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Marius Flothuis, Mozarts Streichquartette (1998) - 2/7 y)

« Les premiéres mesures sont déja un exemple du fait qu'un ne regoit sa
signification qu'au travers des voix d'accompagnement. [...] Jusqu'a la fin de la mesure
2, il ne se passe quasiment rien du tout au premier violon, mélodiquement et a fortiori
rythmiquement. A contrario, une ligne se degage au violoncelle, au rythme regulier,
mais pourtant mélodiquement significative, quand bien méme elle est en méme
temps le point de départ d'une cadence. Les deux voix se complétent, et ne peuvent
étre separees 'une de l'autre ; la continuation a I'octave supérieure le confirme, bien
que la basse - conformément a un principe dominant dans ce quatuor - soit
chromatisee. La tessiture de plus de deux octaves (do#'-fa"') de ce montre a
quel point les themes instrumentaux se sont eloignés des vocaux.



Marius Flothuis, Mozarts Streichquartette (1998) - 3/7 Q

La tessiture du (mesures 25-32) est egalement inhabituellement
large (mi'-fa™). La transition de la fin de [ au est realisee en
une mesure (41a) par la réinterprétation de l'accord de septieme diminuee fa-sol#-si-
re en fa-lab-si-ré, puis la transformation de ce dernier accord en dominante de mi
bemol majeur (si -> si bemol). Le commence dans cette tonalité ; ses
quatre premieres mesures sont parmi les plus passionnantes de tout I'Allegro. D'un
cote, les premieres mesures "amelodiques" du premier violon sont etendues a une
phrase de quatre mesures, alors que le violoncelle fait a nouveau entendre une
"melodie" descendante au rythme regulier ; d'un autre, dans ces quatre mesures
s'accomplit une modulation de mi bémol majeur, via la bémol mineur et mi bémol
mineur, a la dominante de si majeur (mesure 45), qui, par réinterpretation
enharmonique du mib en re#, mene a |'accord de quarte de sixte [de cadence] de la
mineur (mesures 45-46). En outre, le mi - cinquieme degre de la mineur - est anticipe
par le premier violon a la derniere croche de la mesure 45.




Marius Flothuis, Mozarts Streichquartette (1998) - 4/7 \Q

Apres un relativement court, la survient a la mesure 70
et reste fidele a I jusqu'a la mesure 83. A partir de la (septieme degre de ré
mineur au lieu du cinquieme de fa majeur), la transition est completement
renouvelée.

Erster Satz, Takt 14, Takt 83
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Marius Flothuis, Mozarts Streichquartette (71998) - 5/7 \Q

Il en va de méme du : a la base, il devrait apporter dans le
mouvement, par opposition au plutot [griblerisch], un
élément , se manifestant avant tout dans les motifs de soupirs, d'abord au

deuxieme temps de la 2eére mesure (si bemol-1a), puis - en alternance avec les soupirs -
dans l'intervalle de seconde majeure (troisieme temps de la 1€re mesure, mesures 3 et
4). Dans la transposition "hypothétique" [de ce theme en ré mineur lors de la
reexposition], les roles sont inverses : d'abord la seconde majeure, puis la mineure.
Dans la version finale, Mozart met I'accent sur la seconde mineure, et ce par-dessous
(do#-re), ce qui produit un lien avec le , qui n'aurait pas existé dans
une transposition litterale.



Marius Flothuis, Mozarts Streichquartette (1998) - 6/7

a) Quartett KV 412/417b, Erster Satz, Zweites Thema
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Marius Flothuis, Mozarts Streichquartette (1998) - 7/7 \Q

c) Mozarts Mollvariante desselben Themas

Ainsi, il réussit a remplacer une répétition transposée par une correspondance.

Mozart a encore compte, comme le prouve la mesure 1123, avec I'éventualite d'une
reprise de la ; mais il est clair que la transition de la mesure 112b a la
mesure 111 [113 ? vers la ] est bien plus convaincante. Et c'est a nouveau le
violoncelle qui a ici quelque chose a dire au plan mélodique : une extension, pour ainsi
dire, des mesures 1-4 (mesures 112b-115), alors que les autres instruments se limitent
a des figurations et du remplissage harmonique. »




Henri Ghéon, Promenades avec Mozart (71932)

« Le premier mouvement — allegro moderato — est encore le plus , parce qu'il
semble décrire une mue, le ... du
, ou du . C'est, du grave a lI'aigu et de l'aigu au grave, avec

des ecarts d'une octave, comme un souple balancement, tantdot mineur, tantot
majeur, et le plus souvent chromatique — d‘ou une impression d‘indécision tonale qui
semble persister tout le long du morceau. Tantot le chant se fond dans un

soupirs, avec des appels obstinés a la basse ; tanto6t il se dégage,

se delivre, atteint au , ala ; replonge dans les

profondeurs, en éemerge , se permet une variation, une fioriture, une

ritournelle, et, apres un rappel a la basse, en quelques petits
pique dans l'azur. Que s'est-il passe ? De quoi s'agit-il ? De ceci

simplement : la plus claire musique du monde vient de faire une incursion dans le
mystere de la vie ; sous nos douleurs et sous nos joies, elle a découvert I'absolu. »




Théodore de Wyzeva & Georges de Saint-Foix, Wolfgang

Amadeus Mozart (1936) - 1/3

« Sur une basse descendante, et des batteries du second violon et de I'alto, s'étale, au
premier violon, un chant , lequel, des la cinquieme mesure, est repris par ledit
premier violon a l'octave supérieure, pour se terminer a la tonique. Une réponse a ce
chant, dans le ton de la dominante, se trouve interrompue par un dessin descendant
d'‘étage en étage (2° violon, puis alto, puis basse) pour donner lieu a un passage
nouveauy, , avec des imitations modulées,
concluant sur une legere cadence de fa majeur. Puis, sur des batteries en doubles
croches (2¢ violon et alto), le premier violon expose un , en fa, qu'il
varie en triolets : ce theme a une que ne fait nullement preévoir
la premiere page, , du quatuor. Une courte conduit aux




Théodore de Wyzeva & Georges de Saint-Foix, Wolfgang

Amadeus Mozart (1936) - 2/3

La de la du morceau apparait obligatoire : avec les , un
crescendo aboutit a la , sotto voce, du , ce
est brusquement repris au premier violon, dans le ton de mi béemol majeur (ton le
plus eloigne de celui du morceau). Il donne lieu & un superbe sur ces
mémes deux premieres mesures lesquelles, bientot, s'étagent en imitations (alto, puis
second violon, puis premier, puis basse), cette derniere a la tonique. Un passage
nouveau vient ensuite, évoquant quelque peu le , décrit ci-
dessus, lequel est accompagné par le dessin en triolets précédant les
. il donne lieu a des imitations en echo entre les trois dessus, tandis que la
basse dessine un rythme tout nouveau. Le méme dessin va s‘échanger encore entre
lesdites parties, sur une pédale de dominante a la basse, qui servira a amener la




Théodore de Wyzeva & Georges de Saint-Foix, Wolfgang

Amadeus Mozart (1936) - 3/3

Celle-ci est d’abord pareille. A partir de la quatorzieme mesure, s'accomplissent des

changements dus a la reprise de ce passage en ré mineur. Le

theme ,au , se trouve ici ;
par suite, aussi, de sa transposition dans le ton principal du morceau, et varié en
triolets. La demeure la méme aussi, mais nécessairement, orné de

modulations nouvelles.

Une courte acheve de concentrer ce morceau, deja, en lui-méme, concentré. De
modulations sur le dessin déja signalé résument la
du theme, et une brusque conclusion met le point final. »




Jean et Brigitte Massin, Wolfgang Amadeus Mozart (71958)

« L'allegro moderato initial offre une progression presque constante de la

.Un en FA essaie d'abord du
, Puis est rejeté par un crescendo. Le passe de ré
mineur a Mlb dans la , mais vraiment; le
, qui revient alors, recoit une élaboration nouvelle sur un rythme
d'accompagnement plus ; et dans la , les
sont en ré mineur, aussi I'un que l'autre. La est fondee sur le
méme crescendo qui dans la premiére partie.



(Momigny, 1806)

(Sauzay, 1861)
(Abert, 1929)
(Ghéon, 1932)
(Wyzewa & Saint-Foix, 1936)
(Massin, 1958)
(King, 1968) —rejetant I'idée d’

(Seidel, 1980 ?)

(Flothuis, 1998)

(Krummacher, 2001)



Alec Hyatt King, La musique de chambre de Mozart (71968)

Les contemporains de Mozart éprouverent une certaine perplexité face a ce qu'ils
ressentaient comme une quéte incessante de la nouveaute, qui occultait le * "
(Empfindung). Mais, dans certains passages de sa musique, ils devaient probablement trouver
au contraire que le* " était par trop present.

Il'y a peu d'ceuvres ou ceci soit aussi vrai que dans le Deuxieme Quatuor a cordes “a Haydn”,
ré mineur, K. 421, qui date de I'eté 1783. Selon une tradition digne de foi, Mozart I'a compose
le 17 juin, pendant la naissance du premier enfant de Constance. Mais I anxiété bien naturelle
du futur pere peut difficilement étre associéee a la qui impregne la plus
grande partie de I'ceuvre. Il est significatif qu‘au cours des mesures introductives du premier
mouvement Mozart n'écrive pas en quatre parties, mais préefere un traitement harmonique
des trois parties les plus graves comme pour faire ressortir avec un relief plus accusé les
grands intervalles de la meélodie du premier violon. En revanche, au cours du
, il assure l'independance des voix avec une totale maitrise, en particulier
grace au libre usage d'une figure en triolets brisés reprise par les quatre instruments dans la
douzaine de mesures qui précedent la




Vincent d’Indy, Cours de composition musicale (71972)

Wolfgang Amadeus MOZART (3), dans les ringt-six Quatuors qu'il nous

a laissés, n'a pas apporté autre chose que sa grace exquise et sa lége-
reté d’écriture : leur forme est la méme que celledes Quatuors de Haydn,

et ils se ressentent parfois de la hate avec laquelle leur auteur prodi-
gieusement fécond les a produits.

On peut se demander si, dans V’hypothése ol Beethoven n’aurait
jamais existé, I'histoire du Quatuor a2 Cordes ne se terminerait pas ici.




Nicole Schwindt-Gross, Drama und Diskurs (71989) - 1/2 Q

« Le quatuor en ré mineur, ayant vu le jour un an plus tard (a I'ete 1783), suit les
tendances deja prefigurees par le quatuor KV 387.

Pour s'approcher d'une analyse des processus compositionnels a l'oeuvre dans le
premier mouvement, les criteres habituels, liés a la description du travail motivique,
ne suffisent pas. Les relations syntaxiques, par exemple les réductions d'un motif au
sein d'une section donnée, qui sont souvent |'élément fondamental de la constitution
du sens chez Haydn, sont beaucoup plus rarement pertinentes pour aborder les
constructions des mouvements de Mozart. Les processus compositionnels a I'oeuvre
dans I'Allegro peinent a se revéler concluants sans aucun recours a la

Toutefois, en vue de parvenir a une interprétation de la technique de composition, il
suffit de faire allusion au par la considération de la
direction de deplacement de ceux, parmi eux, dont le trace diastematique incarne une
idée centrale dans I'organisation du mouvement. »




Nicole Schwindt-Gross, Drama und Diskurs (1989) - 2/2 \‘v}

Le mouvement est découpé en sections considérées sous le prisme de ‘opposition « chute / ascension » (Fallen / Steigen) :

* Mesures 1-14 : , « chute tres marquée », avec insistante sur le durchbrochenen Arbeit des mesures 12-14 ;
* Mesures 14(-24) : transition vers le , mouvement ascendant : « contraste abrupt » ;
* Mesures 24-(32 ?) : : « apporte avec ses fluctuations [Auf und Ab] consciemment étalonnées une premiére

synthese » ;
* « » (mesures 32 ?-41) : motif nettement ascendant ;
* Mesures 42-52 : dominance de la « chute » ;
* Mesures 53-58 : « interférence de la chute d’octave du motif initial avec un canon ostensiblement ascendant » ;

* Mesures 59-62 : « centre du contenu de la » marquant « une phase d’ambivalence totale des directions :
la basse demeure indifférente, I'alto alterne le motif ascendant de la , en durchbrochenen Arbeit, avec
les deux violons, qui entre eux construisent un canon chutant, par intervalles de quintes, lequel lie
i (parcourant graduellement, de facon descendante, I'etendue d’'une septiéme) avec le motif ascendant de

alto»;

* « A partir de la mesure 63 » : le motif ascendant acquiert une importance lui permettant de commander aux trois
nieres | le | ch ~ (67-69) — un passage mis en relation avec les mesures 12 a 14, ou un motif
« périphérique » avait, la aussi, imprégné fortement la direction de la musique.

Le découpage s‘arréte ici (a la fin de la ), n‘ajoutant qu’une phrase entre parentheéses a propos de la finale :
« (Une analyse semantique aurait a prendre en compte que le mouvement se termine avec une nette tournure Vvers le
haut [Wendung in die Hohe]) ».




Friedhelm Krummacher, Das Streichquartett (20017)

« Dans les quatre mesures initiales du premier mouvement, les gestes de la voix principale et
de la basse, réguliere, se réunissent en blanches, auxquelles les croches des voix
intermédiaires, par des silences sur les temps accentues, donnent des impulsions latentes. De
telles séquences en levée peuvent surgir plus loin et étre, mélodiquement, disposées de facon
différente (comme a partir de la mesure 8), tandis que le , caractérisé par une chute
d’octave, se déploie deés la mesure 2 sur une dixieme et est nuancé rythmigquement pour
participer a la cadence. Par les changements de position métrique, le remplissage mélodique
et les accentuations rythmiques de tels éléments, la continuation s’avere on ne peut plus
dense, méme sans travail motivique, jusqu’a ce que, des la mesure 25, les groupes de mesures

successifs du , au relatif de tonique, sur une trame similaire a la
basse, n‘accélerent les voix intermédiaires en chaines de doubles-croches. La répétition
mouvementée du introduit pour la premiere fois, a la voix
supérieure, des triolets de doubles-croches ; et c’est aussi avec elles, en accompagnement en
notes répétées, gue se forme également le . Le est, de facon
plus tangible qu‘auparavant, congu , dans la mesure ou ses sections font
recours a des variantes du . Cependant, l'accompagnement chemine par des
croches repétées jusqu’a des triolets de doubles-croches, de sorte que dans la partie finale les
modeles du et du se superposent ; apres la

,la , de sept mesures, les combine aussi. »
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Voici le travail que j’ai fait sur ce Morceau.

1% La pl 30, fig. A, présente, dans les quatre
portées supérieures de chaque page, le Quatuor tel
qu'il est écrit par Mozart.

1°. La cinquicme Portée présente le premier vio-
lon écrit une seconde fois , mais de maniére 3 faire
connaitre aux yeux chacune des propositions qui en
composent le Chant.

N. B. Les numeros des Propositions recommen-
cent a chaque vers.

3°. La sixiemeet la septiéme Portées prﬂsentent les
cadences Harmoniques numérotées :- ¢'est I'analyse
des Accords contenus dans ce Morceau.

4°. La huitieme Portée présente une troisicme fois

{2 Partie du prcrmcr Violon ; mais ici elle estievitnd
de paroles qui sont une traduction fidéle et interli=
‘néaire de ce quexprime le Morcéau de musiqué
{nstrumentale de Mozart,

5% La huilieme et la neuvieme Portées formentunt
ticcompaghement de Piano. Toute la partition s’y
trouve anlant qu'il est possible, et ce n'est pas un pe+
tit travail , quoique ce 501t un des moindres mérites
de ce Tableau , unique dans son genre.

6°. Enfin, la dixieme pottée offre les Accords con-
sidérés fondamentalement, ¢’est-a-dire dans 'ordre
primitif et générateur. La Note fondamentale est la
plus basse de chacun de ces Accords.

Le but de ce Tableau, neuf danssa conception et
lumincux dans ses résultats , est de prouver d'une
maniere incontestable que , dans la Musique commé
dans les langues proprement diles , tout n'est, pour
I'analyste, qu'un assemblage plus ou moins bien for
mé de Propositions; que la Musique est faite en Vers
el non en prose ; que ces vers sont souvent coupés en
dcux parties dont chacune est un Hémistiche ; que le
discours musical a aussi ses périodes. Ce chapitre
est fort long parce que les diverses analyses prennent
d'autant plus de place, que ¢'est une matiére toulé
neuve en Musique, et qu'en conscquence il y faut
Lout expliuer sous peine de n'étre point entendu.
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Jéréme-Joseph de
Momigny, Cours

complet d’harmonie et
de composition (1806)
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Jéréme-Joseph de
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Momigny,

complet d’harmonie et
de composition (1806)
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Jéréme-Joseph de
Momigny, Cours

complet d’harmonie et
de composition (1806)

3- « [..] les diverses
cadences ou
propositions  musicales
contenues dans le
chant du premier
violon » : analyser les

cadences mélodiques
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Jérome-Joseph de Momigny,

Cours complet d’harmonie et de

composition (1806) - « Cadences » ?

Bes quatre gonres de Cadences.

JEH-QU.“:T les théopiciens et les pralciens  n'ont
domeé le nom de Cadence qu'ans seules Cadences
Harmouiques. Les trois aulves genves onl élé con-
nos ou pluldt méconms , sous e ndm insignifiant de
petites Notes , de Notes de passage on de o,
quoiqu’il y ail souyent beaucoup de goit sauns Notes
de'passage., el beaucoup de Notes de passage sans
gonl,

La Cadence Harmonigue consiste , poar elagque
Partie , dans le passage d'une Note de P Antéeddunt
a wne Note du Conséquent, dilfésente du celle que
Yon (uitte , soit pav degres conjomnts on disjoints,

Dansle passage de ' Aceord de Septiome de la Note
sensibile &' Accord pactinn de la Tomque  loutes les
Parties Cadencent harmomquement, La descend i
Yol y fohy iy vé moute by oL si b ul. (PG,

fig. AL}

La Cadence Mélodique est le passage dune N
ctrangere i I'Accord dune Note de I'Accord miém,
ou Vinverse ; ¢est-aedive , que la Note d"Harmog)
peat élre la premiere ou la seconde.

On ¢crit de tems en tems les Cadences mélodiques
en petitus Notes , on Motes !-.II!I'1!I|.]!IHI"|':|-II'1:'5-1 2 -I:r"-.‘q
i.llﬁ doivent compose: la Mesure. [P 13 *I.J'r"i{ )

fes Cadences du troisieme genre sont les Gadences
Harmono-Vdlodigues. Elles tiennentde I'Harmonie
etide-la Méladie, et est de-E que vienl le nom o Heare
mong-melodigies que je lenr donne, Cest le passage
Jone méme Partie & deus Notes différentes du méme

|'.|_'{|1'|1 COTHIMEe Hf=me o m=sod 3 sol-ut - h'l'-.'m.’, zol-

Les Cadences du quatrieme genre sout log -
dences Rhythmgques.

Je les nomme ainsi paree qu'elles consistent dans
la répetition du méme son, ( #2415, fig. .




Jéréme-Joseph de
Momigny, Cours

complet d’harmonie et
de composition (1806)

4- Regrouper les vers
par périodes et
analyser les accords
d’aprés la basse
fondamentale
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Jérome-Joseph de Momigny,
Cours complet d’harmonie et
de composition (1806 )

5- « [..] paroles qui sont
une traduction fidéle et
interlinéaire de ce qu’exprime
le Morceau de musique
instrumentale de Hozart »
ajouter des paroles (en vers)
a la partie de premier violon
pour  analyser

D¢ Style musical de ce Morceau.

Le Si}"h: de cet J-;,fm:m-ﬂ Moderato cst noble st
Pﬂlhqil'i:tllll‘. Jar ern e la meilleare manieve ﬂ:l:;l;
faire commailre la veritable expression, a mes leg=
tears , elait 'y joindre des paroles. Mais ces vers,
si I'on pent leur donner ce nom , ayant €1é pour ainsi
dire improvisés, ne doivent étre jugés sons aucun autre
rapport que sous celui de leur concordance ayec le
sens de la musique. R i.:

Jai crn déméler que les senlimens exprimes par-lu
com pu:i'th-.ur elatent ceux d'ome m?‘r:mtu -:~!m esl surle
point detre abandonnee par les h:.’l"ﬂﬁ qu Elhs. nﬂ:o]!tl.
Didan , qui a ena se plaindre d ui 5-:||ill:}h.:_shla' mn;—
heur , esl venue qussilol i M pensee. lI_.Ie.-lL-:l.':lmnn e
con amour, la celebnte dﬁ;ﬂp:-_
‘citle & en faice hevoine de
e pm-lur dune manigre

son rang , l'ardeur de
infortune, tout m'a di

I at s Fai
sujet. 1 edl Falli la | ! s
d'elle ; c'est la theche dun grnnd pf}ﬂtu 1__ ﬁﬁfiﬁ

ge que les sentinens

.

-



Jeréme-Joseph de Momigny, Cours

complet d’harmonie et de
composition (1806) - 6- Mélanger

le tout ! (par ex- mesures 46-53)

_Il||ll”i|||1-T

o culte. Brso st A0S G NG REREHen]
qu-ll-ll T aereHsoire, e s omid violun it entendrg
nWaely le mohl |1r.-||r|p:-| y di3 -'f'jl S 1
& In aptonde of affa atrellia, © pal-i=dire d'one ma-
DBk perrie , par lo premier violon : o2 9 fu r.-..-.u.r for,
ot 3 Cest-la de la verttable science ; elle n'a pas
pour tout meriie, v frond caloul ; mans clle r.'s_l: ' une
Exprossion seriti bz e rr:t'n--fln-ipc:lu'tl'l' psrqu’au fond de
Vpmg; oo rfu'm: clisit ilil:'ihul'I:"J.;.f_;-':lll.'llﬂ-l.'lilt au 1'll:fl|1n1r: .
an mouventenl el anx inlonations de co PRssage.

Mozart , i ces mols , veild le priz de tant & a-
geotr! roprend le sivle libre jusqu’an cinguieme vers
exclosvement.

% pl &My, TN

Come imdigustion de la meine de Carthage
eelale dane 1a Musiique du troisieme vers musical !
et camme la derniere syllabe du mol amour est
haureusement placée sur le #i*, pour exprimer la
dowlenr que Didon ressent de s'étre improdemment
abandonode i cetle passion & I'égard d'un parjure!
La seconde fois qu'elle epite ce mot, elle ne peut
!'I!:'h"rﬂ' s prrce queelle est suffoquée par le chagrin
F"Tlri:h.hlu. Ceal 16l que In Partie d'Alta , i
feprescnle €1 soear oo sa confidente, prend Ja pa-
i'ﬁlépm: alresser an Troyen les reproches que
Shetn wa plus la force de lui faire elle-méme.
st o i o i
et e Lue esterile shondance,
8 EF:'IHIiT;:'-rL '-‘l:_ ‘I!ji ammoice. un r.‘cul'rr:‘t';
B G réplace i, non simpensses

B eniendu s cas co oe oty s
, e ne serml que da raba-

Pehs i
A A
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Jérome-Joseph de Momigny, Cours complet d’harmonie et de
composition (1806) - A propos de la forme...

Litions de celle premicre [ WP, Deuxidine Parlie de la seconde Beprise.

.[- ule Cf -”l i:'l.ﬂ & I‘-":r r”.:lrlil.-.n 2 re |||-|1|1'|:Il l."ll_ ]-"-] [:Iﬂuxi"?.rnc F'-'l'l:'lill‘ 11‘3 IH 11*'-{1{10}!(-'?{.- RI‘"FJ"J:J:I'F {h: o

] r ““If.l.l'l. . ..I‘.I:\".l {[ll‘.'l‘ll“r-.'; PLLL BN 1-]!1-|.]]1‘“.||li]|||.-ﬁ S LII.”"{_"LI:IH (‘F,'l_ I;I rl:-I-H':iitiﬂu ":.":\:{“_'IL' d“ E{"'n_"]{ll“_lu”“_.-”l
v de la premiere Reprise jusqui Taccord de fausse
quinte et sixte majenre «t * mi sol si*, surle mi de

Mezart, qui ayail compose presque toule sa pre-
miere reprise dans le style libre, commence 1ci & fi
s'asservir & un motif, apres les denx premieres me- | I 3 : _
sures de Ja sggundg B.t.'.‘Pl"i.EE- EE_*‘ endroil j”-‘i"]“.-': la fin lilt J'lr'lur'{.‘(.‘.'_:ll.,, 1.'.'::‘_'. I est .i'III:'_‘ la

Ce .‘:inii.'t ; cest Ia seconde mesare de son dibut . {imt:: de L‘.l ]‘.ul't'll'lmrl: R:-J[JIISE hi.'lnspu;-hfu l_h'.,.frr m.-l'-
qui le fournit : Mit ré mi® mi® mi’, ::“11.'3{1 ré minear, mais avee les modilications né-

T =3 z I essitees P{l;l" ce Eh.’mgmmfnl de ?”'U[[-_‘ y ef l'll]{'lfi““lls
vantage , et parce quil faul menager _I:" bessource autres différences fort légeres dicides par le golil ou
plli--_~;||11:' des Modulahwons et des Transilions Mlhjl-':,‘. par la sensibilis

la Basse qui termine la hoitieme période. Lt depuis

pour la seconde partie d'un grand morcean, pulstue A_insi dm-:t:, comme on divise un édifice en trois
Fann'a plus & y placer que des répétitions transposées .p:u:l:es,_le dome et les deux ailes, et un sermon en
trois points , de méme un grand Morcean de Mu-
sique se divise en Lrois parties ; ces parties se sul-
divisent en périodes ; ces pérviodes en vers ; ces yers
: i en phrases; ces pheases en propositions ; ces pro-
fondes émotions. positions ou cadences en membies,

des chants de la premicre Reprise, €l sur-tout parce

que c'est-la que l'on doit faire mouvorr les plus
grands fessorts , et chercher a exciter les plus pro-




Jérome-Joseph de
Considérations diverses...

‘_""‘::.[i;l:.hifrii‘:rme Période est une des compldmentaires ;
?‘hﬁplltémc Période est de la méme classe, Clest
:}@qum elle fait longuevr, Mozan elit mieuy fait ,
'ﬁfl’m: de retrancher I'ype ou l'autre de ces Pé-

( TIO0ES  ou la moiti¢ de chg

L

cune ; mais il était bien
t de donner yy Peu de

reliel au role du sccond

violon et & celui de U'Alto. Cest ainsi qulen rehaus-
sant I'importance de quelques personnages secon-
daires , par li‘ﬂ!lt]]'ﬂismll?e pour les acleurs , on nuit
a l'intérét principal d'nne picee.

Momigny,
d’harmonie et de composition

Cours __complet
(1806) -

SLELE L . 3 G : . >
thhl O vent assealr un JHrETE at sur un Nor

foul examiner d'abord s 'an-

cean te Musique , il . _ _
devail ln'nulre s el iquel point

ARt
feut yoa peinl co qu i Sl : :
il asiist el ponvail pousser la viérité d'expression , da-

peeh les moyens que lui fournit son art. 11 I:.-uu VO
enstite & Jo sigle en est por, ebrrect 5 s chaque
ers esl bien B chaque période est bien
avrandiey si cliagque vois oy Purtie ¥ demeure dans
ses vevitables linites. Finalement, il faut voir si
Pensemble a toul Teffet que le sujet comporle ; el
pouk designer & oo auteur la place qu'il mérite d'oc=
caper dans lapinian 1“1]11'111uc + Wlaut considérer en-
core quel degré de génie natorel et quel acquis sup-
pose le Morceau , d'aprés lequel on le juge.

—
Ceci nous prouye que nous devons peu regretler

les Pianos i quaris de Ton , si compligqués et si dif-
ficiles a fabriquer et a jouer, et réfute ce que beau-
coup de théoriciens ont avancé a cet égard.

Potite digression surles Accompagnemens.

Chaque partie d' Accompagnement peut i!ll.u!rlr:tur-
a-tour le vile d'interlocutenr ; mais le plus souvent les
Accompagnemens ne sont que les diverses parlies du
méme individu dont le chant est la figure. Ce que
celte figure , qui ne doil jamais étre insignifiante , ne
pent dive toute seule , méme avee le secours si puis-
sant de la parole, les Accompagnemens Iaident i I'ex-
primer. Tamdl ils tracent & lear maniire le lieu de la
scene 3 enlin ils remettent sons les yeux de Fauditeny ;
ou, pour parler sans ligure, ils rappelent & son es-
prit , par le sens de loreille , lout ce aqui peat lui Fuive
prendre un plus grand inldrét i ce qu'onlui expose. ls
peignent sur-tout I'état ot Pacteuy (1) se rouve , son
mlm{r., son agilation,, sesemportemens s sa douluyr,
ses plaisirs , sa Iristesse , sa jaie, son indifférence , son
Hl'mmrouga haine, Par fois, ils semlilent former lusuile
d'un grand personnage ; I'escorte dun heéros, D'apris
cela » Ou e peat douler qi'un bon opéra ue fasse
pl'usl{f IMpression qu'une Leagédie d'égale force qui ue
;:": ":mjrﬂ'fm':“r.]3*”“-“3 » G supposant tontefois que

CUrs sont egalement propres a hien coni-
Prendre Lun el Fay e
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