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POUR

LA GUITARE.

INTRODUCTION.

)

En écrivant une Méthode, je n'entends parler que de celle que mes réflexions
et mon expérience m'ont fait établir pour régler mon jeu; si certains préceptes
sbnt en contradiction avec I'usage adopfé jusquiici par des guitaristes qui, par
une soumission aveugle, et par un respect religieux pour leurs maitres, ont
suivi leurs maximes sans en examiner le fond, ils auraient tort de me supposer

un esprit d'opposition. Je n'ai érigé aucune maxime en principe u'aprés en avoir
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pesé les motifs ; je n’établis rien d’autorité ni par caprice, et je ne fais qu'indiquer
la route que j'ai suivie pour obtenir de la guitare les résultats qui m’ont valu
les suffrages des gens les plus difficiles 2 contenter et - éblouir en fait de mu-
sique , les harmonistes. Je ne crois pas que mes compositions sur cet instrument
puissenf étre exécutées par des principes différenté; je nécris donc que pour
ceux qui, croyant presque impossible d’y parvenir, ont la bonté de me regarder
comme un phénomeéne, tandis que je n’ai pas plus de moyens quun autre. La
Musique, le raisonnement, et la préférence que je donne en général aux résultats
sur T'étalage de la difficulté, voila tout mon secret. Leur étonnement ne vient
que de la maniére dont ils envisagent la gﬁitéiféi tout en disant que cet instru-
ment est principalement destiné a l’éccompagnement, et, par la ,1e classant parmi
les instruments d’harmonie, ils commencent toujours par le traiter comme in-
strument de mélodie; car leurs premiéres lecons sont toujd_urs des gammes aux-
quelles ils habituent le doigté: ce doigté les habituant d’abord 4 employer toutes
les facultés de la main gauche pour la mélodie, leur fait éprouver de grandes
difficultés lorsqu'il s'agit d’y ajouter une basse correcte, si elle ne se trouve dans
les cordes  vide (1), et bien plus grande sil faut y ajoutef encore une ou
deux parties intermédiaires. Pour eux le doigté dans ce cas nest quun écart
continuel des régles dont I'habitude leur fait une loi: ajoutons a cela l'inconvé-
nient de se trouver sans le moindre soutien pour la guitare, pﬁis@plé étant obligés
de mettre toute la-main sur les cordes pour faire un accord, ils ne peuvent nulle-
ment en laisser la moitié derriére le manche, comme ils le font pour la sou-

tenir. Il est donc tout naturel quen entendant des résultats auxquels non

(1) Ona cruremédier & cet inconvénient en ajoutant 2 la guitare un nombre de cordes filées ; mais ne serait-il
pas plus simple d’apprendre  se servir des six P... Ajoutez des ressources & un instrument lorsque vous aurez tiré

autant de parti que possible de celles qu'il vous offre; mais ne lui attribuez pas ce que vous devriez vous attribuer

a vous mémes.
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seulement leur doigté ne peut aboutir, mais desquels il les éloigne, on me gra-
tifie du titre d'extraordinaire; et que ceux qui ne m'ont jamais entendu,
disent quil n’est pas possible que je joue tout ce que jécris; mais dans le fond
je suis loin d'étre une merveille. Jaime la musique,, je la sens; I'étude de lharmo-
nie et du contre—Poiht m'ayant familiarisé avec la marche et la nature des
accords et leurs renversements, avec la maniére de passer$ la mélodie a la
basse ou a quelqu'une des parties intermédiaires ,j d’augmenter le nombre des
figures dune ou de deux parties, tandis que les autres conservent leur marche
plus lente, jai exigé} de I'instrument des choses dans ce genre, et j'ai trouvé quil
s'y préte mieux qu'au fatras continuel des doubles et des triples croches en gammes
diatoniques ou chromatiques.

Je ne pris d'abord cet instrument que comme instrument d’accompagnement;
mais désI'age de seize ans j'étais choqué d’entendre dire a ceux qui disaient avoir
peu de talent . Je ne joue que pour accompagner. Je savais qu'un bon accompagne-
ment suppose d'abord une bonne basse, des accords qui lui soient propres, et
des mouvements qui rapprochent autant que possible de ceux d'une partition
d'orchestre ou de 9‘?‘_“3,‘1“1 piano-forte; ce qui, & mon avis, était une bien plus
grande preﬁ#e de ébs'séder linstrument que toutes ces sonates que j'entendais
avec de grands traits de violon, sans harmonie et méme sans basse, & moins
quelle ne se trouvat dans les cordes a vide: jen conclus qu’il n'y avait point
de maitres pour moi, et je m'affermis dans l'idée que ce que I'on prenait pour
podsession delinstrument était précisément ce qui empéchait de le posséder (1).

A force de faire des accompagnements, je me trouvai avec un fonds de position;

(1) A cette époque Je n'avais pas encore entendu parler de M. Frédéric Moretti. J'entendis un de ses accompa-
gnements exécuté par un de ses amis; et la marche de la basse , ainsi que les parties d’harmonie que j'y distinguai,

me donnérent une haute idée de son mérite ; je le regardai comme le flambeau qui devait servir a éclairer la

marche égarée des guitaristes,
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et comme jesavais quel accord ou quel renversement je faisais, quelle en était la
contexture et la dérivation (1), dans quelle partie se trouvait la basse fondamen-
tale, et quelle devait étre la marche de chaque partie pour la résolution ou tran-
sition"'que j'allais faire, je me trouvai 3 méme d’établir un systéme co;nplevt}'
d’harmonie sur cet instrument : ce systéme était pour ainsi dire télégraphique,
puisque chaque pégition de mes quatre doigts me représentant un accord, je me
trouvais dans le cas de voir une basse chiffrée, et, sans pfgendre la guitare, d'en
indiquer la marche harmonique par les seules configurations.

En acompagnant des airs d’opéras italiens , je rencontrais souvent de petites
reprises chantantes dans qlielque instrument ; en cherchant a les rendre sur la
guitare, je trouvais que le doigté que j’employais pour ’harmonie était la base -
de celui qu'il me fallait pour la mélodie, et que ce dernier devait étre presque en-
ticrement dépendant du premier. Le succes ayant complétemenf répondu a mes
désirs, je fis quelque morceaux , trés peu réfléchis A la vésité , mais qui m’ont
préparé la route que les circonstances m’ont obligé de suivre, et que je n’ai eu
' qu’a examiner sévérement pour rectifier ma maniére d’écrire dés que je suis de-
venu professeur. Plusieurs de ces morceaux n’auraient jamais été exposéé au pu-
blic sil’on m’eit consulté; mais des personnes qui en avaient des copies (la plupart
incorrectes )en firent affaire avec 'éditeur, qui, faisant beaucoup trop d’honneur
2 mon talent, s’emparait avec plaisir de tout ce qui portait mon nom. Cependant,
puisqu’ils sont publiés, ils doivent servir 4 prouver combien de réflexions utiles
j’ai faites depuis, s1 on les compare avec mes vingt-quatre lecons etmes vingt-quatre
études: cesont ces mémes réflexions que je vais exposer au lecteur. En les exami-
nant, il pourra jugef si elles sont aussi utiles que je le crois, ou si je m’aveugle
la-dessus. Loin de prétendre affecter une modestie qui pourrait paraitre suspecte,

J’avouerai que l’expérience vient de me prouver que celui qui me dirait qu’ily a des

(1) Les dérives signifieraient tout le contraire de ce que je veux dire,
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choses qui, toutes justes gu’ellés puissent paraitre en théorie, ne le sont point de
méme lorsqu’il s’agit de Pexdeution , trouverait qﬁe cette observation cst‘ détruite
par mademoiselle Weinenwright, jeuﬁe demoiselle anglaise dont le raisonne-
ment juste, la perspicacité d'esprit, la convictioh que mes préceptes étaient les
seuls qui pourraient lui faire obtenir de la guitai‘e ce qu'elle désirait, et le peu
d’application que ses autres études et les devoirs de la société lui permettaient,
produisirent un résultat si flatteur pour moi, qu'en vingt-cing lecons elle jouait
bien les six petites piéces que je lui déediai (1), et qu'elle déchiffrait toutes mes
vingt-quatre lecons (2) au point de n'avoir plus besoin de personne pour trouver
le meilleur doigté de toutes les positions inaginables : son corps et ses mains
sont placés 4 servir de modéle. Il est vrai qu'elle aime a se rendre compte de
tout ce qu’elie fait, et que je n'ai jamais eu d’écoliere qui elt une si bonne ma-
niére d’étudier ni un esprit aussi analytique. |
On ne manquera pas de dire que les raisons que je donne pour avoir établi
les préceptes que jai cru devoir m'imposer, exigent d’autres connaissa-ﬁces que
celles de la musique ‘pour pouvoir les comprendre, et qi).e cet ouvrage n'est pas
celui qui convient & un amateur dont le but n’est point celui d'approfondir 'étude
d'un instrument qui, selon l'opinion générale, demande beaucoup de temps et
de travail. Cette observation peut paraitre juste d’'abord; mais en y réfléchissant,
“on la trouvera détruite d’elle-méme. Un amateur est celui qui prend l'étude de
cet instrument comme un délgssemént des occupations sérieuses de son état ou’
de sa carriére; il a donc appris dautres choses, il a dii raisonner; son éducation
I'a initié dans les éléments des sciences dont la connaissance lui a été indispen-
sable; il doit aimer le raisonnement et le préférer a Fautorité; il doit donc mieux
me comprendre que celui qui aurait employé tout son temps a I'étude de la mu-

sique. Quant aux professeurs, je ne prétends point leur donner de lecons; et

(1) et (2) Publiées chez Meissonnier, boulevart Montmartre.

2
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ceux qui pourraient ne pas me comprendre ne le diraient jamais; car la Biblio-
théque royale ayant ses portes ouvertes, et le Dictionnaire encyclopédique étant
ala di5positioh de qﬁi veut le consulter, quand méme mon ouvrage n'en méri- |
terait pas la peine, ils feraient toujours une démarche qul intéresserait leur

amour-propre , et dont ils retireraient un profit réel pour l'avenir.




PREMIERE PARTIE.

' Instrument.

De méme que je ne dirai jamais au lecteur : Poil ce gu'il faut faire, mais voilis
ce qu’tl m’a fallu faire, je ne dirai pas non plus comment une guitare doit étre
faite , mais comment il m'en faut une, et par quelles raisons.

Pour que la table dharmonie soit suffisamment mise en oscillation par I'im-
pulsion que la corde lui commuliique ‘étant attaquée, il faut qu'elle soit mince
et d'un bois trés léger; mais étant aussi mince quil le faut pour la prolongation
du son, la tension forte et continuelle du chevalet Y'obligerait a céder au bout
de trés peu de temps, et elle senfoncerait. Pour Yempécher de fléchir, les lu-
thiers ont imagiﬁé d'y mettre des barres intérieures ; si ces barres sontassez fortes
pour supporter la force du chevalet ( égale 4 la somme réunie des tensions de
toutes les cordes, plus I'impulsion regue par les doigts de la main droite ), elles
doivent nécessairement empécher une grande pa‘rtie des oscillations de la table;
et si elles sont assez faibles pour entrer elles-mémes en oscillation , elles n'em-
pécheront point que la table ne céde un peu plus tard. Je crois pouvoir assez
démontrer qu’un‘ chevalet de la forme indiquée fig. 1, et construit dune seule
piéce, et un tasseau inférieur construit de telle sorte que, vu de profil coupé
perpendiculairement, il soit tel qu'il est représénté par la Jigure 2, remplissent
le but que je désire. L'expérience I'a prouvé a Londres, o M. J. Panormo a
fait quelques guitares sous ma direction, ainsi que M. Sroeder A Pétersbourg:-
Mais ces faits ne peuvent nullement me dispenser de la démonstration.

' Si sur la table dharmonie dont le profil est représenté par la ligne AB (fig. 3‘),
on fixe le chevalet DOEF, la tension de la corde CD fera que le point D aura
une tension forte et continuelle vers le point G; celui-ci vers le point M, qui
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a son tour aura la méme pour N, et ainsi de suite; car l'action constante du
chevillier est d’attirer a lui tout ce gui sert d’'obstacle a rapprocher le bout de
la corde. Pour résister a cette grande masse d'efforts, il n’y a que le petit bras
de levier DE, puisque tant que le chevalet ne se détache pas on peut consi-
dérer D comme point d'appui. Il est trés aisé de voir que la puissance et la ré-
sistance sont dans leurs bras des leviers respectifs, et que le point D est -bien plus
attiré vers C que vers F. Celui qui ne conviendrait pas de cette conclusion la
croira détruite en m’observant que Vadhésion du chevalet & la table par‘la colle
forte, et quelquefois méme par des vis, est bien plus puissante que la tension
des cordes; mais cette objection achéverait ma démonstration. Je n’ai jamais vu
que la solidité avec laquelle le chevalet est attaché a la table l'emportat sur la
force dela tension des cordes au point de les faire casser toutes, et jai vusouvent
les cordes obliger le chevalet a se détacher , événement dont je puis parler par
expérience, & mes dépens, car ma main droite a souffert pendant plusieurs jours
des suites d’un patreil accident. Mais en supposant méme que cela ne fut jamais
arrivé, et que les deux puissances fussent en raison inverse de leurs bras delevier,
il n’est pas moins vrai que dans I'angle obtus CDE, le point D, qui est poussé
par deux agents trés puissants vers le point O, appuiera sur lui avec la somme des
forces CD-+DF, et que ces deux lignes tendant 4 n’en faire qﬁ’ﬂne CE, avec
une force et une ténacité a laquelle la table ne peut résister long-iemps , elle doit
fléchir sur le point O. Dés que le point E se trouve plus élevé, ou il se détache,
ou bien, tendant a relever la partie EB, finit par la faire crever. '

La prolongation du chevalet DEF (fig. 4 ), coincidant avec celle du tasseau
CBGO, fait une ligne d'appui EB bien plus longue que la distance OE (fig. 3 ),
de maniére que Yon peut considérer la ligne DB comme la direction de la rési-
stance; I'angle MDB, ¢étant plus obtus, doit faire moins de pression pour former
une ligne droite dont il est plus rapproché; le point F étant plus éloigné du
point E, outre qu'il renferme plus d’espace collé, ne peut faire hausser la partie
de la table FB, qui se trouvé identifiée avec la prolongation de la partie supé-
rieure du tasseau CB; et la partie NE n’ayant aucune résistance a opposer ,
peut étre aussi mince quil sera convenable a la qualité et & la prolongation
du son.
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Le point le plus essentiel a toujours été pour moi la forme, la direction et
le placement du manche. J'ai toujours préféré une guitare avec peu de son et
le manche placé comme il me le faut, 4 une guitare avec beaucoup de son et le
manche placé différemment ; parceque dans le premier cas je puis tirer autant
de son qu'elle peut en rendre, et dans le second je ne puis en tirer que la moitié,
excepté sur les cordes a vide. .

La corde AC (fig. 5) est incontestablement plus flexible sur le point B que
sur les points D, E, F, G, etc.; or pour que le doigt qui doit la presser sur les
points D, F, H, etc., trouve la méme résistance,, il faut que la distance a laquelle
elle se trouve de la touche augmente en raison directe de la flexibilité. Il me
faut donc que la hauteur du sillet ait avec celle de la premiére touche le-méme
rapport que celle-ci avec la seconde; car & mesure qu'elles ~appr(')chent de l'ex-
trémité inférieure , elles doivent diminuer progressivement. Par ce moyen je
trouve partout la méme résistance, et par co'nséqﬁent la méme facilité a les pres-
ser ;mais comme les cordes filées, & mesure qu'elles augmentent de gravité de
son , sont plus rarement employées 4 des traits de grande rapidité, il faut que
la ligne du chevalet sur laquelle elles sont appuyées, ne soit pas tout-a-fait pa-
rallele au plan de la table d’harmonie, mais un peu plus élevée du c6té de la
sixiéme corde. Cette élévation ne fait pas une trés grande différence pour la
main gauche; mais elle est trés avantageuse pour la main droite, en me donnant
la facilité de produire les basses plusforteset prolongées selon quejen aibesoin.Le
chevalet trop bas m’empéche d'attaquerla corde, comme je dirai lorsque j'en serai
a cet article; le chevalét trop haut, éloignant trop la corde de la direction pa-
ralléle 4 la table, le son perdrait de sa force et surtout de sa rondeur. Pour qu’il

‘ puisse avoir la hauteur convenable sans quela corde soit trop éloignée du manche,
je fais que la ligne ON soit divisée en deux, BN, BA, et que du point B elle
prenne une direction vers le point X. Outre que cette déviation me facilite
beaucoup le jeu de la main gauche, elle a une assez grande influence sur le son
de l'instrument. Les preuves de mon assertion me donneraient Tair de vouloir
instruire les luthiers, et I'on m’observerait justement que ce serait m’écarter du
but de cet ouvrage. Dailleurs ils doivent savoir en quoi consiste la quantité et
la qualité du son d'un instrument, et par quel procédé les parties qui le compo-

3
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sent y contribuent. Il faut que la courbe qui forme la convexité du manche ne
“soit plus que I'arc de 18°, et qu'elle ait sur les extrémités un tant soit peu la forme
d'une demi-ellipse; que la partie ou sont les touches soit une surface plaine, par
les raisons que je donnerai lorsque je parlerai de la main gauche; que le chevillier
nesoitnien ligne droite avec le manche, ni renversé au point de former un augle
de plus ni de moins que de 24 & 26°: pour le reste, comme il n'a nul rapport
avec mon sujet, je ne dois pas en parler, d'autant plus que la maniére de con-
struire le corps de l'instrument est presque partout trés bien traitée, et que la
plupart des guitares napolitaines, allemandes et francaises laissent sous ce rap-
port trés peu d'avantages aux guitares espagnoles. La bonté du corps des guitares
napolitaines en général I'a emporté long-temps, selon moi, sur celles de la
France et de I'Allemagne; mais il n'en est pas de méme aujourd’hui; et, si javais
besoin d'un instrument, je voudrais Iavoir de M. Josef Martinez de Malaga, ou
de M. Lacote, luthier francais, le seul qui, outre son talent, m’a prouvé qu’il
possede la qualité de ne point se raidir contre le raisonnement. Cet habile
artiste est obligé ‘trés souvent de contenter ceux qui envisagent l'instrument
autrement que moi, et il fait des guitares sur lesquelles il est impossible de jouer
ma musique ni toute autre dont la base et les parties d harmonie marchent tou-
jours et correctement; mais quon lui commande un bon instrument, en lui
laissant la liberté de le faire a sa fantaisie, il en fera un pour moi; et celui qui,
en l'essayant, le trouverait défectueux , doit en attribuer la cause & la maniére
de s'en servir. A o
Les guitar,es auxquelles j'ai toujours donné la préférence sont celles d’'Alonzo
4 Madrid , celles de Pagés et de Benediz a Cadix, celles de Josef et de Manuel
Martinez a Malaga , ou de Rada, successeur et ¢léve du dernier, et celles de
M. Lacote a Paris. Je ne dis point quil n'en existe pas d’autres; mais n'en ayant
jamais essayé, je ne puis prononcer sur ce dont je n'ai nulle connaissance. Je dois
redire que les défauts que j'ai trouvés dans plusieurs guitares, je ne les ai point at-
tribués toujours a l'ignoranceni al'entétement des luthiers: ces défauts sont trés
souvent exigés par les guitaristes, qui, aulieu dé s'en prendre 4 la maniére dont
ils attaquent la corde, s'en prennent a I'instrument, et veulent que ce soit lui
qui saccommode a leur jeu, au lieu des'accommoder eux-mémes asa nature.
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Quant a moi, lorsque jentendais une corde friser, jexaminais 1° si la faute
provenait de la mauvaise conformation de l'instrument ou de mon ignorance
am'en servir; 2° si la fausse direction que je pouvais avoir donnée au jeu du
doigt de la main droite en était la cause, ou st, en pressant cette corde avec la
main gauche, la force du bras n’avait point ajouté & celle produite par la pres-
sion des doigts contre le pouce, et si, par suite, le manche ayant cédé en arriére,
n'avait pas fait rapprocher la corde des touches. Bien souvent je trouvais que
c'était une de ces deux causes, et je tachai de me corriger de ce qui pour moi

était un défaut.

Position e U Instrument.

N’ayant point eu de maitre, il m’a fallu raisonner avant d'ériger une maxime
en principe fixe: je voyais que tous les maitres de piano sont d'accord sur celui
de s'asseoir vis-a-vis du point qui détermine la moitié du clavier, cest-a-dire
a la moitié de la ligne horizontale que les deux mains doivent parcourir : je trou-
vais ce précepte trés juste, puisque, laissant les deux bras également séparés ou
rapprochés du corps, aucun mouvement ne doit étre géné: jen conclus que la
- moitié de la distance de la corde (la 12¢ touche ) devait se trouver vis-a-vis de
mon corps; cette opinion, je la trouvai appuyée par la forme du corps de la

guitare, qui, décrivant la courbe BCDAF (/ig. 6), indique le point A comme
celui qui doit étre appuyé sur le genou droit; mais comme dans ce cas,
I'instrument se trouverait trop bas pour que la main gauche fit placée de la
maniére quil me faut, au lieu d'exiger des luthiers de faire aucune innovation
a linstrument, je cherchai un appui pour mon pied droit, qui, en me tenant
le genou plus élevé, mit la guitare 2 une hauteur convenable pour la main
gauche. Cependant, & mesure que jai exigé plus de cet instrument, il ma
fallu que sa position fat plus ﬁxé, cest-a-dire qu'elle ne put en changer
qua ma volonté; pour cela je n'ai rien trouvé de mieux que davoir devant
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moi une table qui, en présentant vis-a-vis de la 12¢ touche un' de ses angles,
me permit dappuyer le point B de l'instrument sur le genou droit un pen
écarté, et le point C sur l'angle D: par ce moyen, me trouvant placé dans
la position que désigne la fig. 7, je suis 2 méme de parcourir aisément le
manche avec la main gauche, qui n’est point obligée de.soutenir l'instrument,
parceque non seulement: il est soutenu par le genou et la table, mais il est
assujetti par le poids du bras droit, que je fais reposer entiérement sur le
point E.

Je fis encore une autre réflexion sur la position de la guitare. Je remarquai
que généralement les Frangais et les Italiens la tenaient de la maniére représentée
par la fig. 8; et que la ligne AT était toujours paralléle 4 celle du plan hori-
zontal sur lequel I'eeil voit I'homme: cette position (si je voulais essayer de la
prendre ) me forcait d'avancer I'épaule droite d'une maniére génante: mon bras,
n'ayant aucun appui ' ne pouvait point déterminer une position fixe pour la
main ; les tendons qui agissaient continuellement pour maintenir le-bras dans
une position qui n'est point naturelle, telle que I'angle BCD , me faisaient éprou-
ver de la difficulté pour le mouvement des phalanges, et bien souvent méme
jéprouvais des douleurs. Je me dis dabord que cette position ne pouvait étre
comparée qu'a celle d'un piahiste qui s'assiérait vis-a-vis de I'extrémité du clavier;
que le bras gauche étant long-temps élevé, la circulation du sang devrait éprou-
ver une différence dans les parties les plus éloignées du tronc; que la ligne CD,
formée par l'avant-bras, indique sa continuation DE comme direction naturelle
de la main droite , et que celle-ci étant obligée de remonter pour rencontrer les
cordes, le poignet devait étre en contraction continuelle pour se maintenir plié.
J'établis pour principe que puisque de ma gauche je mne devais avoir que la
main au-dela de la ligne AB(fig. 9), tandis que ma droite devait y avoir la
moitié de I'avant-bras, la ligne AB ne pouvait nullement étre paralléle 4 la ligne
CD, si je voulais m’'empécher de déplacer mon épaule droite, et que la paralléle
ne pouvait étre que NB. Ainsi placé, je trouvai quen laissant pencher naturelle-
ment la main droite F, elle se trouvait exactement wis-a-vis des cordes; que
d’apres sa forme et la différente longueur des doigts, je pouvais tirer parti des
dimensions que la nature lui donne, aulieu de les modifier pour les accommoder
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aux distances convenables; et que le point X , moitié de lavant-bras, me servant
de point d’appui, je n'avais qua faire un mouvement avec le coude pour faire
agir le bras de levier XM en sens opposé & la direction que je voulais donner a
T'autre bras de levier XF.

Main Droite,

La ligne sur laquelle les cordes sont appuyées au bord du chevalet est_une
ligne droite, ainsi que celle du sillet, par conséquent toutes les cordes sont sur
la surface d’'un méme plan. Si ces cordes devaient étre touchées par des touches,
ou pincées par des plumes, comme les anciens clavicordes et épinettes, on verrait -
tous les marteaux ( lorsqu'on ne les fait point agir) former une ligne droite pa-
ralléle 4 la corde qu'ils doivent faire vibrer; et quand on en ferait agir plusieurs
ala fois, ils conserveraient toujours une ligne droite paralléle au plan des cordes;
ce qui serait une des causes de I'égalité dans la quantité et la’ qualité du son. Je
déduis de cette vérité qu'il est nécessaire que les bouts des doigts dé cette main
se trouvent former une ligne droite vis-a-vis des cordes et parallele au plan
qu'elles forment, et j’examinai si mes doigts s’y trouvaient naturellement: je vis que
mes doigts ne me:permettaient point d'appliquer une ligne droite quien touchat
plus de trois, et que si je voulais y faire. entrer le quatriéme, ce serait toujours
aux dépens des deux qui, étant obligés de se courber Pour ne point dépasser la
ligne EF (tandis que les autres seraient étendus ), mettraient ma main dans une
position trés génante, par.la difficulté que jai toujours éprouvée a courber un
seul doigt (excepté le pouce),. si les autres n'ont pas un point d'appui, comme
il arrive 4 la main gauche. L’articulation du pouce ainsi que sa position fait que
son jeu est dans une autre direction que celui des autres doigts, et que, outre
la possibfﬁtéide pincer la corde, il peut se rapprocher et séloigner d'eux sans
déranger la- main; il peut glisser sur deux cordes immédiates avec une telle vi-

Y
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tesse, qu'on les entende ensemble. J'établis donc pour régle de mon doigté pour
la main droite, que je n’emploierais ordinairement que les trois doigts touchés
par la ligne AB, et que jemploierais le quatriéme seulement pour faire un ac-
cord a (uatre parties dont celle qui se trouverait la plus immédiate 4 la basse
laisserait une corde intermédiaire, comme dans I'exemple I¢* (PZ V).

Que les doigts vis-a-vis des cordes ne doivent point étre plus courbés que ceux
représentés par la fig. 11 (PLIV); que l'acte d'attaquer la corde ne doit étre que
Paction de fermer la main, sans poﬁ.rtant la fermer entiéremeht; que le pouce
ne doit jamais se diriger vers le creux de la main , mais agir avec son doigt im-
médiat comme sl allait former avec lui une croix, prenant lui-méme le dessus;
et que pour conserver laligne AB paralléle au plan des cordes, il me fallait élever
un peu la main du c6té du petit doigt. Je m'imposai bien d’'autres préceptes a
I'égard de la main droite ; mais comme il ne sagit ici que de sa position, j'en
parlerai lorsqu’il sera question de la qualité du son et de la maniére dattaquer

la corde.

Main Gauche.

Cette main m’a fait faire bien plus de réflexions que la droite: je voyais que
la plupart des guitaristes n'avaient devant le manche que la moitié de la main,
puisquelle le soutenait avec le sommet de 'angle formé par le paﬁce et l'index
(fig. 12); que dans cette position il me fallait donner a I'index une contraction
excessivement violente pour presser la chanterelle F a la premiére touche; que
le bout de mes doigts ne tombant point perpendiculairement sur les cordes, je
devais faire plus defforts pour les presser, et que, par conséquent, il était pres-
que inévitable de toucher la corde voisine et d'étouffer un son dont je pouvais
avoir besoin; que lorsque j'avais une note a faire , un demi-ton plus haut que
celle qui était & Ia portée de mon pétit doigt, il me fallait déplacer toute la main,
ce que je ne pouvais faire qu'en déplagant aussi I'avant-bras; et que je ne pouvais
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acquérir une parfaite assurance de retrouver le point qui me conviendrait, lors-
~que j'en serais éloigné, si je devais faire concourir tout mon bras a laction,
puisque si je dois étre sir de marquer exactement les distances AB, BC, etc.
(PLV, fig. 13), je ne le serais jamais autant en me servant du baton EA quen
employant le petit compas D: la longueur du premier et le manque de point
d’appui font quela pointe en est plus susceptible de variation que celle du compas.

Tous ces inconvénients furent pour moi d’assez fortes raisons pour ne point
placer ma main de cette maniére. Je ne voyais aucune raison pour que le pouce,
qui joue un si grand réle dans la main droite, n'en jouit aucun dans Ja main
gauche, si ce n'est dans des occasions ou la nature ne lui ayant donné ni la forme
ni les dimensions convenables & cet emploi, il devrait en jouer un bien différent
de celui qu'on lui destinait. Je commencai donc par supposer comme principe
établi, qu'étant plus court que les autres doigts, et pouvant faire aisément son
jeu en sens opposé, il pouvait venir a leur rencontre et offrir un point d’appui
au manche, dont le profil coupé est représenté par le segment A (PLIV, fig. 14),
pour que celui-ci ne cédat pas a la pression des doigts sur les cordes: ces doigts de-
vant tomber perpendiculairement, la position delindex F donnait cette direction
aux phalanges extrémes; en déployant le doigt indiqué, je pouvais, sans la moindre
difficulté, atteindre le point B; en plagant I'extrémité du pouce M sur le point N,
je pouvais placer celle de l'index sur C sans étre obligé d’'en contracter les pha-
langes d’'une maniére aussi violente que si le manche était appuyé surle point O;
et finalement, en me servant du pouce comme on sen sert sur le piano-forté,
comme dun pivot sur lequel toute la main change de position , et qui lui sert de
guide pour retrouver celle qu'elle avait quitté. Ce fut alors qu'étonné de ce que
l'on pe tirait point parti de tous ces avantages, j'en demandai la raison 4 un gui-
tariste assezrenommé, quime dit que lamain placée de la maniére que jindiquais,
était privée du secours du pouce pour les notes de la sixiéme corde, et en prenant
la guitare, il joua la phrase indiquée par l'exemple deuxiéme, PI. V, en me disant:
«Comment terez-vous ceci sans employer le pouce pour les deux premiéres notes
de la basse?... —Je ne le ferai daucune maniére, lui dis-je, 1° parceque je ne fe-
rai jamais marcher la basse et le dessus par des octaves directes ; 2° parceque je ne

terminerai jamais une cadence parfaite par un renversement, au lieu de I'accord
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dont il se servait; et 3° parceque je ne saurais presser une corde avec le pouce
sans contracter mon épaule, sans passer ma main derriére le manche( et par
conséquent annuler une grande partie du jeu des autres doigts raccourcis de
moitié ), et sans mettre le poignet dans une position trés peu aisée, pour que
les tendons qui doivent faire agir, les phalanges aieht la direction et I'espace
" convenables  la liberté de leur jeu. »

Il ne me répondit qu'a la troisiéme raison, et encore d'une maniére qui ne
pouvait nullement rectifier mes idées si j'étais dans L'erreur. « Ceci est tout-a-fait
indifférent , me dit-il; chacun a sa maniére; et pourvu que T'on joue bien, n'im-
porte comment on sy prendra.— Il me semble cependant, repris-je, que si m’y
prendre de la meilléure doit influer sur la facilit¢ de mon jeu, cela vaut la peine
de la chercher: je suis presque persuadé de l'avoir trouvée ; mais n'ayant pas la
présomption d'étre infaillible, je cherche de bonne foi des objections justes et
démontrées. — Monsieur , ajouta-t-il, je ne donne des lecons qu'a mes écoliers.
Vos connaissances dans la partie scientifique de la musique vous font dédaigner
de vous soumettre aux préceptes dun maitre de guitare; d'ailleurs vous n’étes
qu'un amateur, et tout ce que vous ferez sera trouvé charmant dans la société et
gentil parmi les artistes; mais si vous visiez 4 devenir professeur, vous devriez
prendre un maitre; etsij'avais 'honneur d’étre choisi, je vous mettrais  la gamme,
en vous priant de ne point me faire d’'observations sur les régles établies par
- des hommes -qni en savaient bien plus que nous, autant par leurs longues études
que par leur experience. » Etil appuya trés fort sur le dernier mot. Je vis 4 regret
que mes deux premiéres raisons avaient exalté sa bile bien plus que il les eiit
comprises , et quil ne pouvait pardonner a4 mes seize ans de m’avoir donné le
temps de m'occuper d'une chose qui lui était étrangére a quarante. J'ajoutai en=
core que, persuadé que ces messieurs dont il parlait n'avaient point établi leurs
régles aveuglément la meilleure maniére de rendre hommage 2 leur mérite était
den démontrer lexcellence. Il n'y tint plus, et il me dit: « Ce n’est pomt a mon
age que I'on peut étre examiné par un enfant. » Des personnes qul se trouvaient
présentes blameérent son emportement: il sentit les réflexions qu'on lui fit & 'ap-
pui de ce que j'avais dit; on lui prouva quil avait tort, et il me tendit la main:

jen pleurai de joie. Rentré chez moi, je thchai de mettre de la correction a la
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phrase qu’il m’avait jouée, et je trouvai le moyen de le faire sans le secours du
pouce, dela maniére indiquée dans 'exemple troisicme. J'imaginai d'autres écarts,
et je trouvai quily en a que 'on ne peut nullement faire avecle pouce, tels que ceux
des exemples quatriéme et cinquiéme, et que je faisais assez facilement avec la main
placée comme je I'aiindiqué fig. 11. Cette expérience me fit établir comme principe
de placer toiljours le pouce a la moitié de la largeur du manche, en face du doigt
qui correspond & la deuxiéme touche; de ne le déplacer que pour barrer, ce que
jobtiendrais facilement si, au lieu de faire de grands efforts pour que toutes
les parties du doigt (fig. 15) touchassent tous les points de la ligne AB (largeur du
manche) avec une force capable de les presser contre la touche, je retirais le
pouce vers le bord A (fig. 16), et en donnant a l'index la direction de la ligne
droite AB (ligne qui, par sa construction , ne peut se courber en sens contraire),
je ne visais qu'a 'appui de son extrémité B et i celui du pouce; et de ne presser
dans aucun autre cas le pouce contre le manche, mais que ce fat 'approeche du
bras qui, conduisant la main au-dela, lui fit éprouver un empéchement a avancer
plus que ce qui est nécessaire, par l'obstacle que le pouce présenterait en s'écar-
tant autant qu’il lui est possible. En peu de mots, que le pouce ne cherche pas

Ie manche, mais que ce soit le manche qui rencontre le pouce.

Hlanitre D Attaquer la Corde.

Jai dit, en parlant de la main gauche, que lorsquune corde frisait, avant d'en
attribuer la cause au défaut de I'instrument, j'examinais si la faute en était 4 moi.
Je commencais par établir un principe dont personne ne saurait disconvenir:
cest quune corde tendue, dés quun agent quelconqﬁe lui fait quitter la ligne
droite vers laquelle elle est puissamment portée par sa tension, si cet agent cesse
de I'en empécher, elle s’y porte avec une impétuosité qui la lui fait dépasser du

coté opposé; cet éloignement produit 4 son tour e méme effet, et cette alterna-
5
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tive se prolonge en raison de la différence entre la force de I'impulsion recue et
sa tendance au repos. Je devais donc considérer mon- doigt comme un agent qui
la sépare de sa position naturelle, et que la direction vers laquelle mon doigt la
conduirait déciderait de celle desaréaction. Fn donnant 4 mon doigt la forme dun
crochet (fig. 17), I'acte d’attaquer la corde serait celui de la diriger vers le point B;
la réaction la portant nécessairement vers le point C, elle rencontrerait le man-
che, et elle friserait contre les touches; ce frottement, outre qu’il est désagréable,
¢tant un obstacle a la liberté de la vibration, devait en diminuer le nombre;
ce qui me fit établir pour principe dontje ne devais jamais m’écarter, d’avoir les
doigts aussi peu courbes que possible, par la raison suivante: en supposant A la
grossehr de la corde ( fig. 18 ), lindex, en l'attaquant, lui communique l'impul-
sion vers le point B. La réaction doit avoir lieu vers le point C, et une fois l'al-
ternative établie, les oscillations doivent se faire en direction parall¢le au plan
de la table ainsi qu'a celui du manche, et I'équidistance sera toujours conservée :
il est vrai que la rondeur du bout du doigt qui tend a se faire passage , faisant
que la corde qui s'offre comme obstacle céde a son impulsion, 'obligera par la
courbe DE & prendre en méme temps la direction vers-F, qui produira la réaction
FG ; mais l'espace dans lequel ces oscillations auront lieu est bien moins grand,
et ne rencontrant aucun obstacle a la premiére, le son sera pur et aussi prblongé
que la bonté de la corde et de I'instrument le permeitra.

Qualité du Son,

I ne suffit pas qu'un instrument soit bien construit, il faut que les cordes
soient de la grosseur quil exige, et qu’il soit monté au ton qui répond & son vo-
lume , pour juger de sa qualité de son (1). Le luthier Manuel Martinez de Ma-

(1) Ne montez une petite guitare qu'au ton d'orchestre), fiit-elle excellente , yous aurez un vrai chaudron,
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laga, quand on lui commandait une guitare, aprés avoir pris note des dimen-
sions que l'on désirait, demandait toujours: « La montez-vous avec des cordes
fines ou fortes?... Aimez-vous le son argentin ou velouté?...» Et il se réglait d'apres
la réponse. Aussi jai vu de ses guitares dont on était mécontent ; et des que
je les ai montées avec des cordes convenables, on était étonné du changement
favorable ; mais je ne parle ici que de la maniére dont je tire le son. La corde
“tendue m’offrant plus ou moins de résistance 4 mesure que le doigt quil'attaque
est rapproché ou ¢loigné du chevalet, les vibrations doivent se faire avec une
vélocité différente dans chaque point de la moitié de sa longueur, et la qualité
de son en étant le résultat doit étre aussi différente. Je crus que pour que l'in-
strument me rendit toutes les gradations de piano et forte, je pouvais ne pas faire
dépendre ces nuances seulement de la main, et par la éviter des inconvéniens '
tels que d’attaquer une corde au lieu d'une autre, den attaquer deux au lieu
dune, ou de n'en attaquer aucune malgré que jeusse voulu le faire. Je voulus
tirer parti de cette différence que la corde me présentait en l'attaquant a des en-
droits différents, et jétablis pour place ordinaire de la main la dixiéme partie de
la longueur de la corde en partant du chevalet. C’est 1A que sa'/résistance étant
presque aussi forte que I'impulsion que mon doigt lui communigue sans un grand
effort, j’en obtiens un son clair et assez prolongé sans étre violent ; lorsque je veux
qué le son soit plus moelleux et plus soutenu, jel’attaque a la huitiéme partie de
sa longueur, en profitant de la courbe AB, que forme la partie intérieure de L
phalange extréme (fig. 19), pour que le son soit le résultat d’un frottement,
et non pas d’une pincée; si je veux, au contraire, qu’il soit plus fort, je lattaque
plus prés du chevalet que d’ordinaire, et c’est alors qu’il me faut faire un peu plus
deffort en l'attaquant. Quelquefois méme, lorsque je veux attaquer fort un accord
dans lequel toutes les six cordes sont employées, je fais glisser le pouce sur toutes
avec rapidité , en ayant soin que sa direction soit paralléle a la table dharmonie,
sans quoi je risquerais de ne point toucher les derniéres, sije prenais la direction
AB (fig. 20), ou de les forcer a se rapprocher trop du point x de la table EF; ce
qui les ferait friser contre les touches. Je ne fais jamais dépendre la quantité de
son, dans ce cas, de la pression du pouce contre les cordes. Je sais que le coup
qu’un plan recoit lorsqu'un corps solide tombe sur lui, est plus ou moins fort selon
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la hauteur d’ou le corps est tombé; cette force est appelée en statique quantité
de mouvement; et cette quantité de mouvement est le produit de la gravité du
corps multipliée par la vélocité (ou ligne droite parcourue dans sa direction),
‘dans chaque point ou le corps se trouve. Cette multiplication a un produit bien
plus fort que si je prenais la gravité du poids, etsi je la multipliais par 1a hauteur
totale, puisque I'augmentation est plus qu'en progression arithmétique. Il s'ensuit
que, dans ce procédé, si jaugmente un seul des deux facteurs, la quantité de
mouvement sera toujours augmentée; en considérant ma main comme le corps
grave, et la ligne parcourue par le pouce comme la vélocité, la quantité de mou-
vement sera le produit de I'une par l'autre. Au lieu d'augmenter la gravité de la
main en y ajoutant I'impulsion du bras, je fais en sorte que cela ne puisse avoir
lieu; je laisse le poignet libre, et jaugmente de vitesse en parcourant la ligne
que je fais commencer 2 une distance bien plus élmgnée de la sixiéme corde que
celle ou je tiens ordinairement le pouce.

L'imitation de quelques autres instruments n'est jamais leffet exclusif de la
qualité de son; il faut que le passage soit disposé comme il le serait dans une
partition pour les instruments que je veux imiter. Par exemple, les cors pour-
raient bien exécuter I'exemple sixieme (PZ. IV); mais cette mélodie n'étant point
naturelle pour le second, qui serait obligé d'employer la main droite pour pro-
duirele s7, onI'écrit selon I'exemple septiéme. Cette phrase étant déja dans le genre
et pour ainsi dire dans le dialecte des instruments que je veux imiter, j'ai déja
douné une direction al'illusion de ceux qui m’entendent; et la qualité de son sen
rapprochant autant que possible, faugmente cette illusion au point qu'elle ajoute
tout ce qui manque a la réalité. Je dois éviter de produire un son argentin et
clingunant; pour y parvenir, je ne prends aucune note avec la main gauche sur la

. corde 2 laquelle elle appartient la premiére , mais sur son immédiate; de sorte que
je n'en attaque aucune a vide. Dans le passage, exemple huitiéme, je n'y emploie-
rais jamais la chanterelle; je ferais m7 avec la 2°, ut avec la 3°, etc.; et je les atta-
querais un peu plus loin du chevalet que lasixiéme Partie de la distance totale de
la corde. | |

La trompette a des phrases quel'on donne rarement 4 aucun autre instrument;

ces phrases sont toutes ordinairement dans les intonations indiquées dans
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lexemple neuviéme; de maniére qu'en faisant de petites phrases dans le genre
de I'exemple dixiéme, en ‘attaquant fortement la chanterelle pres du chevalet
pour en tirer un son un peu nasal, et en placant le doigt de la main gauche qui

21

doit faire la note, au milieu de la distance entre la touche qui la détermine et la
précédente, j'obtiendrai un frisement de trés courte durée qui imitera assez le
son aigre de cet instrument : pour I'obtenir, il faut que jaie un grand soin de bien
presser la corde contre le m'anchfa a chaque note que j'attaquerai, mais dés quelle
le sera, je dois diminuer un peu cette pression pour que la touche B (fiz. 18),
prés de laquelle mon doigt devrait se trouver dans tout autre cas, permette
qu'une plus grande longueur de corde entre en vibration; alors la corde MC,
frisant contre la touche B (fg. 21), qui d'abord lui a fait produire la note,
rendra un son aigre dans le commencement; mais cette aigreur cessera de
suite dés que l'intonation sera fixée (comme il arrive avec la trompette), parce-
que la distance de la touche OB au chevalet, étant considérablement plus longue
que BC, cette derniére ne peut empécher entierement les vibrations de la corde,
qui continueront du point B.

Pour le hautbois, il serait impossible d'imiter un passage chantant, je n’ai jamais
imaginé d’en hasarder d’autres que de petites reprises en tierce, en entremélant
des notes liées et détachées, par exemple:
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Comme le hautbois a un son tout-a-fait nasal, non seulement Jattaque la corde
le plus prés que possible du chevalet, mais je courbe mes doigts, et jemploie le
peu d'ongle que j’ai pour les attaquer: c'est le seul cas ot j’ai cru pouvoir m'en
servir sans inconvénient. Je n'ai entendu de ma vie un guitariste dont le jeu fit
supportable s'il jouait avec les ongles; ils ne peuvent donner que trés peu de
nuances 4 la qualité de son; les pianos ne peuvent jamais étre chantants, ni les
fortés assez nourris; leur jeu est au mien ce que le clavecin était au piano-forté:
les pianos étaient toujours pincés; et dans les fortés on entendait plus le bruit
des touches contre la table d’appui qué le son des cordes. Il faut que le jeu de
6
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M. Aguado ait autant d’excellentes qualités quil en a pour lui faire pardonner I'em-
ploi des ongles, et lui-méme les aurait proscrits, s'il n'était parvenu a un tel degré
d’agilité, et s'il ne se trouvait déja hors deI'age otr l'on peut encore lutter contre
le pli que les doigts ont pris par une longue habitude. Son maitre jouait avec les
ongles; il brillait dans un temps ou 'on n’exigeait de la guitare que des passages
d’agilité, ou l'on ne visait qu'a étonner et éblouir : un guitariste alors était
étranger & toute autre musique qu'a celle- de la guitare; il ne voulait pas méme
en entendre dautre; il appelait le guatuor musique d'église; et cest dun tel
maitre que M. Aguado a regu tous les principes qui ont dirigé son mécanisme.
Mais lui, il sentait la bonne musique, et dés qu'il commenca 4 agir sans auire guide
que son gout exquis et son raisonnement, il pencha autant qu’il le pouvait vers
un genre qui était plus musical que celui des autres guitaristes. On lui rendit
justice; il acquit une certaine célébrité dont sa modestie excessive lui fit faire
trés peu de cas. Clest & cette époque que je fis sa connaissance : A peine eut-il
entendu quelques uns de mes morceaux qu’il les étudia; il me demanda méme mon
avis sur son jeu; mais trop jeune moi-méme pour me permettre de. blamer ou-
" vertement la maniére d'enseigner d’un maitre de la réputation du sien,je n’in-
diquai que trés légérement l'inconvénient des ongles ; dautant plus ‘que ma
musique alors était encore moins éloignée du doigté des guitaristes en général
quelle ne lest aujourdhui, et quen se donnant un peu plus de peine il
parvenait & jouer trés distinctement toutes les notes; et si les ongles ne lui
permettaient pas de leur donner laméme expression que moi, il en donnait une &
lui qui n’y gatait rien. Ce n'est qu'aprés bien des années que nous nous sommes .
retrouvés, et quil m'a avoué que si c'était 4 recommencer, il jouerait sans
ongles. | | ' ‘

Pour les sons harmoniques, je ne crois pas qu’ils puissent toujours imiter la
fliite, parcequelle ne peut en rendre d'aussi bas que la“;gu-itare, et que pour
imiter un instrument il faut que celui qui I'imite se mette a la méme hau-
teur : aucun homme n'imitera bien la voix de femme s'il ne chante pas en
fausset, parceque les deux voix naturelles se trouvent a Toctave I'une de
lautre. _ o

On écrit la musique de guitare en clef de sol; mais, 4 moins d'étre dépourvu
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de toute espéce de raisonnement et de justesse d'oreille, personne ne disconvient
quune corde de la méme grosseur, également tendue, et de la moitié de la
longueur d'une autre, se trouverait 2 une octave plus haut; et tout le monde est
d’accord que le mi, chanterelle du violon, n'est pas celui de la chanterelle de la
guitare, Qui a la méme tension, la méme grosseur et une double longueur. Le
véritable mi de la guitare est celui de la premiére ligne en clef de sol. Mais, une
fois convenu qu'elle joue une octave plus bas, cela revient au méme pour
I'exécution. Il faut faire attention aux sons auxquels répondent les harmo-
niques; car si je veux imiter une fliite, je n'y parviendrai jamais en produisant
le passage tel qu'il est indiqué dans I'exemple onziéme, mais en le produisant a
la hauteur de l'exemple douziéme; non tel que la guitare rend ordinairement
les notes, mais telles quelles sont sur le clavier général.

Les sons étouffés, je les emploie rarement; jai toujours trop regretté qu'il
n'y ait pas un moyen de donner plus de son a linstrument, pour m’occuper
des moyens de lui en 6tér; cependént comme ces sons, employés a propos,
peuvent produire un bon effet, jai tiché de les distinguer des sons secs; ceux-ci
n'ont d'étouffé que la continuation, au lien que les premiers le sont dans l'acte
" d'attaquer la corde. Pour étouffer les sons je n’ai jamais employé la main droite;
jai placé les doigts de la main gauche de maniére & prendre la corde sur la
touche qui détermine la note, en la pressant moins fort qu'a l'ordinaire, mais
non pas assez légérement pour qu’elle puisse rendre un son harmonigque. Cette
maniére d'étouffer exige une grande jlistesse dans les distances, mais elle produit
de véritables sons étouffés.

Pour les sons secs je n’emploié pas non plus la main droite; je ne fais que
cesser de presser le manche avec la main gauche, sans abandonner la corde deés
que la note a été attaquée; je n'impose pas méme cette tache a toute la main,
le pouce seul remplit le but par un I;'etit effort presque imperceptible.

Finalement, pour imiter la harpe (instrument plﬁs analogue), je construis
Iaccord d’'une manieére & embrasser une grande distance, comme dans 'exemple
treizieme, et jattaque les cordes & la moitié de la distance entre la douziéme
tduche et le chevalet, en prenant un grand soin davoir les doigts qui les atta-

quent un peu enfoncés en dessous, pour que le frottement de la courbe DE
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(fig- 19) soit plus rapide et me rende plus de son; bien entendu que le passage
‘sera dans le genfe de la musique de harpe, tel que celui de I'exemple qua-
torzieme.

Toutes ces différences de qualité de sons produisent un bon effet , n'é-
tant pas trop prodiguées; et lorsqu’il s'agit dapprendre, je serais d'avis de ne
point s'en occuper du tout avant d'avoir acquis une grande assurance sur la
qualité ordinaire, autant par la raison qu'elles ont toujours été pour moi
des exceptions aux régles fondamentales que jai établies pour ma main droite
( et que ce n'est que T'affermissement des régles qui pouvait m'empécher d'étre
dérouté dans les exceptions), que parceque ces exceptions mémes ne produi-
raient pas leffet désiré sans le secours des régles. |

Jaurais dda peut-étre ne paﬂer de l'imitation des instruments qua la fin de
cet ouvrage; mais comme elle tient en grande partie a la qualité du son, il
m’a semblé que je devais insérer dans cet article tout ce qui y est relatif. Si je
w'ai point parlé des sons harmoniques, cest parceque jai cru devoir en faire
un article;a part, attendu que jai bien plus a dire 4 cet égard qu'a celui des
antres : d'ailleurs le doigté de la main gauche, et l'ordre par lequel les intonations
sont pfoduites étant tout-a-fait différents, je ne l'ai exercé quapres avoir ac-
quis Thabitude du principal; et, je le répéte encore, je n'entends nullement
dire ce quil faut faire, mais ce que jai fait, et par queﬂes raisons.




DEUXIEME PARTIF.

Y.
OGO Gt

Connaissance du Hlanclye.

Je suppose le lecteur musicien, sans quoi il pourrait trouver beaucoup de
choses inintelligibles dans I'exposé que je dois faire. Je fais une grande différence
entre un musicien et un notiste : le premier est celui qui, considérant la musique
comme science des sons, ne voit les figures que comme signes de convention
qui les représentent et qui transmettent par les yeux le résultat a la pensée,
comme les lettres lui transmettent les paroles et celles-ci les idées. Le second est
celui qui la considére comme la science des figures, qui attache une grande
importance & leurs noms, dont la véritable acception lui est inconnue, et qui
attend pour s'en rendre compte I'époque a laquelle il apprendra l'harmonie; ne
les voyant, en attendant, que comme autant d’'ordres pour toucher telle ou telle
autre touche du clavier, pour presser telle corde avec tel doigt 4 tel endroit, sur
le violon, la basse, la guitare, etc.;vou pour ouvrir ou fermer telle clef, ou tant
de trous a la la clarinette, flite, etc.; et que cest Iinstrument qui par loreille
transmet & la téte le résultat de toutes les combinaisons de figures. Ces notistes
parviennent, a force d'habitude, a faire une acquisition qui est a la musique ce
que les tours d'un danseur de corde sont 4 la danse, celle de deviner, en enten-
dant un son isol¢, comment il s'appelle et & quellé touche du piano il correspond;
mais tout en le devinant, il arrive trés souvent qu'il chante faux, comme il pour-
rait arriver au danseur de corde qu'avec tout son équilibre il ne fit pas capable
de faire sur le plancher une pirouette & trois tours filée sur la pointe,ni. deux
tours en lair. Je n entreprendra1 nullement de donner un traité de muSIque ce
que je pourrais en dire, dans un ouvrage ou je dois viser principalement 4 un
autre but, ne serait pas assez pour former un musicien. D'ailleurs, ne faisant

7
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qu'un exposé des réflexions que jai faites pour me guider, comme j'étais musicien
avant de les faire, et que ce fut la musique qui me servit de base pour toutes
celles que je vais publier, je dois supposer le lecteur dans le méme cas ou je
me trouvais. .

Les touches sont des sillets qui, en raccourcissant la corde d'un dix-septiéme
-de sa longueur, font monter le son d'un demi-ton. Or, en sachant comment la
guitare est accordée, la connaissance des intervalles de la gamme diatonique
doit m'indiquer I'endroit ou je dois presser la corde pour trouver les sons inter-
médiaires entre ceux des cordes a vide. Exemple quinziéme (P/. VIII).

La clef n'étant accompagnée d’aucun signe qui ote le caractére de quinte (1)
2 la note & qui elle donne ce nom, je la considére sous ce rapport, et je vois que
la sixiéme corde mi est la troisiéme intonation de la gammé du ton ou je suis.
De cette intonation & la 4°il y a un demi-ton; or, en pressant la corde a la
1™ touche, elle produira le fz ; de Ja 4 ala5ily a un ton: chaque touche n’étant
que d'un demi-ton, je dois raccourcir la longueur de la corde de deux touches
pour un ton entier;je dois donc presser la corde a la 3° touche pour qu'elle le
produise, et les intervalles diatoniques entre 7 et la étant remplis, je suivrai le
méme raisonnement, en ayant pour base la disposition de la gamme diatonique,
qui me fera trouver les touches dans tous les tons sans étre obligé d’embarrasser
masmémoire de tous les bémols et diéses.de la clef. Voyez-en Lapplication dans
l’exemple seizieme ( PL. VIII).

Par le tableau précédent on voit qu'une fois la premiére note déterminée;je
n’ai qua observer les proportions des intervalles, et comme les bémols et les
dieses dont la clef est accompagnée n'ont d’autre but que de conserver la méme
proportion dans tous les tons, il se trouve que par une seule opération jobtiens
un résultat pour lequel il m'en faudrait douze différentes, 31, au lieu de penser a
ce que je fais ( Cest-2-dire & la gamme), je pensais aux noms et aux morllﬁcatlons
des notes qui la composent. |

La véritable connaissance de la gamme est la clef de tout ce quil y a a savoir en

fait de musique; mais il faut bien observer que la savoir et la connaitre sont

(1) Signification du mot so/, en vrai langage musical.
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deux choses ﬂ:léférentes . cette connaissance est indispensable pour 'harmonie;
mais, quoique cette science me fournisse de grandes ressources pour me
former des régles, je veux éviter tout ce qui ne pourrait étre compris que par
des harmonistes, et je me bornerai 4 écrire ce qui n’exigera pas plus de connais-
sance, a I'égard de la gamme, que celle de la proportion des intervalles. Voici
leur disposition dans I'exemple dix-septiéme ( P/ IX).

Elle me présente la gamme divisée en deux moitiés, de quatre intonations
chacune, dont I'ordre des intervalles est le méme dans Tune que dans l'autre; ces
deux parties sont séparées d'un ton, et leurs derniers intervalles sont d'un demi-
ton. La 8° intonation me sert de 1™ en montant, comme la ™ me sert de 8° en
descendant; et je trouve partout les mémes proportions. Cest de la que je déduis
ol je dois trouver mes notes, et les régles pour les doigter. Par exemple, je veux
parcourir toute I'étendue de I'instrument : ayant quatre doigts devant le manche,
et mon petit doigt étant plus court a 'égard de son voisin quancun des autres,
je ne puis pas Temployer pour continuer la ligne AB (fig. 22) n’étant point
paralléle aux cordes; mais pouvant m’en servir pour continuer les lignes CD,
EF, je le considére comme un moyen trés utile pour me conserver en position,
puisqu’il peut faire, sans que la main soit déplacée, toutes les notes que le
troisiéme devrait faire en la déplagant. Je ne compte donc que sur trois doigts
pour parcourir une ligne droite sans que la main change de position, 1%, 2° et
3%, ou 1%, 2° et 4°; ces trois doigts ne renferment que deux intervalles d'un demi-
ton; et en y ajoutant celui de la corde a vide a la premiére touche, jai trois
intervalles dun demi-ton. D’aprés cela, j'établis pour régle générale d’'employer
toujours le doigt immédiat pour un demi-ton et jamais pour un ton, et de faire
suivre aux doigts I'ordre indiqué par les touches. Exemple dix-huitiéme (PZ. IX).

On voit par cet exemple que je n'avance que dun’ doigt lorsque la corde
monte d'un demi-ton, et que javance de deux lorsquelle monte d'un ton. On
voit aussi que lorsque la corde doit faire plus de trois notes, ma main change de
position, et qu’a chaque changement il se trouve que mes quatre doigts embras-
sant trois intervalles (fun demi-ton, jen fais l’emplbi selon que la disposition de

la gamme I’exige.
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Woigté sur la Longueur de la Corde.

- Comme un méme son peut étre produit par une corde plus basse que celle que
j’al indiquée dans l’exemple'précédent, je crois trés utile, pour se perfectionner
dans la connaissance du manche, de shabituer a les parcourir toutes dans leur
longueur, en considérant la corde a vide sous différents rapports : Cest-a-dire
comme tonique, ou premieére intonation de la gamme, comme 2°, 3¢, etc., en
faisant les exercices suivants. Exemple dix-neuviéme.

Le doigté indiqué dans ces exercices n’est pas le seul que j'emploie; mais n'im-
porte de quelle autre maniere je doigte, une fois la main en position, l'ordre
des doigts suit toujours celui des touches, &2 moins d’étre obligé de faire sur
une méme corde trois notes qui renferment deux intervalles d'un ton; dans ce
cas je les doigte 1, 2, 4, pour faire I'écart de 1 4 2 plutét que de 3 & 4.

En jouant ces exercices avec facilité mais sans vitesse, on fait acquisition, non
seulement de la connaissance du manche, mais on en fait une autre bien pré-
cieuse 4 laquelle la maniére moderne de solfier ne vise nullement: elle en laisse
le soin 4 Tharmonie, qui me parait étre aujourd’hui le seul maitre a solfier
qgui existe, c'est-i-dire a solfier comme je I'entends; a considérer une intonation
comme telle ou telle autre de celles qui forment la gamme, et non pas comme
un son isolé dont je n'ai aucune idée qui m'indique quelque rapport musical
‘antrement que par l'oreille,

- @mploi des Woigts de la Main droite,

Jai déja exposé dans la premiére partie les raisons que j'ai eues pour établir
comme régle générale de n'employer ordinairement que trois doigts; d’aprés
cela, je tiens toujours la main 4 une hauteur qui tienne le pouce 4 méme de
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parcourir quatre cordes, et les autres deux doigts vis-a-vis des deux autres, de
sorte que, sans que la main change de place, je puisse trouver les cordes qui
doivent produire I'exemple vmgueme (Pl. X), qui n'est que l'expression détaillée
dun accord. .

Ce doigté non seulement a pour but d'économiser autant que possible le
nombre de doigts, mais celui de faire que mon opération soit I'expression de
Yaccent musical, qui n’est autre chose que le commencement de chacune des
parties aliquotes de la mesure.L'exercice exemple vingt-uniéme, comme musique,
ne differe en rien du précédent; mais si on s'en rapportait & mon opinion, je
recommanderais trés expressément de ne sen occuper quaprés avoir acquis
une grande assurance dans l'autre, parceque les deux doigts ayant déja pris
I'habitude de répondre toujours d’'une maniére uniforme aux accents du peuce,
éprouveraient plus de difficulté a choisir le moment ot chacun doit lui répondre :
mais une fois. cette habitude acquise, les autres exercices ne peuvent plus
paraitre difficiles.

Je parlerai de I'emploi du quatriéme doigt lorsque jaurai- developpe toutes les
ressources que Jai trouvées avec les trois.

Doigté des Denx Hains.

Ayant pour but, dans le doigté de-la main gauche, non seulement la distribu-
tion des doigts, mais de tenir la main dans une position qui lui facilite le moyen
de faire des accords, c'est 4 eux que je vise principalement.

Je me propose la marche d’harmonie exemple Viﬁgt—deuxiéine et en disposant
la main en conséquence, je me trouve 4 méme de jouer les exercices exemple
vmgt-deu)neme .

A Tégard de la main dr01te, il y aurait un grand nombre de combmalsons

d_lffércntes a fa.1re, mais je les ai supprimeées tres expressément: premlerement,
' 8
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parceque je ne présente ici que les moyens qui conduisent a jouer comme moi;
et que des combinaisons comme celles del'exemple vingt-troisiéme en éloignent au
licu d’en approcher. La raison en est que non seulement il m’aurait fallu employer
le quatriéme doigt, mais trés souvent il aurait été obligé (lui étant le plus faible)
de marquer les parties accentuées. En second lieu, parceque je ne considére
la multiplicité de notes, dans la tenue d'un accord, que comme un moyen de
suppléer a la durée des intonations dont il est composé, ou de représenter un
passage d'orchestre dont chaque partie aurait ses intonations divisées en petites
fractions, comme dans l'exemple vingt-quatriéme (P/ XI).

Je me sers aussi de ce moyen pour représenter des passages ou la partie chan-
tante marcherait par des figures dont chacune marquelrait‘ tout au plus un temps
de la mesure, la basse 'accompagnerait avec des notes de la méme valeur ou de
moindre, et la partie intermédiaire marquerait des fractions de chaque temps de
la mesure par des intonations qui complétent I'harmonie. Dans I'exemple vingt-
cinquiéme il n'y a aucune note essentielle qui ne soit rendue par la guitare.

En général, tout ce que 'on appelle batterie, si elle ne représente quelque autre
chose qu'elle-méme, m’a toujours produit Leffet d'un roulement continuel dont
la monotonie est insupportable. Quand méme la batterie serait exécutée avec une
véritable expression musicale qui lui ferait représenter I'exemple vingt-sixiéme,
elle ne parviendrait & m’offrir qu'une chose qui ne dit rien par elle-méme, un
accompagnement ; ce n'est qu'en y ajoutant le chant marqué au-dessus du pre-
mier violon, que cette batterie peut produire un bon effet; mais encore il faut
que celui qui la joue oublie lui-méme, pour ainsi dire, quil en joue une, et qu’il
n'ait dans lidée que lobjet dont il veut me faire le portrait (la partition),
sans quoi il est impossible que la ressemblance s’y trouve, toute son attention
ayant été fixée a la position de sa main et au nombre des coups de pinceau. Je
dis qu’il faut qu’il pense a la partition comme un peintre pense a I'objet qu'il
veut représenter, en supposant qu’il sait entendre comme le peintre doit savoir
voir; autrement il pourrait peindre une figure trés correcte et en méme temps
faire un treés mal_lvais portrait. « Vous voulez donc, me dira quelqu'un, que pour
» apprendre A pincer la guitare, j’apprenne d’avance a composer pour l'orchestre?»
Je ne veux rien du tout. Je dis comment j'ai raisonné pour me conduire par moi-
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méme, et mon jeu est le résultat de mon raisonnement : je n'avais encore écrit
aucun ouvrage a grand orchestre a I'age ou je fis toutes ces réflexions, mais je
remarquais que les mouvements que la guitare peut rendre par la batterie
n’étaient jamais des mouvements du premier violon, mais presque toujours du
second; que le célébre Dussek avait la texture de l'orchestre en vue lqrsqu’il
écrivait pour le piano le passage exemple vingt-septiéme (P/. XII).

Et enfin, que trés souvent lorchestre méme ne faisait pas dans les mouve-
ments du second violon autant de notes que jen entendais aux batteries des
guitaristes. Je les proscrivis jusqu'a un certain point: ai-je eu tort ou raison? je
n'en sais rien , mais je L'ai fait : et le lecteur peut juger mieux que moi, par mes
derniéres compositions, si cette proscription m'a été favorable ou nuisible. Si ce
qu'il y trouvera ne vaut pas ce.quil peut y manquer, certainement j'ai eu tort.
Cependant, comme cet ouvrage est décoré du titre de Méthode, titre qui engage
lauteur & donner son opinion sur tout ce que l'instrument peut rendre, quand
méme il ne Pexécuterait pas lui-méme, je promets au lecteur de lui donner des
avis la-dessus qui le dirigeront vers le but qu'il pourrait désirer.

C'est en étant familiarisé avec les exercices précédents que je crois convenable
de commencer a exercer la gamme dans T'étendue d’une position. Par exemple,
dans celle en ut, exemple vingt-huitiéme; en fixant le troisitme doigt sur la
basse, les premier, second et quatriéme feront trés naturellement la gamme
jusqu’a sol, sans déranger la main. Exemple vingt-huitiéme.

Quant a la main droite, je n'ai jamais visé a faire des gammes détachées, ni
avec une grande vitesse, parceque jai cru que la guitare ne pourrait jamais'me
rendre dune maniére satisfaisante les traits de violon, tandis quen profitant
de la facilité quelle présente pour lier les sons, je pourrais imiter un peu mieux
les traits de chant. Par cette raison je n'attaque que la note qui commence chacun
des groupes dont le trait est composé. Dans le passage exemple vingt-neuviéme,
jattaque la premiére des notes lies; et commeje tiens les doigts de la main gauche
dans une position telle que les phalanges extrémes des 'doigts puissent tomber
perpendiculairement, leur pression subite fait que, outre I'état de vibration dans
lequel la corde se trouve, le choc avec la touche dont le doigt la fait approcher

avec violence, augmente encore cette vibration, qui continue d'apreés la nouvelle
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distance et produit l'intonation dont j’ai besoin. J'avouerai que je n’aurais pas été
faché d'avoir cxercé le doigté qui produit les notes détachées, a Fépoque ou je
raisonnais mes principes ; le motif qui m’en empécha fut, qu'étant obligé de pro-
mener la main tout entiére sur la largeur du plan des cordes, jaurais établi un
systeme de déplacement tout-a-fait en contradiction avec les principes dont les
résultats ne me donnaient aucun sujet de mécontentement : i)our faire les trois
gammes détachées, exemple trentiéme, en employant le doigté des guitaristes, il
me fallait avoir le premier et le second doigt sur la chanterelle, ensuite sur la
deuxiéme, troisiéme, et ainsi successivement jusqu'a la sixiéme corde; de ma-
niére quema main se trouvait tout-ét-fait hors de la portée des cordes, telle quelle
est représentée P/ VI, fig. 23. Je ne pouvais prendre cette position quen dé-
placant le bras (et par la angmentant la difficulté de reprendre justement celle
‘qui me convenait ), ou en courbant le poignet de la maniére indiquée fig. 24,
ce qui me mettait dans I'impossibilité d’attaquer la corde sans fairel'action de 'ar-
racher, puisque la direction des doigts dans leur jeu naturel n’est point indiquée
par la ligne BA , mais par la ligne CD, et que devant faire agir le doigt dans un
" sens latéral  la direction permise par les articulations des phalanges, je devais
faire agir toute lIa main pour lui donner celle qui est nécessaire pour lattaquer.
Cependant, comme il serait possible qu'a force de travail jeusse pu parvenir a
acquérir la facilité de reprendre avec assurance celle des deux positions que
jaurais quittée, je ne proscris que l'exclusion de la derniére (soit d'aprésla fig. 23,
ou d'aprés la fig. 24 ), parceque de cette exclusion je retire incomparablement
plus d'avantages que par 'exclusion de celle que jai adoptée. Je sais que le doigté
pour détacher les notes se réduit & employer deux doigts alternativement sur la
méme corde; je les emploie aussi quelquefois, mais jamais sur d’autres cordes que
la chanterelle, et trés rarement sur la deuxiéme; encore ce n'est jamais qu'a une
seule reprise, et sur les temps non accentués, en me réservant Je pouce pour les
accents. Voyez 'exemple trente-uniéme.

Si le'lecteur désire apprendre & détacher avec vitesse les notes d'un trait d'exé-
cution, je ne puis mieux faire que de le renvoyer 4 la Méthode de M. Aguado,

qut, excellant dans ce genre d'exécution, est dans le cas d’établir les regles les plus
réfléchies et les mieux calculées la-dessus. -
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M Coude.

Le coude gauche a été aussi un objet de mes réflexions, puisque sa position
ayant une grande influence, ou pour mieux dire, étant la cause de la direction
dans laquelle les doigts pressent les cordes, j'ai cru devoir la guider par des régles
raisonnées et méthodiques. ‘ |

La position que je lui donne ordinairement est celle qui me' tient avant-bras
dans une direction qui, du point ou je le vois, me fasse I'effet d’étre perpendicu-
laire au manche. Il ne faut plus qu'étre un Peu initié dans les éléments de géométrie
pour concevoir que siune ligne droite en coupe une autre, les émgles alternes sont
égaux, l'interne égal a son externe opposé, et les deux angles du méme coté égaux
a la somme de deux angles droits (1). | |

~ Les articulations des phalanges font plier les doigts dans la méme direction
quils ont étant déployés, et cette direction étant la continuation de P’avant-bras,
ne peut étre que perpendiculaire, ainsi ‘que celle des phalanges exirémes en se
pliant vers les cordes. Ceci a été encore une raison pour me faire proscrire la po-
sition PLIII, fig. 8: pour que les phalanges extrémes tombassent perpendiculaire-
ment, il me fallait élever le coude & une hauteur ou il ne m’était pas possible de le
maintenir pendant plus de deux minutes; si je le baissais, I'avant-bras faisant avec
lemanche un angle aigu, la direction des doigts(lecomplément 4 deux angles droits)
formait un angle obtus. Les articulations des phalanges faisant replier les doigts

(1) L'établissement de ce principe doit m'étre permis, ainsi que teut ce qui prouve d’autres connaissances que
celles qui composent I'éducation d'un musicien; elles m'ont servi i raisonner, et je fais part au lecteur de mes

raisonnements. On n'a jamais trouvé ridicule que les auteurs des divers dictionnaires de musique remplissent

”

2

) 3
leurs explications des signes radicaux ¢/ ab+cx /ac x 1, etc., ils pouvaient peut-étre se servir d'un autre moyen
T

d’explication : quant A moi, je n'en ai pas d'autre,

L] . 9
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dans la ligne deleur direction, tombaient sur les cordes en direction oblique, en
formant, avec la partie supérieure du manche, un angle aigu égal & son alterne
fait par lavant-bras et le manche. Cette inclinaison 6tait de la force 4 mes doigts,
parceque les articulations faisaient leur résistance en sens latéral; et si je voulais
augmenter la pression,, j’étais obligé d’approch'er le coude jusqu’a mon corps ( ce
que je n'ai jamais pu faire sans contracter I'épaule), et plus je faisais d’efforts moins
javais de force dans les doigts; car 'angle alterne devenant plus aigu par le rap-
prochement du coude, et la ligne des doigts s'¢loignant davantage de la perpen-
diculaire, la pression était moins forte. Le coude comme je le place ordinairement
me permet de I'éloigner ou de le rapprocher du corps selon que l'accord lexige.
Dans la seconde moitié de la cinquiéme mesure (PL. XXXVII) ,je suis obligé de le
rapprocher pour que le petit doigt se trouve naturellement pres de la sixiéme
corde pour la presser a la quatriéme case; dans ce cas,le second doigt est le pivot
sur lequél ma main tourne : pour le commencement de la mesure suivante , non
seulement je dirige le coude vers sa position ordinaire, mais je 1’éléve au-deld
pour que les bouts de mes doigts deuxiéme, troisiéme et quatriéme,'se trouvent
naturellement former une ligne parallele aux touches. La plupart des passages
qui paraissent difficiles cessent de le paraitre dés quele coude prend la position
convenable. Pour barrer, par exemple, il me faut varier selon la position a laquelle
je barre; car le but étant de donner au premier doigt une direction paralléle aux
touches, et le jeu de ses phalanges ne lui en permettant d’autre que vers le pouce,
gue je tiens en face du second doigt, il me faut nécessairement resserrer 'angle
formé par T'avant-bras et le manche, et par conséquent remonter le pouce
vers le premier doigt pour que celui-ci forme une ligne parallele a la touche;
cette ligne 'est d'autant plus dans tous ses points que le doigt presse les cordes
un’ peﬁ latéralement. Quelquun dira : « Ce n’était pas la peine de me dire
» ce que je fais déja sans y penser, ni d'employer pour me l'expliquer tout cet
» attirail mathématique. » — On parle ane langue, et on la parle quelquefois assez
-bien sans étre grammiairien ; mais dés qu’il s'agit d'en examiner les principes, il
faut avoir recours a la grammaire , et surtout ala logique s'il s'agit de I'enseigner;
car sans une bonne classification d'idées,il ne peut y avoir de clarté ni de préci-
sion dansYexplication. Le Bourgeois gentilhomme avait fait de la prose pendant



POUR LA GUITARE. 35

quarante ans sans le savoir. Cette idée que Moliére employa fort A propos est
malheureusement trop souvent interprétée d'une maniére a encourager et 4 per-
pétuer I'ignorance; ce n'est pas la science que Moliére voulut tourner en ridicule,
c’estla pédanterie, ou plutot ceux qui, ferrés et isolés sur le mécanisme (et tout-a-
fait étrangers au but), attachent une grande importance a leurs connaissances
minutieuses. L’autre interprétation a de la vogue, parcequlelle est la seule arme
~ que lignorance emploie contre le raisonnement. ‘

Jai exposé dans cette seconde partie toutes les réflexions que je fis, et les rai-
sons qui me firent établir les principes qui m'ont toujours servi de base; je n'ai
encore rien dit qui se rapporte 4 la musique. J'ai vu que la plupart des méthodes
commencent par ou je commence la troisiéme partie, sans s'étendre nullement
sur les articles qui forment mes deux premiéres, & I'exception du tableau qui
démontre les sons des cordes & vide et les cases ou 'on trouvera les autres. Je ne
puis attribuer cette omission qu'a vouloir se réserver des explications que je crois
indispensables, pour ne les donner que de vive voix aux écoliers. Moi qui vois
différemment, je crois qu'un écolier se rebuterait moins de lire ce qu’il doit faire,
et dans I'absence du maitre, de devenir lui-méme son guide, que d'étre inter-
rompu a chaque instant pendant la legon par des observations telles que arguez
le bras gauche; ne contractez point Uépaule ; vos doigts de la main gauche ne tom-
bent pas assez perpendiculairement ; ceux de la main droite sont trop crochus ;
votre guitare est trop tournée ; vous n'attaquez pas la corde au point convena-
ble , etc. L'instruction serait un peu plus lente dans le.commencement; mais au
bout de trés peu de temps elle marcherait avec rapidité. Il est vrai quil y a des
écoliers qui qualifient de meilleur maitre celui qui a plus continuellement des

‘observations a faire : Il se donne tant de peine! disent-ils; mais je ne doute nulle-
ment que ceux-12 méme seraient bien plus heureux de pouvoir dire: 7 n’a rien &
corriger que des meprises sur le doigté ou surla maniére d’envisager telle ou telle
phrase. Le maitre, de son c6té, outre qu'il aurait beaucoup moins besoin de
mettre a contribution sa patience, retirerait plus de gloire de son travail, et je
crois méme plus de profit; car si un écolier parvenait en moins de temps & un
point qui lui permit de se passer de ses lecons, son exemple encouragerait ceux qui
hésitent & commencer, par la crainte d'étre fatigués pendant long-temps par des
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principes arides et des exercices.dont ils ne voient pas le véritable but. Les régles,
non données d’autorité, mais avec les raisons pour lesquelles on les a établies, se
graveraient mieux étant recues par la persuasion que par la mémoire, car il est
certain que de dire je fais telle chose parcequ’on m’a dit de la Jaire, n’a pas la
méme force que de dire je fais telle chose parcequ’on m’a demontré les raisons pour
me la consetller , et parceque J’en vois le but et Putilité. Jai toujours dit & mes
écoliers, soit de chant ou de guitare: «Lorsque je vous dirai d'observer tel on tel
» précepte, ne me croyez jamais dautorité, demandez m'en la raison; et si je
» n'en ai pas d’assez puissante pour vous satisfaire, vous devez diminuer beaucoup
» la confiance dont vous m’honorez a I’égard de la science. »




e ———— ———

TROISIEME PARTIE

Wes Tierces, ve leur Mature ef de leur Doigte.

En commencant par les cordes graves, les intervalles diatoniques entre les six
cordes a vide sont trois quartes, une tierce majeure et une autre quarte; et comme
en pressant deux ou plusieurs cordes 4 la méme touche, elles doivent renfermer les
_ mémes intervalles que lorsqu’elles sont 4 vide, jen déduisais que puisqu'en pres-
~ sant deux cordes & laméme touche elles me donnaient une quarte (excepté les troi-

siéme et deuxiéme, qui me donnaient une tierce majeure), si de ces deux cordes
je montais la plus basse d'un demi-ton, en la pressant a la touche immédiate, je
produirais une tierce majeure; et en la pressant encore & une touche plus éloignée,
je produirais une tierce mineure. J ’essayéi donc de parcourir la gamme en tierces
en établissant un doigté pour les majeures et un autre pour les mineures, et je
trouvai meilleur celui de I'exemple trente-troisiéme (P XIV); outre I'avantage
de me tenir toujours la main bien placée, i’y trouvai celui dé faire la gamme en
tierces dans tous les tons, sans m’occuper des notes que je faisais, ni des bémols
ou diéses dont quelques unes pouvaient étre affectées. Par exemple, la gamme en
'ré bémol; cette note une fois déterminée, je savais que sa tierce ne peut étre que
majeure ; la deuxiéme note doit se trouver 4 un ton de la tonique, et sa tierce est
mineure; la troisiéme doit se trouver encore a un ton de la deuxiéme, et sa tierce
est aussi mineure; la quatriéme 4 un demi-ton dela troisitme, et sa tierce est
majeure, et ainsi de suite. Or dés que la tonique se trouvera sur la deuxiéme
corde, la tierce devant se trouver sur la chanterelle, jétablis dans mon idée la
formule qui suit I'exemple cité.
Cette formule est invariable tant que la tonique se trouvera sur la seconde
corde; en y placant le ‘sé.con"d doigt, et le premier sur la chanterelle, je n’ai qu'a

10
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suivre Pordre des intervalles diatoniques pour les distances du premier doigt
(qui doit glisser tout le long de la corde), et presser la deuxiéme avec le second
doigt si la tierce est majeure, ou avec le troisiéme si elle' est mineure; car les
diézes ou bémols 2 la clef n’ayant d'autre but que de me faire trouver partout
la gamme diatonique dans toutes ses proportions, dés que je considérerais les
notes sous le rapport musical, je trouverais mes tierces plus promptement qu'en
les considérant sous un rapport mécanique. Pour en connaitre la nature il n'est
point nécessaire d’apprendre que la tierce majeure a deux tons, que la mineure
a un ton et demi; que la gamme diatonique majeure a trois tierces majeures et
quatre mineures; que les majeures sont produites par la tonique, la dominante et
la sous-dominante; et les mineures par la sous-médiante, la médiante, la surdomi-
nante et la note sensible. 11 s'agit seulement de savoir la proportion de la gamme,
et en examinant 'exemple trente-sixieme, on verra 'que la tierce qui renferme un
des intervalles courts doit étre mineure relativement i celle qui les renferme
tout entiers. Tout le catéchisme savant dont je viens de faire mention ne sera
pour le lecteur qu'une conséquence naturelle de ce que l'exemple présente a ses
yeux; et comme ce sera lui-méme qui l'aura trouvée, elle se gravera mieux dans
sa mémoire, car la persuasion y influe trés puissamment. Que T'on me donne 4
apprendre par coeur un discours en latin, je tarderai bien plus & pouvoir le réci-
ter ques’il était en francais, en anglais, en espagnol ou en italien, parceque Cest
une langue que je ne posséde point au degré des autres; n'étant pas siir de saisir
le sens de toutes les phrases, japprendrai la plupart des mots comme un perro-
quet, et l'intelligence ne venant point au secours de ma mémoire , elle pourrait
trés facilement se trouver en défaut; mais quun bon latiniste m'en explique la
texture et le sens, j’éprouverai la méme facilité que dansles autres langues.

Pour les tierces produites par la troisieme et la seconde corde, la proportion du
doigté doit étre différente; puisque ces deux cordes sont déja accordées en tierce
majeure, toutes les tierces majeures se produiront en les pressant a la méme
touche avec deux doigts ou avec un seul; et le doigté employé pour produire la
tierce majeure sur les autres cordes produira la tierce mineure sur les deux en
question. . }

On voit par I'exemple trente-quatrieme qu’il ne s'agit que de porter l'attention
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vers les distances qu’il faut paréourir avec le second doigt, qui n'abandonne ja-
mais la troisiéme corde, et de donner 4 chaque note la tierce qui lui correspond.
Si les mémes notes sé trouvaient dans la gamme en mi b¢mol, je ne m’embarras-
serais nullement des notes qu'il faut faire un demi-ton plus bas, et de celles qu'il
faut faire naturelles; je verrais que sol est la troisiéme de la gamme transportée;
en la considérant sous ce rapport, je dirais que sa tierce devant étre mineure, ne
peut étre faite par la deuxiéme corde, et je ferais mes deux premiéres notes
Yune aprés 'autre (ceci en supposant qu'il ne s'agit que des deux cordes en ques-
tion), la note suivante est donc la quatriéme et sa tierce est majeure; la quatriéme
note étant 4 un demi-ton de la troisiéme, je la trouverais a la premiére touche,
ainsi que sa tierce, etc. Ainsi, en suivant l'ordre des intervalles et de la nature
de leurs tierces, mon doigté me fera produire les notes convenablement modi-
fiées, sans que je s0is obligé de m’arréter aux idées minutieuses de leur modifi-
cation, et je ferais de la maniére indiquée exemple trente-cinquiéme.

"Pour les tierces qui se trouvent dans la portée des quatriéme et troisiéme
cordes, ou des cinquiéme et quatriéme, ou des sixiéme et cinquiéme, leur na-
ture et la disposition de la main m’ont toujours indiqué le doigté, en observant
le principe de n'employer que dans des cas trés rares deux doigts immeédiats
pour une tierce mineure. Mais avant d’'exposer le tableau général des tierces dans
tous les tons, je dois faire part au lecteur d'un exercice que je me prescrivis dés
que je fus pleinement convaincu de la nécessité de posséder le doigté des tierces:
cet exercice, dés qu'on le posséde sur les deux eordes, seconde et chanterelle,
on le posséde sur toutes celles qui sont 2 une quarte de distance. Il se réduit a con-
sidérer le son de’la plus basse sous tous les rapports a I'égard de la gamme,
et a continuer en conséquence tout le long du manche. Voyez I'exemple trente-
septiéme. |

Une fois m’étant rendu compte de ce doigté, je n'éprouvai point la moindre
difficulté pour établir celui des gammes- en tierces dans tous les tons et dans toute
étendue de I'instrument, comme on le verra dans le tableau, exempl‘é trente-
huitieme (PI XV), - ,

Aprés T'intelligence parfaite du tablean précédent, il ne me reste que quelques
exceptions a expliquer sur le doigté des tierces, et jaurai exposé déja dans cet
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article seul la moitié des théories qui constituent mon systéme de doigté pour ce
qui concerne les accords.

‘Les tierces mineures dont le doigté est indiqué; doivent quelquefois étre
doigtées ;, si elles sont accompagnées d'une basse qui exige le second doigt, et
si la basse exige le premier; on n'a qu’a essayer les exemples trente-neuviéme et
quarantiéme (P/ XVI), et I'on verra par la position naturelle de la main que
jaitoujours consulté la longueur, la forme et les articulations des doigts.

- Lorsque les tierces se trouvent au grave, il est quelquefois nécessaire d'employer
le doigté ; pour une tierce mineure, si le petit doigt se trouve employé a une
grande distance du premier; car le troisiéme étant plus court et plus faible que
le second, il est plus naturel que le second s'écarte du premier que le troisiéme
du quatriéme. Dans la seconde reprise de la marche ré]jgieuse de Mozart dans
la Flite enchantée, on trouve un passage & I'exemple quarante-uniéme, dans
lequel les tierces devraient étre doigtées selon l’eXemple quarante-deuxiéme;
_mais comme le petit doigt est obligé de soutenir le la, il m'a fallu doigter selon
I'exemple quarante-troisiéme. _

Ily a encore d'autres exceptions, mais jai promis un exposé fidéle des degrés
progressifs par lesquels j'ai obtenu de cet instrument des résultats qui ont mé-
rité les suffrages des connaisseurs; et je ne me suis jamais lancé & des exceptions
trop hardies quaprés avoir contracté 'habitude des régles générales, et, pour
ainsi dire, aprés m'étre 1dentifi¢ avec elles. ‘ .

Des Bixtes.

Je savais que tous les accords plaqués contiennent une tierce au moins (soit
entre labasse et une des parties, ou soit entre deux parties) ou une sixte, a 'ex-
ception de celui de quarte et quinte, que je considérai comme un retard de tierce.

Ayant établi mon systéme pour les tierces, il ne me fallait donc plus qu'en
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établir un pour les sixtes; pour avoir une donnée positive pourle doigté de tous les
accordsimaginables. Je ne dirai pastoutes les réflexions que je fis la-dessus, parceque
je ne serais compris que des harmonistes, et que tant que je pourrai éviter un lan-
gage qui ne serait point 4 la portée de tout le monde, je ne’emploierai nullement.
- Je vis é{ue deux cordes immédiates me donnaient une quarte ou une tierce
majeure; que celles qui me donnaient une tierce majeure se trouvaient chacune
formant une quarte avec l'autre corde voisine. Voyez I'exemple quarante-qua-
triéme. Or, en laissant une corde intermédiaire, ces quatre cordes forment déja
par leur maniére d’étre accordées, deux sixtes majeures, exemple quarante-cin-
quiéme. Par conséquent, si j'attaque ensemble la quatriéme et la seconde corde,
la troisieme et la premiére & vide, ou en les pressant a la méme touche, n'im-
porte a laquelle, elles me produiront des sixtes majeﬁres; et en montant la note
plus basse d'un demi-ton, cest-a-dire en la pressant & une touche plus avancée
que la plus haute, elles me produiront une sixte mineure. Je vis que la confor-
mation de mes doigts m’évitait la peine de chercher le doigté, puisqu'ils se trou-
vent naturellement disposés, et qu'il ne s'agissait que de faire attention i 'espéce
de sixte qui appartient & chaque note de ]a gamme.

Cette connaissance est dela plus grande facilité pour celui qui saurait un pea
la musique, comme musique, c’est-a-dire comme science des sons. Il sait que
l'octave renferme deux intervalles de moitié moins grands que les autres; que ces
intervalles sont les distances de la troisiéme intonation  la quatriéme, et de la
septieme a l'octave: la sixte devant embrasser six intonations, doit embrasser
tantot l'un, tantdt les deux intervalles moins grands, selon les notes de la gamme
qui la formeront: ainsi, en ayant la construction de la gamme pour point de com-
- paraison, on ne peut jamais se tromper sur la nature des sixtes : celle qui ren-
fermera un seul des deux intervalles mineurs sera majeure (1), et celle qui en
renfermera deux seramineure. Voyez l'exemple quarante-sixiéme.

Mes doigts naturellement placés me présentent le doigté d'une sixte mineure
et d'une majeure. |

(1) De méme que la tierce mineure sera celle qui renfermera un des intervalles mineurs, et la tierce majeure

celle qui v’en renfermera aucun,

X
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Si la phrase, exemple quar,ante-septiéﬁle, en contient quatre, c'est parceque
je profite de celles qui sont produites par les cordes & vide; or, en employant
ce doigté, je suis & méme de parcourir la gamme dans toute la longueur du
manche, et je la ferai telle quelle est doigtée dans I'exemple quarante-huitiéme.

Si mon idée se porte vers la partie inférieure, je n'ai qu'a penser quelle note
de la gamme elle est, et de quelle espece est sa sixte; et si elle se porte vers la
supérieure, qui elle est, et de qui elle est la sixte; alors je parcours musica-
lement la gamme en sixtes dans tous les tons, avec la méme facilité qu'en
tierces. -

De lexercice des tierces et des sixtes dépend tout mon doigté; et je n'en
saurais trop recommander I'étude & celui qui voudrait exécuter ma musique
sans faire apercevoir une difficulté dont le bon gout proscrit de faire parade...
D'ailleurs remuer trop les ddigts, en les séparant de la touche plus qu’il ne faut
pour laisser la corde en liberté, c'est augmenter la difficulté; et jai toujo{lrs
préféré entendre dire d'un artiste : /7 a Pairde ne rien faire, cela parait trés fucile ;
que d’entendre dire: Ah!. que cela doit étre dz’ﬁicile! car il parait en avoir donné
des preuves. Ceest une des raisons pour lesquelles les plus grands pianistes ne
feront jamais oublier MM. Cramer, Field, Kalkbrenner et Bertini.

Les Planches XVII et suivantes contiennent des exercices qui, bien étudiés,
renferment toute ma méthode a I'égard de I'harmonie. |

Application e lo Téorie ves Tierees of Des Sirtes.

Le lecteur aura remarqué que le doigté pour les tierces et pour les sixtes
différe quelquefois de celui que jai indiqué dans le tableau général. En exécu-
tant les passages, il trouvera la raison qui m’a déterminé & cette différence;
il verra que jai tiché d'éviter autant quil était possible la transition d’une
corde & l'autre avec le méme doigt, et surtout que jai économisé les déplace-

mens de la main.
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Celui qui aurait adopté ma méthode, et qai, ayant approuvé mes raisons, serait
parvenu i l'exécution des exercices précédens, peut étre sir de posséder tout ce
qui sert de base alexécution de ma musique. On pourrait croire que javance trop,
si je ne prouvais mon assertion par I'analyse dun morceau quelconque, et je
m’impose cette tache. Quoique dans ces exercices il doive s'étre déja apercu de
combien d’heureux résultats ce doigté est susceptible, il s'en apercevra encore
davantage en étudiant I'exercice (PL XXI) qui contient les deux doigtés (1).

Je ne puis nullement douter (ue cet exercice ne convainque pleinement le
lecteur qu'avec Ja connaissance des tierces et des sixtes, on peut doigter toute
la. musique de guitare la plus difficile, et par conséquent Yexécuter de ma-
ni¢re & indiquer que la basse et les parties d'harmonie marchent d'une maniére
réguliére. Je reviens donc & moi. Dés que je me trouvai en état de parcourir
Iétendue du manche en tierces. et en sixtes, je tichai d’en faire l'application,
en me proposant une suite daccords. Voyez l'exemple quarante-neuviéme
(Pl XXIII). ‘ -

Je voyais que pour les deux premiers accords je n'avais qua faire la basse et
son octave pour le premier, et la partie supérieure pour le second, puisque les
autres notes appartiennent aux cordes a vide. Dans le troisieme, je voyais une
sixte majeure, si bémol, je la doigtais {, et le second doigt tombait naturelle-
ment sur mi; dans le quatriéme, une sixte mineure, /a, fa, que je doigtais i, et
le troisiéme doigt me faisait avec le second la tierce fa, /a. Dans le cinquiéme, je
voyais une sixte majeure, do, la, je la doigtais §; je voyais que sur do il y a un m¢
bemol qui fait une tierce mineure; ayant déja le troisiéme doigt sur la troisiéme
corde pour produire do, je n’avais qu'a laisser tomber le second sur la seconde
pour faire cette tierce, et le premier se trouvait 2 méme de faire le fa diése, qui

est la basse (2). Dans le sixiéme, je voyais une tierce mineure, sz, ¢, appartenant

(1) Je n'oublierai pas l'analyse que )'ai promise; wais comme dans un morceau il y a de la mélodie, et que le
doigté que |emp101e est presque toujours dépendant de celui qui doit me servir pour I'harmonie, je m’étendrai
un peu plus sur le dermer, et aprés avoir exposé les régles que j'observe pour le premier, je tiendrai parole.

(2) Ayant promis de n'employer que des termes dont I'intelligence ne soit pas seulement réservée aux harmo-
nistes, je ne dirai pas ici le nom des accords; j'en parlerai lorsque je ferai un traité d’harmonic applicable i Ia

guitare,
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aux troisieme et deuxiéme cordes, et je la doigtais }; je voyals aussi une tierce
majeure so/, s¢, dont la note supérieure était déja faite sur la troisiéme corde; la
quatri¢éme devait donc faire I'inférieure, et je la faisais avec le troisiéme doigt,
telle qu'elle est indiquée dans le tableau général; pour son octave sol, étant la
quarte du r¢ que je tenais avec le premier doigt, je n'avais qua prendre aussi la
chanterelle; et comme & vide elle est la quarte de la seconde, étant pressées a la
méme touche elles doivent conserver le méme intervalle. |

Le septiéme accord est comme le cinquiéme, seulement il est établi un ton
plus haut. ‘

. Le huitiéme contient la tierce inférieure la, do, qui est mineure , et qﬁi appar;
tient aux troisiéme et deuxiéme cordes; j’aurais dit donc la doigter ;, et la chan-~
terelle & vide m'aurait donné avec la deuxiéme corde la tierce majeure do, mi; mais
cette chanterelle étant employée a faire le /a supérieur, je devais prendre les tierces
sur des cordes plus graves: je prenais /a, do, sur les quatriéme et troisiéme, que
je doi;brtais 3; mi étant la tierce majeure de do que je tenais avec le premier doigt,
devait se trouver sur la méme touche ainsi que sa quarte la ; or, en prenant les
trois cordes avec le premier doigt, je produisais 'accord en question.

Le neuvitme contient la troisitme majeure la bemol, do ; ayant a faire do a
T'octave au-dessus de celui qui fait tierce avec la basse, je le prenais d'abord avec
le quatfiéme doigt, ensuite je doigtais la basse et sa tierce ], et le troisieme doigt
faisait trés facilement la note fa, sixte majeure de la basse. -

Le dixiéme contient la sixte majeure ré¢, sz, que je doigtais$; fa est la tierce
mineure du r¢ que je tenais avec le troisiéme doigt sur la troisiéme corde, je
n'avais donc qua laisser tomber naturellement le second sur la seconde, et
javais toutes les parties dharmonie de sol, basse que le premier doigt faisait
aisément sur la quatriéme corde. “ | |

Le onziéme me présentait la sixte majeure fa, ré; j'y employais le doigté qui
lui est propre$, et la deuxiéme corde a vide me donnais le s¢; ne pouvant donner
le sol de méme, parceque la troisiéme corde était employée & produire le fz a la
dixiéme touche, je la donnais sur la méme touche avec la cinquiéme corde, qui,
devant me produire son octave /a 4 la douziéme, devait nécessairement me pro-

duire sof a la méme touche ou je faisais fa, ré.
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Dans le douziéme, la sixte mineure mi, do, et la tierce majeﬁre do, mi, m’indi-
quaient leur doigté d'aprés le tableau général.

Le treiziéme est comme le septiéme.

Le quatorziéme comme le huitiéme.

- Le quinziéme contient la tierce mineure mi, sol, que yaurais doigtée}, si je n'a-
vais eu aucune note a faire avec le second doigt ; mais étant obligé de I'employer
pour faire do diése, je doigtais la tierce ;, et pour le si bémol, comme le sol
que je tenais avec le premier doigt est sa sixte majeure, je prolongeais ce doigt
et je faisais cette sixte avec..

Le seiziéme contient la tierce majeure 7¢, fa diése, son doigté devait étre ;;
mais le premier doigt étant employé pour le /a, je la doigtais 3, et la quatriéme
corde A vide me faisait la basse. _

Le dix-septiéme est comme le qu1nz1eme, mais un ton plus bas; et le dix-hui-
titme comme le premier.

Le dix-neuviéme contient la sixte majeure s¢ bémol, sol, en la doigtant avec
son doigté {, le second doigt se placait naturellement sur do diése, et la sixieme
corde & vide me faisait la basse. ‘

Le vingtiéme contient une tierce mineure 7€, fa, que je doigtais }, parceque non
seulement mon second doigt était employé a faire avec le premier la sixte mineure
la, fa, mais parceque le premier doigt étant obligé de barrer pour produire le
fa de la basse, fait avancer la main bien davantage, et conséquemment le qua-
triéme doigt se trouvait plus A méme de presser la seconde corde que le troisi¢me.

Le vingt-uni¢me contient la tierce mineure sz, r¢; cette tierce appartenant
aux deux cordes troisiéme et deuxiéme, devait étre doigtée ;,les deux autres notes
se trouvaient sur la méme touche, ou je tenais la seconde corde avec le premier
‘doigt; je n’avais donc qu'a barrer toutes les cordes en conservant le second doigt
sur le s7, et je produisais I'accord.

Pour le dernier, la §ixte mineure mi, do, et la tierce majeure do, mi, m'indi-
_quaient leur doigte. A

Je suis entré dans tous ces détails pour prouver au lecteur la vérité de mon
assertion, que toute, la clef de la possession de la guitare (comme instrument
d’harmonie) consiste en la connaissance des tierces et des sixtes; sans cette con-

12
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naissance je crois que je ne serais parvenu qua devenir une pauvre imitation
du violon ou plutét de la mandoline : je dis pauvre, parceque jaurais manqué
du grand avantage du premier de ces instrumens, celui de prolonger, augmenter
et diminuer les sons; et du brillant du second, qui, étant, ainsi que le premier,
monté a une octave au-dessus de la guitare, donne des traits que celle-ci ne

pourrait que trés imparfaitement représenter, du moins entre mes mains.

Woigté e la Main gauche i Uégard de la Milodie. -

Commell est trés rare queje puisse me résoudre & laisser sans preuve rien de
ce que javance, je vais dire pourquoi je fais dépendre presque toujours du doigté
que jemploie pour I'harmonie, celui dont je me sers pour la mélodie. .

Je considére la gamme, n'importe dans quel ton, comme laccord parfait de
ce ton, commencé par la basse en montant, ou par le dessus en descendant; et
faisant entendre successivement non seulement les parties dont il est composé,
mais aussi toutes les intonations qui remplissent les intervalles entre ces parties.
I'exemple cinquantiéme (P/. XXIIT) fera voir au lecteur qu'en ayant la main
gauche disposée pour faire l'accord, toute la gamme se trouve sous les doigts sans
qu’il soit nécessaire de la déplacer, 2 moins que la gamme ne dépasse I'étendue
embrassée par 'accord; et que c’est la corde a vide ou le quatriéme doigt qui pro-
duisent le complément aux parties doigtées pour L'accord. -

Sil sagit de la faire un demi-ton plus haut, exemple cinquante-unie¢me, lacte
de barrer n'étant autre chose que faire servir de sillet la touche contre laquelle
le premier doigt presse les cordes, je considére quil ne me reste que trois doigts;
et la sixte majeure la bemol, fa, que le sillet me fait produire me servant pour
Faccord, je doigte la sixte mineure fa, r¢ bemol, } au lieu de } (car mon second
doigt devient premier et mon troisiéme second); je vois que ce fa est en tierce

majeure avec la basse, et je fais cette tierce avec le quatriéme doigt, qui est de-
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venu troisiéme ; une fois Faccord établi, le doigté pour la gamme devient tout
naturel, et de demi-ton en demi-ton il me servirait dans toute la longueur du
manche si la tonique était produite par la.éinquiéme corde; mais comme il est
utile de tirer parti des cordes a vide, jai établi d'autres doigiés pour en pro-
fiter. ' |

Dans la gamme en 7¢, exemple cinquante-deuxiéme, la quatriéme corde tenant
la basse, ne pouvant faire en méme temps la tierce fa diése, j’appuie Paccord sur
cette note qui me produit le premier renversement (celui de 3¢ et 6°); je doigte
la tierce fa, la, selon que je doigte toutes les tierces mineures j; yaplatis le
premier doigt, et je produis avec la chanterelle la sixte majeure du /a, que je
tiens avec le bout; mon second doigt se trouve a méme de faire r¢ sur la
seconde corde a la troisiéme touche, ce qui n'est autre chose que le doigté de
tierce majeure entre cette corde et la chanterelle. .

. Dans la gamme en mi bémol, jemploie le doigté selon letendue que je dois
parcourir : si je ne veux faire que dix notes, j’emploie celui du n° 1, exemple
cinquante-troisiéme; si je veux en faire douze, jemploie celui du n° 2 (qui n'est
autre chose que I'accord en ut, exemple cinquantiéme), en considérant que ma
seconde note fa, ma cinquieme si b€mol, ma septiéme 7¢, et ma dixiéme oun
troisitme sol, se trouvant sur la troisi¢me case, la troisi¢tme touche devient le
sillet, et que le premier doigt étant obligé de faire ces notes, ce sont les deuxiéme,
troisiéme et quatriéme qui doivent remplir la touche imposée aux premier,
deuxiéme et troisieme, pour plaquer 'accord.

En mi majeur, en établissant la tierce mi, sol diése, selon le doigté de tierce
majeure, la seconde et la chanterelle & vide me donnent le complément de
l'accord, et je doigte la gamme comme il est indiqué dans I'exemple cinquante-
quatriéme.

En fa, je vois la sixte mineure /a, fa, je la doigte en régle , mon troisiéme
doigt se trouve A méme de produire avec le second la tierce majeure fa, la: pour
la note ut, qui forme une tierce mineure avec /z, je la fais avec le bout du pre-
mier doigt, qui, se trouvant employé sur la chanterelle 4 la méme case, prend trés
facilement les deux cordes : mon accord déja établi, la gamme devient toute

naturelle en la doigtant selon queje l'indique dans I'exemple cinquante-cinguiéme.
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En fa diése, une fois laccord établi (exemple cinquante-sixiéme, ne 1), je
me trouve obligé de m'écarter de la régle générale du doigté, pour faire I'inter-
valle de fa diése a sol diése; mais je préfére cette déviation a m'écarter de la
position principale que je devrais reprendre pour faire le la diése, et je doigte
le reste & peu prés comme en fa naturel. La gamme en sol bémol étant 2 la
méme case, jemploie le méme doigté. Voyez n° 2. '

En sol naturel, la troisiéme corde et la deuxiéme étantles deux premieres notes
de Taccord parfait de ce ton, et nayant aucune corde entre la deuxiéme et la
chanterelle pour me produire le 7¢, je la supprime, et je fais avec le quatrieme
doigt l'octave sol : ma main ainsi disposée, je trouve mes doigts 4 la portée des
notes dont jai besoin, et je fais sans le moindre mouvement du poignet, la
gamme telle qu'elle est doigtée exemple cinquante-septiéme (n° 1, Pl XXIV);
je puis aussi faire dépendre ce doigté de I'accord 7€, la, ut, fa diése, en considé-
~rant les notes sol, si, ré, comme des mtervalles a remplir, ainsi qu 11 est in-
diqué n° 2.

Pouvant faire un accord parfait en dessous de la note que jai prise pour point
de départ dans les deux numéros précédents, je puis remplir une double étendue
et faire ce que plusieurs professeurs de guitare appellent le grand accord. Voyez
le n° 3. ‘ _

En doigtant la basse sol et sa tierce immédiate s7 avec le doigté de tierce ma-
jeure i, la quatriéme corde me donnant le ¢ 3 vide, j'y ajoute la position n’ 1;
et dés que jai profité de la position de ma main pour la premiére octave, je la
place pour le doigté n° 1 jusqu'au fa diése, que je fais avec le premier doigt pour
me ménager une distribution jusquau r¢, qui me fasse changer d'un doigt pour
un demi-ton et de deux pour un ton.

En la bémol je ne vois que I'accord de sol un demi-ton plus haut: je dois donc
m'imaginer que la premiére touche devient le sillet, et je réserve le premier doigt
pour toutes les notes qui, dans la gamme en sol, se trouveraient sur les cordes a
vide: je fais de mes deuxiéme, troisi¢tme et quatriéme doigts I'usage que je ferais des
premier, deuxiéme et troisiéme, et il en résulte le doigté n° 1, exemple cinquante-
huitiéme. Si la gamme doit commencer une octave plus haut (n° 2), et quelle

ne dépasse pas Toctave, je la considére comme la gamme en so/, ne 1, exemple
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cinquante - septiéme. Un demi-ton plus haut, je prends les trois cordes avec le
premier doigt, je mets au surplus le quatriéme a la quatriéme case, et l'accord
une fois établi, jemploie le doigté n° 1, exemple cinquante-septiéme. Si la gamime
doit dépasser son octave, je plaque I'accord avec le méme doigté que jai employé
pour tous ceux dont la basse appartient a la quatriéme corde, a commencer par
Ja, et y'établis le doigté n’ 3.

En /a majeur je fais les notes telles que la contraction de ma main réguliére-
ment placée me les fait trouver; mais comme aiprés le sol di¢se de la troisiéme
corde aucune note ne se trouve a la premiére case, dés que j'ai besoin de la se-
conde pour L'ut diése, je glisse toute la main dun demi-ton, jemploie le premier
doigt (exemple cinquante-neuviéme, n° 1), et je fais dépendre les notes suivantes,
jusquan la, du doigté n’ 2 (exemple précédent) avec la seule différence quiil est
placé un demi-ton plus haut, et que je profite des notes produites par les cordes
a vide. Si je veux appuyer I'accord sur la quatrieéme corde (n° 2), il ne sagit qué
de faire 4 la hauteur la ce que jai fait exemple cinquante-huitiéme, n* 3.

En s/ bémol (exemple soixantiéme) le premier doigt a la basse etle quatriéme
a son octave avec la Quatriéme corde & vide, me donnent une position qui
place ma main 2 méme de parcourir aisément tous les intervalles compris dans
cette étendue; dés que je vais plus loin, l'acte de glisser le premier doigt d'uz a
r¢ bémol me fait avancer d’une case, et me trouvant dans le méme cas ot je me
trouvais 2 la dixi¢éme note de la gamme n° 1, exemple cinquante-huitiéme, je
n’ai qu’a suivre le méme procédé.

Finalement, en si-naturel, la tierce majenre sz, 7é di¢se (que je doigte ), me

"donne la position convenable pour parcourir les intervalles diatoniques juAsqu’au
si, seconde corde-a vide. Comme cette corde n'a devant elle que la chanterelle,
elle ne peut étre la basse d'un accord, puisquiil doit étre composé au moins de
trois notes. Je continuc donc la gamme en songeant seulement a la nature des
intervalles, pour la connaissance des cases et la distribution proportionnelle des

doigts, et il en résulte le doigté exemple soixante-unieme (1).

(1) Le lecteur m’aura trouvé peut-étre trop minutieux dans cet article, mais je le prie de prendre en considératian -
que, fidéle 2 mon principe de ne rien établir d'autorité, je dois une’ démonsiration de tout ce que je propose, et

13
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Tous les traits de mélodie n'ont point la méme étendue, la méme direction,
ni la méme suite dintervalles; ils n'ont pas non plus le méme point de d’épart;
par conséquent il a fallu me rendre compte de ce que jallais faire, avant que de
m’'occuper des moyens par lesquels je le ferais plus aisément. Mais comment ex-
pliquer la nature d'un trait de mélodie sans avoir recours 4 Tharmonie, dans un
temps ou le solfége n'est plus la science des sons? M, sol, ut, si, ré, fa, mi, ré,
ut (Pl. XXV, exemple soixante-deuxiéme), étaient anciennement la nomencla-
ture exclusive de ce chant; mais aujourdhui ce méme chant n'a qu'a changer de
place pour changer de nomenclature (ce qui fait qu’il y en a sept pour une seule
chose), et cette nomenclature devenant A son tour Pexpression dun bien plus
grand nombre de choses différentes, le solfége moderne manque de précision
dans les idées musicales : il est exclusivement la science des figures; de sorte que
I'explication que je pourrais donner la-dessus étant entravée par la privationdun
grand nombre de moyens de me rendre intelligible, je serai obligé de prendre
des détours et d'employer des périphrases pour exprimer des idées qui, par cette
raison, pourraient paraitre compliquées. | ' ‘

Le seul moyen que je vois, cest de prier le lecteur de bien faire attention a deux
choses trés essentielles lorsquil s'agit de musigue : 1° que la mélodie, exemple
soixante-troisiéme; est la méme, malgré que les notes qui la forment soient diffé-
rentes (voyez I'exemple soixante-quatrieme jusqu’au soixante-cinquiéme); 2° que
les mémes notes peuvent exprimer un grand nombre de choses différentes, et
que Tobjet change de place mais non pas de forme, malgré que les notistes ne
fassent aucune différence dans la maniére de les envisager, si cé n'est les ob-
stacles dont on surcharge I'imagination pour faire une machine de I'étre pensant.
Ceci parait contradictoire; mais que 'on y réfléchisse, et I'on trouvera que toute
l'intelligence étant exclusivement employée & la coupe des pierres ui composent
un ¢édifice, il ne reste quune machine pour la conception. du plan général dar-
chitecture. On me dira que, de méme que le plan général appartient a I'archi-
tecte et non au tailleur de pierre, les connaissances que jexige appartiennent &

*que je crois lui prouver plus de respect en soumettant & son jugement les raisons que j'ai eues pour établir telle ou

relle maxime, qu'en lui disant, Telle chose doit étre faite parceque c’est mon avis.
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I'harmoniste et non au simple lecteur de musique ; mais en ce cas ils devrait
sappeler notiste et non pas musicien, puisque la musique est la seience des sons,
et que je n'appellerai jamais musicien celui dont Yoreille serait le seul guide pour
la partie musicale de son solfége, mais celui dont le solfége serait 'art de classer,
de rectifier les idées qui doivent guider V'oreille.

La premiére chose que j'examine dans un trait de mélodie, Cest si elle franchit
des intervalles tels qu'on les trouve entre les parties d'un accord, ou si elle marche
par degrés immédiats ascendans ou descendans; si elle monte par groupes de
deux ou trois notes descendantes, ou si elle descend par groupes ascendans. Dés
que je vois des notes me formant un accord détaillé, je plaque cet accord; lorsque
les notes sont disposées autrement, je les doigte selon leur marche, daprés les
exemples P/ XXIII et XXIV, et lorsqu'elles sont disposées en gamme successive,
jobservele doigté indiqué dansles exemples soixante-cinquiéme, soixante-sixiéme,
soixante-septiéme, soixante-huitiéme et soixante-neuvieme de la PL. XXVI. Le
doigté de l'exemple soixante-dixiéme, P/ XXVII, prouve l'application de cette
théorie. | |

Outre cela, je vois que mon premier doigt placé sur la seconde corde (n'im-
porte & quelle case), me dispose la main de maniére a ce que le quatriéme, tom-
bant naturellement sur la chanterelle, me produise une sixte mineure, et qu'en
I'alongeant d'une case il me produit facilement la sixte majeure. J'ai donc une
donnée positive pour établir cette position pour tous les traits de mélodie qui ne
dépasseront pas cette étendue; mais le doigté intermédiaire devant changer selon
la note de la gamme faite parle premier doigt, c'est de la maniére d'envisager cette
note que dépend I'emploi des autres. Je ne puis nullement transmettre mon rai-
sonnement en musicien, parceque je ne serais pas sur d étre généralement com-
pris en disant, je pars d’ut, de mi, etc., lorsque le lecteur verrait si bémol ou ut
diése (1). ‘

(1) Je suppose que je dois faire I'accord n° 1 (exemple soizante-onziéme, P/ XXVII), et que je me trompe en
faisant celuin® 2, quelqu'un voulant me remetire, me dirait : Faites ut diése. Si je le supposais musicien, je ferais
I'accord n° 3 ; mais si je le supposais simplement notiste, je comprendrais qu'il ne parle point du son, mais du mé-

canisme qui le produit, et je ferais 'accord n° 1. Un harmonisie me dirait : Faites la quinte augmentée; et je ne
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Je dois donc détailler les différentes combinaisons en présentant la note faite>
par le premler doigt, sous tous les rapports qu'elle pulsse avoir avec sa tonique,
en indiquant le doigté exemple soixante-douziéme.

Dans le passage exemple soixante-treiziéme, je prends les deux premiéres
notes sur la troisiéme corde, pour me préparer a la position du premier doigt sur
le ¢ (cinquiéme note de la gamme du ton), afin d'avoir sous mes doigts tout le
trait jusqu’au s¢; ensuite je traite le fa diése selon son rapport avec la tonique,
i’y place le premier doigt, je le considére comme septiéme note et je doigte les
notes sulvantes en conséquence. '

Dans un passage qui doive étre exécuté avec rapidité, il est trés utile de proﬁter
d’une posmon pour produire le plus grand nombre de notes qui s’y trouvent;
mais dans un passage chantant j'ai trounvé mieux de chercher les notes ou les vi-
brations seraient plus continuées. Le sof produit par la chanterelle & la troisiéme
case est bien plus prolongé que s’il était produit par la seconde corde a
la huitiéme, ou par la troisiéme 4 la douzieme. Il y a deux raisons pour que
cette différence existe : 1° les parties de la corde mise en vibration sont plus

courtes et 2° leur grosseur augmente en raison de la diminution de leur lon-

gueur (1).

Je préfére donc changer plus souvent de posmon pour produlre le chant avec
la seconde et la chanterelle, que de faire avec les troisiéme et quatneme cordes en
bas du manche, des notes dont les vibrations ne se prolongcraient que dans le
cas ot elles seraient répétées par la résonnance des cordes plus graves; ce qui ne
peut avoir lien dans toutes les notes; celles dont les vibrations seraient prolon-
gées feraient paraitre davantage la sécheresse des autres. Le doigté de maFantaisie,
a deux gﬁitares, intitulée £ Encouragement (2), fait voir, dans la partie de I'éléve,

m’y tromperais point, car dans le solfége que yai appris, cela signifierait faites sol un demi-ton plus haut; et comme
pour moi sol veut dire cinquiéme intonation de la gamme majeure du ton ou je suis, je comprendrais 'harmoniste
méme sans avoir appris I'harmonie.

(1) Si en faisant l'essai on entend le sol fait avec la seconde corde tréds prolongé , ce n'est pas & cette corde que
T'on doit en attribuer la cause, mais 4 la résonnance de la troisieme, qui, ayaht la méme note au grave, est mise en

oscillation dés qu'une autre corde donne une intonation qui se tronuve dans sa résonnance, surtout l'octave et la
quinte.

(2) Publiée chez Pacini.
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de quelle maniére je mets en pratique ce que je viens de dire. On verra combien
je profite des cordes & vide dans le cantabile, pour que les sons soient plus pro-
longées, et dans les passages d'agilité, pour m’épargner des changemens de po-
sition.
~ Jai trouvé d'une grande importance de m’habituer a prendre une position qui
me fasse embrasser au besoin la distance d'une tierce majeure sur la méme corde
avec le premier et le quatriéme doigt; de maniére que la note intermédiaire soit
faite par le second, qui par sa longueur et son jeu est plus A méme de s'écarter du
premier que le troisiéme du quatriéme. |

Prétendre que sur un instrument on puisSe exécuter tout ce qui est imaginable
en musique, c'est, a mon avis, ne point connaitre l'instrument. Le piano-forte, qui
offre tant de ressources, ne pourrait rendre I'effet de mon étude vingt-quatriéme
pour guitare sans en changer la texture, parceque ce n’est pas dans son doigté: on
pourrait a Ia rigueur I'exécuter sans en déplacer une seule note; mais cela entre-
Tait déja dans la catégorie des tours de force. On ne doit donc pas s'étonner que je
n’aie point cherchédes regles pour des choses qﬁe je crois ne pas étre du domaine de
la guitare : qu'un autre les fasse, qu’il étonne; tant mieux,s’il trouve le moyen de ne
point sacrifier & ces sortes de choses ce que l'instrument a de plus avantageux et de
plus agréable. Quant a moi, je ne m’en sentais pas la force, et je n'ai voulu m’oc-
cuper de ce que je ne pouvais trouver a propos d'acquérir, qu'aprés étre bien sur
de posséder tout ce qui est dans le genre que jai cru particulier a la guitare (1).
Jentendrais des tours de force de certains pianistes, etje connaitrais tout de suite
quils en ont fait une étude presque exclusive; mais que je les entende de Cramer,
Kalkbrenner, Bertini et d'autres de leur classe, je m’apercevrai sur-le-champ qu’ils
ne s’y sont livrés quaprés avoir fait pendant long-temps des études bien plus
solides. | o |

(1) On faisait en ma présence la description de tous les tours de force et des choses extraordinaires exécutées
sur le violon par le céiébre Paganini, Quelquun demanda: « Et comment jone-t-il tout bonnement du violon ? —
» Parfaitement , » répondit celui & qui la question s'adressait, et qui pouvait prononcer avec connaissance de cause.

Dés lors je considérai cet artiste comme un vrai talent colossal, digne de sa grande réputation.
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& Py Py & = .

Doigté e la Klain droife.

La position ordinaire de mes doigts me tient le premier au-dessous de la
deuxiéme corde, le second au-dessous de Ia premiére, et le pouce & méme de par-
courir toutes les autres sans déplacer la main. Si la mélodie est plus basse que la
note de la chanterelle & vide, je passe mon premier et second doigt 4 la troisiéme
et deuxiéme corde; toute basse, je lattaque de rigueﬁr avec le pouce, dont je me
sers aussi trés souvent pour attaquer des notes qui n'appartiennent point 4 la basse,
mais qui déterminent une partie accentuée de la mesure, o le commencement
d'une fraction aliquote. Si la mélodie est double et en sixtes, j’écarte un peu mon
second doigt du premier, je remonte un peu la main (non par la contraction du
poignet, mais en baisant un peu le coude ), et mon premier et second doigts se
trouvent chacun au-dessous de leurs cordes respectives. Si la partie intermé-
diaire a plus de mouvement que la supérieure, et que la corde intermédiaire doive
étre attaquée, c'est toujours le premier doigt que jemploie, parceque mes doigté
ont moins de facilité 4 mesure qu'ils approchent du quatriéme; Cest par cette
raison que, lorsque jaiune suite de sixtes i faire sans étre accompagnées dune
corde, yemploie le pouce pour toutes les notes gni appartiennent a la quatriéme
basse , et méme pour plusieurs de celles qui appartiennent a la troisiéme.

Lorsqu’il s'agit d'un trait détaché sans accompagnement, j'ai entendu plusieurs
guitaristes, et principalement M. Aguado, qui les font avec une netteté et une
vitesse surprenantes en employant alternativement le premier et le second ou le
troisiéme doigt. Mais ayant consulté la construction de la main, jai trouvé que
deés que le second doigt est en jeu, si le pouce est en repos, cest la partie infé-
rieure de la main qui agit, et que dés que je mets en mouvement le pouce et
Iindex seuls, c'est la partie supérieure qui agit. J'en sais la raison; mais au lien
de faire parade du peu de connaissances que je puis avoir en anatomie, je m'en
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rapporte au jugement des anatomistes sur mon assertion : le lecteur peut faire
Texpérience en attaquant une corde plusieurs fois avec vitesse alternativement
avec le premier et le second doigt; il verra qu'il ne peut le faire sans remuer le
troisiéme et le quatriéme; mais qu’il fasse la méme opération avec le pouce ct
l'index, et il verra la partie inférieure rester sans autre mouvement que celui que
‘Taction du pouce communique & toﬁte la main. Cette observation m’a décidé A
exécuter les traits de cette espéce avec le pouce et I'index, et cest dans cette in-
tention que jai fait ma dix-neuvieme lecon et ma cinquieme étude pour habituer
T'écolier a ce jeu: dailleurs il m’est plus facile de trouver vite la corde basse dont
je puis avoir besoin immeédiatement aprés le trait avec le pouce, n'ayant qu'a
ouvrir la main sans la déplacer, que de passer de la position indiquée, fig. 23,
(PL VII), & la position fig. 11 (P IV), car je conserve toujours la ligne AB, fig. 4
(PLIV), paralléle au plan de la table d'harmonie. Quelquefois ma main gaunche
vient au secours de la droite dans des groupes descendans de trois notes, je
doigte les trois & la fois; le doigt qui produit la plus haute, que jattaque avec
la main droite, au lieu de la quitter en s'élevant, prend la forme dun crochet,
et en se retirant vers la paume (sans varier la position de toute la main),
il me produit la note immédiate qui se trouve déja doigtée; je fais avec ce doigt
ee que j’ai fait avec lautre, et il me produit la troisieme note. D'aprés ce que je
viens d’expdser, le lecteur peut aisément déduire que, si j'emploie rarement le
troisiéme doigt de la main droite pour I'harmonie, je le proscris enti¢rement
pour la mélodie. Telles sont les bases sur lesquelles jétablis le jeu de ma main
droite : les exceptions aux regles que j'observe n’ont lieu que lorsque la musique
TI'exige, mais alors la maniére de Fécrire indique le doigté que jemploie si Cest
dans une phrase d’harmonie. L'exemple soixante-quatorziéme (ne° 1, P/, XXVII),
d'apres ce que jai dit, devrait étre exécuté en passant le premier doigt, qui vient
dattaquer le la de la troisiéme corde, 4 la quatriéme pour faire le mz. Mais en
I'écrivant selon le n° 2, on voit que ce méme 7 ne fait point partie de la mélo-
die faite par les notes blanches, mais en fait une autre séparée dont les notes
né coincident point avec celles de la basse: je puis donc employer le pouce al-
ternativement pour la basse et cette partie, en conservant ma main bien placée.

Lorsque dans un passage a trois parties celle du milien a plus de notes a faire que
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la . partie chantante, et que ces notes exigent deux cordes, jobserve si Yaccent
musical est sur la plus haute ou sur la plus basse; si 'accent se trouve sur la
plus haute, cest le pouce qui me fait la plus-basse; mais si Iaccent se trouve sur
la plus basse, je fais les deux avec le premier doigt, que je fais passer de 'une a
Fautre. Voyez le méme exemple, dans lequel les numéros indiquent les doigts
de la main droite. Comme le pouce ne compte point pour la main gauche, at-
tendu que je ne I'ai jamais sur la touche, yemploie les mémes numéros pour ceux
de la main droite, et jindique le pouce par une petite croix.

Le petit doigt me sert quelquefois en I'appuyant perpendiculairement sur la
table d’harmonie au-dessous de la chanterelle, mais j'ai grand soin de le lever
dés quil ne m'est point nécessaire. La nécessité de cet appui vient de ce que dans
les passages qui exigent une grande vélocité du pouce pour passer des notes de
la basse & celles d'une partie intermédiaire, tandis que le premier et le second
doigt sont occupés a coinpléter la fraction de la mesure en triolets ou autre-
ment, je ne pourrais jamais étre siir de conserver mes doigts exactement vis-a- |
vis de leurs cordes respectives; alors l<.3' petit doigt me tient toute la main en po-
sition, et je n'ai 4 m'occuper que de la marche du pouce; mais dés que ma main
peut conserver la position convenable sans cet appui, je cesse de I'employer, pour
que I'élévation de la partie inférieure de la main me permette d’attaquer les
‘cordes avec les doigts le moins arqués que possible. ‘

Des Sons Harmoniques.

Ces sons sappellent ainsi parcequ’ils sont le résultat des différentes intona-
tions produites par la vibration du corps sonore; une corde tendue, mise en vi-
bration, plus elle est grave, plus elle déclare distinctement les intonations respec-
tives & ses fractions aliquotes. En touchant seule la derniére touche d'un piano
de six octaves, on entend presque plus sa tierce majeure a l'aigu que le son géné-

rateur; mais A mesure que I'on parcourt le clavier, on s'apercoit que plus on avance
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vers le milieu, plus le son générateur sort dégagé de toute autre intonation. Jen-
tendais des sons harmoniques que I'on appelle en Espagne fités. J’entendais bien
une autre qualité de son que ceux non flités, mais ces sons ne se prolongeant
nullement, et sortant toujours accompagnés du bruit produit par la violence que
le doigt fait 4 la corde qui soppose & son passage, je ne concevais point quel rap-
port il pouvait y avoir entre ce bruit et le son d’une flite; ils me faisaient plu-
t6t I'effet du marimbe des Indiens (1). Jobservais aussi qu'on ne les produisait
jamais que sur la septiéme touche, sur la cinquiéme, mais trés rarement, et
trés fréqueniment sur la douziéme; que sur cette derniére le son en était plus
agréable et un peu plus prolongé que sur les deux autres, et que toujours
le dernier son qu'ils produisaient était le plus clair. Je fis des réflexions la-
dessus et jen trouvai la cause. Je sais quune corde tendue me donne un son
déterminé. Si j'y mets un chevalet mobile, d'abord a la. moitié de la longueur
totale, la corde produira I'octave en dessus du son primitif dans chacune de
ses moitiés; si je le place au quart de sa longueur, ce quart me produira la double
octave, et les trois quarts de l'autre c6té me donneront la quarte du son primitif;
si je le place au tiers, ce tiers me donne la double quinte, et les deux tiers de
Tautre c6té la quinte simple : je déduis de cette théorie que la partie de la corde
qui me donne le son harmbnique n'est point celle que jattaque avec la main
droite, mais celle qui est entre ma main gauche et le sillet; que c'est par cette
raison que les sons montent a4 mesure que je raccourcis cette distance, et que les
vibrations devant cesser plus t6t en raison de la diminution de longueur, plus
ma main gauche se rapprochait du sillet, moins les sons étaient .purs et prolongés.
Je voyais que le méme doigt de la main gauche qui avait déterminé la partie ali-
quote de la corde était un obstacle a la vibration, et que I'intonation une fois
déterminée, si la corde était immédiatement abandonnée, elle ne produirait

-

(1) Des morceaux de bois trés compacte et d'une différence progressive de longueur. Un cordon de chaque coté
en'tient les bouts et les maintient paralléles, Cest une échelle dont le cordon qui attache le haut est assez long pour
que celui qui en joue puisse passer sa téte dedans. Ainsi suspendu au cou, il prend I'autre extrémité avec la main
gauche en Pavanc¢ant pour que les morceaux de bois soient suspendus en I'air; il a & sa main droite une baguette
flexible avec une boule solide au bout qui lui sert  frapper les bois, qui produisent différentes intonations.

15
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point dans sa vibration le son générateur, mais elle prolongerait celui que la
partie aliquote aurait produit. Les guitaristes retirant le doigt de dessus les cor-
des immédiatement apres le dernier son, celui-ci était le seul qui, sans qu’ils le
fissent exprés, éprouvait le résultat du procédé indiqué; et mon observation me
fit établir comme reégle, 1° de ne point presser trop légérement la corde au point
déterminé, mais dune maniére qui me la fit bien sentir sous mon doigt; 2° que
l'acte de l'attaquer avec le doigt de la main droite devait étre immédiatement
suivi de celui de la laisser vibrer en liberté en levant celui de la main gauche;
3° qu'a mesure que les: sons a produire exigeraient une position plus rapprochée
du sillet, I'acte d’attaquer la corde devait étre plus.violent, et la pression du doigt
de la main gauche plus forte, sans obliger cependant la corde de se rapprocher
de la touche.

- Apreés avoir acquis Phabitude de produire les sons d'une maniére agréable, je
regrettais qu’il n'y en etit pas pour tous les tons. J’entendis parler dun procédé
par lequel on pouvait les produire,, mais dés que jen eus connaissance, je m'a-
percus que linvention ne pouvait guére prospérer; elle se réduisait a faire dé-
terminer la moitié de chaque longueur, entre le point qui devait produire le son
et le chevalet, par un doigt de la méme main qui attaque la corde, pendant que
l'autre main est employée a doigfer les intonations dont les sons harmoniques
produisent l'octave. Otitre la double tiche qui m’était imposée en m’obligeant
de mesurer des distances bien exactes pour les deux mains, j'y trouvai l'incon-
vénient ( pour moi ) d'étre forcé d’emp]byer toute la main droite pour attaquer
une seule note, et que chacune de celles que je voulais produire, non seulement
me cotitait un mouvement du poignet, mais de tout le bras, et que, n'ayant pas
un point d'appui, il'm’était presque impossible de diriger avec assurance le doigt
pour déterminer exactement la moitié de chaque distance. J'en attribuai d'abord
la cause au défaut d’habitude, mais quelque femps aprés je priai celui qui m’avait
communiqué Cettél découverte, dont il disait se servir avec avantage » de me
jouer quelques passages par ce moyen. Je mapergus quil éprouvait les mémes
difficultés que moi, qu'il jouait trés lentement, et que la corde pressée termi-
nant ses vibrations plus t6t que la corde & vide, les sons harmoniques produits

par ce procédé devaient étre moins sonores. Cela me contrariait, car je désirais
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beaucoup pouvoir produire tous les sons. Jimaginai d’employer le méme pro-
cédé quesur le violon, en déterminant la note avecle premier doigt, et en faisant
avec le petit, quétre touches plus loin, ce que je faisais avec un autre sur la qua-
tritme pour produire la double octave. Ce moyen me souriait un peu plus, mais
J'y trouvais toujours linconvénient d'étre obligé de raccourcir Iécart des deux
doigts & mesure que ma main approchait du corps de linstrument; et quand
méme je fusse parvenu a acquérir I'habitude du raccourcissement progressif, je
me trouverais toujours sans assurance lorsque la mélodie marcherait tout au-
trement que par degrés progressifs. Ce fut alors que je me fis cette question : Est-
ce que dans la vibration du corps sonore on ne trouve pas toutes les intona-
tions de la gamme diatonique?... Pourquoi ne ticheraisje pas dinterroger la
nature, en déterminant sur une corde grave toutes les parties aliquotes et méme
les aliquantes de sa longueur?... Jen fis I'essai, et.je trouvai que la quatrleme
corde, par exemple, me donnalt ces intonations :

Aladouziéme touche.. . . . . . . . Lad. . « « v v v v e .. e
Alapeuviéme, . . . . . . . . . . La1"ocud majeure.. . . . . . . fadise
) Ala septiéme. . . . . . . . . . . Ladoubleb.. . . . . . . . . la A
Alacinquiéme. . . . . . . . . . . Double8.. . . . . . . . . . re
Alaquatriéme.. . . . . . . . . . Double3'majeure. . . . . . . . fadiese.
Un peu au-dessous de la troisiéme. . . . . Tripleds. . . . . , . « . . . fla
Un peu plus au-dessous de 1a méme. . . . Triple 7 mineure. . . . . . . . ut
Au-dessous de la deuxiéme. . . . . . . Triple8. . . . . . . . . L. e
Sur la deuxiéme. . . . . + . . . . Trplegv . . . . . . . . . . mi

Toutes ces intonations ne sont point également distinctes sur toutes les cordes;
leur clarté est en raison directe de leur plus ou moins de gravité. Mais puisque cha-
que corde me produit lesmémes résultats quaux iritonations, jepuis trouver dans
'une quelque intonation qui me manquerait dans I'autre. Je me formai le tableau
représenté par lexemple soixante-quinziéme (PL XXVIII), et je vis de combien’de
sons harmoniques- je pouvais dlsposer par le moyen ordinaire (1). Comme il y

(1) On ne doit point perdre de vue que la guitare étant montée 4 une octave au-dessous de la musique écrite en

clef de sol, les sons harmoniques résultent exactement & la hauteur que je les écris. (Voy. PL XXIX.)
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en a qui sont presque inappréciables, je les ai retranchés autant que pbssible‘dans
mes compositions, et voyant qu'il m’était impossible de les exécuter avec vitesse,
dans un trait de mélodie, sans que mon jeu eut, d'une maniére trop marquée,
le cachet de la difficulté, jai porté mes vues vers les combinaisons dharmonie.
Dés que je joue dans un ton immédiat a celui de la sixieme corde, je la monte
ou je la descends 4 la tonique, alors les sons harmoniques, conservant leurs rap-
poi'ts avec le son générateur, doivent déférer a 'égard de ceux des autres cordes,
et je trouve en 7¢ et en fz les intonations indiquées dans les exemples soixante-
seiziéme et soixante-dix-septiéme : ayant plusieurs endroits ou je puis trouver
une méme intonation, je-profite de ce moyen pour jouer en sons harmoniques
a deux parties, et méme a trois. 11 serait inutile dindiquer le doigté, puisque je
n’écris jamais le son qui doit résulter, mais la corde que jattaque, et le numéro
qui indique la touche sur laquelle je la presse. Le lectenr verra, dans une de
mes vingt-quatre études, qu'en suivant la numération il produira les trois par-
ties. Je vais cependant lui en offrir une autre dans l'exemple soixante-dix-hui-
tieme (Pl XXX), pour le cas ou 'il n’aurait pas mes études sous les yeux.
Quelquefois je profite aussi du procédé du violon dont jai parlé, mais trés
rarement, et avec de grandes précautions. Dans une de mes variations sur le
théme de Paésiello, Vel cor piu non mi sento, je termine les deux reprises par les
deux sixtes en sons harmoniques, exemple soixante-dix-neuviéme; on voit que,
pour la derniére, je fixe le premier doigt sur la cinquiéme corde a la troisiéme
touche pour bien déterminer l'uz; la touche devient le sillet, et si, a cinq touches,
je devais produire la double octave de la corde 4 vide /a, je produirais, a I'oc-
tave (devenue quinte), la double octave d'ut; je produis avec le second doigt
la double octave de mi, sur la cinquiéme touche avec la sixiéme corde, et les
deux notes réussissent trés distinctement; mais aussi cette variation est plus
lente ue les autres. Je ne dis pas quavec beaucoup d'exercice on ne puisse par-
venir, par les nioyens indiqués, a jouer en sons harmoniques avec plus de vi-
tesse que moi; en ce cas, je me féliciterai toujours d'étre surpassé, car ce sera
une preuve de l'utilité de mes recherches. |
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Accompagnements.

Je ne puis m’expliquer sur cet article de la méme maniére que yai raisonné
pour moi-izéme, attendu que jai promis de n’employer que des termes qui soient
a la portée de tous les lecteurs. L'harmonie et le contre-poirit ont été mes guides,
mais je dois fuir tout ce qui m’assimilerait & ceux qui préférent ne pas manquer
une occasion d'employer des mots techniques (qu;and méme il y en aurait d'au-
tres moins mystérieux), a se rendre intelligibles. .

Tout accompagnement suppose d’abord une basse et au moins deux par-
ties d’harmonie; il représente donc trois instrumens au moins; par consé-
quent, les différentes intonations des notes qui composent ce qui est généralement
appelé batterie ne doivent pas étre considérées comme l'expression du jeu d'un
seul. Pour que je puisse donner & 'accompagnement V'expression de ce qu'il re-
présente, je dois me rendre compte de I'objet que je veux représenter. La basse
me frappe les commencemens des parties aliquotes de la mesure, ce qui est I'accent
musical; mais ces accens sont plus ou moins nombreux, selon que la musique est
composée. Par exemple, dans un air a quatre temps, dont tous seraient marqués
par la basse, et dont les notes des parties d’harmonie étant de la méme valeur,
frapperaient ensemble, je dois considérer seulement deux notes accentuées, celles
désignées par les numéros impairs; de maniére que la premiere et la troisiéme le
seraient, et la deuxiéme et la quatriéme scraient les temps faibles; méme dés que
jaurais deux accens A marquer dans la mesure, le second doit étre moins marqué
quele premier. En général on peut établir qu'une basse a la moitié¢ moins d’'accens
que de notes, et que toute note qui occuperait dans la mesure la place désignée
par un numéro pair, quand méme elle serait un accent par rapport aux parties
d’harmonie, ne le serait pas comme basse. Par cela seul, je pris un grand
soin 4 m'habituer & attaquer la basse comme je I'exige dans un orchestre qui
accompagne, et & donner aux parties d’harmonie le méme degré de force que

16
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jexigerais des violons, et non pas davantage; cest-a-dire que la basse soit tou-
jours plus marquée, et que Ton entende les parties qui luisuccédent de maniére
A reconnaitre qu'elles en sont dépendantes, de méme que la résonnance est moins
forte que le son qui la produit. Ceci ne se rapporte qua la maniére de jouer un
accompagnement. Je voudrais bien expliquer comment jai raisonné pour faire
des accompagnemens; mais outre qu'il me serait impossible, sans me servir des
termes dont je dois éviter I'emploi, ceci appartient plutét au traité que je me
propose de publier: De I'Harmonie appliquée & la Guitare. Jindiquerai cepen-
dant tout ce que la simple connaissance des tierces et des sixtes pourra rendre
intelligible. : »

Un accompagnement de piano-forté, s’il est bien fait, doit étre construit
comine un quatudr ou un trio dans l'orchestre; or, en pfenant cet accompagne-
ment pour modéle, je puis régler la-dessus celui de la guitare. Les comparaisons
sont dune grande ressource pour la compréhension, et je prierai le lecteur de
m’en permetire une pour prouver que si la guitare ne fait pas les mémes notes
que l'orchestre, ni en quantité ni en hauteur, I'accompagnement n'en sera pas
moins le méme. Si Ton fait un portrait de grandeur naturelle, on y trouvera
tous les plus petits détails que Ton voit dans I'original, et I'on appelle ce tableau
portrait original; voici 'orchestre : que I'on fasse une copie de ce portrait dont
les dimensions soient seulement le tiers du premier, une grande partie des petits
détails sera supprimée; d’autres, qui dans la grandeur totale étaient développés,
seront représentés peut-étre par un seul point; les proportions relatives des traits
seront toujours les mémes, et malgré que chacun aura moins de coups de pin-
ceau, on verra le méme objet; voici le piano-forté : si de cette copie on en fait
encore une autre réduite au tiers, on sera obligé de faire bien plus de suppres-
sions; un petit cercle de l'original pourrait étre représenté par un point, et
cependant produire Feffet du petit cercle; de sorte que les moyens de saisir la
ressemblance étant moins nombreux en détail, elle serait parfaite si les traits
conservaient les mémes proportions relatives; et voici la guitare. Cette vérité
établie , je vais transmettre l’accompagnement d'un chant de Mozart , réduit
d'abord au piano d'une maniére a rendre lintention de l'auteur, d’aprés son

accompagnement d'orchestre (exemple quatre-vingts, Pl. XXXI). Je vois que
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jusquau premier temps de la quatriéme mesure, la main gauche me joue la
basse telle qu'elle est dans la partition ‘d'orchestre, et la droite. me frappe les
temps non accentués, ainsi qu’ils sont écrits dans la partition pour les violons
et T'alto; mais dans le reste de la quatriéme mesure, je vois trois tierces
descendantes 4 la main droite, et une note tenue, tandis que la main gauche,
outre qu'elle soutient la basse qui a frappé la mesure, fait trois tierces en
mouvement contraire a celles de la main droite : tout cet ensemble est fait
dans T'orchestre par des instrumens a vent; ensuite le méme jeu alternatif re-
commence, et il continue jusqua la huitiéme mesure, ou il y a encore une
autre phrase d'instrumens & vent. Mon premier soin , en le transmettant a la
guitare, est d'employer des figures de la méme valeur, pour conserver liden-
tit¢ du mouvement ; ensuite, de voir quelles sont les tierces ou les sixtes qui se
trouvent dans les accords, pour les prendre pour bases de mon doigté. Si je
me trouve comme, par exemple dans le dernier accord de la seconde mesure,
dont la tierce mineure faz dié¢se, la, devant étre doigtée ; a cause du 7¢ diése,
qui doit étre fait par le second doigt, ne peut étre accompagnée du sz, qui se
trouve entre cette tierce et la basse, sans employer le second et le quatriéme
doigts pour la tierce, le premier pour le si a la troisiéme corde, et le troisiéme
pour le r¢ diése, A la troisiéme , cette position n'étant pas aisée, jexamine si
je puis supprimer une des trois notes sans détruire l'effet; et je trouve que la
voix prolongeant le s jusqua coincidence avec la basse de 'accord en question,
je remplis le tout en répondant seulement avec deux notes. La fin de la troi-
siéme mesure est un accord dont le s7 qui le précéde est la basse; jy vois la
tierce fa diése, la, et son inférieure r¢ diese, fa diése; je doigte cette der-
“niére ;, et pour lautre je considére la, fa diése , au heu de fa ditse, la, qui est
son renversement; cette sixte étant mineure, doit se trouver sur une méme
case, et puisque fa diése est fait & la seconde avec le premier doigt, je nai
qua barrer, et il me produira non seulement le /z, mais encore le si de
la basse qui doit frapper avant. Dans la quatriéme mesure, je vois six par-
ties; ne pouvant les faire toutes, je dois me rendre compte de celles qui consti-
tuent I'essentiel de la phrase; si je fais exactement les trois tierces descendantes,

la guitare ne me permet point de faire les trois autres en mouvement con-
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traire; les supprimer, c'est éter le coloris qui résulte de ce rapprochement;
je fais donc les trois inférieures que je doigte } I, j; je fais seulement la partie
plus haute de trois tierces descendantes, et comme je ne puis soutenir le m:
a laigu, je laisse entendre la chanterelle 4 vide aprés chacune des trois
‘notes : la résonnance du mi, que jai attaqué au commencement de la mesure ,
faisant partie de l'accord auquel chacune des trois tierces appartient, aug-
mente leur vibration et en lie les sons; par conséquent je dois les attaquer
doucement, mais avec assurance, pour que le résultat me produfse Veffet des
instrumens que le piano doit représenter.

Le lecteur peut concevoir, daprés la maniére dont i m'a fallu raisonner
pour ce petit fragment , Si javais ou non raison détre étonné quand jen-
tendais quelquun me dire : Je ne joue que pour m’acco,thagner. Si l'on joue
des accompagnemens déja faits, cela suppose une connaissance théorique de
I'instrument envisagé comme instrument d’harmonie; si on les fait soi-méme,
cela suppose bien plus encore, quand méme l'accompagnement ne contien-
drait que des accords plaqués, si la basse était correcte : aussi je me garde-
rais bien de promettre quavec quelques notions superficielles du catéchisme
harmonique, je donnerais le moyen de composer facilement de bons accom-
pagnemens & tous les airs imaginables : je ne pourrais nullement tenir parole.
L'air de Mozart »oi che sapete che cos’é amor m’obligerait d'entrer dans des
explications plus longues et plus profondes que celles dont je me sers pour
l'analyse de I'exemple quatre-vingt-quatriéme; car cette analyse ne se rapporte
quau doigté, au lien que celui de Fautre accompagnement devrait se rap-
porter & sa formation, a sa marche, aux raisons d'envisager tel accord plu-
16t de telle maniére que de telle auire, et 4 la maniérede substituer adroitement
un renversement A un accord, ou wvice versa. La formule des accords sur les
notes de la gamme serait insuffisante pour accompagner raisonnablement le
chant des quatre vers : '

Ricerco un hene
Fuori di me,
Non so chi il tiene;

Non so dov’ &,
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et cependant il serait absurde de dire que les tramsitions que l'auteur em-
ploie pour exprimer linquiétude et lagitation du cceur de Chérubino sont
des déviations des régles fondamentales; elles prouvent, au contraire, que per-
sonne ne les a observées plus constamment que Mozart : mais il en connais-
sait toutes les conséquences, il possédait pour ainsi dire toutes les ressources
et tous les tours oratoires du langage musical; et pour pouvoir bien le tra-
duire, il faut au moins.savoir bien le lire, ce qui supposerait déja plus de
connaissances que je n'en pourrais faire acquérir dans une vingtaine de pages
de texte et six (ou peut-étre dix) d'exemples. Il faut hien posséder une
langue pour en saisir tous les doubles et triples sens; Vaccord de septieme
diminuée (1), avec ses renversemens, n'est autre chose en mumque qu une
source de calembourgs; en voici la preuve :

1°F penvers, 2¢ penvers, 3¢ renvers.

Les mémes intonations peuvent étre considérées sous différens rapports. Si je
suis en fz, et qu'au lieu de donner & 'accord de septiéme diminuée sa résolution
dans le ton, je la considére comme son premier renversement;je suis en 7¢
mineur; si je l'envisage comme le second, je suis en s/ mineur; et si je le
prends dans le sens de son troisiéme, je suis en /a démol majeur ou mineur.
L'accord de septiéme de dominante et celui de sixte augmentée sont aussi des
synonymes, et ce n'est que leurs résolutions qui déterminent leur véritable
acception.

On me disait que j’étais trop exigeant en fait d'accompagnemens, mais on
ne remarquait pas que je ne le suis que pour les airs qui ont été composés
pour étre accompagnés par l'orchestre ou par le piano forté; et que méme, si

(1) Ge m'est point m’oublier que d’entrer dans des explications relatives & I'harmonie. Je nc m'en sers que pour
prouver que si je ne donne point de régles la-dessus, ¢'est parceque leur connaissance en suppose d'antres bien
plus profondes, et que mes faibles lumiéres ne me fournissent pas le moyen de bien les développer en peu de pages;

en l'essayant je m'exposerais a ce que le lecteur, n’ayant rien appris d’aprés mon explication, finit par croire que
moi-méme jignore ce que je prétends enseigner.

17
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les accompagnemens étaient simples, je ne m'avisais jamais de les compliquer en
augmentant le nombre des notes ni en les harmonisant d'une maniére plus re-
cherchée que I'auteur ne Iavait fait. L'air de la Molinara, Vel cor pit non mi sento,
est de la plus grande simplicité dans l'accompagnement, aussi je ne saurais en
faire d'autre que celui de I'exemple quatre-vingt-uniéme, P/. XXXII; mais com-
ment simplifier les accords qui se succédent dans la belle romance de Chérubini,
de l'opéra les Deux Journées , sans supprimer une grande partie de son mérite?
Le chant est simple, touchant et parfaitement en situation; I'orchestre n'a
point une grande complication de notes, mais le tissu en est trés beau; et il faut
des connaissances et du tact pour savoir quelles sont celles que I'on peut sup-
prlmer avec moins de désavantage pour leffet(r). Jai été toujours d'opinion
que d’arranger tel morceau que 'on voudra pour un instrument qui ne pent
le rendre proportionnellement , c’est plutét le déranger; et qu'au lien de dire
arrangé pour tel instrument, o, devrait dire sacrifié A tel instrument. Je joue la
fugue a double sujet en si bémol de l'oratorio de Haydn, la Creation ; mais je
n'oserais jamais entreprendre celle de Mozart dans l'ouverture des Mystéres
d’'Isis, ni la mienne dans celle du ballet d' Hercule et Omphale, parceque la gui-
tare ne se prétant nullement 4 la nature des sujets ni 2 les traiter en double
contrepoint renversé, je ne pourrais présenter quun squelette. ‘

Si un air est composé pour étre accompagné par la guitare, je suis le plus
grand partisan de la simplicité dans l'accompagnement, parceque tout Teffet, en
ce cas, doit dépendre du chant, et que l'accompagnement n’a dautre but que
de marquer la mesure et d'indiquer Tharmonie exigée par la basse (2). Mais dés
quil s'agit d’accompagner un air qui a été écrit pour lorchestre, ou je tache de
le disposer comme le lecteur verra dans le fragment de I'oratorio de Haydn, la
Creation (exemple quatre-vingt-quatriéme, Pl XXXV et suivantes), ou J'y re-
nonce : cest ce morceau de musique dont janalyserai tout ce qui regarde la

guitare, ainsi que je l'ai promis a la page 43, note 1.

(1) quez Yexemple quatre-vingt-deuxiéme, P/, XXXIII.
(2) Voyez ma petite ariette exemple quatre-vingt-troisitme, PL XXXIV.
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- Analyse de l’ﬂrwmpagmmmt i Sragment de L Oratorio be ﬂjmﬁm
( la Eréation),

Le début de la ritournelle est une phrase sans accompagnement, dont les
_ trois premiéres notes marchent par tierces descendantes, la premiére est mineure
et la seconde majeure; je doigte la 2°}, et mon petit doigt se trouve 4 méme
de faire la note supérieure de la premiére : le mi que la chanterelle me pro-
duit & vide me donne la facilité de prendre avec le premier doigt Lut diése
sur la 2° corde, et 'aprés avoir fait le 77 qui suit avec la chanterelle, je me trouve
déja préparé pour commencer la 2° mesure; jalonge le petit doigt sur la chan-
terelle, qui me produit /z, je barre toutes les cordes avec le premier sur la
touche ou il se trouve, et dans cette position le 7¢ di¢se se trouve a la portée
du 3¢ doigt, que je glisse pour faire le m/ dontla tierce maJeure sol diese exige
le second, que je glisse encore pour faire le s7 ié; je prends le. 7¢ avec le qua-
triéme doigt, et je me trouve déja avec une des motes qui commencent la
3 mesure; parmi les trois autres qui commencent le premier accord, il y
en a deux que la 5° et la 2° corde me produisent a vide, le /z de Ia basse et
le sZ, je n'ai donc qu'a faire le sol di¢se surla quatriéme corde avec le 1™ doigt,
et en glissant le petit doigt d’'une case, pour passer de r¢ & ut diése, je laisse
tomber le second & la case immédiate ou je tiens le premier pour produire le
la sur 1a méme corde; pour les trois derniéres notes de cette mesure et la pre-
miére de la mesure suivante, quoiqu'elles n'aient aucun accompagnement,
Cest encore I'harmonie qui dirige mon doigté : je dispose ma main pour la tierce
mineure sol diése mi diése, que je dois doigter ;; les notes qui précédent cha-
cune de ces deux, et quin’en sont qua la distance dun demi-ton, me devien-
nent tres aisées avec le second et le quatriéme ddigt. Dans les trois accords
suivans et dans les deux qui commencent l'autre mesure je vois une sixte
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majeure & chacun, et ces sixtes sont alternativement & un demi-ton Iune de
Fautre ; il n’y avait point de basse a faire, ou quelle se trouvat sur les cordes
a vide, je devrais les doigter 42424, mais les notes de la basse devant étre faites
par des cordes pressées, et les sixtes appartenant aux 3™ et 1™ cordes, qui a vide
sont -en sixte majeure, le premier doigt en les barrant produira toujours des
sixtes de la méme espéce; je fais donc la sixte la, fa diése avec le premier doigt,
la basse, dont le /a est tierce mineure, doit mécessairement étre fait par le
troisiéme doigt. Le premier doigt, qui, en prenant trois cordes, me tient tou-
jours la troisiéme et la chanterelle en sixte majeure , n'a qu'a glisser un demi-
ton pour faire sol diése et mi diése, qui forment la sixte de l'accord suivant,
et le 4®° doigt se trouve a méme de faire la basse ut dié¢se; je barre toutes
les cordes pour le dernier accord, quoiquil ne m'en faille que trois &
la seconde case, parceque non seulement mon premier doigt se trouve déja
4 la place convenable pour l'autre moiti¢ de la mesure, mais encore parcequ'il
a déja pris l'attitude nécessaire pour presser la cinquiéme et la troisiéme corde
sur la méme case, pour produire s et la; alors mon troisiéme doigt fait le
ré diése, et le second et le quatriéme me restent disponibles pour le mou-
vement de la partie intermédiaire. Les mnotes qui composent les trois quarts
de la. mesure suivante sont celles qui composent laccord de mi majeur: la
plus haute est a vide : sol diése est la tierce majeure de mi, que je devrais
doigter ; mais comme il est aussi la sixte mineure de si, jemploie le
doigté : pour cette sixte, et je fais mi avec le troisiéme doigt, qui y tombe
naturellement. L'accord ainsi disposé, jalonge le petit doigt quand jai
besoin du sol diése a la sixiéme corde, et je le leve pour le mi. Les deux
notes qui font le dernier quart de la mesure et les deux qui commencent
les suivantes sont toutes 4 une tierce de distance l'une de l'autre; la der-
niére de ces quatre appartenant a une corde a vide,-jexamine quels sont les
deux intervalles de tierce renfermés par les trois premiéres notes, et je vois
que ce sont des intervalles de tierce mineure. Mes quatre doigts en renferment
un; or je n'ai qtfé prendre r¢ avec le quatriéme doigt, et le premier doit
naturellement se trouver sur si; je n'ai donc qua compléter le doigté detierce

mineure, cest-a-dire a poser le troisiéme doigt sur la seconde corde, deux cases
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plus avancé que celle ou je tiens la premiére et je dois produire, 7¢ diése. Comme
a la fin de la mesure je dois me trouver a méme de reprendre r¢ pour re-
commencer la phrase, au lieu de faire ré, si, sol diése en haut du manche, je
prends r¢ A la septiéme. case sur la troisiéme corde, avec le second doigt; je
trouve le s/ sur la seconde & vide, et sol 4 la sixieme case sur la quatriéme
corde. Pendant le mi, que je fais avec la chanterelle & vide, ma main a le
temps de se transporter de la sixiéme a la dixiéme case pour prendre avec le
petit doigt la note 7€, qui recommence la phrase deux fois de suite. Le
sol diése qui commence la seconde moitié de la dixi¢éme mesure et qui en
a toute la durée, je le fais avec le premier doigt; je tourne ma main sur
lui et je courbe un peu plus qu'a l'ordinaire le second doigt, qui me fait sur
la chanterelle fa diése, pour attendre en poéition que le doigt qui a fait Tapo-
giature sol diése le fasse résonner. Pour le commencement de la onziéme mesure,
je vois une sixte mineure ut diése, la; je lui donne son doigté I, en
glissant auparavant le premier doigt d'une case, puisquil se trouvait en sol
diése, et quil doit faire la. La chanterelle a vide, et énsuite son /z produit
avec le quatriéme doigt; me mettront 4 méme de n'avoir qu'a suivre I'ordre des
intervalles de la gamme diatonique majeure pour doigter la seconde moitié.
Dans la douziéme mesure je vois quatre notes successives, dont les trois pre-
miéres appartiennent aux trois cordes immédiates pressées 4 la seconde case;
je les presse avec les second, troisiéme et quatriéme, pour me réserver le
premier doigt pour'sol diése,, dont jai besoin apreés le soupir qui commence
la seconde moitié .de cette mesure. La mesure suivante commence par deux
notes que je pourrais faire en barrant, ce qui me prépar‘erait pour l'accord sui-
vant; mais comme je tiche d’économiser les efforts autant que possible, jalonge
le premier doigt & fa diése, en courbant le second pour faire le /z 4 la méme
case, et ensuite je doigte la tierce mineure fa, la ;, ce qui place mon second
doigt A méme de faire le 7¢. Au lieu de quitter cette position, je conserve le second
et le troisiéme doigt a leur placé; le premier, qui ne tenait que la, prend quatre
cordes a la méme case ou il se trouve, et en faisant le la supérieur avec le qua-
trieme doigt sur la chanterelle, j'ai sous mes doigts non seulement les deux
derniéres notes de cette mesure, mais aussi la main disposée pour toute la me-
18
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sure suivante. Dans autre il n'y a qu'une seule partie 2 doigter, excepté au
dernier quart. Je doigte cette partie selon la disposition de la gamme diato-
nique en glissant le second doigt de 7¢ & mi et le premier de sol diése i la,
pour pouvoir faire avec le second le r¢ diése de la basse. Je pourrais exphquer
encore cette phrase par 'harmonie; mais j'ai promis de n ‘employer aucun terme
qul appartlenne‘ a cette science, si ce n'est les tierces et les sixtes qm sont les
clefs de tout mon doigté. Dans celle qui suit, je glisse le petit doigt jusqu'a
ut diése, et les deux notes mi et ut diese étant a la distance d'une sixte ma-
jeure, que je doigterais 4 la méme case, et par conséquent %, si je devais les faire
avecla quatriéme et la seconde corde : mais comme, tenant le quatriéme doigt
sur la chanterelle en bas du manche, je dois chercher mi et we diése sur la
cmquleme et la troisiéme corde, et ces deux cordes renfermant 4 vide un demi-
ton de plus que la quatriéme et la seconde, et que la troisiéme et la chante-
relle, je dois employer pour une sixte majeure le doigté que jemploierais sur
les autres pour une sixte mineure, et je doigte ; la premiére moitié de cette
mesure : je vois une sixte majeure 7¢, s7, qui commence l'autre moitié; mais
le si étant précédé de la petite note ut diese, et faisant place & la diése pour
revenir encore, je ne doigte pas la sixte §, mais }, pour me ménager le pre-
mier et le troisiéme doigt pour les autres deux notes. Je glisse le troisiéme
doigt sur la chanterelle pour faire mz & la douziéme case, et je remonte pour
prendre la sixte mineure ut¢ diése, la, qui commence la derniére mesure de
la ritournelle et qui me tient & méme de faire les deux tierces qui suivent.
Dés que le chant commence, Yaccompagnement est & peu prés comme la
ritournelle jusqu’'an dernier quart de la septiéme mesure (Pl. XXXVI), dont je
ne cousidére les six doubles croches que comme lexposition en détail des
parties qui forment I'accord qui fait le point d'orgue. Cet accord me présente
deux tierces mineures s7, 7€, et sol diése, si; au-dessous il y a deux mi l'un a
Toctave de l'autre. Les deux tierces m'emploient quatre cordes, il ne m'en
reste que deux pour les deux mi, ce qui m'indique que le plus haut ne peut
étre fait que par la cinquiéme corde; je le prends avec le premier doigt, ala
septiéme case, ou je trouve em barrant r¢ et si, qui forment une sixte majeure;

il me manque si, sol diése, qui en forment une autre: si je ne devais point
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terminer par 7¢ je doigterais. cette sixte 3; mais ayant besoin du quatriéme

doigt pour re, je doigte la sixte si, sol diése ;.

" Le doigté des trois derniéres notes de la mesure s exphque de Jui-méme ainsi
que celui de la premiére de la mesure suivante. Jemploie le quatriéme doigt
sur sol pour me préparer au doigté de la sixte mineure la, fa, :;le tro1s1eme
doigt se trouve naturellement sur la note basse fa, je le passe & la cinquiéme
corde pour faire ut, seule. note qui ne soit pas A vide dans le dernier accord.
Cette alternative se continue dans la mesure suivante; mais au lieu de repasser
le troisiéme doigt d'uta fa, je reste sur ut, et je fais fa avec le quatriéme. Le
premier accord de la mesure qui suit contient une sixte majeure fa diése, ré
diése , que je doigterais § si ut naturel ne se trouvait entre les deux notes;
mais comme je dois le faire avec le troisiéme doigt, je doigte la sixte?. Le se-
cond accord contient une sixte mineure sol diése, mi, et une tierce majeure
si, ré, les sixtes appartenant a la sixiéme et quatriéme corde, qui, vide,
sont en septiéme, ne peuvent avoir le méme doigté que celles des cordes qui
sont accordées en sixte majeure, je doigte donc cette sixte j, et je doigte la tierce ;.

Le mi que je tiens avec le premier doigt me sert a presser les deux cordes
immédiates pour faire 4 la méme case la et ut dicse ; je quitte cette position
pour profiter de la chanterelle a vide pour le m:; et comme les trois notes sui-
vantes montent par tierces, je doigte la premiére ; parcequ’elle est majeure, et le
petit doigt se trouvant déja préparé pour le mi, tierce mineure dut diése, jai
tout ce que cette mesure contient. Je ne vois que deux accords dans la suivante;
le premier contient la sixte majeure r¢, si. Je devrais la doigter } si la note in-
termédiaire fz diése ne s’y trouvait : cette note est la tierce majeure de r¢, de ma-
niére que ces trois notes conservant le méme rapport que les cordes a vide troi-
sieme, seconde, et chanterelle, elles doivent se trouver A la méme case. Je les
prendrais avec le premier doigt si je devais ensuite faire des notes plus hautes;
‘mais 'accord suivant étant disposé plus bas, je les doigte ‘/f, et je réserve le premier
doigt pour prendre la sixte majeure si, sol diése de Yaccord suivant, auquel
jajoute mi avec le second doigt sur la seconde corde, et il se trouve pour le
doigté de la tierce majeure mi, sol diése : le quatriéme doigt fait sur la cinquiéme

corde le mi de 1a basse. L.a mesure qui suit commence par une sixte mineure que
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je doigte ;. Devant finir la mesure par la méme sixte, et n'ayant avant dautre
changement que la sixte majeure m:, ut diése, ce'mi se trouvant i une tierce
mineure de Pautre ut diése que je tiens avec le second doigt, je prends avec le
premier doigt mi et lz 4 la méme case sur la seconde et la chanterelle , et au lien
de déplacer toute la main pour doigter cette sixte §, jalonge le petit doigt jusqua
ut diese, je la doigte ¢, et je n'ai qu'a lever le petit doigt pour reproduire ut diése
la;; je fais avec le doigté § sur la troisiéme corde et la seconde, la tierce r¢, fa
diése qui commence 'autre mesure, et je fais sur la quatriéme et la'seconde corde
la sixte qui se trouve dans le second accord, dont le premier doigt fait aisément
la basse sur la cinquiéme a la sept.iéme case. Par ce doigté je me trouve a la place
convenable pour doigter la sixte mineure qui commence la mesure suivante, en
prenant le /a sur la chanterelle, je presse aussi la seconde corde, qui me produit
le mi; un écart du petit doigt me fait la premiére des trois notes qui finissent la
partie supérieure de cette mesure; et le lecteur doit voir que la tierce faite par le
second et le premier doigt est le fond de cette position. Je commence lautre
mesure en glissant le premier doigt de la & sol diése : mais je ne fais point glisser
la main quil me faut garder en position pour faire la sixte majeure 7¢, 74, dont
le troisitme doigt doit étre placé dés le commencement pour frapper, accom-
pagné du s7 & vide. Ce n'est qu'au sz de la partie supérieure que je quitte ceite
position pour le prendre sur la seconde corde i la douziéme case, et me trouver
& méme de faire toute la phrase prés du mi qui commence la mesure suivante :
descendant par tierces, et la premiére étant mineure, le doigté ; la fera sans
déplacer la main, ainsi que le /z sur la seconde corde avec le second doigt; le troi-
sitme tombe naturellement sur la quatriéme corde i la onziéme case, et je doigte
avec le second la sixte mineure ut diése, la. La partie supérieure des ¢uatre
mesures suivantes se dirigeant graduellement vers mi sur la chanterelle i la
douziéme case, j'évite le haut du manche pour me trouver moins éloigné du but,
et la numération indiquera au lecteur le moyen que je prends toujours a Iaide
du doigté des tierces et des sixtes. | ‘

En analysant toutes les phrases de cet accompagnement, je serais obligé de
trop me répéter, et je fatiguerais en vain lattention du lecteur. Ce que jai

écrit jusqu'ici doit lui prouver que la connaissance et l'exercice des tierces et
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des sixtes font le secret de tout mon jeu; et ’expliquerais seulement quelques
endroits. ‘ |

La seconde mesure de la' Pl. XXXIX n’est autre chose quun accord (en
détail pour la main droite ), dont la position est fondée sur la sixte mineure
sol, mi bémol, qui place le premier doigt ol il barre cing.cordes, parmi les-
quelles se trouvent uz et sol; le petit doigt presse la troisiéme corde A cété de
la quatriéme, et me produit Yut qui se trouve entre sol et . Par ce moyen
jévite des mouvemens a la main gauche, et ies notes ont plus de résonnance :
Cest par cette raison que je doigte la mesure suivante selon que les numéros
I'indiquent.

Dans la cinqui¢cme mesure de la P/ XL, dés que les demi-tons descendans
m'ont fait employer le premier doigt, je le descends par degrés diatoniques
pour l'avoir sur le si, qui est la sixte mineure du 7¢ diése, dont le doigté 7 me
met a2 méme de finir la phrase sans déranger la main. Dans la dixiéme je trouve
plus facile de glisser le second doigt d'ut diése & ut naturel, en laissant au pre-
mier le temps de se préparer pour le 7¢ didse, que de lemployer pour l'ut
naturel et de le faire passer subitement au r¢ diése. Par la méme raison, je fais
glisser le second doigt sur trois notes dans la sixiéme mesure de la PJ. XLIT,
mais comme dans la suivante le sol di¢se se trouve une octave plus haut que
celui de la precedente, je doigte différemment.

Pour le reste, je puis simplifier cette analyse en disant le fond du doigté de
chaque position. Dans la cinquiéme mesure, Pl. XLV, la sixte uz diése , {a. Dans
la sixiéme, quoique 'y voie la sixte sol diése, mi, je profite de la chanterelle et
de la seconde & vide. Dans la premiére de la P XLV, je garde la méme posi-
tion, puisque cest le méme accord produit par les mémes notes.

Dans la seconde, je retrouve la tierce ut didse , mi, et la sixte ut diése, la.

Dans la troisiéme, la tierce majeure r¢, fa diése, et la tierce mineure fa
diese , la.

" Dans la quatriéme, la sixte mineure ut diése, la, et la sixte majeure si, sol
diése. | |

Dans la cinquiéme, la sixte mineure ut diése, la, et ensuite Cest la répéiition
de la cinquiéme mesure, P/ XLII, jusqu’a la troisiéme mesure de la P XLVII,
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dont le fond de la position est la tierce sz, 7¢, ou la sixte mineure si, sol, que

‘je barre pour prendre avec le méme doigt celui de la basse. Dans la quatri¢me,
la tierce s, 7€, étant devenue majeure par le diése 7¢, le doigté 3 guide ma
position. |

Dans la cinquieme, c’est encore la sixte mineure wt didse » la, qui contient la
moitié de la derniére, et I'autre moitié est la sixte majeure r¢, si.

La premiére mesure de la P/ XLVIIL est encore fondée sur la sixte mineure
ut diése, la, jusquan dernier quart, qui est une tierce majeure la, ut diése,

-dont le doigté me sert de guide et de point d’appui pour les trois quarts de la
seconde. Le dernier quart de celle-ci contient la sixte majeure 7€, si. La troi-
siéme mesure est comme la premiere. Le premier quart de la quatriéme est le
résultat du doigté de la précédente; le second, cest la sixte ‘niajeure mi, ut
diése, ou la tierce majeure la, ut diése; et le dernier, la tierce mineure sol
diése, si, ou la sixte majeure 7€, si, que je barre pour faire le mi qui se trouve
a la méme case. Le premier accord de la cinquiéme mesure contient la sixte
mineure ut diése, la, et la tierce majeure la, ut diése. Le second est fondé sur
la sixte majeure si, re, faites par la quatriéme et seconde corde. Le premier
accord de I'avant-derniere, sur la tierce majeure la, ut diése, que la nécessité de
faire /a sur la quatriéme corde a la septiéme case m’oblige de doigter i. Le
second accord a pour base du doigté la sixte majeure si, sol didse, faite sur
les quatriéme et seconde cordes avec son propre doigté ;.

L'accord final est le premier de la quatriéme mesure.

Je crois avoir complétement prouvé que la connaissance des tierces et des
sixtes est la base de tout le doigté quant a 'barmonie. Je ne cesserai d’exhorter
ceux qui voudront sadonner a I'étude de la guitare, de ticher d’'acquérir cette
connaissance. Un guitariste - harmoniste aura toujours un avantage sur celui
qui ne le sera pas. Un talent, méme médiocre, sur le piano (le premier des
instrumens d’harmonie), donne déja des habitudes en musique trés utiles pour
la guitare (1). Un passable pianiste ne peut étre mauvais guitariste. J'ai vu, il

(1) Ountre la demoiselle dont j’ai parlé dans l'introduction je viens d’avoir une preuve de ce que je viens de dire, dans

les progrés rapides de mademoiselle Marie Yane Burdett, la fille de M. Arthur Burdett, jeune personne qui touche
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y a quelques années, des ouvrages de guitare écrits par quelquun dont le talent
jouissait d'une certaine réputation. Jy reconnus 'homme dont Tinstruction
musicale avait été acquisé sur un instrument demélodie. J'en ai vu d'autres dans
lesquels j'ai trouvé assez de régularité dans la marche de la basse : lorsque les par-
ties d’harmonie ne sont point au complet, l'auteur (1) supprime presque toujours
celle qui doit Tétre de préférence; enfin j'y vois un plan et une conduite. Clest
qu’il touche du piano, et que c'est aux habitudes contractées par 'exécution de la
musique de cet instrument qu’il doit la réputation dont il jouit a juste titre; ne
I'ayant jamais entendu, je prononce sans scrupule d’aprés le témoignage des per-
sonnes dont I'opinion a pour moi heaucoup de poids.

« Vous voulez donc, me dira-t-on, quun guitariste soit harmoniste? » Encore
une fois, je ne veux rien du tout; mais il serait a désirer qu'il le fat, puisque la
guitare est un instrument d’harmonie. «Mais le piano en est un bien plus
» étendu ; la musique qu'on y exécute est bien plus compliquée que la musique
» de guitare, et cependant il n’est pas nécessaire d'étre harmoniste pour la jouer.»
La musique que I'on donne a étudier sur le piano, toute simple et facile quelle
puisse étre, est écrite correctement, presque toujours bien composée, et ’écolier
contracte I’habitude de la correction, dune marche de basse réguliére, des
transitions naturelles, des accords bien préparés et bien résolus; mais malheu-
reusement toute la musique de guitare n’est pas de méme. Généralement la plus
facile est la moins correcte, parcequon est convenu dappeler difficulté la cor-
rection. Cette musique est celle qui forme les idées des éléves, et qui par con-
séquent a donné lieu a4 ce que les connaisseurs, en entendant un accompagne-

trés bien du piano, S'occupant d perfectionner son éducation, elle se consacre & plusieurs sortes d'études  la fois, tant
de nécessité que d'agrément, et par conséquent elle ne peut sadonner exclusivement & 'étude de la Guitare.
Mes principes, et la direction que ses idées ont prise par I'habitude acquise de la marche et de la contexture de la
musique de piano, I'ont mise en état de jouer en vingt-hmit lecons la fantaisie que je Iui ai dédiée {ceuvre 40),
ce que je n’al jamais pu obtenir en si peu de legons d'autres écoliéres qui ne touchaient pas du piano, et qui, avec
la meilleure volonté, s'occupaient exclusivement de 'étude de la guitare; il est vrai qu'elles avaient déja con-
tracté des habitudes qui empéchent de jouer librement, et que malheurcusement on leur avait appris a ne voir
que des notes ou il faudrait voir de la musique. '

(1) M. Carcassi,
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ment d'orchestre pauvre, incorrect, monotone et insignifiant, lont appelé
accompagnement de guitare. Que les ouvrages de guitare les plus faciles aient de
la correction; quun écolier qui apprend un morceau & deux seules parties en
scnte la marche; que dans son idée il puisse distinguer celle de chacune; alors
je crois que sans étre harmoniste on pourra bien jouer. Un enfant (2 moins qﬁe
la nature ne lui ait donné quelque défaut dans lorgane) acquiert la pronon-
ciation et méme la tournure des phrases de la personne qui lui parle continuel-
lement; cecin’est point une hypothése, c'est un fait dont on ne saurait disconvenir;
quon lui donne pendant quelques années un précepteur dont la prononciation
soit défectueuse, et quil le prenne de bonne foi pour modéle, il croira que
celle-la est la véritable, et il prononcera comme lui; sl arrive par la suite qu’il
veuille se corriger, en supposant qu’il en vienne a bout, ce ne sera quavec beau-
coup de peine et de travail.

Je crois pourtant que le jour viendra ou les écoliers de guitare formeront
leurs. idées d’aprés la musique correcte. Je ne suis pas le seul qui en écrive; on
en trouverait encore davantage sans cette raison irrécusable, i/ faut vivre! On
me disait, quand je suis arrivé en France, fattes-nous des airs faciles : je le vou-
lais bien; mais je m'apercus que facile voulait dire incorrect ou du wmoins
incomplet. Un guitariste trés renommé me dit qu’il avait été obligé de renoncer
& écrire comme moi, parceque les éditeurs lui avaient dit ouvertement : « Une
« chose est Tappréciation des productions comme connaisseur, et une autre
« comme marchand de musique; il faut écrire des niaiseries pour le public. J'aime
« votre ouvrage, mais je n'en retirerais pas mes frais d'impression.» Que faire?
11 faut vivre! et il a fait des ouvrages qui ne m’'auraient jamais laissé deviner
son mérite, si dailleurs je n'avais pas eu Poccasion de mieux le juger. D'autres
qui sont bien loin de devoir lui étre comparés, écriront quelque bagatelle qui
puisse étre exécutée en trois lecons : 'amour-propre de I'écolier est intéressé a
la trouver jolie. Son maitre en fera cadeau a un éditeur, pourvu quil lui en
donne une vingtaine dexemplaires, car il faut se faire connaitre. 1l la joue en
société, on l'applandit, il en offre-un exemplaire a la Dame dont il simagine
que la connaissance peut lui procurer des éléves. L'éditeur, de son cété, est inté-

ressé & la proner pour couvrir les frais d'impression ; c'est un excellent compn-
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siteur pour la vente; et puis, il enseigne trés bien, puisqu'il a fait jouer en trois
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legons le morceau qu’il joue lui-méme. Le nombre d'éléves augmente ;.il aura
grand soin de ne pas leur faire connaitre d'autre musique que la sienne ou toute
autre qui puisse lui étre assimilée. Il est maitre, il faut étre auteur. I prendra un
air connu en vogue; il 'établira pour théme avec une basse faite par les cordes
a vide, ou qﬁelques notes faites avec le pouce par-dessus le manche; le motif
subdivisé en notes de moitié de valeur sera la premiére variation, en triolets
la seconde. ‘ '

Il fera un morcean du méme nombre de mesures que le théme, qu'il appel-
lera mineur, parcequ’il sera réellement dans le mode mineur; il y mettra beau-
coup de coulés et de glisses (1), pour que l'exécution produise un effet plus
touchant et plus expressif; ce mineur doit étre joué un peu lentement, pour faire
sentir le contraste produit par les grandes batteries en majeur réservées pour
le coup d’éclat de la variation suivante, qui peut étre la derniére si I'on veut. Le
voila auteur, il faut faire une méthode; rien de si facile. Copier quelques élé-
mens de solfége, et renfermer en six pages ce que tout le monde sait, la valeur
des figures et les noms des notes; écrire des gammes numérotées dans les tons
quil aura exercés (2), quelques batteries quil décorera du titre dezercices, et
surtout beaucoup d'airs.

Au lieu d'étudier celle de M. Carulli, il en défigurera le texte (3) en en faisant
un extrait, pour que son ouvrage, étant moins volumineux, soit réputé plus
simple, et qu'un éditeur fasse moins de difficultés pourle lui acheter. 2 faut vivre!
Si quelqu'un lui fait des observations sur son ouvrage, il se gardera bien dy

(1) Je crois que c'est ainsi qu'on appelle I'action de faire parcourir par un méme doigt toute la longueur du
manche sur une corde attaquée au point de départ, de maniére que I'on entende tous les demi-tons, ce qui donne
4 la musique une grice toute particulidre et du repos i Uexécutant; si je me trompe sur l'acception de ce mot, je

_réclame un peu d’indulgence en faveur de la sincérité avec laquelle j’avoue mon ignorance sur un article trop im-
portant pour que je m’expose & induire en erreur celui qui aurait la bonté de me croire sur parole.

{2) 1 attribuéra 2 l'instrument la difficulté qu'il éprouvera dans les autres.

(3) On devrait dire & celui qui emploie ce procédé: « T4chez d'abord de jouer comme lui, et quand vous aurez
» son talent il vous sera permis de raisonner sur la nécessité que vous paraissez supposer d'un changement ou d'une
» simplification dans son systéme d’enseignement, »
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faire attention ni d'entrer en matiére la-dessus : il dira pour toute réponse:
Chacun a sa maniére; mais le mot est, ¢/ faut vivre! Un écolier lui dira :«Jai en-
» tendu M. N..., il a joué une fantaisie sur I’air N... Ah! quel joli morceau ! je
» voudrais I'avoir, est-il publié? Pourrai-je le déchiffrer?» Alors la réponse est
toute préte. « Oh! certes, ce doit étre.un morceau excellent; quel beau talent
» que le sien! mais cela sort entiérement des bornes; c'est un autre genre (1);
» prétendre 4 jouer sa musique, Cest une témérité. Il écrit pour lui seul, ce sont
» des barrés et des écarts continuels ; ce n'est plus ni dans le doigté ni dans les
» moyens de linstrument. Il écrit cela an piano, et méme je ne crois pas qu'il
» joue tout ce quil écrit; il y a beaucoup de notes seulement pour l'eeil. Ce-
» pendant cest dommage gu’il ne donne pas de lecons, car ou il nous dirait com-
» ment il faut s’y prendre, ou nous verrions quelles sont les notes qu'il supprime
en jouant. Mais, que voulez-vous? tous les grands talens ont un grain de folie
il ne se soucie plus de la guitare;il ala marotte d'écrire pour Uorchestre, et la

»

»

(1) Cette expression me conduit peut-étre au-dela des bornes que je m’étais prescrites. Un autre genre! est-ce
que des étres de cette catégorie peuvent s'imaginer que le leur en est un?... I'ai cru toujours que genre était l'appli-
cation des principes fondamentanx, dont deux artistes sont d’accord, 4 des objets différens. Je vois que le genre
de Piron n’était point celui de Racine, mais ils étaient podtes tous les deux, ils étaient d'accord sur les qualités re-
quises dans un sonnet, une élégie, une ode, etc.; et I'on pouvait dire de I'un sans offenser I'antre, qu'il avait un autre
genre. Potier, Talma et Odry, sont trois véritables acteurs. Hogarth et Raphael avaient les mémes principes de dessin
et d’'optique, et leurs productions, quoique de genres bien différens, prouvent qu'ils étaient d'accord sur les
vérités de cet art. Mais que dirait-on de celui qui, n’ayant jamais raisonné sur les proportions du corps humain , et
sans autres principes de dessin que habitude contraciée 4 force d’exercice, de placer & peu prés les traits d'une
figure, aurait limpudence d’exposer un tableau de sa fagon, et quand on lui parlerait de la Didon de Guérin,
dirait : Clest un autre genre? Guérin en rirait, parcequ’il sait que le public ferait de méme; mais malheureuse-
ment le public n'est point aussi clairvoyant en musique qu'il Vest en peinture ; et c’est un autre genre est plus sou-
vent prononcé que je ne I'aurais cru, chez un peuple illustré. L’ignorénce et Ja fourberie se sont coalisées pour
Ientrainer, et je m'étonne du suceés de leur entreprise, Quant & moi, je ne pourrais m'empécher de dire : «Tant
» que vous dessinerez, pour vous seul ou pour ceux dont le jugement est en rapport avee le votre, faites ce qu'il
» vous plaira, personne n'y a rien i dire : mais si vous voulez exposer.vos productions au public, consultez les
» conmaisseurs pour savoir d’avance si elles en sont dignes; et surtout, si vous faites un ouvrage didactique sur
» lart dans lequel vous vous croyez instruit, assurez-vous que vous savez ce dont yous vous engagez a parler.
» Respectez le public, et ne le rendez pas le jouet de voire ignorance. Si vous étes obligé d’enseigner, suivez une
» des méthodes qui prouvent que lauteur a bien raisonné: votre modestic vous fera jouer un réle bien plus

» honorable que celui que vons vous préparez par la sotte vanité de prétendre avoir créd un genre.»
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« manie des voyages, qui fait qu'il ne reste guére que trois ou quatre mois dans
"«un endroit. » Si esprit de cette réponse est, i faut vivre, je ne crois pas quiil
généralise; il faut que je wive serait peut-étre plus significatif. Mais cela doit
finir : ceux qui écrivent comme il faut prouvent que I'on peut étre facile et
correct; leurs ouvrages deviendront les seuls qui formeront les écoliers. J'en
connais qui sont d'une grande utilité (1), mais la maniére dont quelques uns
les envisagent, détruit tout le bien que I'on pourrait en retirer (2); ce n’est pas

la faute de l'auteur.

Du Doigté Avmulaire,

T'ai promis & la page 29 de parler de I'einploi du qliatriémé doigt de la main
droite (3), et quoique dans le morceau dont je viens d’analyser I'accompagne-
ment, il doive étre employé dans certains accords, je n'en ai rien dit préala-
blement. Le motif en est que, ‘dans Tarticle Main droite, jai dit au com-
mencement de la page 14 quel est le cas ou je I'emploie; et comme dans
I'accompagnement en question il n'est point employé autrement, j'ai cru inutile
de revenir la-dessus. Maintenant je dois dire que, dans une suite d'accords
dont la partie supérieure formerait une mélodie gui devrait dominer, comme le
doigt qui doit la produire est plus faible que les autres, je le courbe davantage
dans l'acte d’attaquer la corde; car étant plus court que le médius, il ne peut pas
la rencontrer & une si longue distance du chevalet, et il 'attaque sur un point
qui lui présente plus de résistance que les cordes plus graves n’en présentent aux
autres doigts. Il m’a fallu donc lui faire acquérir par sa courbure la force que

(1) Certains duos de Carulli sont du nombre.
(2) Ils croient qu'en ayant le doigté numéroté, ils sont au fait de la méthode.
(3) Dans tout autre cas j'appellerais ce doigt /e troisiéme, pour employer la méme nomenclature que pour

la main gaunche.
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la nature lui a refusée, tant par la construction des os de la main que par la
dérivation des nerfs qui le font agii' (1). o

Dans l'exemple quatre-vingt-cinquiéme, PL XLIX, les notes supérieures for-
ment une mélodie qui exige que jemploie le quatriéme doigt de la maniére
indiquée ; mais lorsque la note supérieure ne se trouve point accompagnée par
trois autres, je ne me sers jamais que de trois doigts; la faiblesse et la différence
entre la longueur du médius et celle de 'annulaire me font un devoir d’'écono-
miser I'emploi de ce dernier. C'est en I'employant que je déroge un peu du pré-
cepte que je me suis imposé de conserver la main tranquille, et de ne pas faire
I'action d'arracher les cordes. Non seulement je I'en éloigne un peu, mais je lm
donne un autre mouvement, pour que 'objet de cet éloignement ne soit rempli
qual'égard de la corde attaquée par le doigt en question. Ce mouvement est celui
de tourner un peu la main en sens contraire A celui dans lequel je voyais quel-
ques guitaristes la tourner. Au lieu de la séparer du c6té du pouce, je la sépare
du c6té du petit doigt, de maniére que, I'extrémité du médius pouvant étre con-
sidérée comme le centre de ce mouvement, le pouce et I'index se rapprochant
des cordes autant que Yannulaire et linfimus sen éloignent, ce rapprochement
cdmpense I'éloignement de la main, et il en résulte que mes trois doigts princi-

paux restent en place.

(1) Que l'on examine la ramification des nerfs du bras et la disposition des os de la main, et on trouvera la
cause de la faiblesse et du pen de jeu du doigt annulaire, ainsi que le motif que j’ai pour tenir toujours le pouce

de la main gauche en face du médius.




Je n'ai jamais pu concevoir comment on pouvait faire une Méthode avec beau-
coup plus d’exemples que de texte. Dans une demi-page d'écriture on trouve
employées toutes les régles de la grammairé, et un volume les contient a peine.
- J'ai va des Méthodes de chant dont le texte se réduit & enseigner les noms de tout
ce que Fon doit faire, tels que woluta, appoggiatura, grupetto, mordente, mesa
di woce, portamento, trillo, etc., en présentant aprés graduellement tous les
résultats & produire et les difficultés & vaincre ; de maniére que Pon y trouve ce
gue lon doit chanter(1); mais je n’en ai pas vu encore une seule dans laquelle
lauteur, ayant consulté I'action du poumon et la conformation de notre organe,
ainsi que le procédé par lequel il modifie Ia colonne d'air a laquelle il offre le pas-
sage , me dise comment je dois m’y prendre pour exécuter avec moins de peine
ce que je vois écrit; car enfin la nature doit avoir un procédé qui réponde a ce
que nous appelons doigt¢ sur les instrumens. L'homme lui a arréché le secret de

la marche des planétes; et parcequun savant célébre a dit que la voix parlante

(1) Je compare ceux qui enseignent de cette maniére aux médecins empyriques dont peut-étre ils se moquent,
sans §‘apercevoir que d’ordoiiner_un médicament d’aprés tel ou tel symptdéme, sans connaitre l'anatomie ni la
chimie , et par conséquent dans l'ignorance totale de la nature des simples dont ils ordonnent la mixture , deleur
maniére d'agir, et du procédé par lequel ils doivent produire dans l'br.ganisahion animale Ueffet qu’ils se proposent,
est exactement la méme chose que de fair-.e faire des gammes, filer des sons, etc., sans avoir préalablement ques-
tionné la nature sur la maniére de produire, changer et modifier ces sons dont ils doivent enseigner 4 faire usage,
seulement quia ita voluerunt priora. Raisonnez avec eux, ils se facheront ou ils tourneront votre raisonnement
en ridicule. Mio maestro faceva cosi, c'est leur égide; et s'ils évitent la discussion la-dessus, cest parceque leurs
pretendus pnnclpes viennent tous de l'usage et nullement de I'analyse ou do raisonnement sur les observations.

Je ne me suis pas contenté de ce que l'expérience m ‘apprit que tous mes doigts n'ont point la méme force ni
Ia méme liberté dans le jeu’; j'ai consulté un traité d’ anatomie et un squelette pour ¢n savoir la cause; et c'est
d’aprés cette connaissance que j'ai établi mes principes.

21
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est le résultat dun procédé différent de celui de la voix chantante, je dois
m’en tenir 1, et appeler des réveries les raisonnemens fondés sur la connaissance
des organes. Clest probablement par ce motif quun maitre de chant me dit
(croyant apparemment dire un bon mot): « Vous devriez conseiller aux étudians
» de chirurgie d'apprendre avant la musique, puisque vous voulez quun maitre
» de chant apprenne Panatomie. » Je pense que lorsqu’il s'agit de méthodiser une
action, il est essentiel d'en connaitre les agens pour pouvoir établir des régles
dont le but doit étre celui de les employer de la maniére la plus analogue & leurs
fonctions. Les exemples en musique me disent bien ce que je dois faire ; mais le
texte doit me dire comment je dois le faire; il doit m'instruire de toutes les
maniéres d'employer mes moyens, me les faire connaitre, me faire sentir que
celui ¢uime prescrit des regles parle avec connaissance de causé; que ces régles
sont le fruit de sa conviction et non de sa croyance: la soumission aveugle de la
raison dégrade Fesprit humain, lorsqu’elle a lieu autrement qua 'égard des dog-
mes religieux. Mais I'expérience,, me dira-t-on, est un grand maitre. Oui, lors-
que Pon raisonne sur ce que 'on voit ; mais lorsque les faits ne servent qu'a rem-
plir la mémoire, la présomption fait marcher pire qua titons , car elle donne
de la hardiesse lorsqli’on aurait besoin de précaution et de prudence.

J'ai supposé que celui qui achéte une méthode veut apprendre; jai cru de
mon devoir de lui faire connaitre toutes les raisons que j'ai eues pour établir les
principes fondamentaux de la mienne. Celui qui ne désirerait quune collection
nombreuse d’airs progressifs aurait tort d’'acheter un ouvrage que je ne me serais
jamais permis de prendre pour moyen de mettre en circulation de commerce
les productions que je pourrais ou que je ne pourrais pas débiter autrement.
Pour l'explication d'une théorie ou pour faire I'application d'une regle, il n'est
point nécessaire de multiplier les exemples; un seul suffit s'il est bien expliqué.
Il faut étre conséquent dans le titre d’un ouvrage : methode, exercices, lecons et

études , ne sont point des synonymes (1).

(1} M#rmope. Traité des principes raisonnés sur lesquels sont fondées les régles qui doivent guider les opé-

rations.

Exercrces. Morceaux de musiyue dont chacun a pour but de nous rendre familiére I'application des régles. Les
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Si dans l'exposé que je viens de faire le lecteur me trouve trop diffus, il doit
me le pardonner en faveur de la loyauté de mon intention. J'aurais pu, 4 Tabri
de l’opinibn dont I'Europe veut bien honorer mon nom, indiquer superficielle-
ment des régles et faire un gros volume de musique dans lequel on aurait
trouvé une collection de batteries sous le titre d’exercices, une collection de wal-
ses et de contre-danses, beaucoup de romances, toutes avec les mémes accompa-
gnemens & peu prés. Jaurais évité tout ce qui demande de la réflexion , et je
crois méme que jaurais trouvé tout comme un autre le moyen d’éblouir celui
qui aurait voulu étudier ma Méthode , en le mettant tout de suite en état de jouer
des morceaux qui Iui fissent croire quil avait appris quelque chose, tandis que
‘je n’aurais fait que Iempécher de connaitre linstrument, par la fausse maniére

dont je le lui aurais fait envisager. Je n'ai jamais perdu de vue la véritable signi-
fication du mot méthode. Si plusieurs maitres de chant appellent méthode ce que
jappelle style, et sils appellent le style goit, cela n'est point une raison pour
que je donne un démenti au dictionnaire, en leur faveur, ni pour que je raisonne
a présent autrement que je raisonnais a I'époque ou je rectifiais les idées que
jai communiquées au lecteur. Celui qui voudra me suivre trouvera que le but de
mes théories est d’enseigner et de persuader, puisque je w'établis rien d'autorité :
ce ne sont point des préceptes que je donne, ce sont des recherches dont je fais

exercices sont la pratique des théories établies par 1a méthode ( que je considére la partie spéculative), comme

I'emploi de 'éguerre pour élever une perpendiculaire rn'est que le résultat de la démonstration de cette figure :

Newmone. M e O

e
NN

Licons, Morceaux de musique dont chacun ne doit pas avoir pour but I'exercice d’'une seule régle, mais aussi
cclles employées dans les lecons précédentes, et méme d'initier I'écolier dans quelques exceptions.

Eruprs. Exercices des exceptions et des régles dont l'application présente plus de difficultés.
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part. Ceux dont I'étude et I'exercice ont été dirigés vers I'éloignement de ce qui
est plus simple et plus naturel, disent que ma musique de guitare est de la plus
grande difficulté , sans. sapercevoir que tout le secret de mon jeu consiste en
‘deux gammes en usage chez tous les guitaristes. Il est vrai qu'ils ont fait une
étude pour les rendre difficiles, en les doigtant en sens opposé & celui que la
construction de la main indique par les différentes longueurs des doigts. Est-ce
donc moi qui écris difficile, ou I'habitude enracinée de marcher dans un sens
nverse qui fait trouver difficile de marcher directement?... Que je me
tienne constamment dans une chambre, & demi - jour, pendant un mois
seulement, la premiére fois que je verrai le jour modéré, je le trouverai
trop fort, mais je ne dirai pas qu'il Pest; je dirai qu'il me fait cet effet, parceque
mes yeux ont perdu 'habitude de voir toute la quantité de lumiére que la nature
les avait mis en état de supporter; et si je trouve  redire,, ce nesera point contre
le jour, mais contre celui qui m’aurait induit & renoncer a I'exercice libre de ma
faculté visuelle; et bien plus encore, si dans le commencement j'avais eu beau-
coup de peine iy renoncer. Quel est I'éléve commencant qui ne souffre terri-
blement du poignét, si le maitre lui fait soutenir la gnitare de la maniére indi-
queée fig. 12, Pl IV?... Y a-t-il rien de si commun que d’entendre dire : « J'ai tra-
» vaillé beaucoup aujourd’hui ; jai le poignet cassé et des cloches & tous les doigts,
» et surtout en bas de l'index. »

Je concois que la musique écrite pour étre doigtée avec les doigts dans toute
leur longueur doit étre difficile 4 exécuter avec les doigts raccourcis de moitié;
mais est-ce un précepte du Décalogue que de tenir la moitié de la main derriére
le manche ? N'est-on pas obligé trés souvent d'enfreindre ce précepte, s'il en était
un?... Comment faire autrement dans I'exemple quatre-vingt-sixiéme ?... «Mais
» vous nous donnez de la musique d’église et du contre-point ; donnez-nous de la
«musique de guitare ; sortez de votre domaine ; parlez-nous le langage le plus
»usité. » — Je le veux bien. A

Quand méme on emploierait le pouce pour le so/ de la basse qui commence
I'exemple quatre-vingt-septiéme, et qu'on le ferait avec le second doigt (ou plus
probablement avec le troisiéme ), on ne peut faire autrement que de placer la
main 4 ma maniére pour la seconde moitié de la mesure, et surtout pour le pre-
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mier accord de la seconde. Tous ceux qui jouent de la guitare le font ainsi parce-
quil n'y a point d’autre moyen; mais des phrases tout-a-fait construites a la
maniére de cet exemple ne se trouvent point dans ma musique; et l'on est con-
venu quil n’y aura que mon nom qui lui donnera le cachet de la difficulté,
parcequon s'est avisé d’appeler écart la position qui me parait la plus naturelle,
et position naturelle la contraction des muscles et des tendons. Aurais-je raison
en disant que le manche d'une fourchette est trop court, et qu'il est trés dif-
ficile de s’en servir, parcequ’au lieu de lever le bras pour la porter 4 ma bouche,
je veux que ce soit la téte qui se baisse jusqua la main... ? Ou est donc cette
grande difficulté attribuée a tous mes ouvrages? -

Mon, duo en la majeur, les Deux Amis, est de la plus grande facilité com-
parativement a des ouvrages d’'autres auteurs qui ont la réputation d’écrire de
la musique facile. Il n’y a que la partie de M. Aguado qui ait une variation trés
rapide , mais elle est a simple corde et dans le genre le plus connu (1). Ma partie
est ce que jai fait jusquici de moins compliqué; jai visé aux effets & moins de
frais que possible. ‘

Mes vingi-quatre exercices sont ce que 'on peut écrire de plus aisé dans ce
genre. Je conviens que dans mes vingt- quatre lecons je n’ai pas eu assez de
patience, et que la différence de I'une a l'autre est trop senmsible; je devais
porter vers ’écolier toute P'attention que jai portée vers la musique ; mais aussi
aprés avoir appris les exercices elles deviennent plus faciles.

Tai exposé tout ce qui constitue la méthode que j'ai faite pour moi; elle est le
résultatde beaucoup d'années d'observations et de réflexions: j'ai fait des méprises
auxquelles je suis redevable d'une foule de réflexions que peut-étre je n’aurais
jamais faites sans la nécessité de me corriger : tant il est vrai que quand on rai-

sonne on peut tirer parti des erreurs involontaires que Ton aurait pu commettre.

(1) Devant jouer avec MM. Hertz et Lafont letrio de Hummel sur la Sentinelle , J'ai été obligé de me faire lava-
riation de guitare Ex. 88, parceque celle qui s'y trouve m’offrait des difficultés bien plus grandes que la mienne.
D’aprés cet aveu, on peut voir que si le genre pécudier & la guitare est celui de Ia varia;ion en question , je ne
suis pas si fort sur cet instrument que celui qui I'a écrite. Je pourrais Texécuter , mais ce serait anx dépens des prin-

cipes dont je ne voudrais me départir jamais.
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Jengage le lecteur & bien examiner mes raisonnemens, et 4 ne pas les sanc-
tionner sans les avoir jugés. Je puis me tromper, je ne suis pas plus exempt
d'erreur qu'un autre, mais je suis de bonne foi; et, puisque je tiche de démontrer
ce que )avance, je ne pourrais admettre une opinion contraire quen vertu
- d'une démonstration raisonnée. Un bon mot, une raillerie, la citation d'une
autorité, ne seraient pas des démonstrations, et jai le droit d’exiger une juste,

réciprocité. ,
Je finirai cet exposé par le résumé de quelques maximes générales que j'observe

comme résultat de tout ce que jai dit.

—
Y
-

1=. De viser plus a l'effet de la musiqué quaux louanges a I'égard du talent

comme exécutant.
2°. D'exiger plus de l'adresse que de la force.
3¢. D’'économiser les barrés et les déplacemens de la main.

4°. De considérer le doigté comme un art qui a pour but de me faire trouver
les notes dont jai besoin, & la portée des doigts qui doivent les produire,
sans qu'ils soient obligés de faire continuellement des écarts pour les chercher.

5¢. De ne jamais faire ostentation de difficulté dans mon jeu, car par 1a méme

je rendrais difficile ce qui le serait le moins.

6°. De ne jamais donner de travail aux doigts les plus faibles tandis que les plus‘

forts ne font rien.

7. De ne point tomber dans une erreur trop commune qui vient dun rai-
sonnement trés juste a I'égard du piano ,'maié treés mal appliqué a la guitare;
celle de ne pas tenir un doigt sur une touche plus long-temps que la durée de la
note qu'il doit produire. La touche du piano‘, tant quele doigt la tient baissée,
permet que la corde continue sa vibration, et le son, se mélant a celui de Tautre
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touche, produirait un effet contraire & la pureté du jeu ; mais deux ou trois notes
consécutives étant faites siur urie méme corde de la guitare, si leur marche est
ascendante, la seconde étouffe et détruit le son dela premiére, et la troisiéme celui
‘de la seconde. Si en laissant tomber le doigt qui fait la seconde, je léve en méme
temps celui qui tenait la premiere, je fais deux gctions au lieu d'une, et je
m’expose méme a lever le doigt un instant trop tot et a faire entendre la corde
a vide, ce qui, au lieu de rendre mon jeu plus pur, lui donnerait moins de
pureté. Si elles sont descendantes ; au lien d'attendre le moment ou la note
doit étre produite pour la presser, Jy ai déjale doigt, et je n’ai d’autre action
a faire que celle de lever celui qui tenait la plus haute; ce qui m'épargne encore

un mouvement, et surtout un étalage que je n'ai jamais aimé.

8°. D’éviter un mouvement Jatéral que quelques guitaristes trouvent gracieux ;-
celui de fuir la direction paralléle entre la ligne formée par le bout des doigts
et celle des cordes. Par exemple, dans les notes successives /a ( a la chanterelle ),
sol, fa diése, mi, ré(alaseconde corde), en faisant le /z ils ont le bout des
doigts dans une excellente direction; mais dés que le petit doigt quitte le /a ,
il sort du manche, le sol le quitte a son tour; et lorsquil ne reste que le
premier doigt sur fz diése , la ligne du bout des doigts fait avec la corde un
angle de 45°; ou bien toute la main est transportée derriére le manche , parce-
qu'ils ont fait faire au poignet ce qui, étant fait par les doigts, donnerait la facilité
au second de faire le r¢ sur la seconde corde; sans que le poignet fit obligé de
faire un mouvement pour replacer la main devant le manche, a moins que le r¢
ne soit produit avec le doigt & plat, ce qui exige bien plus de force, et que je
ne saurais faire sans presser aussi la chanterelle sur so/, lorsque peut-étre Jen
aurai besoin a vide tout de suite, et quil me faudra faire encore un mouve-
ment pour la laisser en liberté. Dés que ma main se trouve dans une position,
et que le paséage n'est point dharmonie, je place le poignet de maniére que la
ligne droite, tirée du premier doigt au quatriéme, soit paralléle 4 la corde: je

tiens le poignet immobile, et je conserve mes doigts sur la place ou ils doi-
vent manceuvrer.
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9°. Lorsqu’il s'agit dune grande distance dans la largeur du manche, et Que
le petit doigt tient I'une des extrémités, de prendre l'autre avec le doigt le
plus long. |

10°. §'il s'agit d'un écart, de consulter la position la moins incommode ponr

le doigt le plus-faible, et d'en imposer la tiche au plus fort.
11¢. Lovsqu'il faut donner 4 la ligne d'extrémité des doigts une direction qui, ,
au lieu d'étre paralléle a la corde, soit paralléle a la touche, de faire dépendre

ce changement plutét de la position du coude que du jeu du poignet.”

12" et derniére. De tenir le raisonnement pour beaucoup, et la routine pour

rien.

FIN.



