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AVANT PROPOS

Nous possédonsplusieursméthodes pour le violoncelle,qui peuvent être utiles a ceux
qui jouent déjà de cet instrument;mais il n'en est aucune d'aprèslaquelle puisse se
former une personne encoreentièrementétrangère à lart musical. Il est indubitable

que le perfectionnementprogressif jusqu'à son plus haut degré (surtout pour le jeu

du violoncelle,)dépend
en grandepartie des premiers enseignemens.Ont-ils été vicieux?

ont-ils fait prendre a
l'écolier 1 habitude de la raideur? il lui sera très difficile,par

la suite,de s'habituerà manier larchet avec légèreté et souplesse.

Je recommandeaux maîtres la patience, sans laquelle il est impossiblede donner

aux écoliers une instruction solide, de leur faire faire des progrès réels,et de les

amenera ce point que la musique soit pour eux et pour les autres 'la source de
.

plaisirs véritables. Ce n'est pas proprement aux virtuoses que cet ouvrage s'adresse,

ils y trouverontnéanmoins, je pense,plus dune chose digne de leur intérêt.
Chaqueartiste a,et doit avoir,son individualité, c'est à dire sa manièreparticulière

de traiter 1 instrument auquel il s'est voué: je suis loin de vouloir le blâmer.Jaccordè

volontiers a la sienneles égardsque je
réclame pour la mienne; et si je crois devoir

exposer celle- ci, c'est qu'elle est le résultat d'une longue expérience,et qu'elle a

pour elle quelquessuccès.Enfin si cet ouvrage n'a pas paru plutôt, si je ne réponds

qu'a présent aux invitations flatteusesqui m'ont été adresséesplus d'une fois,c'est que
le tems m'a manqué pour donner à un travail d'aussi longue haleine les soins, la
perfection qu'il exige, et sans lesquels il ne pourrait produire les résultatsque j'ai du
ambitionner en 1entreprenant.

Puissent mes efforts pour donner aux violoncellistesun guide sur et pratique être
couronnesde succès,puisse le public accordera 1ouvrage la bienveillance que dans
le tems il n'a pas refuse a son auteur

B ERN AR D ROMBERG.



DU VIOLONC ELLE
et de sa

STRUCTURE.

Il n'entre pas dans mon plan de remontera Jorigine du violoncelle;cela serait
difficile, impossiblepeut-être.Je n'entendspas non plus donneraux luthiers des leçons

} • • • •••
. sur lait de construire cet instrument;cependant ilstrouveront ici plusieurs observations

qui, je crois,pourront leur être utiles. Elles sont le fruit dune longue expérience;car de
• •tout teins je me suis occupe de constructionset réparations d instruments,pouracquérir

la connaissancedes conditions de commodité et de perfection sans lesquelles on ne peut
parvenir à les bien jouer.

Je m'occuperaidonc en premierlieu de cet objet,et,pour plus de clarté,je metsentête

un dessin très exact de mon violoncelle, dont la structureme semble la plus convenable.
Plusieurs violoncellistes trouvent incommode le creux pratiqué sur la touche sous

la 4e. corde.Cependantil est indispensablepour donner aux cordes de SOL,de RÉ et
de LA le même éloignementde la touche La corde d'UT est la seule qui doive être
placée plus haut; si non elle ronflerait lorsque l'on joue fort. La figure indique

que le creux doit être conique en partant de la hase de la touche jusqu'au sillet.
La largeur de la touche dépendde celle du manche. Il importe peu- que le manche
soit un peu plus ou un peu moins large que celui de notre modèle.Aussibien la différence

entre la grandeurdes instrumensn'est-elle pas généralementconsidérable.La grosseur
du manche que je crois la plus convenable

,
est indiquée sur la figure ci- jointe

par les lignes AZ etBZ,à l'endroit où les traits marques par ces lettresse trouvent

sur le manche. On la mesureen appliquant a cet endroit deux petites ' bandes de

papierde la longueurdes lignesAZ et BZ, (au bas du plan) qui comprennent1épaisseur
mais non la surface de la touche.C'est une erreur de croire, qu'il faille établir

une proportion entre la longueurdu mancheet celle de 1instrument.Lorsque les ouïes sont

taillées trop bas et qu'il en résulte la nécessitédune modification,ce n'est pas sur le

manche,mais sur le corps de 1 instrumentqu'elle doit avoir lieu. Jen parlerai plus bas

Venons-en à la description de notre figure. A-A est la longueur de la touche.
° ~ ' ,Le dernier ton qu'on puisse produire en pressant la corde sur la toucheest le RÉ d' en

haut sur la corde de LA; tous les tons plus élevés que celui - là rentrent dans la
catégorie de ce qu'on appelle tons harmoniques,qu'on produit en effleurantseulement la
cordeavec le doigt:B-B est la lohgueurdes cordes depuis le sillet jusqu'auchevalet. C_C

est la forme que doit avoir la toucheprès du chevalet.Au point D. elle doit s'aplatir sous
la corde de LA et cet aplatissementdevenir peu à peu plus étroit jusqu'ausillet, la surface









de la toucheétant plate en cet endroit,on ne risquepas de voir la cordede LA fuir sous
la pressiondu doigt,ce qui ne manqueraitpas d arrive) si la toucheétait convexe dans

toute sa largeur. La figure E_E indique la forme qui lui convient pr ès du sillet.La figure

F montre la former la hauteur,la largeur,et l'épaisseurdu chevalet.La plupart des luthiers

pensentque la distanceà laquelle les pieds du chevalet doivent être l'un de l autre doit

se régler daprès la largeurde la position du violoncelle.Cette opinionne m'a pasparu fondee.

l'écartementdes pieds du chevaletdoit toujours être le même pour tous les violoncelleset

la barre doit se régler sur cet écartement.Jai marqué a la lettre G la maniéré dont

la harre doit être placée sous
l'un des pieds du chevalet,et à la lettre P,comment l'âme

doit l'être
eu arrière de l'autre pied. H indique la largeur des pieds du chevalet. Une

plus grande largeurnuirait au son et même quelquefois à la clarté de certaines notes,

à cause de l'adhérencenécessairementimparfaite des pieds très larges sur la table J
montre la position des cordes. Les placera trop grandedistance lune de 1autre est

incommodepour les doigts,mêmetrès gros; les trop rapprocherforcerait à rendrele cercle

trop bouché,ce qui serait une difficulté pour la sûreté du trait. Les cordes doivent

être placées sur le chevalet de manière que leur surface forme laïc correct dun

cercle dont j'ai indiqué le centre par un astérisque*, et le cercle du chevalet doit être
subordonnéau cercle des cordes.Il ne faut donc pas agir a tâtons, mais ne faire les

rainures dans le chevalet qu'a laide d'un modèle darc de corde que l'on fait au-dessus

des cordes et d'apréslequelon déterminela profondeurà donner aux rainures.

Jai indiqué à la figure C _C la distance des cordes a la touche, a sa partie
la plus prochedu chevalet,pour ne pas occasionnerau joueur des efforts superflusen

pressant les cordes, surtout par rapport au petit doigt. Cette distance pourra être
diminuéeun peu,en raison de la force physiquede l'éxécutant.On verra a la figure E-E
la position des cordes sur le sillet; elles sont a une distance suffisante de la touche,

quand il v a assezde placepour passerune carte mince au-dessousde la cordede LA,

une plus épaisse sous celles de RE et de SOL, et trois cartes égalementepaisses

au-dessous dela corde d'UT. Monté ainsi, le violoncelle se jouera sans efforts.La maniéré

dont le chevaletdoit être place est indiquée par la figure K; la surface du chevalet

du coté de la queue doit faire un angle droit avec la table; c'est le moyen d obtenir

de l'instrument le meilleur son et de. le lui faire rendre facilement. L est l'épaisseur

du chevalet par en bas. Si tel chevalet est plus favorable au son qu'un autre,cela

tient moins a la forme qu'au bois dont-il est fait. Le manchedoit avoir la longueur
indiquée par les lettres M-M, ne pas être trop rond,et même être ovale au point N
La trop grande largeur du manche a cet endroit rend le jeu très incommode.Enfin
il faut éviter soigneusementde lui donner,au point 0, une hauteur plus grande que
celle qui est indiquée ici. l'épaisseurde la touche dépend naturellementde celle du

manche. Les figures C et E indiquent de combien elle doit être plus mince sous
la corde de LA que sous celle d UT.



On place ordinairement1 AME au point P. Toutefoisil faut varier selon les instrumens,

et chercherle point ' où elle influe le plus avantageusementsur le son ,
attenduque le

placementdépendessentiellementde l'épaisseurdes deux tables J'ai fait pratiquerà mon
violoncelle,au-dessousdu bouton, auquel laqueue est assujettie,un trou rond un peu
plus grand que le diamètrede lame Il me sembleavoir le double avantagede rendrele

son plus clair, et de permettrede voir si lame s'ajustebien en haut et en bas

Pour poser lame à la place qu'elle doit occuper,je me sers d un instrumenten
fer, que représentela figure U

, et qu'on ne trouve guères dans les magasins.Il a

a peu près une ligne d' épaisseur.,les deux extrémitésdoiventêtre recourbéesen sensoppose
de manière à formerune figure qui ressembleà un S

.•/' C Z.représenteun petit instrumentde fer-blanctrès mince de la largeurd'un doigt,
qui sert à indiquer,exactementau dessusde la table,la place où se trouve l'âme en
dessous;il a, comme un compas,une charnièreau milieu qui permet d'appliquer

a l'ame dans l'intérieur du violoncelle,en introduisantl'instrumentpar les ouies,la jambe
recourbée,tandis que l'autre indique au dessus,la place qu'occuppel'ame en dessous.

La figure Q indique la longueuret la tension de l'archet.Il est difficile d'avoir le

jeu coulant,quand l'archet est moins tendu,car l'arc de cercle formé par les cordes
du violoncelle étant beaucoup plusgrand que celui du violon, la tête d'un archetmoins
tendu acquerraitdans certains momentsune force centrifuge si grande,qu'on n'en

serait plus le martre
.

Pour néanmoinslui laisser l'élasticité nécessaire
,

il faut qu'il
soit monté de manièreà ce que la ligne supérieurede l'archet

, a partir de la hausse,
correspondeavec la ligne inférieurede la tète

.
Il est essentield'observercette ligne,

attenduqu'à raison de la propriété hygrométriquedes crins, la tensionde 1 archet est
variable selon les changemensde températureet dhumidité de l'air

-
Quand au poids

quedoit avoir l'archet,voici commentil faut le contrôler.On donneà la hausse,au point
R, un point d'appui solide et on fait peserla tête

, au point S
, sur le bassin dune

balance,elle doit alorspeser24 grammesquand 1 archetest d'un légerbois de Fernambouc.
C'est du moins la le poids de mon archet qui toutefoispourrait fort bien être un peu
trop léger pour ceux qui sont grandsamateursdu STACCATO, et pour lesquels il ne
sautille pas assez.

Je crois devoir remarquerà cette occasion que si plusieursarchets
n'ont pas la direction convenable quand on les tend

,
cela provient généralementde

ce que les facteurs ne sont pas assez soigneux en plaçant la hausse,qui, pour un
archet de violoncelle, doit être un peu inclinée vers la droite, afin qu'en jouant,
la baguettes'éloigne des cordes

.
C'est exactement le contraire pour les archets

de violon, où la haussedoit être inclinéevers la gauche
.

La longeur de la queuen'est pas indifférentepour le son de l'instrument.Celle de

neuf pouces (selon l'échelle indiquée sur la figure f à partir de la petite,élévation'où



Ion fait reposer les cordes pour les empêcherde ronfler en vibrant contre le bois de

la queue),m'a semble la plus convenable La distancedes cordesentr'ellesdoit-être la

même à la queue que sur le chevalet
-

Enfin je dois faire observerquele son parle moins

facilement quandla queue est fixée en bas par un fil d archal Sa mobilité n'étantpas

sans influence sur le son, ce qu'il
y a de mieux,selon moi, c'est de la fixer au moyen

dune grossecordede RK ; et j'ai trouve que l'endroit le plus convenableà cet effet est à

trois pouces de la partie inférieure de la queue.
Il ne faut pas faire reposerla corde

d'attache immédiatementsur la table, mais sur une petite élévation de ~ pouce *
Quant a la colophane,j'ai longtems cherche et essayeavantd'en trouverqui me convint

tout a fait :
1 une restaitpresquesanseffet sur les cordeset l'autre raclait désagréablement,

maintenant je ne me sers que de résine animéemais il faut qu'elle soit veritable et non
falsifîee •

Si la résinéaniméeseulesemblene pasattaquerassez,on peut la faire fondre

avec une partie de colophanesur trois parties de résiné
-,

mais il faut procéderà cette
opération avec beaucoupde précaution

, car une trop grandechaleurcauseraitl'évaporationdes

huiles essentiellescontenuesdans lesdeux résines,au grand détriment du mélange.(1)
Il est très-important que l'élève s'accoutumede bonneheure à tenir propresles cordes

de son instrument,car il est très-incommodede jouer sur des cordesgluantes.Au surplus,
il est facile de les maintenirpropres-

Il suffit de les essuyerde tems en tems avec de

la vieille toile légèrementimbibéed'huile d'olive,pour les cordesde LA et de R K ,
et qu'on

emploie sèche pour les deux autres
La grosseurdes cordesétant loin d'ètre indifférente,il est essentiel,pour les choisir,

de se servir d'un instrumentpropre à déterminerleur grosseurdune maniéréexacte
.
Les

filières ordinaires ne sont pas faites d'aprèsun principe determiné
.
Je propose le

modèle de filière
,

figure W, qui a trois poucesde long, un huitme de pouce d'ouverture

et dont les branchesconvergentdu sommet à la basse
.

Le violoncelle que je joue est d'Antoine Stradivarius,de l'année 1711
.

PETIT FORMAT;

ce qui ne veut nullementdire que l'instrumentsoit trop petit ; on n'emploiece termeque

pour distinguer les instrumensde moindregrandeurdes plus grands
,

qu'on nomme GRAND

FORMAT ,
et que Stradivariusa égalementconstruits,mais qui sont beaucouptrop grands

pour la manière de jouer actuelle
•

Après les Stradivarius,les meilleursvioloncelles,tant pour le son que pour la forme,
sont ceux de Nicolas Amati

;
aprèsceux-çi viennent les violoncellesde JosephGuarnerius,

qui toutefois sont d'un format trop large
,

difficiles à embrasser,lorsqu'ondépassele

manche avec la main gauche
, et qu'en conséquenceil faut réduire

.

(1) Cette résineaniméedoit ètre très claire après la fusion La meilleurese vend à Hambourgou a

Amsterdam
.

On l'appelleGummi animé
-



DE LA REDUCTION DES INSTRUMENS
.* '

Chaque luthier a ses idées a lui sur la longeur et la largeurdu violoncelle;mais

comme il en est très-peuqui soient violoncellisteshabiles et expérimentés,ils ne peuvent

guères connaître la longueuret la largeur que doit avoir l'instrumentpour être joué

commodément
.

J'espèredonc qu'ils s'en rapporterontau jugementd'unhomme d'expérience.

Que de violoncellesprécieuxont été peut-êtregâtéspardesmains inhabiles! Il existe

une mesurediaprés laquelle les violoncelles trop longs et trop largesdoivent être réduits,

pour être ramenésaux proportions qui conviennentle mieux a la manière dont on
traite aujourd'hui cet intrument.. '

La largeur indiquéesur notre figure par la ligneT_T est,pour la partie supérieure

de l'instrument,la plus commode,et elle doit convenir à toute personnequi est appeléeà

jouer des morceauxou la main gauchedépassele manche
.

La ligne montre la largeur de la partie inférieure
.

Il importe peu pour le
joueurqu'elle soit un peu plus ou un peu moins large, a moins toutefoisqu'il n'ait les
jambestrop courtes,car alors il aurait de la difficulté a tenir un instrumenttrès-large.

La ligne XX indique Lépaisseurde la partie supérieure
,
et celle deZ à Z l'épaisseur

de 'la partie inférieure
-

Si elles sont plusépaisses,il faut les faire réduire
.

Le son
ny perdrarien

.
Une trop grandeamplitude dans le- corps de l'instrumentrend le son

sourd et creux; une moindre dimensionproduit un effet contraire
Quand un instrumentdépassedans sa partie inférieure la largeur indiquée ci-dessus,

-et.qu'en conséquenceil est trop grand dans son ensemble,la réductiondoit s'opérer

a laide d une coupureconique pratiquée au milieu
, et dans toute la longeur de

1 instrument; car il est très-rareque 1excédantde largeursoit le mêmeen bas qu'en

haut; et,d'ailleurs,on peut fort bien,ainsi qu'il a déjà été dit, tolerer en bas une plus
grande largeurque celle qui a été.indiquéeplus haut comme normale. Ceci doit avoir
lieu principalementquand la longeur du corps de l'intrument n'atteint pas 2 pieds

-
7 pouceset demi de notre mesure Il ny a pas lieu de craindrequ'une coupureconique,
opéréeau milieu de l'instrument,en rende lapoitrine trop étroite;unepoitrine largene
rend le son ni beauni fort

.
Quant à la distancedes ouies entr'elles

,
trois pouces

et demi à la partie inférieure suffisent
.
Si l'instrumentexèdedanssa partie inférieure

la longeurindiquée dans notre figure
. avec des points sur la table

, ce qui indiquerait

que les ouïes se trouvent,placéestrop bas, c'est sur la convexité inférieurequ'il
faut opérer-laréduction

^ car la longeur des cordes ne pourrait dépassersans
inconvénientla mesure indiquée

. „Jobserve,pour les luthiers,qu'unebarretrop courteou trop faible n'estpas favorable

* au son du violoncelle
.

La barredoit supporter le chevaletet tout ce qui repose
sur celui-ci ; elle doit donc offrir la résistancenécessaire

.
Il suffira

, quant a la
longeur, de laisserentre la partie supérieureet le commencementde la barreun



espace de 2 pouces et demi
; en bas, il faut même quecet espacen'ait que deux

pouces enfin pour que la barre ait la hauteur suffisante
,

il est nécessaire,qu'elle

atteigne les dimensions indiquéesdans notre figure
.

Pour donnera la barre la force nécessaire,il faut,en la taillant,ne pas suivre

exactementla convexité de la table, mais la tailler de manière' à ce qu'en
y appliquant

la table, il reste entre celle-çi et la barre,à ses extrémités,un espace d'un bon

quart de pouce en haut,et en bas detrois huitièmes. Si la table est très-enfoncée,

on peut,pour en rétablir le bombement,augmenterces dimensions
.

Cet amincissement
doit commencera sept poucesde chacunedes extrémitésde la barre,et, comme il va

sans dire, être fait de manière a ce que la forme convexe de l'instrumentsoit

conservée
.

Deux petitesbarres transversalesde 3 poucesde long,d' un pouce de large,et
d'un huit d'epaisseur,destinéesa renforcer la table et la mettre en état de supporter
l'action de la barre,doivent être colléesa la table avant qu'on

y .applique la barre,dans
laquelleelles s'enfoncentà un pouceet demi de ses extrémités.Ti est essentiel,en collant
la barre,de presserla table contre la barre, et non celle-ci contre la table,ce qui

raccourcirait la barre, tandis que c'est la table qu'il s'agit de raccourcir..Fnl m la

barre ne doit pas être taillée coniquementdans son arête,mais être arrondie enfin

le bombementdoit être plus fort en bas que près du manche.La hauteur normaled'une

barre convenableest indiquéesur notre figure elle doit être environd'un pouce sous
le chevalet

DE LA POSITION ET DE LA TENUE DU CORPS
EN JOUANT DU VIOLONCELLE.

La meilleure tenueest indubitablementcelle qui se trouveraêtre la plus convenable

pour le corpset pour la santé
.

Il ne faut donc pas se tenir de manièreà ce que les
épaulessoient portéesen avant et la poitrine enfoncée,car alors on jouerait le dos
courbé

.
Il faut pouvoir toujours manier son instrument librement et sans gêne, ne

pas changerla position pendantle jeu et surtout n'en pas prendre une qui soit
forcée et qui trahissela peine que prend l'exécutant. Il doit être assis un peu sur
le devant de la chaise,de manièreà ce que ses cuissesne reposent pas entièrement

sur le siège; laisserdescendreverticalementses jambes,et placer les pieds un peu
en dehors,demanièrea ce que les deuxpiedsne soient pas plus avancés l'un que l'autre,

et a laisserentre les talons une distance d'a-peu-près6 pouces,qui pourra être plus

ou moins grande,si l'instrumentest,en bas,ou très-largeou très-étroitLe siège
du j oueurne doit pas être trop élevé

.
On appuie la courbure inférieure de la table

de devantcontre le mollet droit,et la courbure inférieurede la table de derrière contre
le mollet gauche

.
De cettemanière l'instrument repose» sur les deux jambes,sans

toutefois être presseentr'elles Le corpsdoit être tenu aussi droit que possible,et la



table de derriere ne s'appuyer que légèrement contre la poitrine. L'instrument doit
être placé de maniéré

a ce que la chenille la plus basse,celle de la corde d'UT, soit sur
la même ligne horizontale que l'oeil gauche, et à deux doigts de distance de celui-ci *

Le manche est tenu dans la ' main gauche de façon àçe que l'index l'embrasse,que

le second doigt forme comme les trois côtes d'un carré, que le troisième ait la
forme d'un demi-corde, et que le petit-doigt. soit tendu

.
Lepouce se place vis k vis

du second doigt, en pressant contre le manche et la touche, mais sans
dépasser celle-

ci. L' intérieur de la main ne doit pas être appuyé contre, le manche,mais former uncreux enfin il ne faut pas non plus appuyer le ponce contre l'index derrière le
.manche, mais laisser reposer celui-ci aussi librement que possible dans la main La ]

figure le indique cette-position avec tous les doigts places sur la première corde

Figure I
Il est essentiel de courber autant que possible les doigts en les faisant porter

daplomb sur les cordes, il en résulte une plus grande' fermeté du son, tandis qu'il
.

est moins fort et plus sourd quand les doigts s'aplatissent sur les cordes Toute-
-fois il faut prendre garde de ne pas exercer une trop grande pression des doigts,

car une irritation nerveuse pourrait en être ta suite
.

L'archet se tient de manière à ce que l'index l'embrasse à moitié
?
le second

doigt latéralement doit toucher les crins tout près de la hausse, le troisième, dont

la destination est de, maintenir 1archet dans la direction qu'il doit avoir, s'applique
à la pointe de la hausse

)
tandis que le quatrième couvre la hausse a moitié. Les

doigts seront tous a un peu moins d'un quart de pouce -
l'un de l'autre.

-Le pouce tient la baguette, avec
l'articulation antérieure et non avec la pointe,en

se plaçant vis à vis de l'intervalle du second au
troisième doigt. Tous les doigts, hors

l'index doivent être tendus et placés de manière
a ce que les jointures forment en

ligne droite le prolongement de la baguette, position, qu'il faut s'efforcer de maintenir

autant que possible; ce n'est qu'a laide de celle-ci qu'on peut tirer dé l'instrumentun
son fort et nourri, sans faire des efforts avec le bras. Des qu'on fait dépendre

du bras la force du son, le bras se raidit, ce qui est incompatible avec une belle
exécution. Il y 'a même plusieurs violoncellistes >qui n'arrivent pas à la perfection,
qu'ils atteindraient dailleurs, uniquement parcequ'ils Jouent du bras au lieu de jouer
de la main. La raideur des bras provient ordinairement de ce qu'en penche le corps
trop en avant,ce qui cause une élévation outrée des épaules et des coudes. Les
grands violons parisiens se sont depuis longtems convaincus de la justesse de cette réglé

et tiennent,en jouant, le coude aussi bas que possible, parcequen le levant on
fait prendre a 1 épaule une position forcée. Le moyen le plus sur de l'éviter en
jouant du violoncelle, c'est de se tenir bien droit, au moyen de quoi les épaules auront
toujours une position naturelle et convenable.
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POSITION DE LA MAIN VUE EN FACE.
FIGURE II.

POSITION DE LA MAIN VUE DERRIERE.
FIGURE III.

Le coude de la main droite ne doit être porte ni en avant ni en arriéré,
attendu que, dans 1 un et lautre cas, lepaule perdrait sa position naturelle. La
position la plus convenable du coude se trouve en jouant lentement sur la corde
de LA de toute la longueur (le 1archet, en avant soin de le tenir exactementde la

manière indiquée, d'autre part, sans toutefois forcer le bras en aucune façon, ou
permette que l'épaule soit portée en avant, ce qui lui ferait perdre sa position
naturelle. Il faut aussi se garder, en poussant l'archet, de porter le bras, soit en '

avant, soit en arriéré, car il est essentielde le maintenir dans la même position.
Il en est de même du tiré. Le poignet doit seul suivre les mouvemensde l'archet,
et celui-ci doit décrire une ligne droite tant au tire qu'au pousse.La pointe de
1archet ne doit dévier de cette ligne, ni en s'élevant,ni en s'abaissant.Cette règle
est aussi essentielleque difficile à suivre,et 1 élève doit faire de bonne heure
des etforts soutenus pour y parvenir,attendu que la perfection du jeu dépend,en
grande partie,de la souplessedu poignet,et qu'il en coûte une peine infinie pour
1acquérir quand on ne

l'a pas prise dès le commencement.Plusieurs joueurscroient

que pour obtenir un jeu facile, il importe, lors du passagedu tire au poussé, et

VICE VERSÂ, de
..
jeter ' la main, soit en avant soit en arrière; tandis que ceci rend

le jeu décousu,et qu'on ne peut lavoir beau et suivi, qu'en évitant le plus possible
les mouvemensde la main lors des changemensd archet.Figure IV.

Le bras gauchedoit être maintenu dans une position dégagée,le coude n'étant
ni tenu en lair ni appuyé a 1 'instrument,mais éloigné de celui-ci environ dun demi

pouce.Il faut tâcherd acquérir égalementde la vigueurdans les doigts de cettemain,

sans la faire dépendredu bras,et surtout sans appuyer le bras au violencelle,soit
que l'on joue en embrassantle manche du pouce, soit que l'on démanche. Cette
dernière façon de jouer donnera lieu plus tard à différentesobservationsrelatives à

la maniéré de tenir la main, les doigts et les bras.



DES NOTES.

Salis doute chaque maître saura donner à son elève,sans avoir besoin de ce
qui va suivre, les enseignemensnécessaires sur cet objet.Pourépargner toutefois
à cette méthode le reproched'être incomplète,j'en dirai quelque chose.

Je crois d' abord qu'il n'est pas bon de fatiguer,dès le commencement,l écolier par
la théorie des gammes,celle de la valeur des notes, des dièzes et des bémols.Il vaut
mieux, selon moi, n'en parler qu'aufur et à mesure. Voyons d'abord les cordes
selon les tons quelles rendent

--

à vide. Les voici \

La clé de Basse ou deFA s'indique par .
le signe2 et par deux points ou tirets placés.

au-dessuset au-dessous/de laquatrièmeligne.

Les tons naturels,c'est-à-direceuxqui ne sont dièzésni bemolises que rend chaque
-corde au moyen du doigt,sontles suivants: - ---' - * -

Le zéro (0) indique que la carde est à vide, 1,le premier,2,lesecond,3,letroisième

et 4 le petit doigt-
•

Quand il n'y a près de la cle aucundièze(#)ni bémol (b),le ton dans lequel on
joue

9
est celui d'ut majeur. '. »

ITne gammea septsonsv Le huitième est la répétition du premierson et la termine

par ce que Ion nomme l'octave.
7

L'UT, est la note tonique, RÉ, la seconde,MI, la tierce, FA; la quarte, SQL
la quintejuste, LA

5
la sixte, SI, la septième,UT l'octave

.
D ÛT a RE il y a un ton entier; de RÉa MI, également un ton entier;de MI

a FA un demi-ton; de FA a SOL, deSOL à LA, et de LA à SI autant de tons
entiers;enfin de SI à UT un demi-ton

.
Une gamme complète a donc huit sons

( car elle ne serait pas terminneeau septième) savoircinq tons entiers et deux demi-

-tons. Le demi-ton
9

de la septièmeà la huitième note s'appelle la SENSIBLE
.

' - s

La musique actuelle exige cinq lignes. Da.s la clé de Fa elles s'appelent:la
premièredèn bas S OL , la secondeSI, la troisième RÉ ,la quatrième,FA, la cinquième

LA. Les noms * changentavec les clés, comme on verra plus bas
.Des que l'écolier connaîtra les notes décrites plus haut, ainsi que, ce qui aété

(*) REMARQUE en FORME de NOTE
Dans le jeu du Violoncelle le poucene comptepas parmi les doigts; on commencea compterparl'index

qui devient le premier doigt.
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dit à leur sujet
9 on pourra d'abord le faire jouer et commencerpar de longues

notes sur la corde de LA, pareequecelles-ci sont les plus difficiles pour la

tenue de la main et le mouvement du poignet.L'élève aura soin d' observerexactement

ce qui a
été dit plus haut à cet égard en consultant les deux figures, qui serviront

a lui faire comprendrece que le texte pourrait avoir d'obscur pour lui. Quand
l'archet est tenu exactement comme il est dit à la Figure I, la baguettene doit

être éloignée que d'un demi doigt de la corde de LA; il faut alors tirer en ligne
droite l'archet de toute sa longueur,et la main aura alors la position qu'indique

la figure 1V. Il n'y a pas même de mal a ce que la baguette effleure au
commencementla corde.Cet inconvénient disparaîtra bientôt et la baguettereprendra

la position dans laquelle elle doit rester.Il est bon de rappelerici a l'élève combien

il est essentiel de ne pas forcer le bras en jouant; mais de le faire simplement
suivre le poignet?qui est principalement appelé a faire les mouvementsnécessaires.
Cet exercice doit être continué jusqu'à ce que la main ait acquis une certaine
adresse.Ce travail n'est pas amusant, sans doute? niais c'est le seul moyen de

parvenir à bien manier son archet. Il faut commencer parle TIRÉ, en ayant soin

de maintenir 1archet à la
,

position dans laquelle on a commencele trait.

Apres cet exercice on peut faire jouer a l'écolier les morceaux faciles sur la

corde de LA qu'on trouvera plus bas, et les repeter jusqu'à ce qu'il ait acquis

une certaine facilite.

DE LA POSITION DES DOIGTS
Il est essentiel de ne pas contracter de mauvaiseshabitudes,attendu que plus

tard il est très-difficile de s'en défaire.Voici quelqus règles que je recommande

aux élèves.
1°. Le pouce doit être, dans la régle, place de maniéré à ce qu'il se trouve

vis à vis du second doigt.
2° Appuyer la phalange de 1 index la plus proche de la main contrele manchede

1 instrument.
3. Tenir tous les doigts? excepte le quatrième,courbes a un bon doigt au-dessus

des cordes.Le quatrièmereste tendu, mais a la même distance des cordes.
4. Pour le secondton de la corde de LA, savoir:SI, presser1 index en le courbant

sur la corde, sans changerla position des autres doigts.
5. Au troisième ton, UT, ou le second doigt se place en carré sur la corde,

le premier doigt y reste également;le pouce demeuredans sa position vis à vis du

second doigt.



6. Le quatrième ton, RÉ, exige l'extensionentière du quatrième doigt,en pressant
la.corde; les autresdoigts y restentaussi,et on y fait descendreégalementle troisième

"-1 qui forme alors une courbe.
7°. Faire attention à ce que les doigts.1, 2, et 3 restent dans leur position

courbée,et,en redescendantla gamme, lever les doigts de maniéré à leur faire
reprendre la position qu'ils avaient avant.

Voici maintenant les exercicessur la corde deLA dont il a
été question plus

haut. Je joins à tous ceux. que je donne dans cette méthode un accompagnement
facile. Ceci me parait plus convenable

,
que de les faire compliqués,le but principal

de l'accompagnementétant d'accoutumer l'élève à jouer en mesure.
Il faut employer pour chaque note toute la longueur de larchct, et en général

tacher de s'hahituerà un trait bien allonge, tant parceque c'estun excellent exercice

pour le poignet, que parcequ'on acquiert ainsi de la souplesse dans le bras.
On commencechaque exercice par le tiré.



Le signe:|| indique la répétition du morceau. Quand les deux points ne se
trouvent que d'un coté des lignes verticales|: on ne répèteque la partie du côte delà
quelle les points sont placés.

Quelquefois
, surtout dans des quatuors, lors de la répétition, la premièrepartie se

lie a la seconde,ce qui est marque alors par des chiffres 1 et 2.



Des que l'élève
aura acquis une certaine facilite dans les mouvemensdu hras et

dans le jeu sur la corde de LA, il pourra passerà celle de RÉ
Le moyenle plus facile et le plus sur d'acquérirune bonne position de 1 archet

sur cette corde est de se remettre,tant avec 1archet qu'avec les doigts, sur la

corde de LA dans la position qu'indique la Figure I, ou la baguettetouche presque
la corde de LA. Alors, sans changerle moins du monde la position des doigts qui
tiennent 1 archet, ni le bras, on fait faire au poignet un petit mouvement en
arrière de manière a ce que la baguettese trouve à un doigt de distance des
cordes,et les crins sur celle de RÉ. Ainsi place, on tirera larchet de toute sa longueur,

en ayant soin de ne rien changer à la position de la main qui le tient et de ne
pencherle coude ni en avant, ni en arrière. On continuera cet exercice tant au
tire qu'au poussé comme a la corde de LA.

On fera après l'exercice suivant, en observant que le pouce doit resterdans sa

prenuereposition,et en tenant les doigts au-dessusde la corde de RÉ,comme on la

fait à la première corde.

En commençantaprès, 1exercice ci-dessousentre LA et FA, on placerasonarchet

sur la corde de LÀ commea la figure I,et on le tirera de toute sa longueur,figure IV
puis ion retournerale poignet légèrementen arriéré sans rien changera la position

du bras,et on jouera, au poussé, le FA jusqu'à ce que la hausse soit tout

près des cordes,alors on replacera,par un petit mouvementen avant, le poignet

dans la position de la figure I, et on continueracet exercicejusqu'à ce que le poignet

se soit accoutume a ce double mouvement.

^Je fais suivre ici quelques exercicessur deux cordes dont le but est d habituer
" ^ • ^le poignet a passerd'une corde a lautre, tant au tire qu' au pousse et à alleril dune

corde a 1autre avec le même doit.





Quand l'élève se sera suffisamment habitué à jouer sur les deux premières
•cordes,il pourra passer à celle de SOL, ce qui se fera de la même manière que

pour Je passadede la premièreà la seconde,c'est-à-direen tenant 1 archet dans la

position de 'la figure I, et faisant alors faire au poignet un nouveaumouvement en
arrière,bien entendu sans changer la position du bras, jusquece que les crins se

trouvent sur la corde de SOL. Alors il tirera l'archet de la haussea la tète en songeant

toujours que la main et le bras doivent rester dans leur position.Pour éviter toutefois

de prendre de la raideur dans le bras, il faut, (à mesure qu'en tirant la tète de

l'archet se rapprochedes cordes) baisserla main jusqu'à ce que le hras soit presque
étendu

; mais il est essentiel alors de ramener,au pousse, insensiblement par un

mouvementcontraire,la main a la hauteur qu'elle avait avant. On évitera de cette
manièreun

défaut trop commun et qui consistea trop baisser la hausse,au pousse,

sur celte corde. On jouera sur le SOL,commesur les deux autres cordesde longues

notes de toute là longueurde l'archet.

L'éxercicesuivant a pour but d habituer le poignet a passer facilement de la

corde de RE a celle de SOL.
Jengageici encoreune fois l'élèved'êtreattentif à la règle de ne pas changer la

position du hras pendant les mouvemensdu poignet
.

Af in d' habituer les doigts de la

jnain gaucheà une certaine fixité, on prendra le M1 sur la cordede RE et l'UT sur

celle de SOL, et on laisseralesecondet le troisième doigtreposerégalement sur

la corde de SOL. Le pouce reste,comme toujours,vis a vis du second doigt.

Quand l'élève aura acquis quelqu'habitude dans ces mouvemens du poignet,il

pourra passeraux morceaux suivans sur les cordesde LA, RÉ, et SOL.Le principal

but de ces morceauxest de donner de la souplesseau poignet,le bras devant comme

je ne cessede le répéter,suivre,sans effort et sans changementde position, les

mouvemensdu poignet.





On travaillera ensuite la corde d' I T comme les trois autres,tout en conservant
pour l'archet et le bras la position, figure I. U n mouvementdu poignet en

arrière qui

ne doit influeren rien sur la position de l'avant bras, portera lentement les crins
à plat sur la corde d UT (la quatrième)Tirer alors l'archet,de l'origine des crins
jusqu'à la tête, sans efforts du bras ou de l'épaule.Lescrins serontalors à une tres-
petite distance de la cuisse.On exercera comme sur les autrescordesdelonguesnotes.

Exercer ensuite le poignet sur les deux cordes de SOL et d'UT en formant le

MI par le troisième doigt sur la corde d'UT. L'élève dont la main ne sera pas
petite pourra maintenir le pouce dans la position première.Si la main est trop
petite, il faudra ramener le pouce un peu en arrière du manche;mais il est essentiel
de le déplaceraussi peu que possible.Le passaged'une cordeà l'autrese fait uniquement

avec le poignet.
Dans l'exemple suivant il faudra prendre le SOL, en tirant l'archet de toute sa

longueur,puis placer,par un petit mouvementdu poignet en arrière,les crins de l'archet

sur la corde d'UT, pour le MI. Lever ensuite,au poussé légèrement,afin que la

tète de l'archet s'incline un peu. C'est surtout par la suite, et quand il s'agira
de détacherla note par un coup d archet rapide sur la corde d'U T, qu'on verra
de quelle utilité il est d'acquérir de la facilité dans ces mouvements.Le chapitre
de la tenuede l'archet peut paraîtredifficile et fastidieuxj mais il faut hien se
garder de le passer légèrement,car la beauté de l'éxécution dépend en très-
grande partie dune tenue correcte de l'archet.

Puisque j'en suis aux cordes basses, je crois devoir avertir l'éléve de se garder
d'un défaut que j'ai

remarquechez plusieurs violoncellistes et qui consisteà étendre
le premier doigt de la main, qui tient l'archet, tandis qu'il doit toujours restercourbe.

L'élève étudiera maintenant toutes les notes qui se jouent sur la corde d 'U T.

Commencer par le tiré, et ne pas trop appuyer l'archet sur les cordes,de crainte
de prendre de la raideur dans le bras. Avec le tems le son prendra néanmoins
de la force

.





Comme le maître n'est pas toujours auprès de leleve pour accorderson violoncelle, il

est bon que celui-ci s'habituede bonne heure a le faire lui même.Il faut d'abord

qu'il se procure un diapason en LA. Il en trouvera dans chaque grande ville. Le L\
du diapasond'après lequel la corde qui porte ce nom doit être accordée,est plus haut

d'une octave entière que la corde de LA du violoncelle.Quelquefois l'élève
a de la

difficulté à bien saisir cet intervale;mais comme la demi-cordeest exactementl octave

de la corde entière à vide, il n'a qu'à placer son doigt à la moitié de toute salongueur

et,en cette position,la monterou la baisser jusqu'à ce qu'elle s'accordeexactement avec
le diapason.Raccourciespar la pressiondu doigt d'un tiers, les cordesrendent leurquinte.

En conséquenceil faut au tiers des cordes,à partir du sillet, tracer sur la touche

une ligne horizontale au crayon. Cette lignene s'efface pas facilement.La quinte
.

de

RE étant LA, l ecolier pourraplacer en cet endroit son doigt sur la secondecorde (de

RÉ) et la monter ou baisser de manière à la faire accorder exactementavec celle

de LA. Il procéderade la même manièrepour la troisième corde,en 1accordantavec la

secondeet la quatrième,au moyen de la troisième.Vouloir décrire le procède mécanique,

c'est-a-direlamanieredont on fait agir les chevilles,parait superflu.Il suffit que l'élève
^

•se le fasse montrer une seule fois par son maître.
Voici maintenant un moyen de venir, en 1 absencedu maître, au secours de

l'oreille pour la justesse du ton. En partageant la longueur entière de la corde (du

sillet au chevalet) en dix-huit parties,et en appliquant le doigt à la ligne qui marque
le premierdix-huitième,on élève la corde d' un demi-ton, on fait donc rendre a
celle de LA le SI BEMOL. A partir de ce point, le premierdix-huitième du reste de

la longueur de la corde donne le SI; de là le premierdixhuitième du restedonneU T,

et ainsi de suite: UT dièze?RE, RE dièze?et MI. Il n'est pas nécessairepourles commence
-mentsdallerau-delà, attenduque les tons qui suiventse trouventa l octave sur la corde de

RE. Il serait égalementsuperflu d'enseignerau commencement,à lecolier,la différence

qu'il y a entre un demi-ton produit par un dièze(#) qui hausseou par un
bémol()

qui baisse la note naturelle. Ces distinctions ne feraient que 1embrouillerAussi bien

il arrive souvent,comme on verra au chapitre du gout, qu'il faut, pour lexpression,

prendre,au moyen d'un dièze?une note un peu plus haut, ou, au moyen d'un bémol,

un peu plus bas que le calcul théorique ne 1 indique; ce sont les cas où il y a

• * •conflit entre la théorie et le sentiment musical.
J 'ai

marqué sur le dessin du violoncelle qui se trouve en tête de cette méthode,

les compartimensde la touche indiquée plus haut.
Si la longueurdes cordes duvioloncelle de l'écolier différé de celle de ce modèle, il

devra faire lui même les compartimensnécessaireset les marquerau crayon sur la touche.

Avant de passeroutre,l'élève fera les exercièessuivants.Ils ont pour but d'apprendrele

doigté sur les cordesde LA, de RE et de SOL, et surtoutd'habituerde bonne heure l'élève

à employer alternativementle secondet le troisièmedoigt. Ces exercicesse feront par
petits coups d'archet en employant la partie des crins rapprochede la tête.



1Apres avoir traite, dans ce qui précéde,des commencementdu maniementde 1'archet,je
dirai quelquesmots de la valeur des notes,des différens genresde mesures,des

-
silenceset ,

des différens modes.



De la VALEUR des NOTES, des MESURES,etdes SILENCES.

La durée et la valeur de chaque son est indiquée par la différence de forme des

notes. Voici un tableau des différentes espècesde notes et de silences.

1
Les notes équivalant à quatre rondes ne se trouvent que dans l'anciennemusique spirituelle;

mais les silences quiy correspondentse trouvent dans toute la musique de nos jours.

TABLEAU SYNOPTIQUE.
des différentes manières de partagerla mesureà quatreteins



•* •Outre la mesure pair a quatre tems qui est décrite ci-dessus.,il y a encored'autres

mesurespaires: la mesure à deux tems et celle à six-huit; la dernière se hat également

à deux tems. On prolonge la noire de manière à en faire trois crochesau moyen du

point placé à côté de la noire: #• Le point prolongede moitié toute noteà cotede laquelle

on le place; il a le même effet sur les soupirs; mais on ne place jamais de point après
les silences de ronde (pause)ou de blanche (demi-pause.)

On se sert d'une blanche pointée pour noter la mesureà £ et la mesurea 8;mais il

ne faut pas les confondre,car la 1re. se divise en trois tems composeschacun dunenoire,

et la 2me.en deux tems composée,chacun d'une noire et demie.

»

OBSERVATION Il va dans Ja théorie commt' dans la pratiqueune grande différence. entre les six huit. et
les trois- quatre,quoiquequelquespersonnesécrivent,fautivement,des Sex- tôles aulieu deTriolets.Dans les

Triolets ce n'est que la premièrenote qui est accentuée,et dans les Sex-toles la première, la troisième

et la cinquième
.

Toutefois cet accent est a peine sensibleà
l'oreille et doit être plutôt senti qu'entendu.

La mesure de Douze-huit appartient encore aux mesures paires. On peut la considérercomme

un double Six-huit. Elle diffère beaucoup, dans l'éxécution,de la mesure à quatre tems,quoique
celle-ci lui ressemblesouvent.

Les mesures impair
, ou

à trois tems sont. le TROIS-DEUX, le TROIS-QUATRE,et le TROIS-HUIT



La mesure se marque au commencementd un morceau.Quand,dans la mesurea quatre

tems, le O qui en est la marque est barre cela indique, que le morceau* doit être
joué ALLA'BREVA, c'est a dire, que la mesure se bat à deux temsCest le cas des morceaux
dont le mouvementdoit être \if.

Quand une mesure est complété,c'est-à-direque toutes ses parties,quatre,trois,ou deux

temss'y trouvent,on la clot au moyen d'une barre verticale,nomméebarre de mesure,
et tout ce qui se trouve entre deux de ces barres,soit notes,points ou silences'appelle

collectivementune mesure.Un point après la note,indique qu'elle doit être prolongée
d'untierset un second point a cote du premier,indique un prolongementultérieur de

la moitié de la valeur du premier point
.

En voici un exemple

Le point peut aussi être place et avoir sa valeur dans la mesure qui vient après
la note, comme dans 1exemple suivant.

DES DI E Z E S ET DES BE MOLS

Il est nécessaired 'apprendrea connaître ces signes* pour pouvoir jouer dans
• ^ • •d 'autres modes que celui d' UT majeur ou il n'y en a point.

Le Dieze (#) hausse d'un demi-ton la note devant laquelle il est placé; le Bémol()

la haïsse d'autant,et le Bécarre() remet dans son ton primitif la note alterée par
le dièze ou le bémol. Quelquefois la note est hausséede deux demi-tonsparun doublé

Dieze (x) ou baisséeégalement de deux demi- tons par un double Bémol ();alors il

faut pour la rétablir dans son ton primitif, d abord un bécarre,et puis, soit le signe

du dièze,soit celui du bemol, ( # ou
Avant de passer aux gammes, l'écolier étudiera les dièzes et les bémols sur toutes

les cordes.



DES GAMMES.

Dans toutes les gammes du mode majeur,1 intervalle de la troisièmea la quatrième

et de la septièmeà la huitième note est d'un demi-ton;1 intervalleentretoutes les autres
est d 'un ton < ntier.

Chaque ranime majeurea aussi sa gamme mineure relative qui est située a une
• • • \ ^petite tierce au-dessous.La septième note y est haussée,en montant, dun demi- ton

pour former la sensiblequi conduit a 1'octave. Aussi la sixième se hausse également
d'un demi-ton et forme alors la grandeSixte.En descendanton supprime 1 altération.
de la septième et de la sixte.

Les gammesdiezées se forment en partant d'UT naturel et en montantparquinte.
La première est celle de Sol,ou la septièmenote doit être hausséed'un demi-ton. FA
devient fu dièze; ce dièze*est marqué à la clé, et altère ainsi dans le même morceau
toutes les noies qui portent le mêmenom.

Jusqu'ici nous n'avonseu dans le doigte qu'une petite tierce; entre le premier et le

quatrièmedoigt; mais dans la gammede SOL majeur,il y a sur la corde d UT une
grande tierce: RE, MI, FA DIEZE,ce qui oblige, aulieu des 1r. 3e.et 4e. doigts,a se servir
des 1r. 2e. et 4, en observant que le deuxième doit prendre la place dutroisième,et que
le 4e. doit s'avancer d'un demi-ton.La raison en est qu'on peut former une plus grande
extension entre le premier et le second doigt qu'entrele troisième,et le quatrième.

Les deux demi-tons sont indiques ci-dessouspar un arc qui,toutefois,nedoit

pas marquer ici de liaison.
On ne peut pas, dans les grandes tierces,maintenir le premier doigt dans la

position courbéeordinaire; il faut le ramener un peu en arriére,car il est très-rare
qu'on ait les doigts assez longs pour les laisserdans la positon. qu'ils ont a la petite
tierce; toutefois il faut faire attention de ne pas, en etandant le premier doigt, faire
perdre à la main toute entière sa position normale.

Voici maintenant quelques morceaux pour apprendreles gammes
.

Il faut se
garder de les jouer trop vite, et se régler, pour le mouvement,sur l'habilité de l' élève
SOL majeur a un dièze au FA

.



La gammerelative mineure de SOL est MI
.

En montant,le RE doit être haussé ' un
demi-ton et devenir RE DIÈZE; mais cedièze ne se marquepas

à la clé.On le place
devantle RE toutesles fois que cettenote doit être altérée;ainsi l'élève aura soin, en
formant le RÉ dieze sur la corde de Ré,de ne pas déplacer toute

.
la main

9
mais

-
de

ramenerle premierdoigt autantqu'il le faudraen arrière sans remuer la main.

Nous sommesarrives d'Ut majeurà la premieregammedièzée en montantdunequinte

qui nous a mené a Sol; en continuantàmonterpar quintes,nousarrivonsa la secondegamme
diezée,RÉ, dans laquelle la septièmeest également altérée par un dièze. Celui de FA,

qui provient de la gamme de SOL, est maintenu;comme, engénéral, en montant par
quintes,tous les dièzes des gammesprécédentessont maintenusdans celles qui suivent.

La gamme de RE offre déjà des grandestierces sur les cordesde SOL et d UT.



Il faut, dans le morceauqui précède,
se servir pour le SI \ la •'

racinedoigt, parcequ'il faut, a la troisième mesure,prendre paiementle troisième
mêmecas serépèt incommodede se servi ' le mêmedegré,dedeux doigts différents.Le

lesecond doig .Dans a règle,il faut former la grande tierce sur la corde de SOL au

RÉ qui précédé.Des anomalies semblablesse rencontrentsouvent.La quinte en montant de RE. donneL A majeur pour lequelon conserve le FA et l'UTdièzes qu'onavait déjà,et à ceux-ci on ajoute SOLdièze.
A



Il est bon que l'écolier s'accoutumede nonne heure au doigte le plus commode.Je
lui offre ici, dans ce but, quelquesmorceauxou on peut, en partie, se servir d' autres
doigts que ceux que la règle indique pour les gammes.C'est au maître a rendre1élève

attentif à ces changemenset à lui en expliquer les motifs.

Le ton mineur relatif de La majeurest Fa dièze mineur. * %,

tLa quinte de LA est MI. Mi majeur a quatrenotes dièzeessavoir FA, UT, SOLet R É.

Le ton relatif de MI majeur est U F DIÈZE mineur.



On aurait tort de tourmenterl'élève au commencementavec des gammesqui ont plus de

quatredièzes.Il aura assezde difficulté avec celles qui précèdent.

Pour l ui faire néanmoins connaître ce qui est marquéà la clé dans les autrestons,

je ferai observerque:.. fSI majeur a cinq tons diezes,FA,UT, RE, S OL et LA. Son ton mineur relatif est
SOL DIÈZE mineur.

F A dieze majeur en a six: FA, UT, RE,SOL,LA et M 1 diezes. Son mineur relatif
est RE DIÈZE mineur:

•

UT dièze majeuren a sept: FA,UT,RÉ,SOL,L A,MI et SI diezes.Son mineur relatif
\ #est L A DIÈZE mineur.

De même que nous avons trouvé les différentestoniquesen dièzes en montant par
desquintes,nous obtiendronscellesavec des bémolsen descendantpar des quintes, toujours

en partant d'ut. La premièrequinte d'ut dans la gammeen descendantest fa dont laquarte

supérieure est si qui devient si bémol,Fa majeur a par-conséquentun bémol.

Le pouce reste à sa place vis-a-vis du second doigt. En pressant le Si bémol sur
la corde de L A, il tant, comme aux dièzes,ramener en arrière le premierdoigt. sans
déplacer les autres

.



Le ton relatif mineur de FA est RÉ mineur

La quinte inférieure de F A est SI bémol,et la quarte supérieurede SI bémol,majeur

est MI bémol.Si bémol majeur a donc deux bémolsSI et MI bémols.



Le mineur relatif de Si bémol est S OL mineur.



Une quinte au-dessousde SI bémol, se trouve MI bémol.M I bémolmajeur a trois

bémols,savoir SI, MI et LA bémols.

J'ai toujours trouvé,qu'il est très utile d habituer1 'élèvea tous les mouvemensnécessaires

de la main sans déplacerle pouce du manche du violoncelle.C'estla raisonpour laquelle

j'indique le SOL et le L A bémol commedevant être pris sur la corde de RÉ avec

le quatrième doigt. Pour le LA bémol il faut, (sans toutefois déplacerle pouce),pencher

un peu la main en avant et lever tous les autresdoigts; mais le Sol doit touslesretrouver

a leur place ordinaire
.

^
^

Le mineur relatif de MI bémol est U T mineur
.



V une quinte au-dessousde MI bémol,se trouve LA bémol.L \ bémol majeura quatre

Ilotes bemolisées SI, M I, L V et RÉ, Dans cette »•gamme se trouve sur la cordede L A une
petite tierce qui ne doit pas cire tonnée au moyen des trots doigts voisins; mais avec
le 1r, le 3e et Ici On peut,pour plus de commodité,prendre l'UT sur la corde de LA

'
avec le second doigt. Le R É bémol se prend sur la corde de SOL avec le quatrième

. ! 'doigt en penchantun peu la main en avant comme pour le LA bémol sur la corde deRE.

Le mineur relatif de L A bémol majeur est F A mineur.
- •*.

L'élève apprendrapar la suite les autresgammes bémolisées.Je me contentedoncde
:

les indiquer ici, comme j'ai fait pour les diezes,suivant tordre dans lequel elles se suivent,
RÉ bémol majeur a cinq tons bémolisés:SI, MI, LA, RÉ, et SOL.Sonmineurrelatif

est SI bémol mineur. SOL bémol majeuren a six: SI, MI, LA, RÉ, SOL et U T. Le mineur
relatif en est MI bémol mineur.

^UT bémol majeur enfin en a sept: SI, MI, L A , R É, S OL, UT et FA Le mineurrelatif
est L A bémol mineur.



DU DOIGTÉ.

<*

Arrivé ici, l'élève aura assez développé les mouvemensde la main et des doigts

pour pouvoir aller au-delà du RÉ de la corde de L \
.
Je lui donne, en conséquence,

ici, un exercice pour accoutumerla main par degrés aux différentespositions qu'elle
doit prendre jusqu'au L A (octavede la cordeà vide qui porte ce nom,) puis un tableau

de tous les tons qu'on petit faire rendre sur les trois autres cordes,au moyen des
différentes positions de la main. Pour jouer sur une corde des tons plus élevés

que ceux que nous lui avons demandés jusqu'à présent, il faut laisser légèrement

couler toute la main le long du manche en ne cessant de maintenir le pouce dans

la première position vis-a-vis du second doigt, en évitant de serrer violemment le

Blanche pour les tierces dans les degrésélevés. Souvent les écoliers ont de la peine

à faire avancer le pouce en même tems que le reste de la main; cela provint de

ce qu'ils appuient trop fortement le pouce au manche de l'instrument mauvaise habitude

qu'il est très- essentiel d' éviter de bonne heure
.

Jusqu'à
-

la premièreoctave,tontes les tierces, les grandes comme les petites,

se prennent avec quatre doigts, dont un cependant, reste oisif. A par tir du L A

d'en haut, les tiercés se prennentpar trois doigts; il en sera question plus tard.

OBSERVATION.

Les traits au-dessousdes cinq lignes sont destines à indiquer des degrés de notesplus bas que

ceux qui se trouvent sur ces lignes, et les traits placés au-dessusà l'usage contraire.Nousen avons

dejà eu au-dessusdes lignes jusqu'à RE
.

Un trait a travers la tête de cette note-ci la hausse d'un

ton et en fait un MI. La note qui a deux traits en travers de la queue,en-dessusdes notes,est FA

et un trait de plus en travers de la tête en lait un SOL ,
susceptible,comme les notes sur les cinq

lignes, d'être élevé d'un demi-ton au moyen d'un dièze
.

Il est inutile pour le moment d'aller plus haut.

Voici maintenant le susdit tableau,la position de la main est indiquée à la figure I V
.



-

DES DIFFERENSCOUPSD'ARCHET.

Jusqu'ici nous n'avonspas eu de notes coulées. Il fallait que les doigts apprissent
d'abord à se mouvoir sans effort. Ce n'est que quand l' écolier s'esthabitue a trouver
facilement les notes,qu'il peut commencerà étudier les différens coups d'archet,en avant

soin toutefois d'éviter tout ce qui pourrait lui faire perdre la légèretédubras. On atteint

son but et on évite l' écueil qui vient d être indiqué au moyen de morceaux faciles
dans lesquels il faut diversifier les coups d'archet.Voici un morceau de ce genre.
J'observe que quand,à la suite de deux notes coulées,il en vient deux détachées,les
coules se font par un coup d'archetallonge,les deux autrespar des coups d'archet brefs.
Il en est de même,quand une notedétachéevient aprèstrois notes coulées.Toutefois
le coup d 'archet ne doit pas être aussiallonge pour les trois coulées qui précèdentune
note détachéeque quand deux notes coulees en précèdent" deux détachées

.



J'observequ'il est essentiel,quand desnotescouléesalternentavec des deéachées,
de ne pasdonnerpour les dernièresde la duretéaux coups d'archet.

-
DU JEU

QUAND LA PHRASECOMMENCEEN LEVANT

Les exercices,que nous avons vus jusqu'ici, ont. tous commencésavec la mesure
pleine, en frappant.

En voici maintenantquelquesuns ou la phrase commenceen levant.Quandc'est

en frappant,on. commencetoujours par le tire, quandc'esten levant,par le pousse.Dans

ce derniercas,il y a souvent plus dune notedans la fractionde mesure qui forme le

commencement,il est alors quelquefois douteuxpar quel coup darchetil faut commencer.
La chose n'est pas très-essentielledans l'accompagnement,mais elle peut l'être beaucoup
dans les solos. C'est ce qui m'a déterminé à l'indiquer dans mes ouvragespar des
signes

:
~ tircé, A

poussé.
Cette indication ne se trouve pas dans les trios,quatuors&;

lëxecutant devantalors consulterson expériencesur le coup d'archetconvenable.



- - >.
Chaque ton majeur,outre sonton mineur relatif, a encore unton mineurquis'obtient

en baissantsa tierce. Ainsi le ton de Mi majeur(4 (dièzes)a pourrelatifUt diezemineur

et peut engendrerMi mineur
Le morceau suivant commenceen Mi mineur,et il contientaussi le ton de Mi mateur.

\ ^

Quand,aprèsun morceaucomposede plusieuresparties
9 on trouve à la fin: DA C APO,

on le recommenceen entier jusqu'ausigne de repos~ Quand plusieursnotes,indiluant
le même son,se trouvent à cote lune de l'autre,liees par. un arc, elles ne doivent

pas être rendues par des coups d'archetdifferens
.



Quand une ou plusieurs mesures sont entredeux parenthèsessemblablesà celles-ci~Cela signifie qu'ellesdoivent êtrerépétées.Quelquefoisle mot BIS manque;mais
la répétition n'endoit pas moins avoir lieu

.
Il faut faire mention ici d'un signe, qu'on appelle CUSTODE

.
Il se placea la fin de

la ligne pour indiquer la note, qui setrouve sur la ligne suivante. Voici ce ~signe



Il nous vient sans doute d une époque,où la musique instrumentaleétait encoredans

1enfance.Maintenant qu'on apprendde bonne heure à déchiffrer couramment,on s'ensert

très-rarement.Aussi bien faudrait-il, pour être conséquent,le mettre à la fin de chaque

ligne. Quand toutefois on est obligé de rompre une mesure à la fin dune ligneil est bon

d'employer le custode, pour indiquer que la mesure n'est pas terminée,et que le reste se
trouve sur la ligne suivante;de même il faut l'employer quand la note qui termine la
ligne doit être liée à celle: qui commence la suivante.

-

DES DIFFERENTES CLES.
Le violoncelle a trop détenduepourquune cle lui suffise.On ne se sert plus maintenant

de toutes celles dont on faisait usageautrefois;néanmoinsil est bon 'que lélève apprennea
les connaître,parcequ'ellesse trouvent quelquefois dans les anciennes compositions,

surtout dans celles de Bocherini. Quatre de ces clés ont résulté des différences

que présente la voix humaine;celles de basse,de ténor, d'alto et de dessus.Les deux '

premièresappartiennentà la voix des hommes,et les deux dernièresa cellesdes femmes.

La clé de bassese trouve, comme on a vu plus haut,sur la quatrièmeligne; celle de
ténor égalementsur la quatrième ligne; mais elle se distinguede celle de basse par un
signe différent,et elle,est de cinq tons plus haute(une quinte), attenduque la voix d'un
véritable ténor doit avoir cinq notes au-dessusde celle dune basse-taille.La clé d Alto

est placéesur la troisième ligne, et est,quant a la forme, semblablea celle de ténor.
Lalto est,des deux voix de femme, la plus basse;les notes se jouent, suivant sa clé,

sept tons plus hauts que d'après la clé de basse.Le DESSUS a dans le haut cinq notes
de plus que lalto. Sa clé, semblable par la forme a celles de ténoret d' alto,est placée

sur la première ligne; les notes s'y jouent dix tons plus haut que dans celle de basse.Dans
celle de violon,qui est placéesur la secondeligne et a une forme toute particulière,douze

tons plus haut que celle de basse.

Le morceau suivant reproduitdans chacunedes clés qui viennentd'êtrenomméeset
qui, joué,ne présenteaucune différencea 1 'oreille, rend sensiblesà l'œil cellesqui existent.

entre les clés, ainsi qu'entre les notes par rapport les unes aux autres.



DE LA CLE DE TENOR.
Avant de parler de la clé de violon,nous nousoccuperonsde celle de ténor qui est

très-essentiellepour le violoncelliste,parcequ'elle alternesans cesse avec celle de basse-

et que par conséquenton en a besion continuellement,mêmequand il n'estpasnécessaire

de démancher.l'élève doit donc se familiariser de bonne heureautant avec la clé

de ténor qu'avec celle de basse. La difficulté que présentel'indication du mêmeson

avec des notes différentes résultant des différentes clés n'est pas aussi grande
qu'on pourrait le croire,et la connaissancedes clés présente,relativementa la position
de la main en général,des avantagesque l'élève apprendraa Apprécier plus tard.
Pour que

l'élèv
e ait plus de facilite a connaître sans peine les notes de la clé de

ténor, je les fais suivre ici, en mettant dessous les notes correspondantesdans la
clé de basse

. o

Le LA d'en haut ne se prend jamais avec le quatrième doigt, parcequeles tierces
au-dessusde ce LA se font toutes avec les trois doigts qui se suivent.A moinsde rester
dans cette position,on prendce LA commeton harmonique.On produit cestons en n'appliquant
le doigt sur la corde que légèrementsans la baisser jusque sur la touche;mais quand

on reste à cette position,il faut presserla corde sur la touche, alors la tierce Fa,Sol
La se trouve dans lestrois doigts qui se suivent, sansqu'il soit nécessaire de déplacer

la main. Il en est de même de la cordede Ré et des deux autres.

Le ton harmoniqueest indique par un Zéro au-dessusdu chiffre. Quand le
Zéro indique la corde à vide

9
il n'y a pas de chiffre

.
Le pouce qui embrasse encore en partie le manche pour le Sol d'en haut reste

alors en place,et 1extension du troisième doigt suffit pour prendre le LA
.

Voici quelques morceaux destines a faciliter l'usage de la clé de Tenoravantd'en

arriver a démancher.



Il est presqu'inutile de dire que les signes des dièzes et des bémols ont la

même signification a la clé de Ténor qu'a celle de Basse,de même que quand une
note a un point et qu'elle est liée à une autre par un arc, la seconde doitse jouer

du même coup d'archet sans quitter la corde, -et en se bornant a une légèrepression,

de l'archet,en passant de la premièrea la seconde.
Quand les notes doivent se jouer sur la secondecorde (de RÉ,) cela estindiqué

ainsi 2da (Seconda);la ligne ondulée qui se place a la suite de ce signe,cesse
là ou il devient inutile, c'est-à-direlà ou la seconde corde se trouve naturellement

sous la main. Quand rien n'est indiqué à ce sujet au-dessousde la ligne, il faut,
quand celas'accordeavec le degrédu ton,prendre la corde de LA

.

Il sera question plus tard des différents mouvements.En attendant?le maître aura
soin d'indiquer

a l'élève celui qu'il doit prendre
.



L'exemple qui suit est destine a montrer commentil faut traiter les notfs qui

ont des points. J'observe que la double croch< qui suit la premièrecroche- doit

toujours être faite du poignet et non du bras, la double croche dût-elle même en
perdre un peu de sa valeur.

1

DES SYNCOPES.

Les notes syncopéessont celles qu'on prolongedune note a 1autreet souvent d'une

mesureà l'autre.
,

Pour bien les exécuter,il faut se figurer chacune des noires du milieu de la
0 0

mesure comme étant formées de deux notes,ainsi quand il y a

il faut se figurer les notes comme ceci et en les exécutant imprimer

pour la secondedemi-note un petit mouvementpresqu'imperceptiblea 1archet
.



DE LA PETITE NOTE
ou de

L'APOG I AT URA

La petite note a la moitié de la valeur de la note devant laquelleelle est placée

et s'e reconnaît a sa petitesseet à ce que sa queue est au-dessus dela note au lieu
d'être comme a l' ordinaire au-dessous.Quand la petite noteest placée devantune note

qui a un point, la petite notene partagepas la valeur du point, celle-ci appartient en
entier à la note même; de façon que la petite note ne dure pas plus longtemsque

si la note n'avait pas de point. Un dièze ou un bémol devant une petite note n'altère

que celle-ci et nullement les notesdu même degréqui suivent.On en trouveradesexemples

dans le morceau suivant. Quand la petite note doit ètre plus brève que la régle générale

ne le comporte,il faut que celasoit indiqué spécialement.Enfin la petite note se lie

toujours avec celle qu'elle précède
.



Nous avons vu que pour indiquer qu'il faut se servir de la seconde corde,

on écrit sous la ligne 2.da (seconda.)Il en est de même de la corde de SOL.3"
(terza)et de la corde d' UT 4ta. ( quarta).Quelquefois,quand il s'agit de plusieurs

mesures,on écrit SULLA TERZA, QUARTA CORDA; mais ordinairementon se contente des
abréviationsindiquéesplus hauf, ou même simplementdes chiffres1, 2 , 3, 4

.
Quand

un de ces chiffres se trouve sous unenote sans l'indication qu'on doit continuer à

jouer sur la corde désignée,ce chiffre ne vaut que pour cette note.







L es tons les plus difficiles pour le doigte sont ceux de MI, LA et RÉ bémols;car
ils réc lament souvent,pour quelquesnotes seulementqui doivent être jouées avec gout, un

changementdu poignet rt il est impossiblede donnerà ce sujet une règle générale,applica-

ble à tous les cas qui se présentent.Cest ce qui m'a engagéà indiquer dans les gammesle

quatrièmedoigt pour les notes: SOL,LA bémols,UT et RÉ bémols,pour habituer de

bonne heure l'élève à cet expédientqui lui sera surtout utile pour l'accompagnement.

Voici quelques exercices dans les modes à bémols. Des mélodies faciles a concevoir
seront plus utiles à 1élève pour le doigté que les règles applicables seulement a
certains cas isoles.





On met: Dal Segno (du signe) quand un morceau doit être répété a partir d'un

certain signe, et on indique lendroit ou la répétition cesse par un arc et un point au

-dessous. Quand, comme dans le morceau qui précède? on doit revenir du mineur au

majeur, on remet d'abord, par des hecarres, les notes altérées dans leur ton primitif,

et on y ajoute les signes d'altération nécessaires.
Le maître fera bien pour des exercices difficiles comme les suivans de faire

d' abord jouer le tout sans égard pour les liaisons indiquées. En les répétant il rendra

l'élève attentif à ces liaisons.



1
.

Quoique,le doigte soit suffisamment marqué dans les exercicesqui précèdent,j'ajoute

encore ici l'indication du doigté pour les grandeset les petites tierces

Il y a certains cas dans lesquels lescommencansappliquentordinairementun doigté

vicieux en voici quelquesuns ou je mets le doigté correctà côté du doigte vicieux

Qu'il y
.
ait mi ? ou mi bémol

5
cela ne fait aucune différnce pour le doigté.



I) U D
É

M A * C H E

Nous passons,au jeu en démanchant,et nous parleronsd'abord des notes les plus

hautesqu'on joue dans la clé de ténor.Ce qui dépassécette limite appartienta la clé du

violon dont il sera question plus tard
.

La position de la main en démanchantn'est pas aussi difficile que pendantquelle

tient le mancheembrassé.Quandon s'est habitue à une bonne tenue de la main,on ne la

perd pas facilement.Voici un moyen très-simplede s'approprierune tenue correcte.Prenez

un gros bouchon de bouteille et placez-le entre la racine du pouce et celledu premierdoigt,

de manière a ce que ces deux doigts soient maintenusà une certainedistance l' un de
l'autre; la courbure des autres doigts doit être très légère.Le poucene doit êtrecourbéni

en avant ni en arrière,mais doit former une ligne droite à partir du poignet. Il faut faire

attentionde ne pas presser violemment sur les cordes,demanière à courberles doigtsde

façon qu'ils forment une ligne convexe a l'interieur, mats seulement,comme je viens de

le dire, les tenir légèrementcourbés,commedans leur état naturel.Les onglesdoivent être
roquessoigneusement.si non, on toucherait les cordesavec les ongles et non avec les

pointes des doigts.
On appuyé la partie antérieuredu poucesur les cordes,de manièreà la faire presser

sur la louche; le poucene s'appuyeraque surdoux cordesà la foisonne quinte,)la première
se trouvera placéetransversalementsous le pouce,tout près de la jointure,et la seconde

au milieu de l'ongle. Au commencementles cordes ferontéprouverquelquedouleur dans

le pouce;mais cela ne dure pas longtems,et on finit par nepresqueplus s'en appercevoir
La figure suivanterendraplus clair ce qui vient d'être dit. Fig: Y.

Il est bon de garderen jouant le bouchon entre les doigts jusqu'àce que le pouceet les

autresdoigts se soient habituesà restertoujours dans leur position régulièresousle bouchon.

• • • •Rien n'est plus nuisible que d' appuyer le pouce par un effort de la main; il faut
qu'ils s'habitueà former sur les cordesconnue un second sillet,sans effort violent de

la main. Le bras s'appuyé légèrementsur le bord de la table de l'instrument. Le
coude, qu'il faut bien se garder de pencheren avant, doit rester dans une position
naturelle et facile, et être ramené sans efforts un peu en arrière.

Le maître doit veiller attentivementa ce que l'élève conserve pendant le jeu, en
démanchant,la position régulièreci-dessusprescriteet ne fasse pas,comme beaucoup
de violoncellistes, qui appuyent le manche de l' instrument sur l'épaule, parcequ'ils
pensentqu'ils jouerontainsi avec plus de facilité; ou qui même avancent les jambes

pour voir ou ils posent les doigts. Ceci n'aurait quelqu'utilité que si les tons étaient

marqués sur la touche par des cases comme à la guitare; au violoncelle,il n'y a

que deux moyens de jouer juste: avoir de nature l'oreille parfaitementjuste,ou suppléer

a ce qui manque de ce cote par l'habitude



Nous commençons les exercices du démanchépar les notes les plus élevéesdans la
de de ténor,sur les cordesde LA et de H K ; et d' abord,la Ranime sur ces deux cordes
avec les quatre doigts. Le signe du démanché est celui-ci Q

.
Pour ledistinguerde celui

qui indique la corde a vide on ajoute un petit trait au has du zéro.

L'élève travaillera cette gamme jusqu'à ce qu'il la joue avec facilité. Il travaillera
ensuite 1 exercice suivant, en avant soin, lorsqu'il employerale quatrième doigt,de ne

pas déplacer la main ; il suffit d'étendre le petil doigt qu'il ne faut pas courber

en le relevant. Les commençansprennent facilement cette mauvaise habitude;pour
l'éviter, ils feront bien d appuyer le petit doigt

, en Je relevantau troisième.

On voit par cet exemple,que le doigté du démanché n'est pas difficile. Il ne l'est

pas d'avantagepour les dièzes et les bémols, la règlegénéraleéteint que la note altérée

se fasseavec le même doigt que la note primitive
.

Cette réglé n'a qu'une exception
qui est que, quand la note du pouce doit être haussée,cette altérationne doit pas avoir

lieu avec le pouce,mais avec le premier doigt. La gamme CHROMATIQUE suivantec'est-a-dire

par demi-tons
9

la précédente,qui s'appelleDIATONIQUE,va par tons entiers rendra la

chose plus claire.



Le morceau suivant,en SI mineur,se joue égalementen démanchantsur les cordes

de LA et de BK. Le LA dièze se fait avec le premierdoigt



Pour que l'écolier nes'habituepas trop a l' indication des doigts, je ne les ai
marquésdans le morceausuivant queJà où, la nécessitem'ena paru motivéepar quelques

,
circonstancesparticulières.Le démanchementest indiqué seulementsur la premièrenote

ou la corde est égalementmarquée
.

Les circonstancesserviront de guide a l'élève

pour le
-
reste, car le démanchementn'est marquepour les notes suivantesque dans

les cas ou il pourrait être douteux. J'ai déjà observe que,quand lacorden'est pas
spécialementindiquéesous le doigté, c'est la corde de LA qu'il faut jouer.



Pour les exercicessuivants,en SI bémol majeur,on démanché égalementsur les cordes

de LA et de RÉ. L'élève doit apprendrea jouer dans tous les modes(ou du moins dans

la plupart),en démanchantcomme sans démancher.Cependantce serait dépasserles bornes

de cet ouvrage que de donner des exemplesavec plus de deux bernois
..



Dans l' exercicesuivanteil faut démanchersur les cordesde RÉet de SOL.Le démanché

sur la corde d'U.T est trop rare pour qu'il soit nécessairede le faire apprendrea un
commençant.Le pouce se place sur les cordesde RE et de SOL comme sur les deux
premièresde LA et de RÉ. La position de la main et des doigtsest égalementla même.
Les notes a jouer sur la corde d'UT ne nécessitentpas le déplacementdu pouce qui

doit resterdans >a position. Le L A avec le quatrièmedoigt qui se trouve dansce morceau
se joue sur la corde de RE.



Quand,en démanchant
9 on ne peutpas appuyer son brassurl'instrument,il faut avoir

soin de le tenir d'une manièredégagée
.



L'exercicesuivant est destiné a faire acquérira l'élève la faculté de jouer alter-
nativement,soit en démanchant,soit sans démancher.Le doigté n'y est marque qu'autant

quecela est nécessairepour revenir a une position régulière.Ne pas oublier,aux deux tons
du quatrièmedoigt,degarder le poucefermeà sa place.

Il est essentiel,pour passerfacilementau
démanche,déplacerle poucedes la dernière

note sur la touche, de maniéré a enleveren quelquesorte ce ton avec le pouce,si non
il pourrait y avoir une lacune entre les deux tons, par exempleentre FA qui se fait avec

• *Commeon peut atteindre,sans demancher,des notes plus hautesque le LA d'en haut?

je fais suivre ici un morceau qui va jusqu'àSI, où le pouce suit les autresdoigts,de
lanière que sa pointé se trouve au milieu du manche.





D R S ARPEGGI OS.

Les arpeggios sont une des plus grandesbeautésdu violoncelle,mais pour les bien
exécuter,il tant qu'ils soient travaillés avec beaucoup de soin.Il ne peut pas êtrequestion
de décrire ici tous les différenscoups

d'archet dont on se sert pour les arpeggios. Pour
^

» • • } ^^
les faire légèrement,ce qui est une condition principale d'un bel arpeggio,il faut, en
commentant,les faire de tout l'archet. Les arpeggios sont la pierre de touche de la

souplessedu bras,car le joueur qui peut sans effort faire agir son archeten un trait
de la haussea la trie ne joue certainementpas avec le hras raide. Les arpeggios vont
ordinairementau commencementde bas en haut; on les attaquepar le pousse.Voici le

Mais pour pouvoir les bien faire, il faut les commencerd'en haut. On prendra par
exemple le SI sur la corde de LA, dans la position de la figure I.

On tirera l' archet jusqu'à la tête,(figure IV),puis,sans remuer le bras,on ramènera
le poignet en arriéré,jusqu'à ce que les crins effleurent la corde de R E; ensuite, en
poussant,on ramèneraencore davantagele poignet,de manière à faire arriver les crins

sur la corde de sol
, et on poussera1 'archet de

la tête à la hausse;après quoi, par un léger mouvementdu poignet,on effleureralacorde
de RE pour ensuite tirer 1 archet en continuanta avancer le poignet,de manière a
lui donner la position fig. 1. On continuerade même jusqu'à ce qu'on fasse cet exercice

sans aucun effort, ce qu'il faut surtout éviter pour le bras et 1épaule qui tous deux

doivent toujours se mouvoir avec facilite et souplesse.
On fera bien, au pousse,de lever un peu le poignet et l'avant-bras,de maniéré que

la tete de l'archet se baisseun peu; c'est un grand défaut de baisserla main au pousse,

car alors la tête de 1archet doit nécessairementse lever. Au tiré,il faut faire attention de

ne pas lever le coude,mais déloigner la main du corps jusqu'àce que le bras soit tendu
Dès qu'on pourra jouer avec facilite et d'un bras léger l'exerciceci-dessus, sans

presserle mouvement,on pourra travailler avec utilité l'exercice suivant.

On a vu plus haut comme le bras doit être tenu pour faire un arpeggioau poussé
On fera les deux premièresnotes SOL et RE, comme à exempteprécédent;SI et RÉse
font seulementdu poignet sans dérangerla position du bras.Pour le tire, on procèdera
de même que dans le dernierexemple.Les notes pointéesSOL et RÉ se feront de même,



seulementdu poignet, sans quele bras perde sa position.Voici comme cet arpeggiodoit
9cire exécute

Nous en venons maintenanta un arpeggioavec trois notes liées.Pour ceux-ci,qu'ils
commencentd' en haut ou den bas,on les attaquetoujours au tiré.

Une règle principale pour cet arpeggioest d'apprendrea le faire de tout 1archet?c'est
à dire que les trois premièresnotes doivent absorbertoute la longueur de 1archet et la

quatrième note? qui se fait au poussé, égalementtoute la longueurde l'archet.Larchef
doit glisser légèrementet rapidementsur les cordes,ce qui ne peutguèresse bien faire
qu'au pousse?le tiré manquant toujoursun peu de légèrete.L'avantagede faire cet arpeggio.

de tout larchetne peut s'apprécierpleinementque plus tard.
Les arpeggiosa quatre notes liées doivent,pour avoir du brillant, être partages

comme on verra par 1exemplesuivant.

Il faut égalementle faire de tout l'archet,de maniéré à ce que celui-ci alterne? soit

à la tête,soit a la hausse.Le sol d'en bas réclamela plus grandepartie du coup d'archet,
de façon que Jes trois tons d'en haut se fasse avec moins de la moitié de l'archet. Il
faut, dans cet exercice, éviteraussi soigneusementde dérangerle bras,attenduque tout
le travail doit se faire du poignet.

Quand on aura suffisement travaillé les arpeggiosqui se font de toute la longueur
de larchet,on pourra passera ceux qui se font de la moitié.

On commencerparle poussé,en attaquantde la tête de l'archet.On le feramarcherpour
les notes1 et 2, sans déplacer le coude; alorsil aura parcouru presquela moitié de sa
longueur; les notes 3 et 4seferont seulementdu poignet et a trois petits coups d'archet;

a la note 5,on tournera le poignet en avant,de manière a ce que la baguetteeffleure
presque la corde de LA: enfin la 6e. note se fera en tirant l'archet jusqu'à la pointe.
Plus ce tire sera prolongé et plus l'arpeggio sera beau

.



L'exercice suivant est un peu plus difficile.

On l'attaque comme le précédentau pousséeles deux premièresnotes absorbentla
moitié de la longueur de l'archet;3 et 4 se font brièvementdu poignet.Pour5 et on
employé toute la longueurde l'archet,en levant le poignetpour la dernièrenote. Les
arpeggiossur les quatre cordes peuventse faire de toute la longueur,ou de la moitié de
la longueurde 1'archet. On place comme à la figure I l' archet sur la corde de LA, puis

on ramené le poigneten arrière jusqu'à ce que les crins se trouvent sur la corded'UT,

• 7 «puis on fait marcher larcheten sens inverse. Cet arpeggion'a pas de relies particulières:
seulement il faut avoir soin, quand on le fait de toute la longueurde l'archet,de ne pas
ramenerle coude en arrière du dos.

Le mêmearpeggiose fait avec la moitiéde l'archet. En le supposant partagé en
quatre parties,on n'agit qu'avec les deux parties du milieu. Avec un peu d'habitude, on
parvient à le faire uniquement du poignet, sans mouvoir le coudenienavantni en arrière.

Les arpeggiossautilles se font égalementdu milieu de l'archetet au pousse.

Le mouvementdoit toujoursêtre vif, pareequel'archet doit produire 'le sautillement

en partie lui-même.Au surplus,je conseille au commentantde s'abstenirdecet exercice,

parcequ'il donne souvent de la raideur au bras,et que ceci est un défaut qu'il faut

soigneusementéviter, attendu qu'il rendune belle exécutionimpossible.
Les arpeggiossont encoreplus brillants quandon les fait pointes,en commençantpar

le poussé; on n'appliquea chaquenote qu'une très petite partie de l'archet, a partir
de dix pouces environs de la tête

.
Cet arpeggiose trouve dans lerondo alla pollacca

de mon concertoen MI mineur: Voici encoreun arpeggiopartagé:il se fait en demi-coups

d'archet,de la moitié de l'archet a la tête.

Quand on aura travaille les exercicesd'arpeggiosci-dessus, tant ceux qui se font

de toute la longueur de l'archet que ceux qui en réclamentla moitié, de manière à
les exécuteravec netteté et facilité et sans effort de bras,on n'éprouveragueresde

difficulté dans l'éxécution des autres
.



DE L 4 MUSIQUE,
QU'IL CONVIENT DE FAIRE JO U E R A L' ELEVE

Pour apprendrea déchiffrer et a connaîtreles différents caractèresde musique,il est
nécessaire que l'élève joue des morceauxde quelqu'étendue;mais il est essentiel qu'il
fasseun bon choix,et qu'il ne joue pas des chosesau-dessusde ses forces. Parmi mes
proprescompositions,je crois pouvoir recommandertrois Sonates,avec accompagnementde
basse,que j'ai écrites pour mon fils, lorsqu'il était encore un petit garçonnetqui ont paru
chezC. Peters à Leipzic; elles sont écrites en entier pour la clé de basse,parcequemon
fils était alors trop jeune pour saisir plusieurs clés.Je ne les lui ai fait connaîtreque peu
à peu. J'ai publié,en outre.'e qui suit,a peu près a la même époque.

TROIS TRIOS avec accompagnementde \iole et de basse;op: 38,chez C. Peters.
CONCERTINO; op 51 , chezTohias Haslinger à Vienne.
DIV ERTIMENTO; op 46,chez le même.
CANTABILE; op: 50 , idem.
CANTABILE et VARIATIONS sur deux airsWestphaliensop: 63,chezFred:Hosmeisterà Leipzic.
Je ne pensepas qu'il soit avantageuxde faire entreprendreaux é

lève de bonneheure
des études proprement dites Sans doute elles sont utiles pour la main gauche; mais
elles ont 1 inconvénient de gâter le coup d'archetet de donnerde la raideurau hras.En effet
quand on répète souvent le même coup d'archet,on fatigue le bras; et la fatigue ne peut
jamais être utile à 1élève. Il va sans dire qu'il n'est pas question ici des petits exercices
dont te but est d habituer l'élève a mouvoir avec facilite les doigts de la main gauche,et
surtout a alterner entre le premieret le second doigt.Quand les études sont entremêlées
de chant,elles ne fatiguent pas et peuventêtre fort utiles. Il y a assezde morceauxfaciles

et propres aux commençantssans avoir besoinde recourir aux études,qui,quelques faciles
quelles soient,ne sont,selon moi, jamais sans inconvénient.Je crois,de même,qu'il faut se
garderde faire jouer trop tôt aux élèves des accompagnemens.Le décousu de cette espèce.
de jeu peut leur faire perdre une bonne partie de ce qu'ils ont acquis par 1application
et le travail. Ils ne retireront davantagevéritable que desmorceauxde musiquequi ont
de la suite.

L'élève doit en jouer et en travailler un grand nombre?proportionnellementà ses forces,

axant de passerà la secondepartie de cette méthode,qui,contenantdes exercicesdifficiles,

ne pourra lui être utile que plus tard.
S il se rencontre,dans la musique que le maître met dans lesmains de l'élève, des

choses qui ne se trouvent pas dans la premièrepartie de cette méthode,le maître pourra
lui donnerconnaissancede ce que la secondepartie contient a ce sujet L'ouvragedeviendrait
trop volumineux,si je voulais faire entrer dans la première partie tout ce qui est nécessaire,
afin de faire arriver l'élève au degréde développementnécessairepour pouvoirpasseravec
fruit immédiatementà la seconde.Je crois avoir dit dans ce tte qui se termine ici, tout

ce qui est essentielà une bonne exécution sous le rapport de la partie mécanique

FIN DE LA 1re. PARTI E



DES DIFFERENTES CLEFS,

ET DE LA CLEF DE VIOL0 N
-,

F N PARTIC L L LER.

Je ne saurais approuver l'usage, suivi jusqu'à presents de jouer sur le violoncelle de

la musique écrite pour cet instrument sur la clef de sol une octave plus ba
s que sur le violon;

je crois même devoir combattre ici cet usage. Personne ne - 'avisera de jouer les notes de la

clef de soprano et de celle d'alto une octave plus ou celles de la clef de tenor une
octave plus haut qu'on ne les joue sur d autres instrument ou qu'elles ne sont chantées par
les chanteurs. empruntées à la voix humaine? elles doivent toujours être reproduites dans

le diapason qui leur est propre. Il en est de même de la clefde violon,puisqu'il n'existe

point de raison capable de justifier l' usage de jouer les notes de cette clef une octave

plus bas; car dans le haut, les notes, ainsi traitées ne suffisent plus maigré cette
méthode, et comme on ne pourrait pas

déchiffrer ies notes barrées, d faudrait avoir

recours~ a 1 musique ALL'OCTAVV, figure par qu'on met sur les endroits qui
doivent être joués huit sons plus haut; et cela continue ainsi tant que le

s petits points

se trouvent marqués dessus. A~ aurait valu écrire le tout dans la clef de FA,et mettre
également ~ L'OCTAVA partout ou elle n'aurait plus suffi. Il est a regretter que plusieurs

compositeurs celèbres aient employé dans ce qu'ils
.
ont écrit pour le violoncelle, la clef

de violon une octave plus haut que cela ne devrait être: on ne saurait les accuser en cela
* ^ * / • • •dignorance; mais on peut bien leur faire le reproche d'avoir suivi une coutume vicieuse.

Boccherini nous a donné 1 exemple dans ses compositions de l' emploi plus juste des

•différentes clefs A chacune d'elle on sait d' abord dans queue position le pouce doit se
• ^ • •trouver en démanchant.Cest ainsi qu'il écrivit la clef de FA sans faire monter la main

jusqu'à ~ coupéune fois au-dessus de la ligne; quant a la clef de tenor, il l'écrivait

jusqu'au RÉ coupe trois fois
- m ais toujours sans se servir du pouce. Dans Je

démanchement il commençait par la clef d'a lto, de si ~ jusqu'à UT

Le dessus (soprano) de RÉ a FA "1 de soi jusqu'aux notes les plus élevées

«La clef de violon se marque ainsi
—

Le ténor il 1écrivait en descendant

jusqu''au sol Quoique diaprés cette méthode, l'exéc utant sache toujours ce

qu'il doit faire, c'est-à-dire à quelle position précise il doit mettre le pouce «
dans le

démanchement C'est pourtant une chose aussi fatigante que difficile que d' avoir à s'occuper

de cinq ciels à la fois; et Boccherini lui même doit l' avoir senti plus tard, car il ne

lait intervenir que trois clefs dans ses demieres comportions. Celle de F\ d' UT et de SOL.



Au reste,jamais il ne s'est avise de faire monter dune octave la clef de violon.C'élait un
compositeurtrop versé dans les règles de son art, pour admettredeux clefs de violon

différentes dans ses ouvrages si bien écrits et si bien doigtes Si,dans la nouvelleédition

de ses ouvrages.)on a mis la clef de violon une octave plus haut, cela s'est tait sans
*

•doute contre 1 intention de ce grand maître.
Il est impossiblede ne pas employerla clef de ténor; autrement il faudrait se résoudre

à n'écrire que dans la clef de FA tout ce qui se fait sur la corde d UT,et ensuite commencer
déjà le ténor a la corde de SOL; mais par ce procédéon donneraittrop détenduea la

clef de tenor,et dans les arpèges sur les quatre cordes,on se trouveraitencore,et malgré

cela,dansl'embarras.Voila pourquoi je pense que le meilleur procédéqu'on puisse suivre,

est de faire alterner la clef de fa avec celle de ténor partout où cela est absolument

nécessaire,jusqu'à ce qu'on mette le pouce sur le LA et le RE

commenous avonsvu dans la 1re partie. Ce qui va plus haut doit appartenira la clef de

SOL telle qu'elle est en usage pour cet instrument.Par ce moyen,l'executant sait jusqu'à

un certain point ou il se trouve; d'ailleurs le cas ou Ion se voit force demettrele tenor
dans le demanchementà une place plus élevéeque LA, RE ne se présentequetrèsrarement.

Ce dernier LA est le son le plus élevé qui soit usité sur le violoncelle, et encore
n'est-ce que dans le flageolet (dans les sons harmoniques,)chose sur laquelle nous
reviendronsplus tard. Vour le moment,nous nous borneronsà parlerde la clef deviolon;

et nous commenceronspar traiter du premier demanchementordinaire, en si BÉMOL, MI

BÉMOL, ce qui se rattacheimmédiatement
au point où, dans la premièrepartie,nousnous

\ rsommes arrêtes
^

.J'ai déjà fait observerune fois que pour joueravecjustesseen démanchant,il faut
écarterle doigt qui a fait le dernier son avec le pouce qui descend en glissant; mais
je ne crois pas inutile de le rappelerici. Lavant dernière mesuredans le morceau qui

suit, là ou les notes sont surmontéesde deux liaisons différentes,se joue commes'il
y

avait une petite pauseaprèsla première liaison qui unit les deux premierssons.La troisième

note dans le même coup d'archet,se fait brièvementCe cas,au reste, se présentesouvent,
et lors même que la double liaisonn'est pas marquée,tout artiste de goût ne 1 en
exécute pas moins que si elle était écrite.



Metronome de Mælzel t - 88.

Il y a peu d'observationsà faire sur le morceau suivant; il faut prendregarde

seulementque vers la fin, la ou l'on saute aux octaves,le pouce doit lisser légèrement

sur les cordes, jusqu'à ce qu'il arrive à la place ou il doit rester.C'estpar de pareils

sautsà loctave qu'on apprendà trouver la place du pouce,sansqu'onait besoin de commencer

par chercherle son; car toute oreille est frappéede l'octave, quand même elle en serait

encorea se faire a toute la pureté du son.









La piècesuivantecommenceavecce qu'on nommeun accord qui doit toujoursêtre attaqué

en tirant on appuie le talon de l'archet près de lahausse,sur la dernière corde,et on le
lance par-dessusles autres,de manièrea ce qu'il fouette les autres cordes et produise

effet commes'il était note ainsi ~
? ' sur le sol inférieur qu'onappuie le

plus.Tous les autresaccordss'attaquentde la même manière,et il en est absolumentde
même soit que 1 accordse fassesur trois ou sur quatre cordes;et la note suivante se
prend égalementen tirant. A la vingtième mesure la règle serait de prendrele LA B ÉMOL

avec le troisième doigt; mais pour le bien attaqueret le rendreavec plus de pureté
5 on

peut cependant se servir du petit doigt attendu que ce procédérend la main plus sûre.

A la trente-septièmeet trente-neuviememesure,oùles tons se trouvent commeon la marqué

sur la quatrièmecorde,le poucerestea sa place ordinaire.A la cinquante-troisièmemesure5
les doigts ne pouvant pas glissersur les cordes,c'est le poucequi attaquele son de flageolet,
intonation facile à saisir.A la cinquante- cinquièmemesure,le pouce,comme on la marqué,

passesur la corde de SOL et de RE. Je ferai observerde nouveaua cette occasion que si le
démanchementdu pouce se trouve marquésur la corde de LA? la quinte sur la corde de

RE y appartientaussi; mais si ce démanchementest indiqué sur la seconde corde, la
suite seule peut faire voir si c'est la première ou la troisième corde qu'on prend en
même tems qu'elle:ce n'est que pour la quatrième cordo qu'il ne peut y avoir de doute.





DES SONS DE FLAGEOLET.

\ •)L s sons de flageolet jouent un rôle assezimportant dans l'exécutionde la plupart des
violoncellistespour qu'il en soit parlé ici dune manièrespéciale.On ne saurait disconvenir,
qu'exécutésavec goût ils n'aient un charme tout particulier; seulement il faut prendre
garde de ne pas trop les prodiguer,car ils fatiguent 1auditeur pour lequel ils ne sont,
(qu'on nous passece mot,)qu'une espècede dragéemusicale.

Suivent ici les sons les plus usitésdans le flageolet.Le systèmesupérieurcontient les
plus différenssonttels qu'ils se forment au flageolet;le systèmeinférieur tels qu'ils sont
hors du flageole:on a déjà fait observerqu'on n'appuiele doigt que fort légèrementsur
la corde et sans le presserJe ne mets ici que les sons de la corde de LA; sur RÉ,

SOL,

UT se trouvent les mêmes sons?seulementune quinte plus bas La moitié inférieurede la

corde,c'est-à-diredeqifis le milieu des cordes jusqu'au chevalet,contient les notesécritessur le

en se rapprochantdu sillet

on obtient les sonssuivans.

Le dernierUT DIEZE en descendantn'est déjà plus très praticable,'et plus bas encore,c'est
àpeine si 1 oreille peut en apprécierles sons Près du dernierLA? dans le haut, se trouve

encore un son de SOL, mais qui étant trop bas ne saurait être employé.Après le LA

que nous venons de citer,il y a une quinte; mais on 1 emploie rarement?le son n'en étant

pas non plus très-pur;cependantje m'en suis servi?mais commesimple badinage,dans les

CHANSONS SUEDOISES.
L'exercice suivant contient tous les sons de flageolet usités sur le violoncelle?et que

j'ai fait entrerdans ce morceau,pour résumertout ce qui a été dit sur ce sujet.Laoù plusieurs

passagesde flageolet se suivent?il faut laisserinvariablement la main a la placeou elle se
trouve?commecela a lieu aux 46me 47me 74me, 75me 76me et 77me mesures. On appuie alors
lavant-bras contre le bord de 1instrument en le serrant?et de cette façon la main reste
dans la même situation. Dans les passagesdont il est ici question?lessons de flageolet

-
alternentavec les sons ordinaires?ce qui ne pourrait avoir lieu si le pouce ne restait pas
invariablement dans la mêmedirection ou position; seulementles doigts doivent prendre
1habitudede s'etendre.LouisDUPORT,qui joignait, dans sa manière,à la plus grandefacilité

?

au goût le plus pur?le son le plus beau et le plus gracieux?s'entendaitparfaitementa mêler
les sons de flageolet avec les sons ordinaires;de manière?que,non seulement,illes faisait
succéderles uns aux autres; mais encore il les mariait tellement bien ensemblequ' il en
résultait des sons composésqui avaient le plus grand charme.Pour obtenir cet effet, il ne
pressaitpas trop les sons ordinairessur la touche,mais détournait la corde de côté,



1de la droite à la gauche,ce qui produit aussi une espècede son de flageolet; et de cette
maniéré il exécutait des traits (*) entiersavec le plus heureuxsuccès.

Aux mesures jusqu'à 6 7me(qu'on joue sans démancher),on ne doit point presser les

sons contre la touche, mais les prendre au flageolet,ce qui produit les sons suivans.

(*) On nomme trait une série de notes qui doivent se jouer vite et qui se répètent dans des mesuresdifférentes.





Il Y a encoreune autre espècede sons de flageolet qu'on ohtient par une position
ferme du pouce5 comme dansla pièce qui suit où le pouce resteferme dans le démanche-
-ment sur le si,dans la 20memesure,tandis que 1octave se fait au flageolet avec le troisième
doigt (étendu).Le pouce reste dans sa position au mi majeur suivant,etne suit les doigts

que dans la 26memesure, ainsi que dans les endroitsou le poucedoit suivre nécessairement
les doigts. Il a fallu écrire la 10memesure sur la clef de ténor,parcequ'ony descendrait

trop bas avec la clef de violon. ; ~





On peut aussi produiredes sons de flageolet,sans démancher,par une pressionde 1 index

ainsi qu'il suit:



DES DOUBLES SONS

Il est bien plus difficile d'exécuterles doubles sons sur le violoncelleque sur le violon,
car-les violonistes ont deux tiercessous les doigts,tandisque le violoncelliste n'en a qu'une
seule.( la corde vide ne compte ni pour 1un ni pour 1autre).Par rapport au démanchement,
'les deux instrumensse trouvent sur la même ligne, a cela près pourtant que celui qui joue 5

^
du violoncelle ne peut jamais acquérirune aussi grande facilité dans les doubles sons que
celui qui execute sur le violon, par la raison qu'il doit changertrop souvent la position

*
de la main. Je donne ici un morceau commeun exemplede doublessons;je neconseillerai
cependantpas a ceux qui apprennentà jouer du violoncelle de se fatiguer inutilement à
travailler cette leçon; il y aurait pour eux moins de profit que de perte de temps. Pour

acquérirplus facilement1'usagedes doublessons,il faut avoir déjà une grandefacilite.
Comme le doigte pour les doubles sons est très difficile a trouver,je lai marque a

toutes les notes.L indication de la corde s'entendtoujours de la corde inférieure.



DU PIZZICATO.

PIZZICA BE signifie: PINCER. On entend donc par pizzicato un pincement de la corde
•> *

avec le doigt (1 index on le doigt du milieu) de la main droite, dans une direction de la

gaucheà la droite Dans le pizzicato UNISONE on appuie le pouce à la touche,a côté

de la corded'UT, en faisant tourner larchet dans la main,droite de maniéréquela hausse

se trouve serre contre le plat de celte main droite par le troisième et le quatrième doigt.

Cette position est la meilleure parcequ'ellepermet de remettrel'archet dans sa première

direction, aussitôtque le PIZZICATO est terminé,et qu'un trouveécrit: COLL-ARCO,avecl'archet.

Quand il paraît des accords pareilsa celui-ci on pince le si avec le deuxième

doigt, le RÉ avec 1 index,le SOL avec le bout du pouce,serre contre les deux doigts. Quand

il se présentedesaccordsavec quatresons comme ^ on pince égalementle son le

~~
plus élevé, l UT, avec le second doigt, le mi avec l' index, l'UT et SOL avecle bout du pouce,

serre contre les deux doigts.On obtient le son le plus fort du PIZZICATO, a la distance
d'un pouce du bout de la touche,du côté du chevalet.



DES ORNEM E N S OU A G R E M E N S

De tous les ornemensemployés dans 1exécutionde Ja musiqueinstrumentale,le TRILLE est,

sans contredit, le plus importanteet celui qui donne le plus d'élégance au style de l'exécutant.
On l'écrit presquetoujours ainsi en abrégé:Ir. On fait résonner rapidementet à plusieurs
reprises le son supérieura la note sur laquelle il est place;ainsi lorsque l'on trouve ce

on doit le faire. Si la mesure est plus lente, on n'en fait pas pour cela le trille avec plus
de lenteur;au contraire,on lui conservetoujours la même vitesse.Si ou ne l'exécutait pas
ainsi, le trille resterai imparfait. Il en est autrementdu violon: le violoniste peut faire le
trille dans l' ALLEGRO avec plus de vitesseque le violoncelliste,ce qui provient nécessairement

de la naturedifférentedes deux instrumenset surtout des sonsplus graves du violoncelle;
d'ailleurs celui qui joue de cet instrument est obligé, pour exécuter le trille, de lever le doigt
hien plus haut que celui qui joue du violon. Plus on est oblige de descendreles cordes

en faisant le trille, plus on le fait lentement.Dans le} haut du violoncelle on peut le faire

avec une vitesse presqu'égaleà celle du violoniste.

DE LA MANIÈRE DE COMMENCER ET DE TERMINER LE TRILLE.....La terminaisondu trille consisteen deux petites notes dont lune est au-dessuset

l'autre sur le même degré ou se trouve le signe, exemple:

Dans l'ADAGIO (mesurelente) on ajoute entre ces deux petites notes, pour empêcher que
le trille ne paraissetronquéou languissantà la fin, une troisième petite note, si la

premièrede la mesuresuivantedescendd'un degré,a savoir:

Le TRILLE se fait toujours( si c'est une cadencefinale entière),en poussantl'archet,tandis que la

finale on la fait toujours,et sans exception,avec le même coup
d'archet. beaucoup de

musiciens qui ne savent,à proprementparler,ce qu'ils jouent,et qui, par conséquent,ignorent

souvent les règles dune bonne exécutionfont fréquemmentle trille en tirant.Cela ne peut

pourtantavoir lieu que lorsque l' idée se continue.Si la note qui doit faire le battement se
trouve déjà là, il faut, pour pouvoir4commencerle TRILLE, donnerd' abord le son plus bas

qui le précéde exemple:

Il est de la plus grande importance que ceux qui apprennentà jouer du violoncelle

s'accoutumentà faire des trilles d'une longue durée?surtout comme il se présentesouvent un
point d orgue qui devient alors cadence,c'est-à-diresur les notes surmontéesd'un point

: ~
Dans ce cas il faut soutenir longtems la note.



1) E LA CA DE NC E,

OU POI N T D'ORGUE.

Pour donneraux commençansune idée de ce que c'est qu'une cadenceou point d'orgue,

je donne ici un petit morceau,qui pourra servir de modelé Beaucoupd'artistes font les

point doriques beaucoup plus étendus.

Dans le trille, on tire l'archet tout lentement depuis la hausse jusqu'à la pointe, et

Ion en lait plusieurs avant d'avoir usé toute la longueur de l'archet. Suit un morceaû
destine à exercer les doigts au trille dans différentes intonations:

1

La première note est le doigt qui reste immobile dans sa position?la secondecelui qui

doit faire le trille.
Plus on est en état de faire le trille long et étendu,plus cel exercicea d utilité.

Seulementil faut prendre gardeque le doigt qui cadence ne devienne raide
?
et qu'on ait

besoin de faire un effort pour produire cet effet, car sans cette précaution1exercice lui

même serait plus nuisible qu'utile.Il faut (pie le doigt qui fait le battement,tombelégèrement

et sans effort sur la corde.Plus on peut lever le doigt au-dessusde la corde,plus le trille
devient distinct,net

e t brillant.Il faut aussi,et dès le commencement,exercer le doigt qui fait
le trille a tomber toujours exactementsur le même son et ne pas commencer mineur

• ^pour finir en majeur,faute qui est d ailleurs assezcommune
Il n'est pas nécessairede s'exercerà faire les trilles sur le RÉ et le SOL

Quiconque les fait
bien sur la corde de LA, les fera sans aucundoute égalementbien sur les deuxautrescordes.



Ouant à la corde d' UT, ils se font rarementdans ce diapason,et par conséquentn'embarrassent
guères les joueursde violoncelle. Mais c'est dans le démanchementque les trilles doivent se
fane d'une manière qui leur est particulière.Pour apprendrea les exécuter avec vigueur,
il faut avoir soin de ne pas faire les deux sons qui forment le trille, égalementJolies au
commencement,mais,au contraire,de donner le son supérieurtrès bref comparativement au

son inférieur,ce qui, exprime par des notes,nous donne le morceau d' exercice suivant:

Pour faire le son supérieurbref, il ne faut pas que le doigt pèse sur la corde, mais
qu'il se relève promptementde la touche.Plus on parvient à leve r promptementle doigt,
plus le trille devient* avec le tems et l 'exercice, vigoureuxet brillant; il n'y a que le petit

doigt qui ressautepresqu'enligne droite.Ouand on a acquis quelquefacilité dansce quenous
venons de dire, on redouble les coups.Il ne faut pas cependants'imaginer que la chose

soit si facile; celui qui a consacréle temps et la peine nécessaires
à bien étudier les trillés,

exécuterales agrémentset ornementssuivants avec bien plus de facilite et d 'élégance,que celui

qui n'y a apporté qu'une étude superficielle.
Je dois aussi faire mention des doubles trilles, que,(il faut le faire remarquer ici )

on n'executebien que lorsqu'on a déjà acquis une grande facilite dans les trilles simples;

et c'est surtoutparceque,dans les phrasesfinales,on ne peut pas garderla même position

v
~ 1"^" *

,
,

, , ,*
voici comment:~ : Le seconddoigt reste ferme a sa place; si l'on

2

S' il paraissait un trille dont le son supérieurdût être abaisseou élevé encore, sans

que cela fut indiqué par les signes ordinaires du morceau,on placerait la marque de

l'élévation à côté du trille. Par exemple* s'agit-il de faire un trille en î T mateursur si

avec UT DIÈZE, on le note ainsi: ^ ~ ou sur LA avec bémol,ainsi
:

Si Ion a
négligé de le faire, il faut que 1'oreille cherched' el le même le son juste.

Je ne dois pas oublier- ce que j'appellerai les trilles en chaîne,quoique ces derniers

soient plutôt du domaine du violon et que 1 exécutant violoncelliste ait à s'en occuper fort

rarement
.



DES TRILLES EN CHAINE.

On peut nommerainsi une suite de trilles où le dernier seulementa une terminaison,

et dans laquelle les autres s'enchaînentsans aucune interruption. Il est difficile de les

exécutersans démanchersur le violoncelle,et la raison en est que pour les faire on ne peut

pas se servirtoujoursdu même doigt, mais qu' il faut en changeracausedes secondesmajeures
et mineures.Cela n'est pas nécessairedans le démanchement,et c'est pourquoion les fait

, ~^
\plus facilement.Voici comme011 les note à jouerdansunemesuremodérée:

Quand même il n'y aurait point de coule marque sur les notes,on doit cependant les

jouer toujours d'un seul coup d 'archet
?

et sansmarquer le passadede l'une a 1autreparune

pression de l'archet. Si 1 'idée se continue,on peut faire,pour v mettre plus d' élégance, la

terminaisonavec une seconde mineure;mais si c'est une cadencefinale,il faut fermer la
chaîne des trilles par une secondemajeure.

Êxempledans le démanchement:~ Ici on finit la chaîne des

trilles par une secondemajeure,parceque le pouce y doit avoir une position ferme.

DES A UTR E S ORNEM E \ S

O I \ G K K M EN S
.

'Les autres agrémentssont

1. le MOR D EN T E:

1 9) le GRU PE T TO ou petit groupe (groupedepetites notes)

3° le TREMOLO:
1, Le MORDE \ T E ne s'exécuteavec vigueur que dans L'ALLEGRO; et lors même qu'il se
rencontresur plusieurs notes réuniespar un coulé comme ci -après.

Mais si le MORDENTE intervient dans l' ADAGIO, le LENTO, le CANTABILE OU LANDANTE,on ne le

séparépas de la note qui le suit ; on ne le joue pas non plus avec trop de vitesse,ni dune

manièretrop tranchante;on l exécuteenfin avec moins de force et de vigueur quede douceur

et de délicatesse



2, Le ~ PE TTO ne Remploie presqueplus dans son ancienne forme,parcequ'il n'est pas
gracieux.On le fait maintenant après la note, et il se lie presqu'auxnotes suivantes de

cette manière:

Parauxiliaire supérieur:~et par auxiliaireinférieur:

Si dans un ornementou agrément quelconque une note doit être élevée ou baissée
,

et que lune ou 1autre de ces altérationsne soit pas marquéea la clef, il faut l 'indiquer

au-dessousdu signe par un dièze?exemple:

ou parun bémol
:

~
— ou parunbécarre.

* t •
7 ,Mais ordinairementle signe qui indique 1 AGRÉMENT

n'est pas lait avec assezd'exactitude

pour qu'on puisse voir par lui seul si c'est par en bas ou par en haut qu'on doit commenter
lagrément.Dans ce cas on doit le commencerpar en haut, si la note qui suit celle sur

laquellese trouve le signe est plus élevée qui cette dernière,par exemple:

mais si cette note est plus basse,on commence l' agrémentpar en bas:

Souvent aussi on n'indique pas dans le signe de l'agrément s'il s'y trouve un sonqui doive

être élevé ou baissé,et dans ce cas c'est à l' oreille exerceede celui qui exécutéa choisir les

sons qu'il doit employerpour le GRUPETTO;ce qu'il fora facilement s'il est douede quelquesens

musical. En thèsegénérale,il est convenablede se servir dans les agrémens de la tierce

mineure partoutou cela est possibleSeulementdans les cas où les sonsde l' ornementconsistent

en trois demi-sons,il est nécessaireque cela soit marqué.La durée du tems,pendant lequel

l' agrémentdoit être exécute,dépend toujours dela durée de la note sur laquelle il se trouve.

3, Le TREMOLO se produit en pliant le doigt avec lequel on a pris un son,a plusieursre prises

et par un mouvementtrès rapide,tour a tour en avant et en arriere. Employé rarement

et appuyé dun archet vigoureux,il donne de la chaleur et de la vie au son; mais ce n' est

qu'au commencementqu'il faut le faire,et ne pas le prolonger pendanttoute la duréede la note.

Le TREMOLO de l'orchestre dans la musiquedoperaset de cantatesest entièrementdifférent

de celui dont nous venons de parler. Il est employé surtout dans les récitatifet les notes

longues qui en sont marquées?se repètent très-vite et d'un coup d'archettrès-court, tant

que dure la marque du TREMOLO.



La dénominationport de voix: PORTAMENTO DI VOCE,s'emploie dans la musique instrumentale

de la même manière que dans la musiquevocale,et signifie qu'un son se porte en glissant

sur un autre son,de façon a ce que la note du chant sur laquelle le ton pèse le plus, soit

réunie avec la note qui précèdeet en devienneplus gracieuse,comme cela a lieu a la

mesuredu LENTO cantabile suivant où ce trait est indiqué par une petite note.

Dans le morceau suivant on trouve des GRUPETTI de différentesespèces,tant par en
haut que par en has Le s mesures1re et 2me sont par en haut,avec la tierce mineure:

Si les ornemens sont indiques seulement par de s signes sur les notes., les altérations

dans les notes principales ne comptent pas; mais s'ils sont cents en notes,les altérations

doivent être réunies dans leur intonation primitive par le bécarre.Les mesures9.et 10 sont

par en bas:

La mesure4. qui ne forme pas de cadencefinale et que,par conséquent,on peut faire

en tirant, se joue ainsi:
Les petites notes placées par en haut ne comptent pas avec les tems de la mesure;elles

appartiennentau teins devint ou derrière lequel elles setrouvent.
Les trilles a la septièmemesure sont des trilles imparfaits,car ils n'ont pasde terminaison,

•et 1 on doit les exécuterainsi:

\ la mesure 15mele
GRU PETTO a

été place comme on le voit ci-dessous.

A la 17.memesure,il se trouve sur la note et à la moitié de sa valeur.

Dans la 2(>"' mesure ils figurent encore.
La 27.memesure comme,si entre les deux coulesqu'on fait d'un seul coup d'archet, il

y avait un seizième de pausependantlequel on retire lui peu 1 l'archetsanstoucherla corde.

Ce passades'écrit ainsi:

Les mesures33 et 34 sont comme les precedentes.
A la mesure38 on doit considérerle point devant le RÉ commesi,après ce point,il y avait

encoreune petite pause;de mêmeaprès le sol,dans la même mesure,quoique le dernier
temps dela mesure doive se jouer d'un seul coup d'archet





Les commençanspour apprendreà .se servir avec aisancede 1archet dans l'ALLEGRO

CON FUOCO suivant, devront s'exercerà faire le petit, trait dont je leur donne l' exempleci-
après; car la beautéde l'executionsur le violoncelleconsistesurtout dans la facilite et la

^

grâce.Cet instrumentcessed'êtrenoble, touchantet beau,du momentou l'on remarquela
contrainteou 1 effort de celui qui en joue

. . ^
Une condition principaled'un jeu distingué,c'estcelle de pouvoir exécuterun grandnombre

de notesdun seul coup d'archet.Pour y parvenu.;
il faut apprendrea faire quelquespetites

notes a\ee chacundes deux bouts de 1archet,et à faire passer et repassersur lescordes
le reste de l'archetdans un mouvementlent et délicat.

» - *
.

La figure suivante sur la corde de LA peut servirde modèlepour cet exercice

On peut hure aussi ce petit trait sur les cordes
-
de RE et deSOL

.
Plus on tient le son et plus les notesfinales doivent être brèves,et plus aussi cet

exerciceprofite a ceux qui le font souvent; mais il faut observer,en même tems,qu'il est
nécessairede joueravec la plus grandelégèretéces notes finales.

- - *
Pour faire le t REMOLO, le second doigt convient mieux, et c'estla raisonpourlaquelle

je l'ai prescrit sur la premièrenote de ce morceaud'exercice;alors le MORDENTE doit se
faire avec le troisième doigt. Selon la règle, on devrait se servir du troisièmedoigt des le

commencementmais ce dernierest moins proprepour la vibration. Cette vibrationne doit

. jamais, occuper la duréeentière dune note?sanscela elle manqueraitle but; elle n'est
destinéequ'à donner plus de force au son, et doit occupertout au plus le tiers de la durée
de la note.



» .
?Mesure 2me. les MORDENTI se font mieux en tirant l' archet si on les attaque avec

vigueur, et il faut les produire avec plus de force que dans le morceau pré cèdent,parceque
la mesurede celui dont il s'agit demandea être jouée avec plus de vivacité et de feu

9 \qu'un CANTABILE. Nous avons déjà dit comment il faut jouer le MORDENTE dans l'allegro.

Quant à la 6me mesure,il faut la dire avec beaucoupmoins de force, et dun coup
d'archet plus continu, de manièreà ce qu'on n'entendeseulementque deux a deux les notes

qui doivent être lourées.
t

'
Les Nos 7. à 10 doivent être joués comme s'il

y avait un seizième de pauseentre le

premier UT,et le RÉ DIÈZE, parcequel'UT se joue au bout de 1archet,a la hausse?tandis

que le RÉ DIÈZE doit être fait avec la tête.Lesnotes coulées suivantes absorbentle coup
darchet presquetout entier, particulièrement le fa noire, c'est pourquoi il faut passer
l' archet rapidementsur la corde,et sans la toucher,mais en le faisant, il faut bien se
garderde raidir le bras;cela oterait au jeu toute sa beauté.

Les Nos11 ët 12 ne dosent pas être exécutesd'un coup d' archet trop prolongé,aussi

peu que les N
?
i5 et 16.

^
4 *)Dans le N° 17 le SOL DIÈZE et le SOL NATUREL coupent presquetout 1archet, et le

dernier quart de la mesure doit se jouer aussi légèrementque possible.

Dans les Nos22
, 23 et 24

?
il faut employer? pour chaquedemi- mesure,le coupd'archet

tout entier.
Dans le N° 26 on doit donner au premier L \ tout le coup d'archet jusqu'à la pointe?

sans cela le poussene suffirait pas.
Les Nos29 et 30 sont assez semblables aux Nos7à 10,à cela prèsque dans les premiers

on arrive encore plus près du bout de l'archet.
Dans les Nos31 et 32?le premier seizièmedu troisièmetemps dans 31, et la première

note du premier et du troisième temps dans le N°. 3 2, reçoivent une pressionbien légère,

seulementpour marquer les temps de la

«
•>Pour jouer les Nos42 à 44 on emploie toujours 1 archet tout entier;pour 50 et M

seulement le milieu, sans se servir ni de la tète ni de la hausse.

Dans le N°. 59 fini le mordant prend plus de vigueur?si on le fait avec le troisième
doigt),dans les Nos60,61 et 62, il faut bien faire ressortir le mordant.

Dans la mesure (>4? le double LA, a\ec la courte diatonique sot. DIÈZE sur la corde de

RÉ,
était fort de mode autrefois chez les violoncellistes;ils ne manquaient jamais? en

ahordant le LA vide,ou le RÉ et le SOL,de jouer en même tems le TON UNISONE a\ec la

courte diatonique,sur la secondecorde.







Dans l'«)

ADAGIO ARIOSO suivante on a fait entrer tons les trilles connus avec leurs
terminaisonsornées qu'on peut faireconvenablementdans une mesure lente.La petite

note qui se trouve devant les trilles ne doit servir qu'à indiquer avec quel doigt il faut

faire le trille; mais quand il y a deux notes, elles appartiennentau trille lui mêmeet

en forment le commencement.
*)La t. mesureest un trille, ordinaire; dans la 3me on prend l' archet au pousse pour

en pouvoir mieux faire le commencement,et Ion fait une petite note en tirant l' archel

La mesure5.me est un ornementdu retire des trilles, de même que 8 et 2 j
.

La 9me. mesuredoit être considéréeconnue un ornementde la mêmeespèce,etIon

doit la jouer ainsi:

La 13memesuren'a pas non plus de finale.
Dans la 2 4me. on retire encore un peu 1archet a chaqueLA au lageolet,de maniéré

a n'en employerqu'une petite partie pour la mesureentière.Parce moyenle trille, commente

avec plus de précision.)d'ailleurs,
si on ne le faisait point ainsi, ! archet ne suffirait plus

La mesure 27me.est une espècede TRILLE en chaîne,et ne peut avoir qu'une finale;

d un demi-ton, a causede l'harmonie. Les commeneansverront cela par euxmême,s'ils

jouent avec accompagnementde liasse.
La mesure31.meressembleasseza la précédente

Dans la 30mele bécarresur le signe du trille indique qu'on doit le faire avec le FA.
(Ces

exercices de trilles sont d'une grandeutilité, car ils donnent une grandefacilite aux doigts.)







DES NUAINCES

DANS LA MUSIQUE.

La musiquea ses nuanceset ses contrastescomme la peinturea sesombreset seslumières.

Pour pouvoir donner à ceux qui jouent d'un instrument les instructions et dilections
nécessaires.,pour donnera leur jeu ces nuanceset cette perfection d'ensembleet de détails,

qui en font la beauté,on se sert de certainesexpressionset locutionsempruntéesa la langue

italienne, comme celle qui est la plus propre a la musique. Souventon ne met que les

initiales de ces mots,en voici l'explication:

F. ou Fr ..FORTE ,..lort, avec* force.

FF..., F0nTTSS1l'IO trè,4 fort, aveobeaucoupDe lOl'{'e

P. on P°*i PTA M 0,H Doux*.
l"-PP....: PIANISSIMO tr*>4 Douai.

VP.. PIANO,PIANJSSIMO le phiA doux0
PF. POCO FORTE ...un peu fort.

FP FoPt'l'-F,. DOUX fort et fuiA doij-.r.

inF ou iii(- zF M EZZO FORTE, moitié fort.

r F. ou rinF RI iN F O Il Z A IN 1) 0 renforçant.

Fz,,,:.. F0IlZAN DO formant.

s Fz S F() n Z AT O formant Davantage.

SE M PPI E FOR'LE toujours fort-..

S E M P R E PIANO touiour.1 Doux.

A MEZZA VOCE...............&Demi - vovx.

SOTTO VOCE w voix baiAAe.

1)0Le E ...Doux.

c n E S .C B ESCE -Nl) 0 croiAAant.

1) E C R ESC E IN D O. \ DecroûiAant.

C A.L AN DO.,;, > delleelldard.

1) 13111NU END0....). Diminuant.

M0RE N DO .e;l.'p;l'ant.

On se sert aussi de ces signes:

—11
croissant

->
Devenant plus fort

-

Décrescen~o,Diminuant Devenant plus faible.

On se sert des mêmessignes dans de plus petites dimentions,et~indique qu il doit

y avoir une courte pressionau commencementtandis que montreou cette pression doit

avoir lieu a la fin. Si Ion réunit les deux marques..ce qui donne cette figure

on indique par la qu'on doit augmenter,puis après de nouveau diminuer.

Le point le plus élevé indique la plus grande intensité de force.Voila les signes dont

on s'est le plus servi dans les derniers temps.



C'est à desseinque
j'ai placé ici et si tard ce chapitredes nuancesdu jeu, car Je point

princ ipal dans une méthodede violoncelleest l'emploi mécaniquede l'archetet des doigts. Si

Ion néglige cette partie importante,1expressionla plus parfaite dans le jeu devient inutile.

Ce n'est que l'orsqu'on est parvenua manier l archet selon les rentesde l'art,et qu'on a acquis

la facilite nécessairedans l'emploi des doigts que Ion peut retirer du fruit de la connaissance
de ces nuanceset de leur application.* Les commençansne doivent jamais perdre de

vue cet axiome si vrai que ce n'est pasde la force du bras,mais du juste emploi et de la

•>juste applicationdu coup d'archet que naît la force du son. Mais si ce n'est pas dans la

force corporellequ'il faut chercherla condition de la force du son,ce n'est pas non plus

par une pressionviolente sur les cordes qu'on produit les sons forts. Il y a plus; outre
qu'on n'obtient, pas par cette coutume le résultat qu'on desire,elle a encore très-souvent

les suites les plus fâcheuses;les ~mn^cle> des doigts perdent leur f lexibilité et bien souvent

le bout même des doigts?par suite de la pression excessivequ'on fait exercer par eux
est tellement affecté, qu'il se passe souvent des annéesavant qu'on puisse s'en servir de

nouveau.Moi même j'ai connu plusieurs joueurs de violon distinguésqui se sont perdusainsi.

Si cet accident arrive a un violoniste,c'est ordinairement le premierdoigt qui en souffre?

c'estsurtout à causede la trop grande élévation des cordes au-dessusdu sillet. Voilà

pourquoi,en traitant de l'économiedu violoncelle et de la disposition de ses parties, jai parte

d abordde la situation des cordes, et j'espère avoir empêche par là des înconveniens
très-graves.

Il est dilficile. de détermineravec exactitudelendioil des
S cordes ou Ion produit le son le

•
plus fort et le plus pur; car supposemême que deux insti umensaient des cordesexactement
de la même longueur et de la même grosseurces corder seront pourtant tenduesdifféremment.

«%Ce n'est pas ici le lieu d examiner dou cela vient; ~ me contenteraide fane observer que
c'est a une distancede deux pouces du chevalet qu'il faut chercherle point ou le soif a
toute sa ~ptemhtdcet toute sa force; c'estlaque la crin de I archet doit toucher la corde. Si
dans le jeu ordinaire on joue plus près du chevalerieson devient aigu,il jure,et il est sans
vigueur si l'on sen éloigne plus. Les endroits qui sont marquesd un ALLA GAMBAR ou SUL PONTICEL-

-LO, s'exccutenltout près du chevalet et dun coup d' archet léger et dettcat. Mais de pareils

moyens ne s'empiètentque dans les variationset autres compositionssemblables. Beaucoup
dartistes ont la coutumepour obtenir une extrêmedouceur de son,de faire arriver le crin
de 1archet jusqu'à la touche;mais il y a de 1exagérationdans cette manière de jouer. Dans

les PIANO, 1archet peut s'étonnerun peu du chevaletstandis que dansles FORTF,il faut l' en
approcherun peu plus que dans le jeu ordinaire.Ce n'est qu'en étudiant la seA LA (a ), qu'on
doit,dans 1(

~ FORTE, faire avancer l' archet aussi près que possible du chevalet,sans cela la

corde ne rend pas le son qu'elle doit avoir.
Les chanteurs,pour se former la voix, commencentpar solfier, mais les instrumentiste

(j'entends ceux qui jouent des instrumensa cordes),nedoivent s'occuperde la SCALA. que
lorsqu'ils ont acquis a un degré raisonnablela facilité mécanique;alors 1étudeen devienttres-
necessairepour arriver aux résultatsd'un jeu expressifet d'une belle execution

1 L'echelle.



Aussi ne puis-je trop recommanderde s'appliquersérieusementa cette étude,et de commen-
-cer par la gamme sur les deux premièrescordes jusqu'au LA harmonique(de flageolet);et de

tenir chaqueson aussi longtemsque possible. Mais lapression de larchet doit se faire
toujours avec la main et jamais avec le bras,c'est a .dire qu'il ne faut pas,en jouant,
tenir le bras étendu et raide, mais qu'il doit rester courbe et continuer toujours a se
mouvoir librement et sans gène,comme nous lavons enseigné au commencement.

Dans l' adagio suivant on a indique avec exactitude toutes les nuancesque comportait

cette musique.Relativementa la 7me mesureon doit remarquercependantque lorsqu'il parait
dans une mesure lente desnotes qui sont réuniespar une liaison, et que sur ces notes se
trouvent marquésencoredes points, chacunedéliés est séparéede celle qui l'accompagnepar
une petite suspensionde l'archet. Souvent aussi,pour augmenter l' expression,on appuie
légèrementsur chaquenote. Mais si les notes marquéesde points sous la liaison se
trouvent dans unemesure plus rapide,chacunedélies ne reçoit qu'une légère pression.
Malheureusementil arrive très-souvent,qu'on met de la négligenceen marquantcespoints

et ces petitesbarressur les notes Au reste celles de ces notes qui sont marquéesde petites
• ^ ^barres doivent êtreplus coupéesque cellesqui sont pourvuesd'un point. Les compositeurs

n'observentpas cependantcette distinction avec assez de soin Dans la 29meet la 30memesure

de l' adagio en question,il faudrait,selon la règle,se servir du troisièmedoigt dansle RÉ
BÉMOL

et le LA BEMOL, mais il est plus sûr de les prendreavec le quatrièmedoigt.





•Le morceausuivant est une espècede CONCERTT NO. L'expressionde 1 INTRODUZIONE
(introduction)est moins douce (pie celle del'adagio, aussifaut-il la jouer dans toutes ses
nuancesavecun peu plus de force quece dernier.Dansl'ALLEGRO

BRILLANTE suivant,l'expression

Rn 1 L L AN T E dit déjà le style dans lequel il faut le jouer. On en fera ressortirtouteslesnuances;et
quant aux petitesphraseschantantes,il ne faut pas leur donnerune expressiontrop douceDepuis
la 59mejusqu'à la 46memesure,il y a ce qu'on nommeun trait, dans lequel on jouera les quatre
premièresmesuresd'un coup d'archetlong. Pourmettre dela variétédansun trait, on en fait
la répétition au PIANO., et par conséquenton le joue alors d'un coupd'archetpluscourt.Acompter
de la 47memesure,suivent des endroits* dans lesquelsil v a six notes couléeset deux notes
coupées.Nous avons déjà parlé plus haut du coup d'archetqu'il faut employer pour les jouer,

ce coup d'archet doit se faire avec la plus grande légèreté,afin que le hras nese raidisse

pas en les jouant. La dernièrephraseCON ALLEGREZZA (avecvivacité) doit être exécutée
d'un coup d'archetplus court que l'

A LL EGRO BRILLANTE; en général on prend la mesureà £
moins large, c'esta dire avec un coup d'archet moins long que la mesureà 4 temps (C.)

Seulementles arpèges,ou s'il y a quelqu'autre passadede ce genre,doivent être joues d'un

coup d'archetplus long.
Les octales dans la 46memesurese disent, relativementa l'archet9de la même manière

que les syncopes,et cellesde la 47memesuredoivent être jouées seulementavec le poignet

Les arpèges,à la fin, s'exécutentavecun coup d'archetfort léger,et plus ils deviennent

faibles dans le son,plus le coup darchetdoit être raccourci,en s'avancantde plus en plus

vers la pointe. Les - accords de la fin se jouent,commeon sait?en tirant 1archet.

















DE L'ARCHET.

On emploie le coup d'archet que j appellerai SAUTILLÉ dans les traits dont le mornement
est léger et facile, et il n'est guères propre que pour des compositionsdun style enjouéet léger,

telles que les rondosen ~68 les solos pour la musique de chambre&,mais il ne convientnullement

a la musiquegrave et sérieuse;d'ailleurson ne doit s'en servir que dans des mesuresrapides.

Quant à ceux qui apprennentle violoncelle,ils ne peuventen retirer ni plaisir ni avantage,
avant d' avoir acquisune grandefaculté dans le jeu. Je parlerai maintenantde la manière dont
il faut faire ce coup darchet.

Le milieu de larchet est l'endroit le plus propre pour exécuterle SAUTILLÉ.On tient l'archet

avec le pouce et le premier doigt, tandis que le troisièmes'appuiea la hausse,n'aidant qu'un

peu à le tenir; le deuxièmeet le quatrième doigt ne s'appuientque légèrementcontre larchet.

On empoteà peine un espacede la largeur d' un doigt du crin de l'archet.Le mouvement

de celui-ci s'opèreavec la main,on le jette légèrement,et pendantce temps le bras doit

garderune position libre et sans contrainte,sanss'étendreou se raidir. Au FORTE on ne peut pas
employer le coup darchet SAUTILLÉ, parcequ'il n'est propre que pour des compositions d'un

mouvementléger et facile. Autrefois tous les artistes,sans exception,s'en servaient dansleurs
solos;ils jouaient tous les traits avec ce coup d' archet,qui exclut pourtant le jeu grandiose,

aussi la composition de leurs concertosétait-elle faible ,
superficielleet vide d idées. De nos

• ^ • • •jours on demande plus deprofondeurdame et d'expressiondans les compositionsmusicales.
^Pour apprendrele jeu avec le coup darchetSAUTILLÉ on n'a qu a prendrela cordede RÉ

vide, elle est la plus propreet la plus commode pour cela:

DE LA MANIERE DE COUPERLES SONS.

Couperun son c'est le séparerde échu qui le suit, de manière,
à faire croire qu'il y a

entr'eux un silence ou une pausequi ôte au son coupé la moitié de sa valeur, par exemple:

C'est le premierson qui doit etre coupe;on 1'attaqueen poussant,en commençantavec la

pointe de 1archet,et au lieu d'un quart de
1

note,on ne fait qu'un huitième,commeparexemple:

Les sons coupesne paraissentqu'au FORTE; il faut y faire avancerl'archet très-près du

chevalet, pour pouvoir donner au son la force qu'il doit avoir.



-
DU STACCATO.

Cettemaniéré de jouer en tant qu'il s'agit de tirades entières
.
est surtout du ressortdes

joueurs de violon, et comme dans le jeu de ce dernier instrument,l archet repose sur les

cordes,il ne faut qu'un petit mouvementde la main pour produire le STACCATO aussi exige-t-on
du violoniste qu'il sachele bien exécuter.Il en est tout autrementà l'égard du violoncelliste,

dont l'archet ne reposepas de
.
lui même surles cordes;ici on ne sauraitproduirele STACCATO

par une légère pressionde la main, on çn est donc réduit,ou a le faire avec le brasétendu

• 3 ~ ' • * * • '• *et raide?ou a tendre tellement 1 'archetqu'il SAUTILLE de lui même.Mais avec tout cela on
n'e st jamais sûr qu'il réussissetoujours;et comme, d'un autre côté,il ne se présenteque
peu doccasionpour les joueurs de violoncelle d' employerle STACCATO,on aurait tort de gâter
les bonnesqualitésqu'onpeut avoir acquisesdansle maniementde l arehet?en étudiantle STACCATO

et en s'exerçanttrop sérieusementa le faire: pour moi, je donne aux commeneansle conseil

explicite de ne pas s'en occuper.Dans les quatuors ou autres compositionsde cette nature?
qu'on ne peut pas ranger parmi les SOLOS,le STACCATO estprescrit quelquefois; cela

signifie alors qu on doit jouer les notes dun coup d'archettrès-court.

DE LA MESURE. TEMPO.

Pour indiquerla mesure dans-laquelleun morceau doit être joue ou chanté,on se sert

-
aussi et généralementdela langue italienne. Mais toutes les indications écrites de la mesure,
quand mêmeelles sont accompagnéesd'autrestermespour les expliquer,restenttoujoursvagues
et indéterminées.A Palis on joue l' ALLEGRO dans une mesureplus rapide qu'a Vienne, et.

dans cette dernièreville,cette même mesureest a son tour plus rapideque dans le nord de

1'Allemagne.Ce fut donc un grand avantagepour les compositeursque 1 inventiondeschronomè-

tres au moyen desquelson pût,tout en continuanta se servir des termesitaliens qui indiquentla

- mesure,détermineren même tems,avec exactitude,1 espacede tems dans lequel un certain
nombre de notes devaientêtre jouées,et la mesureprécisede vitesseou de lenteurdanslaquelle

une compositiondevait être exécutée.
L'un de ces deux chronomètresdéterminala mesuredu tems parun penduleet en indiqua

--la longueurpar le nombredes pouces;1autreindique la mesuredu temspardes coups frappés,

et dont le nombrefut déterminépour une minute.Ce dernierest le meilleur et le plus sûr,
parcequele nombre des minutes dune heure est le même partout,tandis que la longueurdes

poucesdiffère selon les pays.Les renseignemenssuivans nous montrent dans quel rapport

ce tems en minutes se trouve avec les dénominationsde mesures italiennes. Je dois

cependantprévenirmes lecteurs,que je ne prétendsnullementprescriredans quellemesure de

temstelle ou telle autre mesure musicaledoit être prise invariablement;caril nI a certainement

pas de compositeur qui,en écrivant plusieurspiecesdans une mesuredéterminéequelconque

ait voulu prescrirepour chacuned 'elle, séparement,exactement,la même mesurede temps.



Le nom de ce dernier instrument est métronome,c'est-à-dire: un chronomètrequi indique

et détermine,au moyen de la minute,le nombre des quarts qui doi\ent être joués pendant le

tems qu'elle dure.Maelzel est l'inventeur de cet instrument' qui est précieux pour les musiciens,

non seulementà causede la détermination plus exacte des mesures musicalesque seul il a
rendues passablesmais aussi parcequ'il fournit à ceux qui apprennentà jouer d'un instrument

le moyen d'apprendre,en même tems,a jouer juste en mesure.Aussi n'ésité-je pas a donnera
tons ceux qui en ont les moyens le conseil de faire 1acquisition d'un métronome.Ceux qui ne
pourraientse le procurer peuvent cependants'ils veulent y mettre la patience nécessaire?
prendre la durée exacte dune mesuresur une montre ordinaire.S il s'agit,par exemple, de

jouer un quart de note près de laquelle se trouverait le mot LARGO avec le nombre 50,

cela signifie que cinquantecoups ou quartsde notes doivent être joues en une minute. La

chose est aussi facile que simple.
Je commenceraipar les mesuresle ntes pour passeraux mesuresrapides,et je moquerai

le tout dans une mesurea quatre tems.

LARGO trainé,très lent: #-50
1 *>

.GRAV K pas beaucoupplus vite, mais très grave et sérieux dans l'exécution.#- 54.

LARGHETTO.... moins lent que LARGO et grave: # -5b.
ADAGIO..... moins lent que LARGHETTO: # - 60.

LENTO..... moins lent qu'ADAGIO: =69.
A N D A N TI N O... marchantà petits pas.C'estun diminutif d'ANDANTE et plus lent qu'ANDAN TE-76.
Cependantles musiciensne sont pas d' accord sur ce point, il y en a qui le prennent plus

vite que l'AN DANTE.
AND AN TE..... marchant: #- 80.
ALLEGRETTO...assezvif: #- 100.

ALLEGRO..... vif, gai: = 116.

PRESTO vite: J - 138.
PRESTISSIMO...trèsvite: J

= 160.

Si les différentes mesuresque nous venons de classer ici paraissentdans des compositions

écrites dans une mesure a deux tems, sans qu'on ait I 'occasion d' employer le métronome,on
prend les coups plus lentement que cela n'est indiqué ici pour la mesure a quatre tems.

Le mêmerapport existe entre la mesureà ^ et celle a trois tems.Engéneralon ne peut
déterminer la véritablemesuredune pièce de musique que d' aprèsle caractèrede sacomposition.

On trouve souvent écrit TEMPO GIUSTO(juste mesure,véritable mesure.)Mais comme on ,

laisse a celui qui joue le soin de deviner cette véritable mesure,on ferait tout aussibien de

ne plus se servir de cette indication.

Quelquesdénominationsprises des danses,comme ALLA POLACCA, TF 4PO DI MINUETTO,

ALLA SICILIANA, indiquent elles mêmes leurs mesures.
On a

adopte outre cela un grand nombre de mots destinesà déterminerdavantage la

mesureprescrite,
*
tels que:MODERATO,modère.ALLE G RO,MODERATO est moins rapide qu'

A LLEG H O, sans la dénominationMODERATO. Mais si le morceau de musiqueest marque



de MODERATO seul, il doit être joue d'une manière qui tienne le milieu entrerapide et lent

ni trop vites,ni trop lentement
.

POCOou UN POCO,un peu; NON TANTO, pas tant; NON TROPPO, pas trop; sont
ajoutes ordinairementà la désignationprincipale la mesure,et indiquent qu'elle doit cire
modelée,soit dans sa v itesse,sol dans sa lenteur;il en est de même des termessiuvans;
NONMOLTO, pas beaucoup;NONPRESTO,pasvite;MOLTO,beaucoup,ADAGIOMOLTO
très lentement,(on ne s'en sert querarement)Mais on dit: MOLTO ALLEGRO très vite;

VIVO ou VIVACE vif, vivement; A ALLEGRO VIVACE , vivement,avecvivacité,avecfeu;

ASSAItrès-fort;ALLEGRO,ASSAI,très-vite,maiscpendantmoinsvitequeprestos,CONMOTO,

avec mouvement;ANDATECONMOTO,marchantavecpouvement;CONPIUMOTO,avec

•) ;plus de mouvementCon s'en sert suuvent).Mans si l'on veut que cet accroissementou celte
augmentationdemouvementsefasseinsensiblement,oupeuàpeu,onsesertdesexpresions

POCOa POCOCRESCENDO,ou POCO a POCO PIU PRESTO quasi,presque.) comme
par exemple:ANDANTEquasiALLEGRETTOPIUTOSTO,plutôt,ainsiANDANTE,PIUTOSTOALLEGRETTO.

TOSTO ALLEGRETTO.
* .

*) - « * - •

M y a encoreun grand i ombre d'autres fermes dont, on se sert aussi,soit pour marquer,la

manière dont on doit joiuer la musique,soits pour indiquer le caractèrede Ja composition,
soit enfin pour désigner seulement quelquesphrases,séparées)et cela dépend de la manière
dont ils sont places.

: ' 1

AFFETTIOSO,ouCONAFFETTO,avecsentiment

.
AGITATO...... agite.

AGlTAZIONEavecagitation,avecmouvement

mouvement.

CONALLEGREZZA,avecvivacité, gaûment.

AMARILLEaimable,avecaménité.
AMOROSO: tendre.

?

A N IMOSO .....anime. /
APPOGGIATO appuye,,porté.

A R I O SO
.
chantant

.

BRILLANTE...........brillant.
CON BRIO avec feu, avecchaleur.

C A NTABILE.........chantant.

DOLcE doux.

ESPRESSIVO...........expressif,pleind'expression
COIN ESPPRESSIONE.......avecexpression.
FURIOSO.............furieux.

\ «.CON FLOCO........... avec feu.

' G R A Z I O SO gracieux.
GUSTOSO..............pleindegoût.

CON G USTO.......avecgoût.
LAMENTOSO,LA M ENTABILEpleintif.

LEGATO....lie.
\ !MESTO..........triste.

PASTORALE, pastoral.

PATETICO .... pathétique.

POMPOSO.....pompeux.
RISOLUTO............ résolu,avecrésolution.

SCHERZANDO,SCHERZOSOen
.- badinaiabadinage,badin.

SCIOLTO. délie,libre.
SOSTENUTO soutenu,avecdessonstenus

SPIRITOSO........spirituel.
CON SPIRITO,.,avecesprit.

TENUTO ...tenu.



APPENDICE.

Je donne ici commeappendiceun thèmeavec des variations,où j'ai fait entrer différentes
espècesde coup darchet,qui ne sont poiiit dans les pièces qui précèdent.Je dois faire
observeren même tems que toutes ces variations ne se jouent pas dans la même mesure
que le thême lui même?mats bien dans celle qu'exigentles différentes figures et espèces
de coups darchet.Les mesuresqui se trouventderrièrechaquevariation ne sont écrites
que pour la bassed'accompagnement;et doivent servir a

déterminera peu près la durée de la

pausequi doit séparerchacunede ces variations de celle qui la suit, puisqu'unpassade trop
• ^ ^rapide de tune a 1autre fatiguerait inutilementcelui qui joue.
VARIATION 1. On la joue d'un coup d'archet long et coulant.

VARIATION 2. On n'y trouve que quelquessons harmoniques(de flageo
let)qui se jouent

avec une forte pressiondu pouce.
VARIATION 3. On la joue d'une manière toute particulière;cite commenceen poussant

depuis l' extrémité de la pointe de l'archetil ne faut y employer que la plus petite partie
possiblede la longueurde l'archet,et les notes courtes doivent être faites seulementavec les

poignet.Les notes qui ne sont pas ponctueesse jouentd'un coup d'archet médiocrementlong.

VARIATION Elle commenceégalementen poussant.

VARIATION 5. Elle est en sextolets,eta été calculéeseulementpour faire acquérir aux

doigts une grande facilité.

VARIATION 6. Cest la plus difficile a jouer, parccquesouventon n'y est plus maître
?(le" son archet.Pour éviter cet inconvénient?il faut avoir soin de tenir l'archet immobile

après la premièrenote.Pour plus de clarté?j'ai marqué dans lesquatre premièresvariations

„
la place,des points par des pauses en 32mes

VARIATION 7. Celle-ci produit le plus bel effet,jouéeen pouvant,pourvu que ce coup
>darchet se fasse légèrementavec la main.

VARIATION 8. C'est une variation avec l'archet sautillant,sur 1 emploi duquel je me
suis étendu plus haut.

VARI ATION 9. Elle consiste en doubles sons dont l' exécutionn'est pas sans quelques
difficultés.

Ces variations sont suivies de la CODA, c'est-à-dire,suite,appendicequi en est la conti-
•) « %-nuation et en forme la finale. Dans les menuets,ou SCHERZI,l emploi en est fr équent;mais

alors on ne lui donne pas autant détenduequ'on la fait ici. Les arpèges,en commençant
la CODA, doivent être faits avec la pointe de l'archetet dans ces arpèges,vers la fin de la

1 • 41pièce, le s premierssonsdu premier et troisième quart de mesure doivent être coupes chaque
1 fois d'une manière tranchante Dans les mesuresfinales

?
il ne faut conduire l'archetque par

un léger mouvementavec la jointure du bras.































DE LA MANIERE DE PHRASE R.

Quoiqu'il soit presque impossible de donner dans des relies écrites une théorie
complète de la manière de phraser?dappliquer par la seule parolecette théorie,et de la

rendre suffisamment clairepour ceux qui apprennentà chanterou à jouer d'un instrument,

on peut donner cependantquelques instructionset directions généralespour servir de hase

a un perfectionnementultérieur dans lart de phraseren musique.Il en est du chantcomme
de la declamation. Danscette dernière?c'est de la plus ou moins grande importance de

certaines phraseset de certainsmots que dépendentles différentes intonationset modulations

de la voix, son élévation et son abaissementalternatifs, en un mot tout ce qui constitue

une honne déclamation.Celui qui lirait ou prononceraitun discours dune voix monotone

et dans un ton toujours uniforme en détruirait toutes les beautés,et au lieu de faire

sur l'auditeur impression qu'il s'était proposé de produire,il ne ferait naître que le dégoût

ou 1ennui. Tel aussi est le sort de la musique,si Ion n'y introduit pas les nuances
nécessaires,et pour ainsi dire des ombreset des lumières.On peut comparerle rhythme
du chant a celui des vers dans lesquels les syllabes longues et brèves ont la même
destination,et jouent le même rôle que les notes longues et brèves dans la musique.Ces

mots, par exemple.
' je t'aime,on les phraserait ainsi en musique: 1)

. , .Ici le RÉ est une appogiature accentuéedevant 1 UT.Le rythmeet l'expressionchangeraient
si une appogiaturesimple était marquée,on le noterait alors de la manière suivante:

- ^ L'APPOGIATUR
A

simple,qui n'est indiquéeque par une petite note,n'est

pas plus accentuéeque la note près de laquelle elle se trouve; mais l' APPOGIATURA ac-
centuéequ'on écrit en entier,en grandes notes,reçoit,tant au FOUTE qu'au PIANO, une
légère pression proportionnéeà l'un et à 1autre. Cetteproportion a la force de 1ensemble

doit être soigneusementobservéetant dans le chant que dans le discours. Cependant si

le compositeura en vue quelqu'effet particluier,il le prescrit lui même.Les appogiatures
accentuéesqui occupentune place importante dans les mélodies sont de nature très-
.. * » . *> *>dilterentes;en partie elles sont d'en haut, en partie d'en bas.

Tantot elles consistent en notesbrèves,tantôten notes longues.L'appogiatureaccentueeavec

sa note finale n'est pas toujours terminéepar une pause;mais tres
- souventla mélodie va

en continuant.Souvent aussi (les appogiaturesaccentuées
se suivent comme

Dans de pareilles figures, il ne tant introduire qu'une nuance délicate. Dans des traits

comme celui-ci
:



126 ^
l' accent se trouve de soi-même.Des traits comme * ou comme:

~

^ — ne se marquent presque pas; ils reçoivent leur accent en donnant

le seizièmede la mesure très bref. Plus la mesure dune pièce est rapide, plus la note
finale de l'appogiature accentuéedoit être brève pour que l'exécution

ne devienne pas
traînante.En finissant(dans les cadences),la note finale peut être aussi courte que possible

et de façon a ce qu'on l'entende a peine.Il faut prendre gardede ne pas confondre la

note finale d'une appogiature accentuéeavec la note finale dune cadence.
Ce qui demandeencore une attention toute particulière

9
c'est la note avant la mesure.

Dans 1 ADAGIO, ou toute autre mesurelente, il faut donner la note avantla mesure,si elle

consiste en une seule note,plus longue qu'elle n'est écrite,afin quelle s'unisse d'avantage
et se fonde en quelque sorte dans la mesure entière* tandis que dans l'ALLEGRO on la

fait plus courte qu'elle n'est écrite, pour donner plus (le force a la note entière; bien

entendu cependant (pie cela n'a lieu que si c'est au commencementd un morceauou d une
nouvellepériodedans la piece. Pour la note entière aussi? il y a une différence selon qu'
elle est employée dans 1 ADAGIO ou dans l'

A LLEGRO. Une note entière marquéed'un FONTE

dans 1 ALLEGRO? reçoit d abord toute sa force, tandis que dans l' ADAGIO on ne lui
donne pas tout d abord le plus haut degré de force, pour pouvoir, dans la duréede la

note, la laisser s'accroîtreencore ou diminuer a
volonté,car c'est par ce procédéqu'on

donne à 1 ADAGIO une expressionplus douce,plus tendre*et plus de verve a 1 ALLEGRO.

Il faut remarquer encore,qu'une note de mesure PIANO dans l'
ALLEGRO reste PIANO

pendant toutesa durée; dans1 ADAGIO, au contraire*on lui communiquetoujours uneé petite

ondulation.En général,dans l' ADAGIO et dans les autres mesures tentes,c'est surtout l'expression

qu'il faut rechercherbien plus que dans les mesuresrapides;mais si au contraire dans

un ALLEGRO de concerto,par exemple,on introduisait les mêmesnuancesque dansl'ADAGIO

on lui ôterait son style grandiose:tout dépend doncdu caractèredu morceau de musique
qu'on exécute. On fait bien moins ressortir les choses dans les notes brèvesque dans

les notes longues.

S il faut enfler les sons,c'est-a-dire les augmenterde valeur peu à peu,ou bien les

diminuer de même,on le voit par les notes,selon qu'elles sont ascendantesou descendantes.

On doit faire ressortir les ascendantesun peu plusque les descendantes.Seulementsi, en
descendant,il se pressenteun son qui n'est pas du mode dans lequel la pièce est écrite

*

• } 1 • * . • » • •on doit 1accentuerun peu plus; et le cas ou il ne faudrait point le faire ressortir du

tout ne se présenteque rarement.Si l'on voulait rendre sensible pour les veux, c'est-a-dire
peindre l expression musicalepar un signe, on pourait représenterle son suivant:



On voit ici que plus les notesmontentplus 1expressiondu sentiment prendd intensité,
et que du moment ou elles descendentde nouveau?1accent diminue aussi,Lavant dernière

note est une APPOGIATURE ACCENTUÉE; on lui donne une plus grande pressionqu'à la note
précédente?quoique dans la f igure, celle-ci se trouve placée plus haut. C est de, cette
manière que chaque phrase de chant peut être représentéepar une figure; et en
appliquant constammentce principe, on atteindrait infailliblement au plus haut degré de

l'expression dans l'execution musicale:seulementdans les morceaux de confre-point ou un
thême quelconque esttraite dans plusieursparties?ou l'on fait tout au plus ressortir un

peu ce thême, la méthode dont
- nous venons de parier ne saurait être appliquée; mais les

passagesde ce style paraissent rarement dans les solos,quoique la aussi,on en trouve de

teins a autre quelquesidées eparses.Dans les endroits quon joue très-vite,comme par
exemple dansce qu'on nomme des TRAITS, des marques ou indication avant rapport à

l'expressionne peuvent être admises;car ici on ne fait ressortirque de tems en tems
et très-peu,quelques sons pour que le tout ne devienne pas monotone.

Commeexemplede ce cas•
où une note isolée n'est pas contenuedans le mode de la

pièce,et est accentuéemalgré cela un peu plus en descendant?nous mettonsici Je morceau
suivant:

Mais ce bémol,là aussi,doit etre considèrecommeune appogiatureaccentuée.De même

que dans la déclamationoratoire 1orateur baisse la voix dans les endroits sérieuxou touchans

de son discours?tandis qu'il 1élève là ou son sujet s'égaieet présentedes images riantes;
de même on emploie de préférencedans la musique les sons du mode mineur?et cela
dans une progressiondescendante,si l'on veut exprimer un sentiment profondementgrave
et sérieux.I ja raison en est que tandis que les sons du mode majeur restentinvariablement

les mêmes, tant en montant qu'en descendant?ceux du mode mineur doivent être élevés

de deux ou trois tons,pour obtenir une sensible,sans laquelle il 1 ne peut pas y avoir de
cadencefinale. Toutes les fois que cette dernière se présentecomme dernière note, il

faut?a cause de l' expression,la faire ressortir un peu plus que les autres.Si dans le

mode mineur il parait un son qui ne fasse point partie de la tonalité du morceau,il faut
1accentuertout particulièrement.C' est précisémentà cette manière différente daccentuerles

sons qu'il faut attribuer cette teinte douce et mélancoliquequi est 1attribut du mode
mineur.Il faut ajouter a cela que pour renforcer le caractèrepropre à ce mode, on prend
la note sensibleun peu plus haut que dans les tons majeurs?et la petite septièmeun peu
plus bas.Il faut prendre gardeseulementde ne pas exagérerce procédé,sans cela il est
dun etfet très-désagréableAu reste, je répèteici ce que j'ai déjà fait observer,qu'il n'est

pas possible de détermineravec
précision tous les cas où une accentuationpartielledes sons

-doit avoir lieu. Pour l explication de ce qui a été dit plus haut, nous donnonsici quelques

morceauxdestinésà servir d exemples.



Dans le N°, 1, UT DIÈZE est la sensible,quoiqu'il soit le plus bas,c'est lui qu'il faut
fairè ressortir le plus.

Dans le N°.2,MI
BÉMOL est un son très-sensiblequ'il faut faire ressortir à causede

1expression
N°. 3 est un motif ordinaire,et il se trouve dans le même rapportque s'il était

au
mode majeur.

N°. 4,quoiqu'il aille en descendantest pourtant relevé par 1 expression,à cause de ce
qu'il présented'exceptionnel relativement a la note sensible.

Dans le N°5,IUY
DIÈZE est plus qu'une appogiaturesimple, et ne peut pas,par

conséquent,etre donné avec la même force que la note sUivante.

Ce qui a été dit des appogiaturesdans le mode majeur, a lieu aussi pour les tons
du mode mineur.

DU CARACTEREDES PIECESDE MUSIQUE

ET DE LEUR ACCOMPAGNEME NT.

Le concertoqui pour celui qui joue des solos est le morceau de musique le plus complet,
^ } *>

•se composed'un ALLEGRO, dun ADAGIO et dun RONDO. Il est accompagne pardes violons,

des violes, des basses,des flûtes,des hautbois,des clarinettes,des bassons,des cors, des

timbales et des trompettes.La forme ordinaire en est la suivante:l' ALLEGRO commence par

un TUTTI; apres le premierSOLO qui est accompagnépar des instrumens a cordes,et en
partie aussi par des instrumens à vent, vient un secondTUTTI? et après ce dernier un
secondSOLO qui, quelquefoisest suivi encore par un TUTTI. Souvent aussi le troisième

SOLO (solo finale),se lie immédiatementet sans interruption au second?et finit 1 ALLEGRO

< c un TUTTI tout court. Le but principal qu'on se proposâtdans 1 inventiondecetteforme

de compositionmusicalefut de fournir à 1 'artiste une occasion de montrer dans toute son
étendueInhabileté qu'il a acquisedans 1 'exercicede son ai t

.
C' est pourquoi le CONCERTOSOLO

doit contenir a coté de morceaux chantants,des phrases dune exécution difficile.Cesderniè-

-res donnèrentnaissancea ce qu'on appelle des traits.
L ADAGIO de CONCERTO doit s'adresserparticulièrementau sentiment,le RONDO

être gai

et riant. Ce dernier,au reste,ressembleà l' ALLEGRO pour la forme;avec cettedifférencepourtant

qu'il commencepar le motif qu'on répèteaprèschaqueSOLO. Si ce dernier a plusieurs

partiesobligées,il prend le nom de CONCERTANTE. Le CONCERTINO ressembleau CONCERTO,



seulementil est plus courteparcequetoutes les partiesse suivent sans interruption.Il secompose
d'un

TUTTI peu développé,d' un SOLO suivi d'un ADAGIO; et il finit par un petit RONDEAU.
Si un concerto est écrit dans un mode majeur,ce morceauexige une exécution brillante;
s'il se trouve dans un mode mineur?1 exécutionen doit être douceet mélancolique. Autrefois

^les CONCERTOSétaient tellement vides d'idées, la facture en était si commune?qu' ils
manquaienttout à lait d'un caractère positif. Apres les grandsprogrès que l'art de la

musique a faits on ne pouvait plus se contenterde pareille productions.Une nouvelle
époque pour la musique instrumentale commenceavec les concertosde Mozart.Ce que
SébastianBach et d'autres grands compositeursont cent a des époquesantérieuresa

%eu peu d' influence sur la musique de concert.Il n'existe malheureusementpas pour le

violoncellebeaucoupde compositionsde valeur qui demandentune exécutionhabile? et dont

l'étude soit capablede donnerun bon style et une exécutiondistinguéeaux jeunes disciples
de 1 art. Ces anciennes compositions,d' ailleurs dune bonne facture,offrent trop peu d' idées,

\ *>.. » ..et elles neparlent pas assez a l' imagination pour nous contenter nous autres modernes.
Quant à ce que j'ai fait moi-mêmedans ce genre, j en abandonne le jugement à mes
contemporainset aux violoncellistes qui me succéderont.

De nos jours les CONCERTINI sont fort à la mode;ces piècesde musiquesecomposent

de toutes sortesd'élémens étrangers,et qu'on rassemblede tous côtés,ce qui est sans
doute plus facile que de composer un CONCERTO

régulier et complet.Outre cela on a

encore des SOLOS avec accompagnemententier d' orchestre,à 1l'audition desquelson ne
sait pas trop bien si c'est un CONCERTO,un CONCERTINO ou une FANTAISIE qu'on entend.

Souvent ces compositions finissent par de soi-disant variations qui font un effet fort
plaisant.

DE LA MUSIQUE DE CHAMBRE

Les solos qui appartiennentà ce genre de musique sont moins longs et: demandent
moins d accompagnementque les concertos.On les exécute souvent dans les soirées

musicalesou autres assemblées. Au genre nommé musique de chambre appartiennentles

NONETTI, OCTETTI,SEPTETTI,SESTET TI, QUINT ETTI ?
les QU ARTETTI OU quatuors et les trios.

Les sonates et les duos ne sont point destinesà être joués publiquement.
Il n'est pas facile d'écrire pour la musique de chambredescompositionssavantes et

pleines de goût; et cette difficulté a fait naître la malheureusehabitude,que deux artistes

se réunissentpour composerà frais communsdes pièces de musique qui doiventmanquer,
par conséquent, de cette unité si nécessairea toutes productionsd'art,et dans lesquelleson
peut bien trouver quelques tours d'adressedéplacés; mais qui ne porlent ni au cœur,ni a
l' imagination C est ainsi pourtant qu'on méconnaît le véritable, le grand but de la musique

qui ne doit pas servir seulement damusementvain et frivole
, mais qui est destinéesurtout à

réveiller et à entretenir la sensibilité du cœurhumainet à faire naître en nous 1amourde

tout ce qui est grand et beau
.



Celui qui veut dire un solo avec accompagnementde plusieursinstrumens et de manière
à ce faire remarquer,doit commencerpar se familiariser avec le caractèrede la pièce qu'il

veut exécuter.Si c'est un CANTABILE? il faut qu'il le récite selon toutes les règles de la

déclamationmusicale,pour être hien compris par 1 auditeur.Est-ce un morceauchantantavec

un final brillant?il faut qu'il tache d établir une liaison entre ces deux parties,et il ne doit

pas négliger le chant pour la partie plus brillante.En effet,chaquepièce musicale qui a quelque
valeur sous le rapport de lart?c'est-adire de la composition,a aussi un caractèrepositif et

prononce quebien souvent le compositeurlui même indiquedéjà par la dénominationdont il

qualifie sa
pièce,pour aider celui qui joue a en saisir le véritable style. Si la poésiea

fourni des paroles a la musique?il faut bien se pénétrerde l' esprit du poème?afin que
les sons devenusparolesa leur tour expriment et traduisenten quelque sorte le sens du
poême.Pour obtenir complètementce resultat,il est nécessaireque 1altiste joue d'abord

et a
différentes reprisesla pièce avec 1accompagnemententier,afin qu'à l'aide de l'harmonie

il la conçoive comme un tout. Mais si son propre esprit n'est pas animé,dirigé par cette
harmonie? si son âme n'en sent pas les puissantes inspirations?il ne produira rien de
grand, rien de véritablementbeau; et il pourra tout au plus amuserquelquetems,comme

cela arrive a plus d'un artiste qui porte un nom célèbre.
Ce n'est pas seulementà la musique grave et sé rieuse qu'un esprit poétique doit

servir de base,il faut aussi de la poésie dans les compositionsdont le caractère est

gai et gracieux?ou même plaisant et comique. Dans l'exécution de ces dernières,il faut

eviter tout ce qui est lourd et traînant,tâcher d indiquer et de faire ressortir par des

coups d'archet courts?ce qui doit porter le caractèredu caprice et de la gaîté;et là où,

par la présenced un point d'orgue,on veut, je suppose?faire naître quelqu'attente, ce
silence ou cette pause doit durer plus longtemsque?dans lesmêmes circonstances?cela

n'aurait lieu dans une musique plus sérieuse.Il y a dans le genrecomiqueune limitecertaine

qu'on ne peut guères franchir sans inconvénient
?

quand même la nature particulière de
l'instrument le permettrait.Entr'autrestours de force? on a quelquefois (et cela peut bien

amuser des auditeurs d'un gout bizarre),imité sur le violon jusqu'aux cris de plusieursanimaux.

Un ancien violoniste, nomméScheller, était connu par ces jeux d' adresseet ces bizarreries.

Il serait peut-êtreplus facile encorede les exécutersur le violoncelle;maisce serait profaner

cet admirable instrumentque de le faire servir à de pareilles niaiseries.

Quant aux thèmes avec variations
?

ils n'ont très-souventaucun caracterepositif dans

ce cas ce qu'on peut faire de mieux,c'est de mettre autant que possible
?

dans leur
exécution,de la grâce et du goût. Il en est bien autrementdes chants nationaux,variés, si

le compositeura appris a connaîtreces chants dans le pays ou ils sont nés,s'il a pénétré
bien avant dans 1 esprit et le caractèrede la musiquenationale,les variationsqu'il sera
appelé à composersur cette musique pourront avoir un ' caractèrepropre?et satisfaire
aussi par là; on s'en convaincra facilementen comparant de pareilles variations avec les

airs varies ordinaires. 1 l'Espagne,la Russie, l'Italie, nous offrent une grande abondancede



ces chants
-

qu'on peut exploiter a son aise.Les chansons françaises,allemandeset tyroliennes

sont rarementnationales(*); car on ne .peut appelerchants nationaux que ceux qui sont nés

parmi le peuple et de lui, et non ceux qui par une certaineforme nationale,et parcequ'onles

a souvent et longtems chantés,ont acquis le droit de bourgeoisie.Les airs espagnolsqui

ont une mesureparticulière,demandentun jeu piquant9et pour y parvenir,il faut marquer

les endroits équivalensa des syncopes comme:
1

Il y a cependantune différenceentre les notes qui paraissentici et lessyneopes?et celte
différenceconsisteen ce que,dans les premières,la pression s'exerceau commencementde la

note tandisque dans les dernièrescela n'a lieu que vers la fin. En même tems,il faut cherecher,

autantque possible,a faire passerune mesuredans 1 autre,afin que 1auditeurne s'apperçoive
,

pas tout d'abordqu'elle est la mesuredans laquelle on joue. Dans les compositionsauxquelles

des dansesnationalesservent de base,la mesuredevient plus sensible.

Les airs russes dont Je caractèreest très-prononcésont,sous ce dernierrapport plus

faciles a
exécuter?seulementil faut avoir soin de bien marquer les trois traits distinctifs

qui les caractérisent
?
c'est-a-dire le doux et le gracieux,le gai et jovial; le tristeet le mélancolique;.

. ? . ? ? .surtout il faut les jouer avec l' expressiond'un regret vagueet dun sentimentexalte.
Quant aux airs polonais,un petit nombre seulementà été arrangépour le violoncelle.

Pour ne pas être trop long, je m'arrêteà la dansenommé
MAZURKA? et je ferai observer

que l'expressionprincipale s'y trouve dans la secondenote de la mesure,de cette manière:

Si ceIle-ci est précédéed'une appogiaturesimple, il faut que cette dernieresoit jouée

tout court ainsi:

Pour les airs anglais,pas un seul n'a été varie hors de 1Angleterre,a 1 exception

du GOD SAVE THE KING.

Les chants écossaissont très-beaux,mais aucuneque je sache,n'a été varié pour le

violoncelle.
^Peu d airs danois aussi ont été arrangespour cet instrument.

-, . •En accompagnantd autres instrumens, surtoutdans les sonatesavec violoncelle obligé,
il faut que celui qui joue de cet instrumentse règle toujours sur celui qu'il accompagne.
Si I e son qu'il produit est plus fort que celui de 1 instrument accompagne, il le couvre;

si ce son est plus faible? il entrave 1expressionde celui qui joue avec lui.

* Je n'entendsparler ici, du reste,que des chansonsqui ont été arrangéespour le violoncelle.



BE LHARMONIE.

Il est essentielqu'un violoncelliste ait quelques notions d' harmonie; sans cette connaissance,
il n'est pas en état de bien exécuterun quatuor et den faire ressortir toutes les nuances

.
La basseconstitue le fondement de 1édifice musical la clarté et la pression dans le jeu

ne suffisent pas ici; 1expressionde 1 harmonie est produite surtout par la basse. Voilà

pourquoi il est impossiblede se passerentièrementde la sciencede 1 harmonie.J'endonnerai

• •• ^ ^ ^ici pour les amateurs,qui ordinairementn'ont pas le tems d' en faire une étude suivie, un

apperçu au moyen duquel ils apprendrontà connaîtreen incline tems la modulation,la solution

des accords,ainsi que le progrès harmonique.Nous nous occuperonsd' abord des degrésdes

intervalles,cest-a-direde la distancequi séparéun son d'un autre.On les divise en quatre
classes,sa\oir grands intervalles,petits intervalles,intervallesdiminues,intervalles augmentes.



Tous ces intervalles restent les mêmesdans les différens modes. Suivent maintenant
les accordset leurs renversemens,c'est-a-direquand la basseoccupeun degrécontenu dans
I accord.Il y a deux accords fondamentaux:laccord parfait consonant,avec ses renversemens;
l'accord de la septièmedissonantavec ses renversemens.L'accord de neuvièmen'est pas un
accord fondamental̂ parcequ'onne peut pas le renverser.Tons les autres accords naissent
desdeux accordsfondamentauxque nous venons nommer.

JL ACCORD PARFAIT se composedunetierce et dune quinte; le ton

fondamentals'entendde soi-même.

L'ACCORD de SIXTE se composed'une tierce et d'une sixte. ,

L'ACCORD de QUARTEet SIXTE se compose dunequarte etdune sixte soit dans.

le mode majeur on mineur.

L'ACCORDde SEPTIEME secomposedunetierce,dunequinteet d'uneseptième.':

LACCORD de QUINTE et SIXTE se compose de tierce,quinteet sixte.

L'ACCORD de TIERCEet QUARTI se compose dunetierce,d'unequarteet d'une sixte.

LACCORD de la SECONDE
'

se composedunesecondedune quarteet d'unesixte.

L'ACCORD de NEUVIÈME se composede tierce,quinte,septièmeet neuvième.

La pièce suivantemontre assezclairementde combien ces differensaccordspeuvent être
changespar l'augmentation

ou la diminution des intervalles. Je dois dire encorequ'à force de
subtilité et de recherche,on peut en trouver beaucoupd'autres,mais je ne veux pas
fatiguer inutilement par ce travail ceux qui adopteront ma méthode. Pour instruire et

.amuser,en même tems, j' ai composeune espece DETUDE DE MODULATION, et j' ai mis
dessous labasse chiffrée de manière que celui qui joue peut voir quels accordssont contenus
dans les figures.Il est tout aussi facile de voir si les intervalles sont augmentesou diminues;

et comme il s'y rencontreplusieursphrasesqu'on ne saurait jouer avec un doigté régulier,

j'ai marqué auprès le doigte irrégulier.
Pour introduire aussi dans le jeu de quatuor les nuancesrequises,il faut que toutes les

sensiblessoient un peu accentuées,ainsi que les septièmesqui sont entréesdans la basse par
le renversementdes accordé; mais il ne faut rien outrer, car les accents ainsi employés

doivent en général être faibles, c'est à dire indiqués avec délicatesse.On omet très-souvent
dans la modulation une suite harmonique,et 1 on passetout d abord a la suivante.



^Pour faire remarquerdavantageles endroits,ou laeeentpeut avoir lieu? soit dans la sensible,
soit dans la septième?je les ai marquésde ce signe.Il se présentesouvent des passages

ou la septièmen'est pas marquée,mais elle n'en sert pas moins de fondementa la modulation?

il en est de même de l'accord de quinte et sixte. Il faut encore dans l'exécution du

quatuorbien remarquertoutes les imitations?ce sont de petitesphraseschantantes,ou des motifs

pris de la mélodie principale de la pièce.En général beaucoupde choses dont j'ai parlé en
traitant de 1exécutiondes SOLOS et particulièrementtout ce qui est relatif aux appogiatures
accentuées?peuventêtre appliquées aussi auJeu de quatuor.Il faut beaucoupdexercicepourêtre

en état d'accompagnerun quatuor avec gout; mais si Ion s'y applique bien et CON A MORE,

ainsi que disent les italiens?on acquiertbientôt cette facilité. Relativementaux sons enhar-
• ^-moniques,(*) je dois faire remarquerencore que,soit qu'on passedune note bémolisee

à une note dièzée,ou dune note dièzéea une note bémohsée,on fera toujours mieux de

laisserle doigt dans sa position que de le changer.
La pièce suivante doit être jouée dans un mouvementmodéré, comme on le verra

bientôt par son contenu même.
C'est par cesobservationsque je finis mon ouvrage; je dis adieu au lecteur?et je

souhaite biensincèrementd'avoir contribue par cette méthode?a lui faire faire des progrès
rapides dans l'art de jouer du

*
violoncelle? art dont les. résultats sont ; puissants

sur l'âme; art noble et touchant
? sourced' impressionsgraves,religieuses,et principalle baze

éternelle de la science musicale.

(*) On. appellesons enharmoniquesceux dans lesquels un ton passe sur 4e même degré d'un bémol à un

dièzeou VICE VERSÂ d'un dièze a un bémol,par exemple deRE dièze à MI bémol,ou do Ml bémol"a RE dièze.








