit)i:n .

D.-et C.N°. 4170.
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^f
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Épisode von 6 Takten .

\ !,es 2 sujets en con're _ point a I octave .

Vu <2 Subject« im ConLrammkt in der Oc ta

=**=

U'O Il se trouve aicitlenleUenieiit nue ce. c<m(re_poinl a la !fim Ç se laisse en même 1\^»/Zufallîe;ertteise kann dieser Duoilecimen-Contramirtkt sicri auch zugleich in iterOctt ([lie t.e coiilre_p

teints renverser a 1 octa umkehren lassen .
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De toutes les fugues a plus d un sujet, celles a deux

sont pour les auditeurs les plus claires, les plus faciles
s . .

a saisir .

1'. 1)K LA FUttUE À TROIS SUJETS .

La l'usine a plusieurs sujets devient illusoire si ces

sujets ne différent pas suffisamment entre eux. La fur

gne a trois sujets liest pas plus difficile a faire que cel-

le a deux . Les su jets une fois trouves, on peut dire que la

moitié de la fugue e-t faite . Pour l'aire une fugue atrois

siijets.il faut dans ce cas, que 1 harmonie soit eji contre-

point triple . Vcyex farticle sur ce contre.poüit .(pac.-si.)

Tout ce que nous avons dit sur la fugue double est en

même temps applicable a celle à trois sujets, sauf que le

3ülü -h jet participe également aux combinaisons de la ma=

tiere future . On emploie les trois sujets reunis dans Iex=

position, dans la contre-exposition et encore trois ou qua=

tre luis dans le couvrant delà fugue • De temps en temps

on emploie aussi un sujet isolement . ou bien on lien prend

Von allen Fugen für mehr als ein Subject - sind jene mil 2

Subjecten Für die Zuhörer die klarsten . und am leichtesten zu

fassen .

4'. VON DER FÜGE MIT DREI MBJECTKN .

Die Fuge mit mehreren Subiecten ist eine verg. -bliche Ar-

beit , sobald diese Subjecte sich nicht voneinander hinrei -

chend unterscheiden . Die Fuge mit drei Subiecten ist nicht

schwerer zu machen. als jene mit zweien . Sind die Subjecte

einmal gefunden, so kann man sagen , dass die Hälfte der Fu-

ge gemacht ist .Um eine Fuge mit drei Subjecten zu machen,

muss in solchem Falle die Harmonie im dreifachen Contrapunkt

gesetzt sei n . Mnn sehe den Artikel über diesenContrapuiikt.( s --<..

Alles was wir über die Doppefugfe gesagt haben , ist zu-

gleich auf diese Trippelfuge anwendbar, ausgenommen . dass

das dritte Subject an den Zusammenstellungen des Fugenstof=

t'es gleichinässigTheil ninit . Man gebraucht die drei vereinig-

ten Subjecte inder üxposition, in der Contraexposition, und

dann noch drei = oder viermal im Lauf der Fuge . Aon Ze-it

zu Zeit wendet man auch ein Subject einzeln an,oder Man nimt

que '\*'\\\ : le premier et le second, ou le premier et le,"?"".'
J

nur zwei derselben : das erste und das zw ei te. cid er das erste

OU le second et le Sme. Finir faire des épisodes ,on du ii=
I
und das dritte, oder das zweite und das dritte . Um Episoden

sil une parcelle du premier, ou < I il second ,0U du 3'nK
- snz

jet, oi bien on fait un travail canonique avec deux par-

celles différentes, *«.- **:

Les Strettos se font avec le sujet principal (choisi

ou donne \, parce qu il a ton jours une réponse régulie -

if . Les imitations se font indifféremment avec un su jet

quelconque .il en est de même îles doubles imitations ,

faites avec des parcelles de sujets .

La meilleure exposition d une fugue a quatre parties

et atrois sujets est la suivante :

1- Les trois sujets réunis.

2-' La réponse avec les trois sujets réunis.

3 '•' Les trois sujets reilnis, mais chaque sujet aune autre

octave que la première fois ;

4 La réponse avec les trois sujets reunis, mais chaque

sujet a une autre octave que dans la réponse précédente ,

IV. t C.V+17«.

zu bilden, wählt man ein T hei leben des ersten. oder des zwei =

ten .oder des dritten Suhjects .oder auch, man macht eine cail'Cfc

nische Durchführung mit zwei verschiedenen Theilchen , «<:&:

Die Engführungen macht man mit dem
(
gewählten oder

aufgegebenen) Hauptsubjecte - weil dieses stets eine regelmäs-

sige Viitwort hat . Die Imitationen macht man beliebig aus wel-

chem Subjecte man will eben so i-t es mit den doppelten Jiu i_

tationen über dieTheilchen der Subjecte .

Diebeste Exposition einer vierstimmigen Fuge mit 3 Subr

jeeten ist die folgende:

jiens
jj; p ,( re i Subjecte vereinigt . r~

2— Die Antwort mit den drei vereinten Subjecten
;

5— Die 3 Subjecte vereinigt . aber jedes Subject ineiner an-

dern Octave als das erstemal .

•l-^üie Antwort mit den drei vereinten Subjecten. aber'jedes '

Subject in einer andern Octave als in der vorhergehenden

Antwort.
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M laut <
1 1 1 f chaque partie lasse entendre suecessi -

veinent les trois sujets dans le conrrant de cette expo :

sition . Le contre_point offre toutes Ifs facilités pour

renverser les parties, ((ni peuvent se croiser quand on le

juge a propos . On a \u que dans la fugue DOUBLE on

faisait Aeixx&vototiotissimultaitft's .ici on tait troiscjt

positions simultanées , p: e:

Jede Stimme nniss im Laute dieser Exposition alle 3 -SuU

jecte nach einanderhören lassen . Der Contrapunkt hiethelal-

le Erleichterungen dar, um die .Stimmen umzukehren, welche

sieh auch nö'thigeiifalls kreuzen können .Wir haben gesehen ,

dass man in der DOPPELFUGE zwei yleiehzriliife Exposition

neu macht,, hier hat man drei gleichzeitige Expositionen zu

machen, z : B :

:0^frfzj£feg: ^r=nr^^tr=r±=r IS

>-v
fJfcWL¥s^

Les 3 sujets'

Die .> Snlije(

9 : a,̂ -^?—^-\r
Kfpouseaver les "h sujets,

Antwort mit den ~> Knl>jf>rtrn

T
Ên analysant cette exposition ,on trouve que chaque

snjptycst expose comme dans une fugue simple .(.ordre

dans lequel chaque partie y fait successivement les trois

sujets est le suivant :

SOPRANO: Li'
1

sujet . l'.
r
sujet ,

3"* sujet .

CONTRE .ALTO: \". sujet. 3""- sujet , 2'! sujet .

TENOR: 3"'f sujet ,2'.' sujet
;
l°ï Sujet ;

BASSE .TAILLE: 2 fsujet , fr sujet ,.3'": sujet .

Bei der Zergliederung dieser Exposition findet man, dass

jedes Subject da,wie in einer einfachen Fuge vorgeführt wird.

Die Ordnung , in welcher jede Stimme hier die drei Suhjeete

nach einander eintreten lässt . ist folgende :

SOPRAN : 2^ Subject , l^Subject , 3^Subject .

ALT : l'-S Subject, 3'^Snbject , 2 '-^ Subject ;

TENOR: 3*^ Subject; 2^ Subject, 1^ Subject
;

HASS: 2^ Subject, lis Subject ,
3'-^ Subject.

' ". I.t 5K.)-\ principales! iti milieu ? |vir !t chifre '- . \

< .-iiifr t.i aal re lim arrivr v'vei'l u a l.l il . ! |i !•?<•('

I

lifr ! .

c« <(ii il n'est pas le (~'~) l>as HailYitsulvjert isthitr ùnrch Jie Ziffer 2 ançtrtie;! ,i»eil es nicht »las ruer s l eintrM.n-

il'nnr nais.,nans !t-= «e isi 1\vas oft gescnichl ,Htnn ihm eine Valise voran çrhl ,in welchem Falle nur s .Wr Contra

i
iailrrr'cn l'iii.'.i-pie

' snojecle \or ihm eintreten kann , ilaher man rsanch ilurch ilie Ziffer t l'e7richnel .

!'
. : t' N + t~<>



Les mesures dans lesquelles on ne trouve ni pauses

ni notes, peinent contenir des notes accompagnant le

font re.uoint -, p : e :

Munt- «-.position t\ •
. n'es notes arrompagnantef .

1

.960

Die Takt«, in welchen man weder Pausen noch Noteiitiu=

ilft . können contrapunktirle Beçleitunçsimteii enthalten .

/.tun Bespiel :

Dieselbe Exposition mil Regleittingsnoten .

p^^ÉÉêÈÉi^^Sï^^

Ë E
-,

M£

=^£
K>T»Vft*ii;

fe?'l*r*> r>i

-jrrçnfin»1;^

.__ ->

""g~5
=t=±

?
iffi=

*ä
''-.-.*

3&m

sc- _jj za

»rr„,, ,,., 6 ...M,..t.

Begleitung. B-rI:

Begleitung.^

ZBZ

£%^èm mÊmmm

+-.*+z
tf?äz ^ * !•/>— ^ r

On luit 'un épisode apres 1 exposition pour arriver a : Nach dieser Exposition macht man ei m' Kpisode .uni zur

la Contre.exposition, lorsepi on désire en l'aire uiie
;
elle Contra -Exposition zu çelançi n , wenn man eine solche ..nzii

Illingen wünscht ; und zwar l'ols^eiidermasseii :

jiens Die Antwort mit den drei vereinten S nlijec ten .

2i£2i Die drei Suhjeete .

Jn der Contraexposition vertli» ilt man die Stimmen an -

der? . als in der Hauptexposition ,'
""' z: li:

se l'ail comme il suit :

l'.'il.a réponse avec les trois sujets réunis

2. Les trois sujets .

Dans |a contre exposition ,on dispose les parties ai

liem eut que dans I exposition primitive ,'\'
: e :

Contre _ es position astc les tri su p. . . |i recette i ^ .

I foutra—Kkpnsi lin I ilen il--, i rorlurg" hrnrîen Suh-eclen •

\pres la contre-exposition. on emploie les Strettos.i Nach dieser Contraexposition wendet man die Strettos

'.eil i_ilie« ijii'il n. faul pas répéter EXACTEMENT re rpi

i I. mil précé en III

(•«-) Das h-issl, .lais man nicht l'.tSZ rtKN-ll la •

ruber gekur v r.'.r i:

II , ;C \ +1-11
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les initiations, .-le développement partiel . la pédale, le

canon-, suivi de la conclusion . Dans le courrantdece

travail , la. reunion de trois sujets doit avoir lieu 2 ou

3 t'ois au moins .

Nous allons analyser la tuerie suivante de A.BAK;

BEREAU, mon élève, qui aété couronne a 1 institut

<le l'rance en 1H2 + .

Fusjue à 3 sujets .

) Vocale..\11 *!.«) = 112.

M

die .Imitationen, die tl teilweise Durchführung - den <),-gel -

punkt .den Canon und den Beschlnss an . Jm haute dieseV \i*s

beit niuüs die Vereinigung der drei Subie«te wenigstens .2 bis

3 mal statt finden .

\\ ir werden nun folgende Fugje zergliedern, welche um
meinem Schiller A.BARBEKEAI 1 componirt , und im Jahre

IS2+ im franzosischen Institut gekrönt worden ist .

Fn^e mit 3 Subjecten .(*)'

WEtm^^ßMi M l
•^mr rj m

s«^ r^=rr ^feê
5BJH.

^^ m p^£ ¥?W¥=
njrcellediiS'!Episode Je 6m,

Episode, von fi 1

es fail a\er i

en.ausememfrhcilchen des 0't .Slihjrcls gebildel .

I.es 3 s")

Die 3 Sulj

eil KA .

Mein K.

^f=p; P êN^ £forfH^ eü*üHg pgi^g ^
9 :

F sUfefedg
I

w m̂ S r r
-

1
rrr rfrlEJJiT

ff-gf'p-fr- »rfr-p^h^j - i- «g éê£

^ "T snjettn iMignien

lation

s i | jw
Aiiginenlalmn

S I r I
- 3«rEöÎÉÊ g - ÜJ*5Se ^p^fr i@^g

Episodedi

Episod.

nesiires, fall ave

" Takten ^ aus dem

le 3m? sujet. .

Î*Î2 Suhjecl gehildl i^ JpPTOg^ *«-
p=fe

gr^mrfpr - k fr^j g^^ ftwtt\r\'y*r lËP$f
^

l*VL«s snjetsson. indiques par les chifr«s l,fi,5.1.e premier est le sujet l \"' nfe S'objecte sin.l ..urch .lie Zahlen 1 ,2, T , angezeigt . »a^rste. ist rUs,yom

ilTfiine par \r mri . ^
-

* Jttlh^al aufgegebene

Il i t C.V 4I"().



flr-d^ff- f^nrr £^g
Epi truie, «.-m 1 Takten, aus einem Theilchci

a« 1
tA^ Sufcjecls çt'Mlitt .

^ m
m^ ^^ frr^rrf *=£^ ê

^=^t^
-» wr-T

2 =M=£*

#

Kpisu.le.l

Episode v

1

P?

3 nu-sures fait avec le

n 3 Takten .aas dem 3'

^Ü
S'"» sujet elunejiaFcell

1} Sn}>jert nnil einem Th
1

lui

^

^^^^
m ^ ê= =é

^j

l.es 3 sujets en SOJ,

Die 3 SuhjecteinG

-^mm W^&^m w?m m m^^
^ *fe^ ÉÉÈ r - - rr-

1=27fprnnr

JL

^ p^rtnr^^^iT- rfr M^^fKf=
Keponse

AntwortAntwort . +.£_+- -+.

.Sujet.

Subject.

m?m ^ fis¥fffr éëe g aE^==

.su - -r ^PF^
l
f

.
r Stretto entre Us 4- parties .

I*e? Stretto zwischen den 4 Stimmen.^ ^g ffl^ l

'r-tr^m^
Episode ilf *• mesures ,t I avec mie parcelle <li

Episode von 4 Takten a .is einem Theîlchendes I

l«7 et .lu 3 nip sujel .

'*« und .les 2 teD Ruhj«4i «bildet

pv^r 'r r
1

^' r r 1

- f r r i^
Repon,.
Antuur

^^T

2

^̂ rr -—ttg^rr rir-nr^ ^ Sujet.

Suhject.

=Ec=3S ^=S ^
iEWH«-^ T&^W fe^

S ,e ' SlrJlli».

^g^ HPÜ
J^ ^g^f » J J - «L-^ ^F ^^31

-fg

—

^
ISpis'ode .If 4 mesures vfait

<ide vun 4 T.iklen,.\us

ivec 2 paftelles flu IT 5

2 TheiUhen ,les l*«B«i

u,et.

hjecls çebil.let

l> et C \" 41"<»
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Outre une lüeaie semblable
(
pour laquelle un juri

ilonne le premier sujet), les élevés ijiû concourent pour

le çrand prix de composition ;i [institut . sont tenus

île faire aussi une cantate dramatique a çrand orches =

Ire .

Voici mi autre exemple analysé il une fuçue a trois

sujets . Il est de M.'l'l KIN.X, mon élève , couronné à

I institut île tVance -, en ti>!9 .

Fusçiie à 3 sujets .

) Vocale. AUV rL 112. IM

Ausser einer solchen Fuçe, (zu welcher das erste Suliject

von den Richtern çeçeben wird, \ sind die Schiller , «eiche

sich um den ersten Compositions -Preis des .Instituts hewer =

hen, auch noch verbunden , eine dramatische Cantate mit dein

ganzen Crossen Orchester zu componiren .

Hier ist noch ein anderes zergliedertes Beispiel einer Tri :

pelfuge .Es ist von H"- T CK INA, meinem Schüler,und erhielt

den ersteil Preis des Instituts im Jahre ÜU9 .

Fuçe mit 3 Subjecten.

OL.

et C.N1 + l~0
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I
ç^^-rr-hH^'rr^^LÉ^ tn*t^-rf

Kinsutle .t. 9 mesures
,

K|,is.i,l. von 8 Taklen
,

f»il avec le 3m t sujet .

R eh'll,lel jiii ,lem 3 ,eü S„b

M* f£^feUgggÉgggSg- ; ^p rf^

i) .1 r.N?+i-u
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f+rtrrtr j?t
S

m
~ffîfr-T=*==^

ÏÏ' f-r

^

r 6 »f»r

^IÄe

& ïs^êm
I
e! Suj^t tranipoje ,

l
le
.
s Snhject tvwifponi

^=f=ff P?^£» t transposé;

if>ct transponir) •

m_L^^&. mm m&àé p^ph^m ^^Ê^m

^^^mm^
&

Ê=ai iä^^ s^ PÊ Fp^l
*r*rm

i&=*t=f=^ ^
Episode «le h" mesures, fait

Episode von b Takten , fjebiïde

7>

*rÜ SK ^^ ^^^
Pc une parcelle ,(u '_""

; aus einem T h* lichen

" sujet.

(es Uten Snbjects

g^¥ ^ ^ ^ ^^-4fTMS
*=¥=f* Efefefe rf^f- ff^=f mSE fe § ^ÉÉ^^

^s^éëë! HPÊ I r g SH

hnilalionï l'octave avec le 1« sujet .

J n lit;it nui m der Octave mit ilem ersten Sulijet t

o.t c v + ir<>
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*^=

iE
&- \u

% mfr
J'J »f

: P?
g- I».!

Ute 3 SuV-jecte t

^p.uei.
uisponïvt.

fer i'
rr rfrirrj-i

fcH

Kpr,«i<!e*nn 1 Takltn, pebiUt i^a tin^ri Thei 1 :* ;

r rrrj^ üä^^ ^ *^=tfj-LP-A^^^

JL
-

ff
1

;iE eÊ§ ^fg£ fff »
r
ïrrOr r j l f Trr T m\w

wj^rr^ i W^ ÊËÊ, ^#£=^^g >ffr

Ê r" 3^:m
tsitres .

s l^î-un.l 2le2 Subjefcls.

Lu 3 sujets tran

l»i-- ï S'itfcircte Irj

9 r

"y rT"t$pg f I rr:
"

-^-f M rhS
Episg.levon 1 T..-: .

«ff c r
«p- 4> -tS-- f»^S^

^^^ ^=*^ P^ ^ m 'pm^ ^à w^
M^TT^jZf^':^m p ;^ S *;w l^gBI^ffYf-

n.et r.N° +i"o



Quand on fait une fugue instrumentale a trois sujets,

(m peut donner plus de ressort a son imagination ,nmdu

1er plus hardiment .donner plus de mouvement
,
plus de

viea la fugue, créer des sujets plus neufs et plussaillans

&: . Nous allons donner un exemple analyse de cette sor-

te de fugue,dont les trois sujets sont les suivants :

Wenn man eine Instrumental = Fuge mit drei Subjeclon macht,

so kann man seiner Fantasie einen grösseren Aufschwung gehen.

kühner inoduliren,der Fuge mehr Bewegung, mehr Lehen ier=

schaffen, neuere und geistreichere Suhjecte erfinden, **:AA'ir

gehen hierein zergliedertes Heispiel einer Fuge dieserCiattung.

wovon die drei Suhjecte die folgenden sind

La réponse, comme on le voit ,11 éprouve point dechan -

"genient.

Outre ce contre .point triple, on a fait sur 1rs premier.

les huit notes du sujet principal un contre-point a la

I0 ,m
.' a ([uatre parties, p:e :

Die Antwort erleidet ..wie man sieht, keine Veränderung

Ausser diesem dreifachen Contrapunkt hat man auf die er -

sten H Noten des Hauptsuhjects noch einen vierstimmigen Der

eimeii-Contrapunkt gemacht , z : B :

Ce contre-point a la H)mo. a ((uatre parties donne des Dieser vierstimmige Contrapunkt in der Décime gibt Duos ,

duos, des trios et des quatuors, dont on a fait usage dans Trios und Quartette, von denen in den Episoden dieser Fuge

les épisodes de cette fugue .
v

.Gebranch gemacht worden ist '.

)
Fugue a 3 sujets. I Fuge mit .T Suhjeeten

IT Violon .

1": V,olin .

aj

2"S* Violon .

?" Vi. .lin .

rt
l

Ë c
Alt« .

,
C E

-.-Viola.
*-î r.

Violoncelle .
-»-

\ ioloncello .

" r,e plan rie cette exposition
} f[uui(pîfc peu um té , e ; I également non, surtnv.t Irrst.

m l.yja Mie .iHIr'n vc>- marquante c î.îr»* L., '• sujets : il esl conni de la niauiiresuî-

-. t.-,: l'Tsi'jeUsfnl-ï.ar^ .1 se. ave, le t*T et le 1*1 suj^l 1 l.a réunion .les 3

=i:j= -,, L fi.-!, .ie mu .

\
'') Der Plari ilieser Exposition ^otuvwhl scV.pn geWaiuht , ! = t nicht ni mile r giit,l'es(inrT*i,

5

wenn ein nedeittenrler Imiterschied z« :ïcbentle;i jî Sul'iec'.en sU*t hat :#r ist auf fnl<v emlf

Ar- geniliUt: l
,pI Sulijpct allein _ T>je Antwort mit .Uni 1

Ak" und 2leV S«ïS?ct— l>ie

• Vereinig*uig aller " SuVij*>ct«> zweimal nach ein antler .

D.et C.N. +1*11.
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pig^i^^^ sg
Keumon <1es 3 sujette Snicsurts

Vereinigung lïer 1 Sutjtrte , S Takte .

W^~m^°f^P3^^

n.ctc N'trn.



'^=^rrr- f^TŒTi F^

^^^
seMe^

Keumnn des 3 sujets su* ta ped

;

Vereinigung .1er 3 Subjecteaul

le.

m Orgrclpunkl

^UT&^ttJ—K^j-Pedale cuiirle.

Kurrer Org*l|>unH .

ll.rf C.NÎ4170.
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^ wm r ¥^ 3^

^tPtt-tt^t

g-cr^H^
i

s > .-

5*É

Lu regle qui prescrit île Paire précéder les sujets

par Quelques pauses, u'n été que rarement observe*

dans celte lugue . Il est toujours possible de Pairecomp:

ter les parties avant de reprendre un sujet • mais il en'

résulte souvent des inconvénients <(ui sont :

\.\ 1) ajouter des mesures <(ui ne sont pas nécessaires •

B.) De rendr«>trop souvent I harmonie inkomplette .

('.) De diniiiiueroud'interrompre la chaleur .

{' est pour éviter ces inconvénients (pie Ton lia pas

observe strictement cette regle dans la fugue precé =

dente. Au reste, cette regle n est point fondamentale;

aussi eprouve_t_elle des exceptions fréquentes, surtout

dans les répercussions serrées des sujets .

5. DE LA FUGUE X PLUS DE TKOIS

SUJETS.

Nous avons une grande quantité de fugues simpleset

de fugues doubles Celles a trois sujets sont plus rares .

Ou pourrait bien s'arrêter aux trois sujets et ne pas suri

passer cette quantité, car les fugues a plus de trois sujets

auront toujours 1 inconvénient detre trop compliquées,

sans avoir ni une harmonie plus riche, ni un plus grand

intérêt qilecellcsa dcuxou atrois sujets . Les sujetsune

fois trouves, il nesl pas plus tlil lieue de faire une fugue

a quatre sujets, que d en créer une lionne a deux ou à trois,

Il est sans doute plus difficile de composer a cinq , six,

sept ou huit parties réelles, qrf à quatre parties -car pour

faire des fugues a plus de trois sujets, il faut augmenter

le nombre des parties : mais, quest_ce qui empêche un

compositeur de faire une fugue simple, ou double, on à

trois sujets, a plus de quatre parties, s'il a l ambition ou

le désir d'en faire l harmonie a cinq, six, sept. ouhuitpai'r

tics? lue fugue double, comme une Fuguera six sujets ,

peut avoir lieu a sept ou a huit parties . Cependant,pour

que rien ni' manque a notre traité, nous donnerons des

exemples analyses il une fugue a quatre, à cinq et a

six sujets';

Die Kegel , welche vorschreibt ,den Subjecten jedesmal ei =

oige Pausen vorangehen zu lassen , ist in dieser Fuge nurscL

ten befolgt worden. Zwar ist es stets möglich , die Stimmen

jedesmal vordem Eintritt eines Subjects pausiren zu lassen;

aber oft verursacht dieses folgende l'belstande :

A.) Dass man unnöthige Takte beifügen mus s .

B.) Dass die Harmonie sehr hau fig unvollständig wird .

('.) Dass die Lebendigkeit vermindert oder unterbrochen wird.

Lui nun diese l'nvollkominenheiteii zu vermeiden , hat man

jene Hegel in der vorstehenden Fuge nicht ganz genau befolgt.

Übrigens ist dieses auch keine Grundregel , und erleidet sehr

häufige ausnahmen, besonders bei den eingeführten Wieder=

hohlungen des Subjects .

5. XON DEK FUGE MIT MEHR ALS DREI
SUBJECTEN.

V\ ir besitzen eine grosse Anzahl einfacher und Doppel -

fugen . Jene mit drei Subjecten sind seltener .Wohl könnte

man bei drei Subjecten stehen bleiben, und diese Zahl nicht

überschreiten, denn die Fugen mit mehr als 5 Subjecten wer-

den stets das Übel an sich haben, dass sie zu verwickelt sind,

ohne desshalb eine reichere Harmonie zu besitzen, oder ein

grösseres Jnteresse zu erwecken, als die mit 2 oder 3 Subjéfc

ten . Sind die Subjecte einmal gefunden, so ist es nicht schwerer

eine Fuge mit 4 Subjecten, als eine gute mit 2 oder 3 zu schrei=

lien . Ohne Zweifel ist es schwerer, für 5,6,7 oder 8wescnt=

liehe Stimmen zu eomponiren , als für 4r • denn um eine Fuge

mit mehr als 3 Subjecten zu setzen, muss man die Zahl der

Stimmen vermehren: aber was hindert den Tonsetzer, eine

einfache Fuge , oder eine mit 2,odermit 3 Subjecten zu er-

finden, und sie dann mehr als 4-stimmig zu eomponiren,wen

er den Ehrgeiz oder den Wunsch hat , deren Harmonie 5 ,=

6 ,= 7,- oder 8 = stimmig zu machen '. Eine Doppelfuge kann

so gut , wie eine Fuge mit 6 Subjecten , sieben = oder achfestint

mig gesetzt werden . Damit indess unserem Lehrbuche nichts

mangle, werden wir die zergliederten Beispiele einer Fugemit

-t, mit 5 , und mit 6 Subjecten liefern .

!>.et CM' +l~0.



A quatre sujets .

Les quatre sujets doivent être eu contrepoint qua-

druple;^*' Voyez l article sur ce contre-point . Il est

avantageux que le nomine des parties surpasse celui

des sujets, sans quoi on n aura jamais les accords com=

plets en réunissant les quatre sujets . attendu que 1 bar

monie est toujours incomplète dans le contre-point

triple et quadruple . L ne ou deux parties, accoinpa -

gnant le contre. point . ont 1 aranta ge d'en modifieret

den varier les Fréquentes répercussions, indispensa =

blés dans une fugue .

Le sujet principal doit avoir "ne réponse reculiez

re . L exposition avec les quatre sujets réunis, se t'ait

a P instar de celle d une tueue a trois sujets , c est a di-

re : su jet s -réponse -sujets —réponse . La fugue marche

coinme si elle était a trois sujets, excepte que le qua

t rieme participe également i plus ou moins \ auxconu

lunaisons delà matière l'uguée •

\ oici mie t'uçue a quatre sujets et a cinq parties :

elle est de Mû L:A:SEl RIOT,mon élève.

Mit vier Subjecten v

Die vier Subjecte müssen im vierfachen Contraptiltktesryii

Mau sehe den Artikel über diesen Contrapunkt . Es i*t vor z

theilhaft,wenn die Zahl der Stimmen die Zahl der Subjecte

übersteigt . weil man sonst hei der Vereinigung iler + Snbjeo=

.<*)

te niemals vollständige \ccorde erhalten wird.i lie Har

Füllte a 4' sujets et a 5 parties
Jinstrumentale

.

j Allegro iinn u-ipp
V- V iolon .

I
1

- Violin.

mouie im drei = und vierfachen Contrapunkte stets uiirollsj än-

<'ig i-t . Eine oder zwei Stimmen . welche den Coiitrapunkt he-

gte iten, haben den, Yortheil, die häufigen , in einer Fuge mier

lässlichen Wiederhohlungen zu verändern und andei s zu r<

stalten .

Das Hauptsubject muss eine regelmässige \ntwort haben.

Die Exposition mit den vier vereinigten Suhjecteii, macht man

ganz nach dein Heispiel einer Fuge mit drei Suhjecteii . ilas

heisst : Subjecte,— Antwort,—Subjecte.,— Autwort .DieFugi

schreitet fort, als oh sie zu drei Suhjecteii wäre, nur das* da*

vierte Subject gleichfalls ( mehr oder minder ) an den Zu im

menstellungen des Fugenstoffes Theil liiuimt .

Hier folgt eine tünfstimmige Fuge mit » ier Suhjecteii : sie

i-t von meinem Schüler. H r
"' L:A: SEL'KIOT,

5 = stimmige Fus;e mit 1' Subjecten .

i»

D.it f V.'4-l
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1 Episode il* 1+ mesures , Lut avec une par celle ilu 2m ? sujcl et accompagne vers la fui du motif principe

Episode von l4 Takten, çeliildet aus einem Theilchendes 2* eI
î Suhjects tund Wglfitft gegen das Ende Vom H*uplstihjpcl .

k£ê ^mm^£ ï^m ^p^ssa

:,^.feS=^ ^^ ^^^ F^
?i*fe

*v ,c'.« >
.

pp^g ^^ f^^ ^m3£ ^^^T

Keiuiiim des + sujets en KAj! mineur.

'Wreiniçune; der 4 Sur-jectv in VIS moH .
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Voici encore nu.exemple il une fugue vocale a + su:

lit-., mais dont le3"'t sujet uiYst pas eu contre-point .

comme on peut le voir en examinant ces 4 sujets:

98:

Hier Ut noch ein Beispiel einer Vocall'oge mil 4Snhjeetei

aber worunter das 3': nicht im ContrapunUt gesetzt ist , wie

man hei Untersuchung dieser 4 Suhjecte selten kann :

ver continuellement dans la im me parli\ inleniiedfaire ,

[dans leyremter Cimln - lllo) et par conséquent, il lie

doit servir nulle part de hasse: Il eut ete donc inutile de

le mettre en contre point .

Nous remarquerons aussi que ce 3 "'. sujet monte par

degrés 1; fois de suite, ce qui lui donne a chaque reper =

cussion un nouvel éclat . l'on r que ce su jet soit encore

plus apparent, il laut (en 1 exécutant) le doubler a lu =

nisson ou a 1 octa\e par quelques instrumens a veut,ou

bien le taire exécuter par de jeunes garçons, placés a

une certaine distance du (Mineur .

Les sujets sont indiques dans 1 anah se suivante par

les ehil'res 1. 2,3,4 .

Vocale.} A || 2 ej =1(,4.M.
Sopran .

• Sopran .

durch die ganze Fugeinicr in derselben Jïyittstïmefnàhmlii'h nu

l
,e- All) befinden , und folglieh, nirgends als Hass dienen: Es

wäre demnach überflüssig gewesen, diese Stimme ebenfalls

zu cojitrapunktiren .

VV ir hrmerken auch noch , dass dieses 3't Subject stufen -

«eise ßr mal nach einander aufwärts steigt, was ihm bei jeder

\\ ioderhnhlung neuen (<lanz verleiht .Damit dieses Subject

noch mehr hervortrete, muss man es
( bei der Ausführung

)

im l nison oder in der Octa\e mit einigen Blasinstrumenten

verdoppeln . oder aber auch durch junge Knaben singen las;

sen , welche auf eine gewisse Weite vom Chor entfernt %e -

-teilt sind .

Die Subjerte sind in der folgenden Zergliederung durch

die Ziffern 1,2,3,4, angezeigt .

'I'

l'J Contre_AHo.

Vi \lt .

'J'^Contre-Alti

2'» \lt.

Tenor •

Tenor .

Bas<e -taille .

Bas s.

.*e -

.
£fe ÉÉë

on ,1s 21 mes

Ion von 21 T.<k

•-—arr

Ç«-
"Jm

ÖC£

^
s , faitf sau? I" » mr suji-l

^
l

Kupons«; .

AnlvAtjrf .

w

m^

I) et c.\ : 4t"0
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, g
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A cinq sujets.

K ii ajoutant aux combinaisons do la fugue a quatre

sujets un *vi jet île plus, mi obtient une fugjue acinq su =

jet 5 . 11 !. est pas nécessaire . pour in\ enter les cinq su =

jel -, cl employer un eont re - point quintuple : le contre.

point quadruple, et nirnie le contre-point triple suffi =

seul . Voici cinq sujets <rui doivent servir a taire la fu =

»no suivante :

v
-cuj.1 prinoi^l
H.>,i|.l..,hjpcl .

w
i

mm
£

T

i
—r

£=tcj

Mit 5 Sulijecten .

Jndem man zu den Berechnunçen einer Fuge mit + Snl> =

jeeten noch uni ein Subject mehr beifügt .erhalt inui eine Riz

ge mit r
i Snb jeden . Es ist nicht nothig .bei Erfindung die r

ser tiinf Subjecte einen fiinffachen Contrapunkt anzuwenden

der vierfache , und seihst der dreifache Contrapunkt i-t hin -

reichend. Hier sind '> Subjecte, welche zur Bildung der nach

folgenden Fuge dienen werden :

-m

-̂xn

-*-Jr

^
m

^g^

-i Um- , - |
rI si, ,!

.
, ,

.., , :

t» Ml | ,^u , f,., s t\ t w \\ 9 \ f Snj et,H ,\, ux (",,,< ,| p {'.'<) j n die SKr ersinn Ëngfiihmng h">tt nun «las Subjert mciinal nach einander, un.l

* i • ' * '
'
:'" * ' i -i n •"*! i-'c ' • • i hunn? . I hierauf zweimal nach tinäiwltr tli« Antwort , Di*s« Art isl gleichfalls gol
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De ces cin([ sujets, il »y a que le l",le 2- et le4J '-

<rui s<»nt en contre-point ; le 3"'- et le 5m- ne sontpas

en contre .point . Ainsi,en réunissant les cinq sujets ,

on ne peut p.\s mettredans la basse ni le 3"'ïni le W"- .

\ussi il n'est pas. absolument nécessaire, dans une fugue'

a cinq sujets, de mettre chaque sujet dans la basse.atteu-

(1 h qu' il y en ^toujours trois quelle peut faire .Et,lors;

qu'on désire «le mettre dans la liasse le 5"- et le 5"'- su=

jet (qui ne sont pas en contre-point ) on les emploie ;><>=

Iraient , p:e :

V'isnjel »Mil.

ï*«s Su!.,«! Mrr
5

1) après cela on peut prescrire ce qui suit , lorsque

la fugue est a plus de trois sujets :
1'.' Pour une fugue a

«piatre sujets, ( surtout lorsqu'elle n'est qu'il quatre par=

ties lie contre ~y>oint triple est préférable, par la rai- =

souque le 4-
1 "- sujet (qui n'est pas en contre-point) peut

cumpletter les accords de l'harmonie renversable : l*)

outre cet avantage, ce sujet est plus facile a trouver .

2" Pour une fugue a cinq sujets, on prendra le contre -

point triple, ou tout au plus le contre_point quadruple .

3.' Pour une fugue a six su jets, on prendra également

le contre -point triple ou le contrepoint quadruple .

Quant aux fugues a plus de six sujets, il y aurait de la

folie ay songer

.

Le sujet principal doit être toujours en contre-point

.

Il faut concevoir les sujets,dans ces trois genres de

fugues , de manière a ce que 1 on n'y rencontre ni quintes

défendues, ni mauvaises quartes contre la basse, nïmpor±

le U s renrersemens de ces sujets . En général , onnepeut

pas donner trop de soin a la création des su jets,dont tout

le mérite de la fugue dépend .

Voici une fugue analysée, faite avec les cinq sujets

precedens

:

Fugue à 5 sujets.

Von diesen ü Subjecten ist nur das i'£,das 2 -und d.is4-

im Contrapunkfe gesetzt ; das 3'- und das 5- sind nicht cv"r

trapunktiseh erfunden .Wenn man also alle 5 S üb jeete verei-

nigt , so kann man weder das 3 - noch das 5'- in den Bass set -

zen. Auch ist es nicht durchaus nolhwendig, dass in einer Fu-.

ge mit 5 Subjecten , jedes dieser Subjecte auch im Basse vor ^

komme, indem deren immer drei dasind, mit welchen man

dieses thun kann .Und wenn man jedoch wünscht, das 3 -

und 5- Subject ( Welche beide nicht im Contrapunkte sind
)

in den Bass zu setzen, so kann man diess mit jedem einzeln thun,

z : B : 5nîï siij,t s,„i .

5
,ei .S.ihject allpin.

5

Nach diesem kann man folgendes festsetzen, weimdie Fu=

ge aus mehr als aus 3 Subjecten gemacht ist : 1— Für eine Fu-

ge mit + Subjecten ist , (besonders wenn sie nur 4 = stimigist ,1

der dreifache Contrapunkt vorzuziehen, aus dem Grunde^ eil

das 4'- Subject , (welches demnach nicht contrapunktirt wird)

die Accorde der umkehrbaren Harmonie vervollständigen kafi :

M nebst diesem Vortheile ist auch dieses Subject leichter zu

erfinden .

2 ^4 Für eine Fuge mit 5 Subjecten nimmt man dem 3 lachen

oder höchstens den vierfachen Contrapunkt .

3'— Für eine Fuge mit 6 Subjecten nimmt man gleichfalls

den drei -oder vierfachen Contrapunkt .

Was Fugen von mehr als 6 Subjecten betrifft , so wäre es

Thorheit daran zu denken .

Das Hauptsubject muss stets im Contrapunkt gesetzt seyn .

Man muss die Subjecte für diese drei Fugeji = (iattungender=

gestalt erfinden, dass manda weder verbot h ene Quinten,noch

üble Quarten gegen den Bass ,ungteachtet der l'm/iehrimyen di'e-

ser Subjecte, antreffe .Überhaupt kann man bei der Erfindung

dieser Subjecte, von welchen das ganze Verdienst der Fuge «In

hangt, nicht genug sorgsam seyn .

Hier ist eine , aus den vorhergehenden 3 Subjecten gebik

dete, zergliederte Fuge :

Fuge mit 5 Subjecten .

Ï Antwort mit den S Subjectfn.

4e, Parlamente raison il n'est (>as nécessaire ' ne cette fugue smt a 5 parties. \"'0 Und aus demselben Grunde ist es nicht nothwentlig ,dass eine solche fcVce-fi^stimig

y i*ndl •s + sipjets stint «n Contre

-

point j il est a er. Ils eill er d ajouter une partie , sej Sinti aber die 4 Subjecte alle im Contrapunkt , dann ist zu rathen,eine Stimme bern 4

V" HT <-{' f \ harmryaie du Contre-çoi it nereste pas t ntjüiirs mcomplette . zufügen i damit ilie Harmonie d** * Contrapunkts nicht minier unvollständig bleibe .

"™

Pet c.v + 170 ~
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A fi sujets .

\ oici 1rs six sujets qui nous serviront a faire la

i'uçue suivante :

Mit 6 Subjecten .

Nachstehende sechs Subjecte werden uns zur Rildi

der folçcndi n Fuçe dienen :

m
*>*

"^mm
Ö

;

f

^TCTf"=^

^fV^gdjgg

S

l'un i* créer ces six sujets on n*a emploie que le ton

Ire poifit triple , car le contre-point quadruple ne sv

tiuiui' que momentanement • et cependant tous les <u

jets sont en cont re ptiilit - eue chacun peut s,, mettre

ilans la basse sans nul inconvénient . Les pauses qui

précèdent le.« sujets ou les suivent, t'ont que le contre

point n est que triple .

I. exposition se fait comme dans toutes les fuçues

a plus de quatre parties . savoir :

Sujets- Réponses _Sujets_ Reponses.Une partieqnet

conque ne peut entrer pour la première t'ois que par

un -iijet . On tâche de ne pas répéter (
durant feupi^

si t ion jmi sujet dans la même partie- à moins que Ion

\ soit contraint par des raisons particulières .

Bei Erfindung dieser 6 Subjecte haben nir nui den drei-

fachen Contrapunkt angewendet . denn der 4- fache findet sieh

da nur manchmal vor. und doch sind alle diese Subjecte iiii

Contrapunkte , denn jedes derselben kann ohne alle Hindernist

se in den h.i<s gesetzt werden . Die Pausen , welche den Sub =

jeeten vorangehen oder nachfolgen . machen ,dass der Contr. ^

puoUt nur dreifach ist .

Die Exposition wird hier so, wie in allen mehr als vier =

stimmigen Fuçen gemacht . nähmlich :

Subjecte .Antworten- S uhjeete -Antworten . Jede Stimme

kann zum erstenmal nur mit einem Snbject eintreten. Man traclfc

tet (während der Exposition) kein Subject in derselben SUm=

me zweimal vorzuführen,wenn man nicht durch besondere

Gründe dazu çeniithisçt wird .

I> et CN +l"(l



^^ Fugue a S parties et a 6 sujets

\Voeale . Morferato . (i = 76"
. M .r

m
^a—=£

Soprano l m '.'

•Soprano 2'''.'

\lto 1»".'

iVito 2' 1
':

fèiiore L'"'.'
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1 '.'
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m '.'

Basso 2'1
?

Orfîano -, Violon- r, 2

leili e Cont Ta =
j
fe>J| lf'(- '

•'

liassi .

iËtte

Exposition île lfi niesiu

Exposition von \f> Takl

^

8- stimmige Fuge mit 6 Subjecten .
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:^fg£^^
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fe
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^pres 1 exposition île cette fugue, cm a transposé

les six sujets réunis de la manière suivante : 1 en Siz,

2 en Mi? , 3 en II mineur: Apres quoi on les a enco-

re une t'ois reproduits dans le ton primitif , mais ton -

jouis avec une autre disposition des parties . Ainsi, en

comptant fexposition, on entend les six sujets réunis

huit fois de suite . Cette nombreuse repercussion non

interrompue ne saurait produire de monotonie, eu e =

gard au nombre des parties et au nombre des sujets,<jai

offrent tant de modifications dans la manière de les

présenter .

Quant a 1 harmonie a huit parties ,il faut y éviter

deux octaves et deux quintes par mouvement semblable:

mais , des octaves et des quintes cachées , et deux octaves

et deux quintes par mouvement contraire y sont inévi =

tables . Au reste, si ces licenses ( sans lesquelles une har=

.monie à plus de cinq parties réelles n'existe pas ) blés -

sent par fois les yeux, elles ne sont d'aucune conséquen

ce pour l'oreille .

FIS DE LA HUITIÈME PARTIE .

Nach der Exposition dieser Fuge sind die 6 vereinigten 1

Subjecte auf folgende Weise Aersetst Morden: liSünach B,

2—nach Es, S^^-nach C moll'. Hierauf hat man sie wieder in

j

der Haupttonart vorgeführt ,aber stets mit anderer Vert hei ~

lung der Stimmen . Vlso hört maiumit Eiiiyhluss der Expo =

sition) die vereinten 6 Subjecte achtmal nach einander . Diese

oftmalige, ununterbrochene Wiederhohlung kann demunge -

achtet nicht monoton werden, da die Zahl der Stimmen und

der Subjecte so viele verschiedene Gestaltungen darbiethen ,

um sie jedesmal anders vorzuführen .

Was die achtstimige Harmonie betrifft , so nwss man da 2

Octaven und 2 Quinten in gerader Bewegung vermeiden -ver-

deckte Quinten und Octaven ,und 2 Quinten oder 2 Octaven

in widriger Bewegung sind da unvermeidlich .Wenn übrigens

diese Freiheiten (ohne welche eine Harmonie von mehr als 5

wesentlichen Stimmen gar nicht existirt ) auch bisweilen das

Augebeleidigen, so sind sie doch für das Ohr nicht verlet -

zend .

ES11E DES ACHTEN THE/LS .

'*

l> et C.V.' 4-1-0.
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NEUVIEME PARTIE
I.

DE LA FUGUE EN AUGMENTATION
ET DE LA FUGUE EN DIMINUTION.

On t'ait une fugue en augmentation,lorsque les no-

ies de la réponse ont une valeur double de celles ilu su-

jet . Voici le sujet et la réponse pour une fugue sem =

Mal. le:
Siljel.

Sul.jfcl .

m j
rni7n.\ 3=m

NEUNTER THEIL.

VON DER FUGE IN DER AUGMENTATION
u.VON DER FUGE IN DER DIMINUTION.

Man macht eine Fuge in der Augmentation (Verlange

rong j,Hetm die Noten der Antwort den doppelten Werth von

jenen des Subjects haben . Hier ist das Subject und die \nl

wort für eine solche Fuge :

Réponse en dugnit-iiLilion

Anlwort in *l<-r Augmentatinn ,

W*t *trr
IT r fPPI

Dans le courant de cette fugue on fera les imitations

et les strettos en augmentation : en gênerai on emploie-

ra le sujet en augmentation a peu près aussi souvent (pie

le sujet en son etat naturel .

Le sujet doit être fort court et compose de courtes

valeurs, sans quoi 1 augmentation serait déplacée. Cet-

te sorte de lu gue ne peut se taire convenablement <j_ne

dans les mesures a deux et a quatre temps .Voici Te nem
pie d une fugue de cette espèce :

Fugue en augmentation

Instrumentale . Allegro . o = 80. M .

Jm Laufe dieser Fuge macht man die Imitationen Und die

Strettos in der Augmentation ; überhaupt ist das Subject in

der Augmentation ungefähr eben so oft, als das Subject in

seinem ursprünglichen Zustande anzuwenden .

Da Subject muss sehr kurz se\n und aus Noten von kur

zer Dauer bestehen, weil sonst die Augmentation übel ange-

bracht wäre . Diese Fugen.Gattung kann schicklicherweise

nur im -ä. oder im ganzen O Takt statt haben . Hier ist das

Heispiel einer Fuge dieser Gattung :

Fuge in der Augmentation
.

Del C.N" 4|-<>.
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I.a fugue en diminution se pratique en diminuant <le

nioi(ié,dans la réponse, la valeur îles notes dont seconu

pose lé sujet . Ce dernier doit être large pour que la

diminution ne soit pas composée de valeurs trop couru

tes . I.a fugué précédente serait en diminution si ,dans

l'exposition, le su jet avait les valeurs de la réponse, et

la réponse celles du sujet . Le reste de la fugue pour-

rait rester intact . I' : e :

Futçue en il iminution .

1005

Die Fuçe in der Diminution wird gemacht „indem in der

\ntwort der Noteuvierth, aus welchem da> Subject bestellt .

ion die Hallte vermindert oder alicekürzt wird . DasSuIijecl

muss breit und langsam sevn, damit die Diminution nicht ans

car zu schnellen Noten bestehen musse . Die vorhergehende

Fuge wäre in der Diminution ,wen in der Ex position das Stili

jeet den Notenwerth der \ntwort hätte,unddie \ntwort jer

neu des Subjects.Der übrige Theil de Fuge konnte derselbe

bleiben .
'/, : B :

Fuge in der Diminution

.

j^llegro.

I'assez de cette exposition a la neuvième mesure de

' la fugue précédente étaliez jusqu au bout .

II.

DE (.A FUGUE t'\H lHOUVEM^'H'ONTRAIRE

.

I.a fugue est par mouvement contrain lorsque la ré-

ponse se fait par mouvement contraire. mais cela neimiê

che pas d employer aussi la réponse par mouvement scm=

Idable : le sujet peut s'employer de même par mouvement

semblable et par mouvement contraire, surtout dans le

!
courant de la fugue . Il faut déplus que les imitations,

les strettos, U : se fassent également par mouvement

contraire . P: e :

Fugue par mouvement contraire.
) Vocale.

Man gehe von dieser Exposition zudem neunten Takte

der vorhergehenden Fuge über„und von da bis ans Ende .

II

VON DER FUGE IN UMGEKEHRTER BEWEGUNG.

Die Fuge ist in umgekehrter Bciveguny, wenn die Antwort

in umgekehrter Bewegung gemacht wird .aber dieses hindert

nicht, die \ntwort auch in der geraden Bewegung anzuwen =

den : auch das Suhject kann eben so in gerader, wie in umge =

kehrter Bewegung angewendet werden, besonders im Laufe

der Fuçe • ferner müssen auch die Imitationen, die Strettos,

f, . in umgekehrter Bewegung sevn . / : B :

Fuge in umgekehrter"Bewegung.

IT Soprano.

1 . Sopran

1 Hiqirano .

2''.' Sopran.

Tenors .

Tenor.
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La réponse dans 1 exposition de cette fugue se fait

deux fois de suite , mais la première fois par mouvement

contraire et la seconde t'ois par mouvement semblable .

Au reste , une exposition est reguliere des que le sujet et

sa réponse s'y trouvent,soit qu'on répète lun ou lautre

deux ibis de suite : d après cette remarque on peut taire

1 exposition (Tune fugue a quatre parties de quatre mil:

nieres, savoir :

1'-' SUJET-REPONSE-SUJET-REPONSE: cette chance

est la meilleure, comme nous l'avons dit .

2*: SI'JET_RKPONSË_RÉPONSë-SUJëT.
3" SUJET-SUJET-RÉPONSE-RÉPONSE.
4" SUJET_SUJET_RÉPONSE_SUJËT .

On ne t'ait guère usage de la fugue par mouvement

contraire -dans tous les cas il faut que le sujet se prête

naturellement a. ce mouvement , sans quoi la fugue se =

rait manquee .

m.
DE LA FUGUE ACCOMPAGNEE PAR L'Ofe

CHESTRE.

La fugue vocale n'était accompagnée dans 1 origine

que par lorgne-. Pour mieux soutenir les voix, on y a

1 ajoute plus tard des basses, des contrebasses et même

des bassons .C est ainsiqu il faut accompagner le mor=

ceau a huit parties que nous avons donnera la fin du

U.et C

Die Antwort in der Exposition dieser Fuge wird zweimal

nach einander gemacht , aber das erstemal in umgekehrter.und

das zweitemal in gerader Bewegung . Übrigens ist eine jede Ev

position regelmässig , sobald das Subject und seine Antwort

darin enthalten sind, wenn mau auch das eine oder die andere

zweimal nach einander wiederhohlt : nach dieser" Bemerkung

kann man also die Exposition einer vierstimmigen Fuge auf

vier Arten bilden . rühmlich :

l!
e^ SUBJECT-ANTW ORT-SUBJECT-ANTWORT : diese Ai !

ist die beste , wie wir schon gesagt haben .

2^-s SUBJECT-ANTWORT-ÂNTWORT-SUBJECT .

3ÎÎ5J SUBJECT -SUBJECT-ANTW ORT _ ANTW ORT .

4— SUBJECT-SUBJECT-ANTWORT-SÜBJECT .

Man macht von der Fuge in umgekehrter Bewegung jä'tzl

keinen hautigen Gebrauch
;
auf alle Falle muss das Subject sie!'

zu dieser Bewegung natürlich eignen, weil sonst die ganze F i

ge eine verfehlte Arbeit wäre .

TIT.

VON DER FUGE,WELCHE VON DEM ORCHESTEK

BEGLEITET WIRD.

Die Vocalfuge wurde ursprünglich nur von der Orgel lie

gleitet . Zu besserer Unterstützung der Singstimen hat man

derselben später Violoncelle, Contrabasse, und selbst Fagot=

te beigefügt . Auf diese Art muss auch das 8 = stimmige Toiir

stück begleitet werden, welches wir zu Ende des $'"- Theils

\. 41?«..
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1— partie . Lorsque les orchestres furent' introduits ,

(m les maria avec les mixet 1 ou accompagna la fugue

yucalepar 1 orchestre . Nous allons donner des rensèi -

ru pmens importait* sur cette sorte d accompagnement •

Les anciens ne pouvaient pas nous laisser îles éclair.

cis.semens sur cet objet , parcequils ne connaissaient pas

les orchestres ni meine nos instruinens en usage.sauf I or-

gue . Il existe plusieurs manière d accompagner la tuerie

vocale .

Premiere manière.

Lorsquon désire faire valoirnne fugue uniquement

par les voix, il faut que l'accompagnement ne série qu'a

les maintenir dans le Ion . Si le chœur est peu nombreux,

lorgne seul suffit pour l accompagner : s'il se compose

d une grande quantité de personnes, On y ajoutera quel -

ques violoncelles et surtout quelques contre-basses . Les

loix de la liturgie du rite grec excluent les îustruinensde

leureglise . lies chanteurs, en Russie ,exécutent des fugues

sans le secours d un instrument quelconque^r/effet en est

admirable .

Quand on accompagneime fugue vocale de la manière

m m pie que nous venons <f indiquer,on chi l'freacet effet

la partie la plus grave de la fugue pour 1 organiste , en

1 écrivant sur une partie séparée , comme on le voit dans

l'exemple de la fugue a huit parties, page 99+ . Andé=

faut de lorgne, les basses et les contre-basses suffisent

pour soutenir les voix .

Deuxième manière.

L orchestre se divise en instrumens a cordes et en in-

strumens avent . On peut donc accompagner la fugue

vocale soit par les instrumens a cordes seuls, soit par

1rs instrumens a vent seuls, soit enfin par 1 orchestre

tout entier .

Far les instrumens a cordes seuls :dans ce cas on dons

hic a 1 unisson, comme il suit:

Les sopranos par les premiers \ iolons . les contre -al-

tos parles seconds violons; les ténors par les altos, les

basse.tailles par les violoncelles et les contre-basses. Ces

dernières rendent les notes des basse_tailles octale plus

bas, comme on lésait.

Cette manière est lapins facile, la plus commode et

par conséquent aussi la plus usitée . La fugue ainsi exé -

cute'e, devient enmême temps vocale et instrumentale .

Cette manière de lie faccompagner qu'avec des instru ^

mens a cordes est lionne lorsque le chœur est peu nombreux.

Au lien dédoublera fiuiisson les voix par les instruinens

a cordes, ces derniers peinent accompagner aussi la fu =

,
gue vocale d'une manière particulière .

Voici trois exemples dans lesquels les instrumens acor-

des exécutent toute autre chose que les voix :

gegeben haben. Als die Orchester eingeführt wurden, vereinig:

te man sie mit den Mciischenstiiiiineii,iind begleitete die Vocal -

fuge mit dem Orchester . Wir werden nun die wichtigen Nacht

Weisungen über diese Begleitnngsart geben .

Die Uten konnten uns keine Erläuterungen über diesen

Gegenstand geben, weil ihnen weder unsere Orchesterbililung,

noch selbst unsere Instrumente, (die Orgel ausgeiiomenlbekant

waren. Es gibt mehrere Arten , die Vocal fuge zu begleiten

Erste Art.
,

Wenn man wünscht , dass die Fuge nur durch die Menschen;

stimmen ihre Wirkung mache, so inussdie Begleitung nur das

zu dienen, sie in der reinen .Intonation zu erhalten . Wenn
der Chor nur wenig zahlreich ist, so reicht die Orgel zur Be=

gleitung hin : besteht er aus vielen Personen, so hat man noch

einige Violoncells und vorzüglich einige Contrabässe beizufü -.

gen . Die Iithiirgischen Gesetze der griechischen Kirche schlies;

«eu alle .Instrumente aus ihrem Gottesdienste aus ..In Kussland

tragen die Sänger die Eigen ohne Hülfe irgend eines Jnstru :

nients \ or. die Wirkung derselben ist bewunderungswürdig .

Wenn man eine Vocal fuge auf diese einlache , von un « so eben

angezeigte Art begleitet , so beziffert man zu diesem Zwecke

die tiefste Stimme der Fuge für den Organisten, indem man

dieselbe besonders abschreibt , w ie man es in dem Beispiele <\vv

S -stimmigen Fuge, Seite 994 sehen kann . Jn Ermanglung

der Orgel , reichen die Violoncells und Contrabässe hin , um
die Stimmen zu unterstützen .

Zweite Art .

Das Orchester wird in Saiteninstrumente, und in Blasin:

strumente eingetheilt . Man kann demnach die Voealfuge eut -

weder mit den Saiteninstrumenten allein .oder mit den Blasiit

strumenten allein, oder endlich mit dun ganzen Orchester liegleû

teil .

Mit den Saiteninstrumenten allein : in diesem Fidle verdop=

pelt man im l nison.wie folgt :

Die Soprane durch die ersten Violinen ;die Altstimmen

durch die zweiten A iolinen . dieTenore durch die Violen ; die

Bässe durch die Violoncells und ( 'on trahisse. Die letzteren

bringen,wie man weiss, die Bassstimme um eine Octave tiefer

hervor .

Diese Alt ist die leichteste. bequemste, und folglich auchaiii

meisten angewendete. Die, auf solche Art ausgeführte Fuge

wird zugleich Vocal und .Instrumental . Diese Art,nur mit

Saiteninstrumenten zu begleiten, ist gut,wenn die Chorstim =

men nicht sehr stark besetzt sind.

Abecanstatt die Singstimmen im Uiiison durch die Saiteiir

instrumente zu begleiten .können diese letzteren auch die Yö=

calfuge auf eine besondere Art acconip'agniren .

Hier sind drei Beispiele,in welchen die Saiteninstrumente

etwas ganz anders ausführen, als die Vocalstimaieii :

l).et C.N? 41"0.
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Le sujet vocal de cette fugue .

j
^ y ,

* *
|
j ,

'
.

p
.

|

fEjj

est fleuri , brode ou varie dans 1 orchestre et devient ,

'nar cela, tout a fait instrumental :

o
(013

Das Vocalsuliject dieser Fuge rfc^-j-—T~y m
ist varirt . verziert und geschmückt durch das Orchester , und

» ird dadurch völlig zu einer Jnstrumentalarbeit :

\insi ,en doublant les \ oiv |>ar les instrumrns, le sujet in _

»Iruineiital remplace 1« sujet vocal., et cela durant la fugue

entière, sauf \ ers la I in ,ou les \ oix s isolent des instruun îv

étouchafiue masse l'ait seul un strelto,chacune avec smi

snjet respectif .11 résulte de cette nouvelle combinaison

t.') (|ii une fugue vocale peut devenir en même temps tugtle

instrumentale . '.!'.') qu'une lugue vocale peut acquérir (au

moyen de cet accompa^ ne nient ) un degré de plus de cha

leur . > ; ) <|u mu- fugue vocale, qui ferait peu d impression

sur les auditeurs , lient recevoir beaucoup d éclat ,et parai:

tre tout a fait neuve par ce moyen; 4?) <pi une fugue vocale

et une fugue instrumentale peuvent parfaitement bien se

marier île la sorte .

\lso wenn man die Vocalstimmen durch die .Instrumente v erdnit

pclt.so ersetzt das .Instrumental _Suhject jenes der Vocalstimmen,

und zwar durch die ganze Fuge bis zum Schlüsse,wo die Vocal

stimmen sich v on tt<y\ Instrumenten absondern, und wo jede Mas

se allein ein St reit o , mit dem ihr zugehörigen Subjecte ausführt ;

Ans dieser neuen Zusammenstellung entsteht: l
1"") dass anseiner

VocalzFnge zugleich eine Instrumental Fuge werden kann.2— -j

ilass eine Vocalfmge ( verinitti Ist dieser Begleitung leinen höheren

Grad von Lebhaftigkeit erlangen kann • "•''!!*) dass eine Vocal tilge,

vi eiche an sich ,sehr wenig Eindruck auf die Zuhörer machen vvur :

de, durch dieses Mittel eine glänzende F«ncrgieund Neuheit or :

halten kann
:

+'--'-
)
dass eine Vocalfuge und eine Jnstrumentalfuge

I sich auf diese Vrt sehr wohl miteinander vereinigen lassen .

kn tu||<rimant .t la fui les .1. ti\ m retins rpie les \n\\ fmi( seul» s, les instrument .îrrmles peuvent exe'oiler lmt fn-

g m* lans le vu ne nun iln \n i < : il .m s i* cas, les i us l rumens passeront If s + mesures lîu chant , .ijires le p'>int »I urgue , et

jilj.pi.r.i.ii li-îir RTKBTTQ (pu »f 'il s
1
enchaîner inmiéiliatement avec lt-s 3 mesures suivantes

Wenn nun heim flchlusi AU /wet Strettos uegVâsst ,ueMieriie Walslïnunen allein ausfuhren , so kümuii itie. s. il en

im< ruinent* .lie se Fnje ganz allein |f»h;ie tli* Mil» irliMigtter Kiugstinimen , vortragen :imr haWn ini.ie.sem Kall, .lie Jiis

sirmm île ilie. -* fresangMakte i.\\ uheripni.çA. ,« < Khp g'iiich nach ilem OrgelpunUte f«l«,ftV «I sttgleirh ru ihreinfn RET
TO su übergehe», uvlches louachlinmilUlK™ !i.1frr».!,n Schluss erhält :

^^^
P^S^Ppp
^^œ^

Les voix peuvent également chanter seules leur tng'u

pissant de la 10'- avant dernière mesure a la fi!
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lia fugue vocale decet exemple est la même que «'1=

le par mouvement contraire «nie Ion (nunc (pag.1005,-)

elle est ici accompagnée d une manière particulierequi

exige les renseignemens suivaiis :

On commence par l'aire la fugue, sans avoir égard

il 1 accompagnement, aussi bien que si ce dernier ne île:

\ait pas existert En suite mi cherche une liasse figurée

qui fasse une eïnouïenie partie rt i lie avec I harmonie

delà luette ,(' est cette partie <|ui est -dans ce cas,diff/

file a créer : car la fugue
7
sans celle par lie, doit avoir

une bonne liasse . Ou chiffre cette nouvelle hasse. il tant

([n elle puisse servir pour accompagner la fugueparlof?

Die Voealfnge dieses Beispiels ist dieselbe, wie jene in Hinge;

kehrter Bewegung, (Seite 1005) • nur i - 1 sie hier auf einehesoii:

dere \rl aecompagnirt , welche folgende Erläuterungen er:

fordert :

Man fangt die Fuge zu convponiren an ,ohne Rücksicht auf

die Begleitung zu nehmen , so als oh diese letztere car nicht

statt finden sollte. Erst dannsucht man einen figurirtenBass.

welcher mit diyv Harmonie der Fuge eine fünfte wesentliche

Stimmt bilden nuiss . Diese Stimme ist es, welche in einem

solchen Halle schwer z-u erfinden ist : denn die Fuge muss ,

auch ohne diese Stimme,eineii guten Bass haben . Manbezif=

fei t diesen neuen lia.-s.. er muss zur Begleitung der Fuge mit

gue seul, ou bien tont simplement par les \inloneelles der Orgel allein, oder auch ganz einfach mit den Violoneells

et les contre . basses, sans forgue . En 3 ajoutant les

autres instrumens a cordes, ces derniers rendront I har-

monie ({lie les chiffres indiquent , mais awv 1111e dispo-

sition de parties et avec des dessins differens de la fu =

gue . En isolant 1 accompagnement de la fugueil faut

que la masse des instrumens a cordes fasse niieharino=

nie complette a quatre parties . Je ne connais pas un

seul exemple qui ait été crée tout a fait dans ce genre.

und den Contrahässen _ ( ohne die Orgel - \ dienen .Wen mau

die andern Saiteninstrumente beifügt, so müssen diese jene

Harmonie aus führen ,u eiche die Ziffern angeben, aber mit

einer andern Stimmenvertheilung ,und mit andern l'mris =

sen, als die Fuge. Wenn man diese Begleitung der Fuge s-o ;

dann allein ausführt . so mii»s die Masse der Saiteninstrumehr

te eine vollständige 4=stimmige Harmonie bilden . Jeh kenne

nicht ein einziges Beispiel, welches völlig in dieser Gattung

und Weise geschrieben worden wäre .

D.et C.V.'-U'o.
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La conception de ce morceau est tout a t'ait nouvelle.

Le* v«ix v exécutent une fugue, qui »eut se passerdesin-

«trtiniens . L'orchestre y exécute également une fuguesim

pie, mais sur un autre sujet plus anime .Cette seconde fu=

gue peut aussi a son tour se passer des voix .

Il résulte de cette combinaison 1? ) ((iiune fugue in ;

strumentale peut accompagner une fugue vocale, saris

que I harmonie -oit dans le tond a plu- de quatre parties.

2°
)
que les deux fugues .exécutées en même temps.dour

lient une fugue double • 3?)que le«econd sujet (misdansïbr=

rliestre Wieiit être fort brillant, avoir beaucoupde cha-

leur et donner par cela même un grand intérêt a la fu -_

gue vocale*.

Troisième manière .

11 n e-t guère en usage d accompagner une fuguepar

les instrumens a vent seuls .('es instrumens pourraient

dans différentes circonstances parfaitement liien rempla=

cer I orgue, comme p:e: dans les concerts et sur le théa -

lie . Dans ce cas , les bassons doubleraient les basse-tail-

les a 1 unisson; les clarinettes doubleraient les ténors a

f«Ctave, les hautbois doubleraient les contre-altos a lin-

tave.et les flûtes doubleraient les sopranos à 1 octave .

en v ajoutant les cors comme on le fait dans les autres

morceaux de musique .

Autre version : Les bassons ( auxquels on peut ajou =

ter une ou deux trombonnes selon le besoin) doubleraient

lésbasse.tailles: les autres instrumens a vent complète =

raient 1 harmonie de la fugue, a 1 instar de 1 orgue qui

accompagne la basse chiffrée . C e-t ainsi que Ton pour -

rait accompagner la fugue en Fa ( de la page 1013) en

mettant les instrumens axent a la place des instrumens a

cordes . Dans ce cas , les bassons ( auxquels on peut ajou-

ter quelques contre-basses) exécuteraient la basse fi =

gurre .

Quatrième manière .

En accompagnant lafugue vocale par 1 orchestre tout

entier, on double d abord les \oix par les instrumens a

i ordes,et ensuite on double les instrumens a cordes par

les instrumens a vent ,a 1 unisson ou a foctave, selon les

circonstances . C est ainsi que cela se pratique ordinal 4

renient de nos jours . La fugue ainsi accompagnée , se

t rouie triplée, pareeqifelle est exécutée en mêmetemps

par les voix, par les instrumens a cordes ,et par les iifc

-t rumens a vent .

Quant aux instrumens tels que les cors, les tromhoii-

nos , les tymballes.on les emploie par.ci par-la pour

'fortifier les masses et pour en augmenter l'effet .Voici

un exemple dune fugue ainsi triplée, dont lesujetpriiir

cipaljKK traité par plusieurs compositeurs célèbres .

U.et C,

Die Ausarbeitung dieser Fuge ist ganz neu. Die Singstiin =

men führen hier eine Fuge aus,welche der Instrumente eirt h i h -

ren kann. Das Orchester trägt gleichfalls eineeinfache Fuge

vor, aber aiif ein anderes, lebhafteres Subject . \uch diese

zweite Fuge kann, ihrerseits,der Vocalstimmen entbehren .

Aus «lieser Zusammenstellung geht hervor 1— )dass ein,-

Instrumentalfuge eine Vocalfuge begleiten kann .ohne dass die

Harmonie im Grunde mehr als 4rstimmig zu sej-n braucht.

2—
)
dass die beiden Fugen, zusammen ausgeführt ,çine Dop -

pelfuge geben . 3— ) dass das zweite ( für das Orcliestercoiu-

ponirte) Subject sehr brillant , sehr lebhaft bewegt -evn.uul

durch eben diese Eigenschaften der Vocalfuge ein grosses Jn

teresse verleihen kann .

Dritte Art.

Es ist sehr gebräuchlich, eine Fuge mit Blasinstrumenten

allein zu begleiten . Diese Instrumente könnten bei manchen

Gelegenheiten die Orgel vollkommen ersetzen , wie z : B : in

den Concerten und im Theater. Jn diesem Falle verdoppeln

die Fagotte die Bassstimme im Unison . die Clarinette verdup

pt -In die Tenore in der Octave, die Oboen verdoppeln die 11:

tos in der Octave, und die flöten verdoppeln die Soprane in

Ae\- Octave, indem noch, wie in andern Tonw erken ,die Hör

ner beigefügt werden .

Andere Art der Zusammenstellung : Die Fagotte , ( w cl

eben man.nach Bedürfniss, eine oder zwei Posaunen beifügen

kann,) verdoppeln die Bassstimmen • die andern ßlassinstru

mente verv oll stand igen die Harmonie der Fuge auf die Art -

wie die Orgel es mit dem bezifferten Rasse thun würde

Auf diese Art könnte man die Fuge in F (von der Seiteloll)

begleiten, indem man die Blasinstrumente an die Stelle der

Saiteninstrumente setzte. In diesen} Falle konnten die Fagot

te (welchen man einige Contrabässe beifugen kann ) den figurier

ten Ba-s ausfuhren .

^ ierte Art .

Wenn man die Vocalfuge durch das ganze vollständige Ors

che-ter begleitet, so verdoppelt man zuerst die Singstimmen

durch die Saiteninstrumente,und hierauf verdoppelt man die

Saiteninstrumente durch die Blasinstrumente im Inison oder

in der Octave, je nachdem es ausführbar ist .So wird esgewöhii:

lieh heutzutage gemacht . Die, solchergestalt begleitete Fuge

ist demnach verdreifacht , weil sie zu gleicher Zeit vondenVo=

calstimmen , von den S aiten = und von den Blasinstrumenten

ausgeführt wird .

Jn Betreff jener Instrumente , wie die Hörner, Posaunen-,

Pauken .so wendet man sie hie und da an, um die Massen fest-

zuhalten,Und deren Wirkung zu vermehren . Hier das Bei =

spiel einer solchergestalt verdreifachten Fuge. deren Haupt -

-ubjeet bereits von mehreren berühmten Tonsetzern beai bei -

tet worden i<t .

V.' +1-11.
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( Vlfc. manière fie tripler une fugue peut s employer

dr tempsm temps pour annoncer et pour terminer avec

heaucoupdéclat un grand ouvrage,ou pour exprimerime

situation forte, et lorsqu'on accompagne un chœur 1res

nombreux. Mais il tant se garder d en faire un usage

fréquent, »i Tonne veut pas convertir la musique voca=

le en une symphonie .

Cinquième manière.

Kn accompagnant la fugue vocale par 1 orchestre en:

tîer, les instrumens a veut, au Heu de tripler la fugue ,

peinent être traité» «I une manière particulière .Dans ce

cas un les emploie plul ôt en solo qrii en masse: parce mo

yen on varie,ou nuance davantage les effets de la Fugue .

. On trouvera plus tard deux exemples ou les instrumens a

\ eut accompagnent la fugue de cette manière, ( voyez

les morceaux pages |ont et 1(>~3 , ainsi que la remar ;

que indi((iiée par Ao .page t(>7a.

IV.

DE LA FUGUE À TROIS OCTAVES .

< )n peut créer une Fugue a quatre parties .dont cha -

cime s exécuterait par une masse, mais de manière a ce

que chaque partie de la Fugue soit triple, a Irais octaves

différentes .Cette proposition est tout a Fait nomelle.it

susceptible d un très grand eilet .

D'après cette proposition on fera une fugue simple a

quatre parties reelles . Chaque partie de cette Fugue

sera triplée a trois octaves différentes comme il suit :

1-' PARTIR liK I.A Fl'GUE : elle sera exécutée l?)par

les flûtes, 2 '.'

)
par les haut .bois, octave plus bas et 3") par

les clarinettes, deux octaves plus bas .

2 1 ' PARTIE DE I.A ri'GUE selle sera exécutée 1") pil-

les premiers violons, 2"
)
par les seconds violons, octave

plushas.et 3"
)
par les allô», deux octaves plus bas .

3"": PARTIE HK I.A Fl'GI E : elle sera exécutée 1?) par

les sopranos , 2 \ par les contre -altos et les ténors . oc-

tave plus bas, 5°
)
par les hasse.tailles , denxoctaves plus

bas . (Inj ajoutera des bassons et une trombonne.pour

soutenir les voix et pour assimiler davantage cette troi=

sfeme partie de la fugue a l'orchestre

.

4""' PARTIE DE I.A Fl Gt K : elle sera exécutée

i".
)
parles violoncelles, 2°

)
par les contre .basses,oc =

tave plus bas, et S" \ par lorgne dont la pédale a un

registre de trente deux pieds, par conséquent deilXOCz

laves plus bas .

\ oici l'exemple sur cette combinaison nouvelle :

1041
j

Diese \rt,eine Fuge zu verdreifachen, kann bisweilen (tiiz

gewendet werden, um irgend ein grosses Tonwerk mit gros -

sein Glänze zu beginnen oder zu schliessen, oder um eine

ergreifende, kräftige Situation auszudrücken
, und neiinoian

einen selir star/i besetzten Vocalchor begleitet . \ber m.in nftj»

sich hüten, davon einen allzu häufigen Gebranch zu machen .

wen man die Vocalmusik nicht in eine Sinfonie umgestalten will .

Fünfte Art .

Wenn man die \ocalfuge mil dem ganzen Orchester licgli i

t et , so können die Blasinstrumente, anstatt ilie Fuge zu ver i

dreifachen .aut eine besondere \rt behandelt werden. .In

diesem Falle gebraucht man sie mehr als Solo, wie als Masse:

durch dieses Mittel kann man die Wirkungen der Fuge mehr

variren und abwechselnder machen . Spater wird man zwei

Beispiele finden . wo die Blasinstrumente die Fuge auf diese

Art begleiten. ( Man sehe die Beispiele Seite 10G1 und 1073 .

so wie die \nmerkung unter dem Zeichen:. 15 Seite 1(171)
.

IV

VON DEK FUGE IN DREI OCTAVEN .

Man kann eine 4 istimige Fuge componiren, wovon jede

Stimme durch eine Masse ausgeführt wird, aber dergestall,dass

jede Stimme der Fuge dreifach, nähmlich in drei verschiede -

nen Qctaven gesetzt sey. Diese Aufgabe ist völlig neu .und ei

ncr sehr grossen \\ irkung fähig .

Nach dieser Angabe macht man eine einlache Fuge voli' 4

wesentlichen Stimmen . Jede Stimme dieser Fuge « ird in drfi

verschiedenen Octaven auf folgende \rt verdreifacht :

.1''. STIMME DER FFGErsie wird ausgeführt 1—")<lurch die

Flöten . 2'—') durch die Oboen , um eine Octave tiefer .3—s

)

durch die Clarinett en . um zwei Octaven tiefer .

2'! STIMME DER Fl (iE : sie wird ausgeführt 1— ) durch (Me

ersten Violinen .2—') durch die 2'-±£ Violinen,nni eineOctavie

tiefer; 3— '-'

)

durch die Molen,um zwei Octaven tiefer .

3'-"«TIMME DER FUGE : sie wird ausgeführt il
1-^) durch

die Soprane; 2^^) durch die Altstimmen und die Tenore ,

beide um eine Octave tiefer ;
3-ü^

) durch die Singbässe,um 2

Octaven tiefer . M;m tilgt hier Fagotte und eine Posaune bei -

um die Stimmen zu unterstnteen , und die Kraft derselben dem

Orchester gleicher zu stellen .

4'' STIMME DER FÜGE : wird ausgeführt 1—
j
durch

die \ ioloncells
;
2*^) durch die Contrabässe,um eine Octa=

ve tiefer; 3-^i
) und durch die Orgel . deren Pedal 32 Fuss

Tiefe hat , also um 2 Octaven tiefer .

- j

Hier das Beispiel dieser neuen Zusammenstellung :

tt.et C.V.' *lTO.
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Flûtes

.

Flöten .

Fugue a trois octaves.

)
Lento e Maestoso . =M.50

.

Haut.bois .

> Oboen .

Clarinettes en Si

.

Olarinetten in B .

Massons et uneTromhonne.

Kigfltte und eine Posaune.

lcr_s Violons .

l,en, Violinen .

2ls Violons .

2teSViolinen .

Altos .

Violen .

Sopranos

.

Soprane .

Contre._altos .

Alte.

Tenores

.

lenore .

Basse.tailles .

Basse .

Cors en Ut, ajoutes .

Beig«fïïg*te Hörner in ('

.

\ iolone:et Contre-basses .

\ iolonc : und Contrabässe .

Or£ue

.

_' Orp-«$-

V- ?

i^g

^m

Êm

m^

ps

$

wsm

W&
sâ

P s

lasto solo .

Fuçe in drei Octaven .

J
tf

J3hJ I
»F

É
<*r

, 6 , _ $5 6

Pff^

ÉiÈÉ

ii,r tt i| i.; «

'^7* jB
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fi fifa

* ij Ir fi s- fifl
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Pour faire une fugue a trois octaves , il y a (les pre =

cautions a prendre et des difficultés d'un genre notneaii

a vaincre. En créant la fugue, il faut l'écrire dabord

sur deux clefs dut 3! ligne et sur deux clefs de fa 4! li =

gne . La première clef d ut représentera les instimmen s

a vent (flûtes, hautbois et clarinettes;) la seconde repré-

sentera les instrumens a cordes Mes violons et les altos.1

La première clef de fa sera destinée aux voix , et la se -

coude aux basses de 1 orchestre, p : e :

1— partie
'

fc
[

I Flûtes, hautbois et clarinettes .

2- partie E Violons et altos

l'meine 3-octavige Fuge zu machen, hat man mancheVor

sieht zu beobachten, und Schwierigkeiten\on ganz neuerArt

zu überwinden . Beim Erfindender Fuge muss man sie an :

längs auf 2 Schlüsseln schreiben, nähndich 2 Stimmenim All

und 2 Stimmen im Bassschlüssel . Der erste Altschlusselsteltl

die Blasinstrumente ( Floten,()boen und Clarinette) vor-der

zweite ist für die Saiteninstrumente
( die Violinen und Violcii

bestirnt .Der erste Bassschlüssel gehört den Vocalstimmen an,

und der zweite Bassschlüssel den Orchesterbässen , z : B :

Flöten ,Oboen und Clarinette .

3-- partie <•)'
||

Les voix et les bassons

i— partie Violoncelles,contre-basses et lorgue

On se représentera chaque note placée sur la premier

e,Ll seconde et la troisième partie en 3 octaves différentes .

':et O

M il cequieqnivanta V o
II et y.

[|
cequiequi

\aut à ^f^_

Si les clarinettes sont en DT,ou ne peut pas descen^

rire plus bas sur la première portée que jusqu au MI sui-

3 parce que cest la note la plus gravesurcet =vaut: 3E

le clarinette . Si elles sont en Slp , on peut descendre jus=

qu au RE, et si elles sont en 1.A, on peut descendre jusqu'à

I ("r" Mais dans tous les cas on ne peut pas monter sur cet-

te partie plus haut que le LA suivant : ^ [|
a cause des fln=

tes qui ne montent pas plus haut dans forchestre qu* au

l
1- Stime

2'-' Stime

3 1-' Stime

4'- Stime

Violinen und Violen .

Die Vocalstimmen und die Fagotte.

\ ioloneells,Contrabässe und die Orgel

Man stellt sich jede Note in den drei oberen Stirnen in dri i

verschiedenen Octaven verdreifacht vor. Z :B :

a fi

nul -tyr—zi so viel als -yi3̂ hist soviel als

WendieC=Clarinetten gebraucht werden,so kan manaufder

obern Zeile nicht tiefer hinab steigen als bis zum folgenden F.

-
"fc

J ,w eil dieses die tiefste Note der Clarinette ist . Sind d*(-

Clariuetten in B,sö kann man bis l),und sind sie in A,.«o kann

man bis zum Cis hinab steigen . Aber in allen Fallen kaii man

in dieser Stimme nicht hoher steigen als bis zu dem naehfol

genden A: V I I weil die Flöten im Orchester nicht höher

I.A suivant: JL

Sur la 2''ï ßfortee On peut descendre jusqu à IUTiJeEE:

77

parce que les altos descendentjusqu a cette note . Mais il ne

faut pasy monter plus haut qu'au FA suivant : 'V Slnote

quittant doublée deux octaves plus haut par les premiers

CL

\ iolous ,répond au FA suivant: ^ | [
qui esta peu près

la plus haute que Ion donne aux violons de l'orchestre .

Sur la. 3ïniï portée, consacrée aux voix, U faut se tenir

dans les limites de la neuvième suivante : <•)
'- sans
»^

quoi les basses -tailles et les contre-altos descendraient

trop bas, et les ténors et les sopranos monteraient trop

haut .11 faut même employer rarement ces deux notes : il

vaut mieux se renfermer le plus souvent possible dans les

limites suivantes : 551 j j
I I

als bis zum folgenden A: gehen .

Auf der 2 — Zeile (von oben) kah.lnan.bis zu dem C —
j
fcj—'-

77

hinabgehen, weil die Violen (Bratschen) so weit abwärts gehen .

Aber man darf da nichthöher steigen, als zum folgenden F:3jjBEj

weil diese Note,um 2 Octaven hoher verdoppelt ,die ersten A io:

linen bis zum folgenden F: steigen macht, w as ungefähr

die höchste Note ist , dieman den Orchester=Violinen geben kaii.

Auf der 3'-^ Zeile, vi eiche den Vocalstimmen bestimmt ist -,

muss man sich in den Grenzen der folgenden None ha'.ten :

^ weil sonst die Bässe und die Altos der Gesaugstimmei»

zu tief hinab, und dieTenore.und Soprane zu hoch hinauf -

singen müssten . Man muss selbst diese zwei Noten seltenani

wenden : es ist besser sich in den Orenzen von (à-
;
ti-*

—

*-rr-

1> et »' S? *1~0.



iilvqiioi les voÜLchanteraient trop dans letirs cordes

extrêmes', ce qui serait un vice .

Comme If s parties de ces trois portées se croisent

sans cesse,)] Faut v éviter des quartes consécutives , sans

quoi Ion s'expose a autant de quintes défendues quittant

rendues par des ma<ses aussi fortes Reviendraient însup:

portables .

O liant a la quatrième portée, il ne tant pas y des-

f! ][ a cause des cou =cemj^jt-rrlus lias qu'an SOI.

tre.basscs ipü, généralement , ne descendent pas plus

lias. Mais ce SOL correspond mu- cet instrument au SOI.

uihant :
=^

Comme celle quatrième portée doit servir de véri-

table basse a la fugue, il laut faire attention que les bas-

sesiailleset le* ail os d orchestre ne se croisent pas avec les

contre-basses . Quand la 4' portée compte des pauses , la

5? portée, c'est adiré les basses-tailles et lesbassons font

la liasse de la 1"- et de la 2- portée .Dans ce cas Une faut

pas croiser les altos aiee les basses-tailles .

O uant a 1 exécution de ce morceau, il est essentiel que

les masses soient en proportion : en augmentant les voix,

il faut augmenter tous les ins t rumens, et vice versa .

\ oici approximatif ement am tableau de proportion a

ce sujet :

N-1.12allï voix avec 2 bassons . Q Flûtes, 2 hautbois,

et 2 clarinettes . h Violons , 3 altos, 3 violoncelles , 2

contre-basses et 2 cors .(
!:

) Ces! le nombre des voixetdes

instrument le moins grand pour 1 exécution de ce morceau .

N-2.20a24 vois avec 2 ou 3 bassons . 3 Flûtes.

3 hautbois et 3 clarinettes . 12 Violons , 4 altos ,

3 on 4 violoncelles , 4 contre-basses . ou au moins 3 .

2 nu + cors .

N-5.32 a 4(1 voix avec 3 bassons et une trombone.

+ Flûtes. + hautbois et 4 clarinettes . 12 Violons et 4

altos . 4 Violoncelles, 1;i(î contre -basses et 4 cors .

I. orgue avec la pédale île trente deux pieds .
(-'-;.)

Voici encore un exemple cl une fugue a trois octaves ,

mais dans le mouvement d allegro :

!..

halten, indem sonst die Vocalstimmen zu sehr üvdeii äusserst i u

Grenzen singen müssteil, was ein Fehler ist .

Da die Stimmen dieser drei Zeilen sich.ohne Unterlass kr* i

zen, so muss man nach einander folgende Quarten vermeiden

«eil man son^t eben so v iele v erbot lune Quinten machen w irr 1 "

welche,von so starken Massen ausgeführt , unerträglich wären .

Was die \ ierte Zeile betrifft , so darf man da nicht tiefer, i

1

<

ln^ zu dein (i: J^I I
]
hinabsteigen, weil die Contrahasse ge

wohnlich nicht tiefer gehen . \ber dieses G lautet auf demO

trabass wie das folgende : ^J
:

fl

Da diese vierte Zeile den wirklichen Bass dir Fuge bilden

soll , so muss man Acht geben, dass die Vocalbässe und d_ie ()r

chester=Violen sich nicht mit den Contrabässen kreuzen. Wenn

die vierte Zeile Pausen bat , so bildet die dritte Zeile, (das heisst

die Vocalbässe und die Fagotte
1

)
den Bass zur ersten und tYM'ir

ten Zeile . Jn diesem Falle dürfen sich die Violen nicht mit den

Vocalbässen kreuzen.

.In Betreff der Xusführitug dieses Tonstückes .ist es weseul -

lieh, dass die Massen im gleichen Verhältuiss zu einander ste

hen : bei einer Vermehrung der \ oealsti milieu . müssen auch al-

te Instrumente vermehrt werden, und umgekehrt . Hier eine

beiläufige Verhältnisstabelle hierüber :

N-i. 12 his Ifi Vocalstimmen mit 2 Fagotten . 2 F'löten . 2

Oboen und 2 Clarinette,« Violinen, 3 Violen , 3 Violoncells»

2 Contrabässe und 2 Hörner .'*'Diess ist die geringste Vnzahl

der,für dieses Tonstück anzuwendenden Stirnenund Instrumente.

N-2 . 20 bis 24 Vocalstimmen mit 2 oder 3 Fagotten . 3

Fluten , 3 Oboen, und 3 Clariuetten . 12 Violinen, 4 Vin

len, 3 oder 4 Violoncells, 4 Contrabässe ( oder wenigstens 3 .

2 oder 4 Hörner .

N- 3 . 32 bis 41) Vocalstimmen mit 3 Fagotten und einer

Posaune. 4 Finten , 4 ()boen,und 4 Clariuetten . 12 Violinen

und 4 Violen . 4 Violoncells, *> bis S Contrabässe und 4 Hör

ner. Die Orgel mit Pedal von 32 Fuss ,v**J

Hier noch ein Beispiel einer Fuge von 3 Octaien ,aher in

einem Allegro Tempo :

> On penl ,e passer a la rigueur oV i'nrg-iie, pourvu 'lu*- les basses (qui .laus

.
.

. .s u esecntfraient qu eu dei s nctaves la t{ua*r;eme partie .1? la fiipie)sorent

iiMi.. »ni fnrtifie'e, .

v'î '
Les urg-ues r( I U;. registre de trente deux pi-.!, sont f irt rares: niai s

nu
I

t.. n . servir ." << diui gue île seine pie.ls pour fi.rtifier le» basses,

r .'il . lire î: T-a'rt. i- iiartie i'e Ta* fi.eiie .

V'w Tlie Orgel kam- man im V "Ulfall entbehren, vorausgesetzt .l.its .lie R'i.se
, ( welche in

diesem Falle die vier e Stimme ner Fuge nur in zwei Octaven nefuhren wurden,) hinrei -

chende V erslarkung erhalten .

('.'->'-) D,e Orgeln mit Registern vin ï'J Fi - 'ml iehc *»'--n . .' . r man kann sich aurh vsnhl

einer Org.l von lh Fis, bedienen ,11 11 1.- Kasse , 'as heissl .'i. vierte Stinirne der fuge ,

Tu vfrsi >. #- t .
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Huutli s
Les FLOTES octave plus haut et les

S

t CLARINETTES en TT, octave plus bas ..

Die FLÖTEN um eine Octave höht

CLAKIVETTEN in C,umeine (h

v Les PREM1EKS octave plus haut

I et les ALTOS octaveaplus lias .

, Die ERSTEN um eine Octave hoher

! und ilie VIOLEN um eine Octave tiefer.

-Les Sopranos octave plus haut,, lesBassons et ni

u le r bu i ij .* um ci ne vcuuc uoher uni» nie
"""

} CLAKIVETTEN in C,umeine Octave tiefer.

\ iolons

Violi

r Les Sopranos octave plus haut, lesBassons et une

Voix îles B. tailles octave plus Kas, ÎTrombonne avec les

(.lesTenorsetlesC.Altosàïuniss: ' B tailles a l'unisson
.

Ih'eSopraneumeineOct:hoher,^l)ie Facotte und 1 Fo=
^ in*"Un=l,UeBässeumeineOct:tiefer , J saune mit den Bässen
" ie"' ^dieTenorea.ilieAltosimÜnison'im (Inison .

Cors en RE , ajoutés .

Beigefügte Hunier in 1) »

Violoncelles et Ccmtrejiasses .

Violoncells mu! Contrabàsse .

Orgue .

Orçel .

Ftiçtie a trois octaves

) -. » F"ge i» drei.Qcta.veii .

AlleCeÇro O
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DE LA FUGUE INSTRUMENTALE , ACCOMVA
GNANT LES VOIX.

Nous avons fait connaître de combien <le manières on

pouvait accompagner par 1 orchestre une fugue vocale • il

nous reste encore a faire voir comment on peut accompa -

gner un choeur ou un air par une fugue instrumentale.Sou<

ce rapport nous allons analyser les trois exemples suivait.« :

I
e

!' Exemple. •

Fus»'«"1 instrumentale , accompagnant

les voix en choeur .

) allegro moderato . = 76.M.M.

VON DER JNSTRUMENTALFUGE,WELCHE MIT

VOCALRTIMMEN BEGLEITET WIRD.

Mir haben gezeigt, auf wie \iel« Arten man eine Vocal fu-

ge dyreh das Orchester herleiten kann .es bleibt uns nurhoch

übrig, anschaulich zu machen, wie man einen Chor, oder eine

Arie durch eine Instrumentalfuge begleiten könne. Jn dieser

Hinsicht wollen wir folgende drei Beispiele zergliedern •'

%
u

*. Beispiel .

Kine Instrumentalfu^e, welche einen Vo=

caUChor begleitet .
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L orchestre eieruteunc fugue . Le choeur laccompa

gneen faisant entendre des phrases harmoniques de distart

ce en distance . Le sujet de la fugue a été créé sur la pre =

miere de ces phrases, cesl par cette raison qu'elle pouvait

être chaque t'ois accompagnée par le sujet de la fugue .

Quand on \ en t taire une fugue sur des paroles qui se

refusent ace travail, on peut mettre la fugue dans lorche^

stre et traiter le choeur à peu près comme on levoit dans

cet exemple . Cette combinaison pourrait trouver place

dans, la musique théâtrale comme dans la musique oféglise.

Das Orchester führt eine Fuge aus . Der Chor begleitet es.

indem er von Zeit zu Zeit harmonische Phrasen hörenlasst .

\nf die erste von diesen Phrasen wurde das Subject der Fuge,

gebildet
:
aus diesem Grunde konnte die Phrase jedesmal von

dorn Suhject der Fuge herleitet werden .

Wenn man eine Fuge auf solche Textworte machen will

welche sich zu dieser Compositionsart nicht eignen, so kann

man die Fuçe für das Orchester setzen, und den Chor hei -

läufig airf die. aus diesem Heispiele zu ersehende Weisehehaii;

dein. Diese Zusammenstellung könnte eben sowohl in der

dramatischen Musik wie im Kirchensatze statt finden •

t c v\+t-<>.
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eme Exem][,]e

Clioeur accompagné dune futile .

îoei

2^ Beispiel .

Cfior, begleitet von einer Fujçe

h p t
(

• \ " +i - 1

1



&kSSl^âs TO= i^ ^ *•

se

öö P
Ë

SI â 1

Ê
ce g ^r~

D.etf.N? 41*70



!(".'.•<

U.i-t C.\"4I~(I



im;4

m
mm
*m

:>Ji

P=^
^m 4

jm
g

pu rrffgr^fTLuäf^Of

^^^ ^#*jtr^gf™
tt£f,+e€++

t*",.

f 'j

U.ct C'A
,

.'4I~0.



îi).;.")

II. et I ,\ V + l "Il



3 nrïi&Z'.imizu à

~^r

U.et C.X?4t"0



m £ tL

p^
tr-

-f^ Tff
I B- 1

| rrrr^M g

9 :§ P
^n^ej^f

1, chi.iiii eTammai <l[ (ri» =

B i g *
=«

^:
: ^

ria = mo ,

-V^

O.et r.\'.' + !"o



l'Ofifl

Les paroles «le ce chœur sont de METASTASIO,et prises

dans son(iIOAS,RE 1)1 GIUDA . Le choeur est en action.

Le peuple jure fidélité au Koi . La tiigueest adeuxsujets.il

laut (pie les sujets soient courts pour que loh puisse les em-

ployer a tout moment en accompagnant le chœur. il est ini

portant <(uon leur donne a peu près lecaracterequela si-

tuation exige, sa us quoi la fugue ferait contresens conti =

miel avec les voix.On sent bien qu il ne s"agit pas ici des! li-

gues insignifiantes dont s'occupent les élevés dans les clas

ses «lu contre-point .il s^agit ici des effets produits par la

matière fuguee .

L exposition de la fugue t'ait la ritournelle duchœur.Le

chœur entres la contre _exposi tion.il est partout accom =

pagne par lun des deux sujet s,on parles deux sujets re

Souvent on n'a employé qu'un fragment de 1 un ou de]

tre sujet. Il laut enfin, pour couronner le morceau, que

1 orchestre fasseune fugue complette, abstraction faite

du chœur .Cette combinaison nouvelle pourrait servir a=

vantageusement dans beaucoup desituationsthéâtrales

.

L Allegro du morceau suivant est également miefugue,

accompagnant la voix. u t f\o 4l
- u

émus

.111 =

DieWorte dieses Chors sind \on META.STASIO,alls seinem

GIOAS,RE DI GIUDA.Der Chor ist in Handlung. DasVolk

schwört dem KiinigeTreue .Die Fugeist mit '2 Subjeeten Die

.Sulijecte müssen kurz seyn,damit man sie jeden Augenblick zur

Begleitung des Chors verwenden könne.Esist wichtig, da«s

man denselben soviel als möglich den Character gebe,dcnlie

Lage der Handlung er fordert,weil sonst die Fuge einen iinmei -

währendenWidersinn zu den Chorstimmen machen wurde .

Man fühlt \\ohl,dass es sich hier nicht umjene nichtsbedeuten =

den Fugen handelt,mit welchen sich die Schiiler des Contra -

puncktsbeschäftigen .es handelt sich hierunWV irkniigvn'j\el=

che man mittelst des Fugenstoffes hervorbringen soll .

Die Exposition der Fuge bildet das Kitornell des (hors. Der

Chor tritt beider Contraexposition ein : überall wilder durch

eines der beyden Sulijecte accompagnirt,oder auch durch beyde

vereinten Subjecte .Oft wurde nurein Fragment des einen oder

des andern Subjects angewendet .Lm ein solchesWerkvollKom=

men zu machen, muss der Orchestersatz eine vollständige Fuge

bilden,abgesehen vom Chor. Diese neue Zusanienstellung koüte

bei vielen theatralischen Situationen sehrg'ünstigangewen-

det werden .

Das \llegro de^ nachfblgenden'lim-luckes i-t gleichfall- eine

eine Fuge „welche die Vocalstiuuue begleitet .



Troisième exemple. Drittes Beyspiel. 1 <>.;$•

Flûtes .

Flöten.

Haul _Hoi>.

Oboen .

Clarinettes en S\*?

Clarinette» il) B .
-

Cors en Mi '

.

Hörner i» Ks.
Bj<|',i m|ilrnl«irn-l| r|ug

Il K._ ilrpiuiirrnaul'ilirsri

Lento . M:* = 50

\ iolollS .

\ iolinen .

Utos.

Molen .

(iiojaita .

Joad.

\ ioloneelles

.

\ ioluncel ls

Contre -Basses

t'ont rahässe .
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Le morceau précèdent est un« scelleront 1 allegro

• -t accompagné dune fugue,comme nous lavons remarque.

Celte combinaison .également nouvelle, est une des

plus délicates et des (dus difficiles a réaliser. Car il

s'agit ici d un air rt<fuJier,q\ii ait son motif, sa suite ,

sa combinaison, et dans lequel la voix ne soit passacri;

fiée a la fugue, sans quoi il n'y aurait aucun mérite

a le l'aire .

Les paroles de cette scène sont également de ME=

TASTASIO.et prises dans le même ouv race que nous

avöjis cite à 1 occasion du ch<pur précèdent .Cest le grand

prêtre JOAI) qui chante dans le temple île Jérusalem

après avoir pris la resolution de placer le nouveau Roi

JOAS sur le troue . Il est très important de choisirInen

les paroles, la situation et le personnage chantant.pour

un air semblable .

I, air doit être court , par conséquent composé de

peu de vers: les phrases peu longues, le caractère doit

, être décisif, et ne point varier . La situation doit être

interessante par la dignité du personnage .

Le sujet de la fugue ( il est a conseiller quil soit

'impie) doit être très court et parfaitement bien ehoi-

si pour quil exprime ce qui se passe dans Tarne du

chanteur .

[/exposition de la fugue servira de ritournelle a

l air, dont on créera le motif et la première partie, en

1 accompagnant a tout moment par le sujet de la fil =

gue ou par des parcelles de ce sujet . Une courte ritour

uelle terminera cette première partie . Les premières

huit a douze mesures de la seconde partie de 1 air servi-

ront a ramener son mntif, suivi a peu près de seize a

vingt mesures pour le terminer convenablement . Une

ritournelle achèvera le morceau . On accompagneracefc

te seconde partie a 1 instar de la première . Il faut que

I orchestre, abstraction faite de fair, fasse une fugue

complète .

Jn. On examinera a\ec attention de quelle manière les

iustrnmens a venl sont traités dans les deux fugues pré =

cedrntes . C est de la sorte que Ton peut aussi les com:

biner en accompagnant une fugue vocale par 1 orchestre

tout enlier .

VI.

1)1 VL\1N -CHANT, ACCOMPAGNE PAR UNE
FUGUE INSTRUMENTALE.

Une fugne reguliere peut aussi accompagner le

107

Das vorstehende Tonstück ist eine .Scène -deren \.rjegi

wie wir scholl gesagt nahen .von einer Fuge aecompagnirl

Diese. gleichfalls neue . Zusammenstellung ist eineder ' li

sten und zartesten, um hervorgebracht zu werden . Denn ,

handelt sich hier um eine reqflmàssiye Arie, welche ihr Mo

tif, ihre Folge . ihre berechnete Durchführung hat . und in \\ i I

eher die Singstimme nicht der Fuge aufgeopfert werdend 1 1 I

»eil sonst das Hervorbringen einer solchen Arbeit kein Vei

dienst Ware .

Die Worte dieser Scene sind gleichfalls vom METAS'I \

SU), und aus demselben, bei Gelegenheit des vorigen Chors n

geführten Werke . Der Hohepriester JOAD ists, welcher hier

im Tempel von Jerusalem singt , nachdem er den Enischluss g<

fasst hat ,den neuen König JOAS auf den Thron zu erheben

Es ist wichtig, dass die Worte, die Haudluhg , und die singen

de Person wohlüberdacht gewählt werden, wenn ein Gesang

stück so behandelt werden soll .

Die Arie muss kurz sevn .daher nur aus wenigen \ersen

bestellen : die Phrasen dürfen nicht lang sevn, der Charakter

dagegen fest bestimmt und ohne Veränderlichkeit .Die Situa

tion muss durch die Würde der Person Intéressé erwecken .

Das Subject der Fuge I Welches wir als sehr einfach aura

then.'l muss sehr kurz seyn,und mit vielem Bedacht gewählt

werden , dass es alles das ausdrücke. Was in der Seeledes Sau

gers vorgeht .

Die Exposition der Fuge kann der Arie als Ritornell die

neu, und das Motif, wie der erste Theil des Gesangs muss er

fluiden werden«, indem man jeden \ngeublick das Fugensnb =

jeet oder eine\i Theil desselben dem Gesänge zur Begleitung

anfügt . Ein kurzes Ritornell beschliesst diesen erstenThcil .

Die ersten H oder 12 Takte des zweiten Theils der Arie die

neu dazu , das Motif wieder zurückzuführen , welchem noch

10 bis 20 Takte nachfolgen, um den Gesang gehöl igzuschlu

sen . Ein Ritornell beendigt das Tonstück. Man begleitetdie

sen Zweiten Theil auf dieWeise <les ersten . Das Orchester

muss, abgesehen von der Arie, sine vollständige Fuge durch

führen .

A$ . Man hat aufmerksam zu studieren, wie die Blasinstrumen

te in den beiden vorhergehenden Fuçen behandelt worden sind .

Auf dieselbe Art können sie auch angewendet und zusaniengest i
lli

uerdeii.vven man eine Vocalfuçe mit dem vollständigen Orehe

ster begleitet .

VI.

VOM CHORAL. WELCHER MIT EINER JNSTKT

MENTALFUGE BEGLEITET WIRD.

Auch iler Choral kann mit einer regelmässigen Fuçe

D.et C.N?41"0.



plaiib'-chaut .'Voici ce qu i] tant observer pour réaliser

. ette proposition \

1"
) Onchoisit le plain.chant . Oji le divise en pliir

sieurs phrases de six jusqu'à dix on douze mesures , se=

Ion le sens des paroles .

2'.') La fugue peut être double ou simple . Le sujet

doit être court et franc .

3'.') On fait d'abord l'exposition de la fugue. Ensuite

in introduit la première phrase du plaiii-chantsurlaclef

dut 4'. ligne, ou snr laclef de fa. Le plain-chant est

censé , être chante parm» chœur EN l'Sl.s.siiV. Apres

((iniques mesures de pauses que le cireur fait / mais en

continuant la fugue) on poursuit le plaiiuchant .eest.a .

dire , on en fait entendre la seconde phrase . \pres cette

seconde phrase on fait encore quelques pauses.On eonti =
'

nue de nouveau le plain-chant :et ainsi de suite jusquala lin.

4'.' ) On accompagne le plain-chant avec le su jet, ou

avec les deux sujets , d'une manière toujours fiiguee.a

peu près comme dans les deux morceaux precedens .

S.) On profite des pauses, qui se trouvent entre les

différentes phrases du plain-chant , pour faire des streb

tos, des imitations et de courts épisodes .

6'.'
i On tache de finir le plain-.eh.ant avec la fugue .

\ cet effet, on peut prolonger les deux ou trois déniiez

res notes du plain_chant .

La fugue doit être à quatre parties, mais 1 harmonie

est ou a quatre ou a cinq parties réelles . Quand elle est

a cinq, il faut «pie le plaiii-chant soit tellement combi-

ne avec la fugue que les deux fassent ensemble une har =

munie a cinq parties réelles, comme dans les deux exenir

plessuivans . En accompagnant le plain -chant par une

fugue vocale, cette regle serait de rigueur : mais accom -

pagne par une fugue instrumentale, le plain-chant prnt

être considéré (sous le rapport de 1 harmonie) comme

partie tont a fait libre et faire par conséquent des octa=

ves consécutives avec 1 une des quat re parties de la fuge .

Il est encore a remarquer
1?J

que le plaiiuchant ne

doit dans aucun cas servir de basse a 1 harmonie des in =

strumens : et 2". \ que la fugue instrumentale doit être

parfaite sons tous les rapports, même en supprimant le

plain -chant ..

Voici deux exemples sur cette proposition . faits

sui le même plain_chant :

.

begleitet werden. Folgendes muss beobachtet werden , um

diese Aufgabe auszuführen :

l^î) Man wählt den Choral . Mau theilt ihn in mehrere

Phrasen \on u bis ru U) oder 12 Takten, je nachdem der Sinn

der Worte es erlaubt .

2—) Die Fuge kann einfach oder doppelt se\n,. Das Sub

jeet muss kurz und ungezwungen erfunden werden .

3— -) Anfangs macht man die Exposition der fuge. Hierauf

führt man die erste Phrase des Chorals ein , und zwarentwe

der im Tenor = oder im Bass- Schlüssel . Man nimmt an,das*

der Choral durch einen Chor IM t'MSON gesungen Hird

Nacheilligen Pausen, »eiche der Chor zahlt, (aber hei inuiu i

währendem Fortschreiten der Fuge,) setzt mau den Choral

fort , das heisst, mau lasst seine zweite Phrase hören . Nach

dieser zweiten Phrase hat er wieder einige Pausen . Hierauf

wird der Choral wieder fortgesetzt, und so bis ans Ende .

A-'J^i) l>f;U i begleitet den Choral mit dem Subjecte , oder

mit den beiden S üb jeet en, auf eine stets fugirte Weise, bei bin

fig v\ ie in den zwei vorhergehenden Tonstücken .

5—) Man benutzt die Pausen , welche zwischen den vere

schiedenen Phrasen des Chorals statt linden, dazu.umStict

to's, Imitationen , und kurze Episoden anzubringen .

6—"1 Man trachtet. den Choral mit der Fuge zu endigen .

Zudem Zwecke kann man die 2 oder 3 letzten Notendest I

rals verlängern .

Die Fuge muss 4 = stimmig s'eyn, aber die Harmonie ist enl

weder von 4 oder von 5 wesentlichen Stimmen . Jst sie fünf

stimmig, so muss der Choral so m.it der Fuge berechnet d •

deu,dass beide zusammen eine Harmonie von fünf wesenHl
t

eben Stimmen bilden, wie in den beiden folgenden Beispieli n

Wenn der Choral durch eine \ oealfuge begleitet wird,sogilt

diese Regel hl ihrer ganzen Strenge- aber mit <\t-v Begleituni:

einer Jnstrumentalfuge, kann der Choral ( in harmonische]

Rücksicht )
als eine ganz freye Stimme angesehen werden

und ir kann folglich da mit einer der vier Fugenstimeunach

eînaiiiler-rfolçende Octaven machen .

Noch ist zu bemerken : 1—1 dass der Choral nie und in

keinem Falle als Bass zur Harmonie der .Instrumente dienen

darf: und 2--'") dass die Instrumental = Musik in allen Be

trachtungen vollkommen seyn muss, selbst wenn man den

Chural w eçlàsst .

Hier sind zwei Beispiele über diesen (Gegenstand . beide

über einen und denselben Choral gesetzt :

v " + 1

-
1 1

.
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Fuçue instrumentAle,accom])açnaii( le Plain-chant

.

Jnstrumentaltuçe,als Begleitung des Chorals .

Par '/.' DANIEL JELESSl'ERlrER .

CA.NTO FKK MO
- nfvi | .ir. I- i all.man.l.»

l A Nil .S FI K Ml.S
mil iIh i . >>- ,t 1 . . i.

Oi-Çue .

Oi-çeJ.

IV.IaJr.-deJOiÇiie.

I V.l h 1 ilerOrçf Jst in» ^ë
"s

p r r~

' ivil-rr|.ri« j In h .. rj.n. des paroles ton la supprimi en circulant lafirgut | (#) Diese Wirclerhuhlruig finrlet ».gen .Um T. «i. :!att : man Jäs't »>«k .»tnn

*an* U plaih fhant . (Ytlefugite est pour 1 Orgue commeon le \oit . . ' ned.m Choral ausgeführt wird nie« Knge ist^uu- man sieht, i i '

D.i-t C.N.'+I"(I .
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Fuçue instrumentale sur le même l'lain_chant

,

Jnstrumentalfu«fe zu demselben Choral

Par MT AllilSTE SEIRIOT.

) Moderato. J=M:8*. INTRODUCTION.
VI Violon.

l'xVtcifiii .

2i Violon .

a 1

: Vioiin

.

Alto.

\,ola.

l'I.iin .chant .

Choral.

\ iolonce] les et

t'ontre_ Basses .

\ ioloncell und

t'ont raliass

.

;
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Même mouvement
i Dieselbe He\ve£un£
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On trouve aussi dans la FUITE ENCHANTEE île MOZART,un
|
Auch in Mozarts ZAÜSERFLOTE findet min ein Be\ vpiel dit-seT Git =

exemple surcette prnpo>ition,uulrf>lain_i'hant est doubles loctave.l tunR ,wo Her Choral in Her Octare verdoppelt i-.t .

K.et C.\"+I7(i
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DK LA MANIERE DE METTRE LES PARO=

LES SOIS UNE FUGUE VOCALE,
on

DE LA PARODIE DE LA

FUGUE .
(*-)

Les Compositeurs de tous temps et de tous pays ont

I un jours choisi fort peu de mots pour faire des fugues

'. ncales . Ils ont eu , en outre, le soin de ne prendre mie

• eux qui renferment des syllabes longues , dans lesqueL

les on trouve les miellés 4 et E,et qui permettent

d'employer beaucoup de notes sur chacune d'elles .

Sans cette précaution, il est presque impossible de fai-

re une Fugue vocale, par les raisons suivantes :

19) On fait et on peut toujours faire un sujet de

fugue sur des paroles qui renferment un sens court ,

une sentence , ou seulement une exclamation *• : ...Mais

en créant la fugue , le compositeur se voit forcé délais;

ser 4jw paroles de côte, sauf à y revenir après avoir a;

che\e son travail , parce qu'il est impossible de faire

Imites les combinaisons que la matière fuguée exige ,

il de s'occuper en même temps des paroles . Ainsi

donc, on compose la fugue vocale (aussi bien que la

lligue instrumentale \ sans paroles , excepté le sujet ou

les sujets de fugue . t^u'en résulte _t -il '. qu'il faut ,

I lallt liien que mal , ajuster le peu de mots (qu on à

choisis] sous chaque partie de la fugue, les répéter

sans cesse et faire beaucoup de notes sur un E ou sur

un '. Cette manière tout a fait barbare de parodier

la musique , ne convenant point an goût français ni

m génie de sa langue, il suit de la qu'oïl ne peut pas

composer de Fugues sur des paroles françaises .

2.'
)
Si le compositeur , ( pour ne pas répeter sans

iT-<e les mêmes mots , et pour ne point tramer a tout

coup sur une voyelle
)
prenait plus de paroles quàloii

dinaire, p . e : ,s il prenait quatre îers alexandrins, ou

quatre vers de dix syllabes, on même de huit seulement,

comment placerait-il convenablement, sous chaque

partie de la fugue faite d'avance, tant de mots, en les

pruisodiant comme il faut et en ne faisant point de

VON DER ART,WIE DIE TEXTWORTE EINEK

VOCALFUGE UNTERLEGT WERDEN MÜSSEN,
oder

VON DER VERBINDUNG DER WORTE MIT DKM
GESANG J* 5

Die Tonsetzer aller Zeiten und aller Lander haben sli I -

für ihre \oealfugen nur äusserst kurze Tonsätze und wen!:-

Worte gewählt . Unter andern trugen sie Sorge, nur soi

che zu wählen, in welchen lange Sylben, mit den Vocalen

t und E vorkamen, auf deren jede es möglich warviele No

ten anzubringen .Ohne diese Vorsicht ist es auch fast unmii

glich , eine Vocal fuge zu machen, und zwar aus folgenden l r

sarhen :

l'Ail;) Auf Worte, welche einen kurzen Sinn, eine Seilten/

oder nur eine \usrufung , Sc :... enthalten , kann man jederzeit

ein Fugensubject hervorbringen, und es geschieht auch . Aber

beim Ausarbeitender Fuge sieht sich der Tonsetzer genöthigt.

dieWorte bei Seite zu setzen, und erst nach vollendeter \i

beit darauf zurück zu kommen , weil es unmöglich ist . alle

für die Fuge erforderlichen Berechnungen zu machen , und

zu gleicher Zeit sich mit dem Texte zu beschäftigen . Dein

nach eomponirt man also die \ ocalfuge, ( so gut wie die Jii'pl ru

mentalluge) , ohne Worte , mit Ausnahme des Subjects oder,

der Subjecte der Fuge .Was folgt hieraus ? das.« mau , so g ul

man kann , die wenigen
(
gewählten \ W orte unter jede Fugen =

stimme setzt , sie derselben anpasst, sie unaufhörlich wieder

höhlt , und auf den Selbst lautem Bund 1 viele Notenanbringl

Aber diese so rohe Art, die Musik mit den Worten zu vermäh

len,die weder dem französischen Geschmack , nochdemGeisl

seiner Sprache zusagte, ( und die wohl in keiner lebenden

Sprache dem Verstände zusagen kann , )
hat verursacht .dass

man in dieser Sprache keineTexte für Fugen anwendbar fand .

l>lim\ Wenn der Tonsetzer , ( um nicht endlos dieselben

Worte zu wiederhohlen, und auf einem Selbstlaute unschick-

lich lauge zu verweilen,) mehr Worte als gebräuchlich an -

Wenden wollte , z . H : wenn er lier Zeilen Alexaiidrinen

nähme , oder lier zehnsylhige Verse, (oder auch nur eben sin

viel aehtsylhigr , )
wie wird er jeder schon vorher geschriebe

neu Stimme der Fuge so liel Worte unterlegen kdnneii.uind.i

bei doch auch falsche Prosodie und sinnloses Wiederhohlen

'"' l.*ôihyl rjrniliFffmpKiyp itans cet Article, sijrn.ifîe(selon lelvmoloçir

|;reci[rtt ) âiijiri-s .In chmt ,cVsl-V_itirp liÄinon ite picoles- avec le chjnl ,

II« ; (

l
î,:

) VI a^ .»uch mil dem Worte : FaroaV des (ii - .».il> heaeichnet «erden Laiin taach rtn-g-n.

rhisrhm Etymologie des Wortes earo.li,,«elchr«so».»l heaVntet,als: IWi-un«' nach

(l.»>^. I,in l.r '..rli
.
I. ,i^ l.s Gesant;* mil I r. . . .1

N'-'Il-ii
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puiilre-seus, v.,.? Quand il lui faudrait p.e: dixsylla-

lie , il n"on t n tuerait que six , et vice, versa • quand

il .un il I I in d une syllabe longue, il en trouverait

j

deux lu r\ ,-, et réciproquement : quand la fugue exige =

rait qu'il s'arrêtât ,les paroles le Forceraient d alleren

a\ tint .

11 n'y a qu'un moyen de mettre convenablement

des paroles françaises sous une fuçue vocale : La seu-

le possibilité est de faire parodier la fuçue par des

personnes habituées a bien parodier la musique. Et

si Ton ne peut pas le faire toujours avec des vers regit

tiers
,
qu'on le fasse avec les vers libres de la poésie

lyrique -ou avec des vers blancs, on même avecdeboiiz

ne prose .11 n'est pas plus difficile de parodier cha =

'(ne partie dune fuçue, que de parodier un morceau den=

semble,un choeur, un air ou un Final tout entier !'•'
/

OBSERVATIONS Sl'H LA FUGUE
EN GENERAL.

La fuçue est une production tout-a-fait scientifique,

remplie de combinaisons qu'il faut faire avec calme et

a tête reposée. Elle ne peut donc pas devenir 1 unique

produit de 1"inspiration et du^enie . Cependant elle

i n exclue pas tout a fait ( comme certains pédants lepeifc

M'iit
)
ni le goût , ni l'imagination, ni le génie . Mais ce

(| n elle exige c e»t te sentiment profend de 1 harmonie

( tel que le célèbre H IE \ DEL l"a\ait
)
sans lequel la

fugue ne sera jamais qu'un corps sans ame .

l.a fugue , telle qu on la pratique depuis des siècles,

a un défaut radical • elle n est ni phrase? ni rhy'ihmcc .

I..i véritable musique est un langage , qui suit et doit

suivre les principes d un discours bien fait .Elledoit

par conséquent marcher de phrases en phrases ,de pério=

derselben *<•.., zu vermeiden ? Wenn er z .B : eben II) SviN-n

i braucht ,so findet er deren nur 6,und umgekehrt _. weilii er

eben einer langen Sylhe bedarf, stehen ihm nur zwei kurz?

zu Gebothe,oder das Gegentheil . wenn die Fuge erfordert,

stehen zu bleiben . nöthigen ihn die Worte, sie fortzusetzen.

Im einer Vocalfuge schickliche Worte unterzulegen. çil

es nur ein Mittel : Wenn riahmlich Jeniand,, der geübt ist,den

Tönen passende Worte zu unterlegen .eine schon gemachle

Fuge mit dem gehörigen Texte versieht .Und wenn dieses

auch nicht immer in regelmässigen Versen geschehen kann

so können es i'reyere, lyrische , ja auch wohl eine gute Pro

sa seyn . Es ist nicht schwerer ,jeder Fugenstimirte Worte

zu unterlegen, als einem Ensemblestück , einem Chor,einei

\rie, oder einem ganzen Finale ['''-)

BEMKKKl NGKN ÜBER DIE FUGE IM \l.l.

UF.MEINEN .

Die Fuge ist in jeder Hinsicht ein Erzeugnis* der Kun-i -

voll von Berechnungen und Comhiiiationen, welche man mit

Besonnenheit und ruhigem Kopfe erfinden muss . Sie kaîi dein

nach nicht bloss die Frucht der Begeisterung und des Genies

seyn . Indessen schliesst sie nicht
, ( wie gen isse Pedanten gl. ai,

ben \ die Eiuw irkungen des Geschmacks , der Eiiibilnungs »

kratt und <les Genies aus . \ber das- was sie erfordert , i-t das

tiefe Gr.efiihl der Harmonit . (
so u ie es der grosse H 1 \ D f. !.

besass,) ohne welches die Fuge immer nur ein Kö per ohne

Seele seyn w ird .

Die Fuge. -ii wie man sie seit Jahrhunderten zu bili en

pflegt ,hat ein eingewurzeltes Gebrechen . sie ist weder phra

sa-/ noch rhythmisirt . Die nähre Musik ist eine Sprache, we!

che den Grundsätzen einer wohlgesetzten Hede folgt und Fol-

gen soll . Sil' mu-* demnach von Phrasen zu Fhrasen,von Pe

des en périodes , sans quoi tout est vague ou parait conJ rinden zu Perioden fortschreiten , n eil son-t alles untiestimt

fus . ( Voyez notre traité de mélodie.') Ces phrases et und verwirrt erscheint .('lau sehe hierüber den,von der Me; I

lodie handelnden Theil dieses Werkes.) Diese Phraseuunddie|

se Perioden sind,( sowohl inder Musik wie in der Redekunst,!]

mehr oder minder lang : aber sie können nicht gewisseGreu -

zen überschreiten.ohne zerrissen und barbarisch klingend

discours de deux ou de trois pages seulement ,maisqui zu werden . Man stelle sich, wenn es möglich ist .eine Rede

ne consisterait qu en une seule et unique période : se= | von nur zwei oder drei Seiten vor , die aber nur aus einereiiir

* rait -il possible de le saisir , de le comprendre . de zigen Periode bestünde : wäre es möglich, sie zu fassen. zu

*•/ l*Fin dp mes amisjMr Colomb Menard , a bien prouvé que 1 on peut parodier *'' Fîiner von meinen freunden, HfCrilnmVi Vtenard liai rechl gut bewiesen, iass

une I ligne aussi bien que tout antre morceau, car c'est lui qui a parodié la fugue man einer Fuge eben so U"M wie jedem andern Tonetiicke.Worte utili rieben kann, ('.(• 1. *<

1 ir.o; octaves. eii ol mineur
,
paç-e I"

ces périodes, (tant en musique ((n'en éloquence) sont

plus ou moins longues: mais elles ne pem eut pas sur

passer certaines bornes sans devenir incohérentes on

barbares . (j\\ on se représente , s" il est possible . un

Il ,ett".Vn 4|-n
>-oc(.iviç. n Kur*' 111 C moi

. s. il. Ia4'_' , ist von ihrn !. iiterlee;! >



' l'apprécier '* Eh hien, la fugue, par la manière dont

les idée* s'enchaînent . se poursuivent , s'interrompent,

s'entrelacent et se croisent , ne forme qti une même pé-

ri orte .

La forme de la fugue fut Inventée dans le tempsou

la musique était dans l'enfance, et ou Ion n avait nnlle

idée de sa véritable nature, «le son vrai langage. Pour

que l.i fugue put acquérir un nouvel intérêt, il faudrait

cherchera laphraseret a varier davantage sa matière

p ir de* épisodes ,ce qui n'est nullement impossible .

Nous proposerons acet effet le plan suivant ,quon

pourrait plus ou moins modifier- plus ou moins varier.

selon la nature du mi jet et des épisodes , et selon leçon!

et le génie du compositeur .

PLAN D'UNE FUGUE PHRASEE.

1.'
) I, exposition . K

1

1 e doit former une période com=

plette,cest a dire avoir une cadence parfaite , autant

que possible . Sa longueur ne doit pas excéder 2+ mesn-

re- du mouvement allegro , et pour une fugue dans le

mouvement lent , elle ne doit pas excéder 12 mesures .

2') Un épisode bien rhvthméet bien phrase avecune

cadence parfaite . Il pourrait avoir de vingt a trente mer

-lire» : mais il faillirait qu il fut composé île dessins, de

traits et enfin, d idées qui ne fussent pas pris du sujet

de la fugue .

Jff ) l,a contre -exposition, suivie de quelques dév e -

loppemens partiels . Le tout dev rait faire une nom el le

période de 12 a 16 mesures« peu près .

4-') Un épisode qui aurait quelque analogie avec le

précèdent . [I terminerait avec une cadence parfaite

.

i

S'- ) Le sujet de fugue en imitation ou premier strefz

lo • de VI a 11 mesures et plus . Ce qui dev rait former
une nouvelle période .

6 .'

)
l n épisode pour reposer le sujet qui serait égalez

meut analogue avec les deux prreedens, formant une

période plus ou moins régulière .

1".
)
Des imitations, ou un 'i\ stretto av ec le sujet de

ugue , formant une nouvelle période .

IV.'
j
ln V- épisode plus ou moins dans le genre îles

l rois precedens, durant lequel le sujet se reposerait .

9ï
)
Des imitât ions, des développe mens partiel s,ou

iH'oreun 3ï Stretto avec le sujet , suivi de la pédale ,

d Uli canon et de la conclusion, ou roda .

Il V a une certaine adresse a l'aire distillguerces phra-

•e> et i es périodes les unes des autres , sans les terminer
toujours par une cadence harmonique : car une grande

'I
ii.i utile de ces cadences pourrait rendre le morceau

(
lont 1 intérêt est toujours plus harmonique que mélo =

i

ne
)
par trop symétrique ,et en diminuer la chaleur.

V .ici un exemple d une fugue dans ce genre.précér

I une introduction . Elle est instrumentale .

II., i ( .

1

verstehen , zu würdigen? Nun wohl, -die Fuge, durch do-

Xrtiwieihre J.leeu sich" verketten .sich verfolgen, sich un

terbrecheu. sich verschlingen und sich kreuzen . _ niachl

auch unreine solche Periode .

Die Fugenform wurde in jener Zeit erfunden , als die

Musik noch in ihrer Kindheit war, und als man noch nicht

die geringste Jdee von ihrer w irklichen Natur , ihrer w all

reu Sprache hatte . Wenn nun die Fuge ein neues Intéressé

erhalten sollte» so müsste man suchen, sie zu phrasireü,un !

ihren Stoff durch Episoden mannigfaltiger zu machen .

was keineswegs unmöglich ist .

\V ir legen zu diesem Zw ecke folgenden Entwurf vor,ai.

dem man mehr oder minder v erändern und verbessern köül .•

je nach der Natur des Subjects und der Episoden . und nach

dein Geschmack und Genie des Tonsetzers .

ENTWURF ZU EINE« PHRASIRTEN FUGE .

I
1—", Exposition .Sie muss eine vollständige Periodebilden

das heisst,so v iel als möglich eine vollkommene Cadenz ha

ben ..Ihre Länge darf nicht 24- Takte im Allegro = temp" -

und in langsamer Bewegung nicht 12 Takte überschreiten .

2—'-) Kioe wohl rhv thmisirte und wohl plirasirte Episo

de mit einer vollkomiuenen Cadenz . Diese könnte20 bis .
>'

Takte lang seyn : aber sie müsste aus Umrissen, (iesangszü =

gen und Jdeen gebildet werden , welche nicht aus dem Fu

gensubjeet entnommen sind .

3 —- 1 Die Contraexposition , welcher einige t heil weise

Entwicklung nachfolgt . Das Ganze müsste wieder eine neue

Periode von beiläufig IL' bis 16 Takten bilden .

4—
) Fine Episode . w eiche einige Ähnlichkeit mit der

vorhergehenden hätte . Diese schliesst mit einer v ollkoiuineiieu

Cad.-uz .

5—
) Das Fugeusubject mil Juiitationen . oder die erste

Engfülirung -von 12 oder höchstens IT Takten . Auch diese -

miis-te eine neue Periode bilden .

6'—
1 Eine E pis.ide.um das Sub jeet ausruhen zu lassen

auch diese müsste den v orhergehenden Episoden ähnlich sej n -

und eine mehr oder minder regelmassige Periode bilden .

7 1 '—
)
Imitationen . oder zweite Entführung mitdemFu

gensubjecte.eine neue Periode bildend .

8 ,e—
)
Eine 4^ Episode , mehr oder minder von ^i'i' Art

der vorhergehenden .\\\\<\ wobei das Subject \v ieder ruht .

9'-''—
) Jmitationen.t heilweise EutWicklungen, od er noch ei

I ne 3' Engführung mit dem Subject .hierauf der Orgelpunkt -

ein Canon und der Beschluss , oder die Coda .

Es bedürfte einer gewissen Gewandheit ,um diese Phra

seil und Perioden von einander zu unterscheiden . ohne sie

stets mit einer harmonischen Cadenz zu beendigen: denn

I eine zu grosse Menge von diesen Cadenzen könnte das Ton
stück, (dessen .Interesse stets mehr harmonisch als melo

I
«lisch bleiben muss,) allzu symetrisch machen, und dessen

Lebendigkeit vermindern .

Hier folgt das Beispiel einer solchen Fuge, mit vorange _

hen der .Introduction . Sie ist fur Instrumente geschrieben .

.• +i"o.



looo

l'_ Violon .

Vi Violin .

\claçio. M: «1 = 50 INTRODUCTION.

im¥ fP

^ J J ^^ i j j
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(tn.vnif rpie la matière fliguée est entièrement relu

t'i 'i-niff dïlis leieinpie précèdent . En la dégageant des

épisodes qui n'ont rien décommun avec le/su jet, nu ol>

tiendra la fugue ordinaire avec toutes ses cunditinus:ex=

position, contre—exposition, developpemens partiels

a\ec le su jet , des strettos , des imitations , la pédale, un

canon, tout sy trouve. Vfnsi,pour faire une ftiguedan«

ce genre, il faut savoir parfaitement bien la tu »aie or

dinaire : mais on exige plus de gnut ,
plus d imagina

tion , plu« de chant , plus de conception, plu-- d idées et

par conséquent plu, de génie pour réaliser une fugue

bien ph rasée et bien 1"h v t Innée .

h ouverture de la flute enchantée de Mozart , et

le dernier morceau de son quatuor en sol majeur , ne

sont autre chose que des fugues phrasées a peu pies dans

le genre de 1 exemple précèdent .

[/ne fugue phrasee doit être en même temps nuancée

par les forte' vi les piano • et ces nuances douent être fi;

delement rendues par 1 exécution . La manière dont on

exécute vulgairement les fugues ( surtout celles qui

«ont accompagnées par 1 orchestre \ est une espèce de

barbarie : c'est a qui criera ou jouera plus fort lLes voix

luttant avec lorchestre,semblent plutôt y exprimer une

crosse jene, (pie chanter les louantes du Seigneur !

VIII.

DU GENRE FUGUE

.

I.e genre fugue consiste dans la matière fuguee.eniz

|do\ ee plus ou minus dans les dit t'erens morceaux de ma

s ii
|
ne où il ne s agit pas dune fugue régulière . Nous a ?

vous explique dans cet mu rage laclifférence <[u il i a en-

tre la fugue et la matière fuguée . La matière l'uguée

consiste eu gênerai :

1 '.'

) En imitations de tous genres;

2'M En expositions de fugue •

3V
)
En strettos-

+'.'
\ En canons de différentes espèces..

V.' \ En de\eloppemens partiels d'un sujet -

li'.'l Fin répercussions dun contre.point quelconque.

Ayant donne des exemples suffisaus sur'tons ces

objets, ( voyez les articles sur les diflerens contre _

points, les imitations, les canons et la fugue
)

il nous

reste encore a indiquer les différentes productions

dans lesquelles on peut employer avec succès les gen r

res fugues . Ces productions sont :

D.et C.

HUIT

Man sjeht.dass der~Fugenstoff in diesem vorstehenden

Heispiele vollständig enthalten Ut .Wenn man es Ton den Eni

soden beiVeite . welche mit dem Sub jeet nichts gemein haben .

«o würde man eine gewöhnliche Fuge erhalten . und zwar mit

all ihren Bedingungen: Exposition, Contraexposition.fheil =

weise Entwicklungen des Stihjects , Kngfidi rangen - .Imitat io

Oi
feip, îkt . C n . alles lud indet sich da . Um also eine

Fuge dieser Gattung zu machen , mtiss mau eine gewöhnliche

Fuge zu compouiren wohl verstehen: aber hier wird mehr

Geschmack, Fantasie, mehr G es.mg , Erfindungsgabe,mehr

Jdeen -und folglieh mehr Genie erfordert . um eine wohl phra-

sirteund gut rhythmisirte Fuge zu compouiren .

Die Ouverture zu Mozarts Zauber flöte, und das Finale

seines Ouartetts in (A dur

,

sind nichts anders als Fugen .die

ungefähr in der Art des vorstehenden Beispiels in Phrasen

ahgetheilt sind .

Eine phrasirte Fuge muss iiberdiess auch mit allen fortt

und piano bezeichnet seyn.und diese Bezeichnung mu-s hei

deren Ausführung getreu beobachtet werden . Die Art,w ie

man gewöhnlich die Fugen (und liesouders jene die vom ()r

ehester begleitet werden, j vortragt , ist eine wahre Barbare . :

wer nur den andern überschreien kann . Die Stimmen , im

Kample mit dem Orchester, scheinen vielmehr eine wilde ro=

he Freude, als da* Lob des Herrn ausdrücken zu wollen .

VIII.

VON DER FUGIRTEN COMPOSITIONS ART.

Die fugirten Compositionen bestehen darin. dass der Fu=

genst off mehr oder w eiliger in solchen Tonstückeo angewen

det wird . w o es sieh nicht um eine regelmässige Fuge hau -

delt .\\ ir haben in diesem \\ erke I" reit s den Unterschied ange=

zeigt .der zwischen der Fuge und dem Fugenstoffe statt lin -

det . Der Fugenstoff besteht im Allgemeinen :

1— s

) Jn .Imitationen aller Arten
:

2 ) .In FugeiirExpositionen
;

3— )Jn Engführungen, ( Stretto's •)

4—
J
Jn Canons von verschiedenen Gattungen

;

5 1— \ Jn theilweisen Entwicklungen ( Durchführungen
)

eines Subjects oder Themas ;

ß^üii Jn Wiederhohluugen ii gend eines foiitrapnnkl , .

Nachdem w ir bereits über alle diese Gegenstände dir

nöthigen Beispiele gegeben haben, (mau sehe die Artikel

über die v erschiedenen Contrapunkte.die Jmitatinnen

Canons und die Fugen ,_l so bleibt tins nur noch an/u/, ei ;

gen übrig, in welchen musikalischen Erzeugnissen man mit

Wirkung die fugirte Manier anwenden kann . Diese Erzeug;

ï?+z-l>.
nissesind:
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1'.' LA MUSIQUE THEATRALE

Les .imitations, les strettos, l exposition de fugue ,

la repercussion d'un contre-point double, peuvent i:

voir lien dans des morceaux densemble ,dans deschœurs

et finales d Opera , attendu que tout cela est suscepti -

Me de beaucoup de chaleur . (' est aux compositeurs de

choisir le momentfavorable ace travail .

2" LA MUSIQUE »ÉGLISE .

.Outre les fugue* 'régulières ,on peut emplojerplus

ou inoins la matière fugnee , presque dans tous les moi;

oeanx consacrés au culte religieux . C est dans la musi=

([lie d église que 1 on a t'ait le plus d usage de la matière

fliguée eu accompagnant le plaiii-chant . Leplain_chant

peut servir a réaliser les propositions suivantes:

11") On prend le commencement dun plainxhant

(• compose decinq,six,sept ou huit notes) pour sujet de

fugue.On. invente un ou deux contre_sujets pour l'ac=

compagner, lorsqu'on veut faire une fugue doubleou

a trois sujets .

2'.') On accompagne un plain.chaut tout entier

par une fugue vocale ou instrumentale , de la manié =

re indiquée page 1079.

3'.') On prend un plain.chant en entier, enlexécu =

tant par une seule partie, (en choeurjou en le promenant

par phrases, selon les paru le», entre les différentespar

ties du choeur. On 1 accompagne par des imitations

plus ou moins canoniques dans les genre de FALESTRfc

SA, JOMELLI,LEO, DURANTE, &-...

.

JtofcDIE THEATERMUSIK .

Die Imitationen, die Stretto's,die Fugen^Expositionni.

die Wiederhohlungen im doppelten Contrapunkt , können

statt finden in den Ensemhlestücken , in den Choren und Fi

nales der Opern,vorausgesetzt , dass alles das mit vieler Leb

haftigkeit und Wärme verbunden werden kann . \n den Ton

setzern liegt es ,die günstigen Momente für solche \usarhei-.

titngen zu entdecken .

ü'-^UIE KIRCHENMUSIK.

Ausser den regelmässigen Fugen kann man noch mehr

oder minder die fugirtcW eise fast inalle.i .dein Gottesdienst

geweihten Tonwerken anwenden . Jn der Kirchenmusik ists

wo man,bei Begleitung des Chorals , den meisten Gebrauch

von demFugenstoffe macht . Der Choral kann zu folgenden

Compositionsarten dienen :

l'-sss) Man nimmt den, (aus 5,6,7 bis 8 Notenbestehen '-

den)Anfang eines Chorals,um ihn als Suhject einer Fuge zu

gebrauchen . Man erfindet ein oder zwei Contrasubjecte um

es zu hegleiten, wenn man eine Fuge mit 2 gder 3 Sub jeden

machen w ill .

2— ) Man begleitet einen vollständigen Choral mit einer

Vocal = oder Instrumentalfuge, auf jene, Seite 1079 ange

zeigte Art .

S'-ïïi) Man nimt einen vollständigen Choral,indem man ihn

durch eine einzige Stimme ( im Chor \ ausfuhren lässt , oder

indem man ihn phrasenweise, (nach denWorten) zwischenden

verschiedenen Stimmen des Chors durchführt . Manbeglei :

tet ihn mit mehr oder minder canonischen Imitationen,in der

Weise des PAJ.ESTKINA, JOMELLI,LEO,DURANTÊ ,&:...

.

"5. Anmerkung des Übersetzers . Die Partitur des mozakt'schen Kerfuiems ist .™ch in .lieser Hinsicht einsehr lehrreiches Studium '.

3° LA MUSIQUE INSTRUMENTALE.

La matière fuguee joue un rôle très important dans

la musique instrumentale . Cependant oncomposebien
des fugues régulières pour le piano , pour l'orgue.pour

2 , .'î ou 4 instrumens $ mais on n'en fait pas pour Torr

chestre seul , a moins qu'elles ne soient phrasées com =

me l'ouverture de la flute enchantée .

Dans le courant d'un morceau de quatuor , de quin =

tetto, d ouverture et de symphonie te... on peut avec le

plus grand succès employer (sur-tout dans la seconde

partie dun morceau) l'exposition de fugue, des imita-

(ionset des strettos , plus ou moins canoniques, la ré =

percussion d'un contre-point, double ,1e développement

partiel d un ou de plusieurs motifs . Les ouvrages de

JOS. HAYDN sont, sous ce rapport ,des exemples et des

modèles qu'il faut consulter sans cesse .

Ff\ DE LA XElVlkyiE PARTIE.
t).i I- C. V" +-l"il.

3— DIE INSTRUMENTALMUSIK.

Der Fugenstoff spielt inder Instrumental-Musik eine sehr

wichtige Rolle . Indessen obwohl man viele regelmässige Fu :

gen für das Fianoforte, für die Orgel , für 2,3,oder4 In =

strumente componirt , so schreibt man deren doch keine für

das Orchester allein ,es müssten denn solche phrasirte seyn ,

wie die Omerture der Zauberflöte . . ,

Im Laufe eines Satzes von einem Quartett , Quintett,einer

Ouverture , Sinfonie,*«..kann man mit dem besten Erfolge ,

(besonders in dem 2— Theile des Tonstückes, \die Exposi -

tion einer Fuge, die Imitationen , die mehr oder minder canoi

nischen Engführungen ,dieWiederhohlungen eines doppel -

ten Contrapunkts, die theilweise Entwicklung eines odermeh-

rerer Motive,*«... anbringen . DieWerke JOS . HAYDN S sind,

in dieser Hinsicht , Beispiele und Muster, welche man unauf

hürlich zu Rathe ziehen nmss .

E\BE DES NEUSTENTHEILSi.
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i DIXIEME PARTIE.

DE LAUT DE TIRER PARTIDESES
idées,ou DK LES DEVELOPPER.

Avant de traiter cette matière importante, sur la =

quelle il n existe rien d instructif, il est nécessaire île

dire deux mots sur les idées musicales, sur leur créa -

tiuii et leur exposition . ("es trois objets doivent néces-

sairement précéder le développement des idées . Pour

ne point répéter ici ce que nous avons dit dans notre

I raite de mélodie, nous invitons nos lecteurs a von =

loir bien se rappeler ce qu il contient sur la construis

tion des phrases, des périodes, et sur ce (ru on doit

appeler idée en musique .

DES IDEES MUSICALES.

Un compositeur de profession , instruit et connais:

salit la nature de son art , n'aura pas besoin qu on lui

explique ce que cest </u' idées musicales: il se lereprfc

«entera de suite avec netteté . Il saura les distinguer

les unes des autres, en apprécier le mérite, il sera niê=

nie en etat , jusqu'à certain point , de montrer a ces

ele\es comment ils doivent s'y prendre pour les cher=

.lier . les créer, les enchaîner et les développer. Mais

ce qui doit paraître inexplicable- incompréhensible a

toiile personne non initiée dans cet art mystérieux ,

c est que ce même compositeur éprouvera une peine

infinie a donner une définition exacte et précis edel i-

dee musicale et de montrer clairement en quoi con-

siste sa nature .

La musique est par essence un art de sentiment

.

Les véritables idées musicales sont le produit de ce

que nous sentons .Ce que le sentiment crée,appré :

cie,ce qui lui plaît et ce qui 1 intéresse , ce qui est

clairon vague pour lui , tout cela n est point du res =

suj't de la logique, et ne peut être logiquement dis -

cute , ni prouve , ni défini'.

Un compositeur, qui par 1 étude et surtout par

la pratique de son art parvient a se familiariser avec

le langage du sentiment , a s'initier a ses mystères ,

qui, en composant , I appelle sans cesse à son secours

finit par l'entendre et par le comprendre facilement,

sans p'ouToir cependant I expliquer ni le définirdune
manière satisfaisante .

109.9

ZEHNTER THÊIL.
VON DER KUNST, SEINE JDEEN ZU HE .

NUTZEN,OÜER DIESELBEN ZU ENTWICKELN .

Ehe wir diesen wichtigen Gegenstand abhandeln , über

welchen noch nichts Belehrendes vorhanden ist , müssenwir

nothwendigerweise einige Worte über die- musikalischen .1 :

deen, ihre Erfindung1 und ihre Exposition sagen . Diese drei

Gegenstände müssen unausweichlich der Entwicklung der

Jdeen, (musikalischen Gedanken.] yorangehen . Um -nicht

das hier ZU wiederhohlen , was wir schon in unserem,von der

Melodie handelnden Theile dieses Werkes gesagt haben, la

den w ir unsere Leser ein , sich dessen zu erinnern , was doi t

über die Bildung der Phrasen, der Perioden, und über das .

was man unter musikalischen Jdeen versteht, besprochen und

erklärt worden ist .

I

VON DEN MUSIKALISCHEN JDEEN.

Ein Tonsetzer von Beruf, der unterrichtet ist , und die

Naturseiner Kunst kennt , bedarf keiner Erklärung,was man

unter musikalischen Jd/en versteht : er kann sich dieselben

mit Klarheit vorstellen . Er weiss die einen von den andern ''

zu unterscheiden , sie nach ihrem Werthe zu würdigen
;
er

wird sogar, bis zu einem gewissen Grade, im Stande seyiu.

seinen Schülern zu zeigen ,wie sie es anzufangen haben, die-

selben zu suchen , sie zu erfinden , aneinander zu ketten, und

sie zu entwickeln oiler durchzuführen . Aber das, was allen.

in diese geheirnnissvolle Kunst Nichteingeweihten unerklär -

bar und unbegreiflich scheinen muss, ist, dass derselbe Tun =

setzer eine unendliche Mühe haben wird , von der musikali =

sehen Jdeeeine richtige und genaue Definition zu geben, das

heisst,mit Klarheit zu zeigen, worin ihre Wexentheit un I

Natur bestellt .

Die Musik ist , ihrem iunern Wesen zufolge, eine Kunst

des (refii/ils . Die wahrhaften musikalischen Jdeen sind die

Frucht dessen, was wir fühlen . Das.was das Gefühl erschall!,

genehmigt , das was ihm gefallt , und was es anzieht, das was

für dasselbe klar oder unbestimmt ist , da.j Alles gehört nicht

vor den Richterstuhl der Logik, und kann durch Vernunft =

Schlüsse weder untersucht , noch bewiesen, weder erklärt .

noch entschieden werden .

Ein Tonsetzer , der durch Studium ,und vorzüglichdurch

eine lange Ausübung seiner Kunst sich endlich mitderSpraz

che des Gefühls vertraut gemacht ,und indessen Geheimnis:

se eingeweiht hat , der , beim Componiren. dasselbe unauf-

hörlich sich zum Beistande ruft , kommt zuletzt auf den

Punkt , mit Leichtigkeit zu hören und zu verstehen , w enn

es, und was es zu ihm spricht. ohne jedoch im Standezn
seyn sich dasselbe auf eine befriedigende Weise erklären

und darüber Rechenschaft geben zu können .

D.et C.V? +1"<I.
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KinsK saiis.nuus ^iiiti:ir<jin-i' dans îles discussions meta::

phiFUfues sur lu nature des idées musicales , ce qui au

reste deviendrait tout a fait inintelligible pour tou =

I e- les personnes a qui la nature a refuse le senti =

ment musical -il suffît, pour comprendre la matière

ifue nous traitons dans ce li\ re de savoir que nousap:

pelons idée en musique :

. :1 lu motif naturel et franc, ou même simple :

nient un trait île chant •

2". Une courte phrase harmonique qui se laisse fa=

cilemenl retenir en 1 exécutant .

3" La réunion d un chant et il une harmonie de

quelques mesuresipiifiie laltenlioH des audïteurs,quoir

que ce chaut et cette harmonie, isolement pris-soient

peut être assez insignifiants .

Enfin nous appelons idée en musique, tout ce qui

parle plus ou moins a notre sentiment, tout ce qui liai:

lu notre oreille, tout ce que nous retenons facilement,

tout ce que nous nous rappelons avec plaisir, tout ce

qae nous désirons entendre encore après 1 avoir enteil=

i lu déjà,tout ce qui présente a notre imagination une

image quelconque, tout enfin ce qui intéresse le sentiment.

Parmi les idées musicales, il y en aqui sont courtes,

d autres qui sont de moyenne longueur et d autres en-

core que Ion peut appeler longues : on peut les classer

-mis ce rappiii l a peu près en idée? de 2 jusqu a 24 me-

«ures .

1 n morceau de musique de 200 ou 500 mesures

peul nous intéresser depuis un bout jusqualautre;

dans ce cas, il est compose de différentes idées,de ph ra=

liées entre elles comme elles le sont
j

i iseours oratoire ,
j

idées musicales «e divisent en untre

fs et de péri«

l". F. S 11)1'. RS MKRKS
si 1 i plus et eiul ne la p!

me Id-e mère est eellequi

complète et la plu< nu -

Also,ohne uns auf das Meer der metaphysischen Unter suchu Li-

gen iiher die Natur der musikalischen .Ideen einsebii l'en'ziTwnl-

leh,( «as überdiess auch für Jeden , dem die Natur nnisikali;

sches Gefühl versagt hat, völlie unverständlich bliebe ,
)

reicht es zur Verständlichkeit des in diesem Theile äbzuhan =

delnden Gegenstandes hin , zu wissen , dass wir inder Ton =

kunst unter dem Namen Jdeen
( Gedanken )

verstehen :

l— Ein natürliches , ungezwungenes Motif, (Thema,) oder
auch unreinen einfachen Gesangsarng .

2— Eine kurze harmonische Phrase, welche sieh heimVor
trag leicht fassen und behalten lässt .

3— Die Vereinigung eines Gesangs und einer Harmonie -

von einigen Takten, welche die Aufmerksamkeit der Hörer (es:

seit ,wenn auch dieser Gesang und diese Harmonie, einzeln ge

nominell, nur unbedeutend seyn mögen . i

Endlich nennen wir musikalische Jdee alles,was mehr o^

der minder zu unserem Gefühl spricht, alles was unserem Ge

hör schmeicheil , Alles was wir leicht behalten , Alles dessin

wir uns mit Vergnügen erinnern, Alles, was wir noch einmal

zu hören wünschen, nachdem .wir es einmal schon gehört ha-

ben, Alles,was unserer Einbildungskraft irgendein Bild vor

fuhrt , endlich alles, was das Gemiith interessirt .

Unter den musikalischen Jdeen gibt es solche,dieknrz sind,

andere von mittlerer Länge, und noch andere, die man lang

nennen kann
;
man kann sie in dieser Rücksicht beiläufig in

Jdeen von 2 -bis zu 24* Takten Länge eintheilen .

Ein T-onstÜ'ck von 200 bis 300 Takten kann uns vom An-

failg bis ans Ende interessiren : in diesem Falle ist es ans ver;

schiedeneu Jdeen , Phrasen und Perioden zusammengesetzt ,

welche unter einander so verbunden sind, wie jenein einer

wohlgedachten Rede .

Die musikalischen Jdeen werden unter andern auch einge

t heilt :

V-^-
s Jn GRUNDIDEEN (oder HAUPTIDEEN.) eine Grund :

idée ist jene, welche in einem Tonsfiicke die ausgedehnteste ,

die vollständigste und die wichtigste ist : z : B : der Anfang

einer Sinfonie, einer Ouverture , Ai :.. nmss eine Grundideeseyn..

glsüj Jn NEBENIOEEN ^eine Nebenidee ist kurz .meistens

unvollständig . Die Nebenideen «erden zwischen die Gi'und ;

ideell gestellt- sie. dienen als Verbindungs mittel zwischeji

den verschiedenen Tonarten , und zwischen andern , wichtir

geren Jdeen .

3— Jn PHRASEN ; eine Phrase ist ein Glied einer Periode,

und oft zugleich einer Nebenidee .

portante dans un morceau : o.e.. le début J une sym-

phonie, d une ouverture A< ..doit et re une idée m ère .

.
2" EN IDEES A0CESSO1HK.S .une idée accessoire

est courte, le plus souvent incomplète • les idées acces=

soires se placent enlrc les idées lucres : elles servent

de liaison- entre dilierens tons comme entre différent

tes idées plus importantes .

3" K\ PHRASES .une phrase est un membre d unr

période, et souvent aussi une idée accessoire .

4'-'EN PERIODES .une période est un. sens musi-
j

4— Jn PERIODEN ein Periode ist ein musikalischer Ge

cal terminé par une cadence parfaite : une idée mère danke,.welcher durch eine vollkommene Càdenz abgeschlos

doit former une période reguliere qui peut etreplus

ou "moins longue .

5? EN IDEES DONT r'iNTEKET EST PNIOI TE=

MENT MELODIQUE^. Utie idée de ce genre neuf

être idée inere ou idée accessoire .

I'

sen ist . Eine Grundidee muss eine regelmässige Periode bil •

den,welche mehr oder minder lang seyn kann .

5^ Jn JDEEN VON KKIN MELODISCHEM INTERESSE.
(-") Eine Jdee dieser Gattung kann entweder eine Grundidee,

oder eine Nebenidee seyn .

. Wo ;« 'vlul fi.» 1 harmonie pour l«>s accompagner -mais cel

nie n'est il aucun inten i isult ment prise .

hiirinn = )
'"''v Welche jeiloch nicht .lie , sie hegleilpn.le VUrmonii

I -liunie
(
einzeln für sich genommen , von keinem Jnter»

f).el C.S'.'-K'O.

ii s sc h li essen ;
nur ist diese ^Hav :



"J G- KN IDEES DONT I. IMKK KT EST h ( KE =

MÈSiT HARM0N1O1TE • mie idée (Je ce çeine ne jjent

.tri' qii uni' idée accessoire et hou vne idée mère

.

7'-' EN IDEES OPI TIRENT leur intérêt DE LA

REUNION OK L*HARMONIE A\ KC LA MELODIE ;

celte sorte «1 idées peut être employée, soit comme

i.lee mère, ç »>it comme idée accessoire .

Il

DE LA CREATION DES IDEES

MUSICALES.

La Faculté de produire ou Me créer nous e-t donnée

par la nature : elle e-t plus ou moins active dans les uns

tjue dans les autres : quelquefois elle est si Faible dans

beaucoup d individus , qu elle semble presque nulle :

quelquefois aussi elle n'est qu engourdie , et peut demen

rer en cet etat durant toute la vie, si un hasard heureux

•il de« circonstances favorables ne lui donne pas Focca=

mihi de se développer . Cette faculté que 1 on nomine

vulgairement (4KN IE v* 'est accompagnée de plié no -

menés remarquables, sur lesquels une longue experien=

if muh* a Fourni les éclaircissemens suivan.» qui peuvent

tendre service aux jeunes artistes .

1.' Ouand la Faculté de créer e-t dans sa pleine

activité, les idées abondent avec une Facilite inconce=

iahte, mais non toujours dans J ordre convenable .

l)an> ce cas il est bon
(
pour n'en pas perdre une par-

tir \ de les noter brièvement ,1)11 plutôt de 'es indi -

qucr seulement , sur une ou deux portées - - . 'l'a clioi :

sir plus tard ce qui convient ! plus , et à y mettre lor=

drc nécessaire. Les idées que I nu trouve de cette ma:

niere sont ordinairement des diamants bruts, qu il

faut polir ensuite . Lorsque 1 âme est ainsi dans cette

disposition - un Feu électrique circule dan« les veines,

et I imagination est comme si elle était embrasée. on

>e croit Iransporte dan* des rêvions inconnues a soi

même • le bonheur dont on jouit alors ne se 1 aisse

point eiprimer . Il est impossible de se Faire uneidée

juste de cet etat de 1 ame si on ne I a point éprouve

par soi même .

'Z'- La Faculté de créer ne se m.mi leste pas ton

-

j'iiirsawc la même Force . J ignore les véritables

causes de cette variété qui nécessairement doit influr

er sur la matière créée, en la rendant plus ou moins
v *

neuve, plus on moins originale, plus ou moins in =

teressante .

I lu t

6'-ï2î Jn JDEEN % UN KEIN mKMONISCHKM JNTKHl
SE .. eine solche Jdec kann mir eine Neben idée . und iiirhl

eine Grundidee sei 11 .

7!îîî J 11 IDEEN", DEREN JNTEKESSE IN DEH VEKEI:
M (.IM; ÜEK HAKMONIE MI I' UEK MELODIE BESTEH I .

Diese Gattung Jdeen können sowohl ah Grundideen . n ie

als Nebenideell .angewendet werden .

M
\os |)KK ERFINDUNG DER WUSIKALI

SCHEN JDEEN .

Die Eigenschaft des Erfindens und HerVorbringens wh !

uns von der Natur gegeben : sie ist hei dem einen mehrwir!.

sam als bei dein andern r.bisweilen ist sie, hei vielen Jndivi

duen,so schwach , dass man sie Fast gar nicht gewahr wird

manchmal ist sie auch nur eingeschüchtert und gelahmt. und

kann in diesem Zustande durch das ganze Lehen bleiben .vu .

nicht ein glücklicher Zufall, oder günstige Umstünde ihr die

Gelegenheit verschaffen sich zu entwickeln . Diese Eigen

schaft , welche man gemeinhin (»KN IE nennt.''' i-t von uni I.

würdigen Erscheinungen begleitet . üher welche uns eine lau

ge beobachtende Erfahrung folgende Aufklärungen geliefi . I

hat, welche jungen Künstlern dienlich -ein können . .

liiüi Wenn die Erfindungsgabe in ihrer vollen Wirk- .

ist , so strömen die Jdéen mit unbegreiflicher Leicht igkeil

alier nicht immer in brauchbarer Ordnung, herbei ..In liesem

Falle ist es gut , ( um nicht einen Theil derselben w ied< r zu

verlieren ,) «ie kürzlich zu notiren , oder noch besser aul . in

oder zwei Zeilen anzudeuten,um dann spater mit Mu -. I. -

jenige dazu zu,wählen , was am schicklichsten zur Hervnrbi ii

gung der ui'ithigen Ordnung beizufügen ist . Die Jdeen.welche

man auf diese \rt findet, sind gewöhnlich rohe Diamanten .

welche man in der Folge erst schleifen mass .Wenn die Seele

in diesem Zustande des Erfindens i-t , so lauft ein elekt ri

sches Feuer durch die \dern . _ die Einbildungskraft flammt

man glaubt sich in fremde unbekannte Regionen versetzt..dir

glücklichen Empfindungen solcher Augenblicke lassen sich

nicht beschreiben , nicht mahlen . Unmöglich i-t« sich vondie-

sem Seelenzustande eine richtige Jdee zu machen .wen man

es nicht sellier erfahren hat .

2— Die Eigenschaft des Erfindens äussert -ich nicht im-

mer bi gleicher Stärke r-Jch kenne .He wahren Ursachen die =

^er Verschiedenheit nicht,M'eIcheiiothwenitie"erweise au f 71a-

Hervorgebrachte BinFluss hat, indem sie dasselbe mehrodei

minder originell . mehr oder minder geistreich oder anzie

heud.und reizend macht .

''"/
H\i null l.'in illi.N KKK.*l>'i signifie proifiitri>,enfanler,c

D.i iC.\

l#) \ 1

'Ml"'i.

n rh '-!'- F.KKi« 11 - .1 he.Wlet >U n.rC.rfr
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•Jïv.l..i faculté de créer ne peut s acquérir, ni par

le travail, ni par le temps: mais elle est suseepfcible,com=

me tontes les antres facultés morales et phisicpies,dun

grand développement, d un perfectionnement reniai';

quable par un exercice constant et rarement interroin=

pu . Elle agit ordinairement très faiblement danslo=

rigilie, ou bien elle s'annonce avec une impétuosité ex=

trême, et opère d une manière très déréglée . En cet

etat primitif elle ne présente que des idées imparfaites,

sauvages , incohérentes . Il serait dangereux de rester

longtempsdesuite dans cette situation, ou de la provo=

quer trop souvent ; car il pourrait en résulter 1 habi=

tuile d'une création confuse et tout a fait désordonnée.

I,e remède que j'ai employé contre cette impétuosité

il.inçereiise ma réussi . four calmer 1 effervescence

d une imagination par trop ardente et qui était pres-

que toujours accompagnée de maux de tête, j'ai pris la

résolution d étudier la géométrie et particulièrement

l algèbre, sans discontinuer cependant depraticriier

mon art . Au bout de quelques années mon imagina -

tion devint plus réglée, plus docile et plus propre a

produire : les accidens fâcheux dont elle était accom =

pagnee dans 1 origine disparurent .

. - -i" Il est a remarquer qu'a force de composer on

peut acquérir une routine qui donne la facilité de tra:

tailler lors même que la véritable faculté decreerest

en repos . Mais dans ce cas les productions deviennent

il une nature bien intérieure : Le compositeur rentre

dans la classe ordinaire ; seulement il reste un harmo=

niste habile s'il possède , dans la perfection , cette par=

tie de l'art .
' "'

'

5" La faculté de créer n est pas toujours en acti-

vité : elle exige (comme toutes les autres facultés \

<fii on la laisse reposer . Ces repos demandent plus ou

moins de temps, selon qu elle a été plus ou moins fa±

tiçiiee . Durant le temps de ces repos elle se refait,se

rafraîchit
,
prépare de nouveaux matériaux et acquiert

de nouvelles forces . Lorsqu elle est dans son etat

naturel de repos, il est dangereux de la forcer d agir.

gisa Diese Eigenschaft des Erfinden: kann weder du rHO

Arbeit noch durch die Zeit erlangt werden : aber, so w itra} -

le geistigen und körperlichen Eigenschaften , ist auch sie einer

grossen Entwicklung und einer merkwürdigen Yeriollkoiii

nung mittelst einer beständigen und selten unterbrochenen

Übung fällig . Ursprünglich wirkt und zei^t sie sich meistens

sehr schwach , oder auch, sie kündigt sich mit ausserordent:

liebem Ungestüm an , und wirkt auf eine sehr unregelmassi-

ge Art . .In diesem ursprünglichem Znstànde bringt sie nur

unvollkommene, wilde,unzusammenhäiigeiide Jdeen hervor.

Es wäre gefährlich, lange in diesem Zustande zu bleibeii,oder',<

denselben oft hervorzurufen . denn es könnte 'daraus die Ge =

wohnheit entstehen , nur verwirrte und gänzlich ungeordnet

te Schöpfungen hervorzubringen . Das Mittel , das ich gegen

diesen gefährlichen Ungestüm anwendete, hat mir geglückt .

Um das Aufbrausen einer allzu heissen Einbildungskraft, (wel-

ches fast immer mit Kopfschmerzen liegleitet war,) zu dämp-

fen und zu beruhigen , entschloss ich mich , die Geometrie
,

und besonders die Algebra zu studieren , ohne jedoch die \u _

Übung meiner Kunst zu vernachlässigen . Nach einigen Jahren

wurde meine Fantasie geregelter , gelehriger, und mehr zum

Hervorbringen geeignet : die unangenehmen Zufälle,welche

sie ursprünglich begleiteten,verschwanden .

4-ïaî Es ist zu bemerken, dass man durch vieles Uompo

niren eine Übung erlangen kann , welche eine Leichtigkeit im

Arbeiten gibt , selbst wenn die eigentliche Erfindungseigen;

schalt ruht . Aber in diesem Falle sind die Hervorbringun -

gen von einer sehr untergeordneten Natur : Der Tonsetzer

tritt in die Keihe des Gewöhnlichen ,-er bleibt nur noch ein

geschickter Harmoniker , wenn er diesen Theil der Kunst in

der Vollkommenheit inne hat .
'*'

5— Die Erfindungsgabe ist nicht immer iiiThätigkeiUs ie

erfordert, ( wie alle andern Eigenschaften ,) dass man sie aus:

ruhen lasse . Diese Kuhepunkte begehren mehr oder weniger

Zeit , je nachdem sie mehr oder weniger angestrengt worden

ist .Während diesem Ausruhen wird sie wiederhergestellt,

erfrischt , bereitet neue Hilfsmittel und Gedanken , und er =

langt neue Kräfte .Wenn sie in ihrem natürlichen Ruh'estan =

de ist ,so ist es gefährlich, sie zur Thätigkeit zu zwingen .

A */ Cependant on peut remarquer ({ne cette manière .le travailler "a reladehon

(n elle enl retient \ artiste dans la pratique de son art ,et lui donne Mnrsqn1
il

veut réaliser ses idées ) cette grande facilité lui seconde si puissamment l'a =

cllvite-de la faculté créatrice . Ile grands génies nous ont laisse souvent liien

des ouvrage« qui n ajoutent rien a leur réputation • mais.penl rire qne ces proz

duclinns irons ont valu celles rrui les ont immortalises .

*"''' Indessen müssen vir auch hemerken , dass diese Art zu ar heilen das (inte hat ,.dass

sie den Künstler in steter Übung seiner Kunst erhalt ,und ihm (hei der Ausführung sei-

ner Jdeen) diese grosse Leichtigkeit verschafft , welche so macht lg der Thätigkeit des El'=

f indungsveriiiogens beisteht . Manche grosse (ienies hahen uns oft viele Welke hmterla;-

... r e

sen , welche ehen nichts zu ihrem Ruhme beifügten . aber vielleicht waren uns [{rese A-rtfe

*"l

Uten nicht minder uerlh,als jene welche sie imslerblic-h machten .

D.et C.N2 4-t-^O. •



Aussi eprouve_t-onde la peine, dans ce cas , a la mettre

en activité ; ce ffui est un avertissement certain queson

temps d'action n'est pas encore venu : dans le cas cou =

traire, un besoin impérieux <le produire stimule lecom:

positeur, son imagination s échauffe, et 1 inspiration

créatrice s empare de lui . Ces temps périodiques que

la faculté de crcer exige pour se remettre, et qui du =

rent quelquefois quinze jours, trois semaines , un mois

et plus, allarment , désolent dans (origine, cest a dire

avant qu'on lie soit convaincu de leur utilité et de leur

nécessité . On s imagine alors que la nature nous art:

l'use les qualités nécessaires a un compositeur. Haydn

conseillait démettre a profit ces temps de repos , non

pas pour composer , mais pour étudier les différentes

brandies de 1 art, en faisant des exercices pour s'en =

(retenir dans le travail .

6".' Il est également dangereux de forcer la facuU

te de créer, et de rester en permanence lorsqu elle s'y

refuse et exige .lu relâche .On est souvent puni de n'a;

voir point voulu lui accorder ces repos .et la punition

peut même devenir si sévère, quelle force 1 artiste de

cesser ses traveaux pendant un temps considérable .

H;i} iln est devenu la victime d une pareille imprudent

ce : dix ans'avant sa mort , après avoir fini son ORATOr

KIO,LA CREATION DD MONDE, qui l'avait déjàbeaifc

coup fatigue, il entreprit immédiatement après, son sfe

cond oratorio, LES ot'ATKK SAISONS . La facultéde

ii'éi'r, fatiguée a l'excès, disparut tout a coup et ne lui

permit plus de s'occuper le reste de ses jours .11 était

hors d etat de pouvoir , ni combiner, ni lier deux ou

trois.idées musicales, ce qui le rendit inconsolable

pendant tout le reste de sa vie .

7 '•'

Il arrive aussi quelquefois que la l'acuité decreer,

s annonce spontanément et cesse d agir un instant après.

1 1 est difficile de donner une raison de ce phénomène .

Ce fut de la sorte qu'elle abandonna Haydn après lui

avoir fourni les huit premières mesures de sasympho=

nie en Sol mineur :

Auch hat man da Mühe, sie arbeiten zu lassen • was ein sic lu

res Zeichen ist,dass ihre \\ irkungsperiode noch nicht ge

kommen ist : aber im entgegengesetzten Falle reitzt ein" g.

bietherisches Bedürfniss den Tonsetzer, seine Einbildung*

kraft. erhitzt sich, und die schöpferische Begeisterung lie

mâchtigt sich seiner. Diese periodischen Zeiten,welche di

Erfindungskräfte erfordern,um sich zu erhohlen, und nel

che bisweilen 2,3,-t Wochen und länger dauern , sin.! an

fänglich, das heisst , so lange man nicht ihren Nutzen ein

sieht , beunruhigend und niederschlagend dir den Künstler .

der sich einbildet , dass die Natur ihm die zum Tonsetzer not h

wendigste Eigenschaft zu verweigern anfange .Hàydnrieth

an, diese Zeit des Visruhens nicht zum Componiren , wohl

aber Studieren der verschiedenen Kunstzvveige zu verwenden .

und einstweilen Übungen zu machen, welche in der technischen

Arbeit stärken und festhalten .

6'-üü Nicht minder gefährlich ist es, die Erfindungskräfte

zu zwingen, in Anspannung zu bleiben und sie zur Arbeit zu

n'öthigen ,weun sie es verweigern und Kühe fordern .Oft wii !

dieses Verweigern dernöthigen Kulie bestraft,und diese Stra-

fe kann sogar so ernst werden, dass sieden Künstler nöthigl

seine Arbeiten durch eine beträchtliche Zeit auszusetzen

Haydn ist das Opfer einer solchen Unklugheit geworden :

zehn Jahre vor seinem Tode, nachdem er eben sein Orato

riuni: DIE SCHÖPFUNG vollendet hatte, die ihn schon sein

anstrengte, unternahm er sogleich darnach die Composition

seines zweiten Oratoriums: DIE JAHRSZEITEN .Die Erfin

dungskräfte,bis zum l bermaass angestrengt , \ erschwanden

plötzlich , und erlaubten ihm durch sein ganzes übriges he

hen nicht mehr, sich zu beschäftigen . Ersah sich ausser-

Stande , etwas zu erfinden,oder zwei oder drei Jdeen aneinan

der zu ketten , und blieb desshalb untröstlich bis an sein Ende.

7— Es ereignet sich auch manchmal , dass die Erfindung.;

gäbe sich freiwillig ankündigt , und bald darauf nieder \er:

schwindet . Es ist schwer, einen Grund über diese Erschei

nung anzugeben. So geschah es, dass sie Haydn im Stich lie« s

,

nachdem sie ihm die ersten acht Takte zu seiner Sinfonie in

(i mol] :

et ce ne fut qu au bout de quinzejours qu il put trouver

une suite acedebut ,et continuer le morceau . La même

. liove peut arrher a d autres mais ce qui peut réussir

's'b'uvent dans des cas semblables, pour trouver une

eingegeben hatte, und nicht eher als nach 15 Tagen konnte <t

zu diesem \nfang die Fortsetzung findeu,und sonach dasWeiJ,

endigen . Dasselbe kann auch Andern begegnen; aber was m

ähnlichen Fällen das Auffinden der Fortsetzung seiner Jdreu

D.et C.V.' +l"o.
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suite à ses idées, ces t île repeter continurlh ment et sans

distraction tes -premières idées trouvées .

H". Nous Ipinriiiis s'il existe des moyens qui puis =

sdirt mettre la veritahle faculté de créer en activité

chaque fois que I artiste en abesoin,oti qu'il le dési =

re . Il va des personnes qui croient que Ion peut la

provoquer et la/mettre en action , soit par L'usage des

liqueurs spirîtueuses, qui portent au cerveau, soit par

I influence du beau sexe , soit enfin par 1 amour de la

gloire . Ces moyens ne peuvent être qu illusoires :

dans tous les cas, ils ne sauraient opérer que momen=

lancinent . Mais lorsque la faculté de créer manifeste

naturellement son activité , on peut souvent lentre =

tenir en cet etat durant un temps assez considérable;

dans ce cas il faut éviter les distractions fortesetlon=

gués, et travailler tous les jours .

sehr erleichtern kann , ist : wenn man sich die erstt n prfnnji (t/n

Jdien sehr oft und ohne Zerstreuung icitderhohlt.

8'lili Wir wissen nicht ,ob es Mittel gibt , welche die nähre

Erfindungsgabe des Tonsetzers jedesmal, wenn er ihrérbedaiT,

oder sie wünscht , in Wirksamkeit z« setzen vermögen.Es gu-tl

Personen, welche glauben., dass man entweder durch den Ge-

brauch geistiger Getränke , welche das Gehirn erhitzen, oder

durch den Einfluss des schonen Geschlechts,pderendlichdurcn

die Ruhmbegierde dieselbe hervorrufen und in Wirksamkeit

setzen könne . Diese Mittel können nur täuschend seyn : in

jedem Falle könnten sie nur eine auyeniUcfcu'cheWirlMttfCheri

vorbringen. Aber wenn sich die Erfindungsgabe auf uatürli =

ehern Wege von selber in ihrerW irksamkeit zeigt , dann kann

man sie während einer beträchtlichen Zeit in diesem Zustan ;

de unterhalten -und in diesem Falle mus s man die starken und

anhaltenden Zerstreuungen vermeiden,und alle Tage fortar =

beiten .

1 S . Anmerkung rteS Übersetzers . Die. LECTURE dürfte Eines der hessten Aufregungsmittel für den Tonsetzer seyn , und wer Gefühl für Werke , wie 7 : K :

IKIDSt's OKI.AVDO , WIE LANDS OBEKON, J. PAULS TITAN und HEsrEKUS , «OTHe's FAUST und 3 PHIRENTE , für HOM EK,OSSI AS , S HAKE s CK A R E ,

SCHI I.LEK , u.s.w . besitz! , wird aus deren wiederhöhlt eni , wohlenipfundenen Durchlesen einen unerschöpflichen StoFf zur Erweck un g seiner Fantasie für alle besseren

Können der Tonkunst schöpfen können , ohne nöthig zu haben , seine Zuflucht zu andern, oft schädlichen Reizmitteln seiner geistigen und physischen Kräfte nehmen zitntüsz

s. n . Auch der Anblick der Kunstwerke der Mahlerei , der .Sculptur , ( ja selbst der Baukunst /regt die Einbildungskraft und das Empfindungsvermögen auf , w ennman selz

t .- in diesem Sinne,uud zu diesem Zwecke zu I» et rächten sich bemüht . Nicht zu rechnen das Anhören guter und klassischer Tonwerke, oder ( wenn nian
;
dessen fällig ist )

dis

eigene Durchspielen derselben
, um sich durch dieselben zum Co mponiren zu begeistern .

tTT Quantité de choses influent plus ou moins de =

t
savantageusefiient sur la faculté de créer. Un caractè-

re triste et sombre, le dégont, des chagrins,un cli =

mat froid et nébuleux, une constitution trop delica=

; le, des occupations qui n'intéressent point famé,des

rvcjî's dedifferens genres, des circonstances. nialheii =

reuses &:.. .Toutes ces causes peuvent l'affaiblir con=

•iderablement et même la détruire .

10° La faculté de créer diminue I" plus souvent e:i

force,- en activité eten énergie ïtw I âge • Cependant,

nous avons quelques exemples du contraire qui sont as-

sez frappants . Haydn a compose ses meilleurs ouvra=

très entre 50 et 6+ ans Händel a fait son M KSSIK à

o() ans . Gluck avait près de 50 ans quand il conçut

ses opéras pour la scène française . Cette faculté est

I

> 1 h s on moins forte, plus ou moins active et reste plus

o\u moins en vigueur chez les uns que chez les autres .

Klleexiste aussi bien pour la poésie, la peinture . la

sculpture et l'éloquence que pour la musique .C'est a

elle que les artistes célèbres doivent leur gloire , et

c'est par elle que les siècles de Périeles, d'Auguste,

de Léon 10 et de Louis 1-1 furent illustrés .

III

4 DE L'EXPOSITION DES IDEES .

^.Exposer ses idées, c'est les faire entend reenehai- i

nées coin eiiahlement , telles qu'on les a inventées.Cet=

le exposition doit nécessairement en précéder le dri-e-l

q tens Eine grosse Anzahl Dinge haben einen mehr oder min =

der nachtheiligen Einfluss auf das Erfindungsvermögen. Ein .

trauriger und düsterer Character , Uberdruss , Arger , ein kal =

tes und nebliges Klima, eine allzu schwächliche Leibesbesehaf,

fenheit , Beschäftigungen,welche nicht den Geist intere.ssiren,

Ausschweifungen verschiedener Art, unglückliche ^ erhältnisz'

se fe: alle diese Ursachen können es beträchtlich schwächen

und sogar vernichten .

10—"Das Erfindungsvermögen vermindert meistens im AI

ter seine Kraft , Thätigkeit und Energie . .Indessen haben u ir

einige Beispiele vom Gegentheil , welche ziemlich auffallend

sind . Haydn schrieb seine besstenW'erke zwischen seinem 50'"-

uud G4 1 "- Jahre; Händel sehriebseineiiMKS.SIAS im öO'-'.Tah

re . Gluck hatte nahe an 50 Jahre als er seine Opern für die

französische Bühne schrieb . Diese Geisteskraft ist demnach

stärkeroder schwächer, mehr oder weniger wirksam und bleibt

bei dem Einen länger in Thätigkeit als bei dem Vndern . Jn

gleichem Verhältniss , w ie bei der Musik findet sie beider Dicht-

kunst , Mahlerei , Bildhauerei und Redekunst statt .Diese Ei-

genschalt ists , welcher die berühmten Künstler ihren Kuhmver:

danken und durch sie wurden die Jahrhunderte des Pericles ,

Augnst's,Leo des 10 1

-' und Ludwig des 14''-' verherrlicht .

TU

VON DER EXPOSITION DER -JDEEN. '1 '

Seine Jdeen exponiren, heisst so viel, als sie gehörig aneinait

der gekettet , so wie man sie erfunden hat , hören zu lassen, Die-

se Exposition liauss nothwentligerweise der Entwicklung!Durchi

ll.tt C.V.' +'.-<)



fuhrimg.) derselben vorangehen: diese letztere würde dofiV

ten Theil ihres Jnteresse verlieren, wenn man sie mit Jdeem
ternehmenwollte,welche früher nicht gekannt oder cehürtvwn
den wären.Es ist *vichtiç,dassdie Jdeen in der Exposition klamm
çezwunçeii,und von einander wohl unterschieden sej n .

Jn Tonstücken,welche in zwei Haiipttheileahretheilt sind -

(wie z:B: die ersten Sätze eines (^uartetts^der einer Sinfonie,]

dient der er*te Theil zur Exposition der Jdeen. und der zweite

zu ihrer Kntw ickluns; .

\\ ii" werden nun den ersten Theil (oder die Exposition i der

tion) de Tom er t ure de Mozart (|ui est a latctede'soiiopc= Mozartsehen Oinei ture zu seinem Flu \K<> zergliedern .\\ ir^e

ra le NOZZE DI FIGARO. Nous donnons ici cette premie= hen hier diesen ersten Theil nur auf zwei Zeilen, was zu dieser

repartie sur deuxportées seulement,ce <{ui suffit acette I Zerçliederunç hinreicht . '-
,

analyse. u ,

rresto

.

_
i

. &.- „ +

fcvuctitt nt: ce dernier perdrait la (dus çrande partie de

son intérêt sion l'entreprenait a\ecdes idées non cou =

'imrV cm non entendues auparavant . Il est important que

les idées dans 1 exposition soient claires, franches et

liien distinctes les unes des autres .

Dans les morceaux qui sont devises en deux parties »e-

, néra les, (comme p.e. dans tes premiers morceaux d un cpi.u

tu or ou d une symphonie j la première partie sert a lexpa

sitiondes idées, et la seconde a leur développement .

Nous allons analyser la première partie (ou 1 exposi-

Âi\J,Mtyl
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nouvelle idée »1«- 10 mesures dont le chant est a la basse,

iif ne Jdte von 10 Takten wo der (if sjnç- un Basa lit et .

développement accessoire de la mtrtïif iilee ,12 mpsures
ZnsattdBntwicklimg derselben J.ira , 12 Takle .

Apres un conduit île 11 mesures <[iii amené la se =

coude partie, Mozart reprend le motif et transpose

en Hé ce qui est en La dans la première partie,en y
ajoutant un Crescendo de 16 mesures et une Codade
43 mesures . Dans cette seconde partie, il n'y a ([ne

transposition A idées sans leur développement .

Cette exposition a toutes les qualités requises-.les

idée* sont claires et franches, elles sont suffisamment

variées et parfaitement bien distinctes les unes des au =

,
très elles ont du charme, de 1 intérêt ; on les retient

facilement ; leur enchaînement est naturel et parfaite^

nient bien senti .

Mozart a jugé à propos de ne pas faire usage du

dcvi/ipprmrnt d'idées., dans la seconde partie tte cette

Nach einem Führer von 11 Takten , welcher in den zwei =

ten Theil leitet , nimmt Mozart das Thema wieder auf „ und

transponirt das, was im ersten Theil in A war , ins 1), indem

er sodann ein Crescendo von 16 Takten, und eine Coda von

43 Takten beifügt . Jn diesem zweiten Theile gibt es'keine

Entwicklung (oder Durchführung) der Jdeen,sondern nur

ihre Versetzung in die Grrundtonart . j
Diese Exposition hat alle erforderlichen Eigenschaften :

die Jdeen sind klar und ungezwungen, sie sind hinreichend ra=

rirt und durch Abwechslung hinreichend von einander nnter=

schieden -sie sind anziehend, interessant . man behalt sie leicht;

ihre Aneinanderkettungist natürlich und vollkomenwoli leinte

pfunden.. - >-'
(

Mozart fand es angemessenem zweiten Theil diese.rOiuer-.

ture keinen Gebrauch von der Entwicklung, der Jdeen zu ma=
|

».et C.N?4170



ouverture, par les consitlerations suivantes :

Dans 1 origine, 1 ouverture il un opéra navait (jour

but ijiie île préparer les auditeurs (souvent très bruyants

rl:< us le parterre) à écouter avec plus il attention ce qui

allait se passer sur la scène, elle <!e\ait ramener le cal -

riie et lé silence. Alors on n écoutait qu'avec beaucoup

île distraction une ouverture , et soin eut menge" on n y

faisait pas attention . ce qui arrive encore par fois de

ms jours , surtout en Italie. Les compositeurs juge =

reut donc inutile d employer un développement saillant

dans la seconde partie de leurs ouvertures ,qui exige pour

t 'reapreciee, non seulement beaucoup <| attention de la

part des auditeurs ,mais aussi ijue ces auditeurs soient

en même temps des connaisseurs, lesquels sont ton jours

en fbrt petit nonuye dans les spectacles, en comparai =

soi« de ceux qui n'entendent rieii a la musique .

Si,au lieu a «ne ouverture, Mozart avait voulu t'ai:

c un morceau de symphonie pour le grand orchestre,

M n aurait pas manque de développer les idées fraîches

qui s' v trouvent, comme il la fait tant de fois et si ha =

hilement dans -es productions instrumentales . Knsup=

posant donc que les idées de cette ouverture eussent

ele destinées pour un morceau de symphonie, il serait

instructif de voir que] parti on en pourrait tirer après

leur exposition .Comme Mozart n'existe plus ,qu il ne

peut plus satisfaire notre curiosité et nous donnerune

nouvelle leçon à cet égard, nous essayerons, dans lar=

ticle suivant ,d offrir deux exemples sur ce travail .

IV.

SI K LE DÉVELOPPEMENT DES IDEES MU=

SICALES EN GENERAL.

Développer ses idées, ou en tirer parti, (après les

avoir fait précédemment entendre, ) les présenter sous

différentes faces, c est lés combiner de plusieurs manier

res interessantes ; c'est enfin produire des effets inat =

tendus et nouveaux sur îles idées connues d avance .

On a vu comme le sujet dune fugue s'expose etipipl

parti on en tire ensuite dans le courant de cette produc:

tion . Mais la fugue ne connaît ipi une sorte de develop =

peinent qui ne consiste i[ue dans des imitations , tandis

que dans le quatuor, la symphonie,! ouverture,les mor=
ceaui d'ensemble , outre les imitations, les développez

mens peuvent avoir lieu de beaucoup il autres manières

comme on le verra .

L exposition précédente de 1 ouverture de Mozart
contient neuf phrases qui sont susceptibles de différents

"leveloppemens »ces neuf phrases sont :

l).et<

I I
M "

clien,und zwar aus folgenden Rücksichten :

L rspritnçlïch hatte die Ouverture einer Oper keinen

dem Zweck, als die Zuhörer,! welche im Parterre sehr 13tr =

inend zu seyn pflegten.) vorzubereiten, dass sie mit mehr V

merksamkeit das auf der Scene Vorzuführende anhörten . sie

sollte Ruhe und Stille herbeiführen . Damals hörte man eine

Ouverture mit vieler Zerstreuung an ,und oft schenkte man
ihr car keine Aufmerksamkeit

; ( was auch heutzutage noch .:.-_

besonders in Jtalien,der Fall ist .) Die Tonsetzer fanden es

daher unnütz , in dem zweiten Theil ihrer Ouv erture eine

geistreiche Entwicklung anzubringen , welche ,um'gew iirdigl

zu werden , nicht nur viele Aufmerksamkeit von Seite derZu
hörer forderte, sondern auch voraussetzte, dass diese Zolin

rer Kenner waren, welche aber immer nur in sehr kleiner An

zahl im-Theater vorhanden sind , im Verhältnis* mit jenen ,

die von der Musik nichts verstehen .

Wenn Mozart, anstatt einer Ouverture, ein Sinfoniestück

für das crosse Orchester hätte schreiben wollen , so würde ei-

nteilt ermangelt haben, dielebenvollen Jdeen, welche sich d i

vorfinden, zu entwickeln, wie er es so oft und so meisterhal I

in seinen Jnstrumentalcompositionen gethan hat .JnderVor

aussetzung also,dass die Jdeen dieser Ouverture für ein Siufo

niestück bestimmt worden waren, würde es sehr lehrreich

seyn, zu sehen , welchen Vortheil man. nach ihrer Exposi

tion, aus denselben ziehen könnte . Da Mozart nicht mehr

lebt, und unsere Wissbegiejde nicht mehr befriedigen . un*

hierüber kein neues Muster mehr geben kann , so werden vv iy

im nachfolgenden Abschnitte versuchen , zwei Beispieleüln

diese Ausarbeitung zu liefern .

IV.

ÜBER DIE ENTWICKLUNG DER MUSIKALISCHEN
JDEEN IM ALLGEMEINEN.

Seine Jdeen zu entwickeln,oder sie gehörig zu benutzen

(nachdem man sie vorher dem Zuhörer in ihrer ursprünglichen

Gestalt vorgeführt oder exponirt hat .) und sie unter verschic

denen Gestalten darzustellen :_ besteht darin, sie auf verschie

dene interessante Arten zusammenzustellen,oder auch:verscnii

deue unerwartete und neue Wirkungen über Jdeen, die voraus

bekannt gemacht worden , hervorzubringen .

Wir haben gesehen, wie ein Fugensubject exponirt wird -

und welche Vortheile man ans demselben in jener Composi
tiunsgattung ziehen kann . \ber die Fu^e kennt nur eine Art

von Entwicklung, welche nur in Imitationen besteht .wahren- 1

dem im Ouartett ,in der Sinfonie, in der Ouv erture, inden En

semble^ Stücken, ausser den Imitationen, die Entwicklungen

noch auf viele andere Arten statt haben können, wie man se -

hen wird .

Die vorhergehende Exposition der Mozart'schell ()uver=

ture enthält 9 Phrasen, welche verschiedener Entwicklung '•

gen fähig sind : diese 9 Phrasen sind : Ï

V.'4t~<>.
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Viiii'i un exemple itu développement t'ait avec les

phrases N23,N5i cl N-4 .

Développement \"1.

i

Hier ist ein Beispiel der Entwicklung der Phra.sei

N23, N2i und V_'4 .

Kntvs ic'kluntç N " l

Il se place entre la 122 n
i et la 12+mImesure de Sie erhält ihre Stelle zwischen dem i'z'J- _ und I 'A

Nfozart,én supprimant la 12:>"L' Takte des Mozartischen Originals,indem man ilen i

Ta i.t we^liisst .

T*Üf+ a -^s—

1

"2T-
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un

[In a a Jon le un conti -
'' sujet pour accompaçner la

|iln i-c N "
i . Cette sorte de développement .(dont Hay=

du» fait le premier ml si grand et 1111 si heureux usaçe \

se fait en modulant constamment, en transposant dans

differens tons les idées, ou les phrases a développer,

en créant avei1 ces phrases des progressions a effet .

en emplovaut des imitations, des canons, 4«... Il e^( a

remarquer qu'une idée /omjiii- ne peut pas servir a cet=

h- sorte de développement : mais en prenant la tête de

celte idée, c'est a dire les premières trois,quatre , cinq

OU six mesures . ou bien une aut re parcelle saillante de

li même idée, ou peut toujours l employer avec succès.

Ell anal\ saut 1 exemple précédent ,on trouve 1-que

les premières huit mesures sont faites avec la phrase N"

3 - quatre Fois répétées au moyen de la progression mer

ludique- 2° que les 29 mesures suivantes sont faites

awe la phrase N- 1 qui se reproduit quatre fois ( avec

-on co ntre .su jet
)
dans quatre tons differens ; 3- que

les neuf mesures suivantes contiennent un canon ( fait

vec les deux premières mesures de la phrase N- 1 ) en=

tie le premier violon et la liasse . 4-'- que les huit mesu-

res suivantes sont encore une fois tirées de la phrase

V- 3 qui s'y trouve quatre fois répétée au moyen de la

I ransposition • 5- que les dernières douze mesures sont

employées a tirer parti de la phrase N- + au moyen

d une progression .

Cette sorte de développement (surtout lorsqu'il

i "t d une certaine étendue \ se place ordinairement à la

Irtr de la seconde partie , dans la grande coupe binai-

re .connue par exemple dans le premier morceau dun

quatuor,H un quintetto, il un sextuor, d une sympho =

nie fe... Le développement précèdent est fait de ma-

nière a c^ qu il peut commencer dans la mesure fina-

le de la première partie de 1 ouverture de Mozart •

cette mesure est marquée par un Q . La dernière me:

sure de ce développement étant la même que celle in-

itiée par ^ il s'en suit que I ouverture peut conti -

r la seconde par tie, en partant de cette même me=

-ine qui est la rJ3'"' dans 1 ouverture de Mozart .

Le développement suivant a la même propriés

te -on le place entre la S.11"— et la 124'lir mesure

de Mozart -.en supprimant la 123"" . Le voici :

un

nui'

Ks wurde zur Begleitung der Phrase V- 1 ein Conträsi

jeet beigefügt . Diese Art der Entwicklung, ( von weh her.

Haydn zuerst einen so Crossen und glücklichen Gehranch %e-

macht hat.) wird hervorgebracht .indem nun nnunterhro

chen modulirt, indem man die zu entwickelnden J< Iren od. r

Phrasen in verschiedene Tonarten versetzt .indem mau ihm

diesen Phrasen wirkungsvolle Fortschreitungen bildet, oder

indem man Imitationen, Canons, u... anwendet . E« ist zu he '.

nieiken, dass eine tanpc Jdir nicht zu dieser Entwickln n gsai I

taugt; aber wenn man den \nfang dieser Jdee nimmt . das

heisst .die ersten 3, 4-, 5 , oder 6 Takte, oder auch einen an

(lern anziehenden Theil derselben Jdee, so kann man sie stet -

mit Erfolg anwenden .

Hei «1er Zergliederung des vorhergehenden Beispiels fin

det man 11^, dass die ersten 8 Takte aus der Phrase V-' 3

gebildet und mittelst der melodischen Fortschreitung viermal

wiederhohlt sind ; Ü-'"\da^ die folgenden 29 Takte aus der

Phrase \- 1 entstanden sind , welche sich (mit ihrem Contra

subjeet) viermal in + verschiedenen Tonarten wiederhohlt
:

3— , dass die 9 nachfolgenden Takte einen Canon enthalten -

(welcher aus den zwei erstell Takten A^r Phrase N- 1 gebildi

worden ist, und zwischen derersten Violine und dem Basse

statt findet ; ) 4— dass die nachfolgenden acht Takt e eben t'a I U

wieder aus der Phrase N- 3 entnommen sind, welche da mit

telst der Transposition viermal w iederhohlt erscheint .. 5—'-

dass die letzten VI Takte angewendet worden sind, um ans de

i

Phrase N- + , mittelst einer Fortschreituug,Vort heil zu zie

hen .

Diese Art von Entwiklungen wird, ( besonders wenn sie

schon auf eine çew isse Lance ausgesponuen i<t - \ gewöhnlich

zu Infivi'f dis zweiten 'l'/inis, im Crossen zweitheiligen Kali

inen .angebracht , wie z.B . im ersten Satze einer Sonate . ei;

nes Ouartetts , eines Quintetts, Sextetts , einer Sinfonie, it..

Die vorhergehende Entwicklung i*t dergestalt cnmponirt .

dass sie mit dem Schlusstakte des ersten Theils der- Mozart

sehen Ouverture anfangen kann dieser Takt ist mit einem ^

bezeichnet . Da der letzte Takt dieser Entw ickliing ebenfall

mit einem S lie zeich net ist -so folgt daraus, dass die Oliver tu _

re.den zweiten Theil fortsetzen kann . indem sie vo liebend; .

sein Takte ( welcher der 123 in der Original-Ouverture ist
)

ausgeht .

Die folgende Entwicklung; hat dieselbe Eigenschaft '.'

man stellt sie zwischen den 122 ,<!ü und 12*'~ Takt der Moi

zart sehen Ouverture, indem man den 123'ti weglasst .

Hier ist sie :

It.et CS" +!"<».



Développement \-2.
Ï112

/

il remplace la lfiS™!! mesure de Mozart.
v

J

2*

Entwicklung 1V° 2 ,

welche anstatt «lern 12 3 |PÜ Takte Mozarts /u.siéljci
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Ce 2'! développement, un peu pins étendu que le 11

est conçu avec les phrases N- 3,l,9,8,7,2,N-6,N°4et

S- 5 . Les premières •] 1 x mesures sont faites avec la phra

se N-3 . Dans les 29 mesures suivantes les phrases N-
1 et N" 9 son t'en dialogue , suivi il un développement
partiel de la phrase N- 9, H mesures . Dans les 32 me;
sures suivantes , les phrases N'.' s, N '' 7 et N'-

1

2 alter-

nent doux fois de suite . Les 12 mesures suivantes ser-

vent a tirer un nouveau parti de la phrase .N- 8 . Dans
les 1+ mesures suivantes , ona employé la phrase N° •

Le reste sert a rappeler les phrases N'-' 4 et *> et a amener
la dominante du ton de Ké pour pouvoir continuer Poil;

vér,ture en .partant de sa 12 4 :, '_ mesure .

Il est inutile de remarquer que les deux développe;

mens ne peuvent pas servir a la fois et qui] fautchoi =

sir 1 un ou lautre .On en a donné deux pour montrer les

chances et la richesse que cette ressource précieuse of-

fre a 1 art .Voici maintenant les deux developoemens
en partition, selon le nombre des instrumens emploies

par Mozart .

Diese 2 -.etwas ausgedehntere Entwicklung als die 1 - , ist

aus den Phrasen N- 3, 1,9. H ,7,2,5,4 und *> gebildet . üieersten

n> Takte entsprangen aus der Phrase N-3 . Jn den 29 folgen ;

den Takten sind die Phrasen N- 1 und 9 dialogirt , worauf eine '

theilweise Entwicklung1 der Phrase 9 (in h Takten) nachfolgt.

Jn den 32 folgenden Takten wechseln die Phrasen N- S ,7 uiyl

2 zweimal mit einander ab . Die folgenden 12 Takte dienen diu

zu, aus der Phrase N-R neuen Vortheil zu ziehen . Jn den fol =

genden 14 Takten hat man die Phrase N-6" verwendet .Das übrt

ge dient dazu , an die Phrasen N- 4 und > EU erinnern, und die

Dominante der D = Tonart herbeizuführen,um die Ouverture,

\oin 124''- Takte angefangen, wieder fortzusetzen .

Es braucht nicht erst erinnert zu werden, dass die beiden

Entwicklungen nicht zugleich angewendet werden können ,

und dass man daher nur eine von beiden wählen kann .Ks-siird

desshalb zwei gegeben worden,um die Wechselfalle und den

Keichthumzu zeigen, welche dieses kostbare Kunstmittfti dar_

biethet .Hier folgen nun die beiden Entwicklungen in Partir

tur,nach der Zahl der von Mozart angewendeten Jnstru-meiu

te .
- '

D.et C.N '.'4 1~<>.



V l.Cei'U- eli |>pemen1 se plane entre la 122?- et

i'jî"^ mesure <ie Mozart,en supprimant la 123 n
'i.

-r lui in

KlJt.n .

Y21 .Diese Entwicklung- wäre zwischen tien 1V" i- i_->

Taktvon Mozart zu stellen,indem man den 123°aa--lit-'cj

SA ~ -
,

-—£— —, v&— ~~—, zj_
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N 'V .i v rU'\eluppemi ut se place également entre la 12U" l*.t la

l2+m_r nu'Mire de WozaTt^en supprimant la V23 mL,

NL'2 .'Diese Kntwùklunp; ist gleichfalls zwischen H< n'i22"tfZlil I

Takt des Mozart m- lien Originals ru st«-l Nn
?
und HatcAt-n Avr 1,2 V_

Talvt wt'tznlaNM'n .
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1 17?5 lieux développemens sont nécessairement dif-

féVéns, parceque le premier n'a lieu qu avec 3 phra;

ses , tandis que le second est fait avec neuf. Mais il

i -t possible que le même nombre rie phrases donne

différens exemples de développement . Dix composi=

teins feront dix développemens differens avec les

meines idées : chacun d eux le fera selon sa capacité ,

son çout et soii renie . Il peut donc arriver assez frei

qnemment quun anteiligen méditant bien sur ledé\e =

loppement de ses idées, trouve une plus grande quan=

tité de matériaux ((il il il en veut employer . Dans ce

cas il en supprime une partie et ne choisit que ce qui

lui semble le mieu x et ce qui produit le plus d effet •

\insi p.e. les deux développement precedens pourraient

in fournir un troisième, en prenant dans 1 un et dans lau=

I re ce qui est le plus saillant? et en sacrifiant le reste .

Dois ce cas, il faudrait mettre dans un nouvel ordre ce

ijue I 011 voudrait employer .

Mais un développement riche et très étendu, dont

la matière est neuve, intéressante (en produisant con^

stainment de 1 effet
)
peut s'employer tout entier avec

Muces dans un grand morceau de musique .Pour ce =

la.il faut que le compositeur trace le plan de son moi-:

ceau en conséquence
;
qu il n'employé pas toutes ses

ressources coup sur coup • <ju il dix ise sa matière ,1 in-

terrompe, la reprenne a plusieurs reprises k... . On

ti'ome un grand développement d'idées dans les dou=

ze dernières symphonies d'Haydn, que nous recoin ;

mandons aux élevés d analyser arec soin .

Comme ui\ développement se fait toujours avec

des idées exposées d'avance ,son intérêt dépend de la

nature de ces idées . Des idées ternes,commîmes , sans

attrait et insignifiantes, fourniront des développe =

mens qui peuvent avoir les mêmes vices . H est donc très

important île créer et de choisir des idées intéressai! =

tes chaque fois que 1 on désire les employer au deve =

loppement . Mais il est possible aussi de manquer toi

I aleinent le développement , quoique ce soit avec de

fort bonnes idées, faute de talent de la part du compOz

siteur S î] faut autant de génie pour faire île beaux der

vebVppeinens que pour créer des idées neuveset sail :

I an les .

Iii développement d une grande étendue ne peu t

avoir Heu que-dans des morceaux d un mouvement ac-

célère, -dans les ALLEGRO et dans les PRESTO . Dans

les ADAGIO et les LARGO les développemens sont

I1Ü7
|

Die beiden Entwicklungen sind natürlicherweise von ei =

nander unterschieden , weil die erste nur aus i Phrasen rertiU'

det ist, wahrend in der andern y angewendet wurden . \lieres

ist möglich ,'dass auch dieselbe \nzahl von Phrasen veu^ohiei

dene Beispiele von Entwicklungen liefern kann . ZehnToil-

setzer werden zehn verschiedene Entwicklungen mit densel =

ben Jdeeu hervorbringen : jeder derselben macht sie nachsei:

ner Fähigkeit , seinem Geschmack und seinem Genie . Daher

kann es ziemlich häufig geschehen - dass ein Tonsetzer,iiideni

er liber die Entwicklung seiner Jdeen reiflich nachdenkt ,ei

lie grössere Menge Stoff findet -als er anzuwenden wünscht .

In diesem Falle unterdrückt er einen rheil,imd wählt nurdas,

was ihm das besste und wirkungsvollste scheint . So,z. B.kiin-

ten die zwei vorstehenden Entwicklungen eine dritte liefern -

indem man aus jeder derselben das Anziehendste nimmt , und

das übrige aufopfert . Jn diesem Falle miisste mandas , was

man anwenden will ,in eine neue Ordnung fügen .

Alier eine reichhaltige und sehr ausgedehnte Entwicklung,

deren Stoff neu, interessant ,und im m er w irkungsvoll ist ,k. in

in einem grossen Musikwerke ganz vollständig mit El folg

angewendet werden . Zu diesem Zwecke iruss <U'v Tonset -

zer sich i\en Plan seines Werkes mit l hei legung im zeii d.i. -

neu ,- er darf nicht alle seine Hülfs mittel auf einmal auwen =

den -er niuss seinen Stoff al) t heilen - ihn unterbrechen , mehrz

mal wieder aufnehmen Sc.... Die Schüler werden in den letz-

ten 12 Sinfonien Haydns vollendete Muster einer grossen

Jdeen - Entwicklung finden, und wir empfehlen ihnen daher,

dieselben mit Sorgfalt zu zergliedern .

Da eine Entu icklung immer nur mit solchen Jdeen statt

findet .welche früher schon vorgeführt (exponirt ) worden

sind, so bangt ihr Interesse von dem Gebalte dieser Jdeen

ab . Trockene , gemeine , reizlose und unbedeutende Jdeen

werden Entwicklungen liefern , welche dieselben Fehlerha=

ben . Es ist demnach sehr wichtig, interessante Jdeen zu er=

finden und zu wählen, so oft man deren zu Entwicklungen

zu haben wünscht . Aber es ist auch möglich, die Entwick =

hingen gänzlich zu verfehlen , obschon man sich dazu sehr

guter Jdeen bediente, wenn dem Tonsetzer das Talent niaiir.

gelt : es gehört eben so viel Crrnie dazu , schöne Entwicklung

gen zu machen, wie zum Erfinden neuer und geistreicher

Jdeeu .

Eine sehr ausgedehnte Entwicklung kann nur in Tonstücr

ken statt haben, welche in schneller Bewegung, im ALLE :

GROund PKKS't'O gesetzt sind . Jm ADAGIO und LARGO

sind die Entwicklungen immer nur in einem viel geringe rMÙ/J

I
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ion, 'iii's beaucoup moins considérables a cause du mou;

m nient de ces morceaux . Dans les ANDANTE il peut

e tre un peu plus étendu .

Quant a 1 utilité et 1 importance du développement,

il suffit de remarquer qu il est le plus bel ornement

d un morceau de musique. Vue quantité prodigieuse

de morceaux, doirt les idées sont heureuses, ont cesse

depuis longtemps de nous intéresser, parceque les au-

teurs de ces productions ne savaient tirer aucun par-

ti de leurs idées . C est ce développement (fui imprime

• i.ux morceaux un cachet qui peut les rendre constant =

lient intéressant et les préserver île 1 oubli . Ensuite ,

comment créer un GRAND IWOKCEAt' de musique sans

le secours du développement .et sans savoir lirerun par=

ti avantageux de ses propres idées ? dans ce cas il ne re =

te donc d antre moyen que d entasser idées sur idées ,

nirde repeter avec une continuité monotone quelques

idées, sans nulle autre modification que latransposi-

f ion : Tun et 1 autre sont île maniais moyens .Unegraifc

de quantité d idées différentes qui se succèdent sans

relâche, ressemble a un bavardage insignifiant .

1 1 existe beaucoup de productions ou un dévelop-

pement d idées ne trouve pas de place, comme dans

les airs, les nocturnes ; dans une quantité de morceaux

pour la danse it... mais aussi ces productions sont elles

ein isagees avec juste raison comme des ouvrages pure -

ment de mode, qui (après quelque temps de vogue) dis=

paraissent pour toujours .

On a vu dans 1 analyse des deuxexemples preeédens

que le développement se faisait :

1' Au moyeu delà transposition des phrases
(
qui

sont souvent des parcelles d idées principales • \

2". Au moyen de la progression •

3.' Au moyen de I imitation qui peut devenir quel:

(Jliefois un canon de quatre a huit mesures
;

4-° Eu dialoguant avec deux ou trois phrases ;

5" En ajoutant un contre_su jet en contre _ point

double et en tirant ensuite parti de ce contre -point

au moyen de la répercussion .

On peut ajouter acela les deux moyens suivaus :

6". En variant les idées, ou les phrases, soit melo=

diquement seulement, soit harmoniqtiement seule =

ment , soit en changeant , non pas les accords , mais le

DESSIN des parties accompagnantes ; soit enfin par

une autre distribution des parties seulement -en s er =

rant où" en élargissant l'harmonie.

tirade, wegen der langsamen Bewegung dieser Tonstinsk^jjyjni

wendbar. Jm ANDANTE können sie etwas ausgedehnter sey il ..

Jn Betreff des Nutzens und der Wichtigkeil der Entwick=

1 il n g, so reicht es hin,zu bemerken, das s sie die schönste Zier

de eines Tonstückes ist . Eine ungeheure Menge von Tonn er =

ken, deren .Ideen sehr glücklich sind , haben seit langer Zeil

aufgehört', die Welt zu interessiren ,weil die Verfasser dersel:

ben nicht die Kunst verstanden , diese ihre .Ideen zu benutzen.

Diese entwickelnden Ausarbeitungen sind es, welche den Mu

sikwerken einen Stempel aufdrücken, der sie stets anziehend

erhalten, und Vorder Vergessenheit bewahren wird . Ulier -

diess, wie könnte der Tonsetzer ein GROSSES TONU ERKer=

schaffen, ohne Hülfe der Entwicklung, und ohne von seinen

eigenen Jdeen einen vorteilhaften Gebrauch zu machen zu g

wissen? in einem solchen Falle bleibt ihm kein anderes Mit -

tel übrig, als Jdeen auf Jdeen zu häufen, oder einige J<(een

mit monotoner Einförmigkeit stets zu wiederhohleii,ohne andere

Veränderungen als die Versetzungen in andere Tonarten :

beide sind schlechte Behelfe. Eine grosse Menge verschie :

dener, einander ohne Unterlass verfolgender Jdeen, gleicht

einer nichtsbedeutenden (iesehvvätzigkeit ••
|

Es gibt viele Compositions = Gattungen , in m eichen eine

Jdeenentwicklung nicht statt findet, wie in den Arien,Nor-

t urnen , in einer Menge Tanz -und Ballet -Stücken ,**,.. :

aher dafür werden auch mit Recht diese Compositionen nur

als Mode_Artikel angesehen , welche (nach einem Umlauf'

von einiger Zeit) für immer verschwinden .

Jn der Zergliederung der beiden vorhergehenden Beispiel

le hat man gesehen, dass die Entwicklungen gebildet werden:

ll^iis. nj;ttelst der Touartsversetzung der Phrasen, (welche

oft nur Theile der Hauptideen sind •
) x

2 Lr_ü; Mittelst der Fortschreitimg ,•

5!ri2 Mittelst der Jinitation , welche manchmal ein Canon

von + bis H Takten seyn kann ; •

4— Mittelst des Dialogirens mit •! oder 1 Phrasen;

5!i^i Jndem man ein Contrasuhject im doppelten Contra -

punkte beifügt, und sodann mittelst der Wiedei hohlungen

aus demselben Vortheil zieht '•

Allem diesem kann man noch folgende zwei Hülfsmittel

beifügen :

6 lJi2i Jndem man die Jdeen oder Phrasen varirt ,sey'die =

ses nur melodisch oder nur harmonisch, oder indem man

(nicht die Accorde, sondern )' die CMKISSE der begleitenden ,

Stimmen verändert • oder auch nur durch eine andere per -

theilung der Stimmen, indem man die Harmonie ziisam =

mendrängt oder erweitert . -,

D.et i'.N'.' +1-0 .



V''E ii changeant I ordre des idées on des phrases;

l'uni nie |>:e : . si après av oir entendu 1 exposition des

idées dans 1 ordre 1,2.1. + . mi changeait cet ordre dans

le développement eu 2,1,4, 3, ou en 4,1,3.2, fe...

.

Ibicftr les idées longues, allonger les idées cour:

les, moduler adroitement el souvent , acco ipayncrunc

kIti par l au tir ,1 quand cela se peut , )
promi ter une

idée dans les différentes parties, tout cela est du res -
.

I

suri du développement . pourvu quv Ion produis» de

I effet . Enfin, le véritable développement est une coin

lunaison quelconque dos idées musicales . Kn changeant

1rs idées, il faut changer le développement , en modifi =

•ut autrement les ressources ou les moyens ci-dessus

indiques (qui «ont toujours le« mêmes) par de nouvel-

les combinaisons .

L arl du compositeur consiste donc principalement

dans la création îles idées, et dans leurs développement. .

Chaque lois qu on fait entendre pour la première ibis

nue idée , on 1 expose . Une exposition heureuse est sou- :

\ eut le fruit du hasard , d une inspiration momentanée,

de la chaleur ou de 1 effervescence de la jeunesse mais

pour bien de\ clopper ses idées , il faut être maître ex-

périmente . adroit et habile .

Vvant de faire le developpemeul . on noiera les i
-

dees , OU les phrases a développer, qui se trouvent d;uis

I exposition , en formant un petit tableau a I exemple

de celui que nous avons donne (page I lOS) a I occasion

rie 1 ouverture de Mozart •

On cherche ensuite ce que 1 on peut entreprendre

,\\ ec ces idées : et Ion indique en abrege cette nouvelle

matière, en faisant un autre petit tableau .Ces deux ope=

rations faites, on cherchera lordredans lequel cette

matière devra se présenter avec plus d'effet . Quand la

matière est trop abondante (ce qui peut souvent arriver

selon la nature et la quantité des idées a développer
)

on en supprime ce qui est le moins intéressant ,ou bien

lui la. dû ise en deux, trois ou quatre parties , en u"rm =

ployant d abord qu'une partie. plus tard une seconde ,

plus tard encore une troisième le... En interrompant

de la sorte cette matière divisée en plusieurs parties ,

on l'ait alors entendre ses idées sans être développées,

comme dans I exposition, saut' quelles peuvent se repror

doire dans un ton différent : dans ce cas on peut aussi

parfois introduire quelques nouvelles idées accessoi-

res, pourvu qu elles ne fassent pas disparate avec les

autres' idées du morceau .

D.et C.N
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7lz2± Judem man die Ordnung der Jdeen oder Phrasen

verändert .wie z.B ., wenn nach der vorangestellten Exi

sition der Jdeen in der Ordnung; 1,2,3,4, diese Ordnung

der Entwicklung verändert würde in 2, 1.4.3,oder in 4.1 3. •

Lance. Jdeen abkürzen, kurze Jdeen verlängern ,gi ; u

und häufig modiilircn , oder ( wenn es sich thun lass(
j

, . n , ./,!,

mit einer anHern Jdr r beyleiien, i erner eine Jdee durch

d

si lii, ,','iiiMi Stimmen durchfuhren, alles dieses erhört zudrn

Hii ils mit tel n der Entwicklung, vorausgesetzt, da- s m .-< d

mit W irkung hervorbringt . Eigentlich ist die wahre Eni u
'

Knie eine beliebige berechnete Zusammenstellung der mnsi

kalischen Jdeen . Werden die Jdeen verändert, so muss mau

auch die Entwicklung verändern .indem man die hier eben m_

gezeigteii Hilfsmittel , ( welche stets diesel heu bleiben.
)
durch

neue Berechnung' n und Zusammenstellungen an t eine ande

re \\ eise benutzt .

Die Kunst des Tonsetzers besteht also hauptsächlich i:>d

Erfindung der Jdeen, und ihrer Entwicklung (I)urchtül i i.

Jedesmal,wenn man zumerstenmale eine Jdee hören I : I
-

expoivirt man sie . ,Oder,anders gesagt, man führt si» vor] •

Eine glückliche Exposition ist oft die Frucht des Zufall -

ner plötzlichen Begeisterung, der Aufgeregtheit . odereiiu r.

jugendlichen Aufwallung : aber um seine Jdeen gut zu eul

wickeln, muss man ein erfahrener, gewandter und geübter

Meister seyn .

Ehe man die Entwicklungen beginnt , .mi-s man zu

entwickelnden Jdeen und Phrasen - w eiche sich ;n der Expo

sition Mirfinden, sich notirt >., indem man sich davon e 'kl

ne Tabelle nach dem Mustei derjenigen bildet , welche vir

( SeitellOS) bei Gelegenheit der Mozartschen Ou vertun gi

geben haben .

Hieraul sucht man das auf , was sich aus diesen Jdeen 1 u

lasst .und zeichnet sich wieder kürzlich diesen neuen Sl >l I

auf, indem man sich daraus eine neue Tabelle macht . .Sind die-.

se zwei Vorrichtungen geschehen . so sucht man die Ordnung,

in welcher dieser Stoff sich mit der bessten VVirkungdarsteU

lf ii kann . Jst der Stoff allzureichlich . (was oft. jenachder

Natur und Zahl der zu entwickelnden Jdeen. der Fall seyi\

kann, ) so uni erdrückt man «las minder interessante,od er man

theilt es auch wohl in 2, 3. oder 4 Ahtheiluugen . indem man

anfangs nur einen Theil .später einen zweiten .und noch spä-

ter einen dritten, <fc... anwendet . Indem man auf solche Art die-

sen in mehrere Thei le zer theilt en Stoff unterbricht, so stellt

man seine Jdeen unentw ickelt. w ie in der Exposition, dar. nur

dass sie in einer andern Tonart wiederhohlt weilen können :

in diesem Falle kann man auch wohl bisweilen einige neue

Zusatz- Jdeen einführen , vorausgesetzt . Ia,ss sie nicht mit

den andern Jdeen des Stückes unvereinbar sind .
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Il ja plusieurs manières il exposer ses idées avant

le lés développer . 1? Ou les expose toutes de suite sans

développement , comme p. e : dans la première repriz

se d'un premier morceau de quatuor ou de symphonie:

dans ce cas elles sont enchainees <le manière a former

un discours musical regulier, qui commence parlator

nique et termine dans le ton de lu dominante . Le dé-

veloppement se t'ait alors dans la seconde partie ,com-

me nous l'avons dit a. l'occasion de 1 ouverture de Mo =

zart . 2" Ou Ton expose une idée (ou motif) que Ton

développe de suite , comme p : e : dans les airs varies

dans le genre de Haydn . 3" Ou bien encore , on expose

d'abord une idée suivie de son développement ;puis on

introduit une nouvelle idée que l'on développe égaler

nient de suite ;puis avec une troisième nouvelle idée

on fait de même &... La 3"- manière pourrait servir

à créer des ANDANTE , des ADAGIO, des MENUETS,
dans les quatuors et dans les symphonies fc....

Four parvenir a développer facilement et avec in-

térêt ses propres idées- il faut 1°. \ être maître de

l'harmonie a deux, a trois et a quatre parties . 2°\

savoir manier avec adresse au moins le contrepoint

double a l'octave ;
3". \ avoir une grande facilité à

moduler ;'4°
) s'exercer fréquemment sur des pro =

pressions pour en trouver de saillantes S? )
déve-

lopper souvent une idée (en s'exereant \ et cherchei

à en tirer tout le parti possible
;
6" \ apprendre a

faire toute sorte de combinaisons ingénieuses avec

ileux , trois ou quatre idées ;
7"

) étudier par des a-

nalyses fréquentes la manière dont MOZART et

surtout HAÏ 1)N ont développe leurs idées .

Es gibt mehrere Arten,seine Jdeen zu exponiren,ehe m i .

sie entwickelt . 1—- Man expouirt sie sogleich nacheinandè

ohne Entwicklung, wie z:B : in dem ersten Theile einer So=

nate, eines Ouartetts oder einer Sinfonie : in diesem Falli

sind sie dergestalt aneinander gereiht ,dass sie eine regehnä-

sige musikalische Rede bilden, welche in der Tomkaanfängt,
und in der Dominante endet . Die Entwicklung findet als .

dann im zweiten Theile statt , wie wir bei Gelegenheit dev

Mozartsehen Ouverture gesagt haben . 2—-Oder man expo

nirt eine'Jdee (ein Thema, Motif, )
welches man sodan ent

wickelt , wie z : B : in den varirten Arien im Style des Haydn .

3!ül50der auch, man exponirt anfangs eine Jdee, welcher ih; >

re Entwicklung nachfolgt • hierauf führt man eine neue J

dee ein, welche man sofort ebenfalls entwickelt , hierauf

verfahrt man mit einer dritten eben so , &... Die 3 - Art köii

te zur Bildung der ANDANTE'«, ADAtilo's, MENUETTE-N
in den Ouartetten und Sinfonien &... dienen .

Um dahin zu gelangen , dass man mit Leichtigkeit und an I'

anziehende Art seine eigenen Jdeen entwickeln könne,muss

man 1— ) der 2 = 3 = und=4 - stimmigen Harmonie voll kom
men Meister seyn ; 2— ) muss man mit Geschicklichkeit we-

nigstens den doppelten Contrapunkt in der Octave anzuwen=

denverstehen; 3—) muss man eine grosse Leichtigkeit im

Moduliren haben . 4,,
-îai

) hat man sich fleissig in Fortschrei:

tungen zu üben, um deren Geistreiche zu finden ;
5'-^

)

muss man, ( beim Üben ) sehr oft eine Jdee entwickeln und

aus derselben alle möglichen Wendungen und Vortheilezu

ziehen suchen • 6 {-^i\ muss man lernen , alle möglichen

Arten-.von sinnreichen Zusammenstellungen ( Comhinatio-

neu \ mit 2, 3, od er 4 Stimmen hervorzubringen •7-®ï)muM

man, (mittelst aufmerksamer und häufiger Zergliederung
)

die Art und Weise studieren ,wie vorzüglich HAYDN , MO=

|ZART, BEETHOVEN ihren Jdeen entwickelt haben .

7 /. Anmerkung fies tili er Setzers .Es ist für den Tonselzer ein sehr grosser Vortheil , wenn er auf seinem .Instrumente zu KANTASJKEN fähig: ist , weil auf dier

s h Art Hie interessantesten Jdeen , meistens un gesucht und zufällig herbeiströmen! und auch deren Entwicklung einen natürlichen , konsequenten Husg erhall »welchen

man durch das mühsame Suchen auf dein Papier weil schwerer t oft gar nicht erreicht . ( Man sehe hierüber rneine.schon früher angeführte KA.NTAS IE= SCHI' liB.op. 200.1

Nur muss der Tonsetzer sich es unverdrossen angewöhnen
,
jede , ihm während dem Kant as Iren plötzlich beikommende i auch nur einigerniassen interessant scheinende Jdep

lialcl möglichst zu fanier zu bringen , weil sie meistens eben so schnell aus dem (redächtniss verschwindet , wie sie erschienen . Eine grosse Übung im schnellen \oten =

schreiben ist hierbei äusserst nützlich .

On n'a encore rien publié sur cette matière impor=

tante , elle est même inconnue a la plus grande par =

lie des compositeurs .Ce que nous en avons dit dans

cet article est essentiellement nécessaire aux élèves :

T intelligence dont chacun a été plus ou moins grati =

lié par la nature, les dispositions naturelles pour la

musique et le hon sens des élèves doivent faire le re =

ste .

Pour rendre cet article encore plus utile, plus in-

structif et plus complet, nous allons analyser les deux

morceaux suivans sous le rapport du développement .

Noch hat man nie etwas über diesen wichtigen Gegenstand

bekannt gemacht, ja dem grössten Theile der Tonsetzer war

er bisher sogar unbekannt geblieben .Das was wir hierüber

in diesem Abschnitte gesagt haben , ist den Schülern wesent-

lich nothwendig : die Fähigkeiten, mit denen jeder mehroder
minder von der Natur begabt worden ist ,die natürlichen mit

sikalischen Anlagen, und der gesunde Verstand der Schüler

müssen das übrige thun .

Um diesen Abschnitt noch nutzbarer, lehrreicher,uud

vollständiger zu machen, werden wir die zwei folgenden

Tonstücke in Rücksicht der Entwicklng zergliedern .

U.et t'.V> 4170.
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1.138 ;

'Cet ANDANTE est composé de 196 mesures :

mais le fond d idées n'en contient que 56 , le reste (c est

adiré presque les ,<- \ appartient au développement .

Certes, il est assez remarquable que 1 on puisse pro =

longer avec intérêt un morceau jusqua la concur r

rence de 196 mesures, tandis que le tond n en est que

de 56 . En analysant ce morceau on trouve :

1'.' Que la phrase tenant au motif âE?:

est répétée de suite pour rendre l'idée quarree;

2° Que les mesures «le dix sept jusquavingt huit

répondent (avec une autre dispositiondes parties) aux me;

-mes 1,2,3,4,5, (en supprimant la 6^) 7, 8,9,et 10 •

3'-' Que les mesures 32 , 33, 34 et 35 , se répètent

i}e suite avec une harmonie modifiée

4" <
v)ue'la phrase répétée ^m ,iV,t

airu une transposition avec une légère altération de

!
frll phrase ^gg f̂

5'.' Que les mesures 66,67,68,69,70 et 71

contiennent le début du motif,transpose, avec une

autre tournure finale a cause de la modulation : la

même chose a lieu dans les six mesures suivantes -

6'.' Que les mesures 77, 78, 79,80,81 ,82,83

e.t 84 sont la transposition ('avec une autre dispo=

sition des parties
) îles mesures 57 jusqua 6 4 .

7 '' Que la même chose a lieu (avec une nouvelle

transposition et une nouvelle disposition des parties)

en partant de la 100"- mesure jusqu'à la 107'"-
;

8'.' Qu'en partant de la 109"- mesure jusqu'à la

120—,on entend les six premières mesures du motifdeux

fois de suite, mais chaque fois avec une autre disposU

tiun des parties •

9" Que la phras se reproduit

dans les mesures suivantes et se'termine par une proz

gression
;

10? Que 1 imitation entre les quatre parties ( ro=

vjez les mesures 128 jusqua 132)est une transposi =

tinn decelle contenue dans les mesures 52 jusqu'à 56 .

11'.' Que l'on employé la phrase

Dieses ANDANTE besteht ans 196 Takten : aber .l\e •,-

Grundideen nehmen deren nur 56 ein., indem die Ührfetn .

( also fast .J-der ganzen Zahl ) der Entwicklung angehören.

Gewiss ist es genug merkwürdig ,dass man ein Tonstück mit

.Interesse bis zur Lance von 196 Takten ausdehnen kan,wäll

rend die Grundlage desselben nur 56 Takt e'hat . Hei der Zer =

gliederung dieses Tonstückes findet man : /

1!üi; Dass die, zum Motif gehörige Fhrase J?" JjiTT f,\7~c]i

in der Folge wieder höhlt wird, um die Jdee rhythmisch gleich,

zu machen
;

2^'Dass die Takte vom 17'"-' bis zum 28''i' den Tak
;

ten 1,2,3,4,5, (der 6'ï weggelassen
) 7,3,9 und 10

(nur mit anderer .Stimmenvertheilung
)
gleich sind .

3^ Dass die Takte 32,33,34 und 35 sich in der Fol:

ce mit veränderter Harmonie wiederhohlen
;

4—
• Dass die wiederhohlte Fhrase

nichts anders als eine Versetzung mit leichter Veränderung

der Phrase &ßmp= ist

5'-^ i) ass aie Takte 66, 67,68, 69 , 70 und 71 den

Anfang des Motifs enthalten, jedoch transponirt mit einer

andern Schlusswenduiîg wegen der Modulation : dasselbe .,

findet auch in den sechs nachfolgenden Takten statt .

6^ Dass die Takte 77, 78 ,79,80 ,81,82,83 und

84 nur eine Versetzung (mit anderer Stimmenvertheilun»
|

der Takte von 57 bis 64 sind.

7— Dass derselbe Fall statt findet (nur mit neuer Ver-

setzung; und neuer Stimmenvertheilung ,) vom 100*''"Takr

te bis zum 107'^ .

8'^HDass vom 109 len bis zum l20 tB2 Takte die ersten^

Takte des Motifs zweimal nacheinander gehört werden.aber

jedesmal mit anderer Stimmenvertheilung .

£

trois fois de suite transposée et mise alternativement

dans la Flute, la Clarinette et le Basson, (voyez les

mesures 135 jusqu'à 145.) Cette phrase a ete enten =

due, dans l'origine,en Mi', voyez les mesures 48.49,

50 et '.1 .

12'.' Que. dans les mesures 148,147,148,140,150,

U ,-t (

9liiiLs Dass die Fhrase j
fc ï^ *\â ~y\ gfr

||
in den Folgenden

Takten wieder vorkommt und mit einer Fortschreitungen

digt .

IQitm Dass die Jmitation zw ischen den vier Stimmen

(vom 128 ,e-bis zum 132'''- Takte) eine Versetzung derje .-;

nigen ist , welche in den Takten 52 bis 56 statt fand-. """-.

11Ü2» Dass die Fhrase
fr - -,

dreimal nacheinander transponirt ,und abwechselnd indieFIti

te, Clarinette und den Fagott gesetzt ist (man sehe vom 13";
"

bis zum I45ft2 Takt.) Diese Fhrase ward ursprünglich in F.*

vorgeführt , in den Takten 48,49,50 und 51.

12ÎÎ2J Dass die Takte 146\ 147, «48,149,150,151 , f-52 nid

\<) 4l70\
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I ,JL5 'J et l>3on l'ait un conduit pour-arriver d Uten

Ké""inaieùr et que 1<jii rappelle, dans les mesures 14i>,

I"H),151, 152 et 153, une idce'que 1 on a entendue dans

I« commencement fvojrej! les mesures 12, 13, 14,

l

r
) et Io\)

13- Vue les mesures 134 jusqua 1GO sont une traus =

position de 1 idée (voyez les mesures 32 jusqu'à 3H .)

1+ • <)ii en partant de la IGVi mesure jusqu'à la 1"1 "S

un a mis en .dialogue ( entre le Cor et le Basson) la

3E précédemment entendue-h rase jgËPi

15'.' ^) ne dans les dix mesures suivantes OU reproduit

deux t'ois une phrase ( la seconde l'ois octave plus haut

nie lodi quem eut et harmoniquement
)
que ton a eilten:

due des le commencement (voyez les mesures 27 jusqua

18? Oue Ion en l'ait de meine avec 1 idée

dans les mesures 1H1

jùsqu a 190 ; et <[ue les 4 mesures (jui suivent sont l'ai _

tes avec les 7 dernières notes de cette même phrase .

MIegpo poco vivo. P - M. 116 .

153 einen Führer bilden, um aus C nach 1) dur zu gelangen.

und dass man in den Takten von 1*9 bis 133, wieder an eitle

Jdee erinnert wird, welche schon anfangs in den Takten 12

bis i<~> gehört wurde»

131i£_=L)ass (fie Takte r.4bis WO eine Versetzung der Jdee
ent halten,« eiche in den Takten 3 2 bis 3 S befindlich ist .

14— Dass man Mini to"4'": Takt bis zum l71 teü die i'riihei

gehörte Phrase ^^ zwischen dem Hörn

dem Fagott dialogirt gesetzt hat .

lS'^Mlass in den Hl nachfolgenden Takten eine Fhrase

zweimal (und zwar das zweitemal melodisch und harmo
lisch um eine Octave höher) wiederhohlt wird, welche man
schon beim \nfang ( in den Takten 27 bis 37

)
gehört hat

;

IQiens ]) as , e |, e„ s0 j n ( | nl Takten ts3 bis 190 mit d*r

Jdee verfahren worden i<t .

und dass die nachfolgenden 4 Takte aus den 7 letzten Noten'

dieser selben Phrase gebildet worden sind ,•

ffo.fega^ggpiii ^m wmä a^sfe

* f
'M

t̂ =

-* -

gëp tf^^ i^g;m^
i
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156 157 158

Analyse du morceau précédent.

Pour analyser cet allegro , il faut d'abord ledi =

\ Lser en mineur et en majeur . La partie <[iii est Pli

mineur an commencement du morceau , contient r>7

mesures . Le motif

Zergliederung des vorstellenden Tonstückes.

Um dieses Allégro zu zergliedern , niuss man es vor Al-

lein in mal] und dur ahtheiten . Dec Tlieil , der beim \n =

fange des Satzes in inoll ist, enthält 57 Takte . Das

Motif:

r^4^&^̂ ^^^ ^̂i^-\rrt4LJi
s y reproduit trois fois, mais chaque fois autrement

accompagne, et exécute par une autre partie . Les

deux dernières répétitions de ce motif appartiennent

•déjà an développement . Au moyen de ces deux repe =

titions on a pu 'étendre ce mineur jusqu'à 57 mesures
,

quoique le fond didées n'y soit quede 24 mesures a peu

[ires

.

Le développement principal et ultérieur de ce morz

ceau se fait avec les idées <lu majeur . On peut enrisa=

e;fr les idées placées entre les deux mineurs, (carie mi=

neijr s exécute encore une fois dans le courant \colnme

une nouvelle exposition dont on tire parti plus tard .

Lrs phrases a développer de ce majeur sontcontenues

dans-lv tableau que voici :

UT

r
kommt da dreimal vor, aber jedesmal anders begleitet ,

und von einer andern Stimme ausgeführt . Die zwei letz;

teu Wiederhohlunçeri dieses Motifs gehören schon zurEut

=

Wicklung . Mittelst dieser zwei Wiederhohhmgeii konnte

man dieses Moll bis auf 1 57 Takte ausdehnen, obwohl die

Grundideen hier nur beiläufig 2 4 Takte enthalten .

Die hauptsächliche und fernere Entwicklung dieses Toni

Stückes wird aus den Jdeen des Dur = Satzes gebildet . Die

Jdeen, welche zwischen die beiden Mollsätze gestellt sind ,.

(denn der Mollsatz wird im Verfolg noch einmal ausgeführt,

kannun als eine neue Exposition ansehen,welche erst spater *

benutzt wird. Die zu entwickelnden l'hrasen dieses Dursat-

zi": sind in folgender Tabelle enthalten :

n.el C.-N! 170



M.VI

Tahleau des idées et des phrase s qui ser

vent au développement après la

•éprise du mineur.

Darstellung der Jdeen und Phrasen . welche

nach der Wiederhohlung des >Ioll .Satzes

zur Entwicklung dienen .

h™. ^m^J^r- ' iù* r
r

i n< ^fj^U^Uk^^m¥

frfrjjTrfrriff^, fa^Ol Tlfr r-2

N:ili.\*^=Sr
h\ r

r f r r rr(4J3AS5

t=^CJ u u Ü
ËË^TEEEÏE

~^^m
^M-^-u,,^Sm

£EES<F

-^-ftr*

a,ifrrfT? r f if* iT; f
i

r^ J J

i ^r
4=t^^ ^j=rt-r^n i

t^=*H¥Ü^
^^r uééé

fr^ff
E=E=^lfe-^

Ce morceau est conçu dans lu crawle coupe binai;

i e . Lu première partie se termine en Lt , connue on

le troine indique dans lu partition . Les trois mes« =

res qui «n'u eut , servent de conduit pour reprendre

le mineur qui »'exécute tel qu'il aété entendu Iapre=

mi ère lois . Il i Te pro in e donc point de nouveau deve=

loppeniçuit par la raison suivante : On .1 jit^-e a pro =

I

« de développer les idées du majeur -commecedé=

\<l ippenienl est assez considérable, et rend le moi
ri ,1 sut I tsamment 1 <m ^ -, le développement du mineur

d< i en.iil supperflu il aurait trop allongé et tropcom=

pi qn«' l:i seconde partie dece morceau,qui commence

Dieses Tonstück ist im Crossen zweitheiligen Kahmen
gebildet . Der erste Theil endet in C, wie man es inder l*ir

titur angezeigt findet. Die drei Takte welche nach folgen,

dienen als Führer um das Voll wieder zu heginnen, wel =

dies eben so- wie das erstemal, ausgeführt w ird . Ks erhalt

demnach keine neuen Entwicklungen , und zwar aus fol :

gendem Grunde : Man hat es für angemessen gefunden ,

die Jdecn des Dürr Satzes zu entwickeln ; danttndieseEnt

wicklung ziemlich beträchtlich ist und dem Stücke die ce ;

hörige Lance gibt , so würde die Entwicklung des Moll -

Satzes überflüssig «erden.- sie würde den zweitenTheil

des Tonstückes zu «ehr verlängern und verwickeln ,wel;

IVet fl.V.' il 7"
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e paiement ici par la reprise du mineur : truand on

'a trop de phrases a développer , il faut en sacrifier

une partie , Revenons au majeur qui suit la reprise

du mineur . Ce majeur ( dont les mesures sont nu =

inerotées") ne consiste presque qu en développement.

Les idées a développer intéressent en gênerai

1". )>ar le chant ( la 'mélodie ) ou 2'.' par 1 harmonie .

dans ce dernier cas il faut les développer avec cette

harmonie, ou bien substituer a cette harmonie une au-

tre qui ait au moins le même intérêt ; mais il faut tôu=

jours que cette substitution soit faite de manière a ce

if ne 1 auditeur puisse reconnaître les idées qu on de =

\eloppe .

Un exemple \a eclaircir cette proposition. Si on

roulait tirer parti de 1 idée suivante, en changeantlhaii

nionie qui est plus interessante que léchant isolement

pris :

cher gleichfalls hiermit der Wiederhohlung des Moll ;

Satzes beginnt : Wenn man zu viele Phrasen zu eutvvi ' =

ekeln hat, so muss man einen Theil derselben aufopfern .

Kehren wir zu dem Dur .Satze zurück, der der Wieder ;

hohlung des Moll -Satzes nachfolgt . Dieser Dur .Satz

(dessen Takte numerirt sind ,) besteht fast nur aus Eni -

Wicklungen .

Die zu entwickelnden Jdeen interessiren meistens l'-l^

durch den Gesang (die Melodie,] und ßi^dürch die Hai-

monie; in diesem letzten Falle muss man sie mit dieser /»«;•=

monie entwickeln, oder auch anstatt dieser Harmonie Bille

andere wählen, die wenigstens eben so interessant ist ; aber

diese neue Harmonie muss stets von der Art sej'UjdaSs de)'

Zuhörer die eben entwickelte .Idee zu erkennen im Statu! •

sej .

Ein Beispiel wird dieses sehr erläutern: Wenn mali fol 4

gende Jdee benutzen wollte, indem man die HariÄonie
(
,W« I :

che interessanter ist, als der Gesang allein für sich, ) ver -

änderte :

A

IS èS

f=

êMS
éà^

^^
ÎËÉêÉÉ

r

/ r r'r fVf
Il faudrait toujours carder au moins la partie

supérieure comme prédominante . Car c'est cette par=

lie qui fera dans ce cas Reconnaître l'idée que l'on

voudra développer, comme on le sentira facilement

par les deux exemples suivans :

So müsste man stets wenigstens die Oberstimme

vorherrschend beibehalten . Denn diese Stimme ist»

che in diesem Falle zur Wiedererkennung der Jdee d

welche man entwickeln will , wie man leicht bei den

genden zwei Beispielen fühlen wird :

als

, wel
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fol
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Revenons au développement principal du morceau,

four analyser le majeur dont les mesures sont nu =

inerotees,il faut le comparer avec le majeur qui le

précède, et dimt nous avons donné (d;ms le tableau ci

dessus) le.«- phrases , au nombre de douze ,qui sérient

au développement . Les mesures une, deux, trois et qiia=

tie (du second majeur') se font avec la phrase N- I ,

consignée dans le tableau , mais avec un léger chan :

gmiient'
;
e;t une autre disposition des parties qu'au

^commencement du premier majeur .

Kehren wir zur Hauptentwickluiig des Tonstückes zu .

rück. Um den Dur. Satz zu zergliedern , dessen Takte nuuu

merirt sind, muss man ihn mit dem Dur = Satz vergleichen-

welcher ihm vorangeht ,und von welchem wir (in der obeit

stehenden Tabelle) die 12 Phrasen dargestellt haben, wel;

che zur Entwicklung dienen . Die Takte 1,2,3 und 4 (des

zweiten Dur = Satzes) werden aus der, auf der Tabellemit

N- I bezeichneten Phrase gebildet , jedoch mit einer leich:

ten Veränderung , und einer andern Stimmenvertheilung ,

als jene zu Anfang des ersten Dur = S-atzes wai» .

».et C.N? il7(>.



Les mesures <le 5 jusqua 12 contiennent une por-

tion-dé la phrase N-2 . La disposition des parties

est ici également changée - La phrase N- 3 est cinq

t'ois répétée, /dans trois tons différeus) et chaque

l'ois par une autre partie, en partant de la 13— me=

sure jusqu'à la 2 4—. Les 25"- et 26"'î mesures

tout suite a cette phrase, mais dans un autre ton et

a\ec une autre distribution des parties que dans le

premier majeur .

On trouve, en partant de la 27— mesure jusqua

2a 36"'- , le» -premières sept notes de la phraseN-ll

développées • cest un dialogue entre les deux parties

extrêmes, et formant en même temps une progression.

Ces sept notes s exécutent en unisson seulement dans

le premier majeur . On voit un travail ( en partant

de la 37m- mesure jusqua la 56"-) avec les phrases

N- 8 et N- 5 . Les mesures île 58 jusqu'à 65 contien-

nent les huit premières mesures de la phrase N 2 2 ,

qui n'ont pas été encore employées . Les trois dernier

res mesures de la phrase N- 2 , en dialogue avec les

trois dernières mesures de la phrase N- 11, se trouvent

en partant de la 66 "V mesure jusqu'à la 7 7°- . La

phrase N- 8 se reproduit deux fois de suite (comme

dans 1 origine,") voyez les mesures 78 jusqua 85 .

Dans les huit mesures suivantes (depuis 86 jusqu a

93) on tire parti de la phrase N- 4. Les mesures 97

jusqua ÎO 4 ne sont qu'une transposition d HT en FA

(avec une 5"- partie. ajoutée ) de la phrase N-7. Les

huit mesures ( 105 jusqu'à 112) sont une répétition

(avec un léger changement ) de ce qu'on a entendu

précédemment (voyez les mesures 7S jusqu'a.8o . )

Dans les mesures 113 jusqua 128 ouatait 1 emploi de

la phrase N- 10 . Dans les mesures 129 Jusqu'à 136 on

trouve la phrase N- 12 .Le reste de ce morceau est ce

que l 'ou appelle CO DA. ou COUP de KOI ET, que l'on

lie doit jamais négliger dans un morceau importait! .

On a trouve le moyen dans cette coda de tirer encore

quelque parti de la phrase N- 5 (voyez les mesures

1 \ l jusqu a 145) et d employer vers la fin la phrase

N-9 ( voyez les mesures 145 jusqua 157.)

Il y a trois manières de faire une Coda :

1° Ou y emploie des idées nouvelles.Dans ce cas il faut

être sur ses gardes pour ne pas réaliser la Codaavec

des idées tout a fait étrangères au morceau .

2 On fait laCoda, partie avec des idées nouvelles ,

et p.i i tie avec des idées précédemment exposées dans le

morceau, et qu'on développe plus ou moins*

• I 1 5 i

Die Takte 5 _ bis 12 enthalten einen Theil der PhraseA-

2 . Auch hier ist die Stiinmemertheiluiig verändert . Die

Phrase N- 3 wird fünfmal, (in verschiedenen Tonarten
)

wiederhohlt , und jedesmal in einer andern .Stimme
, (von

13"- bis zum 2 4'"" Takte.) Die Takte 25 und 28 sind ei

ne Fortsetzung dieser Phrase, aber in einer andern Tonart

und mit anderer Stimmenverthcilung als im ersten Dur -

Satze .

Vom 27—Takt bis zum 36"" findet man die ersten 7

Noten der Phrase N- II entwickelt -es ist ein üi-alog zwi-

schen den zwei äussersten Stimmen, welcher zugleich ei -

ne Fortschreitung bildet . Diese 7 Noten werden indem er=

sten Dur.Satze nur im Unison ausgeführt . Vom 37 - Tak:

te bis zum 5 6— sieht man eine Durchführung der Phrasen

N- 6 und N- 5 . Die Takte von 58 bis 65 enthalten die er

sten 8 Takte der Phrase N- 2 welche bis jetzt noch nicht

benutzt wurden . Die drei letzten Takte der Phrase N- 2 .

dialogirt mit den drei letzten Takten der Phrase N- II her

finden sich in den Takten 66_bis 77 . Die Phrase N" 8 wird,

(so wie ursprünglich) zweimal nacheinander wiederhohlt in

den Takten 78 bis 85 . Jn den acht nachfolgenden Takten

(von 8« bis 93) wird die Phrase N- 4 benutzt . Die Takte

97 bis 104 sind nur eine Transposition (aus C nach F,mit

einer beigefügten fünften Stimme) der Phrase N- 7. Die

acht Takte von 105 bis 112 sind eine Wiederhohlung ( mit

leichter Veränderung ) dessen, was man früher, (in den Tak

ten 78 bis 85 ) schon gehört hat . Jn den Takten 1 13 bis

128 hat man die Phrase N- 10 angewendet . Jn den Takten

129 bis 136 findet mau die Phrase N°- 12 . Das Übrige die =

ses Tunstückes ist das, was man die CODA oder den SC II NR II

SCHRITT nennt , welchen man in einem bedeutenden Musik

werke niemals vernachlässigen darf. Man hat in dieser Coda

Mittel gefunden, noch aus der Phrase N'-o Vortheil zu zie-

hen ( man sehe die Takte 1 41 bis 1 45 ) und gegen Endedie

Phrase N- 9 anzuwenden, ( man sehe die Takte 145 bis 157 .
)

Es gibt drei Arten eine Coda zu machen :

ItüU Man wendet da neue Jdeen an . Jn diesem Falle muss

man auf seiner Huth seyu,um nicht die Coda ans Jdeen ' zu

bilden , welche dem Stücke \üllig fremd sind .

2-!^ Man macht die Coda theils aus neuen Jdeen , theils au

jenen, welche früher im Stucke selber exponirt wordeil sind,

und mehr oder minder entwickelt werden .

O.'.'l C.V 4170.
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V 1

f: 'VJ Ou enfin,on fait la. Coda, presque entière avec

des idées connues, cest a dire précédemment entendues

dans 1 exposition. Dans ce cas il faut avoir soin,endevé=

loppant ses idées, de reserver pour La.Coda.ce qui est le

plus saillant, et ce qui peut produire le plus d effet .

On peut compter aussi comme moyen de développe^

ment, une répétition fréquente et non ihterroinpued'tfc

ne phrase mélodique, mais dont 1accompagnement et

I harmonie changent continuellement • ce qui peut se

faire avec intérêt huit, dix ou douze fois de suite .Mais

il faut que la phrase chantante avec laquelle on fait ces

répétitions soit courte et facile a retenir. Voici unexem=

pie deee genre de développement, qui peut servir a un

MENUET ,ou ami TRIO de ce'MENUET . Léchant ,

douze fois répété, y est place dans la partie du haut-bois .

3'-^ Man macht endlich die Coda fast durchgehend*
i

bekannten, das heisst, früher schon in der Exposition M$|ö2*=

ten Jdeen . Jn diesem Falle muss man, bei der Entwicklung

seiner Jdeen , Sorge tragen, dass für die Coda das çeist reif !i =

ste<und wirkungsvollste aufbewahrt werde .

Man kann auch zu den Entwicklungsmitteln rechnen,eine
'

melodische Phrase sehr oft und ununterbrochen zu wiederhole

len, aber jedesmal mit neuer Begleitung und neuer Harmonie.

was auf eine anziehende Art 8,= 10, = bis 12zmal nacheinaii:

der statt finden kann . Aber die (iesangsphrase,mit welch"'

man diese \\ iederhohlungeu rollbringt, muss kurz und Ici'

zu behalten seyii . Hierein Beispiel dieser Entwicklmigsga!

hing,welches als MENUETT (SCHERZO) oder als'TRlu

dieses Menuetts dienen kann . Der zwölfmal Wiederhohlte (îc=<

sang' ist da für dje Oboe gesetzt .

Fiile .
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uni- Bois .

Ol

ClHvinelle
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Onr en Soi.
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SIR LES COUPES OU CADRES DES MOR
CEAUXDE MUSIQUE QUI SONT LES PLUS A =

VANTAGEÜX AL' DEVELOPPEMENT DES IDEES.

Nous avons parle dans notre traite de mélodie des

différentes coupes des morceaux de musique ; maiscet=

te matiereyest traitée particulièrement sons le rapport

delà musique vocale, ou léchant est prédominant .

Dois cet article nous analyserons les coupes sous le

rapport de la musique instrumentale dans laquelle le

développement joue un rôle bien plus important que

dans la musique vocale , on Jon n'en fait qu'unfaïble

usage/ Ces.coupes sont :

il? La grande GOÜPE BINAIRE
, qui se divise en

li in parties principales et dont nous avons déjà fait

plusieurs fois mention . Cette coupeest la plus impor:

tante : mais aussi lorsquoll s'est bien familiarisé avec

elle, lia ne troine pas beaucoup de difficulté a com -

poser dans les autres coupes .

v.

VON DEN FORMEN ODER RAHMEN DER
TONWERKE,WELCHE ZUR ENTWICKLUNG DER

.IDEEN DIE GÜNSTIGSTEN SIND (*)

Jn der Abhandlung von der Melodie haben wir bereits voji

den verschiedenen Formender Tonwerke gesprochen ,• aber'

dieser Gegenstand wurde dort nur in Hinsicht auf die Vocal _

Musik abgehandelt , wo der Gesang1 vorherrschend ist . Judem

gegenwärtigen Abschnitte werden wir diese Formen in Hin =

sieht auf ilie Instrumentalmusik besprechen., in welcher die

entwickelnde Durchführung eine viel wichtigere Rolle spielt,

als in der Vocal - Musik, wo man davon nur geringeren Ge _

brauch macht . Diese Formen (oder Rahmen) sind :

l^üDer grosse ZWEITHEILIGE RAHMEN, welcher in

zwei Haupttheile abgetheilt wird, und von welchem wir schon

mehrmal sprachen . Dieser Rahmen ist der w ichtigste:aber

wenn man sich mit ihm vertraut gemacht hat , so findet man

dann auch keine grossen Schwierigkeiten, in den andern

Formelt zu componiren .

'7S. Vftni'rl.nirç des Übersetzers . Hl.-r ist der, im dritten Theile, ( s.

vfiltst.iinîtçnne; wieder naciizulese

D.el C,

it* llhhis îîfili befindliche Zusatz des L'.iersefc»rs, zur gegenseitigen itofhweniTi5»,o\*

V" il70: '



2?JbA COUPE TERNAIRE , <fuî se divise en trois

partie« :

a. LA COÜPB l'I RONDEAU •

' 4? LA COUPE LIBRE onlaCOUPE de FANTAISIE.
5° LA COUPE DE S. VARIATIONS .

«" LA COUPE ni 1 MENUET.

DE LA GRANDE COUPE BINAIRE .

Cette coupe se divise coiiifne nous l'avons dit en

deux parties principales . La première partie sert a

I exposition des idées inventées .La seconde partie

se subdivise en deux SECTIONS dont la première

sert au développement des idées , et la seconde a

leur transposition .

De la première partie consacrée à

l'exposition des idées .

Dans cette première partie il faut tout creVr ,

tout iin enter:elle est 1 unique fruit de 1 inspiration

et du génie . c est de cette création que dépend 1 înte=

ret général du morceau .On iiy développe rien,oti si

I on y employé cette ressource, ce n est <[ue passagère -

nient .Voici approximativenient la marche des idées

de cette première partie:

1'.' Le motif, ou la première IDEE MERE . Il est

^imposé d une période complète, plus ou moins Ion =

gue,et doit terminer dans le ton principal que nous

.supposons ici ItÉ MAJEUR .

1 1 y a des motifs île S jusqua 24 mesures et plus .

'Ouand le motif est long, on v répète presque toujours

des petites phrases , ou bien on le répète en entier,cont

nie dans louverture de Mozart que nous avons analy=

see . Il y a plusieurs moyens de prolonger convenable;

nient un motif . Supposons que le compositeur ait

(roine les huit mesures suivantes, qui pourraient ser-

i i r au début de son morceau :

\ï|

Si l'on désire prolonger ce motif , on lia qu à 1ère-

peter avec une modification quelconque : la première

t'ois PI \N< >, la seconde fois FORT ; ou , la secondefois

a une autre octave . ou par un autre instrumentai! bien

(
quand le morceau est pour l'orchestre') la première

l'ois le rendre seulement par les instrumens a cordes ,

et la seconde fois par toute la masse de 1 orchestre, J< :

US'J

2'is2I)ER DREIT HEILIGE RAHMEN,welcher sieh in d.ei

Theile eintheilt .

3*h» DER RAHMEN DES RONDO.
4^ DER FREIE R MIMEN oder DIE F\NT\SIK .

5— DIE FORM DER VARIATIONEN-.
ßUus niE FORM DER MENUETTE.

VOM GROSSEN ZWEITHEILIGEN RAHMEN .

Dieser Rahmen theilt sich, wie w ir sagten in zwei Haupl

theile all . Der erste Theil dient zur Exposition der erfundeil'

Jdeen .Der zweite- Theil theilt sich wieder in UNTERAHTU I

LUNGEN (SECTIONEN) wovon die erste zur Entwicklung.

(Durchführung, Ausarbeitung) der Jdeen,und die zweite zu

ihrer Versetzung (Transposition") dient .

Vom ersten , der Exposition der Jdeen

gewidmeten Theile.

Jn diesem ersten Theile muss man alles erschaffen , alles n

finden : er ist die alleinige Frucht der Begeisterung und di

Genies
;
von dieser Erfindung hängt das allgemeine .Toteres- .-

des Tonstiickes ab . Man entwickelt da nichts , oder wenn m, n

auch dieses Hilfsmittel anwendet ,so geschieht es nur vorii

hergehend. Hier ist der beiläufige Gang der Jdeen in die

sein ersten Theile :

li^Das Motif, oder die ERSTE GRUNDIDEE .Esbestehl

aus einer vollständigen Periode, welche mehr oderminderlanj

sein kann , und es muss in der Grundtonart schliessen , welche

wir hier D-DUR annehmen wollen .

T

Es gibt Motive von S bis 24 Takten, und mehr . Jst das M

tif lang ,so werden darin fast immer kleine Phrasen wieder

hohl! ,oder man w icderhohlt es auch \ ollständig , wie in der

Mozartschen,von uns zergliederten Ouverture der Fall ist .

Es gibt mehrere Mittel. ein Motif auf angemessene Art zu 1er

längern .Nehmen w ir an ,dass der Tonsetzer die folgenden

acht Takte erfunden hatte , welche als Anfang seines Ton -

Stückes dienen sollen :

Wenn man dieses Motif zu verlängern wünscht , so braucht

man es nur mit irgend einer Veränderung zu wiederhohlen :

das erstemal PI VNO,das zweitemal FORTE ;
oder das zwei

temal in einer andern Octave . oder durch ein anderes Jnstrui

ment .oder auch , ( w enn das Tonstück fürs Orchester geschri.

ben ist) das erstemal nur durch die Saiteninstrumente , und

das *Zweitemal durch <lie ganze Masse des Orchesters', fc :

P..i C.NV4 no.
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Autre version.

On peut terminer-les huit premières mesures a la

dominante (en J.A) par une cadence parfaite : ou hien

aussi, <jii peut les finir en FA* mineur, plus rarement

en S I mineur . Apres quoi on répète le motif -en le ter =

minant en RE .,

Andere Art.
,

Man kann dieersten acht Takte in der Dominante (nier A.
)

durch eine vollkommene Cadenz abschliessend oder auch. nun

kann in KI S moll schlössen, seltener in Hmoll . Hierauf v\ [<• _

derhohlt man das Motif, indem man es in I) schliesst .

-^rmrj
Si ] on désire prolonger davantage ce motif onajoi

tera huit nouvelles mesures avant la répétition, p. e :

Wenn man dieses Motif noch mehr zu verlängern wünscht

su fügt man acht iieneTalçte vor der Wiederhohlnng dazu,z:R

fn^jmT/i^.Ji^j,,! .Ha^,>ij]jj.roiffijir
i

i l

i i pj i §
- n

Cet exemple peut encore avoir deux petites repri =

-es, comme cela sefait quelque fois dans les derniers

morceaux de quatuors et de symphonies p.e :

Huit mesures
;
|< j j Seiz mesures

: j| ;

; Cadence tu l'A5 mineur

; on en 1. A y nu fn SI in Infi

Cadence en K K .

En outre, on peut encore ajoutera 1 exemple N-îî,

quelques mesures de conduit entre la huitième et neu =

\ ienie mesure, et une petite Coda après la vingt troisiè-

iuc.iuesure. Le motif N- ! est le plus court :1e motif N-
; î est le plus long; , surtout avec le conduit et la Coda .

2! Le motif ainsi regle , on crée une espèce de

l'ONT, compose d idées accessoires , pour arriver

i la SECONDE IDEE MERE. Ce pont a pour but

d effacer moineutanemelf t 1 impression du ton priint

(il ItK , et île substituer a sa place la dominante IA
qui de\ ieut la nouvelle tonique . C est par cette rai =

son que 1 on peut moduler sur ce pont plus ou moins

hardiment, selon sa longueur . Lorsqu'il est très

court - il ne peut guère parcourir (lautres accords

ijtie ceux contenus dans 1 une-des quatre séries suivant

1) ieses Heispiel kann noch zwei kleine Kepetitionen hallen.

wie dieses bisweilen in den letzten Sätzen ( Finale'sjderQuar

tette und der Sinfonien geschieht: z.B :

Acht Takte
:
||:

j
Sechzehn Takte

:
|| ;

: l\..l*-n£ in Fis mol) oder • • .-adeii* in I) .

in A.lur,ii,t.v in H moll : :

l'berdiess kann man auch dem Beispiel N- 3 einige Tak
te als Führer zWischendemS'"' und neunten Takte beifügen.

so u ic eine kleine Coda nach dem 23— Takte .Das Motif

N- 1 ist das kürzeste :das Motif N-3istdas längste, besonder«

mit dem Führer und der Coda .

Uli^iJst das Motif auf diese Art Festgestellt, so erfindet

man eine Art von BRÜCKE ( Übergang Y, welche aus Zusatz

Jdcen bestehen, um an .lie ZWEITE GRUNDIDEE zu ge =

langen . Diese Brücke hat den Zweck, für einen Augenblick

den Eindruck der Orundtonart 1) auszulöschen, und anderen

Stelledie Dominante A zu stellen, welche dann zur neuen

Tonica wird . Aus diesem Grunde kann man auch bei dieser

Brücke mehr oder weniger kühn nioduliren , je nachdem sie

langseyn soll. Jst sie sehr kurz, so kann man wahrend der s

selben wohl nicht mehr Accorde durchlaufen , als jene,viel

che hier in einer von den vier nachfolgenden AeioriTenrei

lien angezeigt sind :

v"-) e.ii null', m. il n -si i» KK m, mur , celle modulation passagère n- Failen I
\#) VT um das Vtotif in n moll ist , sttmachl man diese durchgehende vtoilu

ÏA m.«]-iir ( raremenren I.A mineur.
)

I r'.li.r ( seilen nach » moll.) .

n ni r X" \ i7ii
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Eine dieser vier Modulationen ist nothwendijr , um in die

Dominante von I zu çelançen, welche das sicherte 'NI i I f *> 1 ist .

um clie Tonart / als neueTonica festzustellen .

Wenn die Brücke laiifj i-t , so kann man immer fort niodii

lircii , und viele \ erschiedene Tonart eu durcheilen , vorausçe

setzt , das.«. man endlich auf eine befriedigende Weise in 'lei-

ht dominante de la nom elle Ionique . I n pont court l Dominante der neuen Tonica \ anlangt . Fi ine kurze H nicke

n'a par Fois ((lie quatre a huit mesures : un pont lonç
!
besteht ol'l nur aus '» bis 8 Taktens eine lance Brücke hat der

en a de \ iuçl a trente et plus , surtout en \ employant ren 20 bis ;$ i 1 und noch mehr , besonders, wenn man beim Eu

L une de ces quatre séries est nécessaire pour arri-

ver sur la dominanlt de L i, qui est le moyen le plus sur

pour fi ver le ton île L A ma jeu reomme nouvelle tonique.

Lorsque le pont est lonç.on peut moduler sansces=

e et parcourir beaucoup de tons differens, pourvu que

Ion arrive finalement d une manière satisiais ante sur

a la fin une Pédale sur la dominante de I. \ .

3'' UNE SECONDE IDEE M EUE., ou un second

motif • Ce second motif est en I. \ . < I n peut faire sur

i"'i les me mes remarques que sur le motif initial , sauf

que la répétition peut se l'aire aussi en L A mineur lors=

quon de.« ire le répéter .

4-
1

' Apres la seconde idée mère, on prolonge lexr

p'osition par quelques nouvelles idées accessoires,plus

oi moins longues, en modulant passagèrement dans

ittelqucs Iihis.'-'Om finit enL\ majeur .

I.a première pal tic peut avoir de soixante a cent ein =

.q liante mesures • cela dépend de la quanti té, de la t ai ié-

]e et de J iut 'cet ou du charme des idées , et ensuite de

I
i mesure et du mouvement del a mesure .t'ette premi~

i:re pai tie se i pelé dans les premiers morceaux île si m=

I

h unie. île quatuor, de quintetti ,de sonate fc... Elle se

i pet e rarement da lis les Finales de ces productions -

et jamais dans les ouvertures . En cas de reprise,on l'ait

• oui eut mi conduit a la fin pour recommencer ;on pas =

e presque toujours ce conduit la seconde l'ois .

Dp la '2 ' partie de la sçrandi" coupe binaire .

truand la première partie aune repri e,on ne doit pas

commencer la seconde partie dans le ton principal -ces t |
The il nicht in der Grundtonart anfançen • lias heis«t,maii darf

;i dire que l'on ne doit pas commencer trois l'ois en ré ma; nicht dreimal in D dur beginnen, n'iilunlich zweimal den 1
—

jeu r,deux Fois la I"- partie et une loi, la accoude. Mais T heil und zum drittenmal noch den 2— Theil . \ her man kau

di- derselben einen Orçelpunkt aul der Dominante von \ l:\\ ;

;

si) ;iul' dem K ) anbringt .

:!-'-KI\K ZW KITF. t.lHNMIW'.K ,<>,|erein zweites Mo-

lli'. Dieses zweite Motif ist in A . Man kann über dasselbe die

nähmlichen Bemerkungen machen, nie über das \nfancsmo ;

til',nur dass die Wiederhohlunç auch in \niullseyn kann i-

wenn man es zweimal hören zu lassen) wünscht .

4^^ Nach der zueilen (Grundidee, verl'ânçerl mandieKv

position derselben durch einige neue Zusatzideen, welche

mehr oder minder laus1 sein können , indem man durchffe =

hend in einige Tonarten modnlirt .'*' Man endet hierauf in \.

Der erste Theil kann eine Lance von h'i)hi< ISO Takten

haben . dieses hançt von der Anzahl, Abwechslung , dem Jiir

teresseund der Lieblichkeit i^pt' .Tdeen .und ierner auch von

der Taktart und deren Tempo ab . Dieser erste Theil wird ;

in den eisten Stucken einer Sinfonie -eines Ouartetts . Quin =

t etts, einer Sonate, **... wiederhohll Jn den Finales dieser

Compositionsçattunçen w ird er selten ,nnd in den Ouvertüren

car nicht repetirt . .Im Falle der Wiederhohlunç macht man

oft einen Füll rer beim Schlüsse, um wieder zum Thema zu ^e ;

laufen ;beim 2— mal w ird dieser Fall Fast iiïier übersprungen .

Vom '1
[
''-'- Theiledes grossen zweitheiligenRahniens

Wenn der er- le Theil w ieder bohlt wird ,so darf man den 2 'il

4

ou peu i all i quer la 2 - p. ir tie dans I un des tons su \\ ans,

loi pie la I
"- partie termine en La majeur :

A eu I. V ma ji n r

B e,, | \ mineur

C pu ul maj.ur

D en V V" mini

E en Itl

\ Oni peut attaquer ces -i\ ton: im

iieili;iteint'iit,ou bien \ arriver
mineur

\ ,

/ par une modulation très brève .

mineur f

F en F \
3 majeur

den 2— Theil in einer von den folgenden Tonarten bet»inen,

i\ un :!> r ei -I e Theil in \ schliesst .

A in \ dur

B in \ moll i'
,

,
_ï.

, .
,

i Mau kann m diesen sechs rouarteii sogleich
C in fi dur 1 . , . i

) unmittelbar , oder mittelst einer sehr kur -

D in Fi* moll

E in H moll

F in V du r

zen Modulation anlangen

' ' I' >< in 1. .- . . .
i "-ii' s . ! \ % tpipTquefnts des molifç courts .ou 'lu pi*=

• ...I»"; >.r t, .11. . .
. \ % n !» ilernictr* il.'-' i-i'|.rl-'. , ilans I ouverture rl« Vln-

• ri
|
.,> II rt fi .'

1 1 . ,
• \ ' • -

V'<)\ nl.riliesen Zih'I'JI. n 51I.1 es his««l«n knrre Motii I..- rVrm Un >...i s Tikli

M.in st-hf il\ Moz.irl s Ou vti . r ..>...'.' Infi .lie letzte uinlrrKiihltt J-Ue .
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Si l'on trouve que la Ie" partie ne contient pa.s as =

sez il idées pour en tirer la 2- , on peut commencer cet

te 2 J- partie par l'erposition il une nouvelle idée sail=

laute,ou d un nouveau motif : 8 a 16 mesures, suffisent.

l)es que cette idée est une fois introduite, ellepeutser=

vir au développement , conjointement avec les idées pre=

cédentes . Il est sans doute permis d introduire par ci

par la une nouvelle idée accessoire dans le courant de la

2''- partie,lorsqu'elle est naturellement amenée,ou di -

ctée par une inspiration heureuse : et dans ce cas c'est

une richesse ou une beauté de plus . C est surtout dans

la Coda du morceau , qu'une nouvelle idée peut produis

£e tout son effet , et couronner l'oeuvre .

Nous avons dit que la seconde partie se subdivisait

en deux sections : il faut par conséquent analysercha;

que section isolement .

De la première section.

Cette première section est consacrée uniqurnicnt au

développement des idées précedeiïient entendues. On

y module sans cesse : rarement on reste huit mesures de

suite dans le même ton : le ton de HE (le ton principal)

et le ton de LA majeur ne doivent s'y trouver que passa:

gerement . Le premier, parcequ il doit prédominer

.dans la seconde section ,• le second, parcequ il a été usé

dans le première partie . C est cette première section

qui manque dans l'ouverture de Figaro .

Apres avoir employé ce que le développementoffre

de plus intéressant ,et après avoir parcouru une sérié

de tons, on s'arrête communément sur la dominante

primitive, sur laquelle on l'ait souvent une pédale sui=

vie d'un conduit pour attaquer la section suivante .

La première partie de cette coupe est 1 exposition

du morceau ;

La première section en est 1 intrigue ,ou le noeud.

lia seconde section en est le dénouement .

De la seconde section.

La seconde section commence communément par

le motif initial dans le ton principal (en HE) c'est par

cette raison que 1 on s'arrête sur la dominante de ce

ton dans la section précédente . Quand le motif est '

long , on l.'-arcourcit dans cette seconde section,0Ubien

on en, transpose une partie dans un autre ton, p. e :

P.elC,

Wenn man findet, dass der I
'- Theil nicht geiiug^Jdeen

enthält, um daraus den 2— zu bilden , so kann man diesen

2— Theil mit der Exposition einerneuèn anziehenden Jdêfe

oder einem neuen Motif beginnen : 8 bis W Takte reichen hin .

So wie diese Jdee einmal eingeführt ist, so kann sie, im Ver -

ein mit den früheren Jdeen,zur Entwicklung dienen . Es

ist unstreitig erlaubt, hie und da eine neue Zusatzidee im L.'ui

fe des 2— Theils einzuführen, wenn sie ungezwungen her r

beigezogen, oder durch eine glückliche Begeisterung eingp

geben ward : und in diesem Falle hat man das Werk mit eine r

neuen Schönheit bereichert .Besonders in der Codades Stü-

ckes kann eine neue Jdee alle ihre Wirkung machenund da«

Werk krönen . , ,,

Wir sagten, dass der 2 l
- Theil inzwei Unterabtheilun -

gen zerfallt : daher müssen wir jede dieser Abtheilunçen he=

sonders zergliedern .

Aon der ersten Unterabtheilung.

Diese erste Ahtheilung ist ausscùlicssend der Entwick -

limg der früher gehörten Jdeen gewidmet . Man modulirt

da unausgesetzt : selten bleibt man acht Takte nacheinau -*

der in derselben Tonart : die Tonart 1) (als die Grundton -

art") und die Tonart A können dalfur flüchtig durchgehend

angebracht werden . Die erste ( ü,) weil sie erst in der zwei

tfen Unterabtheilung vorherrschen soll, und die zweite (A ')

weil sie schon im ersten Theile abgenützt worden ist. Diese

erste Unterabtheilung ist es, welche in der Ouverture zum

Figaro mangelt. >

Nachdem mau alles verwendet hat, was die Entwicklung

.Interessantes darbiethet, und nachdem man sich durch eine

Reihe von Tonarten durchgeführt hat,hleibt man gewöhn =

lieh auf der ursprünglichen Dominante stehen , auf welche r.

oft ein Orgelpunkt mit nachfolgendem Führer a-ngehracht

wird , um die nächste Abtheilung zu beginnen .

Der erste Theil dieses Rahmens ist die Exposition des

Stückes
;

Die erste Unterahtheilung des zweiten Theils desselben

ist die Verwicklung ( die Jntrigue)oder der Knoten .

Die zweite Unterabtheilung desselben ist die Entwick -

long oder Entschuldung .

Von der zweiten Unterahtheilung .

Die zweite Abtheilung des zweiten Theils fangt gewöhn;

lieh mit dem ersten Hauptmotif, in der Grund tonart(D) an .

aus diesem Grunde hält man sich am Ende der vorherge -

henden Abtheilung auf der Dominante dieser Tonart änf .

Jst das Motif lang , so verkürzt man es in dieser Section ,

oder auch man transponirt einen Theil desselben tî» eine

W WO.



a la SOUS=DQMlNANTE [en Sol.) On peut repro =

il ni ii' ici les iili-es ()u PONT/, mais dans <l autres tuns,et

v<

,

h \ «-ut enchaînées différemment : ce qui sert a reta =

hlirpour LA SECONDE POIS le ton de KÉ,quidoit

toujours prédominer dans cette section .

I, \ SECONDE IDEE MEME se place ici , en la

transposant de LA en HE A*' En partant de cette idée,

on transpose en gênerai EN RE, tout ce que Ion aentenr

du dans la première partie en LA.'. Cette transposition

se faisait jadis sans nulle autre modification : de nos

jours on exige qn on la fasse avec dîfferens chance =

mens i(ui consistent :

r Kn intervertissant L ORDRE des idées, cest_a_

dire en mettant avant ce qui était après .

25 Kn exécutant fort cequi était l'l\N<> , et vice

Versa j

:»'.' En disposant AUTREMENT les parties .

4° En changeant 1 harmonie ou les DESSlNSdac=

compagnement
;

5° En \ Mil \NT tant soit peu la mélodie .

fi'.' En DEVELOPPANT encore un peu les idées,

mais d une manière différente que dans la preinieresec

I ion .On couronne le morceau par une Coda intéressait:

te .

Dans tout ce travail on module plus ou moins,mais

toujours de manière ace que Ion ne perde pas de vue

le Ion principal, RE M UEUH .

yiiand le morceau est en mineur,
(
par exemple en

IIB mineur) on termine lapremiere partie en FA M \-

IKI |t ,( rarement en LA mineur . car en restant trop

longtemps dans les tons mineurs, on attriste ou fonter=

ni t le morceaux) • LE PONT module pour arriver sur

I i dominante de P V .

La première section de la seconde partie commence

dans 1 un des tons snivans :

F.V majeur ,• Sir1 majeur .

F\ mineur • Sic mineur .

UT majeur • KKr» majeur .

On arrête cette section sur la dominante de RE .

Il existe deux versions pour attaquer la seconde

tum: I? on la commence en RE MINEUR par le

iiea

andere Tonart, z:B: in die I STERDOMINANTE (fi )
.

Hier kann man die Jdeen DEU If Kl <!I>R wiedereinführen ,,•

alier in einer andern Tonart , und oft auch anders \ erkettet : t

was dazu dient, ZUM ZWEITENMALE* die Tonart D wie :

der festzustellen , welche in dieser Abtheilunç stets vorherr-

schen muss .

DIE ZWEITE HAI ['TIREE wird nun hier, aus A in 1)

versetzt , wiederhohlt .'*' Jst dieses geschehen , so Irans po-

nirt man gemeinglich NACH D alles das, was man im ersten

Theile in \ gehört hat . Ehmals machte man diese Transpo=

sition ohne die geringste \ eränderung : aber heutzutage lie -

gehrt man,dass auch hier verschiedene Abwechslungen ange-:

liracht werden, nähmlich :

I— Jude in man die ORDNUNG der Jdeen verändert,und

das vorsetzt , was nachkam ;

2*2!» Jndein man das PORTE ausführt,« as PI \\<l war -

und umgekehrt ;

3-2^ Juden» man die Stimmen VNDERS vertheilt .

4'iüi Jude in man die Harmonie , oder die UMRISS E der

Begleitung verändert ;

5^ .Indem man die Melodie hie und da \ \ lilltT
;

ßl£2iJnclem man die Jdeen noch ein wenig ENTW I ÇliELT

(durchfuhrt,) aber auf andereWeise als in dferersten L n -

teralitheilung . Man krönt das Werk mil einer anziehenden

Coda .

.In dieser ganzen Ausarbeitung modulirt man mehr oder

minder , alier stets auf eine Art ,dass man die Hauptton i r I :

( D-DUR) nicht aus dem Gesichte verliert .

Wenn das Ton stück in einer Molltonart gesetzt i<t (z.B :

in D_moll,)so endet man den ersten Theil in F-DIIR, (selten

A moll . denn wenn man allzulange in den Moll-Tonarten

verbleibt, so wird dasTonstück verdüstert und trübe). DIE

HRUCKE modnlirt.um in die Dominante \ on F dur zu ko ni:

men .

Die erste Abtheilung ( Section ) des zweiten Theils fangt

in einer von den folgenden Tonarten an :

F dur • B dur .

F moll; 15 moll
;

C dur
;

DES dur .

Diese Section schliesst auf der Dominante von D .

Um die zweite Section anzufangen , gibt es zu ei Arten :

lliüniaii fangt in D-MOLL mit dem Hauptmotif an ; oder

')
Il Avrîve pair fins <{tie la seconde section rommfiitf par cette secondeidea .

iir-tuul .laus !i c»s on l'on .1 trop tuf .tu motif initial dans le dev*-l<>i>|>v _

l |n .' Ali iil .

(*•'") Beeilen geschieht es, dass ntan die zweite ihtheilime; gleich mil dieser zweiten Jilee

l>*-çinnt • di«ss greschiehl nesnnders in .1 **n i ralle, wenn man du rrste. Hanptidee in der £r'(\ =

hcren Entwicklung allzii$»dirah?enÜlzl hat .

d h r.v 5 !"-o.
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motif • ou bien 2" on la. commence en l!l" MVIK.t l'en

trafls-posant le motif dans ce mode, quand il ne soppo=

• se pas a ce changement ; dans le cas contraire ,on com

menée par laSECONDE IDEE MEHE,enlatranspo

saut de F \ majeur en RÉ majeur . La seconde section

est en gênerai eu HR mineur, ou en IIB majeur, sauf le

motif, ({ni peut rester en mineur dans les deux cas . Il

nest pas a conseiller de la faire eii HÉ mineur, parcez

tjiie latransposition de F\ majeur en ItB mineur peut

défigurer les idées, en leur otant leurcharme et leur

éclat, et ternir le morceau , comme nous lavons déjà

remarqué .'*' Par conséquent ,on transposera de PAnut

jeur en RE mineur, avec les modifications indiquées ci

!

-,

dessus

.

La seconde partie de la coupe binaire doit être tour

jours plus longue que la première .Ladifference est

quelque fois comme de un adeux, ou comme de un a trois,

Quand la première partie n'a pas de repri.sp,coni-

' me dans les ouvertures ou dans les finalesda seconde

partie peut alors commencer également dans le mê=

nie ton , (en It V..\

La grande coupe binaire, telle que nous venons <

de 1 anal) ser, éprouve souvent les modifications snivan-

,
tes:

.

1' On v supprime quelquefois le PONT ,en attaquant

de suite (après le motif \ la nouvelle tonique .

2? LASECONDR IDEE MERE est par fois si cour=

(e . ou si peu apparente, qu'elle se confond avec les

idées accessoires .ce qu'il faut chercher a éviter .

;$'.' La seconde section , si elle n'est pas tout a t'ait

supprimée tomme dans 1 ouverture de Figaro , est

souvent si faible , on si insignifiante, quelle ne mé-

rite pas que Ion y fasse attention .

4" Le développement principal , au lieu desetrou-

ver.dans la première section .est place dans la 2_sce=

' ion. et dans ce cas la première section liest pas néces =

• lire, ou bien elle ve confond avec la seconde .

2— man fängt in l)_I)l H an, indem man das Motif in diese

Tonart versetzt , wenn es dieser Veränderung nicht wider -

strebt. im entgegengesetzten Falle fängt man mit dem 2
1 ""

IIM'I'TMOTI K an, indem man es aus F dur nach D dur ver -

setzt . Die zueile Section ist überhaupt in 1) nioll , oder l)

dur, ausgenommen das Motif, welches in beiden Fällen, in

nioll bleiben kann . Es ist nicht ralhsam, diese Section in

1) moll zu machen, weil die Versetzung aus F dur nach 1)

moll die .Ideen entstellen kann , indem man ihnen dadurch

ihren Heiz und ihre Färbung benimmt .und das Tonstüek ,

wie wir schon gesagt haben, trübt .^""'Folglich hat man .ms

F dur nach 1) moll, mit den oben angezeigten Veranderuii =

gen zu transponiren .

Der zweite Theil des /.weitheiligen Rahmens mussimer =

dar langerais der erste seyn ..Der Unterschied ist biswei -

lën wie Eins zu Zwei.oder wie Eins zu Drei .

Wenn der erste Theil keine Wiederliolilimg hat , u ie

z . B : in den Ouvertüren oder in den Finales , so kann der

zweite Theil da gleichfalls in derselben Grundtonart ( in

ü \ anfangen .

Der grosse zweitheilige Rahmen, so wie wir' ihn eben

zergliedert haben .erleidet oft folgende Veränderungen :
J

1— Man unterdrückt da bisweilen die BRÜCKE , indem

man sogleich (nach dein Motif \ die neue Tonica beginnt .

2^ DIE ZWEITE CUtNIllDKK (der Mittelsatz des er=

sten Theils.) ist bisweilen so kurz .oder so unscheinbar, dass

sie sich mit den Zusatzideen vermengt , was man jedoch zu

vermeiden trachten muss .

315Û5 Die erste Section des 2—Theils, (wenn sie nicht -

w ie in der Ouverture zum Figaro ganz, unterdrückt wird
)

ist oft so schwach, oder so unbedeutend , dass sie gar keine

Vnfmerksamkeil verdient .

4— Die Hauptentwicklung befindet sich, anstatt in >\cv

ersten Section, in der zweiten , und in diesem Falle wird

die erste Section nicht nöthig, oder sie wird mit der zu ei

ten vermischt .""

l'.
c

) Veite reniarrrneïie. s'applique qu'a .1. s morceau« .1 mir grantle eteinl

juani! .111 x morceau* courts , il v.iul mieux 1rs terminer .lai, . le même minie

("•M Dies« Bemerkung ist mir auf lie Musikstücke von grosser Ausdehnung .iuu-Pii.il =

l.ar was ille kurzen Stücke betrifft ,50 isl e* hesser ,'sie in uVrselhen T >nv eise ,

I (nähmlicii MOI.L) zu en.ligell .

Del C V 1170.
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Pour que la grande coupe biliaire se grave mieux Damit der crosse zwei (heilige Kahmeu sich den Schülern

Man« la mémoire îles éle\es , nous la figurerons ici sur
[
besser in «las (icil.iolitiiiss einpräge . werden « ir ihn liier auf

drei Zeilen darstellen:

Premiere partie,on exposition «les idées.

Erster Theil-, oder die Exposition der .Ideen .

MO II F

il [«riliii, re ni- • m. i

MOTIF
: Hauplidi

eosT
m passage d'une iiliVl L'autre .

BROCKE
i.lrr i'htrgang ailsiUreinenJdei indiea

SECONDE IDEE MERE
dans lammvelli liminair,

zw kiik hai'P tun. i:

in der neuen Ton ici.

11)1.1. s AC< ESSOIRES
.1 . iin.li .iini -' ' . premi, r* partit

ZI SATZ IDEEN
und S.hlussdes .m.,i Thrill .

Premiere section de la seconde partie

Erste Section des zweiten Theils

DEVELOPPEMENT PRINCIPAL
en ma ttniant sans fesse.

HAUPTKNTWICKLUNG,
mit unaufhörlichen Modulationen.

ARRET
sur l.i dominante primitii

AUFENTHALT
uf ,1er Onminanti Jet (irundti

Seconde section

.

Zweite Section.

'• ^luelijlies modulations passa= ! Transposition de la seconde I [nedansla

Mut il initial d ins le Ion nriiuitif .' î gères avec les idées du pont . : touiipie primitive , avec .les modifications

H iiiplinolil inder Sriindlonart.
Einige durchgehende Modulation : Vrrsetznngder,inder weiten Tonica vr, r ~\

nen mit den J.lern .Irr Brücke . j kuiïiendeji sollen in die erste Tonica mît :

: Vera'ndfnintren.

C01JA .

CODA .

I)K LA :GRAND£ COUPE TERNAIRE. VOM GROSSEN DHEITHEILIGEN RAHMEN

Cette.coupe se divise en trois parties a peu près de Dieser Ralimen wird in drei Theîle vonungetahr ^,'i

i meine longueur

.

Do la première partie .

On \ expose ses idées ,en restant dans le même ton,

citer I.ànçe eingetheilt .

Vom er sien Thcile

.

Man exponirt da seine Jdecn . indem man in derselben Ion

Hilf les modulations passagères ,et l'on termine comJ art bleibt , (ausgenommen dnrchgehendeModulatinnen,) und

man schliesst als ob das Stück gar keine Fortsetzung mehr

Italien sollte . Die Lance dieses Theils llàn°;l von der Tai.! :

me -i le morceau ne de\ ait pas avoir de suite . La ton

guenrde cette partie dépend de la mesure et de son

mouvement : elle peut avoir de vingt a cinquante me

sntes. (f)n ifv fait çttVre usage clu développement .a Man macht da von der Entwicklung gar keinen ,odei

il ne' soit employé passagèrement . stens einen vorübergehenden Gebrauch .

trt und ihrem Tempo al> : er kann 2<> bis 50 Takte haben .

noms '{ii

<\v: '.I7H.
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De la seconde partie.

Elle se fait dans un autre ton et avec de nouvelles i =

dees : c est une seconde exposition . Le ton de cette par^

tie doit se lier franchement avec celui de la première pan

tic, sans modulation intermédiaire . Ouand la première
r

partie est , p. e :, en HR majeur , on attaque de suite la

seconde partie en SOL majeur, c est adiré a la SOUS -

DOMINANTE . Pour éviter la ressemblance de cettecou=

pe avec la coupe binaire, il né faut pas composer la se =

coude partie en LA.majeur, c'est adiré dans le tonde la

dominante . La seconde partie pourrait aussi se faire en

I! B mineur . Si au contraire la première partie était en
i

lîE mineur, la seconde pourrait sese faire soit en FA

majeur , soit en St. majeur . Sauf les modulations pas-

sageres ,on reste plus ou moins dans letondehiseconde

partie, dans lequel elle termine, quand une modulation

n'est pas nécessaire pour revenir dans le ton initial,par

lequel la troisième partie commence . On fait également

peu dusage du développement dans cette secondé partie.

Les deux parties sont à peu près de la même longueur

De la troisième partie

.

La troisième partie commence et finit dans le ni eine

ton que la première • et pourvu que ce ton y prédomine,

on peut moduler plus ou moins . En créant cette partie,

,
on commence par rappeler les idées de la première ; en

suite
( pour faire une C.ODv saillante) on développe plus

on moins ( mais pas trop) les idées les plus marquantes

contenues dans les deux premières parties .Ce travail,

fait avec génie
,
peut rendre cette coupe neuve et inte =

restante .Voici en abrège le plan de. la grande cou-

pe ternaire :

Vom zweiten Theile. -_
'';..+

Dieser wird in einer andern Tonart und mit neuen Jdee'n

componirt : es ist also eine zweite Exposition . Die Tonart

dieses Theils muss sich ungezwungen mit jener des f
1"" Theils,

ohne eine Mittel -Modulation verbinden .Wenn z.Bi derer =

ste Theil in I) dur ist , so beginnt man den zweiten Theil inG

dur, (also in der liNTERnOMIN ANTE.) Um di> Ähnlich =

keit zwischen diesem Rahmen, und dem zweitheiligen zu verz

meiden, muss man den zweiten Theil nicht in A i1ur,(das helss't

in der Dominanten = Tonart ) setzen . Der zweite Theil kann

auch inD nioll componirt sevn . Wenn aber im Gegentheil der

ersteTheil inümoll ist , so konnte der zweite Theil in F dur,

oder in B dur seyn . Leichte vorübergehende Modulationen

ausgenommen, bleibt man mehr oder minder in der Tonart

dieses zweiten Theils , in welcher er schliesst , wenn nicht eine

Modulation ndthwendig wird, um in die Grundtonart zurück:

zukehren , in welcher der dritte Theil wieder anzulangen ,

hat . Auch in diesem zweiten Theile macht man vxm'derEnt

Wicklung wenigen Gebrauch . Die beiden Theile sind unge -

fahr von gleicher Länge .

Vom dritten Theile .

Der dritte Theil beginnt und endet in der Haupttonart

wie der ersteTheil juiid vorausgesetzt, dass diese Tonart

die Vorherrschende bleibt , kann man mehr oder weniger

moduliren . Bei der Erfindung dieses Theils fangt man da =

mit an, die Jdeen des ersten in Erinnerung zu bringen -hier =

auf, (um eine anziehende CODA herbeizuführen) entwickelt

man mehr oder minder , ( aber nicht zu viel ) die ansprechend:

sten, in den beiden früheren Theilen enthaltenen , Jdeeil .

Diese Arbeitl kann, ^mit Geist gebildet ,) diesen Kahmenneii

und interessant machen . Hier folgt kürzlich die Darstellung

des grossen dreitheiligen Rahmens :

Premiere partie.

ineiiiH ton ( tn RÊ majeur \ sauf Ips

ino(lnlalion5 passagères.

Erster Theil.

Kxnosition ,1( r Jdeen
}
indeni man in

derselben Tonart ( IÎ dur^ verMeiM,

mil Ausnahme kleiner durcliEjehfn.ler

Modulationen.

Seconde partie

.

Nnuvelle exposition d idées (en SOI.

majeur} avec fort peu de develnppe-

ment . Mudulatîons passagères.

Zweiter Theil.

Neue Exposition anderer Jileen
(^ m

(» dur \ mit sehr geringer Entwick =

lung und durchgehenden Modnla =

fl'i. neu .

Troisième partie.

MêmeTon et le même commencement que dan? la pr^ = ;

mièrepartie . On développe ici ce qui est le plus sail= :

laut dans les deux parties précédentes . On module un

peu plus hardiment,-pourvu que le ton principal pre= :

domine.

Dritter Theil.

UiesellieTfinart und derselhe Anfang, wie im erstenTliei_:

: le . Hier wÄd das Geistreichste ans den 2 ersti-nTln-ilen
;

i entwickelt . Man modulirt etwas kühner , duch nmss-dali*! :

die (Jrnndtnnart vorherrschen.

!>.el i\\°. 4 1T<> .
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Celte coupe peut ser^ ir a faire des ADAGIO et des A\-

1) \s I K . On peut aussi 1 employer pour des finales,dans

ce cas on a la facilite, ( en créant la troisième partie \

de l'aire mi développement FOKT INTERESSANT, et

de moduler plus hardiment et plus fréquemmenten coït

i limant le morceau par une CODA \ [GOITREUSE . Par

conséquent , cette troisième partie peut devenir heau i

coup plus longue ((lie 1 une des deux précédentes .

COUPE DU RONDEAU.

La nature du Rondeau dépend et île sa coupe et de

la manière dont le motif s'y trouve reproduit .

Il e*t ici question des Rondeaux <[ui peuvent servir

a des finales de symphonie, de quatuor , de quinlctti t*:

• I dans lesquels ouest a même, d employer un develou;

pemeivt interessant .

Ou peut difiscr cette coupe en quatre sert ion s, dan s

lesquelles le motif initial joue le rôle principal .

Tout ce que nous avons dit sur le motif, a 1 occasion

de la coupe binaire est applicable au motif du Rondeau.

On ne risque rien de donner au motif de cette coupe

une longueur suffisante ; il peut avoir une ou deux re =

prises • par exemple :

S mesures avec H! mesures avec Petite CODA,

une modulation •!|-une reprise ou;| mais qui n'est

passagère . I sans reprise . Il pas essentielle

De la première section.

Apres le motif on fait 1 exposition d autres idées .Nous

supposons (pie le Rondeau soit en HE majeur .CetteexpOz

silion s'attaque tout de suite soit en SI mineur, soitenLA

majeur . Kl le finit dans ce dernier ton . Deux on trois

petits motifs a peu près de huit mesures chacun,coupes

par des idées accessoires , composent cette première sec::

ti on, dont la plus grande partie est en l.A majeur . Le

développement ne s'y trouve qu accidentellement,ou bien

il s est tout a fait supprime . On fait un COMMIT pour

attaquer la section suivante .

De la seconde section.

On reprend le motif DA C-U'O , en faceoureissaut

s il est long1

! Hou D! mesures suffisent ,• on y snppri -_

nie. la modulation en I, A, et les reprises. On le ter =

mine en RÉ . On fait une nouvelle exposition d'idées .

il commençant dans le ton de SOL am Ion reste plus

II- C

Dieser Rahmen kann zur Bild une; des AU AGIO und des >

t)ASTE dienen . Vuch kann man ihn für die Finale s an wen ;

den , und mau kann in diesem Falle mit Leichtigkeit . ( beim

Erfindendes dritten Theils) eine SEHR INTERESSANTE Eut-

w icklnug anbringen , so wie auch kühner und häufiger modii:

liren , indem man das Stück mit einer glänzenden CODA krönt.

Demnach kann dieser dritte Theil weit länger ausgeführt

werden , als die zwei vorhergehenden .

I)KH RAHMEN ODER DIE FORM DES RONDO .

Die Eiffentbumlichke.lt des Rondo beruht auf seiner Forin

und auf der \rt, wie das Motif da wiederhohlt wird .

Es ist hier die Rede von jenen Rondo's, welche als Finale'

für Sinfonien , Quartetten . Quintetten , Sonaten , fe: dienen

sol le n, und in welchen man eine interessante Entw ick 1 un g an

zubringen im Stande ist .

Man kann diesen Rahmen in vier Sectionen abtheilen . in

w eichen das Hauptthema die vorzüglichste Rolle spielt .

411es,was wir über das Motif bei Gelegenheit des zwei -

theiligen Rahmens gesagt haben, ist für das Motif des Rondo

anwendbar . Man wagt nichts, wenn man dem Thema dieses

Rahmens eine hinreichende Lance gibt
;
es kann eine oder

zwei Repetitionen enthalten • z . B :

s Takte mit 16 Takte mit einer Kleine COU A,wel :

leichter Mo: • \\-W riederhohlung , ;l che aber nichtwesenU I

dulation . II oder ohne dieselbe. II lieh nothwendigist . «

Von der ersten Section .

Nach dem Motif macht man die Exposition von andern

Jileen .Wir wollen annehmen, dass das Rondo in D dur sey .

Diese Exposition fangt sogleich entweder in H m oll oder in

A duran . Jn dieser letzten Tonart schliesst sie .Zwei oder

drei kleine Motive, jedes ungefähr von acht Takten .unter =

mischt mit Zusatzideen, bilden diese erste Abtheilung (See-

tion ) welche grosstentheils in \ dur ist . Die Entwicklung

findet da nur Zufällig,oder gar nicht statt . Man macht ei =

neu Fl HREK um die nächste Section zu beginnen .

\ ort der zweiten Section.

Man gibt das Haiiptmotif DA CAFO, indem mau es abkürzt

wenn es lang ist : S bis IH Takte reichen hin . man uni er :

drückt hier die Modulation nach A, so wie die Wiederhoh :

hingen . Man schliesst es in D . Man macht eine neue Jd. n

I Exposition . indem man in der Tonart. ti anfangt,un(Mar

s i i ; ' i



v. Cette exposition est étalement cornue'in mo.in

île deux <m trois petits motifs coupes par ries ide<

eessoires . Le développement yest passager . Ap

quelques modulations (ou Ton évite le ton de Kl', et

le ton de LA ) on s arrête sur la dominante primitif

\r : un CONDUIT ramené Le motif par lequel com =

menée la troisième section .

De la troisième section.

On répète le motif accourci comme dans la section

précédente: toujours le terminant en RÉ majeur . On

l'ait une troisième exposition , mais en RE'inineur ; elle

est encore une fois composée de quelques motifs courts,

coupes par des idées accessoires . Le développement y

est étalement accidentel . On module passagèrement

dans îliffercns tons, en évitant ceux (pie Ion a employés

dans les deux sections précédentes : on s arrête égale =

ment sur la dominante de RE : un nouveau C'ONDDITra:

mené le motif pour la dernière fois .

De la quatrième section.

Cette section est la plus importante etenmemetemps

lapins Longue. Bile doit couronner le morceau. On la

commence par le motif initial ,et cette fois on peut le

repeter tout entier avec ou sans modifications , seules

-nient ony supprime les reprises . Le ton principallRÉ

niajciirjd'iit prédominer dans cette section . Le DÉVK:

LOH PK M E NT esl ici de rigueur . On rappelle ici les i

-'

dées les plus saillantes ((ne Ton a exposées dans les trois

sections précédentes . on les transpose , ( la plus graifc

de partie en RK majeur ) et on les développe , plus ou

moins . Le tout se fait en modulant passagèrement , el

en rappelant sans cesse le ton initial .On conçoit facile-

ment ([ne 1 on a assez de matériaux pour créer une Co =

da interessante, sans chercher de nouvelles idées .

Cette coupe peut , sans doute , éprouver quelques mo-

dification* . Par exemple on peut 1 abréger ,en supprï r

niant la seconde section . Mais dans ce cas elle ressem =

lilera trop a la coupe ternaire. On peut déjà tirer un

grand parti du motif principal au commencement de

la seconde section, en le développant .

(^uand le Rondeau est en KK MINEUR , la première

tion est en FA majeur (sauf le motif ;) la 2 -section

'eut être en Si'' majeur (après le motif •
) la 3"- section

mehr oder minder lance verweilt . Diese Exposition ist gleich;

falls aus zwei oder drei kleinen , von Zusatz ideen un ter uro -

ehenen Motiven gebildet . Die Entwicklung ist hier nur durch

gehend . Nach einigen Modulationen ( in welchen man die

Tonarten 1) und \ zu vermeiden hat,) bleibt man auf der

Haiiptdnminahte ( vonl) ) stehen : ein Ft'HKKK bringt das

Thema herbei , mit welchem die dritte Section beginnt .

Von der dritten Section .

Man wiederhohlt das verkürzte Thema wie Inder vorließ

gehenden Section : immer in 1) dur schliessend . Man muht

eine dritte Exposition , aber in 1) nioll ; auch diese ist aus ei =

nigen kurzen , mit Zusatzideen untermengten Motiven gebil :

det . Die Entwicklung ist hier gleichfalls vorübergehend •

Man modulirt kurz und leicht in verschiedene Tonarten, je =

doch mit Vermeidung derjenigen,welche man in den zw ei

vorigen Sectionen angewendet hat : man bleibt wieder auf

der Dominante von D stehen : ein neuer FÜHRER bringt das

Motif zum letztenmal zurück.

Von der vierten Section . >

Diese Abtheilung ist die wichtigste und zugleich die lang =

<te . Sie muss das Tonstück'krönen . Man beginnt w ieder mit

dem Hauptthema,und diesesmal kann man es vollständig, mit

oder ohne Veränderungen wiederhohlen , nur dass man die Re-

Petitionen unterdrückt .Die Grundtonart (üdur) muss iii

dieser Section vorherrschen . Die ENTWICKLUNG ist hier

not hw endig . Mau führt hier vi ieder die anziehendsten, in den

drei vorigen Sectionen exponirten Jdeen vor ; man versetzt

sie , ( griisstentheils nach D dur,') und enlu ickelt sie mehr o :

der weniger . Das Ganze geschieht mit leichten Modulationen,

und immer an die Haupttonart erinnernd . Man lieg i rill leicht,

dasses da genug Stoff zu einer interessanten Coda gibL.ohuo

desshalb neue Jdeen suchen zu müssen .

Ohne Zweifel kann dieser Rahmen manche Veränderun =

gen erleiden . So kann man ihn z.H : abkürzen, indem man

die zweite Section weglàsst . Aber in diesem Falle wird er

zu sehr dem dreitheiligen Kabinen gleichsehen .Schon beim

Anfang der zweiten Section kann man das Hauptniotif sehr

benutzen , indem man es entwickelt .

Wenn das Rondo in D MOLL i^t - so ist , ( mit Ausnahme

des Themas, \ die erste Section in F dur • die zweite See =

tion kann(nach dein Motif ) in B dur seyn. die. 3 !f Section
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'peiir'se t.lire en modulant dans difterens tons ,11011 rm -

ployés dans les deux sections précédentes ,et en évitant

tout efois les tons de KK 111 in cur ( sauf le mot if.) et de

RK majeur. La quatrième section doit être en RE ma:

jeur ( saut' le motif.)

Voici en àbreçe le (dan de la coupe du Rondeau :

Premiere section

ErsteSection.

il' 'i

kann gebildet «erden , indem man in 1 erschiedene Tonarten

modnlirt , welche nicht in den zwei voriçen Sectifftfen ^e ;

braucht worden sind, und indem man auf jeden Fall die Ton -

arlen 1) moll (
ausser im Mot il iiind 1) dur vermeidet .Die V-

Section muss inl) dur seyn ( das Moti F ausgenommen.)

Hier die Übersicht der Rondo Form:

Seconde section.

Zu eile Section .

Uiilir,iiiffî»iiininil Ini.ç
;

"•' "" sansreprises .

M.ilir,7innll,l, lang , mil

oder "hne VA'ip.lf rh"hlnri".

Exposition d idées deve = : Motif tlaca= • Nouvelle exposition d idées damdaulres

liippeiiienl accessoire. : po^ah-re^e . ; Ions développement accessoire .

Exposition der J.leen
, : Mollfwiederhohll, (da

j
Neue Exposition von Jileen in andern

Zusatz-Entxvicklungen . f Capn) und abgekürzt . : Tonarten -entwickelnde Zusätze .

Troisième section.

Drille Section.

Quatrième section .

Vierte Section.

Molli da ca= : Troisième exposition d'idées dans d autre

[
o abrège , I tons. llevelii|i|iemeiit accessoire ,

il lifdarapo,
j

Dritte Exposition von Jdeen in andern

.,1.gekürzt .
I

Tonarten. Entwickelnde Zusätze .

: Motif da capo , en entier , ; Développement remarc{uàhle,en rappelant ce qui :

; mais sans reprises . est leplus saillantdans les 3 sections précédentes . : - . . .
s

.

: Motif da capo , vollständig-, • Redentende Entwicklungen der anziehendsten :

; aher ohne Kepetitionen . jJdeen aus den drei -vorigen Sectionen . :

DK LA COUPE LIBRE,OU COUPE

DK fantaisie!

Cette coupe n'a point de plan regulier .Onlacree

i ii suivant son sentiment et I inspiration momenta =

me. Nous ayons donne (paçeiiîi) un morceau ana =

N se dans cette coupe .

Ou ii neu te une idée, puis une autre, puis une troi =

sieme Se... , en les développant leçerenient sur lechamji,

ou pjus tard : on rappelle . par ci par la ,ses idées a\ ec

ou sans modification • on module plus ou moins,!? tout

VON DEB FREIEN FORM,ODER VON

DER FANTASIE.

Diese Form hat keinen reçelmiissiçen Kahmen und Lni-

faiiÇ . Man erfindet sie nach Gefühl und augenblicklicher

Einçebunç .Wir haben ( Seite iixi
)
ein zergliedertes Ton

stück dieser Gattung çeçeben .

Man erfindet eine Jdee, hierauf eine andere, sodaü eine

dritte , *;... indem man sie entu ender soçleich auf leichte Art

durchführt , (entwickelt) , od er dieses erst später thut. Hie

und da kehrt man h ieder , mil ode r ohne \ eriinderung" , zu

m suivant toujours son sentiment. Ouaud ouest heu reu- I

den früheren .Ideen zurück ; man modnlirt mehr oder ne

sèment inspiré, on peut créer dans celte coupe des moi': niçer ,und immer nur seiiu m Gefühle folçénd . .1- 1 mau in

einer gninstiçen Stimmung; , so kann man in dieser Form sein

interessante Tonstücke hervorbringen . Diese Formist \ or

zügdich den ADAGIOS und A\U WI'KS çunstiç . Die Entu ici,

ImiÇ findet hier einen natürlich a-ngremessenen Platz , n eitn

man zu derselben glückliche .Ideen zu benutzen hat .

eeaux fort intéressants .Cette coupe est particulièrement

favorable aux AMiAN'I'K et aux AUAtilO. Le développe =

ment \ trouve naturellement sa place , attendu ((ne Ton

peut \, tirer parti d une idée heureuse .

COUPES DES \ VKIA.TÏONS.

Il n açit ni des variations dans les çenre des \ \

DIE FORM DER VARIATIONEN .

handelt sich hier um die A ariationen in der Gatt uns;

l).i-l r.V: i I i n.



DAN TE varies de HAI l)N . Le motif , on le thème , est

Tol> jet principal dans cette coupe . Il est ordinairement

compose <le deux petites reprises . Les meilleures for :

mes île motif pour faire des variations sunt les suivantes:

En RE MAJEI'K .

8 mesures avec une caden- .8 mesures,en terminant

ce en LA majeur . Il'dans le ton . I

où bien:

8 mesures avecune et 8 mesures das mesures avec

une cadencepar=

faite en LA ma=

jeur.

demie cadence sur

la dominante du

ton .

En RE MINEUR.

Capo avecune

cadence par =

faite en KE .

S mesures avec une ca= ,. 8 mesures avec une cadence

•Il » ' • ï

lajeur . I partaite en KK mineur .înce en FA majt

S mesures avec

imecadencepar=

faite en FAmW
jeur

;

P

ou bien :

8 mesures avecune
|

et 8 mesures da

demie cadence sur Capo avec une

' la dominante de cadeneeparfai =

KK . I
tecnKK mineur

•>

Les reprises indiquées se font souvent mais ne sont

pas toujours nécessaires .

On fait aussi des ANDANTE yariésavee il eux motifs difi

fer eus, dont le premier est en mineur et le second en majeur.

Des variations avec un seul motif.

Apres .avoir choisi et réglé son motif, on suivra à

peu près le planque voici: Motif-première variation ,

très simple;,. 2- variation . — 3 e1"- variation._un épi-

sode de 2 4 a 30 mesures
,
pour faire reposer le motif

avec son harmonie, et pour changer de ton . On y modu=

le plus ou moins . Le développement y est accidentel .

On y expose de nouvelles idées .
4'"'- Variation .

5

en-va=

nation—Au lieu dune sixième variation, on fera une

espèce de Coda , dans laquelle on pourra tirer parti du

motif, en le développant partiellement tant soit peu ,

et en modulant passagèrement dans quelques tons que

Ton n a pas encore entendus .

Des variations avec deux motifs diffèrens.

Le premier motif est en ma jeur, le second est en mi=

n'eur . Les deux motifs doivent avoir la mrmc tonique

der varirten ANDANTES von HAYDN. Das Motif oder Tl,

ma ,ist der Hauptçeçenstand dieses Rahmens . Es ist çenieiz

ni glich aus zwei kleinen Wiederhohlungen gebildet . Die

bestgebildeten Themas ZU Variationen sind die folgenden :

Jn D Dl'K.

8 Takte mit einer Cadenz ,_ 8 Takte.mit dem Schlüsse

in A dur. I." in der Grundtonart

oder auch :

8 Takte mit einer

vollkommenen

Cadenz in A dur.

8 Takte mit einer . und 8 Takte daCa

po mit einer voll :

kommenen Cadenz

in 1) .

8 Takte mit einer

vollkommenen

Cadenz in F

dur •

uiid8TaktedaCa=

pomit einer voll;

koiTieneii Cadenz

in 1) moll .

Halbcadenz auf

'der Dominante

der Grund tonart

Jnü MOLL.

8 Takte mit einer Ca=. . 8 Takte mit einer vollkonimi

denz in F dur . 'II' neu Cadenz in 1) moll .

oder auch:

8 Takte mit einer

Halbcadenz auf

der Dominante

von ü
;

i

Die angezeigten Wiederhohlungen macht man oft , doch

sind sie nicht immer nothwendig .

Man schreibt auch varirte ANDANTE S mit zwei verschied)

neu Motiven, deren erstes in moll , das zweite in diir ist .

Von den Variationen mit einem einzigen Motif.

Nachdem man sein Thema gewählt und geordnet hat,be=

folgt man ungefähr den folgenden Flau : Thema-ersfe Va-

riation, sehr einfach • _ 2'- Variation
;
_ -i'- Variation . ek

ne E pisode von 2 4 bis 30 Takten ,üm das Motif mit seiner

Harmonie ruhen zu lassen , und um die Tonart zu andern .

Man modiilirt hier mehr oder minder . Die Entwicklungen

sind hier zufällig . Man exponirt da neue.Ideen .-^'-Varia-

tion ._ 5 1

- Variation . —anstatt einer 6 le
2 Variation macht

man eine Art von Coda , in welcher man das Motif benutzen

kann , indem man es theilweise ein wenig entwickelt , und in -

dem mWn vorübergehend in einige Tonarten modulirt , vvel;

che früher noch nicht gehört worden .

Von den Variationen mit 2 verschiedenen Motiven .

Das erste Motif ist dur, das zweite moll . Beide Motive müs

sen die nähulickc Touica und folglieh die nähmliche Dominaii-
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et par conséquent la meine dominante, c'est a dire quand

I premier motif est en RE MAJEUR,le second doit être

en RE Ml\Kt T R". Dans cecas on finit le morceau TOI' =

JOI'KS EN MAJEUR î Voici a peu près le plan a suivre :

\"i motif .-2- motif ._ I'_ motif légèrement varie._2-

motif légèrement varie: 2— variation <lu premier 1110^

lit'. 2'— variation du second motif
;
_ 3—'variation

lu premier motif • —3— variation du second mot if. _

V— variation du premier motif ._4— variation du

second motif« un développement partiel avec la tête du

motif majeur, suivi d une CODA .

Ouand ou veut faire beaucoup dévaluations sur un

m ul motif, il nest pas nécessaire quelles restenttoutes

dans le même ton . En supposant (pie le ton principal soit

KK majeur, on peut faire une variation en LA ma jeu r.u ne

autre en SOL majeur • une 3""- en KK mineur, et une 4*"-

en si mineur, suri ie chacune dune ou de deux variations

en RÉ majeur . La difficulté est de trouveruneoccasion

convenable ou Ton puisse employer un grand nombre

de variations . Pour réussir dans la coupe des variations

il faut apprendre de lionne heure acreer des motifs inte =

réssaus,eta varier une phrase harmonique et mélodique

de toutes les manières . ce qui se fait en général :

I En lirodant OU en fleurissant un motif sans touchera

son harmonie.

li.' En changeant les dessins d accompagnement sanstou=

cher ni aux accords ni au chant
;

i En changeant les accords seulement .

'»'' Enchangeant en même temps lesaccordset les dessins

d accompagnement,mais sans alterer le chant
;

5! En \ a riant en même temps et le motif et les dessins dac

Cumpagûement - mais sans changer les accords
;

'>".' En variant en même temps le chant , les dessins dac =

compagnement , et les accord- .

Comme cette coupe s employé particulièrement dans

de.« morceaux lents ,on n a ni le temps de faire beaucoup

de variations ni 1 occasion de faire un développement sait

laut .11 ne faut pas les trop multiplier pour ne pas en -

nnjer les auditeurs , surtout quand le mouvement de la

ine'jiurr et plus lent qu'Andante ,et que les variations

ont des reprises .Dans ce cas, 4 ou 5 variations, sui-

\ les d une Coda fort courte, sont plus que suffisantes .

\ oiei un exemple dans ce dernier genre, ou un épisode

( Khythnié et répète comme le motif ^ remplace la

seconde variation .

117 1

te halien. das heisst, wenn das erste Motif in O-üt'K ist,snnvi.--

das zweite in 1) MOLL seyn . Jn diesem Falle endet man das

Tonstück STETS IV 1)1 K. Hier beiläufig der zu befolgende

Plan: erstes Motif .-Zweites Motif
;
_ erstes Motif leicht »a

rirt
;
_zweites Motif leicht \arirt : _ 2- Variation über das

erste Motif,-— 2'ï Variation üher das zweite Motif . 3'£ Varia

tion über das erste Motif. _ 3 l
r Variation über das zweite Mj :

tif ._4'i Variation über das erste Motif. 4'r Variation über

das zweite Motif ; eine th eilweise Entwicklung des Anfang«

des DTK- Motifs , worauf eine CODA .

\\ enn man sehr viele \ ariationen über ein einziges Thema

machen will, so ist es nicht nothig.dass alle in derselbenTon=

art bleiben . \ngenorumen_dass D dur die Haupttonart sei .

so kann man eine Variation in A dur , eine andere in G dur .

eine dritte in 1) inoll , und eine vierte in H moll macheii,uud

jeder derselben können eine oder zwei Variationen in D dur

nachfolgen . Die.Schwierigkeit ist, eine schickliche Veran

lassung zu finden , so viele Variationen anzubringen . Um in

der Variations - Form mit Glück zu arbeiten , tun s s man *bei

Zeiten lernen,interessante Motive zu erfinden, und eine har -

monischeuud melodische Phrase auf alle möglichen Vrteuzu

variren ; dieses erreicht man überhaupt : -: ,

1— Juden» man ein Motif verziert und verschönert .ohne sei

ne Harmonie zu verändern .

2— .Indem man die Begleitungsumrisse verändert.oh ne an den

Accorden noch an dem Gesang etwas zu berühren
;

3— Jndem man nur allein die Accorde umändert ;

4— Jndem man zu gleicher Zeit die Accorde und die Begleitung-

umrisse varirt .ohne den Gesang zu verändern ;

gUm jIu jpm man ZU gleicher Zeit dasThemaiuid die Begleitung?

umrisse verändert .ohne die Accorde zu verändern

6— Jndem man zugleich den Gesang, die Begleitungsumrisse

und die Accorde umändert .

Da diese Form vorzüglich in langsamen Tonstücken an -

gewendet w ird . so hat man weder die Zeit .viele Variationen,

noch die Gelegenheit . eine anziehende Entwicklung anznlirin

gen . Man muss die Variationen nicht allzu sehr vervielfältigen

um nicht die Zuhörer zu langweilen , besonders wen das Tem

po noch langsamer als Andante seyn soll , und die Variationen

Wiederhohlungen haben . Jn diesem Falle sind 4oder.rv\a-

riationen mit einer sehr kurzen Coda mehr als hinreichend .

Hier ist ein Bei-piel in dieser letzten Gattung .wo eine (rhi th

mische . und gleich dem Motif repetirte \ Episode,anstatt einer

zweiten Variation angebracht ist .
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DE LA COUPE DU MENUET.

Ce qui caractérise le menuet ,c'est la leçerete et for =

donnance symétrique' cïes idées, la vivacité du mouve =

ment et la nature particulière de ses coupes .

La coupe du menuet est le plus souvent la petite cou,

|ic binaire ( très abreçee \ dont chacune se répète . On

limite an menuet unTRIO,'*' également dans la petite

coupe lunaire a deux reprises, après quoi on reprend le

menuet DACAHO. Le trio est presque toujours dans un

aut re ton que le menuet . Quand le menuet est eiijREma=

leur, le trio peut se faire en LA majeur, ou en SOI, ma=

j'eur,ou en SI mineur, ou en RÉ MINEUR .Quand le me=

n net est en KK mineur , le trio peut se taire en RE ma -

leur ,ou en FA majeur ,011 en SOI, milieu r,nu en I.A mineur

On conçoit facilement,que dans un cadre aussi rétré-

ci on ne peut pas emploi er un développement saillant .

Vussi a_t -on essaye récemment , de varier la coupe du nie

miel ,ce qui mérite une analyse particulière .

Desnos jours, les menuets ont un trio ou n'en

ont pas .

Des menuets avec un, ou avec deux trios .

Premiere \ ersion .

Quand le menuet n'a qu un seul trio,nomme cela

se faisait ordinairement x les d<\\\ morceaux sont de

VON DER FORM DES MENUETTS, (oder SCHERZOS.)

Das,was den Menuett charaktc.risirt , ist die Leichtigkeit und

symmetrische Ordnuriç der Jdeen -die Lebhaft içkcit der Hewe-

g
,unç,und die eicenthümliche Natur seiner Formen .

Der Rahmendes Menuetts ist meistens der kleine zweithei

liçe (sehr alicekürzt,) wo jederTheil wiederhohlt wird . Man

tiiçt dem Menuett ein TRIO hei,(*) welches ebenfalls im kleinen

zw eit hei liçen , sehr abgekürzten Rahmen gebildet i\ ird.und nach

welchem man den Menuett wieder DACAPO ausfuhrt .Das Trio

ist fast immer in einen andern Tonart als der Menuett .Wender

Menuett in D-DUR ist , so kann das Trio in A-DUR, oder infiJH'R.

oder inH-M01.I,,oder in D-MOI.I. seyn .Wenn der Menuett aus

aus l)_MO|,i,ist.so kann das TRIO in D-DUR,oder in F-Uf'K , =

der in(ï-MOLL,oder in A-MOIX snn .

Man wird einsehen, dass in einer so zusammeiiçedrançteii

Form keine besonders anziehende Entwieklunt* angewendete ei

den kaîi. Auch hat nun neuerer Zeit versucht , die Form des Me -

nuettszu varireii,was eine besondere Zergliederung verdient .

Heutzutage werden die Menuetts mit oder ohne Trio ce =

schrieben .

Von denMenuetts mit einem oder mit zwei Trios .

Erste Art.

Wenn der Menuett nur ein Trio hat , (wie es gewöhnlich

geschah.) so sind beide Stücke von sehr kurzer Ausdehnung;

' '/ l.e Irioest une espèce de second menuet, ([ni sert a fair« il.sirer le retour du

pr.iuin; ,.1 .1 prulnuçrr l> morceau «lui . sain cela , serai! t

r

<
. p courl .

(w Das Trin ist eine Art von weitem Memo '

,

,ii.i<hl , und da7n lient, <las Klürk2u verlängern

Iches .lie Wiederkehr .les ers

eLlie* SOnst ZU kurz war« -

n.cl C.V.' 4 t7o
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fort pou <i t'tf in lue on les compose dans la petite coupe

binaire - le menuet et le trio ont chacun deux petites re=

p-rises : le tout se t'ait comme nous 1 avons indique ci des-

sus . Apres, li- trio on répète toujours le menuet/ )n peut

tant soi peu développer les idées clans la seconde repri =

si; du menuet et du trio .

Seconde version.

On t'ait le menuet et le trio , en reprenant le me =

iiuet lia Capo, comme dans la première version ; mais

an lieu de terminer par le menuet ,011 revient pour lase=

coude t'ois au trio avec lequel on Finit ,soit sans chances

iment ,soit avec quelques légères modifications , suivies

dune petite Coda .Cette version ne peut avoir lieu que

dans le cas ou le menuet est enMIN'KI K ( HE mineur p.e:)

et le Trio en MAJKI K ( RE majeur.
)

On t'ait le menuet et le trio comme dans lesdenxver=

mous précédentes: mais en reprenant le menuet da capo •

on le chance (en cardant les mêmes idées,) on le varie,

on le développe un peu, et Ion y ajoute une Coda .

Quatrième version;

Le menuet peut avoir deux trios dit'l'erens , eha-

c'un dans un autre ton . Voici le plan d un menuet 'avec

deux t rios :

Menuet ( en KK ma jeur .) — premier trio ; _ menuet

da Capo sans reprises ,011 bien le menuet accoure i .c'est

a dire en n'en Taisant entendre qu'un fragment ; L deu=

xienie trio, —fraçmens du menuet n\\ peu développes .

on peut même y rappeler une ou deux phrases du premiei

trio, si on le juge a propos. Un petite Coda termine

le tout .

Menuets qui n'ont point de Trio.

Premiere \ ersion

.

"n l'ait le menuet dans la coupe binaire accourcie

(mais beaucoup moins que dans les versions précédentes.)

avec un«' ou deux reprises ou sans reprises . Ainsi ou sui -

vra a peu près le plan «pie voici :

l'i emierp partie, exposition des idées '—seconde par;

tic, de\e|oppemeiit (plus ou moins étendu \ avec toutes

les ijees un peu saillantes contenues dans la première

r

man schreibt sie in dem kleinen zweitheilieen Rahmen ; der

Menuett hat, so wie seinTrio,jedes zwei kleine Kepetilioncn }

das Ganze wird i wie oben ançezeiçt worden ist
, gebildet .

Nach dem Trio wird der Menuett stets vviederhohlt . J11 dem

zweiten Theile des Menuetts.wîe desTrio kann man eine klei-

ne Entw icklunç der .Ideen anwenden .

Zweite Art .

.Man macht den Menuett und dasTrio,indriu man, wie zu =

vor,den Menuett da capo vviederhohlt ; aber anstatt mit

dem Menuett zu schliessen, kehrt man ein zweitesmal zum

Trio zurück, mit welchem man , entweder unverändert , o ;

der mit einigen leichten Veränderungen, und mil einer nach

folgenden kleinen Coda,endiçt . Diese Art kann nur statt

finden, wenn der Menuett in MOLI, ( z .15 : D.MOLL ) und

das Trio in IH'K ( z.H tD-UüR) ist .

Dritte Art.

Man macht den Menuett , wie auf die zu ei vorstehend

angezeigten Arten : aber bei der da capo ; \\ iederhohlunç

des jMenuetts wird derselbe ( mit Beibehaltung seiner .Ideen)

varirt,ein wenig; entwickelt ,und mit einer Coda versehen .

Vierte \rt .

Der Menuett kann zwei verschiedene Trios haben, jedes

in einer andern Tonart . Hier Folgt der Plan eines solchen

Menuetts :

Menuett ( in I)_DÜR)
;
erstes Trio

;
_ Menuett da Capo

ohne \\ iederhohluiie/ , oder auch wohl abgekürzt ,das heisst .

dass man von demselben nur ein Fragment hören L'ässt «-Zwei-

tes Trio ; — einige etwas entwickelte Fragmente des Menuetts.

man kann da , wenn man will, auch eine oder einige Phrasen

des ersten Trio wieder in Erinnerung bringen. Eine kleine

Coda zum Srhlnss .

A on den Menuetten,welche keinTrio haben .

Erste Vrt .

Man macht t\v\\ Menuett in dein zweitheiliçèn Rahmeu,abge-.

kürzt , (aber weit weniger als in den Früher angezeigten Acten.

mit einer oder zw ei,oder auch ohne alle \\ iederhohl 11 ne/en .

Demnach folgt man beiläufig dem folgenden Plane .

ErsterTheil, Exposition der Jdeen •_ zweiter Theil ,

eiue(inehr oder minder ausgedehnte) Entwicklung aller im

ersten Theil enthaltenen anziehenden Jdeen Coda . ,

1a rl ie . Coda

U.eK.V.' 4170.
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Seconde version .

On commence par inventer eiiuj un <i \ périodes dif:

I oreiites • bien phrasees el ipii n excédent pas huit a don:

ze mesures • Chacune de ces périodes peut avoir une re -

prise- maison peut les exécuter aussi sans reprises, on

I ne n neo repeter mi une partie . Il l'an! 'Tu elles se sui -

vent et - enchaînent franchement . Deux ou I rois d'en -

Ire elles doivent se trouver dans des tons differeus .Ce.

la et an I fait , on poursuit le menuet en revenant ton =

jours sur les mêmes idées, mais avec les chailÇeiliens

sui vans :

On intervertit lordre (on la succession \ des idées-

On transpose tel le ou tel le période dans Uli autre

li 'ii ( quand on le juçen propos .\ on la développe tant

soi peu -on met le chant dans une antre partie; ou fonen

chance 1 harmonie on l'accompagnement, (*:&:.. Après

tout ce travail on termine le menuet paruneCoda .

Il Tant en çcneral <|He les idées dun meiniet soient

lejçeres el bien 1 In Ihniees . n importe la coupeqiie 1 on

choisisse: cette leçerete d idées est le caractère predo=

minant d un menuet .

Comme celte dernière coupe est la plus rare,et <[uel=

I,' se prèle naturellement au développement .nous en

Ion ncrons ici un exemple analyse .

SIKM'KÏ Pt)l H CINO INSTKl'MKNS A VENT.

\112 vivo. cU9

Flûte .

Flöte.

Ilaul ^l'.ois
.

Ol. oc .

( larillellc eut 1

Clarinclt in ('

.

Cor en Hc .

Horn in I) .

Basson

Ea<otl .

/weite A,

Man beginnt mit dem Erfinden von ô oder H verschiede

neu Perioden,welche, wohl phrasirt . S les riTakte'iiichl ii

herschreiten . Jede dieser Perioden kann eine \\ iederliohliine;

halien
;
alier man kann sie auch ohne \\ iederhohlunren vorl ra

çen , oder nur einisre derselhen repetiren . Sie müssen einaudi e

iinçezwunsfeii und wohlverhuiiden nachlhlg-en . Zweioder iln i

derselben müssen sich in andern Tonarten lie linden . .1-1 die

ses çeschehen -so verfolfft man den Menuet . indem man -tels

auf dieselben .Ideen - aber mit folgenden Veränderungen , zu

riickkebrt :

Man verkehrt die Ordnung ( oder Naclieinanderfolçc'jdcr

.Ideen
;

Man transponirt die eine oder andere .Tdee in eine andere

Tonart (wenn man es tbunlich findet ) man entwickelt sie ein

weniç. man çibt deilGesanç einer andern Stimme -oder man

-verhindert die Harmonie oder das \cCompafCliemeilt, v : V:.. .

Nach allem diesem endet man mit einer Coda .

Die .Ideen eines Menuetts müssen.überhaupt leicht und wohl

ibvtbniisirt sevii , welchen Kabinen man auch Wähle idieLoioh

tiçkeit der .Ideen ist der vorherrschende Charakter eine- Me

nuetts ( oder Scberzo's . ")

Da diese letzte Form die seltenste ist , und sich so lin^e =

zwmiçen der Entwicklung fùçt , so werden wirhierein zer -

çTiedertes Beispiel derselben çehen :

II, el l'.N" 11711.
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Les m\ périodes primitives de ce morceau contien Dit- ersten sechs Perioden dieses Tonstiiekes enthalten 7> \

lient •") 4 mesures sans les reprises . Le morceau tont en=
;

Takte ohne die Wiederhob hui gen . Das ganze St iivkeiith.il t 'Jll

lier en a 211, sans compter les six premières reprises . Takte, ohne die <> ersten \\ iederhohlungeii zu rechnen . Dein =

Ainsi , le développement en est de 157 mesures ,cest adi- I nach enthält die Entwicklung desselben \7v7 Takte, das heisst,

mehr als zwei Drittel des ganzen Stückes .

Die wichtigsten Musikwerke in Hinsicht auf die Kntw ick =

hing gehiiren vorzüglich <\i'v Instrumentalmusik an .Man weiss,

dass die Quartetten . Quintetten , Sonaten . Sinfonien , &e:. aus

vier Stücken (oder Sätzen) bestehen , welche sind: ALLEKKO,

oder.erstes Stück W AND VNTK oderADAG[0,zweitesStüek
;

MENUETT, drittes Stück. mal FINALE oder RüSUO,4!"Stiick..

Der Rahmen des ersten Allegro ist stets der GROSSE ZW Kl

THEILIGË . _Der Rahmen des zweiten Stückes (des Andante

oder Adagio) ist entweder ZW KITHKILIG
(
jedochahgekürzl

)

oder DREITHEILIG, oder FREI, oder die VARIAT IONSFOKM .

Wirhaben so eben die verschiedenen Rahmen des Menuetts an =

gezeigt. Der Rahmendes Finale ist entweder ZW EITHEILIG

(fastimmer ohne Repetitionen ) oder DREiTHËILIG,ode.rdie

RONDÖ_FORM .

Was die Yocalmnsikbetrifft ,so hat mau noch nicht das Mit;

tel gefunden, sie durch geistreiche Entwicklungen anziehend

zu machen : sie steht in dieser Hinsicht sehr weit hinter der Jii=

strumentalmusik zurück , in welcher wir so viele Meisterstü =

cke besitzen . Indessen kann man (bis auf einen gewissen Punkn

seine Jdeen entwickeln : in den KNSEMBLE=8TUCKEN,in den

CHOREN und besonders in den OFERN-FINALE'S .Um in die =

ser Art von Kntw icklung mit Glück zu arbeiten ,inussderTou=

setzer die Hü'D/'jmittel seiner Kunst kennen und ihrer Meister

seyn, so wie erdie schicklichen Gelegenheiten der Situationen

und Worte wohl zu wählen verstehen muss , Dieses erreicht

man nur durch Befolgung alles dessen , was wir überdie Aus-

arbeitungen in den verschiedenen Contrapunkten (imsechstcu

Theil dieses Werkes), über den Fugenstüi'f ( im H'— Theil
)

und über die Kunst , seine eigenen Jdeen allseitig zu henut =

zen , ( im 10— Theil
)
gesagt haben, folglich also :

.'lüiDnrch die Hüllsmiltel der Contrapunkte .

2 ,U!±Durch den Fugenstoff und dessen Entwicklung;

3— Durch die verschiedenen, in diesem 10 -Theile angezeigten

Hilfsmittel und

4'J21* endlich indem man in einem und demselbenTonstticke

die 2 oder 3 eben angegebenen Mitiel vereint anwendet ;

Die.in diesem gegenwärtigen Theile angezeigten Mittel.um
seine .Ideen mit AA ir kling zu entw icke In .haben einen «ehrgVos=

senAorzngvor den Contrapunkten und dem Fugenstoff •denn

diese letzten Mittel können oft unschicklich , allzu ernst und

zu trocken erscheinen . wenn derCharakter des Tonstückes und

die Natur der Jdeen ihnen nicht anpassend sind .

i e qu il surpasse les deux tiers du morceau .

Les productions les plus importantes, sous le rapport

du développement , appartiennent spécialement a la mu ;

sique instrumentale . On sait que les quatuors, les quin =

tetti ,les symphonies k:..se composent de quatre mur -

ceaux,qui sont: ALLEGRO, ou premier morceau ,'*) AN -

DANTE ou ADAGIO, second morceau ; ME\TKT,troisie =

me morceau, et FINAL ou RONUEAl',quatrieme morceau..

La ooupedu premier Allegro est toujours la ItK AN O'E

l'Or PK BINAIRE .—La coupe du secund morceau (delan=

dante on adagio )est ou BINAI H K ( niais,accqurcie) onTER-

\AIRE, ou LIBRE, ou coupé des VARIATIONS. Nous ve-

nons d indiquer les différentes coupes du menuet. Lacoit

pedu finale est, ou BINAIRE (presque toujours sans re =

pi ise) ou TERNAIRE,ou COUPE DURONDEAt' .

Quant a l'a musique vocale, on lia pas encore trouve

le moyen de la rendre interessante paedes développe ;

mens saillans: elle est encore sousoe rapport bienenar=

riere de la musique instrumentale, dans laquelle nous

possédons tant de chef d oeuvres . Cependant on peut de-

\ elopper ses idées
(
jusqua un certain point ) dans les MOR.

l'KAt'X l/ENSEMBLE, dans les CHOEURS et surtout dans

lesUKANIJS FINALES d\)fÉrA. Pour réussir dans ce

Relire de développement , le compositeur doit être niait re

des ressources de son art ,et doit choisir des situations

et des paroles convenables . Il résulte de tout ce que nous

avons dit sur les travaux avec les differens contrepoints

(
partie 6 1— ) ,sur la matière fuguée

(
partie S 1---) , et

sur l art de tirer parti de ses propres idées (partiel*)—
)

([lie Ton peut développer ses idées :

I
'.' Au moyen des contrepoints .

2! Par la matière fuguee ;

i- Par les differens moyens indiques dans cette I0 M1
JI

partie, et

\". E*i employant plus ou moins dans un même morceau

les deux ou trois ressources précédentes .

Les moyens indiques dans ce dernier partie pour dé=

v elopper ses idées avec effet .ont un très grand avantage

sur les contrepoints et la matière fuguée -ces derniers

moyens peuvent paraître souvent déplaces. trop sévères

et arides , selon le caractère du morceau et la natu re

des idées .

(*); Suiivnit précédé (ailui ([lie l'nii

l,r«. .nrVs «i arlid. .

-Il KIU5 pj

ii..-t r.v

(
;.-) Wfl.li.'K uUt-iiir Jnlrmlilflinn ^gleich rhirr On

s;l.:,h iiirii<llrs«ii Arl.k.l sprechen v erilen .
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\ I.

DK L' INTRODUCTION ET DU
PRÉLUDE.

DE h' IN l'HODl CTFON .

I. um er turc, ainsi que le morceau initial dîme sy ni -

\ I.

VON DER INTRODUCTION UND DEM PRA
LUDIUM,(o.ler VORSPIEL, EINLEITUNG.)

XON DER INTRODUCTION .

Die Ouverture, so wie der erste Satz einer Sinfonie, eines

phnnie,dun quatuor &:.. sont fort souvent »recédés et une (Quartetts- einer Sonate, J*:.. haben oft eine JNTRODITTION
NT K() Hier HIN .Cette introduction est une espèce il an= (Einleitung Lwelohe ihnen vorançeht • Diese Introduction

inner ou il avertissement aux auditeurs .pour les préparer ist eine \rt von vorbereitender Ankündigung für die Zu ho -

i
ni m 1er le morceau suivant avec le moins de distraction rer, um sie auf das aufmerksame Zuhören des nachzufolgen-

possible . Elle a en meine temps pour luit de donner plus

de solemnite au dehnt : eest par celte raison qu.i| estacoib

il 1er de taire une introduction a des morceaux initiais

ii *' ml il un caractère un peu leçer, el <{ui , sans cette

précaution, feraient moins d impression :niais,qNaiid

ces morceaux sont d un caractère larçe. imposant,ou

i(ii ils di butent pai- un FORTE éclatant , I" introduction

u est pas nécessaire .

I, introduction est presque toujours d un mouvement

lent . Elle ne consiste par fois que dans quelques accords

plaques, dont le dernier est Taccord parfait de la domi =

liante, nu celui de septième dominante . Mais il _\ a des ht

trodiictious qui ont de !ÎO a 40 mesures et plus . Dans re

ras,ce sont des productions d un caractère vague et inde =

irr miné, de pures FANTAISIES, des espèces de CAPRICES,

ipii ne suï\ent aucun plan regulier . Dans les imeson point:

suit »ne ou deux idées en les développant plus ou moins
;

lois les autres . le' idées se succèdent sans que Ion s'ar-.

i te Mir aucune ; il semble que 1 on s effare . ou ([ne Ton

Lerche vaguement la route pour arriver au morceau

iiivanl .

Ouand le ton du morceau initial est KEMAJKI K.fin=

I roduction doit être en RI', MAJEUR ou en keminki'k ,

c est a dire que 1 un et 1 autre doiv eut avoir I. A MEME TO=

MOI K. Ouand ce morceau est en RËMINEl K .1 intru.liu--

I ion est également en KL M1NT.CR,rarement en RÉ majeur;

dans ce dernier cas elle doit être du ne certaine longueur .

I ne introduction trop prolongée e-t toujours \ iciense,

par ce ({il elle fatigue le' auditeurs en faisant trop alten

(Ire le morceau suivant , au lien de les dis pu ver a en rece

Miir I impression dune manière plus \i\ e .

Sous le rapport des modulations.il ri\ a rien a diz

re . si non - que I un en tait dans le courant d une intro -

du et ion plus ou moins ;
qn ell« s Mint plus cai moins har r

den Stückes anzuspornen . Sie liât zuçleich den Zweck .dem

Anfalle mehr \\ iirde zu çeben : aus diesem Grundeist es auch

zu rathen . den Vhfancssätzen von einem etwas leichten Cha=

rakter eine solche Einleitung vorangehen zu lassen ,weil sie

sunst ohne diese Vorsicht weniger Eindruck machen würden :

aber w eiiii diese ersten Sätze einen Crossen iniponireiidenClut

rakter haben -uder mit einem glänzenden FORTE beginnen -

so ist die Introduction nicht nul hu endig .

Die Introduction wird fast immer in einem langsamen Tem=

po gesetzt . Ott besteht sie nur aus einigen festen \ecorden -

von welchen der letzte der vollkommene Dreiklauçaiif der Do

minante, oder auch der Dominanten Sept. \i rd ist . Vînm-

es gilit Introdiictionen,welche aus :jO, i(),iind inehrTakten

bestehen . In diesem Falle sind es Sätze von einem uugew isseu-

und unentschiedenem Charakter wahre FANTASIEV uder CA:

PKH'KN . welche keinen regelmässigen l'lan verfolgen. In der

einen verfolgt man eine oder zwei Ideen, indem man sie mehr

oder minder entwickelt ; in den andern folgen die Ideen einan-

der nach,ohne dass man aui irgend einer verweilt -es scheint -

als oh man sich verirre, als ob man,uiigew iss.den Weg suche .

um zum nachfolgenden Tonstüekc zu gelangen .

Wenn die Grundtonart des Musikstück« < 1» DI K ist.su muss

die Introduction in D-IHK oder in 1) MOLL seyn.das bei s st .

beide müssen DI F. NÄHML1CHE 'I'OMCA haben .Weh das Stück

in Ü-MOLL gesetzt ist , so mu«s die Introduction gleich lall s in

D-MO l.l. «e\ n . seilen in D_|)i K . im letzten falle müsstesie ei

ne gewisse Länge haben .

Kine allzu lau» ausgedehnte .Introduction ist immer fehler:

halt . weil sie die Zuhörer dnri 'i zu lange« Erwarti u deseigi n'

liehen Tonstückes ermi'idet.aiistatt sie empfänglich zu machen •

dasselbe mit gesteigertem Eiud pu-k ai'l zufassen .

In Bezug auf die Modulationen ;ü>t es da nicht' zu sagen .

renoinmen, dass man im Laufe der Introduction derselben

mehr uder minder anbringt
:
da«- -ie . je nach der \lisdehnuilC

I ii ', selon 1 étend ue de ! introduction et la nature de ses und der heschaffenheit d^r JArfw der Int roduction.end lieh

i.| ées, selon enfin le génie -le sentiment ou le caprice ,
je nach dem Genie , Gefühl,oder der Laune des Tonsetzei s

-lu compositeur . Mais, tun tes les introductions s"arre = mehr uder minder kühn seyn können . \b er alle Introduc =

lent sur la 0ÖM.1N ANTK du ton dans lequel le m or = tionen endigen auf der DOMINANTE der Tonart . in wi '.In i

das nachfolgende Tonstück gesetzt i«t .

D i C.V.1 ilTO.
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Dû PRELUDE

Le PRÉLUDE est consacre uniquement au develop =

peinent il ni» trait de chant, ou à une.courte phrase mélo

=

clique . Pour le faire ,on choisit cfabord un croupe de no=

tes, formant un sens qui ait suffisamment d'intérêt,afin

que sa reproduction continue ne devienne pas fatiguante .

Il faut aussi que le trait soit composé de manière a pou=

voir être accompagne par toute sorte d accords .On le

promené dans tontes les parties , eu modulant fort sou =

vent : on peut aussi le repercuter constamment dans une

seule partie, ce qui cependant ne vaudrait rien dans un

prélude fait pour 1 orchestre . Pour créer cette produc-

tion , il 11 y a ni plan a tracer, ni coupe régulière à ob.

server . On termine dans le ton par lequel on a com =

mence , sans que la matière soit divisée en phrases et

en périodes symétriques .

Jusqn a nos jours .on n a fait des préludes que pour

l'orgue ou pour le Piano forte seuls . SÉBASTIEN BACH

nous a laissé de beaux modèles dans ce genre .On pour-

rait employer cette sorte de production avec avantage

1? en accompagnant le PLAIN-CHANT, exécute a lunis =

son par un choeur . dans ce cas , le prélude se fera pour

1 orgue ou pour 1 orchestre ;
2" en accompagnant un

AIK DÉCLAMÉ, on un CHOEUR , lorsque la situation

théâtrale le permet, ce qui arrive fréquemment ;

dans ce second cas le prélude se fera pour 1 orche =

"stre, en choisissant le trait* de chant a développer de

manière a ce qu'il exprime plus ou moins ce qui ce pas =

se sur la scène , ou dans laine «les acteurs .

In prélude ne doit pas être long : 30à 50 mesures sufe

lisent , suivant leur mouvement et leur longueur . Ccrtes,il

faut avoir du talent pour rendre interessant un morceau

qui n'est compose que de la répercussion continue dune

seule phrase , 30 ou 50 fois reproduite .

Le trait de chant répercuté peut éprouver detemps en

temps une légère altération, pourvu qn elle se fasse de ma:

niere a ce que 1 on y reconnaisse le dessin -primitif . II est

même permis de remplacer passagèrement ce dernier par

un autre, pourvu quil soit du même caractère, ce que Ton

obtient en lui donnant la même quantité et les mêmes va=

leurs dénotes . Ces sortes deehangemens , employés avec

discrétion , sont non seulement avantageux , mais quel =

quefois nécessaires, selon les modulations et les accords

que 1 on veut choisir .

Comme il n'existe pas d'exemple d un véritableprélude

conçu pour l'orchestre, accompagnant la voix, nous en

donnerons ici lemodele suivant, ou la partie vocale n'est

indiquée que par des notes qui supposent des paroles a =

nalogue.s aune situation théâtrale et calme .

VOM PRÄLUDIUM .

Das PRÄLUDIUM (Vorspiel ) besteht einzig ans der EntMick

hing eines Gesangszuges, oder einer kurzen melodischen Phra=

se . Um es zu componiren, wählt man anfangs eine Noten=Grup=

pe, welche einen hinreichend interessanten Sinn bildet,damit

dessen öftere ununterbrochene Wiederhohlung nicht erihü ='

dend werde. Auch muss diese Gesangsphrase in der Art erfüll:

den seyn , dass sie von allen Gattungen von Aecorden begleitet

werden könne. Man führt sie durch alle Stimmen, indem man
sehr häufig modulirt : man kann sie auch beständig in einer

einzigen Stimme wiederhohlen ,was jedoch für ein, vom Or ;

ehester auszuführendes Präliidiumnicht taugen würde . Bei

dt'v Erfindung eines solchen Tonstückes gibt es weder einen

Plan zu entwerten „noch einen regelmässigen Rahmen zubeo =

bachten . Man hört in der Tonart auf,in welcher man anfing ,

ohne dass der Stoff in Phrasen oder symmetrische Perioden ab

getheilt wird .

Bis jetzt hat man nur für die Orgel oder das Pianoforte

Präludien geschrieben ..S KB. BACH hat uns in dieser Gat =

tung schöne Muster hinterlassen . ( Man sehe hierüber sein

icohltemperirtes Ciavier und seine kleineren Claviercompositio-

nen .) Man könnte diese Gattung 1 Tonwerke vortheilhaft änweifc

den : 4^ indem man damit einen, im Unison vom Chorausge -

führten CHORAL ,
(und zwar entweder auf der Orgel, oder mit

dem Orchester") begleitete . 2— indem man sie zur Begleitung,

einer DEKLAMÏRTEN ARIE oder eines DRAMATISCHEN CHORS'

benutzte, wenn die theatralische Situation solches zülässt ',

(was häufig der Fall ist") .in dieser zweiten Anwendungsar.tvi.iU

re das Präludium für das Orchester zu. setzen ,wobei die zu

entwickelnde Gesangsphrase so gewählt werden müsste , dass

sie mehr oder minder das ausdrückte, was auf der Scene,oder

im Geniüth des Sängers vorgeht .

Ein Präludium darf nicht lang s'ej n : 30 bis 50 Takte rei =

dien hin, je nachdem die Takt art und die Bewegung ist. Gewiss

bedarf es desTalents, um eiiiTonstück interessant zu machen ,

das nur aus derWiederholilung einer ei nx-i gen , 80=bis 5Gtmai

wiedergegebenen Phrase besteht .

Diese wiederhohlte Gesangsphrase kann bisweil en.eiue leichte

Veränderung erleiden, vorausgesetzt, dass diese aufeine Art ge=

schiebt , dass man stets darin den urspïiiagtliehèn ùredanXen erkent.

Es ist sogar erlaubt , diesel he vorübergehend durch ei ne andere

zu ersetzen, wenn sie nur denselben Charakter hat , was man da =

durch erlangt , dass man ihr dieselbe Anzahl von Noten und (Ién=

selben Notenvierth gibt . Diese \rt von massig angewendeten

Veränderungen ist nicht nur vortheilhaft ,.sondern manchmal

nolhwendig, nenn die gewählten Accorde und Modulationen

es erheischen .

Da es noch gar kein Beispiel eines wirklichen ,für das:()rche=

ster componirten.eine Singstimme begleitenden Präludiums

gibt ,so wollen wir hier folgendes Muster aufstellen ,wo die Ger

sangstime nur durch diejenigen Noten angezeigt ist ,w eiche auf

Worte passen würden ,die eine ruhige theatralische Situation

ausdrücken .

D.etC.V.' 4170.
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I.* Ir.iil He chjnl '[ni sert .»il développement dans ce prélude est lf suivant: . .

(*1 n»r Kmnçsnip.der Mir Entwicklung dieses rVJliiJiiiiin Aient ist der folgende :
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VII.

INFLEXIONS SIR LETAT ACTUEL
DE LA MUSIQUE EN EUROPE .

De nos jouré, là musique joue un grand rôle en Enro-

ue ;elle yest devenue populaire . Cest en Europe quon a

découvert 1 harmonie , invente et perfectionne tant d in-

strumens divers ,etahli des Orchestres , porte 1 exécution

au suprême degré ,cree des chefs d oeuvres dans les diffe-

1 ... mm . V I . t

riens genres ne composition Si:.,. >lais après avoirerige

un édifice aussi imposant , et qui l'ait tant d honneur a

I esprit et au génie de 1 homme civilise ,il faudrait les

conserver. Lorsqu'un art est parvenu à un haut degré de

perfection, lorsqu'il est devenu populaire, lorsqu enfin

tout le monde s'en occupe ; il est sur le point de retrogra=

der . Ou s écarte des vrais principes . le goût se corrompt,

on abuse îles ressources de 1 art et de ses propres moyens:

le re^ne du charlatanisme commence, 1 art se dégrade,*^

vilit . Malheureusement les oreilles s'habituent peu a peu

a la mauvaise musique comme a la bonne . lia prétention

que chacun ade juger en dernier ressort ,est non seule =

nient ridicule, mais encore très pernicieuse pour la mu-

sique . Les compositeurs qui dépendent du public, sacri=

fi,nt 1 intérêt de fart au désir de plaire a la multitude .

Aussi la plupart des productions musicales ne sont-elles

que des marchandises de mode, qui n'ont qu'une exîsten=

ce ephemere . Cest par cette raison encore que tous

LES GENRES de musique se confondent le même es -

prit , celui de satisfaire tout le monde , n'importe par

quels moyens , et de FLATTEK , n'importe quelles oirik

les, préside a toutes les productions musicales. Les beaux

modèles que nous on laissés MOZAKTet H.AYDNnesnnt

puint imites ,et la musique sacrée ne se distingue de

la musique théâtrale que parcequelle s'exécute ,a le-

glise.U).

Comme le public exige, d une parUquon le divertisse

sans cesse par des nom eau tes ;.et que dunjiulre cote les

ressources île la'HAI 'TE COMPOSITION ne sont pas snffU

semaient DIVERTISSANTES pour la multitude , il est dif=

ficile de prévoir ce que les compositeurs a la mode ( les

seuls protèges et encourages ) inventeront pour se taire

VII.

BETRACHTUNGEN,ÜBER DEN GEGEN
WÄRTIGEN ZUSTAND DER MUSIK IN EUROPA .

Heutzutage spielt die Musik eine grosse Rolle in Europa
;

sie ist da volksthümlich ge« orden . Jn Europa hat mandie Har

mon.ic entdeckt , so viele verschiedenartige .Instrumente ver =

vollkommnet , die Orchester gebildet und festçest eilt,die \m-

übung auf den höchsten Grad gesteigert, Meisterstücke in den

verschiedenen Compositions gattuiigen hervorgebracht ü : . . .

Aber nachdem ein so grossartig -ehrwürdiges ,dem Verstand

und Genie des civilisirten Menschen so viel Ehre bringendes

Gebäude errichtet worden ist , sollte es auch bewahrt werden .

Wenn eine Kunst auf eine hohe Stufe der Vollkommenheit gelang-

te, wenn sie volksthümlich , nenn sie ein Eigeiithum der Natio ;

neu geworden , wenn endlich die ganze Welt sieh damit besch';tf=

t igt : so ist sie auf dem Punkte, wieder zurückzugehen.Man ent ;

fernt sich von den wahren Grundsätzen . der Geschmack ver -

dirbt sich , man missbraucht die Hilfsmittel der Kunst und sei =

ne eigenen Gaben : das Reich der Ubertreibimgund des Schein =

glanzes beginnt , die Kunst wird herabgewürdigt und entweiht •

Unglücklicherweise gewöhnt sich nach und nach das Gehör an

die schlechte Musikwie an die gute.Die \nmassung,die sich Jeder

gibt, sein Urtheil für unfehlbar zu halten , ist nicht nur lächer;

lieh, sondern auch der Kunst höchst verderblich .üie,VOm Pnldi

kuin abhängigen,Tonsetzer opfern das Interesse der Kunst dem

\ erlangen auf , der Menge zu gefallen . Auch sind die meisten

musikalischen Erzeugnisse nur Modewaaren von schnell entflie=

hender Existenz . Diess ist überdiess noch die Ursache, dass al =

le Mt'SIK-GATTUNGEN sich vermengen .dasselbe Verlangen ,

alle Well zu befriedigen .durch v\ eiche Mittel es auch seyn 1110=

ge,uml jedem Gehör , gleichviel rem welcher Hesehaffeiiheil ,

ZI SCHMEICHELN, herrscht in allenWerken dei'Tonkunst .

Die schönen Muster . die uns HAÏ UN und MOZ AKT liintrrliesMui,

vv erden nicht nachgeahmt , und die der Kirche geweihte Musik

unterscheidet sich von der theatralischen nur dadurch,— dass

man sie in der Kirche aufführt .(*)

Da nun einerseits das Publikum fordert ,dass man es unaul'höl^

lieh durch Neuigkeiten unterhalte, und da anderseits die Hills -

miltel der HÖHEKEN TONSKTZMAST für, lie Menge nicht ge =

nug (TNTKKH ALTEN I) sind, so ist es schwer ,voraus zu sehen ,

vvas die Mode-Tonsetzer, (die einzigcn,vve|che man unterstützt

undermuntei I ,) ferner noch erfinden werden,um Heifall zu er -

applauçlir,et quel sera fetal de la musique dans un siècle, i ringen, und in welchem Zustande sich nach einem Jahrhundert

I die Tonkunst wohl noch befinden wird .

*) On pourrai! a 1T l,,|„.r \ Uanmup ,le rnmpnsili Urs , qui ,l.mi, ,n. rs .11 f., Il \
!

' :) Auf vieleTonselzer ,<lie heutzutage lui- lu Kirche eine situ- schüue Theatermusik cnmpo'ii

pour l'éçlisede fnrl helle nnuiipie lln.il raie , c. .|n. .Ii.m HOKACEam pu' nirthalieii,kwniileiii.in ilas aiiuemtpii, was HOKAZ den Dichtern seiner Zeif;$ içte :, »1 ESS
li io'ii leiïin/i : TOUT CELA EST KOKT REAU, VI V I

s N H.s'l l'As A s A l I.A= ALLES [ST KEl HT SCHÖN , \KVA\ ES IST NICHT AN SEINEM RECHTEN OKI'E
l'K . s KU sivc NOS ERAT HI S l.llcl s : ,rl |. lïtiqw , Ver, \H . SE» Ni NC NON EBAT HIS LOCHS : art : [mît: lers: 19.

I1..1 C.N° 4-170.
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' in es cet expose, ou conçoit l";ioi lomeiit que lappa -

u d mie production sublime, d Un .lui' dueuvreeiir

I i n , il oit il re extrêmement rare . ' Pour creerunteloeu -

i er, il t'.iiii non seulement un çenie rare et une profonde

connaissance île 1 art . mais encore une ame forte , ifni sa=

elic se mettre an dessus delà critique, qui brave avec un

noble i race l opinion de la multitude, et qui ne cher =

elle M sut re récompense que celle que donne le sentiment

de sa propre supériorité .

U

Mau begreift nach dieser \useinander«etzunç leicht.iKss

da- Erscheinen irçend eines erhaltenen Werkes . piues Meister"

stiiekes, zuletzt sehr selten «erden wird .' rl Im ein solchesWi i

zu erschaffen,bedarf es nicht nur eines seltenen Genies und ei =

ner tiefen Kmistkenntniss , sondern auch noch einer starken Scez

le, die sieb über die Kritik hinwegzusetzen vermaç,dieder Mei :

nunc der Mençe mit edlem Muthe die S tirne biet bet.und dir l<

ne andere Belohnung «nebt ,als jene,«eiche das (iefiihl der ej =

çeneii l berleçenheit darreicht .

79. \iimerkvtii8f des L bersetzers . Bei nbeustelieiiden Betrachtungen kaitiixmv der fiedauhe tlcriihigiiut; gevv.ihren.ihi'.-sdie \ itu
I

l

auch in der F'.lçc inidiTalcnle licnnrhrinseii \\ ird,welche der Kunst nieder eine edlere Itieliltiue; zu qchrndic Kraft haben vyerdcitjiiidd.is

leli.tii in weil lYiihe reu Zeiten iilmliohe liUtçen und Besorgnisse geäussert wurden, welche durch die späteren Jahre, ducli auehnielil immer

Eereel il' l-
i ïe. I nrden«<ind .

VIII.

IHSCl SMON DK DIFFERENS POINTS QUI

n'ont pas encore Été TRAITES.

t.

Suiiant l;t tradition , les anciens (irres et Romains

faisaient PARLER en CHOEI K dans leurs théâtresimçrand

nombre des personnes,comme nous le faisons dans nos

choeurs chantes . Il est évident ((ne cela devait produire

on çrand effet . Il est surprenant (pie Ion liait pas cher=

che a imiter cet eilet sur no.s théâtres traçiques, tandis

i(ii il est si facile de l obtenir au moyen de nos mesures mn-

sica les . Pour cela . il ne s'agit que de bien rbvtmeret pro:

Nodier 1rs vers que Ion doit reciter en choeur et noter en=

suite cette prosodie sur une mesure convenable. Lescho-

rivtes répéteraient leurs CHOEl'RS PARLES a l'instar de

nos chanteurs, sauf i[u il n'auraient quequelques mots

i apprendre, (attendu que le CHOKIK PARLÉ ne peut

i I ne doit être que très court ) tandis que ceux ci sont ob=

liçes dapprendre des morceaux qui sont quelquefois.fort

lonçs .

2.

"n n'a pas encore trouve le moyen de noter la decla -

mat ion ordinaire . Cependant , cette déclamation , ainsi

que la musique ,es( composée d intervalles . de pauses.de

valeurs lonçues et brèves, de farte, de piano, de creseen^

(/.'et de calando At:& : . L art de noter la déclamation se=

rait très utile dans les écoles ; il offrirait de grandes res:

sources aux orateurs de tous çenres . aux acteurs et aux

Mil.

EKOKTEKl N(i YKh'St'HIKDENEK GEGENSTÄNDE
WELCHE BISHER NOCH NICHT HESl'KOCHKN \U K !

' "

1.

Nach der çeschichtlichen Überlieferung liessen diealtenCi ie

chenund Römer einé crosse Anzahl Personen auf ihren Th. a -

lern im t'HOK REDEN ,so wie wir deren inunsern Choren -in -_

çen lassen . Ks ist einleuchtend ,dass dieses eine çrosseW ii'kun^

hervorbringen musste. Es ist sonderbar, dass man diese \\ i
. -

kunçnoch nicht auf unsern tragischen Bühnen nachzuahmen

versucht hat .wahrend dieses doch mit Hilfe unseres musikali -

sehen Taktzählens so leicht erreichbar wäre . Man hat.zu dem

Ende, nur die Verse, welche im Chorausçesprochen werden

sollen . w ohl zu rly thmisiren und zu prosodiren . und sodann

diese Prosodie nach einer angemessenen Tiktart zu notireu

Die Choristen wurden sodann ihre GESPROCHEN EN CHÖRE
auf die Art unserer Saucer einzuüben haben , nur mit dein l u

terschiede.dass sie hloss einige Worte zu lernen hat teil finden

der zu SPKECHKNDK CHÜK nur sehr kurz seyn kann und darf.:

w ährend die SKnçer Stücke einstudieren müssen . welche bis -_

weilen sehr lantr sind .

<2
.

Man hat noch nicht das Mittel gefunden . die çewohnliche

Deklamation zu notiren .lud doch wird diese Deklamation •

so wie die Musik, aus Jntervallen , Pausen, lanren und kurzen

Klängen, aus forte, aus piano, crescendo, calando, *r:fc: zusam -

liiençesetzt . Die Kunst .die Deklamation du ich Note« zu be -

zeichnen,wäre in den Schulen äusserst nützlich ; sie würde

diu Rednern jeder Gattuiiç.den Schauspielern , und selbst len

1 H.ms tous les.vrls,(et principalement en siqut qui est un art 'le pure t
:

: , , tu,(un.l v^.r7Ü£lich in .1er Mi.s.k.<luMiui'in sehe' •-,.--,. r y

. . ï.'i .hhrf.l oeuvre dont l.i cnnccpl 51 v.iste, les roniniiiAisiins estra= hestel in Meisterwerk,' U von umfj t Krfiii.linif; , i . Inh.r

uresrlr.«. *4.es neuves . i-r.i.i !. • el suMiuirs , ne peut être ni serti , ni *p =
|

. . . .1.1' • I '• . ;. . r M. ne

prérM- ji'.vr l.i innltitu.te : il. est trop au rlessus île sa portée . . ^ " ' . '

:
' - h V '

.
.-
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. . i i • .ici ! r .
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Tçoiiififositeflrs mêmes . En effet, de quel exemple et de

-quel intérêt ne serait il pas de savoir au juste comment

UKMOSTHENKS etClCERON ont déclamé leurs discours,

et comment ROSCIUS , (tARRICK et LEKAIN ont débité

leurs rôles . Pour arriver ace but, il suffirait detrouz

ver les moyens de mesurer les intervalles delà déclama-

tion ; le reste n éprouverait pas de grandes difficultés .

3.

Tout le monde sait que le son musical met en mouve -

ment la portion d'air qui entoure 1 instrument sonore .

Or donc,deuxsons diffèrens mettent deux port ions dair

enmouvement , trois sons diffèrens mettent en mouve =

ment trois portions dair, et ainsi de suite .'*' On ignore

absolument la quantité et la force de ces différentes por=

tions (fair . Pourquoi les mathématiciens et les physici.s

eus ne s'occupent-ils pas de les déterminer i

Si 1 on connaissait exactement cette quantité et cette

force , il en résulterait que le compositeur serait en état

de calculer ses effets , en produisant une portion voulue

et déterminée ; ce qui aurait , entre autres , les avanta =

ges suivans :

V. On pourrait fixer de nouvelles règles sous le rap =

port de la variété, (lame de la musique,) en indiquant

au juste ce qu il faut faire pour augmenter ou diminuer a

volonte la portion de fair mis en mouvement ;

2" On serait en état de fixer au juste le nombre de mu =

siciens que tel ou tel local exige
;

39 On saurait ce qu'il faut observer pour être en -

tendu aune distance déterminée , selon la nature des

instrument
;

i" Selon letémoignage des médecins les plus célèbres,

la musique influant d'une manière heureuse dans diffe =

rentes maladies, il deviendrait possible de fixer la quan =

tite'd'air, que l'on devrait mettre en mouvement,au inqy =

en de la musique, pour obtenir tels ou tels résultats .

Les sons, en mettant en mouvement 1 air qui envi =

roriiie les corps sonores ,y tracent des dessins .Ces des -

suis sont ils des lignes , des quarrés ,des cercles,des ellip=

ses, fe:4V: . C'est ce que nous demanderons aux pli) siciens

et aux mathématiciens . Une connaissance exacte sous ce

rapport nous mettrait a même de tracer sur la papier

les dessins mélodiques et harmoniques quelesson* for =

Tonsetzern grosse Hilfsmittel darbiethen . Jn derThatwîé"Mir:

reich und interessant Ware es , ganz genau zu wissen ,wie DEMO. =

STHENKS u. CICERO ihre Reden, vorgetragen haben , undwie

ROSCIUS, (iARRICK,EEKAlNnnd JFFLAND ihre Rollen, aus =

sprachen . Um zu diesem Zwecke zu gelangen , brauchte man

nur die Mittel zu finden ,die Intervalle der Deklamation nach

demTakte abzumessen das Übrige wäre dann nicht sehr

schwierig .

Jederman weiss, dass der musikalische Klang (oder Ton) den

jenigen Th eil der Luft in Bewegung setzt , welcher das erk lin -

gende Instrument umgibt . Nun also setzen zwei verschiedene

Klänge auch zwei Luftabtheilungen in Bewegung , drei ver ;.=

schiedene Klänge erschüttern drei solche Luftabtheilungen ,

und so fort A*' Man ist über die Menge und Stärke dieser ver =

schiedenen Luftabtheilungen noch völlig in Unwissenheit .

Warum beschäftigen sich die Mathematiker und Physiker nicht (

damit,dieselbe festzustellen ?

Würde man diese Menge und Stärke genau kennen, so würde

dar.aus erfolgen, dass der Tonsetzer im Stande wäre , seineWir-

kungen zu berechnen , indem er nur eine eben gewünschte und

festbestimmte Masse in Bewegung setzte , was , unter andern ,

folgendeVortheile gäbe :

I— Man könnte neue Regeln in Hinsicht auf die Abwechslung

(^die Seele der Musik,) feststellen , indem man mit Genauigkeit

angäbe, was zu thun sey,um nach Beliebenden in Bewegung

gesetzten Lufttheil zu vergrossern oder zu vermindern .

2— Man wäre im Stande, ganz genau die Zahl der Musiker

festzustellen, welche dieses oder jenes Locale erfordert
;

g uns
jjan w ;; r(] e wissen, was man zu thun hat ,um in einer

bestimmten Entfernung,je nach der Beschaffenheitdes Instru :

mentes , gehört zu werden
;

4— Da nach dem Zeugnisse der berühmtesten Arzte , die

Musik sehr glücklich auf verschiedene Krankheiten einwirkt ,

so würde es möglichwerden die Quantität der Luft zu her

stimmen, welche mittelst der Musikerschüttert werden sol He,

um diesen oder jenen Erfolg zu erreichen .

1'.

Indem die Töne die Luft, welche die klingenden Körper um-

gibt , in Bewegung setzen , so zeichnen sie in derselben gew isr

se Umrisse . Sind nun diese Umrisse Linien,Vierecke,Zirkel ,

Ellipsen , V:fa : ? Diess ists , was w ir von den Physikern und

Mathematikern zu erfahren wünschen . Eine genaue Kennt =

niss dieses Gegenstandes würde uns in den Stand setzen , au f

dem Papier diese melodischen und harmonischen UmriW ,

bO .<- taemt^n-n > exécute p.u >l>u insinuions i
r\* lunble Icvol imtfcxicati |ia

Iriis in sinunkh s il V i r iplt* . T.a t rrt- augnienlp ou Jnrin 11.!. on leforte -1 le

pui ». .

(*)l)erseineTon,von zwei ]nstrmnentciiheryor~e;eDracht,veraoj)pf|lt dessen eeänlt.vi

drei Instrumenten ausgeführt , verdwifaehier ihn . tlie Stärke vermehrt ode« ver'njin

dert sich nachdem r'nrtp und dem Piano des Vortrags . ?

!).,.( c-v' 4170:



ment iliins I air, et de comparer les dessins auditifs avec

les dessins visuels -ce <[ui pourrait mener a des decouver=

tes importantes touchant le rapport des deux si ns- de

la Mie et de I ouïe . Par la- on pourrait Fixer ce qui coït

si ilue la confusion en musique, c'est a dire ce qui est

compréhensible ou ce qui ne lest pas, même pour des

oreilles exercées : par la il serait possible d indiquer

ce qu il faut faire pour habituer peu a peu le vulgaire

a saisir la r.iusique qui nest pas faite pour lui par

li on serait en etat île fixer les diFFereusdegresdecont

plication que la musique peut recevoir., et d indiquer

quel est le degré que telle ou telle nation est capa =

li le de saisir et d apprécier .

S.

h intervalle le plus petit dans notre système musi =

cal est le jU ton . Ce nest pas que 1 oreille ne soit en e =

tat den distinguer un plus petit ; niaise est qu'on n a

p;ts trouve le moyen de le noter dans la pratique . Une

oreille tili peu exercée est très bien en etat de distinguer

un J- de ton . pourvu que ce soit entre les deux UT sui =

119 5

zu zeichnen, welche die Töne in der Luft bilden -und die hör-

baren Umrisse mit den sichtbaren Umrissen zu vergleichen ,

was zu wichtigen Entdeckungen in Hinsicht auf die Verwand =

schaft der beiden Sinne. des Gesichts und des Gehörs führen

konnte . Hiednreh könnte man bestimmen . worin die Verwir .

rung in der Musik besteht -das heilst -was , ( selbst für das ge

übteGehör \ verständlich ist,und was nicht : hierdurch wäre es

möglich zu bestimmen ,was man zu thun habe , um nach und nach

die Menge anzugewöhnen -auch solche Musik zu fassen,die nicht

für sie ist ; hierdurch wäre man im Stande die verschiedenen

Grade von Verwicklung festzusetzen, deren die Musikfähig

ist ,und anzuzeigen, bis zu welchem Grade diese oder jene Na =

tion Fähig ist , dieselbe zu fassen, zu verstehen und zu würdigen .

5.

Das kleinste Intervall in unserem Musiksysteme ist der Hal-

be _Ton . Und zwar nicht desshalb,dass das Ohr nicht im Stan-

de se\,ein kleineres zu unterscheiden ;aber nur -weil man das

Mittel noch nicht gefunden, es in der Ausübung zu bezeichnen .

Ein Gehör, das nur einigermassen geübt ist- ist recht wohl im

Stande auch einen Viertel_Ton zu unterscheiden, wenn er nur

v.uis-: J»J
•' _l 1 hors de ces limites les^-dë ton

dev iinnent difficiles a apprécier .

Selon le témoignage d ARISTOTE, les ^-de ton é =

I .lien I en usage chez les anciens Grecs , avant Alexandre

le Grand. Si Ion pouvait introduire les J-de ton dans
4-

la musique, le langage musical serait considérablement

enrichi ; on pourrait imiter plus fidèlement la décla .-

ma lion ordinaire, varier al infini léchant , et trouver dif=

l'erentes modifications a 1 harmonie.On aurait a exami -

ner si hs i-de ton crui existent L'entre la tierce mineure

et la tierce majeure, ii" entre la tierce majeure et la quarte

juste, 3'! entre la quinte parfaite et là sixte mineure, 4"

entre la sixte mineure et la sixte majeure, produis-ent sur

l oreille l effet de consounances artificielles . Au reste,

cette expérience est facile a l'aire au moyen dedeuxcla=

veciils accordes d après deux diapasons qui différent

EXACTEMENT d"un ><le ton .

4

6.

La musique est bien riche et très variée en sons, en

l errait ai ,en accords ,en valeurs do notes, en instruz

-.'et pav conséquent en timbres &:&:. Mais elle

|i ,.i r

zwischen den 2 folgendenC liegt : y' ~J 1 ausser die

sen Grenzen sind die^ iertel_Töne schwer zu unterscheiden

Nach dem Zeugnis* des ARISTOTELES waren die\ ierteltöne

bei den alten Griecheiuvor Alexander dem Grossen im Gebrauch.

Wenn mau die Vierteltöne in die Musik einführen könnte, wür =

de vlie musikalische Sprache beträchtlich bereichert •man kno-

te getreuer die gewöhnliche Deklamation nachahmen, und in

der Harmonie verschiedene Veränderungen anbringen . Man

niüsste untersuchen , ob die \ ierteltöne.welche sich 1— zw i
-

sehen der kleinen und der Crossen Terz. 2'i22 zwischen der

grossen Terz und der reinen Quart , 3— zwischen der reinen

Quint und der kleinen Sext , 4— zwischen der kleinen Sext

und der grossen Sext befinden, auf das Gehördie \\ irkung

künstlicher Consonanzen hervorbrächten . I brigens ist diese

Erfahrung leicht zu machen . wenn man zwei C laviere so stint

men lässt , dass jedes GEN il' um einenA iertelton von dem an =

dern verschieden ist .

6 .

Die Musik ist sehr reich und abwechselnd an Tönen . an Jn ='

t ervall en ,an \ccorden ,an Verschiedenheit des Notenwerths ,

I an .Instrumenten , und Folglich an Verschiedenheit des,ftlanges.

\ ÎI7-D.
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est excessivement pain re en mesures . E Ppectivement ,

lions n'ayons que deux sortes de mesures , la mesure hi\ -_

naire et la mesure ternaire . Cette pauvreté înconceva =

blc sera la cause que bientôt il seraimpossible de trou-

ver une phrase nouv'elle de chant . Jusqua nos jours on

s'est obstinément oppose a 1 introduction de nouvelles

mesures -en avançant sans cesse que toutes les mesures

autres , que celles dont nous Taisons usage , sont boiteu-

ses et ne se trouvent pas dans la nature ..On n'a donc

pas réfléchi que notre mesure a trois temps est vraiment

boiteuse, et n'imite aucun mouvement dans la nature ,

où rien ne se meut par trois . on n'a pas pense non plus

([lie dans le courant de nos deux mesures, nous faisons

usage detoutes sortes de inouvemens,et que cependant

ces differens niouvemens ne-nous. choquent pas, quoi -

qu'ils ii imitent rien dans la nature. Nous nedisons rien

autre chose pour prouver que l'argument contre lintro'=

miction des nom elles mesures -est dépourvu de sens .

Les véritables causes qui s'opposent et qui s'opposeront

encore longtemps a cette innovation , sont 1 habitude de

n'entendre (pie deu\ mesures ,et la; paresse den appren =

dre et den enseigner de nouvelle* .

On a entendu plusieurs t'ois en Europe, (surtout en

Angleterre) exécuter de la musique par plus deSOO ou

400*pefso|ines:'*' Mais cette musique n'avait ete com-

pilée, dans le principe , que pour un orchestre oedi =

naire, de 50. ou 60 musiciens ,eny comprenant leçh<t?nr,

11 est clair que 40 musiciens suffisent pour faire enten-

i dre de la musique ainsi conçue, pourvu qu elle soit exé-

cutée dans un local convenable . Ainsi, une symphonie

de Ha_\dn ou de Mozart , rendue par 40 ou par 400exe=

cutans , restera toujours la même symphonie . Il est me =

me très possible que dans le premier cas elle nous lasse

plus de plaisir que dans le second .'
""'")

On n'a jamais compose delamusique pourunnoilfc

bre nécessaire de 300 ou dé 4 00 musiciens .Comme

cette proposition est éminemment du ressort de la

HAUTE COMPOSITION, et qu'elle pourra être

fc:&: . Aber sie ist sehr arm an Taktarten . Jn derThat haben

wir nur zwei Gattungen von Takten , die zweitheilige und

die dreitheilige . Diese unbegreifliche Armuthwird Ursache

seyn, dass es bald unter die Unmöglichkeiten gehören « ird-.

eine neue Gesangsphrase zu erfinden . Bis jetzt hat man sich'

hartnäckig widersetzt , heile Taktarten einzuführen, indem

man unaufhörlich behauptete, dass alle andern ,als bis jetzt iibli

eben, hinkend und naturwidrig seyen . Man hat also nicht he =

dacht , dass unsere ß- Taktarten wirklich hinkend sind , und
4

keine natnrgemässe Bewegung nachahmen, indem sich in dep

Natur nichts dreitheilig bewegt ; eben so wenig hat manbedacht.

dass wir im Laufe und in der Anwendung unserer zwei Haupt =

taktarten, von allen andern Gattungen von Bewegung Ge =

brauch machen, obwohl diese, nichts in der Natur Vorhan =

denes nachahmenden verschiedenen Bewegungen uns auf kei =

neWeise beleidigen .Wir wollen nichts weiter beifügen um

noch mehr darzuthun, dass der Beweisgrund gegen die neuen

Taktarten ohne allen Sinn ist . 13 ie wahren Ursaehen,die sich

dieser"Neuerung Widersetzen, und noch lange widersetzen wer-

den, sind : die Gewohnheit, nur zweierlei Takt arten zu holen,

und die Trägheit deren neue zu lernen und zu lehren . •

7.

Man hat in Europa (und vorzüglich in England j mehrmal

Musiken durch mehr als 300_bis 400 Personen ausführen ge-
"

hört :'*' Aber diese Compositionen waren ursprünglich nur

für ein gewöhnliches Orchester von 50 bis fiO Personen com =

p.onirt worden (den Chor mitgezählt .) Es ist klar , dass 40

Ausübende hinreichen ,nm eine so eomponirte Musik \orzutrai

S;en , vorausgesetzt , dass dieses in einem angemessenen Locale

geschieht . Demnach bleibt eine Sinfonie von Haydn oder von

Mozart, ob durch 40, oder durch 400 Personen ausgeführt ,

stets dieselbe Sinfonie . Es ist sogar möglich, dass sie uns im

ersten Falle mehr Vergnügen macht als im zweiten .

''v

Man hat noch nie eine Musik für die nothwendige Anzahl ,

von 300 bis 400 Ausübenden componirt . Da diese Aufgabe

vorzugsweise in das Bereich der HOHEN COMPOSITION ge -

hört, und in der Folge einmal ausgeführt werden könnte ,'

!''")
1, a dernière feie musicale de ce genre a-eulieu.daiis la CATHKUKA.I.B '

Mönchen 1823
;
le nomhre des éxéculans e'lail de près de 4 rjl> .

"'h.'nr stallte .le trnalre pieds pflll plaire el flali, r IV-il plus '[lie le nie =

m l'i- exécute en rolosse ili- -10 on SI) m im!s .

(''<) Das lelzie musikalische Kesl dieser Arl war in lier Cathédrale va

die Zahl der Ausführenden nahe an 450

\""'""''v Kine Bildsäule von 4 t'uss kann dem Auge angenelnuer sevn j

5.iler Grösse von 40 oder 50 Fn r.s .

YllKh 11« J • 182:
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ici lijsée par la suite, nous don lierons ici sur cl le des

pclaircissemen* plus détailles .

Ku supposant cjn un compositeur il un meriteetdun

talent distingues ait a va disposition seulement le

ii'inili re >l<-, musiciens suivant . savoir :

d'O Violon-, : | 2 Clarinettes .

IS Min- , i I 2 Haut Moi-,

ls Violoncelles,
;

12 Basions,

is Contre-Basses, S' <i Paires de timhalles,

I 2 Pluies,
;

<i Trombonnes .

12 du-. i Total, 18*î musiciens.

II pourrai! varier ses effets de (»manière suivante -

en emploi mit I'.
1 des parties determineestplusoii moins

FORTES ) île la masse totale ;
2'.' seulement la mas=

se des iustrumens a cordes • !5'.' seulement la masse

des instrumens a vent ;
4" les. b'O violons ou seule -

n le ni le- altos a\ec le- violoncelles el les contrebas^

•e-.">. le- IL! riutes,ou les 12 haut -bois, ou les 1*2

clarinettes, ou le- |2 cors, ou le- 12 bassons,, ou les

'< tromhnnnps. Ku accordant chauue paire de tinibal;

les il une manière partienlicre.il peut.les employer

i -oie meut , produire toute sorte d accord- et couse -

1

1
ti f n i n<<- ut de I harmonie.'»" toute la masse réunie ,

Ko outre, le compositeur peut taire mille autres

combinaisons dan- lesquelles il a a sa disposition tou=

1rs le- i essonrces pu --il île- de 1 harmonie . Il peut en=

cure ajouter des choeur- a I orchestre ainsi compose ,

ce i|ui multiplie les chances - les ressources et les cout

liinaisons. Nous non- reserions de réaliser par lasui=

te eilte proposition

.

S.

I. i ((uantite d instrumens, et le- çrandes ressour=

er- d exécution tjuï -ont a notre disposition,offrentaux

compositeurs de- combinaisons nein es et lemoyendepro:

i luire de- effets çrands et inattendus .Nom eutun seul

in -t ru meut - çjui ne joue (pi un rôle très secondaire

lin- I orchestre, peut le servir efficacement s il sail

i I
i

l' e |i » et i a\ee adresse . Nous ilon lierons ici un

I) ,i r

-o 'Milien wir hierüber einiçe ausführlichere Vudeutiin

^•pii çehen .

Judem wir annehmen, da-- ein Tousetïer vonausre

zeichnetem Verdienst und 'l'aient nur Folgende \nzahïjon

Musikern zu seiner Vertuçunç halle :

12 Clarinette,

I 2 Ol, oeil .

12 Kanutte,

ß Paar Pauken .

•! Posannen .

HO Violinen,

IS Violen,

IS Violoncelli .

IS Contrabässe,

1 2 Flöteil .

12 Höru#r ,
* Zusammen ISü Personen.

So konnte er -einen \\ irknuiren Fol(rende Abwechslungen e"r=

bell : liüü indem er einzelne bestimmte Stellen von der ç in =

Ken Masse mehr oder weniscr FORTE ausführen liesse .

2— indem er bloss die Masse d^\- Saiteninstrumente , -5 —

bloss die Masse der Blasinstrumente, V— die RO \ inlineu ,

oder auch nur die Violen und Violoncelli und Contrabiisse ,

B'-ïîi'die 12 Flöten, oder. die 12 Oben, oder die 12 Clarinel -

te , oder die 12 Hörner ,oder dir 12 Façotte , oder die R Po -

i

saunen in Beweçunr sitzte . .Indem jedes Paar Pauken an =

der- çéstimmt würde, könnten sie allein für .-.ich alle Vrten

von Vccorden und Folglich eine Harmonie hervorbringen ;

li'l^i die çanze vereinigte Masse .

Ausserdem kann der Tonsetzer tausend andere Zu-anieu;

Stellungen erfinden . in Welchen ihm alle möglichen Hill- -

mittel der Harmoniezu Gebothe stehen-. Er kann dem also

zusammengesetzten Orchester auch noch Chöre beifügen

was die Wechsel« irkiinçen, die Hilfsmittel, die Berechiiun

çen ins Unendliche vermehrt .Wir wollen in der FoI^p diese

\uFcabe auszuFühreii versuchen .

s.

Die Mençe der .Instrumente und die Crossen Hilfsmittel der

Ausübung1

, die jetzt uns zu (rebotli* -teilen ,biethen den Tun-

setzern neue Conibinationen und die Mittel dar, grosse und

unerwartete Wirkungen hervorzubringen .Ott kann ein,ein :

ziçes Jn-truineiit . das im < Orchester nur eine sehr unterçeoriU

nete Molle spielt . ilini -ehr wirksame Dienste leisten , wenn

Pres mit Geschicklichkeit zu benutzen weiss. Y\ir geben hier

\ : i!70.
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exeiuple.ijui peut servir a d antres du même genre . Le
1

) ê

célèbre poète allemand KOSEGARTEN fit nue ode lu

ricrue^, intitulée L'HARMONIE DES SPHERES, qui

commence par ces vers :

lIoToliAVïe (H'pell ,\vie brans! die Aeolsliarfe der Schöpfung .

Drobeii h nil drunten und rings tollet ihr bellendes Gold .

En voici la traduction littérale :

Kennte/. ...comme la harpe Eolieime de la création résonne

el n'émit lati dessus,an dessons,partantvibrent sestordes argentées

Ce début ,tres poétique dans la langue allemande ,

nie séduisit . Arrête sur le moyen île peindre 1 effet des

sphères roulant dans 1 immensité de 1 espace, je peu =

sai crue je pourrais employer avec fruit un certain nom=

lue de tinïballes accordées d une manière différente et

faisant continuellement de 1 harmonie. Voici leclioeur

quejecomposai sur les paroles précédentes ;ilestaceom=

pagne par des instrumens a cordes ,et par huit timbaL

Us . Chacune est accordée dune manière differente.Les

tymballes doivent rendre les huit notes suivantes :

ein Beispiel das zu andern derselben Gattung dienen kann

Jederman kennt KOSEGARTENS schönes Gedicht,!) IE HAH

MOITIE DER SPHÄREN, das mit den Worten anfängt :

Horchlwie orgelt ,wie branstdie Aeolsharfe der Schöpfung .

Droben und drunten und rings trinel ihr bebendes Gold .

Dieser so poetische Anfang reizte mich . Jndem ich

darüber nachdachte , mit welchen Mitteln die Wirkungder ,,

im, unermesslichen Räume rollenden Sphären zu mahlen wä-

re , fiel mir ein , dass ich mit Erfolg eine gewisse Anzahl l'an-

ken anwenden könnte, welche auf verschiedene Art gestimmt

eine ununterbrochene Harmonie ausführten . Hier folgt der

Chor, den ich über jene Worte setzte ; er ist von Saitenin =•

strumenten , und von acht Pauken begleitet . Jede Pauke ist

anders gestimmt , und alle acht müssen die folgenden Töne

geben können :

gtzü„ §1111111
1 1 y aura quatre timbaliers . Le premier auradeuxtviii:

balles hautes,accordées Ml7,KKtj • Le second deux autres

tj inhalles hautes, accordées KKl^l'Tb.Le troisième deux

tymballes graves, accordées SiKl.AH •Le quatrième deux

tymballes graves , accordées LAP,S()I. .,

Le nombre nécessaire de musiciens pour ce morceau

est approximativement le suivant :

H premiers violons

,

i! seconds violons
,

• > premiers sopranos,

5 seconds sopranos ,

-^
:

Jw ||

«!>«''Hjg
Es müssen vier Paukenschläger seyn .Der erste hat zwei ho -

he Pauken -gestimmt : KS und l) . Uer zweite hat zwei höbe

Pauken , gestimmt : HKS und C . Der dritte hat zwei tiefe

Pauken in B und A . Der vierte hat zwei tiefe Pauken, in

AS und G-.

Die nöthige Anzahl der ausführenden Musiker dieses Tb

stückes ist beiläufig: : :

'! troisièmes violons, < 5 premiers contre-altos
,

(! altos, ! 5 seconds contre-altos ,

4 premiers violoncelles. S 5 premiers ténors ,

'* seconds violoncelles.,
j
5 seconds ténors ,

<>' contre-basses , s 5 premiers basses-tailles ,

\ paires de tymballes , \
5 seconds basses-tailles .

;
Total , 8 2 musiciens .

6 erste Violinen ,

fï zu cite Violinen ,

fi dritte Violinen ,

fi Violen ,

4 erste Violoncells ,

4 zweite Violoncells ,

6 Contrabässe »

4 Piar Pauken ,

5 erste Soprane,

5 zweite Soprane

5 erste \ltos ,

5 zweite Altos ,

5 erste Tenors ,

' 5 zweite Tenors ,

5 erste Hasse ,

5 zweite Bässe .

Zusammen 82 Personen ,

d ,i c v ï I7H
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\ i ic tile quelle manière on peut distribuer les 8 tvni

liai les du choeur |i recèdent entre les quatre personnes

destinées a Tes blouser .

l'ymlialles Milite.

l'anlien Es_D.

l'ymballcs lié'^n .

l'iul.Mi Des.C.

Cymlialles Si^La.

l'.ml .mi 11. \.

Tvmhalles LapSol ,

IVml.rn \<._0 .

12 21

Hier ist die Art an^ezeiçt . « ie man die S Pauken des vprstei

henden Chors zwischen die vier Personen vertheilen s, dl. wel-

che sie zu behandeln haben :
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VERZEICHNIS DER P.T.PRANUMERANTEN
AUFREICHAS COMPOSITIONSLEHRE.

\dcltliiep, kai.s.pnss.GcKandsehallR-Secpetaip ....
Vllery, Johann

Vuberger , Franz, Tonkiinstler inWien ....
\ u rnheim , Jos

B ablisch, Alois , zu Zolb in Mähren

Bachmann, Jos . D- in Schemnitz

Bnrfuss, Vinc . Domenrat inWien

Barra , Nicolaus

B.irtay, Audi-, von , in Pest li

Kathioli Franz , Hauptcassier SI k.k . Hoheit des Rrzher=

zog Vnton,iu \\ ien

Hasse, Gottfr. in Quedlinburg

li .vi-, Math. Mitglied îles k.k. HofoperntheaterjOrchesl .

in Wim
l'chm, Jos. Stadtpfarp-Opganist in Eiseustadl . . . .

Bercer, Ant. in Press bürg .

B erra,Marco, Kunsthändler in Ppag

Heseoznv , in Prag

L)ihl,Alldr. Pom.Organisl in Wien

Hin. 1er, Jos

lilaha,Jac . Clav ierlehrcr in Win,

Bltimenkron, Leop. ltiltep von, in Wien ....
Blnmerithal , Jos . voii,Tonsetzer in Wien ....
BInmpnstern,Carl

BockIet,Carl von , Toukünstler m Wien . .

BoÇliar,Jç. Säuger am k.k. Hnfnperntheater in Wien . .

Booscy et Comp . in London

Hotçorschek, Fr. Mitglied des k.k. Hnfopernthealer _

Opehest . in Wien

H rann , Jos

Braun , Leop

Bräner, Toukiinsller in Pesth

Breitschadl , Joli. Nep. Clav ierlehrepti.Tons . inWien

Bl'PU , J. Mnsil.lelirev in Bcgcnsburg

Brenner , Fr. Xav

Brix , \ . in Gonstanz am Itodensee

Brmmer, Franz ,Wipthsçhaflspath

Huiler, Jçnaz
.

CamploN .Jos

Cheltiiloff, M. tt lache de l'ambassade de Rnssie . .

Chotek, Fr ."X .Tnnselzer und C.l:u iei-lehrer in \\ ien

l>.,

Eunpl:

Christoph,Carl, TnnselzeP n.Clav ieplehrer inWii

Conradi, Mich

Costenohle, K . inWien

('ranz , A . Kunsthändler in Hau. I. nie ....
Czapek, L.E. Clav ieplehrer n.Tonselzep in Krakaii

Czaterinsky, Kdnard

Damhöck, Ob. Vcrpflegs -Verwalter . . . .

l)anner,Joh

Deilil . Jos . in Grätz

Denk, J.ü'- der Heilkunde

Denninçer , Job

Deyrkauf, Fr. Kunsthändler in Gpälz ....
Dirzka.Theod.Clavievleliper inWien ....
Dobrezansky , A. inCzernmvilz

Dobrisko , L

Dobyhal, Jos. Kapellm. beim 2 le2FehLArtül.Heg.inW ien

üobyhal,Jos.Kapelhn. hei Si königl. Holieil Erzherzog

Kranz in Mndena

Dolezalek, Joh.Clàvierlehrep inWien.

Dollinçer,Eberh

Dohler, Theodor. Kummen irluos bei S- königl. Hoheit

des Herzog von Linea &.«< .

Dressel,Fr. Dom-Organist in Baal)

Durst, Math. Tonkïmstler inWien .-

Ebner, \

Enders H .J . Bnchhändler in Prag

Enninçer ,Jos •

Enç] ,Wolfç . in Prag

Ençlhardt ,Jos. in Wien

Enrieh , Frid . in Linz

Ezzelt .Job

Fahrbach . Jos. erster Flötist am k.k.priv. Theater an

der W ien

Fahrbach Frid. Tonküjisller in Wien . ...
Faukal , Jos

Feiçerl ,E .M . Tonkünstler in Pressliurg .

Fischer , Eduard, Hofkriegsfäthl. Beamter .

Fischer , Gustav

Fischhof, Jos . Professor am Conservatornun h.W ien

Fleischhacker, Hein. inW'ien

Fi\nis,Fr.X.Mitglied des k.k.Hnfnpernth.Orchesl.iu\\ ien

i (1.NV 1.170.
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P'rViljbaiifr , in Pesth

Frûhlluber,'Jos ,

Ftichs, J.E

Fuchs jjC.-M

t^allenherç , Julie v. Grâfiun

Gast] - Fr, in Brunn

Gànsbàcher, Joh. Kapellmeister an der Metropolîtankircli

< zu S: Stephan in Wien . . . .

Geiçer, Jos, C,la\ ierlehrer in \\ ien . . . . .

Geiçer , in l'esth . .

GprinevL . .

Gpiitiluomo j juil.Jöh.Gesang_n.Clavierlelirer inWien

Gitter,A. Kunsthändler in Angspnrg

Gl(iççl,Fr. Archivar der Gesellschaft Mer Musikfreunde

in\\ fen

(îoll ', Leov

Goller, Joh. .

G reiner, J. L . Kunsthändler in Gr'atz . . . .

Gi'innn,Vinc • Kunsthändler mPesth .

Groller,S

Grossmann,Gust. Clavterlehrer inWien . . . .

Gi'fcinehaiim , Heinrich

Gn'inner, Jos

Ha!her,Carl,Touküusller inWien

Hartinçer. Fr. Mitglied des k.li .llofopernth.Orch.. in Wien .

Hartmann ,Vinc; .

Haslinçer, Ernst, in Suh'àrding

Haslhiçer,Tobias, l;.k. H"f-u.priv. Kunst -und Musikalieit

hândler in Wien . . ...
Hauptmann , Laurenz , llegeuschori zum Heil. \ugusiin ai il'

der Landstrasse in Wim.

H rdvwÇ , Joli. Lu C.Milglinliti -.k.k.lf .•!»}.> mil icilt-r Or, !.. -I t* mW'u-n

Held,Fr.X. in Augsburg

Herbich, von, in Prag

Herovics

HerZ,,Jos . Gcsanglehre.r in Oedenhurg . . . .

Hessmann,F. in Pestli . . . .

Hildémann, \uç

Hiiilei décliner. Lehrer in Illcyburg-Kreuth in Jllj rien .

Hil si'll , Johann , iii\\ irn

Hirsch, Jhjs. , in Kliisti'rurnbnrs . ." . .

- il in frag ...
>djik,Georej.. NnU-nsleeher in Wien

limann, Carl. Lmlw. in Prag . ....

Holunder, Georç , in Presshnrg . , . .

Holz,Carl, k.k. Beamter inWien . .

Holzinçer , Georç ,
'

.

Hora, in Pesth

HorzaLkajJ.E.Tonsetzer und Clavierlelirer inWie

Huhovsly, Phil .von, in Wien ....
Hi'ilil , Aut . Mnsiklehrer in Briinn

Jählll TWerizl , Jos

Jedermann ,1)

Jessenstein, Joh.von .....
Jpavitz , \lois ......
Jppinçer, Leon ...
Keckheis , Ferd. ....
Keller ^inAngsburg . . . .

Kerzkowsky, Jos. k.k. Hofkriegsräthl . Beamter.

Kinderfreund , J. Clavierlelirer in Prag

Klemm,CA .-in Leipzig

Koinenda, Organist im lülil. Stift Klnsterneubnrg .

Konde ,Von, Florian,ungarischer Edelman in Pressburg

Konicek, Vinc

Kranzfelder, in Augsburg

Kraus, A.H

Kräussler, J.Nic. ... ....
Kremsreiter, Adalbert in grossJWeikersdnrf .

Kreutzer , \nt ...
Kreutzer , Bernhard, Miisikdireelor in Heidelberg .

Krmsfs ,
Fräulein, Virtnosin auf der Harfe .

Krommer Auç .Tonkïuistler iuWieu .

Knimet MilHkowsky,Kiuislliätuller in Lemberg .

Knnilik . inPressbiirg

Kurz ,Theobald ,

Kurzweil, F. Regenschori inOedenburg .

Lachner. Franz, Kapellmeister in .Mannheim .

Lauar, Jos. inWien. .......
Lancer, Joh. Musiklehrer

Lannoy,
,
Eduard , Freylierr von .

Lanz- Jos .Tonset'/er und Clavierlelirer iu\\ ien .

Lebitsclmigr , Jos .

Lechner,Fr

Leithner , . . . . .

Leschen,Wilh.lt.k.IIofjniaviermacher in Wien

Leschetitzky, Jos . Toukiinsller . . .

Leuckart , F.E.KunslInindler in Bresslau . .
'

|
Lickl-Georc, Hofbucbhallungs.Beehnmigs.Offizial .

Lindenthal, Jos. Professor des Warasd hier Musikvereim

!>,-.| c V 1170.



-Lilldner,Carl, in Wien ... .

Linke , Carl , junior

Lu«. Jos, , in Carlshad

biiw , Siçmund.........
[.üwenstein, Alexander

, L()H enthal , Joli

M. hlrr.ii. Pestli

Maçlo, Alois, Tnnkiinsllor in Wien

Maçnus.C. lûinslliandler in Warschau ....
M.mnaçetta , von , Major in der k.k.oeslei1

. \v

Marckl ,Carl , in Pressburg

Masanç , A. in Prag

Massàk,Franz, Kapellmeister îles ï9 l*ïï Lin. .Inf. lieg .

Massano,J

M.ilhi' , .loh. Brzherzngl. Beamter zu llürnstein .

M.i_i ir. Rudolph -

Mayrhofer; L.A . .

Memier,Math

Merk, Jos. Milfilieil der k.k.I!cirka|)elle,desli.k.Hofii|)ei'n =

llical.u. Professor am Cotiservatnriuin in \\ ien

Mezzani,Marcus, in Wien

Mii'halowska, Kli/.a ,(!i'àfinii v.

Midiler,\uç

Miller, C.Kimsrh'aiidler in Pest'h

Moi'lin , Leop . .

Moser. Ivlix

MoMieisChristiaiiiKegeiischnri ander Lycealkirehe in

Salzburg

Millier, \dolph, Kapellmeistermu k.k.pr.Thealer auderW i.

Naçel.V. J. Sr.hullelirev in Feldbaeh . .

N'aÇer] . Matll . in Wien

Nepal leck. Math

Setzer, Jos . Clavierlelirer înWïeu ....
\i iibauer, L

SenTelcUAuç

Nciiçehaner, Joh . in Olmïitz

Ncnhold, \nt

Seumaiin . J .S . . .

Sonnai er, Jac... ......
Orpliinçcr, Joli

• -rlier.l.eop.... .....
l'.iclier, \nt .Kitter ion, in Wien

ulowetz,Jo'h .Tonkiinsller inWren ....
l'.iul . \\ . liniisllianillrr in fsilen

[•eitl.Joh. ...

PfalIer,.\lbin,k.k.Kecliiiuiws()rrizial,iiiM ien

Pfaff, C.(t. Kunsthändler in Lemherg

Pfeiffer, Fr.X. in Vugspnrg ....
Pirchl, Peter, Stadt -Thurucrineisler in Salzburg

Pirchthal, Vu.lr

Pitsch,€.F.ml>ra(ç

Plaehy,Wenzel . Tmisetzer n. Clavierlelirer in \\ ie

Pokorny, Franz , Miisik-Pirpclnr in Prellung.

Pullak, V. in Wien .
.'

Porgres,Jos . in Wien .....
Potocka, Julie ,Uräfhin von ....
Poschmaurnj . in Prag. .....
Pospischil, Fr . in Wien

Prinz,C in Oherstiiikcnhriin

Proboscht , rViinlein B.ïn Prag ....
Probst— Kistner, Kunsthändler in Leipzig •

Proksch, J. in Keiehenherg .....
Pronmayer, Jos .in Wien

Badzivil, Fürst Michael von

Raiiier,Kiidolph,Touselzer it. Clavierlelirer inWie 11. .

Reicha, Anton, Kitler der Bhreulfgiun,mid Lehrer der

Com nos il ion an der königl. franz .Schule

der MusiUu. Déclamation in Paris ,

Reissert,C.Clavierlelirer,u. Mitglied des k.k. Hoflhealr

Orchesters nächst der Kitrg inWien .

Resch, DninJlrganisl iuS 1

. Pollen

RieçeletWissHer, Iiiiiislhüii.ller in Nürnberg .

Kitter von Rittersberç, k.k. Ilauptiitaii in Prag .

Rohrer, \. in \\ ieu

Rosenhain, Phil, inWien

Rohrfeld,]

Rothlin,F.Gr.iiiHern

Rosthorn, Jos. . .......
Rösler, Jos . Clavierlelirer in \\ ien ....
Ruprecht, Ph.Chi Fi kl'uith

Kntli , Jeremias . Professor in ' ledeuluiig .

Kziszczeiv-U .Leon , tint

Saar,l)onat . Klu-eumitglied der Prager Tinilaïustler Cesse

solmfl

Schaller, Katastral Schätzilligs-Cnmissair in Villaeh . .

Schanderer , Frid . Jurist . .

Schilder, Ambrosius .<"la\ ieilehver in\\ ien .

Schlechter, M.Tonselzern.Clai ierlehrer iuWien. •

Schlesinger, A.M. KnnslliTindler in Merlin,

Schlesinger, Emanuel • •

D.el CA"'.' '. IT'I.
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Stijmid , Ant . Scriptnran der k.k. Hofhildiolhek inWien .

•Schmid , Ant .junior Edler von, in Wien . . . .

Sohoeh, M.L . in Wien

Schott , B. Söhne in Mainz

S eh rêver, Joh. .

Schubert ,Ferd . k. k. Professor an der Normal Hauptsehu;

le zti S- Anna inWien

Schnitz Moritz, von, Kassier beim Oberst-Kammer _

Grafenamt in SChemnitz .

Schv\aiçer,Andr.in Pressburg

Seemann,! . in l'eslli

Scefeld,Er

Seohter,S. k.k .Erster Hoforganist mWien .

Seidel , L.W. et Comp, in Brunn

Siegel ,Eduard, i;i Prag

Sing; . in Angs|ftirg

Skihicki, Alex, von

Slawjk, Jos .Mitglied der k.k. Hofkapelle inWien.

Sonnleithner , Leop . Edler von , Doctor der Rechte , mul

Hofrichter zu den Schotten in Wien .
'

.

Spöttl , Doctor.

Stockhammer, Ferdinand , Graf v. k.k.wirklicher Kämme:

Storch,Ant

Strebinçer,Math. Mitglied der k.k. Hofkapelle, und des k.k

Hofoperntheaters itvWien.

Streibiç,Carl , Kunsthändler in Pressburg . . . .

Strohlendort', \ ine. Ritter von

Su oboda , Auç. Lehrer der Composition inWien . .

Suohoda , Joh.Ohoist bei Hessen-Homburg .Infanterie .

Thun,Joh.Ferd.Graf v. in Prag . . . . . • .

Trassier, J.G. in Briinn

Tsukly,J. M .Tonkünsller in Pesth . . . . . .

Tsnldy, Y. Tonkunstler in Pcsth

Tnrani ,C"arl von, Tonkünsller in Pressburg .

Twerdy,

L iberacker , Jos . in Wien

l'rbail .Franz , KeehnnngS-Offmal bei der k.k. Hofkriegs=

huc.hhaltnng inWien . . . . .

lrbani,Jos .in Wien

Veiten, Joh . in Carlsrohe

Vesque von Fiittlinçen, Joh.inWren .

Vorbrinçer Joachim in Wien ....
Waçner, Vinc. Auç, Professor ander k.k.l'nhersität

in Wien

Waldmüller,Ferd .

Wallner,Jos.inGr'itz .

Walter,Franz . . .

Wanczura, Jos. k.k.Heamter in Wien

Weiçl , Jos .k.k. Hofkapellmeister .

Weiss , Eduard ....
Wessel et Comp. in London .

Wetzist einer, Engelbert

Widner,Wilh.. . .

Wild , C .et Sohn in Lemherg. -.

Wilde,Johann in Wien.

Wildenfels,Leop. .

AVilikhler,Ch. A.v.Touselzern.Clavierlehrer in Peslh

Winkler von Forazest , Franz in Wien .

Wissnnillner, Jos .Clav ierlehrer in Wien.

A\ ittasek, Kapellmeister an der Metropolitan-Kirehe zu

Prag

Wohll'arth,D^Ferd. Edler von, Kanzelist SÏ k.k .

Hoheit des Erzh.Anlon

Wolf,Johann,

Wolfinçer,S

Wolfthal,

L

Woltmann, CF. in Hannover

Wurzinçer, K. in Si. Ruprecht

Wrrstner , Lehrer zu Spital in Jllyrien .

Z ach, Fr. k.k. provis-.lus pectoral s Adjunkt inTeplilz .

Zannmiiller,Joh. Tonkünsller inWien.

Zenker, Fr. in Prag

Zierlein, in Pesth

Zmeskal von Domanovetz Nic.königi.ungar. Hofsekre

tar in W ien .

Zminkowsky, Alexander .

()berhofer,Carl , Säncer am k.k. Hofoperntheater in Wien . I

S-hçrafYer , Jacob, Pfarr-Orpanist in Holzen. . . . I
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