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TAH LE î)ES MATIERES

DE l-\ HUITIÈME PARTIE .

De la fugue

'l'alileau comparatif delà fugue ancienne et de la fugue

moderne

I . Du sujet île fugue

II. De la réponse itu sujet

[II.De la matière principale Hont la fugue se cumpose

1 . Du stretto

2 . Des imitations itans la fugut

5 . Du développement partiel (lu sujet

l\ . De I ordre ^ue 1 un doit observer ciyemplocant lamatie

re dont la tut;ue m- composerai tle la lue, ne prnp

ment dite

1 . Des modulations ....
— . De 1 exposition de la fut; m-

3 . Du mouvement que 1 on doit entretenir entre les par -

ho

-r . Des épisodes .

5 . Différentes manières d rmplnver les strettos et les imi:

tat ions

Ii . I )« v pauses qui doivent précéder le sujet et la réponse

'ans lecourrant de la fugue

7. Du canon dans la fugue

>'!
. De la pédale dans la fugue

'.)
. II. la conclusion de la fugue

10. De l'unité et de la variété dans la fugue

\ . Analyse des fugues simples a deux . a trois et a quatre

parties ....
Notice sur ce que loti appelait jadis fugue du ton ., fugu

reelle et fugue ri imitation

\ I . Des fugues à pins d'un sujet. . •

1 . Ile la fuRiie double .

2 . De la fugue en contre-point a la dixième

.s . Ile la fugue a la douzierm

4 • II.- la fugue a trois sujets

rt . De la fugue a plus rie trois sujets. . .
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1 . Von den Modulationen

2 . Von der Exposition der Fuße

3 . Von der Bewegung ,in welcher man Hie Stimmen fortfüh =

ren soll

4*. Von den Episoden.. ( Zwischensätzen.) .

h . Die verschiedenen Arten., von den Strettos und Junta -

tionen Gebrauch zu machen

6 . Von tU-u Pausen , weif In* im Verlauf der Fii£e dem Sühjet t

und der Antwort vorangehen müssen '.

/ • V om Canon in der Fuçe

8. Von dem OrÇeluunkte^oHer Her HaltunC in der Fuge.

9 . Von dem Schluss deT Fuge

10. Von der Einheit und Abwechslung in Her Fuge .

V • Zergliederung der einfachen^ zwei=,drei = unH vier -

stimmigen Fugen

Bemerkung über das. w a*> man élu-m al s Hie Fuge desTons
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HUITIEME PARTIE
I)E LA FUGUE.

ACHTER THEIL
\ ON 1)EK FUGE.

La fugue est un morceau de musique dans lequel

I? motif (on le sujet ) court -ou luit sans cesse il* une

partie a 1 antre , d après certaines règles : c est par

cette raison que les anciens lui ont donne le.nom de
l'u^ue, qui vient du latin FUfcrA ( fuite.)

Il \ a quatre objets principaux qui constituentune I

lugueî savoir :

l" Le motif, OU le sujet de la fuffue .

-' La réponse du sujet .

35 La matière principale ([ont la fugue se compose.

+ L ordre dans lequel la matière fuçuee doit être

présentée. .

Mais a\ant de discuter ces quatre objets, il est essen-

t iel,pour la clarté de cet art icle-d indiquer dune manière

précise en quoi consiste la différence qui existe entre la

hlglie anciennt , composée dans le style rigoureux , et

I i fugue moderne, composée dans le style actuel, ou Hz

hre . car les compositeurs les plus célèbres du ltV^siè;

île ont t'ait presque toutes leurs Punies dans ce der =

nier st^ le

.

,1'-' La fugue se l'ait ( sous le rapport de 1 harmonie ,

des successions de notes dans chaque partie et des mo=

dulations \ d après les principes du ytnrt rigoureux

((ui' nous avons exposes au commencement de cet ouv=

rage; dans ce cas, la fugue est vocale sans accompa =

çneiiient , ou seulement accompagnée par 1 orgue;iious

1 appelerons fugue ancienne^ Ce nest que la fugue an =

cienne qui a ete traitée jusqua nos jours dans lesouvs

rages sur la composition .

Ü- I.a fugnt moderne, soit vocale, soit instrumentale,

cl tout-a-fait dégagée des entraxes de la fugue ancien?

ne . Mais aussi .une fugue x ocale dans ce genre,est tou=

jours accompagnée par 1 orchestre, pour soutenir les

voix et assurer leur intonation. Nous donnerons ici

un tableau comparatif de la fugue ancienne et delà fu=

gue moderne, pour voir d un coup d oeil ce qui est de=

fendu dans Tune et ce que 1 on a juçeà propos d intro-

duire dans 1 autre .

Kl (.1 K \NUIEN\E. FUGUE MODERNE,
lout à fait clans le style j

ou dans le style libre.soit

rigoureux et seulement j vocale (atvompagnée par

pour des voix. i 1 orchestre )
soit instrument

1 talc.

•I Excepté la quarte au^; ! 1? Il est permis ifemplover

II. et C.N

Die Fuge ist ein Tonstück. in welchem das- Mot if (odei

Subject
)
unaufhörlich .und nach gew i-sen Kegeln „v on pinei

Stimme zur andern läuft . ( oder flieht
) : an« diesem Grilll de

gaben die Alten dieser Kunst arbeit den Namen Fuge,der von

dem lateinischenWorte t'it;\ ( Flucht )
herkommt .

Es sind vier Hauptgegenstände , welche das Wesen einer

Fuge bestimmen, nähmlich :

1^'Das Motif,Thema, oder Subject der Fuge .

Ü— 'Die \ntwort auf dieses Subject .

Sküä;l) er Haupt st off, aus dem die Fuge gebildet wird .

4^ Die ()rdnung,in welcher dieser Stoff der Fugp darge

stellt werden muss .

\lier bevor wir diese x ier Gegenstände erörtern , ist es

für die Verständlichkeit dieses \rtikels w ichtig, anleine ge :

naue \rt anzuzeigen , worin der Unterschied zwischenjder<r/

ti a , im strengen S/\ le componirten Fuge , und der modt rnt n -

im gegenwärtigen oder freien St yle componirten Fuge he

steht
;
denn die berühmtesten Tonsetzer de* 1SV-'- Jahrhnndei i

haben fast alle ihre Fugen in diesem letzteren Style geschrie

ben .

1—- Die Fuge wird, (
in Rücksicht auf die Hariuonie.die Fn

!

schreitungen der Noten in jeder Stimme, und die luodulatio

nen,\ nach den Grundsätzen des strengen Styles, den wir im

5 le " Theile dargestellt haben , verfertigt ;
in diesem Falle isi

die Fuge nur für die Vocalstimmen ohne Begleitung oder nu r

mit Begleitung der Orgel , zu setzen • wir werden sie die a,'

tc Fuge nennen . Bis auf unsere Tage wurde nur diese alte

Fuge in den Compositioiislehrbüchern abgehandelt .

gijja-
f)lc moderneFuge, sei sie nun für Gesang = oder Justin

mentalzMusik gesetzt, ist von den Fesseln der alten Fugeg uz=

lieh befreit . Dafür « ird aber auch eine Vocal -Fuge dieser

Gattung stets vom Orchester begleitet .um dieGesangstifnen

zu unterstützen , und ihre Intonation sicher ZU stellen.^ ir

werden hier ein vergleichendes Bild der alten Fuge und der

modernen Fuge gehen,um mit einem Blicke zu sehen .was in

der einen v'erbothen ist, und was man für angemessen fam

in der andern als zulässig einzuführen .

1LTE FUGE, MODERNE FUGE.

durchaus im strengen Style Inder im freien Stjie,entweder

und nur für Gesangstim -
j
für das Vocale (mit Begleitung

nien . | des Orchesters
)
oder für die

Jnstrumental-Musik.

ltoLW'eimmaiidieübermässiJ l'ü^Es ist erlaubt,ineiiif r Fuge



ge Qitart,die crosse Sext.unddiej.il le hier nachfolgenden Vdi'K
j

Uientee la .Sixte majeure et i dans une t'uçue les succès

la septième diminuée (ailes [sions suivantes, pourvuque
j

verminderte SeptimeaiisiiiinmtXschreituiiçen aiizuwen fâii '.

employant sous lesoonditi- {l'on n'en abuse pas, c est à (indem man sieunter den Bedlu=g vorausgesetzt, dass man '««

ons prescrites dans 1 article -dire que 1 on ne les prod

sue le style rigoureux,paçé ' çue pas sans nécessite .

diOaela.SK partie) toutes
j

les autres successiuiisci-desr]

. - ^ . s

sous sont sévèrement uros -;

crites . p:e : i

, v \ 2, > . i.

Çnnsçen anwendet ,welche indem j nicht missli raucht,da.« In il
Vrlikel iiherdeh streufreiiSti I , jdass man <ie nicht ohne Nnlh

I

im 6'*- 'Iheil, Seite ßit> \ oree =1 wendigrkeit »er.schwciulél .

schriehen werden,) sind alle
\

hier nachfolgenden Fortschrei::!

tu ns^en streng u'rbothen z:M; :

Seconde augmente«. : yu.ii-tc <hniimn'f . : V ' ^ *"
' p .lusnnnl. . . ; e-muh' .Imiiniu'r . ". Suit« majeure . - Scnfii mi rniiit'in'i'. : Septilmi' n>,.i. nru . JfHtli! mr iti

yù tJ ii J ^=4^==^M^f it i-M-G^^^ ^̂̂ ^
i

:

.i'l..rm".iss: Kecunde. :VermîfliI i Çuarlr'. : rheimass; Çtiart?.: Wrmiml : (,1.1ml.- |il. ; Grosse s*.p| .

,,.l .lef..*..*.

nl.j.rl der Khj.. .

\i»il I (11Î.N tip les m ers sut» essn is sunt t nij)li»\ t'fs

coiulf aii^mpiiip

v MÎbprm'âss: Kecmide. :

Hier «lie Beispiele ., wo rtiose Fortscltreitungen aii^^wiiultl -sind.

rt'jionst;.

^«^ o
g=3^ *S= ^Ü

II- -in Antwort.

S„|,.|.

Siihjecl.
K "'

\pü
ro»lff=sn]i 1.

m ?m
gg^=^^i#P=-H^gfe^

=zr:

3^
t imii^sul.j.ci, ;.U|iArle <hmiii>

;Vrimiii:9uarl.i

te Ül*-p7

E£e =^^^^^ jgjfeg^
i^^^^^Pp^i^^^^^

lljll. il.lcnnl. .II.

Siijrcl \ ~3I;n:.9ll

^&5^ga
xif maii nr. .:

Antwort.

f^^^^^=^=(^^ipg§

Fnsiie ancienne . i Fnsrue moderne.

ÎJV Les su jets elnomati-S 2" Un sujet chromatique

([lies sont proscrits. j de quatre a cinq demi-tous,

i soit en montant soit eildes =

AlteFuge Moderne Fuge.

Sül.Jecl.

Cendant .est permis,- p:e :

2-'— Die chromatischen j
gJSü1 Die chromatischen, aus

Sui'ijecte sind verbothen . ! + oder r
> halben Tonen beste -

; henden Subjecte sind sowohl auf.

! wärts wie abwärts erlaubt .#:B:
Keponse

tiitwnrl

Réponse
Antwort.

)X^iuaj^J=^"r \rr \

-
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5' Un sujet defiiçuedoit ! 3" lu sujet de fugue peu!
f î ... .

connhencer et t'iuii-aiitaiit
J

commencer et liinriimipnr;

crue possible par la luniifiii s te par ipielleuote du ton

h par la dominante .
' pourvu H" il chante Iran

5bJL'j,-j
1( Snhject zu ci

lier Fuee nmss so \ iel als mo»-:

IiVh mit dei* 'Vonica. otler /'.

minante ant'ançeiiund eudi

; chement ; de plus. il pourrait ç^n .

: même Futtacnier ii.u-unenn-
|

; te prise hors du ton, si le

|
compositeur le juçcait a

; propos et s'il possédait le

f talent de rendre sa Fuçue

; intéressante, parune bar-.

; mouie tranche . p: e :

X"-"- Hin FnçeM-Subjeclkaii

mit jeder beliehireu Stulèdei

Tonarl aiitançeii,weiiiies>mr

einen natürlichen G< .01^ h il

d et
;
ja es könnte s-j^ai-niit ei

ii in Tone herinnen, der; n-

der Toi irt licçt , wen der'l'on

setzei' es schicklich lande, und

nenn er das Talent brs°à>sr.»ci

ne riiü^e durch eine ung-ezw im

Celle Hai motlie Intel -.'--an' KU

machen • /. : \S :

4- " Les notes de çoiit

nonl jamais et e pratiquée

dans le st\le rigoureux, pa

i[iiil n'est pas pera cnson i|

Ar'1 Les notes de çout (ap-

poçfriature.] pourvu «pi elles

soient de courte valeur
(
par

exemple une croche dans

mis ilans ce style d'attaquer! I Alleçro,) peuvent s'eni -

un accord par une note (fui ! ployer dans latügue mo
lui soit étrangère, sauf la gdeme, p:e :

suspension .

j

S.IJH .

S nhii-r I

4-^^' Die Verzierung no ten '; V—Die Verzieritnçsiioten

sind im strengen Style niemals! ( \pporciaturen') knficiiiiidcr

aiijreweiidel worden ,und zwar- modernen Fureançewendcl

aus dem Grunde,weil es indie: • w erden , vorausgesetzt -dass

sein Style nicht erlaubt ist , | sie um kurzer Dauer, ( wie

einen Accord mit einer Note i zum Beispiel die \chteln im

anzuschlagen, die ihm fremd
j
\lleçro"iseyen , /.: R :

ist . _es nui ss te denn nu reine :

Si,h|i.rl.

Verzögerung sei " •

Koinnse.
Ank.nl.

3
La note du cool (marquée ifune"* )ne comptant pas dans 1 liai

inouïe., on la trait»- comme - i elle n existait pas-cest a dir« que

louai-compagne les quatre notes JjHVjrT"! comme si elles n'en le»

n aient q une seule, qui est J o—\ *. Voici 1 exposition de tu cet: ;

quatre par tifs avec ce sujet":

l)iu,( hirt.li ein * lH-zeichnete)(Te-,clim.uksnote gehört nicht zur

Harmonie ,und man behandelt sic also., al* oh sie car nicht il a wäre •

das lui-st , man accompaçnVt die vier Noter A * m * r ' als oh es nur

)
wäre . Hierist der An.anefdt r +eine einzige,, näumlich das yCßp ~^\ «•

stimmigen Fupeîîlier dieses^Thema:

u.et c.v.+ro.
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(Vf quatre points, étant

re jejés dans la fugueancieit

ne, sont lacaiisedela paiir

vrete et delà grande res =

seniblanee de tous les sujets

de fuguedu genre rigoureux

5" La quinte juste cnlri la

basse et une partie liante

(comme note reelle de 1 afc

cord ) est généralement ban

nie du style rigoureux . On !

ne la tolère tout au plus que

sur la pédale d une lugue,ou

bien dans la formule de ca=

dence finale, employée de la

manière suivante :

Les quatre points queaous

venons d indiquer dans ce

tableau, étant admis dans

la fugue moderile,donnent

aux compositeurs la facilii

té de choisir des sujets de

fugue saillans, neufs et bis

téressans .

5" La quarte juste (entre

la basse et une partiehaute)

peut se pratiquer comme

noie rielle A? V accord ,

dans tous les cas ou elle est

l'Al.KSTKINA .

b 5

I
SE gEE^-jH^l

Formule 'le (.i'lt

n

Diese vier Punkte,welclie in
j

der alleu Fuge verbothen wa^j

reu, sind die Ursache der Ar=
|

mutli und der grossen \hnlichJ

keit aller Fugenthemas im :

strengen Style .

j

S-5-1' Die seine Quart zwi =

sehendem Basse und einer

Oherstiiiimc ist (als wesentlis

che Note des Accords) im allger

meinen ausdem strengen Sty= '

le ausgeschlossen . Man duldet

siehöchstens nur auf dem Or =

gelpunkte einer Fuge , oder

auch noch in der Formel der

Schlusscadenjs ,wen sie auf Pols

gende Art angewendet w ird :

IMI.KSTKINA.
fi S

5 4 4 Ï

^^M-gH^E^
Ktirmi-l ilnr SrhliKscailenz .

l)a diese vier, in dieser Vér

gleichungstahelle eben ange

zeigten Punkte in der moder

neu Fuge erlaubt sind, ip er.:

halten dadurch dieTonsetzer

(Ke Leichtigkeit t, geistreiche,

neue und interessante Fugen =

themas wählen zu können .

5-sBi-Dje reine Quart (zw i
-

sehendem ßasst und einer

Obi rslrmme \ kann als w6 seilt:

liehe Note des Accords in al :

len Fallen angewendet wer =

den , wo sie vorbereitet er -

scheint ; z : B :

s , ."4 4 6
b

b 41. 5 O 4 4b b 4 ff.

5 % 5 4- 7

ŴJ»W\^^
6" .Sauf les notes de pas = j

6" Il est permis de frap =

sage, toutes les dissonnan = 1 per de teins en tems sans

ces doivent être rigoureu =
j
préparation, la septièmemi=

sèment préparées : parcoiu
|
neure ( soï-fa) et soilrenveii

séquent les intervalles sol- j
sèment ,1a seconde majeure

J'a et fa-sol dans la sep = I ( fa-sol \ dans faccord de

firme dominante ne peinent! septième dominante (sol-si-

pas se frapper sans cette coirzj ré-fa.") Cela peut se faire

dition . ! 1" en faveur il une imitation

j
exacte, ou duu Stretto.2"eu

; restant dans le mente ton ,

mais il nen faut pas abuser,

j
et ne 1 employer que dans

jl harmonica plus de deuxpalï

6»a»- Mit Ausnahme der 6'^Es ist erlaubt,bisweU

Durchgangsnoten müssen al=| len ohne Vorbereitung anzu-

le Dissonanzen strenge vor-
j
schlagen : die kleine Sept G-

bereitet werden : demnach j F',und ihre Umkehrung F-G ,

können die Jntervalle G - F , > im Dominanten = Sept -Accord

und F'-G im Dominanten = s ( G,H,D,F) . Dieses kann ge =

Sept = Accord nicht ohne dieJ schehen:l— zu Grünsten einer

se Bedingung angeschlagen s genauen Jmitation oder eines

werden. (Stretto; 2—nj wennmaninrffr

\ selben Tonart bleibt;docll muss

|
man sie nicht missbrauchen ,

* und darf sie nur in der mehr

[
als zweistiniigen Harmonie

dergestalt anwenden ; z : B :

SnhlPCl .

D.et G.N?4170.



7" En {relierai on ii'em- s 7" On peut parfois aussi

pluye pas ces trois accords :
j
frapper sans préparation

par exemple : \ les trois accords suivants :

S 1° L'accord de neuvième ma=

S
jeure employée surtout sans

'• sa liasse fondamentale • 2".

: I, accord île septième dimi=

; nuée. ."'' L accord de sixte

s augmentée . A oici des exem=

; pies :

7— Überhaupt werden föl=j 7— Man kann«\uchzuvM>i =

gende drei \ccorde par nicht flen folgende Accorde ohne

angewendet: | "Vorbereitung anschlagen :

; 1— den grossen Niinen . \,' :

l
cord,besonder s wennerohue

\ seine Fundamental =Note an

! gewendet wird . 2— den ver=

s minderten SeptrAccord
:

!
3''-" den übermässigen Se\t-

; Accord. Hier darüber Bei

J
spiele .

Airnrfi <!' lldivieme m.ijt

(irosscT.N'oneiiaccora
1

ohni

,e iji.s la ba

den Grunilbas!

Acconl .{ r ü'i.liemr ilimiiiuei

ry \i rminili-rli r Si jil = Accueil
.

O i -m n—O-

1...

I I., r

3.

.1 .Irsixt« ....; uni

«J1U5« S, v|- \,

Nous [tonnerons a la tin de ce tableau une reele pour îaiili

tir aux voix 1 exécution ites accords dissonnants lorsqu ils ne

.Un' pa, prépares .

\\ ir werden zu .-."iule dieser Tabelle eine Keeel peben . um d«m

Gresanestimmen die Ausführung der nicht vorbereiteten dissonircn

den Accorde zu erleichtern .

Fugue ancienne. Fugue moderne.

11 II ne faut pas sortirdes j 8- On |ieut modulerplus

tons relatifs et surtout ne
j hardiment -, et même sortir

point employer les sujets j plus ou moins des tons relaz

de la fugue dans un tonqui j tifs .Vf rs la finde la fugue

ne suit pas relatif .Une tran-

sition forte y est déplacée ,

parce qu elle y produit t rop

de contraste avec ce qui la pic

(dans le coup tii fouet du

morceau \ mie transition

heureuse , un pou Tiardïeet

bien amenée, \ sera a sa

place et y produira ton

jours de 1 effet •

9'-' Les résolutions par ex = 9" Les résolutions par

ceptton des accords disson = ! exception des accords dis =

n ans, ainsi que les cadences j sonnans. et les cadences

rompues ne peuvent avoir ! rompu es sont très fréquent

lien que très rarement .
j tes dans la fugue moderne.

j
Elles y produisent beau =

|
coup d'effet,pourvu quel:

; les soient bien faites et a =

menées a propos .

10! Les valeurs dénote que j
10'.' On admet dans la

on employé ordinairement j fugue moderne des valeurs

- la fligue ancienne sont j de note de toute espèce ,

rondes .des h!anches,des \ ainsi que des traits et des

noires, rarement des croches,
J
dessins de chant d intégrait

Alte Fuge.

8^ Man darf nicht aus den

"verwandten Tonarten heraus;

gehen, und vor allein nicht

die Subjecte der Fugen in ei =

nein nicht \ ervNandten-Tone

anwenden. Eine starke \us =

weichiing ist da nicht an ih

rem Platze, weil sie einen zu

starken Gegensatz zu dem bit

det,was ihm voranging .

9^- Die -\usnahms=Auf

lösungen der dissonirenden

Accorde, so wie die gebro =

cbeiten Cadenzen können nur

äusserst selten statt finden .

10!î2-'Der Noten« erth ,

den nnui gemeiniglich in der

alten Fuge anwendet .bestellt

aus Ganzen, Halben,Vier =

teln, selten aus Achtel = No=

Moderne Fn^e .

|
!!'•— Man kann \ iel kühner

I moduliren, und sogar aus den

j
verwandten Tonarten mehr

j
oder minder heraustreten .

s Gegen Ende der Fuge (indem

s sogenannten ti-atop des Ton

[
sti'u-kesl ist eine glückliche -

s etwas liühne und gut herbeige

! fnlirte Ausweichung, rechl

j
wohl an ihrem Platze v\m\

|
stets voii V\ irkmig .

i
y'-^ï- Die Ausnahm^ \uf-

! lösungen der dissonirenden

|
Accorde. so wie die gebro -

j ebenen Cadenzen sind in der

j
modernen Fuge sehr häufig.

j
Sie bringen da grosse Wir -

j knngen hervor ,vorausge • a

! setzt, dass sie wohl erfunden

! und zu rechter Zeit herbei;

j
geführt seyen .

{ H)'—- Man erlaubt in der

i modernen Fuge jede Gattung

; des Notenwerths , so wie Ge=

| sangsphraseu und Umrissein

j grosser Abwechslung ,\oraus=

D.et ('. V. 41-<i
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à moins ((lie la fiigiienesoit j île variété, pourvu que lu =

dans un mouvement d'Ail = j nité requise soit observée,

liante, de Lento, d'Adacio s

ou (te Largo,- dans ces cas I

on peut même tenter des S

doubles-croches .Elle est s

excessivement pauvre en !

- i

traits et en dessins chantaiis s

et varies . S

11? On chantait tout a j 11" Un trait (et surtout

I unisson, ou a 1 octave avant {le su jet de fugue) exécute

la découverte de 1 harmonie; S par toutes les parties en unis-

mais des (jne les accords t'u = s .vi'»,peiit proiluireun grand

rent connus, les composi ; leitet, particnlierenientvers

leurs <pii ont précède le l!!
11
".

\ la finde la l'u^ue . Il sérail

siècle ont proscrit cet elVet . '; donc ridicule de ["exclure«

Voila la véritable raison qui
\

t exclut dans l'ancienne lu

gue .

|

12" On ii employé que la (
12" Outre la grande pér

grande pédale sur ladomi- ; dale sur ladoiniiiantedu ton

nante primitive, vers latin j primitif,( vers Ja linde la

de la fugue : toutes les au = ! fugue^ on peut employer de

I res pédales sont proscrites. ; courtes pédales sur la ton i-

Avant le lti'-' siècleon n'a I (|iie (plus rarement sur la

pas même l'ait encore usage S dominante \ des tonsrela =

d une pédale quelconque ' t ils, dans le courant du mor-

il.uisles fugues . Sceau ;et,si on le jugea prit

i pus, on en peut faire enco =

! renne plus longue sur iatoe

! nique primiti\e,lout-a-fait

., | a la lin .

Il est encore essentiel de remarquer que de nos jours

on ne l'ait plus la fugue ancienne (ou dans le six le rigou-

reux) toiit-a-lait ax eo les mêmes restrictions que du teins

de PAl.KS'I'KIN A . On i module a présent un peu plus ha iv

diinent -on y employé plus d accords dissoiinants^ou y mê-

le parfois de petites phrases chromatiques« ony introduit

plus de variété dans les \ aleurs de notes . On choisit des

sujets plus modernes . on s'y permet de teins eu teins des

successions dénotes prohibées jadis,comme quarte dimi=

iniee, quinte augmentée , septième diminuée, septième mi-

neure ,• on y ajoute une coda
;
on t'ait ces Fugues dans tOu=

te sorte de mesures &..: En sorte que Ton peut direqu il

existe trois sortes de fugues, savoir : 1" Lafngue tout-a-

Fàîl dans le style ancien . U" la Fugue mode meou libre .

•

3" I a,;fugue «iÂr/i? cest-a-dire celle qui participe des

deux styles .

t en, wenn die Fu ce nicht im
j

gesetzt ,dassdie erfordei h

Andante , Lento, Adagio oderi elle Einheit hewahrtw er<i'

Largo -Tempo geschrieben [
'

ist • in diesen Fällen konnte
{

man allenfalls Sechzehllteln S

anzuwenden wagen «Die alte i

Fuge ist äusserst arm all sang. »

baren und xarirten ZUgenund]

Umrissen . •

|

llüsi« Vorder Entdeckung \ ll
1 '-^- Ein'Umriss,(undhp

! .

der Harmonie sang mailalles ; sonders das Subject der Fuge.)

im liiison oder in der Octave« Î von allen Stimmen im Unïsmi

Hbei' so wie die Accorde bekant I ausgeführt , kann, besonders

worden, so haben dicTunsnb = [gegen den Schills: A^v Fuge

a*t; welche.dem 18 - Jallrhun -grosse Wirkung hervorbrin-

dort vorangingen, jenen EF= fgen . Es wäre demnach kichert

fekt verbot hen «Uiess ist die [lieh, ihn ausschliesseiizu uok

wahre Ursache, welche ihnvon
j
len .

der alten Fuge ausschloss .
j

12'uïi- xj;,,, wendet nur die ;
12^^'Ausser dem grossen

grosse Haltung (den grossen
j
Orgelpiinkt auf der Dominai!

Orgelpunkt
) auf der Haupt = j

te der Haupttonart , (zum Ell

dominante, gegen Ende der i de der Fuge
)
kann man noch «.

Fuge an : alle andern Haitun- '; kürzere Hai luugeii auf der'Ib

gen sind verbothen . jnica (seltener auf der Domi -

Vor dein 18 le- Jahrhundert [liante verwandten Ton

halte man eigentlich noch von ? len , im Laufe des Stuckes an =

gar keinem Orgelpunkte in [bringen «und ,wenn man es

den Fugen Gebrauch gemacht.; angemessen findet, kann man,

; tranz zu Ende , noch eine lall :
1

i gereauf der Haiipllnnira au _

; bringen .

Noch ist es xx icht ig anzumerken , dass man heu t/.u tage seihst

die alte,
( oder im strengen Styl geschriebene) Fuge nicht mehr

mit allen diesen Beschränkungen macht, wie zur Zeit des PA =

I.KSTKIVA . Man modulirt auch da nun etwas kühner ; man

wendet, da mehr dissonireiule Accorde an man meliert bisweir

len chromatische Phrasen drein «man gibt da dein Notenwer=

the mehr Ahwechslung . Man wählt modernere Suhjcctc.maii

erlaubt sieh davon Zeit zu Zeit Kortscliireitiuigen von Ionen,

die ehemals verbothen waren - m ie z : B : die verminderte Ouarl

die übermässige Quillt , die verminderte .Sept , die kleine Sept;

man fügt da eine Coda hei ; man bildet diese Fugen in allen

Takt arten , &. .: So.dass man vagen kann,esexistireu nun drei

(Tittungen um Fugen, nahmlieh : l'^^die i oll kommen im

alten Style geschriebene Fuge
;
2 liil! die wodenil oAerfrçjre

Fuge
;

S^iHü dje Fuge in der pentisçhteu ScAn rfa»7,'das heisst ,

jene, welche von beiden Stylen etwas entlehnt .

•( l'.V.'+l'o .



Règle à observer dans la fugue vocale mo =

(terne, lorsqu'on employé les quatre accords

suivants sans préparation.

1" L'accord île septième dominante-

2° L accord de neuvième majeure
;

S" L'accord de septième diminuée .

+ L accord de sixte augmenter .

Il est île t'ait que le, voix n'ont pas, a beaucoup près,

les moyens des instruments pour attaquer les accordsdis:

sonnants avec assurance , surtout lorsque ces accords ne

sont pas prépares . C e-t par cette raison que les voix

i exigent en gênera] plus de ménagement que les instru-

ments . Anciennement .dans le style r igou reu x,basé uni-

quement sur les accords coiisomiaiits, on mettait tes

voix trop a leur aise • De nos jours . an contraire -on tout

he dans fexcès opposé en prodiguant les accords disson =

uauts . Mais comme nous ne voulons que des effets, et des

effets siin eut varies, ( même dans la l'nçiie
) et que I on

ne peut pas les obtenir par le seul stj le rigoureux - il a

fallu introduire, dans notre musique, bien des choses quo

les anciens ignoraient ou qu'ils axaient proscrites ,comme

par exemple :

I Des traits en uuisson,ponr mieux faire ressortir

1" harmonie ensuite ;

2'' Différents accords dissonnants trappes souvent

-ans préparai ion pour 'produire plus d'effet .

3". L harmonie a deux, a trois et a quatre,doublée et

I riplee ;

+" Des t rausit ions plus ou moins fortes •.

.V.' Des exceptions saillantes dans la résolution des ac=

rords dissonnant s .

G '.' Des contrastes frappants, des idée s. des l'haut s in-

lei ressent s et neufs , des surprises de 1 originalité ,^: &.•.

.

I.orsquon t'ait abstraction de tous ces effets , rien

liest |]|us facile que de dire : évitez ceci, exilez cela .

(' e-l ainsi que I on prescrit dans le style rigoureux de

faire peu d usaçe des accords dissonnants, et en les eni=

nloyant ,de les préparer toujours sévèrement . Mais si

1 ou veut l'aire une fugue vocale moderne a limitation

de celles de nos grands niait res, ou les quatre accords

di--i.nu.ints ci-dessus se frappent souvent aussi sans

préparât ion,comment faut-il s \ prendre pour rendre

!• iccords praticables aux xoix ? Quoique là re^le soit

fori simple elle na ete indiquée nulle part . la voici •"

four faciliter aux xoix I exécution d un accord dis -

sonnant sans preparation.il faut 1 enchaîner (avec lac=

Regel,welche in der modernen Yoeal-Fuge I)"

backtet werden muss, wenn man die folgenden

Accorde ohne Vorbereitung anwendet .

1—! Den Dominanten - Sept - Accord
;

2—? Den rrossen
. Nonen=Accord

;

5 Den verminderten Septimen- Accord;

4-

—

?Den übermässigen Sext= Accord .

Ks ist 'l'hatsache, dass die Meiiscl'eiistimmeii l>i i u eitern

nicht die Mittel der Instrumente haben - um diedissonircnden

Accorde mit Sicherheit anzuschlagen . besonders H enn diese

nicht \ orbereitet sind . Aus dieser Ursache i-t- . dassdie Men

sehenstimmen überhaupt weit mehr Behutsamkeit begehren

als die Instrumenta . \ or Alters, in dem strengen «einzig au I

dieconsonirendeii Accorde gebauten Style, setzte man die

Stimmen mit car zu vieler Rücksicht auf ihie Bequemlirhki il

.

Heutzutage fällt man, im Gegciitlieil, in den entgegengesetzten

Kehler. indem man Alles mit dissunireuden Aeoorden über

häuft . Aber da wir jetzt nurWirkungen, und zwar oft ab'

wechselndeW irkungeii haben wollen, ( sogar in der Fn gesund

da man dieselben durch den strengen St» I allein nicht erhal

ten kann .so musste man in unsere jetzige Musik eine Menge

Dinge einfuhren, «eiche iWn Alten unbekannt ,uder bei ihnen

\ erbot hen waren , wie z : B":

1—
' Stellen im l uison ,11111 die nachfolgende Harmonie lies

ser herauszuheben .

2 -Ï23-Verschiedene ilissonirende Accorde,häufig ohne Vor he

reitung angesehlagen,um grossere \\ irkung hcrvorzubringi 11

3—— Die 2 -,3 und 4" = stimmige Harmonie verdoppeil

und verdreifacht .

4'- 1— ' Mehroder w eiliger kühne Ausweichungen

5-5^' Geistreiche Ausnahmen in der Auf losung der dissom

renilen Accorde .

gl£Si- Auffallende Gegensätze, interessante Ideen Und Melo-

dieu. I herraschungen .originelle /n^e , <*: S* . .

.

YAenn man \on allen diesen Wirkungen keinen Gebrauch

machen w ill, dann ist nichts leichter als zu sagen : vermei -

det dieses, vermeidet jenes . Auf diese Art schreibt derslivu-

ge Sty 1 vor, wenig Gebrauch von den dissimirendco Accorden

zu machen , und bei ihrer Anwendung selbe stets streng vor -

zubereiten . Aber wenn man eine moderne Vocal - Fuge nacll

Art unserer Crossen Meister machen vyill , wo die oben ange:

führten vier dissonirenden Accorde oft auch ohne alle \orbe -.

reitung angeschlagen ii erden, w ie muss man da ver fahren,um

diese Accorde für die Mensehcnstimmcii ausführbar zu ma =

eben ? \\ ie einfach auch die Kegel hierüber ist , so hat man

sie bisher doch nirgends angegeben . hier ist sie :

Im den Menscheiistimmen die Ausführung eines unvorbe:

reiteten Dissonanz^Accords zu erleichtern , 11111-s er mit dem

H.cl C. V.' 4l"n .



07.

eorpi qui le précède) de manière a ce que le passade <!e

furi a 1 autre mette les voix a même d'attaquer avec cer=

I ilu.lt» I accord dissonnant . L exemple suivant vaeclair=

cir cette regle :

Su
9 : 5

_Q_

ZZ2Z

1 2 3

Le .second accord de cet exemple est la septième dominait

te, dont lauote dissonnante/' V« j est frappée sanspre =

parât ion, èii supposant quece t'a (comme dissonnance
)

soit difficile a attaquer d emblée, il est clair que cette

difficulté disparaîtra par le passage du Ml au Fa -car ,

quel chanteur ne serait pas en état d'exécuter ces deux no=

tes -S) "
I

-'g=
(t n'importe l'accord par lequel on aceoin=

pagnera le Fa'

La même facilite existe en interrompant ces deuxno-

ies par une courte pause, p: e :

'-j f.— i
: °. . il a.__[_« i | 1

ainsi, la difficulté d'exécution d'un accord dissonnant

non prépare ne dépend pas précisément de cet accord me=

me, mais elle dépend plutôt de 1 accord qui le précèdeabt

si ([ne de sa position relativement a celle de 1 accord <lis =

sonnant .

Si doue lé passage duh accord, pour arriver a lac =

coril dissonnant ,est ordonné de manière a ce i[tie chaque

voix unisse attaquer franchement l'accord dissonnant ,

1 exécution de ce dernier sera toujours facile,surtout lorfc

|ue les voix seront soutenues par l'orchestre . Les par =

ties doivent aller ami accord a lautre par degrés con =

joints autant que possible . Ce moyen est le plus surpour

rendre facile aux voix 1 exécution des accords disson =

liants non préparés . Voici des exemples ou chaque ac =

cord dissonnant est amené naturellement par un accord

en tisonnant , sni\ i de sa résolution .

Accorde, iler ihm vorangeht, dergestalt verbunden, werden,,

dass selbst der Übergang von dem einen zum anderiitfe Stirn

nien in den Stand setze, den dissonirenden Accord mit Si :

cherheit anzuschlagen . Das folgende Beispiel wird diese

Kegel deutlich machen :

=êr
1=1
V----

I 2 3

Der zweite Accord dieses Beispiels ist die Dominanten Sep

tinte,deren dissonirende Note (das V ) ohne Vorbereituugan

geschlagen wird . in der Voraussetzung, dass es schwer ist .

dieses F (als Dissonanz] so ganz frei anzuschlagen ,istes

klar, dass diese Schwierigkeit durch den Übergang v um F.

zum F verschwindet ; denn welcher Sänger wäre nicht im

Stand diese zwei Noten IL
" \ Ŝ=J\ auszuführen, mit wel =

chem Accorde man auch das Jf aecompagniren möchte '.

Dieselbe Erleichterung findet statt, wenn man diese 2

Noten durch eine kurze Pause unterbricht, zum Beispiel :

^yi^rF*
-

il ."—LSg^F^ra demnach hängt die Seim [erigkeil

des Vortrags eines unvorbereiteten dissonirenden Accords

nicht unmittelbar von diesem Accorde selber ab,sondern Viel;

mehr Min jenemwelcher ihm vorangeht , so wie von seiner

Lage. in Bezug auf den dissonirenden Accord

Wenn also der Übergang von einem Accord zum dissoni =

renden dergestalt geordnet.wird , dass jede Stimmeden disso;

nirenden freyanschlagen kann, so i-t die Ausführung des letz-

teren immer leicht, besonders wenn die Stimmen durch das

Orchester unterstützt «erden. Die Stimmen müssen von ei-

nem Accord zum andern so viel wie möglich mittelst neben =

einander liegender Stufen gehen . Dieses Mittel ist das si =

cherstcum den Singstimmen die Ausführung der unvorbe =

reiteten Dissonanz. Accorde leicht zumachen . Hier sind

Beispiele, wo jeder dissonirende Accord auf eine natürliche

Art durch einen eonsonirenden herbeigeführt , und sodann

aufgelöst wird .

N_l . L accord He septième dominante sans préparation ,et Hans ses Hift'crenfs renversements .

N- 1 .
Der Dominanten. -Sept_ AccoTit ohne Vorliereitung unH in. seinen verschiedenen fmkelrrungén .
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\ 2 . Accord He neuvième- majeure frappe sans préparation et sans sa liasse fondamentale •

\_ 2 . Der grosse Nonen z Accord angeschlagen ohne Vorbereitung un d ohne seine tirum! note

SE
31=

#
\'.' 3 Accord rie septième diminuée non prépare

ept=Accor

rz

\? 3 Der verminderte Sept -Accord ohne Vorbereitung

%-. rtEfeE

V

lo -G- d@E
-g-

*£-

t zt'tz 3-
3S

3^

y:
=22=

N " * Accord He sixte augmentée sans préparation .

N ? -r Der übermassige äext=Accord ohne Vorbereitung ,

a—a——** - TJ « i—#-©

—
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Si les chanteurs araiit le 1!V". siècle u'avaieut pas le

tiilont il exécuter purement des accords dissonnants sans

|i réparation, c'est qu'ils n'étaient ni bons chanteurs ni

bons musiciens, ne répétaient pointée qu'ils devaient

e\ccuter,ou le répétaient fort mal . Pourquoi de uos

jours les chœurs chantent-ils juste aux théâtres, a 1 é'=

rç
lise et même dans les rues de Leipzig, de Hambourg

i>l de Dresde '. (*)

Wenn vor dein 18 ™ Jahrhundert die Säncer nicht im Stau

de m a reu, die dissonirendeu Accorde oline Vorbereitung rein

anzuschlagen, so war es ans der Ursache, weil *ie weder çute

Sänceiyioeh gfnte Musiker waren ,und weil sie das, was sieaiis

zuführen hatten, car nicht oder sehr schlecht übten und wie

derhohlten . Warum sinçeii in unserenTaçen die Chöre rein

und richtiç in den Theatern, in den Kirchen ,und soçarindeti

Strassen von Leipzig, Hamburçund Dresden ? \#)

niejich singen sie

'')
Différentes villes protestantes en Allemagne entretiennent des chreurs

I. •m, m. .. et ilt jeunes garçons . IV* choristes sont obligés de s'exercer jour =

llniniil ,Jls 5onl .l.ii.s l'usage déchanter une fois par semaine devanl les

.omis di-s personnes t[ui coiitrihuenl a leur entrelien
f
pour leur témoigner

i reconnaissance . Jls exécutent avec une exactitude et une pureté adnnra=

- , h -ms nul accompagnement) des murceaux très difficiles de nus maîtres

plus célèbres .

Dans différents cantons protestants île la Suisse (notamment dans ce=

i ili Zuric ) le peuple en niasse chante ,li s cantiques a 'quatre parties ,lans

enlises , sans nul accompagnement . lie numlire îles chanteurs est quels

i-lnis de plus il'uii millier. Ces enfants apprennent par coeur) ( et près =

, . i. hinil.iiieiil ) dans les écoles , les parties de SOFKANO el D'ALTO.

maie, ) devenant grands, se réunissent dans ,les assemblées |>ar=

Ion ils apprennent à née r le TENOR et la BASSE -TAI U.K. .

VW Mehrere protestantischen Städte in Deutschland haben sing-vereûie von M'iu

und Knaben gebildet. Diesi Choristen sind verbunden, sich täglich zu üben. den

mal in der Wnche den Hän "" |« fern l.lllC ihr

1 Inlerhaltllllg beisteuern
,
um denselben ihn n Dank zu bezeugen. Mil einer hewunili i

würdigen Genauigkeit und Keiuheil führen sie, ohne alle Begleitung /äusserst schwie-

rige Compositionen unsrer berühmtesten Meisler .ms .

Jn verschiedenen protestantischen Cantonen ,1er Schweiz ( namentlich in jenem von

7ünch) siut.1 das Vule. in Ib.-, ^i istlirhe t-= stimmige (iesant;e ohne alle Regleitnn^

m den Kirchen . llie Zahl .1er Sänger steigt bisweilen über Tausend. Die Kinderlcr=

neu da in den Schulen auswendig
,
(und fasl nur mechanisch ) die stimmen ,les sfl -

PK ANS und ALTS wenn die hnaben zu Jünglingen erwachsen, vereinigen sie sich

in eigenen Gesellschaften, und lernen ,1a ,len \,irtras .1er TENOR=und BASS-stim. n .

U.et C.S -s>l"70.
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o est que tout le monde étudie soigneusement sa partie,

tâche de devenir bon musicien, et que Ion répète les

chœurs avec beaucoup de soin ! Au reste, l'exécution nnir

sicale a fait de grands progrès et en fera peut être enco-

re : ce qui n était pas possible de rendre il y a fit) ans ,

est devenu facile de nos jours ; les voix, comme tous nos

instrumens,on acquis, sous le rapport de l exécution ,

-une perfection étonnante . On tienne (a force d'étude
)

le secret de rendre tout , pourvu que cela lie soit pas hors

des cordes de la voix ou de 1 instrument . Un compositeur

est sur de trouver des artistes capables d exécuter ses

productions, pourvu quelles ne soient pas marquées au

coin de la folie et de l'inexpérience . Il n'y anulle com-

paraison a faire entre 1 exécution ancienne et lainoder

ne : la première était dans 1 enfance, la seconde au con -

traire est parvenue au plus haut degré .

Il est fâcheux pour le style rigoureux,que les fugues

1rs plus célèbres, les plus estimées et les plus admirées

de toute 1 Europe, soient précisément celles que Ton a

composées dans le st} le moderne. Tous les compositeurs

en réputation du 18me. siècle en ont faites . Corel// , Leo,

Scarlati, Dînante., Handel , Marcello , lomelti ,Sebastien

et Emmanuel Bach, Ha\dn et Mozart y ont excéle .

Oui les partisans exclusifs de la fugue ancienne s
1
en

prennent a ces illustres mai très, si tout ce que nous avons

indique sur la fugue moderne n'est point de leur goût .

Quant a nous, notre devoirest de rendre comptedetotlt

ce qui existe et de tout ce qui peut interesser l'art . Si

la composition musicale fesait des progrès, et que les

traités surcetart restassent toujours en arriere.il est

evident, pour 1 esprit le plus borne,que ces traité* fi;

liraient par devenir illusoires et nuls .
( '•'')

On peut objecter avec raison 1'.' que les règles

pour la fugue dans le style rigoureux sont positives, "'

et suffisent pour guider les élevés (l'une manière cer =

taille : 2? que les licences tolérées dans la fugue mo -

derne, peuvent induire les élevés en erreur , les halii

tuer a ne pas écrire purement, ou au moins les mettre

« eil Jederm an sorgsam seine Stimme .studiert , ein gute:

siker zu «erden trachtet , und weil man die Chöre mit vielem

Eifer oft wiederhohlt. Überhaupt hat die ausübendeTohkitn

grosse Fort seh rit te gemacht , und wird deren wahrscheinl

noch grössere machen : das, was vor 00 Jahren auszufüli

ren unmöglich war, ist in unsern Tagen leichl geworden. dir

Mensel umstimmen haben, so w ie alle unsere Instrumente , in

Rücksicht auf die Ausführung, eine erstauneuswerthe Voll

kommenlnil erlangt . Man hat , vermittelst der l Innig, das

Greheimniss gefunden, \Iles hervorzubringen , insofern es

nicht ausser den Grenzen «les Umfangs der Stimme oder des

Instruments liegt . Ein Tonsetzer ist jetzt sicher , Kunst 1er

zu finden, die alle seine Compositiouen auszuführen im Slan

de sind, wenn nicht Tliorlieit und Unwissenheit seine Feder

führte. Es kann zwischen der alten und der modernen \usi'r=

bung gar keine Vergleichung statt linden ; die erstewarnoch

in ihrer Kindheit ; die zweite ist im Gegentheil zur hin listen

Stufe gelangt .

Für den strengen St vi ist es betrübend, dass die, in ganz Ku

ropa In-rühm test en
,
geschätztesten, und beWundertaten Fugeii,

gerade nur jene sind , welche im modernen Style coniponii t w lu-

den sind . Alle ausgezeichneten Tonsetzer des 18— .Jalirhun :

derts haben solche gemacht ,• C'orelli, Leo, Scarlati , Durante

Händel , Marcello , Jörne///, Sebastian \\m\ Emannet Buch,H<\xln

und Mozart haben sich darin verherrlicht .

Die abschliessenden Anhänger der alten Fuge mögen es

mit diesen berühmten Meistern abmachen, wenn alles das,was

wir hierüber die moderne Fuge gesagt haben, nicht nach ili

rem Geschmack ist . Was uns betrifft , so ist es unsere Pflicht, .

\ on allem dem Rechenschaft zu gehen, was wirklich besteht,

und \ on allem dem , was die Kunst interessireu kann . Wenn
die Tonsetzkunst Fortschritte gemacht hat, und wenn dage-

gendie Lehrbücher über diese Kunst stets zurück geblieben

sind , so wird es sellist dein beschränktesten V erstände klar ,

dass diese Lehrbücher zuletzt nur in Täuschung und Nich-

tigkeit zerfHessen müssen <*>

Man kann übrigens mit Grund festsetzen : V—- dass die

Kegeln für die Fuge im strengen St\ le, zuverlässig sind,(' c; ')

und dass sie hinreichen ,um die Schüler auf einem richtigen

V\ ege zu leiten : ü'-^dass die , in Atv modernen Fuge gedul =

deten Lizenzen ( Freiheiten \ die Schüler auf Jrrwege ver =

leiten, und sie angewöhnen können, un riebt ig zu seh reihen ,

: ar en musii|iir comme tu litérallire ,
et ilans Ions les lieaux arts, Ips

r.'.V* ii t - sotil que .les résultais il oW-rvalitin faites sur la iiratif|up desçramls

mail res .

v'*"' I (es reales concernent 1 harmonie et la manière «le fairp chanter les

,*>" . Quant à la conduite rie la fllçue , les rentes itiiisent être les mêmes

i" nr la futaie miitlerne que pour la Tu,ne ancienne .

U.et C.

\ "'
-î

/ Dpnir.so «ie in der LtHeratiir und in alleu schïWn hiûisleii , so sind auch iiitlrr

Musik die Kegeln nur dit- Frïïchle un.l Ërt^'bnisii' -1er Kttukac-hluiigen,welche man ü=.

lier die praktischen Erzeugnisse der grossen Meister -;eni.ichl ii.it .

(
;.'ï;.'; ) lliese Kettln betreffen die Harmonie, nml .lu r\rt,\vie die Stimmen ihr«i (iesan^

führen sollen. V\asdi«- llurch, lUnrns «1er r\i§e selher he.riffi,su müssen die K- ï«-ln

für «.lie moderne , so wie ïïîr die aile Kii^iV'diexrliVn bleiben .

NV+170.
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Jan- le cas de ne pas apprendre a traiter les voix couvez
|
oder dass sie sie in den Fall setzen konnten, eine nngehörige

nah!einen t . Aussi fera-t-on hien de commencer iw/i'ursl Behandlung (1er Stimmen ZU lernen . Demnach wird man

par la fugue ancienne, et d apprendre a la bien l'aire a=
|

« nhlthuu, immi r mit der allen Fuge anzufangen, und sieW'/hl

vaut de passer a la fugue moderne: et si 1 on n a ni le zu verfertigen zu lernen, ehe man zur modernen Fuge übe

talent ni le génie de taire de lionnes et interessantes
j

geht : und der jenige . welcher weder «las Talent noch das Ge

t'iis^ni'-. dans le genre moderne, au um ins on aura appris nie besitzt -uni gutv und int ère- saule Fugen in der modernen

à en taire dans le st\ le rigoureux : une lionne fugue dans Gattung zu erfinden , wird wenigstens ce lernt haben,deren

ce dernier st v le sera ton jours infiniment prèle rallie à I im strengen St\ le zu com punir en : eine gute Fuge in diesem

une mauvaise dans le stjle moderne., letzten Stile wird immer einer schlechten in der modernen

' Schreibart unendlich vorzuziehen sein .

Ke\ pikiiis sur les quatre objets peine i »aux qui coiiz
|

Wir kehren nun zu den vier ( Seite 87laiigezeigteinHaU|il

-lituent la fugue,indiqués page HT l . gegenständen, welche die Fngi bilden-, zurück .

I

Dl SUJET l)E FUGÜE .

I.e sujet (ou le motif \ de la fugue est léchant priit

ci pal decette production . L intérél il une fugitedepeiid

|iar conséquent beaucoup du choix (jue Pou l'ait de son

su jet . Comme ce dernier se reproduit sans cesse . il

- en suit i|u il communique a la fugue ses quai il es : un

sujet v i goitreux donnera de I énergie a la fugue» un -u

I* I original la rendra neuve • un sujet gai lui eommunir

mirra sa légèreté ,- un sujet gracieux peut la rendre gra:

ciru-r elle meine .

Le" s u jet ilnil être court, pour quo les auditeurs

unissent le saisir el le i etenir sur le champ : il nedoit pas

surpasser huit mesures ihm- I allegro, et quatre dans

le mouvement le ni . Il n'a par toi- que cinq ou six notes

renfermées dan- deux mesures . Il est importai! I qu'il

renferme un trait de chant franc, qui se grave facile =

ii 1 1 n t dans la menu die et reste dans foreille • Les sujets

Lui- le genre du plnin-chant sont rarement heureuxet

-on I peu ml pressants .

Le sujet reste ordinairement dans le ton .ou nenio-

d n I r i| ne de la Ionique a la dominante . Les sujets r/iru-

maii'tfiirx l'ont quelquefois exception a cette regle . Les

su jets de fugues, dans le -t\ le rigoureux, sont en gé =

lierai peu varies et peu saillants, le- sujets de fugues

moderne- -mit riches, très Variés, neufs et saillants .

On t ion \ era une grande
(f
nanti té de su jets de fugue

dan - 1 article suivant -ur la réponse .

Il

1)K LA REPONSE DU SUJET.

La repon-e est une transposition du su jet . Mai

i ci I e t ranspositiiiii éprouve' le plus souvent un ou

I

\ OM Kl GEN SUBJECT.

Das Subject , ( Tliema.oder Motif ) der Fuge ist der.Haupt:

gesang dieses Tonwerke- . Das Jnteresse einer Fuge hängtdem

null -ehr von der Wahl des liiezu bestimmten Snb/ects ab.D a

dieses letztere sich unaufhörlich wiederhohlt, so folgt daraus,

dass es seine Eigenschaften der Fuge mitthi ill sein kraftvol

le- Thema gibt der Fuge Energie - ein originelles Sub jeel

macht sie neu .-ein fröhliches Thema wird ihr seine Leichl

fertigkeit mittheilen .ein graziöses Motif kamt bewirken -

dass die Fuge selber graziös wird .

Das Siibjeel soll kurz se_vn, damit die Zuhörer es sogleich

fassen und behalten können : es soll im Xllegro nicht 8 Takte.

und im langsamen Zeit ma -se nicht 4r Takte übersteigen .Bis

weilen besteht es nur aus 5 oder 6 , in zwei Takteneinge-i hin«

-eilen Noten . F.- i-t » icht ig, dass es einen freien , natürlich n

und sprechenden Gesangszug bilde, welcher sich leicht in- ('•>

dächt niss einprägt und im Gphör bleibt . Die Subjecte in I«

Gattung i\ev Choräle sind selten glücklich, und meist eus wen ig

anziehend .

Das Subject bleibt gewöhnlich in seinerTonart,odermo

dulirt nur aus derTönica in die Du min ante .Die chromatissIiM

Subjecte machen bisweilen Ausnahmen von dieser Kegel . Die

Fugenthemas im strengen Style -sind meistens wenig abweeh

-i'lud und selten geistreich
;
die Subjecte zu modernen Fugen

sind reichhaltig, haben viele Abwechsluug, Neuheit und

Geist .Man wird im nächsten,von di -r \ntworf handelnden

Abschnitte eine grosse Anzahl Fugen-Subjecte finden .

II

VON DER ANTWORT AUF D AS Si HJECT.

Die Antwort besteht in der versetzten Aft iederhohlimg

les Subjects . Aber sehr häufig erleidet diese\A iedviiioblmig

D.et f.N : +ITC1



<$82

plusieurs changements . L art île la réponse consiste a

'savoir faire adroitement ces changements quand la re=

poïise 1 exige . Il est indispensable de savoir repoadre

régulièrement a un sujet quelconque, et par conséquent

de c'onnaitrc les règles ci-dessous . Un compositeur qui

ne sait pas faire une réponse régulière est réputé

ne pas savoir taire la fugue .

Lareponse doit être correcte dans la t'uçue moder-

ne comme dans la fugue ancienne. Les mots tonique et

dominante, jouant un grand rôle dans la reponse,exi =

gent que Ion se rappelle s;uis cesse :

l'.'Que le preinierdegredanschaquetonsappelle'/îw^«,'?

2" Que le 5 m<
.' degré dans chaque ton s'appelle

Dominant e •

3'.' Que 1 on discute la réponse seulement melodique-

ment,C est-a-dire, sans avoir égard a 1 harmonie .

Ainsi les mots tonique et dominante ne signifient

point ici 1 accord de la tonique, et l'accord de la domir

liante, mais simplement le premier et le 5 m -degrédu

ton' dans lequel la fugue est composée .

Première règle.

Quand le sujet commence par la tonique , et qu il ne

module pas dans le ton de la dominante, la réponse se

transpose tout simplement a la quinte supérieure , ou

(ce qui revient au même) a la quarte inférieure • elle

éprouve rarement dans ce cas un changement .

"T^rfT^ £

eine oder mehrere Veränderungen . Die Kunst dieser Beanl

vv ortung besteht darin , dass man diese Veränderungen ge

schickt anzubringen wisse, wenn sie \nn der Antwort erfor

dert werden . Fs ist unerlässlich , jedes Subject regelmässig

beantworten zu wissen,und demnach die dazu gehörigen He

geln genau zu kennen . Ein Tonsetzer,clcr Hie \ntwort nicht

regelrecht zu setzen weiss, erhalt den Kuf. keine Fugemachen

zu können .

Die Antwort muss in der modernen Fuge so w ie in der \\

teil gleich correct sejm . Da die Wort'' 'l'ontca und Ifominantt

in dieser Antwort eine grosse Rolle spielen , so v\ ird erfordert

dass man sich unaufhörlich w iederhohle :

f ^215 Dass die erste Stufe jeder Tonleiter die 'Vonica luisît .

2'-^. Dass die 5 - Stufe jeder Tonleiter die Dominante ge

naiiut wird .

3isii Dass die Antwort immer nur in melodischer Hinsicht ,

das heisst,ohne allen Kezug auf die Harniimie^erörtert wird •

Dem zufolge bedeuten hier die Worte Tonicaund Dominai i

te nicht die Accorde der Tonicaund Dominante , sondern mir

einfach die erste und die fünfte Stufe der Tonart , in welcher

die Fuge componirt ist .

Erste Regel .

\\ um das Subject mit der Tonica anlangt ,und Wenes nicht

in die Tonart der üoininante modlllirt , so wird die \nt« ort
'

ganz einfach in die Oberquinte, oder (was dasselbe ist,) in die

Unterquarte versetzt • in diesem Falle erleidet sie selten eine

Veränderung .

Kr'p.msi- .

Anhvurl

i-"^' S J U '^r^uJAA^Mp—--

Seconde règle.

La dominante repond a la tonique, et latoniquerer

pond a la dominante, au commencement et ir laj~in de la

réponse: celte règle n'a point d'exception . Ainsi

,

\) Quand le sujet commence par la tonique, la répon-

se commence par la dominante
;

il) Quand le sujet commence par la dominante, la ré-

ponse commence par la tonique .

i') Quand le sujet termine par la tonique, la repon=

se termine par la dominante
,

II) Quand le sujet finit par la dominante , la répon=

se finit par la tonique .

Zweite Regel.

Die Dominante antwortet der Tnnica,iintl dieTonicaantwor:

tet dey Dominante, beim Injan'j und am Ende der \ntwort
;

diese Kegel hat keine Ausnahme . Demnach ,

A)Wenndas Subject mit der Tonica beginnt , so muss die'An t =

wort mit der Dominante begiiuien .

B) Wenn das Subject mitder Dominante beginnt, so muss die

Antwort mit derTonica anfangen •

C) Wenn das Subject mit der Tonica schliesst ,so mussdie Ant-

wort mit der Dominante schliessen .

II) Wenn das Subject mit der Dominante schliesst ,so muss

die Antwort mit der Tonica schliessen .

I) et CN? + f<).
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Dans ces quatre exemples,la réponse éprouve forcé=

ment un changement : car dans le N- 1,1e sujet ne par =

court que quatre degrés en montant - ( «le soik «/Handis

que [a réponse endoit parcourir cinq, (dut a sol.\

Dans le N2 2 ,1e suj'et parcourt cinq degrés , taiu Jn N- 2 durchläuft lias Subject fünf Stuten , währen

dis que la réponse neu peut parcourir <(iie quatre .

Dans le N- 3 , le sujet parcourt quatre degrés en

descendant, sa réponse en doit parcourir cinq .

Dans le N 1

- 4% le sujet parcourt cinq degre's,tandis

que sa réponse nen peut taire que quatre .

Pour que Ion puisse répondre aux quat re degrés par

cinq , ( connue dans les N- 1 et 3 ,) il faut que la répon=

se lasse quelque part une tierce au lieu d une seconde:et

pour que Ion puisse repondre aux cinq degrés parqua-

Ire, (comme dans les V- Ü et 4-,
) il laut que la réuon=

se lasse quelque part 1 unisson au lieu d une seconde .

La réponse ne peut /«'liais .éprouver dautreschan=

céments que ceux dont nous venons de parler, ces t-a-

dire qu elle ne peut que changer un intervalle en un au =

t re,lorsque cela est nécessaire : voici un tableau de

tous les changements d intervalles qui poliraient se reit

contrer dans les réponses:

l? A I unisson du su jet, on peut repondre par une se-

conde : par exemple :

NHI.-S du sujet.

Nolen -les Hllhjëcl

Jn diesen vier Beispielen erleidet die Antwort eine gezvum

gene \ erUnderung : denn in N- 1 steigt das Subject nur \ irr

nelieneinander stehende Stufen aufwärts, / 1011 Cr zum C ) wiili

rend die Yntwort deren fünf durchlaufen niuss, I vonOziini(i)

Antw ort deren nur \ ier durchlaufen darf .

.In V-' 3 durchläuft das Snhjeel vier Stufen abwärts, im !

seine Antwort inuss deren fünf durchlaufen .

Jn N - 4- durchläuft das Subject fünf Stufen . wahrend 1

1
'

Antwort deren nur vier machen kann .

Damit man nun den 4 Stufen durch 5 antworten könne

( u ie in V- 1 und 3,) ist es nöthig,dass die Antwort irgendwo

eine Terz anstatt einer Sectinde mache : und damit man den 5

Stufen durch + zu antworten im Stande se\ . ( H ie in N-2 1111 I

+ \ so niuss irgendwo die Antwort den Unison anstatt der Sc

cunde nehmen .

Die Antwort darf niemals andere Veränderungen erli i

den, als die^, welche w ir oben angezeigt haben . das heisst , sie

^

darf nurein Intervall mit einem andern vertauschen, wenn es

uöthig ist : hier eine Tabelle aller \ erwechslungen '\<:\~ Jntei

valle , welche überhaupt in den antworten statt Finden kirnen :

1-— Dem Unison im Subject kann man durch eine Secund anl

Worten ,• z : B :

'£''• \ la seconde, on peut repondre par la tierce ou

par I unissTm selon 1rs circonstances;

mij.il. Réponse.
Sul.inl.

4_1__HH^^^
2~-'Der Secunde kann man durch die Terz, oder durch den

Unison, (je nach den Umständen \ antworten ;

Sujet.

Snl.ject.

Réponse .

Antwort .

T'" \ la tien

la seconde

nuit répondre par la ciuarteouui 3— ' Der Terz kann man durch die Quart , oder durch die Se :

CUIld antworten .

i ^rj—j 11 f-rf

|H'iu re] par la «nia

4 ,J ['
Il 1

+° A la quarte, on peut répondre par la quinte ou

par lu tierce .

^j^rs
|)er Quart kann man durch die Quint, oder durch die

Terz antworten .

4 i ri i m 4 j i i-i " i
A la quinte , on peut répondre par une sixte ou

par la quarte

5IWIS
|) el. Quinte kaiin man durch die Sext,oiler durch die

Quart antworten

-^-^A-è—m - 4-f f
II

-l r i
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6" A la ixte,on peut répondre par la septième (mais

fort rarement et jamais dans le style rigoureux \

OU par la. quinte .

6i£!i5 Dep Seit kann mail durch die Sept antworten , (atlfcrs In

selten, und niemals im strengen Style, V_odeil durch

Omnt .

j^M^é- m
1" A la septième, I qui ne peut se trouver que dans la

futile moderne \ par l'octave ou par la sixle^mais.

a une septième diminuée on repond tau/ours par

une septième diminuée .

M-

m
y ^n i) ei - Septime, ( m •lehr nui in .Irr modernen fuge -I :il I

finden darf,) antwortet man durch die Octave oder du ich

die S ext ; aher,ei ne r verminderten' Septime wivd stets um

wieder durch eine verminderte Septime geantwortet .

ijH r " r m g^^^a i^a^^« f^P^
!!'' A 1 octave,par la septième ( mais tort rarement

et seulement dans la fugue moderne .)

8tüS Der Octave,durch die Septime, (aber sehr selten, und

nur in der modernen Fuge •)

m illl

On ne t'ait jamais ces changements que lorsqu' ils

sont nécessaires : dans le cas contraire on repond a

1 unisson par 1 unisson , a la seconde par la seconde,

et ainsi de suite .

On voit aussi par le tableau précèdent c[in* ( en cas

de changement \ on peut augmenter ou diminuer uninteiv

v aile iCunr seconde , niais pas de plus : cette dernière re=

gle n"a presque jamais d exception .

' Quand la réponse exige la. diminution dune secon.=

de, il est clair <[iie 1 augmentation serait une faute , et

\ ice versa . Nous avons dit que latonique repondàitala

dominante, au commencement et a la Fin du su/i /.-ainsi,

quand celui-ci commence par la dominante e( ne m<;du=

le point, la réponse commence par la tonique et ne trans-

pose a la quart intérieure, ou a la quinte supérieure ,

qu en partant de la seconde note, p:p :

S.ipt.

- Siihject .

Rp.r ,

Ai.h

-p-

Man macht diese Veränderungen niemals, al.s nur wenn sie

notlvwendig sind : im entgegengesetzten Falle antwortet man

dem Unison durch den Unison -<\pv Seconde durch die Secunde.

und so Fort .

Aus der vorsiehenden Tabelle ersieh'" man auch , dass man

( im Falle der Veränderung} ein .Intervall wohl um eineSecnu

tlr, aber niemals um mehr erhöhen oder erniedrigen kann :

diese letzte Regel erleidet Fast gar niemals irgend eine Aus =

nähme .

Wenn die Antwort eine Secunden -Verminderung erheischt.

so ist es klar, dass eine Erhöhung ein Fehler wäre ,uud tinige=

kehrt .Wir haben gesagt , dass beim Anfang und beim Ende

des Suhjects die Tonica der Dominante antworten muss:weim

also das Subject mit der Dominante anfängt , uiul nicht moiliu

lirt , so Fangt die Antwort mit der Tonica an , und erst von ({er'

zweiten Note beginnt sie, in die Unterquarte oder Oberquill ;

te zu transponin n , z : I! :

,.I,|,C.

•3 Transp.Hi.lion.lain Irln'n ili- K/.

ééèê ^^m
Dans ces deux exemples, la réponse est transposée

en Hf, saut' la première note qui doit être .Si»/ et non

pas Zj«, selon la. regle . Il Faut encore remarquer que

..l'on ne doit jamais repondreä un intervalle montant

par un intervalle descendant et vice versa .

Troisième règle.

Ouand le sujet module de Ja tonique ala dominait

te . la réponse au contraire module de la dominante a

Jn diesen beiden Beispielen Ut die Antwort nach D dur

versetzt , mit Ausnahme der ersten Note , welche der Regelzu=

Folge Cr seen muss,und nicht A . Noch muss bemerkt werden,

dass niemals einem aufu'irtssteigendrn .Intervall durch ein ab=

wärtsgehendes geantwortet werden darf, oder umgekehrt.

Dritte lîegel

.

Wenn das Subject aus der Tonica in dio Dominante mo -

dulirt, so muss,im Gegentheil , die Antwort aus der Dominante

\'". +l"(i.
I



Ii tonique î dans ce cas la réponse éprouve t.oujours

des changements".

in die Tonica zurück modulier n : in diesem Falle erleide 1 di

\ntwort stet? Ver'ànderunçen .

Ki'i .

Antuort.

j.Lj.UJJIj J
I
J r-~H^^TrTpf^

lihjfCl .^ i r \ ?=ï=mïËim T^=^^'-

11 arrive parfois (après la première mi les deux

un trois premières notes) que le sujet tourne de suite

dans le ton de sadominante ou il finit , comme dans 1

e

«émule précèdent .Dans ce cas, la réponse est presque
j

toute entière dans le ton de la tonique : car ces deux

tons se répondent toujours avec la plus grande exact

i

tude:cequî force le compositeur a transposer son -n

jet , non pas a la quinte supérieure, mais n la piarte s«n

perieure . Kt on peut poser com nie reçle generale, <|ue

la transposition a la quarte supérieure doil toujours a -

voir lieu la ou le sujet uinduli I la dominante .

Il résulte de ce <(iie nous venons de dire , une

l" On ne transpose qu à la 'juin te supérieure <|u uni

|
le su jet ne moi lui e pas a l.i dominante, sauf la première

note a laquelle il faul répondre par la ti;iiî |ue lors

([(l'on commence par le !>".' desfre du ton .

2- Oitand le sujet module .1 la dominante , il faul le

dn iser en deux parties : la pari ie <(ni resl e dans le ton

sera I ransposee a la quinte supérieure, et celle i|u i ce

trouve dans le ton de la dominante, se trau -posera a la

.<( ua el e supérieure: dans ee ras ou fera deux transposi

lions, ce que nous fiçurerons de la manière suivante .

en supposant (pie le sujet soit en IT :

Mil i ni I -.„SOI Kl PONS K eu SOL ail I

=Ü=^

3" Ou. nul le sujet , après avoir module a la dominan-

te, retourne dans le ton di 1 la tonique pour v finir, la

réponse module d abord de la dominante a la tonique ,

et ensuite de la tonique a la dominante : dans ce cas

il faul diviser le sujet en trois parties , par exemple :

St'JKT :«•!! ll'l'i ;e,i SOI.! |en If KKHoNSr. en SOI.j -en III :

Ks geschieht bisweilen ( nach der erste u- oder nach den ei

sien •_' oder 3 Noten.
)
dnss das Subjecl sieb iuder Folçc nach

dem Ton eim r Domin oile wendet,«!) es sei die vi . u ie im

voi hergehenden Beispiele der Kall ist . Jn solchem Falle isl

die \nli\oit fast durchaus in der Tonica Tonart : denndir

sc zwei Tonarten antworten sich stet- mil der s;i ossten (ienan

i^lsiil .wodurch der Tonsetzer sçezwun çen wird, sein S üb :

jeet uiehl in die Oberquinte, sundern in die O bei <|uarte(oder

t n terquin te
)
zu traiisponiren . I nd man kann als eine all ce ;

meine Recel festsetzen- dass die Versetzung in die < >ii?r'[u n le

stets dort s| ,iit haben inuss, wo das Subject nach der Dominaii

te ino, lui irt .

Vi- dem bisher (resaa^ten relit hervor , dass :

£l£si-N iemals in die Oberquinte transponirt wird , weil das

S u I. jeet nicht in lie Dominante niodulirt
,
nusgreiiommeiidieor

st e Note, welcher man durch die Tonica antworten muss,wenn

mau ilas Subjecl mit der fünften Stufe der Ton art hosçuneii|iat.

2!^-A\ elin das Sut» jeet in d ie Dominante niodulirt . so iihVs

m in es in zwei T heile abl heilen : der T heil,welcher in der

(iriindtoiiart bleibt, wird in die Oberqu inte transponirl - und

jener, welcher sieb in der Dominant entonarl Im findet .wird in

die Obermiarte \ ersetzt : in diesem Falle mach I man also zw ei

\ i rSetzungen , welche wir auf folgende \rt darstellen wollen .

indem wir annehmen, dass das Subjecl in (' i-t :

SI BJKl'T : in Ci :in(il \NT\\ ORT |in (t| ;fn C .';

SDl. .:

I h so |, l reste s ornent dans le ton, bien qui] ter

ni ie sur le V".' deert* • mais comme il faut , dans ce

>• . '
)

i

;

• la réponse finisse par la tonique , cette oldi

çati m force le compositeur de tr isposer la dernière

5-"'\\ enn das Subject

,

nachdem "s in die Dominante mu :

du I irt hat, w ieder in die Tonica Tonart zurückkehrt ,um da

zu enden, so niodulirt die Antwort anfangs aus '\>\' Dominante

in die Tonica, und hierauf aus derTonica in die Dominante :

in diesem Falle nmss man das Subject in drei Theile (heilen.

Z.B. Sl'BJECT: in Ci :in (i- li. I' AVI'U ORT :

in (.: I in ('
'

' in (ï .

()('l geschieht es, dass ein Subject , obwohl es auf der l'"J

Stufe endel - doch in der Haupttouart bleibt • aher.d.i in die;

sein Falle die \lltwort auf der Tonica schliesseumu«s,so nd =

thiçt diese Verbindlichkeit den Tonsetzer ,die letzte' Note.

li , i C.\ . + |-o



88<3

noie, mi (es deux,trois on quatre dernières notes du su = oder die 2,^ oder + letzten Noten des Suhjects m die O bei

jeta la quarte supérieure . par exemple : |
quarte zu versetzen . zum Beispiel :

%
.SHJl I J %\

Suhj.fl .

i

\i ~: vcsstz —
R.l'i

Aul»

3=iï=r*3 ;-&±z ^ >:

1 1

=fak

?

"Jet.

unject.

â^=Ê üüs
Repon«.
Aiilnurl.^ Ö^SÉ ^ ^X

I,

S|

"r
I-l.

nj«t. Antwort.

y^. i

t; jk i %t-.+hjrhtlj i

,1 pg
P

njeten MI .

lllijecl in K .

J J J

Antwort

— m feg FRH'Hf WM^ P3=

Quatrième regle.

On répond aussi au 5m.
e degré ( ladomiuante) par le

premier degré ( la tonique ) dans le courant de la repon=

se ^chaque fois mie eela peut se l'aire sans inconvénient .

Voici des observations sur rette regle ipii a beaucoup dex=

eeptions :

1'-' On repond a la dominante par la tonique (dans le

courant de la réponse \ ohcu/uejbis </ur cela ne deramjc

pas la chant ,ou ne le contra rie pas trop : dans le cas con -

traire, on répondra au 5m- degré par le second .

2" Ou observe assez généralement cette regle Iors=

que le sujet débute par les deux notes dominante et to-

nique , auxquelles on répond par tonique et dominante,

surtout quand la seconde note aune valeurun peu lon =

gue , ou qu elle est tuivie d une pause, p:e:

in C. ,„!,,..

Aiertc Regel.

Alan antwortet der 5 te- Stute (der Dominante) durrli die

l'r Stut'e ( die Tonica) im Laufe der Antwort ,und zwarjedes:

whï/jWO es ohne Ubelstand geschehen kann . Hier sind die He -

merkiingeu über diese, viele ausnahmen erleidende, Kegel :

1— Man beantwortet die Dominante mit derTonica ( im

(.ante der Antwort \jedesmal, wenn dieses den Cicsaiiy nicht zt r.

stört,oAsr ihn nicht zu sehr entstellt im entgegengesetzten

I'"al le, antwortet man der 5,e- Stufe durch die 2 - Stille .

2— Mau befolgt ziemlich allgemein diese Kegel, vi eil das

Stihject mit den zwei Noten: Dominante und Tonica anlangt,

welchen man durch Tonicaund Dominante antwortet
;
beson =

ders wenn die zweiteNote von etwas langem Wertbe ist, oder

wenn ihr eine Pause folgt , z : B :

Notes rlii sujet . j
Noten îles Sulijects. ~^y~ fa^Jl l * N m
Notes de la réponse .

Noten der Antwort.

31 Cette regle ne s'observe presque jamais quand le

sujet termine par la dominante suivie de la tonique :

dans ce cas la réponse se termine par le second degré

siiiv i de la dominante, p:e :

Notes finales fin sujet.

S* hlusMioten des Snljjects .

Noies finales rie la réponse .

SeTllilssnoten' ri er Antwort .

II.

ni e.

giïïuDiese Kegel wird fast nie befolgt , wenn das Subject

mit der Dominante endet -, welcher die Tonica nachfolgt : in

diesem Falle endet die Antwort mit der zweiten Stufe , vi el =

eher die Dominante nachfolgt , z:B :

^m
E^a

4' On observe cette regle quand le sujet fait ,dans I
4— Man beobachtet diese Kegel, wenn das Sirliject in

D.et C.N?+I70.



le courant > un repos sur la dominante, surtout lorsque

cette tleniiere est précédée de s&note gcnstb/e^comnxe p:e

seinem Laute einen Ruhepunkt auf der Dominante macht,beson

lers Wen dieser letzteren ihn empfindsame Vi/t* vorangeht 7 :\\:

Fünfte Regel .Cinquième règle.

Ki» Répondant au sujet , il ne taut pas altérer les va;

rs de note: ainsi
,
quand on répond a une seconde par werlh nicht verändern : neun man a No einer S ecuilde durch

Wenn man dem Subiect antv» ortet, su darf man den Nutt

I unisson, il taut frapper deux t'ois la même note

|i.ir exemple :

Sujet.

Sul.J.d ,

ff M r r

L'nison antwortet, so muss dieselbe Note zweimal angeschl'!

Çen werden . /. : h> :

a
=ÊË=Ê

|i.ts I'Iiht
hl sul.

Sujet .

:

Subject,

i*£^F^
N*]iünsc
Antwort .

f^ fa ji j i mli cl l l c ittt

Il existe une exception a cette regle : quand le sujet

commence par une ronde , il est permis de répondre »

cette ronde par une blanche,si on lejuge apropos :

Ks gibt eine Ausnahme von dieser h\ gel : «en nähmlich das

Sul) jeet mit einer ganzen Note anfängt » so ist es erlaubt dieser

Ganzen durch eine Halbe zu antwortenden maries für gut findet:

Sujet. K, ,.„„„. sujet. Réponse.

Si.l.j.rt.
_ n Anlcnrl. KlAject. Antuort.

Tj^^f^^ËEEE^^IE^ J J J é^t=*=^ J
J J „J ^^E^^^s^ll

\u res te,on ne l'ait pas beaucoup usagede cette licence. Übrigens macht man von dieser Licenz wenig Gebranch

Ouant a la dernière note du sujet , des qu'elle est

une t'ois frappée ,on peut accourcir ou prolonger sa

valeur a volonte .

Sixième règle.

On répond autant que possible ami demi ton par

un demi ton , lorsqu'on n'est pas obligé de changer la

seconde mineure en une tierce ou en T unisson . Cette

regle a cependant de^ exceptions , surtout dans leirioz

de mineur , comme dans les exeniples_yiivants :

Was die letzte Note eines Subjects betrifft ,so kann ijjan

ihrenWerth,wenn sie einmal angeschlagen worden ist , nach

Belieben verkürzen oder »erlangern .

Sexte Regel .

Man antwortet so viel wie möglich einem lialbenTon durch

einen lialbenTon , wem» man nicht geuiithig ist ,
die kleine Se -

cinul in eine Terz oder in den Unison umzuwandeln . Doch

hat diese Kegel ausnahmen, besonders in der Moll -Tonart.

wie in folgenden Beispielen :

t) et C.\ '.'4I~<> .



T„„. :>;,,.

iiiliiiri . .tianzer, Tun.: AiHwurl

.4,1
,, , , .

. tj ,
O '

Sujti. : i i, -t..,, . i:.,,<

Subi*, i . :c;.,,,/,, l'un. Vi, lu

^>>> C.
|

I Ji, A, '

2 1 '

#3 EË

S,,l,|.

Isll-I... M
:^

;i'n Ton . ; Siijfct

.

{iaiiz^r Ton , Siihjf-rl

.

f r r r
i -^m^mmmmm ;' Ton.

Nous avons observe ( toyez la seconde regle) que

I on répondait ton jours a la septième diminuée par

une septième d im innée , en égard an caractère parti

culier de cet intervalle . \ oiei encore deux exemples

ou cet internai le est emploj e :

\\ ie Italien ( siehe di > zweite Kegel )
hem, rkt, dass mander

\ erminderten Sept ime -I et- dmvli eine verminderte Sept im,'

zu antworten Int. in Rücksicht auf dir eigcnthiimliche Eigen

schalt die-, s Intervalls . Hier sind 1101 li zwei Beispiele . i\,>

sich dieses Jntervall angewendet findet :

S„],l.

S,,l,|,rl. Antufirt . Nuhjfcl

K,,

Vi,

4 " If M » L*4^nRjï^P^^in

()uan( aux sujets chromatiques ( dont on ne fait usa:

ce que dans les fugues modernes) il faut se les repre=

-enter connue s'ils étaient diatoniques, p: e:

Sujet ihroni J i I'

C

Was die chromatischen Subjecte betrifft, (
\<>n welchen man

nur iuden modernen Fugen Gebrauch macht ,) su muss man

I sie sieh vorstellen als ah sin diatonisch Haren . z:H :

ijet chrotu : V i l' — I .

i I I ~Y¥- U
lirom : Subjekt . fr" " 3 : -j-hj '

fc
^U à jfccÉi ? I

( )u on se le représente diatoniquement comme il suit : I Welches man sich Folgendermassen als diatonisch <\<>\\Vx n mus

,
VÎ2.

If m*
a La réponse au NU 2 est: Ù X J=¥FE==Ft

^

~f—^ Il

I Die Antwort zu N° 2 ist : 3&j ^^^^L-Î^T "' H H

l'ai- conséquent la réponse an N" i doit être la son ante: I Folglich inuss die Antwort zu N " 1 die folgende sej n :

Voici >" autres sujets chromatiques avec leur réponse : I Hier sind ." andere chromatische Subjecte mit ihren \ntwurten:

ppons

Antwort.

wr=^\-TV^^-ir :̂^^
S„|.l,

„l,l,,l.

|^ [

j—

^

^gjS^E^E^^j

jË i j ri^HF=fg • Jfcg^^: ^ #Q g- ^1

Voici les mêmes sujets (exprimes diatoniquement \ Hier sind dieselben Subjecte (diatonisch dargestellt,) ebeifc

également avec l«ur réponse, quel on comparera avec | falls mit ihren antworten, welche man mil den drei Vorher::

les trois précédents : ! gehenden zu vergleichen hat :

P
Siijfl . K« Fa.

SurSieel'. Jn F.

222= £ *^=m-^—* mTir

„i,,....

Üf-rcr ß
.

<

I I

Keyon,. .

A 1 1 I W I I
!"

I .

^ g^ff^l ^ff=& FfTTf' FFS I

On doit toujours parfaitement bien reconnaître le I Mail niuss das Subject Lu seiner \ul wort stets voll kennen

li, ( C.V.'4]~0.



»sa

sujet Jans sa réponse; dans le cas contraire, la réponse

sera!) mauvaise . Il arrive parfois que la réponse devient

plus saillante <(uc son sujet , et vice versa .

Il ya des sujets auxquels o» peut repondre réguliez

renient île deux on de trois manières différentes , coin=

me on le verra plus ha s . dans ce cas on choisit la chance

i[iii altere le motus le sujet .

On Ile doit jamais moduler a la sous-dominantedans

wiedererkennen • im entgegengesetzten Falle ist die Ani uoi (

schlecht . Bisweilen- geschieht es , dass die Vntwort geistreiche!

klingt als das Subject und umgekehrt .

Es gril) I Siihjecte,denen man regelmässig auf zwei oder

drei verschiedene Arten antworten kann, wie man später sehen

v\ ird ; in solchem Falle wählt man diejenige \rt , durch welche

das Subject am ircni/s/rn verändert- wird .

Man darf in der \ntworl niemals nach der Cnterdominanlr

la réponse . I.e but de la réponse est de ramener lestir I modo li reu . Das Zi"l 1er \ntvv m I ist , das Subject zu derTon

jet dans le ton quand il s'en écarte ; c'est pourquoi ! art wieder hinztileiteu,wen es sich von derselben entfernt hat-

elle m- sort presquejamais des ton, de la dominante I daher geschieht es , dass sie fast nie aus den Tonarten der Domi

el île la tonique

.

j

liante und derTonica heraustritt .

Il existe des sujets auxquels il est difficile de trouver fis gibt Suhjecte , zu Welchen es schwer lallt , eine regelmä«

réponse régulière . niais il n'y en a guère dont la rér siçe Antwort zu finden ; ab er es gibt keines , wo die Vnttvorl

unmöglich wäre . Übrigens,wenn die Vntw ort allzu schwierig

scheint , so ist man Herr, sich sein Subject ein wenir zu veräii.

dem, im Fall man es sich selber gibt , was stets möglich ist -

est toujours possible, et cequi peut toujours faciliter
j

und was immer die Antwort erleichtern kann . Jst aber das

la réponse . Kt quand le sujet e-t d.m ne (cim im. -dan s
[
Subject ein aufgegebenes ( v\iez:B : bei einer Preisvertheiliuiç

un concours
^

il doit être choisi de manière a ce que sa so -oll es dergestalt gewählt -nu. dass seine Beantwortung

réponse n'offre |ias de trop grandes difficultés . keine grossen Seh« ierigkeiten darbiethe

Ou peut faire aussi la réponse par mouvenu ni coiiz

Jrairr, en observant la correspondance de la tonique

a la dominante , et v ice v ersâ , p : e :

-S„|.l.

Kulijrrl .

jionse soit impossible. Au reste,quand la réponse parait

Irop difficile, on est le m litre de retoucher tant suit

peu son sujet lorsqu on se le donne soi même, ce qrfi

Man kann die Antwort auch in der widrigeil Bewegung ma

chen , in. lern mau die Beziehungen der Tonika zur Dominant!

und umgekehrt , beobachtet , z : I? :

Réponse par mouvement contraire.

-Antwort in Hrr \\ iHriçcn Bevve^unc.

.Mais les réponse- par mouviiiieiil semblab/i sollt

toujours préférables .

1
'' \ la seconde de la tonique par la seconde de la dominante;

2'.' A la tierce de la tonique par la tierce de la domi nanti

3 .' \ la quarte du ton par la quarte de la dominante .

+ \ la si\te du ton par la sixte de la dominante ;

S" A la septième on la note sensible du ton, par la sep

tiemeou la pote sensible de la dominant.' .

Aber die Antworten in i\ev yeradrn Ht irequny sind stets vor

zuziehen .

Dans la fugue moderne, le su jet peut commencer Jn der modernen Fuge kann das Subject mit jedem beliebiz

el finir par quelque note du ton que ce soit« On repond : gen , zur Tonleiter gehörigen Tone anfangen. Man beantworte I

1 ' -Die Seconde derTonica mit I.e Seconde der Dominante .

2— Die Terz der Tonica mit der Terz der Dominante .

S'-— Die Oilart der Tonica mit der Quart der Dominante .

4— Die Sext <\fc Tonica mit der Se\t i\fv Dominante .

n-
1— Die Septime, oder die empfindsame Note der Tonica mit

der Septime oder der empfindsamen Note der Dominante .

( tu répond de la sorte, a moins qu il v ait une raison 1 Man antwortet auf diese Vrt , w eiligsten* so w eil als nicht ei-

par tituliere qui legitime une exception , ce qui peut ne besondere Ursache eine Ausnahme begründet , was jedoch

arriver 1.' lorsqu'on veut repondre a la dominante |ia r geschehen kann :
1''- wenn mander Dominante durch die'!'

Ii tonique, dans le courant de la réponse . ".'-'lorsque

' -ujet module a la dominante, dans lequel cas la ré:

|i lise doit toujours retournera la tonique. P:e :

nica antworten w il 17 im Laufe dieser Antwort . 2— wenn

das Subject in die Dominant.- modulirl, in welchem Falle

die Antwort immerdar zur Tonica zurückkehren muss . '£, : B :

D.el C.V.'+t"".
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.

Kniet, Ei» n. K« pans«
An twar I

- Sujet. En lt .

s ( ,l>j«ct. Jn t*. Antwort.

—
Il

U^g 6SSSÏÏS3 *—

—

l^zJ '- -f
—*—

n

Nous concevons facilement que les personnes quinout?

jamais, l'ait dautres fugues que dans le style ancien,nepotip=

ront çuere se l'aire une idée juste de la possibilité de com=

poser de tort lionnes fugues sur ces derniers sujets la .

Savoir bien faire les réponses est en même temps une

affaire de tact ,<[ue Ton ne peut que très imparfaitement

remplacer par des règles . A. 1 appui dece qui vient dê =

tre dit , nous donnerons ici les trois exemples suivants

qui ont deux réponses régulières, mais dont lune est boit

ne et f .autre ne vaut rien : or, pour pouvoir donne» la pra

fereniif a celle qui la mérite, il faut que le tact et lesen

timent en décident .

Wir glauben gern , ilass solche Personen, die niemals andere

Fugen gemacht haben als im alten Styl , sich keinen richtigen

Begriff von der Möglichkeit werden machen können ,'üher tlie=

se letzten Subjecte recht sehr gute Fugen zu machen .
.,

Um gute antworten zu machen, bedarf es zugleich auch ei =
'

ner feinen Beurtheilungsgabe, welche man nur sehr uiuullkom

inen durch Kegeln ersetzen kann . Zum Beweise des eben (ie =

sagten werden v\ ir hier die drei folgenden Beispiele geben, die

zwei regelmässige antworten haben , wovon jedoch die eine gul

ist ,und die andere nichts taugt : um nun den Vorzug derjenigen

zu geben, die ihn wirklich verdient , mussdie Entscheidung

hierüber dem Schicklichkeitssim» und dem (Gefühl überlassen

bleiben .

vo-y Sujet de Muz.irl .

NnhjVt vi.n Mozart .

P
y

•

=#o=

l
rl réponse; <!»- Mozart.

1*S Antwort von Mozart .

Um .

tut.

D.et C.\?.4i"0.

2™ répons*.
2tf Antwort.

mauvais
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Pour terminer , nous donnerons nue collection îles Zum Schluss çehen wir noch eine Sammlung vou Äulvjci

ijets,aiec leurs' réponses pins onmoins difficiles . I mit ihren mehr oder minder schweren \ntworten .

Pour ramener la réponse franchement en lîi- , il

le faut pas iiieltrc le i devant le-, trois notes marcjuee;

fune+ . Par la même rawni , il tant Hett et non pas Bei

h commencement de la cniatrieme mesure île lareuoii:

e suivante :

Um die Antwort unçezwunçen in"s II zurückzuführen, il i

man das $ nicht zu den drei mit + bezeichneten Noten - l zi .1

Ans derselben Ursache nuis s in der An' n ort des nachfolri 1 n

Beispiels im vierten Takte der Vntwort IJïs anstatt I>i^r.i/i

w erden :

TTTT^t^^^il

Kn commençant celte réponse comme il suit , ell

chanterait mal :

Wenn man diese Antwort auf folçende Art autan çen wollt i

so würde sie einen Übeln (Jesanç machen :

p** j r r\*r=3=*¥*y*

\:*:-"ï'-
Siibjerl . Antwort,

t'tt le réponse est plus franche ente la suivant t-,t-lNch.in-_

|le«mieux«| retourne plus naturellement eil Ke',-A- — . . ——. j_ .

j
. . . — te.mimxf| retourne plus naturellement en Ke : ~^~ —

^F—— $& - F =z gj
—

I r>
~~1 — A ~~ty~ 1 n"- " *ntw*»1 "1 naiiLrlicb*r als die folgenderem! A|» ^7~

g
~

>j A ^ Z

~Zj (5 5 i p sïnçl hesser und kehrt ungezwungener ins Dztirii^T &~

- S„l,)„(.

t^U^L^^AA I

J J J Ij^U f̂'f* ? f

;

.1 U i^4f^¥^^ !l

NMJ

fi^m^^̂ M* r i -rri- J Ji rill J iynj j
J j

i
- J^w^i

\:-."" Kepnnse

Antwort*uh)t et . • Antwort ,

a.
Cette note chante ici mieux cjue le Vu .

Diese Note singt hier besser als F .

S°8.
s"!':''

S„l,|-cl

+ O11 ne peut pas remplacer ici cette note par le«iqni

contrarierait trop |c retour en ut .

\"<J.-"\

+ Man kan hier diese Note nicht durch das B (hr)ersetzen .

da dieses die Rückkehr nach ('zu sehr verhindern würde .

&É^
10.ÏT-'



Cette repoitsc ingrat' n . »i ,. s praticable en la taisant ! mit ...' .
.•

manière .

Iirli.»r-wi im manP^ ? \ J J*
\ f f f f f f [~F~f"/~r~f I J ~

Il

l)i '"" 1 i,n 'Unkl'are A "»«'j|
'
t "•"« "ui.i aus«

^ B" * !
auf eine andereWeise setzen wulltt .

N^2.^ tizy.

v.J.- Sujt-t .
• Ktpcmsp.lt!:' version.

snl.n.i . Antwort. lU Art . s'' lit.

s
V.T Art.

^~f- 1 f -f- 1

»r r
=^l Im ~l

n- \ ersinn est I* llllls satisf. i .1
:

Die r.'l Art ist nie lici'l ie.l i renrl s i e .

1 +
ujel . En Hi .

Snlijfrr. Ji. H.
tlituorl. l'-ï Ar

f^-1 l

f
f^j^^

gm

SU7 \rt.

g^— r
i

f f-
i

r r rr^%=f=^M^ffl#= iL*

I

; Réponse pour mi*- fugue dans Ir- style moderne rmïïJiter=;xrn .** Sujet
.

Kiponse pour une fugue 'laus ?r style rigoureux .
,

: val le .1 une 7m_* nV*| pas défendu .

~~
SuÎu'pp) t

ür-fiT'. riîge im modern i n Nlvle,wo das JnU-r=-

3^^* ." -s- ^
Anl w ort für ernpl'ugf im strengen Styl . • Antwort t i

: vall einer Spplime nirlil vrrln>t]]>

Ki iirinsc . \

e
Jl version ,

Antuort. itf Art.

2 nir version

2k Arl.

fr "
'

*^̂ Ê [&±th^^ 1
>\J 0̂§^

\tiit( dans la 5"- mesure est nécessaire pour terminer

li réponse en ri , dune manière satisfaisante .

lias Cïs in «lern 5 4'" Takte ist nothwendiç um die Vutvrort auf

hefriedigrrmle \rt in Wzu schliessen .

N-l" K-i- : IE n rsion

Anlu: J'jrArt. Anl« :2'_ Irl .

\^1S.
S "!''

fwmÊÊm^mMÊë^mm? ggigfefi^
Rr'p: I- version .

lui«: It« Arl.

Kt-p: Smi versn

Anlv.-. 2'± Arl.

^^—LsLäESz^Lzj ^^P^iP^i^lPPir?:-

VI!» S
"I' L

MiklPcl.

-H^g^Él^ fe*

I!É|i: 1Ï tu
Anl«: itArl

rn^m^ -rr-^—r-g^Si^g

\"**7 Cert.iin.es personnes <|ui n'aUmettent pas plusieures version? ilans une ré=

«!,pre1entlej]t!i[ue tout yest positif . On voil par les exemples Vl~ Jr5et.t4,

1rs --trompent lourde'menl .11 y a des règles ptmr la répoiisp en général

,

i il n*. m existe pas pour chaque not»- delà réponse«

(
;
'
:
)(rewisse Personen,welche es nicht gestatten woHin,H.iss eim Antwort auf verschiedene

Arten gegeben werden kcmn.e,bêhaUpten,das5 Wrin alles positiv» itn\ t-.in.l- rU.ir
) se} .

Aus den Beispielen ">^JL5ui«l *4 sieht man ,Jass sie »ich grüMich täuschen. Ks gilil He =

Sein fur die Antwort im allgemeinen ,al>er *s t;il.t deren keine Pur jede ein /.eine !Sule"in .l.-r

|

Antwort. M

o.ét c.\?4iro.» f
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N l&O.

<* :^r^

>'j: Ar.Il \ .1 114- crranitc'flifference entre tes trois réponses, ei cependant «.* T I * - ^ s-<ni n-

ftiilicres toutes les trois :1a troisième est la meilleure.

Zuisclien rlicscn Hrei Antuorten liesteht eine Krosse Xerseliiciicnhcit, "ml cloeli SZK^Z

siml aile 1 reKclmassie : Aie ilritte isl die Iteste

m ^r^T^iJ I
;

aV«

s^i.:",
!.,«!.

<^^£
B'I

tulvnrl .

=SJ »J Jné
v <)') ""'l

-
' •' '"-' ' mslrumen lati .

"**""
Nulij i-fti in.r Jn*trunienta!= K«t,^.

fy-f> #T> #-.

l'nerepouse plus refifuliore -rr,iii l.-i suivante., mais elle ne tant n

parifrequV'Ue rtet'iiÇiire trop le sujet ut le vieillit :

l£i ne regelmässigen.1 Antwort \\^r«- tlic folgende - alter ««^tai^f

niLhfcs,weiI sie -Us SiiUjcil ?" srlin nW« lit. und ait m»» Im :

P "
I IJÜ " ^pU-U-jJb

N:o+ s„.

>- p^^^^^-i4-r-ij^^ ŝ* '--

\

* ( '<• 'J4-": su jel peut a ppai I (Ml i
»' an ton de ;/<v mi ait

l'iniT//'; m/ii/iir- dan.- les deux cas, il module ilp lato=

nimie a (a dominante • Si on le suppose en tuf , sa rc =

|
'"i II ilit aille :

Dieses SJ4
5
- Subject kann sowohl der Tonarl fi dur. wir

der Tonart Cismall angehören : in lui Ich Hüllen mti'l'ilivli"

aus derTonicain die Uominantp .Wenn man es "in E dur in

nimmt, so ist seine Xntvtorf t'olrentH' :

fe
§E^^

-S-5- ""•9 »-

ipposi le su jet en»/;, la réponse se l'era

'I Mlll

Nimmt man das Subject in Cis m II an, so macht «ich di

\ntwort so :

K. r „,.,
.

inluort.

lËgib- ,J J

fegji mi -©-

» «

^*—©- 5-

II irrite souvent qu'en mettant la réponse a la Es geschieht haufïç, dass,wenn man die Antwort an die

1.1. et t'.N . +I"U .
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place (hi su jet , celui-ci« peut fournir une réponse re^

gnlirreà celle-là . Mais dans ce cas , il tant souvent

aussi changer le. sujet . Voici un sujet avec sa re =

pon.se :

Sujet.

1 . SubleC.

.

Si l'on voulait taire «lu N" 2 le sujet <l une fugue,le Wenn mail ans N° 2 ein Fuçentllema machen wollte, so konte

Stelle des Sulijects setzt , dieses letztere eine recel màssj ce

Antwort zu jenem liefern kann. Aber in solchem Fallen«!

man auch oft das Snlijeet verändern . Hier ist ein Snbjecl

mit seiner Antwort :

3È a g^g }r
st=f=^ 1

N •' 1 nepourrait pas lui servir de réponse; car larepo:

se reguliere de N '•' 2 est la suivante :

Voici un autre exemple :

"N-l demselben nicht aJs-Antwort dienen.demi die regelmässige

Antwort zu N- 2 ist folgende:

I«t.

Suhjfcl .

K*pm

nhjfct.

Répons.
Antwort .

D'après ces deux exemples, (et une grande quantité

d'àl^res \ il faut se garder de mettre en principeou en

regle générale, que le sujet et sa réponse peuvent dans

tous les cas se servir mutuellement de réponse reçuliè-

.re .

III.

DE LA MATIERE PRINCIPALE DONT LA .

FUGUE SE COMPOSE .

Les qualités et la nature du sujet et de la réponse

se discutent seulement sous le rapport mélodique •

mais le secours de 1 harmonie est indispensable pour

L article que nous allons traiter .

Les imitations plus ou moins canoniques,faites avec

le su jet et la réponse , sont 1 aine de la fugue , et font la

matière principale de cette production . II est necesr

saire que Ion se rappelle ici ce que nous avons dit dans

1 article sur les imitations . Voit 1 un sujet de fugue

(pris au hasard
1

) avec sa réponse :

Diesen Beispielen ( und einer grossen Menge anderer) ZU;

folge, muss man sich hüten , es als Grundsatz oder als allge :

meine Regel anzunehmen , dass das Subject und seilte Ant =

Wort sich in allen Fällen gegenseitig zu regelmässigen Ant -

Worten dienen können .

III.

VON DEM HAUPT.STOFF, AUS DEM DIE FUGE

GEBILDET WIRD.

Die Eigenschaften und die Natur des Subjects und der Ant

wort,werden nur in melodischer Hinsicht erörtert ; aller für

den mm zu besprechenden Gegenstand ist die Hülfe der Här=

monie unentbehrlich .

Die, mit dem Subject und seiner Antwort vorzunehmen -

den, mehr oder- minder canonischen Jinitationen sind die-Seele

der Fuge, und bilden den Hauptstoff dieser Kunstgattung. Es

ist nothwendig , dass man sich hier dessen erinnere , w as w i r im

Alischnitte von den Jmitationeu gesagt haben . Hierein ( zu-

fällig aufgenommenes \ Fugenthema mit seiner Antwort :

Il s'agit ici de montrer ce que 1 on peut entrepreit

dre a\ec ce su jet pour obtenir la matière principale de

la fugue . Les imitations dans la fugue sont de deux

sortes : les premières s appellent strrtto,el les autres

• nomment simplement imitations .

I" DU STRETTO.

Le Strettn est un mot italien qui signifie serré ,

• D.etC.N

Es handelt sich nun darum,zu zeigen - -<\as man mit diesem

Subject vornehmen kann ,iim den Hauptstoff der Fuge zu er-

halten . Die .Imitationen in der Fuge sind zweifach : die er=

sten heissen die Ena führun i fdasStretto) ,und die andern -

nennt man einfach Jmitationeu .

i— VON DER ENGFÜHRUNG ( DEM STRETTO)

Das Wort Stretto ist italienisch un(ü bedeutet :, enge ,



étroit • l il imitation serrée, faite avec le sujet et sa re= susammenafdr'itcKt • Eine zusammengeengte Jmitation

,

aus di

I

m- I par conséquent une imitation a la quinte supe ; Subject und seiner Antwort gehïldel , und folglich eine Jmi

i ieureouala quarte intérieure
)

s'appelle Sfretto . ! tat ion in der Oherquinte oder Unterquarte . heisst ein Slreti

1 oderzu deutsch. Enaf'ùkruu'j

.

\ t analyse des trois exemples suivants va mieux expli- Die Zergliederung der 3 füllenden Beispiele wird besser

quer ce qu'où doit entendre par ce moi : I erklären , was man unter diesem Worte rerstehen soll :

NIM. ",'* Accompagnement. ^ ,,

Bmleilnnç .

K..,.u

Ai.lv •SnH«..

U* ,f >! v—

h

* *f
,

—«

—

^ , r j J e, - - *-- -^ ,w * * • -j m
-tf
—— 1—t-

En^riiliriin« .

4ff r r
1 —

—

I

—1

—

<S-
"""

vp—*—1—*-*-
•/ Aulrp Strell

Ander* Eni

>*

lr ;

f uhriuit •

|

—\m

."ff
r u '

'

—

E<ii commençant une fugue, on fait entendre le sujet

suivi de sa réponse (exécutée par une autre partie,) a lin-

star de N-l . La réponse compte trois mesures avant de

répondre au sujet . Dans le N-2 la réponse ne compte

i[<io deux mesures [jour répondre au sujet on a donc ici

serre 1 imitation d une mesure . Dans le N -',\ la repoli:

se ne compte qu'une seule mesure, pour répondre au su =

ji't • par conséquent 1 imitation entre le sujet et sa re =

ponse est ici serrée de deux mesures . En comparant

au N-l les N-2 et > ,c est _a_ dire les imitations en =

tre le sujet et sa réponse ,on trouve deux stretto. Nul

n psi i|iic- lexposition du sujet et de sa réponse. Ainsi

pour Paire un stretto, il faut rapprocher les notes initi-

ales de la réponse des premières n«tes du sujet .Suivant

<|iie ce serrement se lait a des <l istanses plus on moins

rapprochées , on obtient plusieurs strettos dont celui.

ipii est le plus serre est aussi le plus interressant : ainsi

le N- 3 est plus interressant que le N-2, quoique les

deux exemples soient tort lions .

On observe assez généralement (en taisant des stret-

tos) la regle suivante ;

l.'tjuaiid le sujet commence sur un tempsjaïUe de

la mesure, la réponse doit 1 imiter en commençant ega=

lemenl sur un temps- faibli

-.Duaiid le sujet commence sur un 'tempsJbrtdeYn

heim kutane; einer Fuge l'àsst man das Subject mit seiner

( \ on einer andern Stimme ausgeführten )
Antw ort - auf die

Art nie in N-l huren . Die Antwort zahlt ." Takte Pausen,

ehe sie dem Subject antwortet . Jn N-2 zahlt die Antwort m .

- Takte Pausen , ehe sie eintritt, man hat hier also die Jmi ta

tion um einen Takt enger zusammengedrückt . Jn NÜ3zähll

die Antuort gar nur einen Takt Pause, um dem Subject zuant

«orten • demnach ist hier die Jmitation zwischen dem Sub

jeet und seiner Antwort um 2 Takte enger geführt .Wen man

die N r- 2 und 3 mit N-l vergleicht , das heisst die Jmitatio

neu zwischen dem Subject und seiner Antwort. so findet mau

zwei Engfiihruxifen . N-l ist nur die erste lusstellumj (fixpor

sitiun) des Subject s und seiner Antuort. Lin also eine En>

nena zu machen, muss man die Anfangsnoten der Autwoi l l< h

Antangsnoten des Subjects naher rücken. Je nachdem di .

Naherrückuna mehr oder minder nahe geschieht . erhall mal

mehrere Engfiflirunff.cn,\on denen diejenige die \nziehei

ist, welche die en^s/r,also dem Hauptthema die nächste ist :

demnach ist N-3 interessanter als N-2,obwohl beide Beispi

le recht gut sind .

Beim Verfertigen der Engführungen beobachtet man ge

meiniglich folgende "Regel :

t
1"" Wenn das Subject mit einem leichten Tahtlherl anlangt

so muss die Antwort bei der Jmitation gleichfalls mit einem

leichten 'Vakttheil anlangen .

2'iïïWeiUl das Subject mit einem schweren Taktteil begnit

D.el C.V.' + |-<I
.
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mesure, la réponse doit 1 imiter en commençant éga-

lement siirirn temps fort.

On observe la même regle en imitant la réponse par

son sujet ,ce qui a également lieu dans le coorrant «le la

fugue,comme nous le verrons.

Quand ily a deux temps torts dans une mesure, on

peut iiuitr r sur 1 un on sur 1 autre temps,comme p.e.

Ki )"iii =

ivc: Antwort..

so muss die imiliri'iule Antwort ebenfalls mit einem .vc.'n ,

ri h Takttheil beginnen.

Dieselbe Regel wird befolgt,wenn die Antwort durch ihr

Subject imitirt wird, was ehcnf:ills,w'ie'wir sehen werden,

im Laufe der Fuge stall luit .

Wenn sich in einem Takte zwei schwere Takttiieilebefin

den, so kann man auf dem einen oder dem andern imitieren,

wie z. 15 :

Su).)«l .

K,|..„

f^fjJiffij'M i

rf n 1

1

:::;.;::„. f^^U\-^ff^ m̂
las sujets qui commencent par une ronde ou par une

Id ail cite de la manière suivante :

f'Ulf'JI ,['B
exigent qu'on les imite sur le m?mu /r«//M\,p.e .

Die Subjecte welche mil einer ganzen oder halben Note auf

folgende Art anfangen :

à±u ir j
ii~r^l

erfordern, dass man sie auf deniselben'JhJUthcil imitiert . z.B:

Sll-fctln. Imj-.ui

Kiigluhniiu; Aiilwom Ençliihr: Antwort.. Entführ: AtiI\>"H.

Sunject Subject.

%} Sillet.

Sllhjll'l.

Daus la mesure a trois temps, qui lia cfunn temps tort

i on il imite le -ujet que sur ee temps, p". e:

Jm dreitheiligen Takte,welcher nur einen schwcrenTaktlhcU

bat ,imitirt mandas Subject nur auf diesemTakttheil . z.l>:

Slretln. Réponse
r;nL.liilir: Antwort. Entführung. Hujjjecl.

i J J
J

,
À -

C^T r r
f

T f f
} r™1 rj ff .r

On fait quelquefois une exception a cette regleeïi re= Bisw'eilen macht man eine Ausnahme von dieser Regel.

pondant au temps fort par le temps faible, et vice ifr =

sa; mais ci la arrive fort rarement, et seulement dans

le cas ou Ion trouve (au moyen de cette licence)un stret

lo canonique et dune harmonie correcte . Il« a des

Strettos ( surtout des Strettos canoniques
)
qui ne sont

indem man dem schweren. Takttheil durch einen leichten,

und umgekehrt, antwortet . aber dieses geschieh! sehr sel l=

ten ,und nur in dem Falle ,wo man (mittelst dieser Lizenz.)

eine cepundgohe Ent/fuhrung und eine richtige Harmonie her=

vorbringt . Es gibt Engfiihrungen f (besonders canoniscliej

pas praticables a deux parties .ils exigent une ou deux ! «lie nicht zweistimmig ausführbar sind ;
sic bedürfen einer

antres parties pour les accompagner -ces parties dac= oder zweier Stimmen ,nm sie zu hegleiten;dieseBegleitungSr

i'oinpagnement sèment a rendre leur harmonie correc=

le, par Ex.-

timmen dienen •e Hain' ht i^ zu machen.z.B:

lijçl .

.«l.jerl .^^
V

^
^
s

SlïPtlO.

KnefÏÏhnine

f*

Ai
* *

&

<!.i/.!i , ihre Harmonie ri(

Le Stretto rte cet exemple ne peut pas avoir lieu sans Je se =

cours d'une basse accnmpafjnante- nous appelerons les .Strettos

<jui exigent un accompagnement.:strettos conditionnels*

Die Eneiührune dieses Beispieles kann ohne 'lie Hilfe eines

aecompagmerenden Basses nicht statt finden . Wir werden dii

& | Str.etto?s „welche einer Begleitung bedürfen , die bedingten

EliQjiihrunffCn nennen .

T^
D.el tWJ+t-l)
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iiii cherchant dos Strettos, un esl souvent ohliçe Jndcm man die Ençfù'lu unç< n aufsucht, ist man oit çc =

île >e"j Fument er an moins une liasse pour les aocom = niithiçt, sich wenigstens einen lî.i-- zur Beçleitiinç zuoYii

paçner, sans quoi on aurait soinent île la peine den
;
km, ohne welchen man oft Mühe hatte, dieselben 211 fin =

trouver. Cette remarque explique pourquoi il est plus den . Diese Bemerkung* erklärt ,warnlii es leichter ist, in .7=

facile de trouverdesSrettos saillants dans les fuçuos oder vierstimmigen Fnçen anziehende Slretto's zu finden

a trois "H ;i quai re parties, que dans celle a deux par= als in zweistimmigen -

Les Strettos se tout de deux manières: C'en imitant DîcStretto's »erden auf zwei \rten gebildet : l'i! Jmli .

lesujel par la réponse comme dans les exemples prece = ! man das.Sulijeet durch die Vntwort iniitirt,wiein den vor=

dents: ceux_ci sonl les plus usités : 'J" enimitanl la rr hergehenden Beispielen der Fall war:diese sind die (^•brauch:

|)onse par le sujet . Le sujet'des exemples précédents n"en !
heilsten . 'S -" .1, idem man die Viitworl durch das Suhject imU

l'otirtiil pas de cette seconde espèce, excepte le Strelto tirl , DasStmjeet der vorhergehenden Beispiele liefert keine

suivant,ou le sujet se t'ait par numr/iiirul cwiiia/rt .in.ii

in fait peu A usaufr des Strettos par mou\emcnt pou

I raire :

)

P

un .1 ii— 1 r zweiten (ïattun^ausçenommen das folg-endo .Stiel -

lo,wo tlas Suli.ject si rh ru àcvOt yruhrict >/ilhq anwenden lässl .

alier man machl um den Stretto's in der tJeçenbeweçunçwe

nisfi-11 liehrauell :

-* -^ Z^> «— , *-
3? +=?=?=? f—t—^^E

m « a
r-f—i-r- r

,ij l ,,,, muinenw.lt, ,l

iifiit-i 1 in .Ur >•> --I.I.. 1

f

£

T
On peut taire aussi un Stretto, dans lequel le sujet ou I Man kaùafieh eine Eneflnhrunsf machen , in welcher das

la réponse soient en augmentation .Voici trois exemples ' Suliject oder die \ntworl in der Augmentation sind . Hm
ire cette sorte de Stretto, cjui «emploie très raremeiil :

' drei loi spie le von dieser . äusserst selten angewendeten (ial

tlin^ lull Stiel to"s ;

J
1

P
s'lrello.

Knsfiihnni

-g~- r *
à

K, nnnsf par m uivfii

Antwort in !. .- Hf'k.-i

mii I . on tr.i iri

a^^bS ^^^^^ *=^=r. f=r=^u wm
|> I 1 11 aiumenlih
hj. rl III Art Aul, :

/ m$:$ m
^P- - 9—

Kl^luh.iu:;.

O -*—m——*

—

«
{V x=\
v* _ S, ji-l pu Ji.ynPllf.-il

SiiltjrCl tli -l.r Aut;Jl

~4 cd—
filiation

.

k-p F-j —

1

!

9

t ** 1 p • T + ^ — r f— U

jkna f t f-ß^

Antwort.

^ + *

-
- m * té

, M

; 1 1

\

* m * n
\

* ,
fr

Q f*
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Quant aux Strettos en Diminution-, im in faitapeine

usage. Pour 1 employer, il faut que le sujet sôitcom*=

pose de longues valeurs dénotes , ou bien que le 111011=

veinent de la mesure soit très modere • voici un exemple,

eiisupposailt le mouvement de la mesure un neu lent :

Was die Stretto s in der Diminution betrifft, so macht lliair

davon wenig Gebrauch . Im es anzuwenden, inuss dasSubjecl

aus Noten von langem Werthe,oder in sehr gemässigtenv Tein

po gesetzt seyn • hier ein Beispiel , welches ein ziemlich" lang-

sames Tempo voraussezt :

Moderato.

Kemarque importante sur les Strettos en

général

.

o

Tous les exemples que nous venons de donner eoiu

tiennent des strettos canoniques, c'est a dire que lesujet

et la réponse y sont entendus en entiers et sans interrup=

lion . On ne peut pas prétendre que chaque sujet de filz

gue donne toujours ainsi des canons . Tels sujets eirfpuï=

dissent , tels autres sujets les refusent : dans ce dernier

s il n'y a donc pas de Strettos"? ily eii a également i

is ils ne sont pas canoniques . Un Stretto et un canon

t deux choses différentes ; mais il peut se faire acci =

lentellement qu un Stretto soit en même temps canon ,.

s ce cas il est plus interressant . On fait un Sretto

fuel on rapproche la réponse du su/ci ,et vice rcr-

sa, qu il soit canonique ou non . D'après cette définir

tiou,il est toit/ours possible de faire un ou plusieurs

Strettos, n'importe le sujet de fugue et sa réponse .

Prenons le sujet suivant qui ne donne aucun Stretto

canonique :

ca

ma

son

nau,

des (

Wichtige Bemerkung über die Entführungen int

Allgemeinen .

Alle bis jetzt gegebenen Beispiele enthalten canonischt

Strettos , das heisst solche, wo das Subjec.t und die Antwort

vollständig und ohne l nlcrbrirchioigt vorkommen . Nun kann

man aber nicht erwarten, dass jedes Fugenthema immer sol =

che Canons gibt . Diese Subjecte bietheil sich dazu, jene an =

dem Subjecte sind dessen unfähig : gibt es also in dem letzten

Falle gar keine Engfiihrungen ? Es gihtderen ebenfalls, aber

sie sind nicht canoniseh . Fin Stretto und ein Canon sind

zwei verschiedene Dinge ; aber zufällig kann es sich erreig =

neu,Mass ein Stretto auch zugleich ein Canon ist ,- in diesem

Falle ist es interessanter . Man macht ein Stretto jedesmal,Heu

man die Intu-ort Arm S'abject näher führt und umcfeMehr.t , mag

es nun canonisch seyn oder nicht. Nach dieser Erklärung ist e>s

immer möglich ein «der mehrere Strettos zu machen , mag das

Fugenthema und seine Antwort sein wie sie will . Nehmen

wir folgendes Subject , welches kein kanonisches Stretto gibt.

D.et C..\?4170



I' inr l'aire mi Stretto avec ce sujet il faut .en li =

mitant, mie la réponse entre sous l une des notesmar:

[(lires ifune (+ )
, c'est a dire sous le Mi, sous le Ré ou

sous le Sot . Dans les trois cas il-ify a pas de Stretto

canonique : ainsi il tant se résoudre a en faire qui ne

soient |i:is de cetteespcce . et voici tout simplement

comment il faut sj prendre : La, ou la partie imi =

l.mte commence, ( en faisant la réponse \, on inter =

rompt le sujet parcequ il ne peut pas continuer, et I on

remplace ce que I on en su prime par îles notes accomz

p louantes . \ oici des exemples :

lin aus diesem Subject ein Stretto zu machen , nul

imitiren desselben, .lie \ntwor.t unter einer von den mit -;• !,e

zeichneten Noten eintreten, das heisst unter dem É , mit ei

dem D, oder unter dem Cr . Jn allen drei Fällen, e-ilit es ki in

canonisches Stretto : man muss sich also entschliessen,eines

zu machen , welches nicht von dieser \rt ist- und hier 1-1

çanz einfach - « ie man sieh dabei zu benehmen hat ; Dort.wo

die imitirende Stimme anfängt, ( indem sie die \ntwortbil

det ) , unterbricht man das Subject - " eil es nicht mehr lorl

Çesetzt werden kann; man ersetzt das was man wee-lässl

durch Beçleitunçsnoten . Hier Beispiele :

SmM .

s„l.,,cL^^ 2'1 Ençfiihrill^^
^FtJ3£

$ m
^PF
m

'In lait de même en imitant la réponse par le su-

jet , c est a dire on abreçe la première pour que le se =

rond piii"e la serrer.

\iiisi. les Strettos sont ,6u canoniques , ou ne le

nt pas- tin trouve soin eut ceux qui sont canoniques.

Eben so verfahrt man, wenn man die \nti\ort durch das

Suhject imitirt . das heisst , man verkürzt durch Weçlassnnç

die erste, damit das zweite sich entführen lasse .

Demnach sind die Strettos entweder canonisch, oder sie

sind es nicht . man findet oft solche, die canoniscb sind .

,i ( W 41 ~U



mais les Strettos qui ne le sont pas, sont /où/ours pos-

nhles . les uns comme les autres atteignent leur but,

nui est la surprise, la chaleur, 1 effet .

Manière de conventir en canon un Stretto

quelconque .

On aime a trouver vers la fin delà fugue un canon

de six ou huit et jusqu'à douze mesures : nous 1 appelle;

ions cationJïnal . Ce canon devient plus piquant <pi.uid

on y imite le sujet par la réponse, ou la réponse par

le sujet . Ainsi, lorsqu'on a un Stretto canonique ,on

peut facilement prolonger ce canon, d après la manic-

re que nous avons indiquée dans 1 article sur les ca -

nous scientifiques
(
paçe 840 \ .On usera de la même

manière a 1 égard d un Stretto qui n'est pas canoni =

que, en le convertissant en canon ; voici un Stretto

de ce genre :

aher die Strettos, welche es nicht sind, sind stets ml'tflirJt'.iW-

einen wie die andern erreichen ihren Zweck/,welcherkrin au

derer ist,als : Überraschung , vécu lehrte Lebhaftipkeil und \\ i

kunp .

Die Art, je<les Stretto in einen Canon zu.verwa

dein .

Man trachtet cerne am Ende einer Fuge einen C m ion

6 , oder H, bis 12 Takten zu bilden : wir werden ihn >U u

Schlu.8sca.non nennen . Dieser Canon wird geistreicher, wtoi

man in ihm das Subject durch die \ntwort, oder die intworl

durch das Subject hnitirt . Wenn man also ein canonisches

Stretto gefunden hat , so kann man diesen Canon leicht \ er

langem, auf die Weise, wie wir es in dem Artikel über die

künstlichen Canons ( Seite 840) angezeigt haben. Mau ver

fährt auf dieselbe Art in Hinsicht auf ein nicht canonisches

Stretto , wenn man es in einen Canon umwandelt . liier M i in

Stretto dieser Gattung :

Slrelli i.i-v.iii.!i'l!

Ä=i ^^ É=^ Ö^f^m £r̂ fp=P=EEg£

J^ mm i==ife f=±^=m^- a^ ^^ Tl

m ÊË=m ^m m^m £=m Sgfej t[

1 . »ES IMITATIONS »ANS LA FUGUE.

Lorsqu on imite le sujet par le sujet , ou larépdn=

se par la réponse, ce qui peut se faire a I unisson ou a

1 octave, a la seconde ou à la septième , a la tierce ou a

la sixte, et même a la quarte ou a la quinte, on fait

simplement des imitations et non pas des Strettos.Un

su jet qui ne donne pas de Strettos canoniques, fournit

!2 . VON »EN IMITATIONEN IN »EH FUGE .

Wenn man das Subject durch das Subject selber imitirl,» Ici

die \ntwort durch die Antwort . ( was im Uni son oder iudei De

tave.in der Seconde oder in der Septime, in der Terz oder in

dem S.ext , und sogar in der Quart oder in «1er Oninl geschehen

kann,) so macht man nur .Imitationen und noch keine Engfuh:

rüngen, [ Stretto's \ . Ein Subject , welches keine canonischen

souvent de ces imitations qui sont autant de petits ca_ Strettos gibt , liefert dagegen oft diese Imitationen welche

nous
, p : e :- . leben so viele kleine Canons sind . z : K :

PPPS^P^
II , (' \.4|-(l

.



.'Mil

/

m^ï+^^t t--r

J'g^gW
*:B -•

Dans les 3 demiers N"- un a altere taut soit peu Je i Jn den drei letzten Nummern hat man ein uenis; las Snii

sujet en laveur de l'imitation .
]

jecl zu Gunsten «1er .Imitation verändert .

Tontes ces imitations peuvent s'emploj er avec suc = \lle diese .Imitat innen können mit Erfolç in ei in r l''u°e,in

i
- i'n il niv une tuçile . et v sunt il leur place . ! 2-cvvendet werden , und sind da an ihrem Platze .

'

Outre les S trettos et les imitations qui sont toujours Vusser den Strettos und den .Imitationen, welche stets ein i

d n ne ressource intarissable, on employé au «si, et sans unversiegbare Hirlfsqilellp. sind , w eiulel man auch , uiul /. u . i

imitation, dans le courant de la .lu eue ! ohne .Imitation. im Laufe der Fuçe an :

l'!' Le sujet u ai' mouveinent contraire. i-sas Oas.Snbjeet in der (ieçeiiliewesçunç .

2— Das Sub ject in der Verlançerimç ( Viiçinuntatiuii
)

•

5— Das Suhjecl in der Verkürzung (
Diminution

) ; wenn

sich 1 1 iese- schicklich tliuii lässt .

+— Die llieilierise Enlww/ihnnj des Snbjeets, Welcher wirdi n

t'nl sri'iuteii \bschnitt widmen werden :

"" l.i' su jel en augmentai ion
;

." I.e sujet en diminution
,
quand cela peut se faire

convenablement .

4- Le cli it I, •)'!<• me ni jiiirtii ! du su jet , auquel nous coït

saereron s I arl icle suivant :

> . Dl DKV KLOPPE MKN.T l'\KTIELDU

SI JET .

7> .\(>\ DER THEILWEISEN ENTWICKLUNG »ES

SUBJECTS.

Les imitations ne se font pas toujours avec le sujet
|

Die .Imitationen geschehen nieht immerinit dem vollstàn-

liçen Sulijecte ,oder nur mit den ersten Noten desselben ;maiiii entier , nu seulement avec les premières notes du su

ji I .on les l'ail aussi avec, d'autres l'raçmens du sujet .

On dei ise,sous ce rapport , le sujet en .plusieu-rs pe-

tite, parcelles • par exemple le sujet suivant :

macht sie auch mit andern kleinen Fragmenten des Snbjects .

Man theilt .zu diesem Zwecke, das Subject in mehrere klei'

n • Theile . z :B : das folgende Subject :

~^=^1 '-^hfTT̂
fournil m moins les vi\ petites phrases oui' \ (ijei liefert wenigstens die folgenden t> kleiivn Phrasen:

U \
' 1 \

:^-^-
lh^^^=f=lK-+^-^ II

'

r 1 .
^
-e-^m^3=^

ii.. i r.w t r >

.
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' Cliacjue parcelle peut servir à faire :

1" Des progressions ( ou marches mélodiques et har

mimiques .
)

2" Des imitations •

3" Ues canons de plusieurs mesures .Voici des exemples

Jede Phrase kau dazu dienen, folgendes daraus zu machei

jlüii Fortschreitangen, oder melodische und harmonische

(Vànçe .

2i^ä Imitationen .

5— Canons von mehreren Takten . Hier Heispiele darüber

Aulre eïejnyle .

Anderes Beispiel . ^m ÜÜ§ mm 3m^ - i r- ?m ^?m ^m
^ ö m^ r^^ ^ s^t ^m ö
-, , Avec NC 2.^^ ^^^ £=£^^^ ^mmm
^^m T^f-f ÉÈÉl ê^l^ ^^ Pü^ ^

PUÉ P^ E^^^
£T8E Ü^ ä^§ *f^~p

~3

A
äl ÉÉiÉ Én£uË ^^ ^^Ü^P

Autre exemple .

Anderes Beispiel.

*^= EÉ ^ ^ T^^

t-
:

ü.et C.N? 4170.



tm^m
Anlrr ivt-mjii

fcniUrn Beispiel.

m

=*<= z-m^ t—i

—

^^m
"j ±=E=^£^&^m m^^

m.

i'\

Avec- \?4 .

. „ Mit N'.'i.^ S^E^B
M' =É=§É ^É

tf

Avec N^ S .

Mit N"ft.

^feefj^^-r+f-f-T^-f^ g^g

s ("
r

H.t ( \ '.' + l"0.



9H+ Av,.i \ fi ,

Mit N'^fi.

P^m 33E3E^ ^m^^

ï& X-&-+- m
m p=^ f-j—^^ 1 ^ ^m
9 :^ ^ J

Toni ce développement partiel du sujet augmente

l.i matière fuguee et 1 enrichit . Un sujet defuguequcl

»'HKjn «• fournit par conséquent pinson moins au com =

posifeur :

1
' Des Strettos-

2" Des imitations de toute espèce

3" Le développement partie] du sujet .Ces trois ol> =

j.ts donnent la matière principale dont une" fugue se

compose . Cette matière est le plus souvent si ahniidan-

le (|u il laut en supprimer une partie (la moins inter=

cessante) pour ne point allonger une Fugue au delà

des 1)ornes raisonnables .

IV

DE L'ORDRE, QUE L'ON DOIT OBSERVER

EN EMPLOYANT LA MATIERE DONT LAFUr

(il'E SE COMPOSE , OU DE LA FUGUE l'KO

PRÊMENT DITE.

Il y a une grande différence entre la fugue et la

UKitière fuguee . La fugue est un cadre, un patron,

une forme qui ne change point . Cette forme n"est

• aucun intérêt en elle même . Elle est de pure convention

l).i:t C

en.)

i il

Jede solche theilweise Entwicklung des Sùbjects vermehrt

und bereichert den Fugenstoff. Jedes Fugen?Sab] ect liefert

folglich'inchr oder minder dem Tonsetzer :

ltïs* Engführungen .

2tîSi Jmitationen aller Art .

3<mi Die theilweise Entwicklung des Suhjects . Diese drei Ge=

ginstande,geben den Haiiptstoff} B\U welchem eine Fu^e ge -

bildet wird . Dieser Stoff ist meistens so reichhaltig , da-,

man einen Th eil desselben , (den am wenigsten interessant

unterdrücken muss. um eine Fuge nicht über die vernünftig

Grenzen auszudehnen .

IN

VON DER ORDNUNG,WELCHE MAN BEI DEM GK

BRAUCHE DES STOFFES \NW ENDEN MUSS, Al S

WELCHEM DIE FUGE GEBILDET WIRD . ODER

VON DEK EIGENTLICHEN FUGE.

Es ist ein sehr crosser Unterschied zwischen der Fuge ,

und dem Stoffe, oder den Mitteln zu derselben . Die Fuge

ist eine Kunstform , ein Gebilde, ein Rahmen - welcher nie

ändert . Diese Form ist, an sich , von gar keinem Jnlcresse

\ .' 4170.
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On peut employer la matière fiiçueeet ne pas faire"

une, fugue : c'est ainsi que Haydn a fait un grand usar

ge de cette matière dans ses quatuors et dans sessynii

phonies . Ce qui rem! une l'uçne importante, cest la

.matière i|n elle renferme. Mille fugues se ressemblent

quanta la forme, et ne différent <j m e par la matière.

Iva forme cesse d être bonne des que la matière c[ii el-

|e contient est vicieuse . Voici ce qti il faut savoi r

pour faire "ne fu^ue reguliere :

Sie ist bloss ein angenommener (couvent ioneljer ) Gehrauch-

Man kann den Fuçenstoff anwenden, ohne eine Ftiçe zu m i

cheii ; auf dieseWeise hat Havdn von diesem Stoffe, einen gros

seil Gebrauch in seinen Quartetten und Sinfonien gemacht •

Das , was eine Kit ce \\ ichti^ macht , ist der Stoff, den sie eut:

hält . Tausend Ftiçen.sind einander durch die Form ähnlich .

und nurdiirch den Stoff unterschieden . Die Form hin l auf

ÇUt zu m'hi, sobald der Stoff, den sie enthält , verfehlt M .

Hier l'olçt , was man wissen muss.it in eine regelmässige Fuge

machen zu köum n .

I : I. i manière de moduler dans ce genre de inusi : I
1'— Die \rt des Vfodtllireus , die in dieser Wiisikç/attting; u

que u euilhar i-l .

'J : l,;i manière d exposer le sujet
; i Die Art,das Stili ject gj eich beim Vnfaiiç darzustellen..,

( die Exposition \ _•

."
'.' Comment ou doit entretenir le mouvement entre i é> — \\ ie man die Heuegiins; der SI ininien fortführen soll .

les parties .

4'.' Ce que c'est qifun épisode dan- la fugue . 4- :

- Das, was eine Episode (ein eingeschobener Satz
)
in der

Ftiçe ist ,.

5" /.es différentes manières d employer les St rettos

et 1rs imitât ions
;

(i. Oifrnie pause.doit toujours précéder L entrée du

su jet et de la réponse

7 • Placer le canon dans la fugue •

tî'.' Comment on l'ait la pédale;

.') .' 'En quoi consiste la conclusion de la fugue •

11) : Ce (| lie ces I que I unité de l.l tu- Ile .

On aura une idée assez claire de la marche il une l'u-

5—- Die verschiedenen \rten,die Entführungen (Strelto's)

und die .(mil at innen anzuwenden .

6 '--' Da ss dem Eintritt Ae^ Subjects und seiner Antwort -I ••t.-s

eine Pause vorangehen soll
;

7— Den Canon in der Fuge anzuwenden _-

8— Wie man den Orcelpunkt anwendet

Q'-"- .In was der Kesehluss Ai-v Fuge besteht ,

10—s Worin die Einheit in. der Fug/ bestehl .

Man u ird sieh von dem (lan^e einer \ ierstimniigen Fuge

çue a quatre parties, en se représentant une lrçne siir
|
eine ziemlich klare Jdee machen können , wenn man sich eine

l.i |iielle la mat in e l'ujfuée chemine a peu près de lama; Linie vorstellt , auf welcher der Fu gens to ff ungefähr in fol

niere suivante : gfruder Ordnung fortschreitet :

si .11. 'i'_ REP0VSE_SI'JET_KÉP0SSE_ÉPI.S0I)E-£'

Hl HONSE-SI JET* " "' L. EPISODE- STRETTOJ.EPI

MUH. .S'l'KET'l'O l'l.l 'S SEKRE-JSPISODE -STRETTO

II. I'l.t s SERKE. PE1)ALE_C \\(>\ it CONÇU SION .

I. »ES MODI I. VTIONS .

.(

Nous avons de ja observe dans le tableau compara;

lil de la fui; ne 'ancien ne et de la fugue moderne que .

dans I., première , on ne doit pas sortir des tons relaz

SUBJECT _ANT\\ORT_ S l'BJKC Y \NT\\ ()RT_EPIS()l)t

AVIU tiK I „SI KJKItI' *> EPISODE _ STKKTTO- EPISODE

ENGERES STRETTO-EPISOUE. I)\s i.m.s I K STRETTO.

OKUKI.Pt SKI -CANON IN l) SCHl.t ss .

l.\(IN DEN MODI I. \TIO\K\ .

.Ii. '\rv vergleichenden Tabelle zw ischen di r alten und dei

mode in en Fuge haben wir schon bemerkt , ilass man in der ei-

sten nicht aus den verwandten Tonarten heraustreten darf -

til -
. ou du moins ne le faire que 1res passagèrement , oder höchstens nur st hr leicht durc/nii lu ml ,iun{ dass bes'on -

et surtout lie répercuter le sujet que dans ces tons . I ders das Subjecl mir in diesen Tonarten wiederhohlt werden

1
'., I, .-I (,'.„„:„ »mis levrrroils ,.l... I ..,1 ),„„f|,h,.>-.|.ln ...m ,,.

. i. .. . " nu siijt-1, ct((iii serl a le faire repriser.

I
I

i
• nomme contre-exposition .

<••)
,1 (» .i.l ehr. , 'i

.
!.. .

s. j. et il- In ..In

... n,,. ,- I, . „i.l , .
,

,.,, I .1,. .!,,•„ .|, r„l, .1 .., .I.ls II ,„|,l|l,. n , . ..i-, .

(**) II,. .r.l, VAüderlralihnu; .1er inlvv.ri .»rlchrr .1.1 m v,
. . „ „M- 1,1 .

I h .1. r

I.i-i.ii i*.|.j 1 1. 1 .ii.inii iiL.ui .In Contra -exposition .

Il.et c.N'.' + rii
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Ma\s <tan*. la? l'uçue mudeme ( et surtout dans la tnçue

instrumentale \ on peut moduler dans quatre tons de plus

([iii „par Conséquent ., ne sont pas relatifs : ces quatre tons

sont ceux qui ont deux diézes de plus, ou deuxdiezes de

moins- que le ton de ré majeur ou de sr mineur,en sup=

posant <{ue la fugue soit dans I un de ces (Jeux tons. En

Comptant lestons relatifs, on a par conséquent les dix

tons suivants a sa disposition :

Les quatre tons

non relatifs

.

Mi majeur -,

I

l tjf mineur,

i Vt H majeur ,

La mineur .

Re ma leur *

/ .

i Mi mineur -,

.Les six ï FaÇ mineur,

tous relatifs >\ Sol majeur,

f La majeur ,

\ Si mineur .

Cependant, on ne peut employer les quatre derniers

que sous les deux conditions suivantes :

1" Il faut que la fugue soit suffisamment longue pour

les legitimer .

2" Il ne faut rester que fort peu de temps dans chacun

d'eux -, et 113 pas faire de cadence .

Mais vers la fin, et dans le coup de fouet de la f'u =

gue moderne, on peut toujours tenter une transition

un peu forte, quand 011 ;i le talent de la justifier par

un effet heureux .

(2 .DE L'EXPOSITION DE LA.FUGUE .

On appelle exposition de la fugue, la manière de

faire entrer (au commencement du morceau \ chaque

partie ,et l ordre dans lequel doivent se présenter et se

suivre, pqur la première fois, le sujet et sa réponse .

La fugue est ou a 2 . ou à 3 , ou a 4- parties et plus .

A deux parties.

1/ une des deux parties entre seule par le sujet.] au=

Ire la suit en faisant la réponse; elle est accompagnée

par la précédente .

Exposition a deux .

Vocal. (»)

IJie fi ver :

wandten

Tonarten .

IJie 4 nicht

verwandten

Tonarten .

K dur ,

Cis moll,

C't| ilur ,

A moU .

darf.Aber in der modernen, (und besonders in der Justin -

mental = Fuge) kann man sich zum Moduliren noch um \ ier

Tonarten mehr bedienen , welche folglich nicht verwandt sind:

diese vier Tonarten sind jene, welche um zwei Erhbhungszei

chen (st oder t\) mehr, oder weniger haben, als zum Beispiel

die Tonart D dur oder H moll , wenn wir die Fuge in einer

von diesen lieiden Tonarten annehmen .Wenn man die \ er

wandten Tonarten mitrechnet , so hat man demnach folgende

lt) Tonarten zu seiner freien Verwendung :

, I) Hur ,

1: m.,11 ,

Kis moll
,

G dur ,

A dur ,

\ H moll .

Doclikannmanaberdie.se 4 letzteren nur unter d'en fol

-

genden zwei Bedingungen anwenden :

1— Die Fuge muss h/urt ichend laivj seVn, um deren Gebrauch

zu gestalten •

gitm
jyjjjn liannnur sehr kurze Zeit in jedem von denselben ver=

weilen , und in keinem darf man eine Cadenz machen .

Aber gegen dem Ende und indem Flu Allcjm '( G-allop)

der modernen Fuge kann man immerhin eine etwas starke

Transition versuchen , wenn man das Talent hat , sie durch ei

ne glückliche Wirkung zu rechtfertigen .

2. VON DEK EXPOSITION DER FUGE.

Man nennt die Exposition der Fuge die Art ,w ie man (
beim

Anfang derselben \ jede Stilllille eintreten liisst.und die Ord-

nung, in welcher zum erstenmal das Subject und seine Ant =

Wort sich darstellen uiid einander nachfolgen sollen .Die Fu-

ge kann 2- , oder 3 -
, oder -t : , oder auch mehrst iniig <e_yn .

Die zweistimmige Ftiüje .

Die eine der beiden Stimmen tritt allein mit dem Sub -

jeet auf . die andere folgt ihr mit der Antwort und wird voit

der vorigen begleitet .

Zueistiinige Exposition .

JSnmunl .

*) Ko-, imierons p.xr te mût VOCALE , les exemples <[ul sunt f.xits punr

p ir.nt INSTK1 MENTALE ceux ([ui sunt destinés aux instrii n

j mens .

('-) VI ir werden durch das Worl l'OCAI. die Beispiele anzeigen, V eiche für Menschen =

stimmen, und durch das Worl JNSTKUMEXTA1. Jene,«eiche fXir Jnstriumnle bestimmt ..

sind . .
: "

l).et,'.\ u +l-<l .
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A trois parties .

1'- \ ersioil * ! une <i«"- trois parties entre seil le par

le mi jet ; l.i seconde, taisant la réponse , la suit .la 5"-

vii nt ensuite en repercutant le sujet ; elle est accom =

pagnee par les deux précédentes .

\ tmis .

Dreist immige Fuge

<
5^

»• "!•«;"

Brglrllllll«.

1 * \rt . Die eine der drei Stimmen tritt allein mit dem "ii

jectauf.die 2-,indem sie die Antwort macht , folgt ihr -.die ."

i'olgt hierauf nach, indem sie das Subject wiederhohlt.die<e

wird von den heiden Vorhergehenden begleitet .

Dreistimmige Exposition •

S ^^kJj-u^m^
S„|.l .

Kuhjrrl .

m m *-f -"
§ m t=r=f:

i:. J s.

Cj:t #=£ tg^
S„|M.
SllhjBCt .

i

2"- Irrsinn . L nur dos trois entre par |p sujet;l;tse= 2 1

- Art . Die eine Stimme tritt mit dem Subject auf ; die

coude la suit, faisant également h- sujet . la.troisième !
2- t'oint ihr, indem sie gleichfalls das Suhjevt ausführt .. dii

vient apres , eu exposant lareponse .

I

ö 1

- folgt hierauf mit der Antwort .

Une autre a trois . Andere dreistimmige Exposition.

V_ rn £=Sm^ m^ ï *
kT^TTTÏÏi

-$^£ ^m m ^ ^mj^ 35 3P-_

Kll»l.
S'„|.,,C| .

AcrontpAfi'iiuiH

Ke^leitunq .

p*
ÎIPUI1S.- .

A quatre part ies .

I.a meilleure exposition a quatre parties est lasui-

vante : lime des quatre entre seule par le sujet . la 2 -

( accompagnée par la précédente
) entre par la réponse

;

l.i
"'' (accompagnée par les deux précédentes} entre

par le sujet < la 4"'- entre par la réponse
;
elle est accom-

pagnée par les trois précédentes ,ou au moins par deux

des I rois précédentes .

A quatre parties

.

Vierstimmige Fuge .

Die beste vierstimmige Exposition ist die folgende :eine dei

vier Stimmen tritt allein mit dem Subject auf ..die 2- (vomier

Vorigen begleitet \ tritt mit der Vntwort ein .die 3 - (•vondei

beiden.Vorigen hegleitet \ tritt mit dem Subject ein : die 4''

folgt mit <\vr Antwort . diese wird von allen dreien vorherge=

lieuden , oder w eiligsten,- Voll zweien derselben hegleitet .

\ ierstimmige Expositii

O.et C.N ! 4-l-u
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Comme lou entend dans cette exposition deux fois

le -ii jet et deux l'ois la réponse, on s'arrangera (autant

que possible") pour que le sujet et la réponse se tassent

la seconde t'ois octave vins haut ou octanepi'us has que

la première t'ois . Ce cjup 1 on obtiendra facilement ,

dans la fugue vocale, en mettant le sujet dans le SO =

IMUNOel le TENOR, et la réponse dans VALTO et la

BASSE. Si cette version, ne- va pas,on ferale contraire,-.

1 une des deux manières est toujours possible .*""'

Voici I exposition précédente, mais dans laquelle on

f„ a ajoute deux conduits Juxrmoniaufs , dont 1 un après la

première entrée de la réponse , et 1 autre après la re:

prise du sujet .

Exposition avec deux conduits.

Da man in dieser Exposition zweimal das Subject und zuei-

nial die Antwort zu hören bekommt, so leitet man es ( so »ici

als möglich ) dergestalt ein , d.t-M das Subjcct und die Antwort

zum zweitenmal um cnu Octave hoher oder um eine Oclavi tu -

fer eingeführt werden, als das,ersteinal . Man kann dieses in

der Vocal- Fuge leicht bewirken, wenn man das Subjcct in den

SOPHAN und TENOR, und die Antwort innen ALT und BAS.S

setzt . Wenn es auf dies.- Vrt nicht geht , so macht mandas (ie?

gentheil ; eine von den beiden Arten ist immer möglich .''"'

Hier folgt die vorhergehende Exposition, welcher man aber

zwei harmonische Fortschrciliaigieii beigefügt hat, von wel

chen eine nach dem ersten Eintritt der Antwort, und die

zweite nach der Wiederkehr des Stibjecls folgt .

Exposition mit zwei Fortschreitungen .

\'"l l.e Soprano et le Tenor uni la même étendue , a la distance il une octave

il m est ,1e même en Ire l

1

Alio et la Nasse . Ain-! donc , rruand le sujet dépas-

se le WKDJI'M ,1,', Soprano un choisit la première cersnni - dans le cas mu =

I r a ir-* ,
mi prend la seconde .

v
;

'

;
) Tt. r Sopran und der Tenor haben ilenseilieii tintan-- in -ter Entfernung- t

tave - elien so verhält es sich zwischen dein Alt uii-l tsass . V\ wm also das So

MITTEI.TÖSE des Sojirans ühersteie,-t,su sehrauchl man die erste Art. im c

ii ein-c Oç-

ierl die

Falle wählt man die Zueile

D.et C.V.' -H~<>.
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I.i- premier de ces conduits ne peut avoir lien qu ..;'! Die erste dieser eFortschreitiiugcn Un im nicht eher al

'rès ta preùiiè ri rçnonst . On fait en gênerai peu du -a: I Ht r ersten bit/cor t stall fin.Un . L berhaiipt macht ni;ni in li

ge des conduits dans l'exposition . Dans tous lis <ms il

tant i|ii il- soient très courts : 2 mesures suffisent . il

arrive par loi« que la réponse ne commence pas •- tt > le

même temps .!< là mejure que le sujet , comme p:e :

Exposition von den Fortsohrcitungen wenig Oehraueh . \uf

jeden Fall müssen sie sehr kurz sc\n : 'J Takte reichen hin .

Es'gcsehieht bisweilen , das« die \ntwort nicht auf demselben

Talilthei/ anfängt . v\ ie das Subjecl . -> z : H :

'^
Suh.rrf.

mmm-%
*±E

Mais cela ne penl guère a\oir lieu dans l exposition, !
\her dieses kann in der Exposition nur dann statt haben .

que dans la double mesure a quatre temps comme dan« le= weundii Fuge im duppclgauzen Takt ( o .n<\\>r . . wie im

xemple précèdent , sauf dans la fitg icdes niouveiueuts Vi ebeuaiigefiihrtcn Heispiele i geschrieben ist .es mii -le denei =

t liante, Lento on adagio,dans lequel cas le 3 n - teins ( de ! ne Fuge im \ndante, Lento, oder \dagiu = Tempo sejin.mwel

la mesure simple a <{ual re teiups)ncut répoudrean premiei

ou le +'."- au '1
l

- ; mai- en i mploraul les Str. Uns et les imi:

,, talion« dan- leconrrant de la fugue, le sujet ''t larépoit

se se trouvenl frcqttejiimenl places sur d antres temps di

la mesure, ce qui hue donne parfois nue lato qui sent

hle appartenir a un tout autre chant, comme p : e :

ehern Falle der dritte TakUli.il ( de* einfachen | Takts
,
dem

ersten Takttheil „und der +'_ dein 2
1

'- antworten kann -aber. bei

der weiteren \nwenduug der S trettos und der J mit a t in neu ira

Laufe der Fuge befinden sich das Suhject und .lie \ntwoi t hau

fig auf andernTheilen de- Taktes gestellt, was ihnen biswei -

Ich das Ansehen eines ganz ander)) Oesangs ^j!i|
, wie z : B :

i

Meine Slljel .

n.l.sell.e .Siitifurt _

.> .1)1 MOI \ KM FAT Ol E LOS DOIT ENTKK 7) . VON DER l'.EW KOI NO. IN \\ ELCHEH MW DIE

TENIR ENTKK I.I'- S PARTIES.

Pour que la fugue ne languisse pas, et pour qu" elle

m perde pas un certain degré de chaleur qui lui esl in'

i i'-aii •!, .m prescrit la regle suit ante ;

1 1 faut que ! temps de la mesure (surtout le- temps

loi i-
î
soient constamment frappés ou attaques, nïmpor=

le I m- quelle partie . Le sujet et sa réponse font excep

(liai . t/untid //.s ne sont pas accompagnes . Voici un p. tit

• I eau qui indique les temps a frapper, selon laniesii

l h- momenii nt de la mesure :

STIMMEN FORTFUHREN SOLL.

Damit die Fuge nicht schleppend werde, und nicht einen

gewissen Orad von Lehhaftigkeit verliere , der ihr nolhwe

dig ist ,so sehn ibt man folgende Hegel vor :

Die TakttheileJ hrsondi es die schweren ) müssen stets

deutlich angeschlagen und durch die Töne bezeichnet wer =

den. in welcher Stimme ,•- auch ••ni mag . !)a- Sulijectiind

seine \ntwort machen jedoch eine Ausnahme wenn s/r oltni Br

iflciiun'ß sind . Hier ist eine kleine Tabelle, welche die auzu

schlagendenTakttheilc-iiaeh der Taktart und ihn:' Bewegung,

anzeigt :

;i , ,,: I 1 r • \ « .

Moin emont mutiere ,

Massive Brwcpunp , Prrst'i Mo-Icrat'i

i l
°3^\ n "B~r—^^̂ J2^^F^^~^n^=f= r̂°== m̂

o.ter wenigste;

lv :i".i«.ii. Moderato. Moderato. Lento

"I" »""--l'»>. ,1. r ; 11

Moderato. .Andante et l.ent.

':X f=TT^^̂ ^^^^ ^̂^fU—^-^^^~^=M
\ +17(1
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On peut frapper plus de notes dans toutes ces me;

sur.es , niais on n'en doit pas frapper moins . Lesexcep

fions a cette regle sont :

1" lie comiiieiicenient d un Stretto ou dune imita

tion serrée avec le sujet, Lorsqu ils ne sont pas accompa

gnes par une ou par deux parties ajoutées , p : e :

Sujet.

Man kann in allen diesen Tàktarten mehr Noten ansclila
s _

gen , aber nicht weniger. Die Ausnahmen von dieser ifegel

sind :
,

1' '"- Der \iifang einer Engfiihriing oder einer zusammen;

gedrängten Imitation des Subjects , wenn dabei keine beige

tügte Begleitungsstimme befindlich ist , z . li :

Mais si une partie accompagnait ce Stretto, il fau=

lirait quelle marquât le troisième temps Mans les trois

premières mesures,ou ce temps est indique par une + ,

p:e:

Aber,wenn eine Stimme dieses Stretto aceompagnirte.so liiiis:

te sie den'dritten TakttheD in den drei testen Takten (dawödi

ser durch ein + angezeigt ist
) anschlagen , z : B :

P
m
"J-:

m
^=az ^ââàâ

m â
7^

'J Les 2 , 3 on + dernières mesures finales, quand

on désire terminer la fugué dune manière large, com;

me cela se fait quelquefois dans les fugues vocales ,

surfont dans celle du style rigoureux .

' Fin dune FuÇ'ue

^
P- ^

SEÈE^

ginns
jjj e 2 ^ 5 () ,i ei . + letzten Schlusstakte , wenn man die

Fuge auf eine breite Art zu endigen » iuïscht , wie es bisw ei

len in den Vocalfugen, (besonders in jenen des strengen S fylsj

der Fall ist .

Kxemple . V

Beispiel . )

CO fr

Eiiilf- einer Fuge

Sfc

=£ç=
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1' . DES EPISODES.

On appelle KPISOUK, la portion de lamatiere fu=

gu'ee qui n'est pas essentielle dans la fugue ,et que Ion

pourrait a la rigueur suprimer . Ainsi , par exemple,

on fait uil épisode la, ou 1 on n employé point le su =

jet ou la réponse, soit par mouvement semblable ou

par mouvement contraire soit en augmentation ou

en diminution , ou bien quand on ne fait pas unStret=

to ou une imitation serrée et canonique avec le sujet

ou la réponse . Le développement partiel du sujet-

peut également compter parmi les épisodes, surtout

lorsqu il ne se fait pas avec la tête du sujet ou de la

réponse .

l'.\ON DEN EPISODEN. (Xli 'ISCHENSÄTZE* .

Man nennt EPISODK denjenigen Theil îles FngenstotTes ,

welcher nicht wesentlich in der Fuge ist, und den manjeden=

falls unterdrücken könnte . So, z : B : macht man eine Episode

da, no man weder das Subject noch die Antwort , weder inder

geraden noch in der widrigen Bewegung , weder in der Aug;

mentation (loch in der Diminution anwendet -und wo auch we-

der ein Stretto noch eine enggefühl te canonische Imitation

mit dem .Subject oder seiner Antwort statt findet .üietheil;

weise Entwicklung des Subjects kann gleichfalls zu den Epi;

sodeii gerechnet werden, besonders wenn Me nicht mit den

ersten Anl'aiigsiioten des Subjects oder der Antwort vorge=

iiommen wird .

D.t'tC.V'-H-o.
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Les épisodes servent a taire reposer le sujet et

sa réponse, pour le- reprend re-apres aiec plus il iii:

téret . ils peuvent aussi contribuer a donner plus de

variété a une fugue .

Les épisodes sont de deux espèces : les plus est i-

nié- -ont ceux que 1 on t'ait avec le développement pal

liel du sujet : l'es épi-odes sont plu- favorables que les

autres pour entretenir I unité dans la fugue -mais ils

donnent moins dé'variete ,. les autres sont ceux, dont

•m imente la matière: ils jettent plus de variété dans

la fugue . l'n épisode, (pie 1 on in\ente de la sorte,doit

radier avec le ri -te <le la fugue, avoir un air de famil-

le : on \ doit retromer les mêmes valeurs de notes ,

les mêmes dessins et le même caractère .

Comme le- épisodes sont des .objets accessoires, il

ne faut pas les prodiguer : cin<[ ou six suffisent dans

une longue Fugue Les épisodes courts sont des meilz

leurs : il v en a de deux jtisqti à seize et \iugt mesures .

il ne faut pas surpasser ce dernier nombre . On verra

les exemple* d épisodes dans les fugues analysées qui

• ui\ ront cet article .

5 -DIFFERENTES MANIEKES DEMPLOYER
,LES STRETTOS ET LES IMITVTIONS

.

Il laut au moins deux partirs pour rendre unStret

to : mais le même Stretto peut aussi avoir lieu entre

(vois ou quatre parties et plus . Ouand le Stretto se

fait entre plu- de deux parties, ces parties s imitent

ai a distance / aale , ou a distance inegale .

Stretto mire <leu* parties seulement .

.Slrell.i, nur zwischen zw ei stimmen .

Die Episoden ( Zwischensätze l dienen dazu « da* I i

und seine Antwort ruhen zu lassen. tun sie dann wieder mit

erneuertem Interesse aufzunehmen . \ueh können sie dazu

beitragen, einer Fuge mehr Abwechslung zu rersehaffen.

Die Episoden sind von zweifacher Gattung rtlieceschälü

testîn sind jene. welche man an- der theibv eisen Entwicklung

des Kubjects bildet : die-e Episoden sind giinstiget zur He =

wahrungdèr Einheit in der Fuge. als-auderc (aber -ie geben weni-

sjer Abwechslung; die andern sind jene,zu welchen man den SfotT

erst erfindet : ilie<e brinevn in die Ftt^c eine Çr(j--ere \h -

wechslnng . Eine, auf diese \rt erfundene Episode. iniissn !

dein übrigen Inhalt der fuge eine Übereinstimmung. eine' I'

ruilienahnlichkeit haben : man niuss da denselben Notenwei i .

dieselben Umrisse und denselben. Character finden können.

Da die Episoden nur Zugab : Gegenstände sind ,so dai I

man sie nicht verschwenden: fünf oder sechs sind in einet

laugen Fuge hinreichend . Die kurzen Epi-oden sind die lies .<

ten : es gibt deren von 2 bis zu 1(3 nn<l 'J(l Takten -die letzte

Zahl soll man nicht überschreiten. Jn deu Fugen,« eiche .li. -

sein Abschnitte nachfolgen,w ird man Beispiele von Episodi n

linden .

5. DIE VERSCHIEDENEN XKTEN AON DEN STREi

TOS UND IMITATIONEN GEBRAUCH ZU MACHEN

Es bedarf wenigstens zu-cicr Stimmen,wn ein Stretto hei

vorzubringen :aber dasselbe Stretto kann auch zwischen*?/-/ /

oder vier Stimmen statt finden . Wenn das Stretto zwischen

mehr als zwei Stimmen vor «ich geht , so imitiren sich diese

Stimmen entweder in (fleicJier , oder in ungleicher Entferniiny

I \ackri» anderfc !yp .)

•Par exemple : ' i

Zum Beispiel: i

^t=«= eîe£ **=fc

en

ins

C est ainsi quun Stretto se fait dans une fugue a

leux parties . Mais ce même Stretto pourrait avoir li

aussi (buts une fugue a trois ou a quatre parties : d;

ce cas, on accompagne le Stretto par les parties qui

m- le l'ont pas . L harmonie est alors a trois ou kqua=

i if parties^ et le Stretto ne se fait qu'entre deux par-

ties. Mais quand trois parties participent au Stretto,

comme dans l exemple suiiant.it faut entendre suOCes=

sivement : sujet _ réponse — sujet :

Auf diese Art wird eine Eiigführung in einer zweistiinmi =

s;en Fuge gebildet . Aber dieselbe Engfiihrung könnte auch in

einer 3 = oder + = stimmigen Fuge statt finden: in diesem Falle

wird die Engfiihrung (
das Stretto l durch die Stirnen beglei =

tet,welche es nicht selber machen . Die Harmonie ist sodann ~> =

oder * = stimmig, und das Stretto findet nur zwischen zwei

Stimmen statt . Aber wenn drei Stimmen an dem Stretto

Theil nehmen. wie in folgendem Beispiele « so müssen nach-

einander : Subject - Antwort - Subject : gehört werden :

Hat t'.N +!"(>.
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A ih'A.iuff uniç-ale tmlre. Irois «ai I r. s .

ijii imgli icl'-r Klltferiltmg zwischen drei Sluini.i

Ce Stretto est a distance inegale , pareeque ! Alton«

compte qu une seule mesure pour répondre au Soprano.

I ai i<tts que la Hasse en compte deux pour répondre a 1 Al

to .'Si la basse ne comptait aussi «punie seule mesure, a=

vaut de répondre a TAlto.ce Stretto serait a distance

esrale, u :e :

Dieses Stretto ist in ungleicher Entfernung, weil der Alt nui

einen Takt zählt ,11111 dem Sopran zu antworten, wahrend der

Hass zwei Takte zahlt, um dem AK"zu antworten .Wenn dei

Bass auch nur einen Takt zahlte, ehe er dem Alt antwortet , so

wäre dieses ein Stretto in gleicher Entfernung, z : B :'

^m m
Les S fret tos, ou les imitations serres a distance ega=

le , entre trois ou quatre parties , ont toujours beaucoup

de chaleur . On comprend facilement «pie ces Strettos

ne peuvent pas être des canons a trois ou a quatre uar =

lies, et qu il est très rare qu un sujet de fugue en four =

uisse . Mais un Stretto (ou imitation \ entre deux par-

ties seulement peut souvent devenir canonique,comme

nous lavons déjà observe . Dans ce cas, on fera toujours

bien de l'employer avant de faire un Stretto eut re trois

ou quatre parties . Voici un Stretto serré a distances

egales entre quatre parties :

Diese Engfiihrungen , oder zusammengedrängten Imitatio-

nen in gleicher Entfernung zwischen 3 oder 4 Stimmen, ha .-

ben stets viele Lebhaftigkeit . Man begreift leicht,dass diese

Strettos keine 3= oder 4=stimmige Canons seyn köiuien,uiidila>s

es sehr selten geschieht, dass ein Fugen- Subject dergleichen

liefert . Aberein Stretto (oder eine Imitation \ nur zwischen '2

Stimmen kann canonisch werden, wie wir bereits bemerkt ha -

ben . Jn diesem Falle wird man stets wohlthun, es anzuwenden

ehe man ein Stretto zwischen 3 öder 4- Stimmen macht : Hier

folgt eineiiges Stretto in gleicher Entfernring zwischen 4

Stimmen :

)

W-

Stretto i distance« i^aIfs entre cjiiatreparties -

Streit«, m rleicher Entfernune zwischen vier Stimmen
,

_?L j_, 7 , 1

PIÉIIÉ

p£
T

m
5^

^ ^
53E

^^
f=£F=^
= £

t_

i^rjr r

3E

Voici encore un exemple ou Ion trouve deuxStrettos.

le premier entre le Soprano et la Basse, le second entre

!e Tenor et PAlto . Mais ils sont si bien enchain.es, que

les deux nen font qu 1 un seul , entre ((uatre parties :

Hier ist noch ein Beispiel,in dem sich zwei Strcltosbet'in =

den • das erste zwischen Sopran und Bass , das zweite zwi =

sehen Tenor und Alt . Aber sie sind so gut verkettet ,dass beL

<le nur Kins zwischen vier Stimmen bilden :

l)..t l\\ '. +l"<).



Vvec un sujet long, on peut faire deux , trois ou qua=

tre Slréttos .yO 1 1» sujet fort court neu fournit sou =

\ent <(u un seul : dans ce cas , le compositeur peut em

ployer le même Stretto plusieurs fois , mais chaque t'ois

avec i\ne nom elle modification : ainsi , p-.e : .dans une tii-

gnea quatre parties, il présentera son Stretto la premier

ie t'ois entre la liasse et le soprano jlaseconde fois entre

I alto et le ténor , et en changeant les parties accompa -

- 11.11 ites, quand cela se peut
; la troisième fois il en fera

un entre trois parties .la quatrième t'ois il le fera entre 4

l>
:i tjes

;
la cinquième fois il imitera la réponse par le su=

ji I .v ...

Le Stretto le plus serre (n'importe s'il est adistaiu

ce égale ou inegale \ entre toutes les parties de la fugue -

e.st le Stretto principal . On le place, comme le plusiit

teres'sant, vers la finde la fugue , immédiatement avant

ou après la pédale • Quelquefois on en met un a\ant et un

autre après la pédale; dans ce cas il faut que les deuxdiffe=

i put entre eux, soit par la disposition des parties.soit en

imitant dans 1 un le sujet parla réponse .et dans 1 autre la

réponse par le *u jet .

fï.DES l'Ai.SES OUI DOIVENT PRECEDER
LE SUJET ET LA REPONSE DANSLECOUR=

RANT DE LA FUGUE.

Pour que le sujet et la réponse ne se confondent pas

avec les notes accompagnantes qui les précèdent dans le

C'iurrant de la fugue on recoiiimande de faire préce =

der fini il I autre par quelques pauses,chaque fois que

I on attaque le sujet et >a réponse : (Y* pauses ont enco-

le l'avantage de faire ressortir avec plus d'éclat et Aiiu

teret les repercussions du sujet et de la réponse . le-,

pendant il e^t difficile'«! souvent même impossible d oh=

server toujours cette regle . Mais au moins il faut le

Mit einem langen Subject kann man U.3 oder + Stretto"

s

bilden S' !
> Ein sehr kurzes Suhject liefert oft nurein Einzig*

in diesem Falle kann der Tonsetzer dasselbe Stretto mehrere -

male
, aber jedesmal mit einer neuen \ er'änderung a.: i ringen :

so, z:B : kann er . in einer vierstimmigen Fuge, sein Stretto

das erstemal zwischen dem Bi-s und dem Sopran : _d.i* zwei;

temal zwischen dem Alt und dem Tenor ._ ( und zwar.wumiig

lieh, mit Verwechslung der Begleitungsstinunen -) _ias drit -.

temal zwischen drei Stimmen ;_das viertemal zwischen \ irr

Stimmen anbringen .•und ein fünftesmal kann er die Vntnorl

durch das Subject imitiren *^

Das engste Stretto I gleichviel oh in gleicher oder iniglei

eher Entfernung
j
i't auch die vorzüglichste Engtiihning .

Man setzt es.als das interessanteste, gegen das Ende der Fuge .

iinmittelhar nach dem Orgelpunkte . Bisweilen setzt man Eine*

\or.und Eines nach dein Orgelpunkte .in diesem Falle müssen

beide Engführungen voneinander verschieden -e\n . seyesnun

durch die Vertheilimg der Stimmen, oder indem m nih dem ei-

nen das Subject durch die Antuort . und in dein andern die \:i

wort durch das Subject imitirt .

6. VON DES PAUSEN .WELCHE IM VERLAUF DER
FUGE DEM SUBJECT UND DER ANTWORT VORAN

GEHEN MÜSSEN.

Damit das Suhject und die Antwort sieh nicht mit den Be -

gleitungsnoten vermengen.welche ihnen im Lauf der Fuge i«r=

angehen, so wird anempfohlen", dem einen und dein andern ei

nige Pausen vorhergehen zu lassen. und zwar jedesmal , wenn

mandas Suhject und seine Antwort wiederholilt odervonneu-

em anfängt : Diese Pausen haben noch den VortheiLdass sie

das jedesmalige neue Eintreten des Subjects und seiner Anf=

wort mit mehr Olanz und Jnteresse herausheben . Indessen

ist es schwer. und manchmal unmöglich.diese Regel immerzu

1*1 II, - .. r... ,

l.
.,
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Uli iv quaiiil cela se peut, sur tun t apres un épisode,durant

lequel le sujet avec sa réponse se sont reposes : et dans

ce cas il est (ou jours facile de 1 observer • On ne peut ri;

en prescrire sur la durée de la pause; quelquefois elle est

de plusieurs mesures, et fort souvent elle est très cour-

te, comme par exemple dans les Strettos très serres en-

tre toutes les parties , ou dans les imitations serrées, t'ai;

les a\eo le sujet .

On recommande aussi , (pi après un silence de plu si ;

eurs mesures, la partie qui compte des pauses , rentre par

quelque chose qui tienne an sujet on a sa réponse, comme

par les premières notes de 1 un des deux, ou au moins par

une parcelle du sujet . Mais quand ce silence est très court,

c'est-à-dire d un , de deux, ou de trois soupirs, il n'est pas

nécessaire d'observer cette regle .Au reste, on trouvera

des exemples sur tout cela dans les fugues suivantes .

7. DU CANON «ANS LA FUGUE .

On aime a trouver un canon vers la tin de la fugue .

Onandilalieu,on le place le plus souvent après la pédale.

Ce canon est quelquefois en même temps un Stretto a

deux , ou bien une imitation exacte n'importe quel inter =

valle ou enfin, c'est un Stretto tourne en canon, comme

nous 1 avons indique dans 1 article sur le Stretto .

S. DE LA PÉDALE DANS LA FU =

GUE .

Nous avons donné , dans notre cours d harmonie pra=

l ique, la définition de la pédale , et les règles a observer

sous le rapport de 1 harmonie .Voici des renseignements

sur la matière que Ton doit placer sur une pédale emploi

yee dans la fugue . On ne fait guère une pédale que dans

les fugues a plus de trois parties .Cette pédale atoujour

lieu sur la dominante du ton principal de la. fugue . On
la place vers la fin et avant la conclusion du morceau .

Tout ce que 1 on entreprend avec le sujet et qui pr<> =

duit quelque effet , peut trouver sa place sur la pédale :

"ainsi on peut y faire usage des Strettos courts et fréquents,

des imitations avec le sujet, plus ou moins 'canoniques ,

des développements partiels du su jet , comme des progrès;

sion s fe:.„ des combinaisons avec les sujets par mouvement

contraire, ou a\ec le sujet en augmentation ou en dimi =

nation .Quelquefois ce n est que lamatière d'un épisode

invente qui. fait 'les frais de la pédale .

befolgen. iVber mari muss es wenigstens thmi, wenn es möglich
,

ist, besonders nach einer Episode, während w elcher da* St 1>

jeet und seine \ntw<»rt geruht haben : und in diesem Falle i-t

die Befolgung derselben immer leicht . I her die Dauer dieser

Pausen kann man nichts vorschreiben
;
manchmal ist sie von mol i

rereil Takten, und sehroft dagegen sehr kurz, w ie z : H : in den

sehrengen Strettos in allen Stimmen , oder in enggeführten -

mit dem Subject gebildeten .Imitationen .

Man empfiehlt auch, dass nach dem Stillschweigen mehre

rer Takte, die Stimme, welche diese Pausen zu zählen hatte ,.

stets mit etwas eintrete, das dein Subject oder seiner Antwort

wenigstens 'ähnlich sieht , wie z . H : die ersten Noten voueiliem

oder dem andern , oder auch nur einem sonstigen Theiledcs'Mir

mas . Aber wenn dieses Stillschweigen sehr kurz ist, das heiv I

nur aus einem, zwei oder drei Takt t heilen bestehend , so ist es

nicht nothwendig diese Kegel zu beobachten . Übrigens wird

man über alles dieses in den folgenden Fugen Beispiele finden .

7. VOM CANON IN DER FUGE-

Gegen dem Ende einer Fuge bringt man gerne einen Cà =

non an .Weimer statt findet, so setzt man ihn meistens nach

dem Orgelpunkte . Dieser Canon ist bisweilen zugleich ein '2-

stimmiges Stretto, oder eine genaue Imitation in gleichviel wel=

chem Intervall, oder.endl ich ist es ein Stretto mit canonischei

Wendung, wie wir in dem Artikel vom Stretto gezeigt haben .

S.VON DEM ORGELPUNKTE, ODER DER HAL-

TUNG IN DER FUGE .

Jn unserer Generalbassschule haben wir den Orgelpunkt

erklärt,und diebei seiner Anwendung zu beobachtenden Kr.

geln in Rücksicht auf die Harmonie, allda gegeben .Hiersind

noch die Nachweisungen über den Stoff, den man über die ,

in der Fuge beim Orgelpunkt zu haltende Note zu setzenhat .

Gemeiniglich macht man einen Orgelpunkt nur in den mehr

als 3 ^stimmigen Fugen . Dieser Orgelpunkt hat immer seinen

Sitz auf der Dominante der Haupttonart,in welcher die Fuyege-

schrieben ist . Man setzt ihn gegen das Ende und vor dem Ke-

schluss des Tonstiickes .

Alles das , was man mit dem Subject unternimmt , und was

einige Wirkung macht, kann auf dem Orgelpunkte seinen

Platz finden : so kann man da,von den kurzen und häufigen

Strettos, von den mehr oder weniger eanonischen Imitationen

des Subjects, von den theilw eisen Durchführungen dos Sub =

jeets , sowie von den Fortschreitungen, &:... Gebrauch nia =

cheii,so wie die Zusammenstellungen der beiden Subjectein

der Gegeilbewegung oder in der Augmentation oderDiminu-

tion hier ihr.en Platz finden können . Bisweilen ist es nur ein

eben dazu erfundener neuer Stoff ,der den Orgelpunktbildet .

n . t t'.v: -t-l-o



"Souvent aussi on supprime la pedale Tsflrtout dans

les tügurs instrumentales, et particulièrement dans cet

Jes composées pour le l*iano .

.41 \

Oft lasst ma« auch den Orgelpunkt ganz weg ,be-ond

in den Jnstrumentalfugen,und am meisten in jenen . ftjr il

Piaiiotbrte . >

7 ;J . \umerkiing des Übersetzers . Bin bemerkenswßrthernSehT wirkungsreicher Orgelpunkt befindet sûli in <ler grossen Kuer

rferersten f 3-= stimmigen
)
MESSE von CHEROBINI .

11 va trois manières de terminer la pédale :

i" On I arrête par Un point dorgue sur 1 accord par=

l'ait majeur de la dominante : cela se l'ait surtout quand

elle est suivie par un canon, ou parmi Stretto entre

toutes les parties •

se <le cadence parfaite . ou bien

3'' On la résout en cuise de cadence rompue,com =

me ci-dessous , OU la liasse peut monter ou descendre

sur I mie des sept notes qui suivent le dernier accord

de la pédale :

Es gibt 3 \rten den Orgelpunkt zu besehliessen :

j_Mi! Haneiwkt ihn durch eine Haltung auf dem vollkomme

neu Dur = Dreiklang der Dominante,- dieses geschieht Vorzug-

weise, wenn hierauf ein Canon oder eine Kngliilirung in allen

Stimmen nachfolgt -

2" On la résout sur 1 accord de la tonique,en gni = ,, 2—- Man löst ihn ni den Tonica= Dreiklang auf die Art i

Dernier arcorj .W la

pêiUle .

S uzt*:

: Letzter Arcur.1 ilts

Orgelpnnkti .

i> . DE LA CONCLUSION DE LA FUGUE .

Lorsqu on a employé ce qui est le plus interres =

saut, fait avec le sujet et la réponse , la fugue peu r

ché naturellement vers la fin : tout le reste peutétre

considère comme faisant partie de la conclusion .Gel:

le-ci doit contenir quelque chose de saillant , niais qui

se rattache franchement a ce qui la précède , comme

par exemple :

i- Un canon bien distinct île 8 a Iß mesures .

2" l'u nom eau Stretto. fort serré, entre toutes les

' parties de la fugue .

S" Le sujet en augmentation,accompagne par des

imitations ou par une harmonie interessante enfin

+" Un transition heureuse et inattendue, surtout dans

la fugue moderne

.

Quand la fugue est vocale, accompagnée par l'or =

ri lettre, une CODA (ou CÖirP de FOUET
)
peut produi-

re un très grand effet ,et couronner la fugue de la ma=

uiere la plus heureuse : une coda de ce genre dépend de

I inspiration et du génie .

10. DE L UNITE ET DE LA VARIÉTÉOANS
LA FUGUE .

La fugue est une production tout-a-fait scientific

que. et telle qu'on la compose ( soit dans le style ri-

ll .et c.v:

vollkommenen Cadenz auf .oder auch

3— Man lost ihn auf die Art der gebrochenen Cadenz an I

wie hier nachfolgt,wo der Rassauf eine von den 7 Njpten,di

dem letzten \ccord des Orgelpunkts nachfolgen , auf rodei

absteigen kann :

2 > 'f 5 6

S I ËEI?*

9. VON DEM SUHLUSSDEK FUGE.

Wenn man alles das benutzt und verwendet hat , was aus

dem Sulyect und der Antwort , als das .Interessanteste, gebil

det werden kann, so neigt sich die Fuge natürlicherweise ih =

rem Ende zu : alles Übrige kann demnach , als zum Besehlies :

sen derselben gehörig, angesehen werden . Dieser Schluss

muss etwas Geistreiches enthalten, was sich aber ungezvumgi n

an das Vorhergehende ansehliesst, wie z : B :

1^ Ein klarer Canon von 8 bis 16 Takten,.

2— Eine neue Engführung, sehr zusammen gedr'angt.zu i=

seben allen Stimmen der Fuge .

gliaüjjas Subjeet in der Augmentation .begleitet von Jini! i

tionei) oder von einer interessanten Harmonie . endlieh

«i»£23 F^iiie glückliche und überraschende Ausweichung , he -

sonders in der modernen Fuge .

Wenn die Fuge eine Vocal -Fuge ist ,und vom Orchester lie

gleitet wird , kann eine CODA ( oder ein Ptü ALLEGRO) grosse

Wirkung machen,und die Fuge auf die glücklichste Art krönen:

eine Coda dieser Art hangt bereits von der Begeisterung und

dem Genie ab .

10. VON DER EINHEIT UND ABWECHSLUNG IN

DER FUGE.

•• Die Fuge ist ein durchaus wissenschaftliches hunsterzeug-

niss . und so wie man sie eomponirt , ( sey es nun im strengen,

+.'-"• ,- '

.

"

;
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'gourVux
n
suit dans le style moderne),el le court il un mon

' veinent continu, sans repos phythmiqn.es, sans divisions

,

de phrases et périodes . Privée ainsi de ces miajiws , elle

intéresse en général plutôt 1 esprit que le sentiment.Ce-

pendant, j'en ai entendu (dans le mouvement lent) <pii

ont vivement touche tout 1 auditoire • et une fugue dont

le sujet est imposant , qui a de 1 énergie et de la t'ran =

cluse, peut interesser tout le monde .

Aucun ge'ijre de musique n est susceptible dautantdu-

nilé que la fugue . Voici comment on peut obtenir et

entretenir cette unité .L exposition dune fugue, aquatre

parties par exemple, doit i comme nous 1 avons déjà dit
)

se faire de la manière suivante :

. 1? Sujet seul, par conséquent sans, nul accompagnement,

2" Réponse, accompagnée par une partie •

3°. Sujet, accompagné par 2 parties-

4° Réponse , accompagnée par 2 ou par 3 parties .

< >r , dans cette exposition, on a 1? le sujet avec sa re=

ponse,qui doivent signifier quelque chose, produire

une sorte il impression et avoir un certain caractère
;

2° mtgenred accompagnement que Ion adopte, selon

son goût et son génie . Cet accompagnement renferme

une sorte de dessin . il est fait avec quelques valeurs de

notes que Ion a choisies . I,e tout ensemble doitneces =

s.iirement produire un genre d'effet -.c'est cet effet que

I on doit rtïtretènh-jusqn a la' fin d«fla'fiigi?e', potnmi>«Hi

paspècttetr.'coiitre la regle dT-tmit^ . •

Principe fondamental.

I. exposition est le régulateur de tout le reste delà fu=

gne,sous le rapport du caractère, du mouvement dans les

parties et des dessins d'accompagnement . Ce sont surtout

1rs mêmes valeurs tic notes qu il faut conserver . Si donc,

p:e : , des noires sont les valeurs les plus courtes dans fex=

position, il ne faut pas que le compositeur introduise plus

tard des croches .'Si dans 1 exposition il juge a propos

d employer des croches en accompagnant le sujet et sa ré-

ponse, ou si le sujet lui même en contient , il peut et doit

reproduire des croches durant la fugue entière
;

mais

qu il se garde dy mêler des doubles.croches , ou enfin daifc

1res valeurs que Ton na pas entendues dans 1 exposition

sauf des valeurs plus longues .

En résumé, la fugue peut contenir des valeurs plus

longues que celles employées dans l'exposition, mais elle

ne doit pas en contenir de plus courtes .

oder im modernen Style,) läuft sie i-n uniinterbroehVner-Bcnr

gung, ohne rhythmische Höhepunkte, ohne Abtheilungen in

Phrasen und Perioden, in einem fort . Demnach aller dieser Ki

genschaften entbehrend, interessirt sie im Allgemeinen mehrden

Verstand als das Gefühl . .Indessen habe ich fugen I in langsa =

mer Bewegung! gehört , welche das ganze Publikum lebhaft

rührten • und eine Fuge, deren Subject imposant auftritt , und

welche mit Kraft und Freiheit sich entwickelt, kann die ganze

Welt begeistern .

Keine Gattung von Tonwerken ist so vieler Einheit fähig

als die Fuge . Hier folgt, wie man diese Einheit erhallen und

durch das Ganze bewahren kann. Die Exposition einer vier

stimmigen Fuge, z : B :,muss, ( wie wir schon bereits gesagt r

haben,) auf folgende Weise gebildet werden :

i—? Das Subject allein, folglich ohne alle Begleitung .

2—'Die Antwort ,von einer Stimme begleitet ' '

5— Das Subject,um 2 Stimmen begleitet .

4— Die Antwort, von 2 oder 3 Stimmen begleitet ,

Nun hat man in dieser Exposition : 1— das Subject mit sei
-'

uer Antwort .welche etwas bedeuten , etwas sagen müssen , und

einen gewissen Eindruck machen , einen bestimmten Charakter

darstellen sollen ;
2— eine Gattung von Begleitung , welche

man annimmt und festsetzt , je nachdem sie vom Geschmackuud

vom Genie des Tonsetzers hervorgebracht werden .Diese Re

gleitung bildet eine Art von Umriss. oder Gedanken .erist aus

Noten von verschiedenem Werthe gemacht, welche man hiezn

gewählt hat . Das Ganze zusammen muss natürlicherweise ei =

ne gewisse Wirkung hervorbringen : diese Wirkung ist es nun.

welche man bis zum Ende der Fuge festhalten muss, um nicht

gegen die Kegel der Einheit zu sündigen .

Hauptgrundsatz.

Die Exposition ist der Wegweiser und Ordner fürdie gan

ze übrige Fuge, in Rücksicht auf den Charakter, die Bewegung

der Stimmen und der Umrisse und Gedanken der Begleitung.

Vor allem ists der ijleicke Xotemcri-th , den man bewahren muss .

Wenn also, z: B : die Vierteln die kürzesten und schnellsten

Noten in der Exposition sind,.so darf der Tonsetzer nicht mehr

in der Folge Achteln einführen .Weimer für gut findet, in der

Exposition Achteln anzuwenden , indem er das Subject und die

Antwort begleitet .oder wenn das Subject selber deren enthalt,

so kann und muss er während der ganzen Fuge sich in Achteln

bewegen ; aber er hüte sich . Sechzehnteln darein zu mengen ,

oder andere Gattungen, die man in dejc Exposition nicht ge = t _

hört hat .ausgenommen solche von längerem Werthe .

Jm Ganzen genommen kann die Fuge Noten von längerem

Werthe enthalten, als in der Exposition angewendet worden

sind, aber sie soll keine kürzeren in der Folge aufnehmen .

II. et l'.N" + !"<>.



Lui- fugue. p:e:,dont 1 exposition est très animée, pont

contenir un coupteoepiiodèsplus calmes,«pie Ion effec =

lue avec des valeursun peu moins accélérées ; mais le cou -

traire ne doit jamais avoir lieu dans une lionne fugue

.

Pour obtenir la variété dans la Ineue,voici cequon

doit observer :

i° Il faut éviter de rr'/>t// r dans le oonrraut de la Fn=

gne la mcmechose dans le même ton, sans une nouvelle

disposition des parties, ou sans renversement ; enfin il

ne faut rien reproduire deuxou trois^Msanschailgement

s ii'' Il tant moduler fréquemmentj et comme dans le

courrant <1 une fugue on revient soin eut dans le même

ton il faut que cela se fasse <le différentes manieres:p;e:,

si Ton arrivait cin<[ fois en su/ majeur, ( dans une fugue

en n/ majeur \ on pourrait faire cinq modulations «lit ;

h rentes, selon le ton qui précède sel majeur .p:e :

A
j

. Sut en sol . B), île r< en sol <"). de mi en so/.U),de

f'ii en sols E ),de la en sol

.

Il est clair que si le compositeur arrivait cinq fois

en îi>/ , en partant toujours de Ui , il ferait cïn-q fois la

même modulation , ce qui lie pourrait pas manquer de

détenir monotone •

3° Il faut varier les épisodes, qui t'ont reposer le

'iijet et la réponse .

On obtient encore de la variété dans un nielan =

ce heureux de I harmonie a deux , a trois et a qua-

' re parties .

\prrs tous lis eclaircissemens que nous venons de

donner sur la matière fugnée, sur la forme et les pro-

priétés de la fuçue , tant ancienne que moderne, nous

passerons a 1 analyse de ses dilTerens genres . Il yen a

a 'J , à 3,a4et jusqu'à h parties.

On appelle Kl (il I.S SlMFbES , celles qui sunt

faites avec un seul sujet .les Kl'lit'l-'.s DOUBLES (Sut

deux Mi|rts , mais il y en a aussi a trois sujets et plus .

I.i s fugues sonl vocales ou instrumentales . on hienvos

c îles et instrumentales a la fois, comme p:e: la plus

grande partielles fugues vocales accomjjagnces par

I orchest rr .

Eine Fuge z:B:-,deren Exposition sehr lebhaft bewegt M.k :i

ein Paar ruhigere Episoden enthalten - welche man mit Noten

von langsameremWerthe hervorbringt
: aber das Gegen t heil su II

in einer guten Fuge niemals statt haben •

Im in der Fuge Abwechslung zu erhalten, i-t folgendes zu

beobachten :

1—- Man muss vermeiden, im Laufe der Fuge dieselbe S'trl/i

in dt rse/hen'l't'intrt zu wiederhohlen , ohne eine neue Verthcilung

der Stimmen . oder eine l mkehrung anzuwenden ,überhaupt da. I

man nichts zwei -tider dreimal repeliren. ohne es zu verändern.

2 '*'-'- Man mus« hätif'iy iiwdidiren . und da man im Laufe der

Fugeoft in dieselbe 'l'ojiart zurückkehrt, so muss dieses stets ml

verschiedene Arten geschehen: Wenn man z:B: fünfmal (inei

ner Fuge in C dur\ ins tï dur käme, so könnte mall, fenachder

Tonart, die dem lr dur voranginge , fünf verschiedene Modu

lationen machen - z : ß :

A.), aus Cin ir. B),aus 77 in fcr.C
)
,aus E moll mir. I> i . aus F

in Cr . E Laus 1 in i'r .

Es ist klar , tlass , wenn der Tonsetzer fünfmal ins li kii

nie, und jedesmal von I aus modulirte, so würde er l'uni'

mal dieselbe Modulation machen, was auf jeden Fall Eintu -

nigkeit hervorbrachte .

3 -^î Man muss die Episoden - welche zum Ausruhendes Sub

jectsnnd seiner Antwort dienen, abwechselnd bilden ,* und va

riren .

Uberdiess erhält man auch noch Abwechslung vermittelst -

einer glücklichen Mischnlig der zwei drei- und vierstim =
'

migen Harmonie .

Nach allen diesen Erläuterungen, welche wir soebenübei

den Fngenstoff, über die Form und die Eigenheiten der allen

und modernen Fuge gegeben haben, schreiten wir zur Zer

gliederung, ihrer verschiedenen Gattungen . Es gibt 2=,3 = ,

4 - stimmige, ja bis H - stimmige Fugen .

EINFACHE Fl'GEN nennt man jene, w eiche nur aus einem

Subjecte gebildet sind
;
ÜOPPELFPCrKN haben zwei Suhjee

te. doch gibt es noch deren mit drei und mehreren Subjec =

ten . Die Fugen sind Vocale oder Instrumentale . oder auch

wohl beides zugleich , wie Z : B : der griisste Theilder.vom

Orchester begleiteten Vocalfugen in Messen .Oratorien,**.. .

H.. t l\\ 1 + l~o.
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ANALYSE

UKS FUGUES SIMPLES A DEUX, A. TROIS ET

À QUATRE PARTIES..

LesTugiies a ilein parties sont fort rares? elles nof-

(Veut quun faillie intérêt .En voici une pour deux voix :

Vocale.

Soprano .

V.

ZERGLIEDERUNG
DER EINFACHEN, ZWEI = ,1>KEI=,UND VIER sSTlM

MIGEN FUGEN.

Die zweistimmigen Fugen sind sehr selten -siebiethen nur

ein schwaches Interesse . Hier ist eine fiir zwei Stimmen :

\1K

Exposition de huil int turf s .

Exposition vunacM Takten.

|feC

Réponse.
An two ri .

m^m
Pr.92.]

gS^ £*mm

frf=f^r

Réponse .

Aiilu ml
,

IÊÉËÉË
=*H* Œ £ ^S^ //•

ss ^ü
Episode de Cinq

Episode von fünf 7

lirps .

akten

^é=é ^ fe#

Contre _ expositio

Contra _ Expos

. (*)

^^
Sujet.

siidje

^B*== r r r * ^£•*-^t

âfaH'-^J- ^S ^s ^^^3f ^t

i^pim

Episode de onzenie

Episode von eilf Tj

dtf
qtfc ^^ HÉ M

mm$ ^^ s
Sujet transpose-.

Snhiect transponirt .

P^ ff^ ^m m£^z

m
Episode de huit m?- u

Episode von achlT^kten.^ mm fWt ?*r=FT ^m m^mm wm

Sujet transpose .

Kubject transp-imrt .

\*r ' La contre -ejpositlon (comme nous l'avons déjà observe) se fait en com -

nirncant par la réponse, suivie dn "sujet . On la place toujours après le premipr

épisode . La contre_exposition nest pas de riçueur . On peut la remplacer en

promenant le sujet dans les differens tons relatifs ,et en le mettant successive

-

ment dans différentes voix . »ans ce cas , 1 épisode après l exposition' n'est

lias nécessaire .

x""/ Die Contra- Exposition (<iee;en_ Exposition) wird
, ( wie wir schon angemerkt Jia =

lien) g'emachf 1 indem man mit der Antwort anfängt , xx eich er das Subjeet nachfolgt . Man

setzt sie stets nach der ersten Episode . Die Contra- Exposition ist nicht 5trenç>notnweii:

dt«- . Man kann sie ersetzen , indem man das Subject durch mehrere verwandten Tonart

ten durchführt, und indem man es abwechselnd in die verschiedenen Stimmen Ipçt . Jn

diesem Falle ist die Episode nach der Exposition nicht notnwenilîç .

l).etC.\?4l*70.
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p y j ^ ï^i^ NtrHto .

Slri-lt'.

..*',

Su,el .

Suhltet

IFFpf-f £PÖ pü ^ ^ tr

m?

Can<in il** 8 mesures.

Canon von S Takten . j

j^^ lr W^ ^ ^^
^r r r ^m

Cnncliisîrm

S'chluss .

ïm j—* J
hf r^ se* ^ ^=

lue fugue a deux voix pourrait acquérir un degré

.il intérêt de plus, en 1 accompagnant par une basse fai=

lisons les conditions suivantes :

\.) Il faut <[ue la fugue soit sous tous les rapports

si bien faite, quelle puisse se passer de cette partie

ajoutée :

B.) Cette liasse ne participe pas a la fugue, elle

n en fait entendre ni le sujet .ni la réponse , et par con-

M'cpient elle n imite rien . Son lmt est de rendre f hart

moitié plus coitiplettè, plus claire, plus interessante.et

le donner a la fugue plus de mouvement et plus de cha-

leur . \ oici la fugue précédente avec une hasse (faccoilfc

parlement :

Eine zweistimmige Fuge könnte ein grösseres Jnteresse

gewinnen, wenn man sie mit einem Basse begleitete, der un-

ter folgenden Bedingungen zu setzen vyäre :

\.) Die Fuge selber inuss injeder Hücksicht so gut ge -

macht seyn,dass sie dieser Zusatzstimme \öllig entbehren.

könne .

H.i Dieser Bass nimmt an der Fuge keinen Antheil.erlässt

weder das Subject noch die Antwort hören, und imitirt folg=

lieh nichts . Sein Zweck ist , die Harmonie vollständiger.kla

rerund anziehender zu machen, und der Fuge mehr Bewe -

gung und mehr Lebendigkeit zu geben . Hier ist die vorher^

gehende Fuge mit einem solchen Begleitltngsbass dargestellt :

ü.et C.N° 4|-()
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FUGUE VOCALE A 2,

* accompagnée cVnne basse non obligée

2 STIMMIGE VOCAL -FUGE .

von eineTn nicht obligaten. Basse begleitet .
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: l ne l'unie instrumentale à deux, peut acquérir Kine zwei<timmisje instrumentai- Fuçe kann weit mehr.

|i|ns (1 intérêt , même sans le secours d'une ba«se ajou- Interesse,selbst ohne Hi'ill'e ein*'- beigefügten Basses erhalten.

Ut* ; car ou peut choisir un sujet brillant , vif. uri^i - denn man kann ein glänzendes . lebhaftes , "originales und

nal et rempli de chaleur . On trcmve de ces f'uçues in -
j

rasch fortlaufendes Thema dazu wählen . Man findet in mei=

v I

strumentales a <leu\ parties dans mitre oiivraçe inlitii- neni Werke : K't't'IJK l)F UKNKK Tt'til K Pot R LE PIANO;

le : BTI'DK »r GENRE FI i;iK Pot « LE PIASo . mehrere solche Beispiele von zweistimmigen Jn«tntmen =

talfusren .

U.ct C.N° + i~<>



74- , Anmerkung «les Übersetzers . \\ ir geben hier von dieser Gattung 2 Fugen von KIKNBKKUKK als Muster . Natürliiln <

weise können solche Fugen nur für fias Pianofortf, Oller allenfalls für zwei Saiteninstrumente gesetzt werden .

Zweistimmige KuA

cv von K irnlterter

r«MsŒ

D.et C.N9-HTÖ.



Man sieht ans diesem Beispiel.) wie viel Mannigfaltigkeit man seitist in fliese einfache Furm legen kann , ohne von dem regelmässigen

Fugenhau abzuweichen .

Uass man für Jn*trumental -Fugen Mieser Gattung auch fremdartige „ humoristische , sogar liarok = klingende Sulijeete verwen tien

kann., ersieht man ans füllendem zueilen Beispiele :

,Mol£o Alleçro. J=ioo.M.

/Em
/»ei-timigeFugei <JV .L_

XL
von KiniljertCer /

lmÉftitf*m
D.PI l'.V.' +!-<>.
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Voici deux exemples de Fugues a trois parties

Fugue a trois parties.

Hier Polçen nun zw ei Roupie le von droistimniisçen Filmen :

Dreistimmige Fuge.

Atnlante.

Vocale. J=S+. M.

Soprano

.

pu
Sujet.

S u V>] cet

.

lîasso. r*-\?Ù> ï

M^
Siljel.

Sul.,»l,

«Ëi s
m

Episode (As courl ou plutôt CONDUIT pour

arriver a la réponse . \V J

Sehr kurze Episode , oder vielmehr -1er FÏHKKK ,

um ziider Antn-firl zue;elane;en .(#)^
i^fff^fWP^

üö ^ ^^
F

\" :
) Ces petits épisodes ne peuvent avoir lieu «Câpres l'entrée de la seconde par

lie, mais jamais a la fin.tlu sujet exposé par la première partie,.sauf 2 , 3 ou 4

les tout an plus ,'[iieç*"ttf première partie, peut' faire «te tems en teins
,
pour

», ' <- la pause ([ni pourrai) avoir lieu entre le sujet cl U-répoiise .

B^KVNÏ +ri)

Diese kleinen Episoden können nicht th. r statt hal-en ah nach J-m Eintritt .1er zwei =

ti s lim ine, aber niemals am Ende .les, durch dîe'erste. Stnnmr als Anfan°.\)K~;eführfen SnK=

cts.ansv-enoiunTen 2 ,
?

, nder höchstens + Noten, welche diese *rslc Stimme hisw eilen zu

tben kann, um die Lücke auszufüllen,« eiche zuischen dem Sithject und der Antwort -.taU

halten kilnnte .
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. ; Fugue instrumentale a 3

dans le st\ le moderne .

Dreistimmige JnstrumentaltFuge

im modernen St\ le •

Piano on

Orgue.

En^fithninj;. Nnhjtot .

-Sujet .

Subiecl

Eprsoilp de 4 nipsiirps .

Episode vuii 4 TalitPn .

^P^é=à=^

:1e > mesuri

Episode von 5 Taktei

Andere Episode von 3 Takten. ge macht

mit den drei erstenVitm des Sumectï .

ZTJ-A

(*) l.'harm

Qnaii.l on Fïi

est [ihre >l aîoiiler

est in a quatre parties

t une fugue a trois parties pour le Piano ou pour 1 Orgue , un

paj-_ci par-la une partie de pins . Cette partie étant accessois

Uns là conception de la fn^ne -

\~';
) Die Harmonie ist hier vierstimmig , -

Wenn man eine dreistimmige Fuge fur das Pianu forte oder"die Orgel macht, su hat man.-

die Freiheil , hie und «la um eine Stimme mehr hinzu zusetzen . Da diese Stimme unrein Zur

satz ist, su wird sie nicht zum Bau der Kuge gerechnet . .
»

D.cl C.N 1

: 4- l'O.



Y'<j,u-i maintenant îles fnçiies simples a + uarties^analysees .

Fuçue simple a 4*.

Voeàle. Alla brève. o = 96. M .

92'
Nun folçen hier einlache -Hstiiiiiçe U. zergliederte Fnçen .

Einfache 4*- stimmige Fusçe.

v
< llj.i l.i l'onlre" .^position il' suffi! .le faire entendre uni seule fois la re'- (*) J„..ei liiï.

I"'»-"' 1« •ujlt e.'f BiiJl. ViV.r

ü.etC.N?4l"0.

rht es hin 1
'lie Antwort'nml «Us Siï l ')ecLii
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Antwort .
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sures , faite jvi

i> 15 Taklfii ,a»s

les nui laiions et tk
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, petites phra-i i P|l]'sn<1ir[U?5 .

Phasen ç»liiltt€t
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•>:ïo
Fugue a 4- .

{Vocale. Allegro non troppo . o-'JG.M

^ Lerstimmige Fuge

j

^ ^çuj i j ri jm^^Mf^^ mz m
^WfW ^m éSé fPTfîâ &^=4ë^ ^fpffÊ

É^ £££ £ê£=?
Même mutation filtre le

Dieselbe Jmiiation

ténor et faite.

sehendem Tenor und Afll.^^ =iÊ teff ^te ^^U^
liiulatu

(.edr'ânçtere Jm

erree entre le ténor et

tatiim zwischen dem Te

1. s up r,

Oï und Sopran .^^^^^^g^^^p^a^^^^^
Imitation la plu

Seht t,eilrliii^te J:i

SIT Même Im i latum entre la l>asse et le ténor, suivie il une court épisode ,

Dieselbe .Imitation Zwischen dt-m RaSS uni! déni Tenor , welcher eine kurze

Episode iiachfiil^t .

i^v m J-JLJ J-3
r

- PÜ J ^JJ^ J ^^
^-rm-f-r rr rrAJj- i ^?mmf m

Même iiiutaliiin entre le tenut"

Dieselbe Imitation zw ischen il

et l'allo .(-")

m Tenor und *U s .(*)
Nubiect .

\*l Noiis.rÇiVn VTK.MK IMITATION pirceqil'elle a Üeu'a la même distance

que U.pri8f;',lin'le,qunli[ù il y ait itifférnlni il' intervalles enlre les deux".
.

('•'') V\ îr saçeniDIESELBE JMITVTÏON ,ueil sie m .1er n'àhmlicbeii Ë«ti>rnùna,*wie,

il le Yorherçehenite statt Tinnet , obwohl es <la einen 1 iHerscbie.l .1er .Intervalle mr>< h en

beiden çiM

Il , t
(' V" J.1-1!



fîU&< J-ilfff^f^^Mii

gpp^i 3E

.K r «U»

Sujet.

Suliject.

Sujet en auffnie itah

Sul.jecl nitttrAjiiviiienl.il
Cnncli

K<MlH

UËPÊêÉ r~Tffr^ fff-Tf: s =(2=^
Sujet .

SriDi'ecI -

~ ImilahrmU plus serr.TeîïïrTIes + parties

Euçste J/nitation zwischen <len 4 stimmen .

Celle fritrm-, comme on le voit, n'est composée t[.ue îles

imitations de toute espèce, et faites toutes avec le sujet: On
peut fappeler, par cette raison,FUGUE H IMITATION .

La fiigtie. suivante est remarquable en ce rme le.Soprar

rio ny fait que répéter sans cesse les <7 noies de la réjion

•>'.'.') l.e Mijel enliinini

Diese Fuge ist „nie man sieht, nur aus Jfnitationen von allen Ar=

ten,welche blos dem Subject entnommen sind, gebildet , und. kann

daher eine JMITATIONS=FUGE g-enànnt »erden .

Die nächstfolgende Fuçe ist desshalh bemerkenswert»!, n eil

d,er Sopran da nichts anders als die immer, sich wTedephohlenden

6 Noten der Antwort ausfuhrt .

4-
5 1 employé ici qu a cause du mouvement modere I tv'.'J Die Tlii

.le 1.. flIÇIIC .
(

II et <\\ u + i-'o.

i.l. s Si.r.jr.1, v.ir.1 hier utr in Ku'ckslchl .Inf .lis langsame l*enin\>ieUr

r'ué;e ançev. erntet . , "



932 Fti^ue a 1' parties,

.) ;ii« s laquelle le Sopranoest restreint aux seules n no

'
;,

i tes de la réponse .1*0

)Vocale. Alletrro. = llff.M.

4?= stimmige Fuge,
in welcher der Sopran sich nur auf die c, ^ntvtortsiioten nl

lein beschrankt vO

t Ktf.Njomi.lll , l'elèhre Organist

ene ,l t re çeni-e, .

!ilu I 7J2£ siècle, a comjmsf une fu = I (*) KKESCOBAI.DI, ein berühmter Organist des I TÎÏÏ1 Jahrhunderts , hat eine fuçe

dieser Art ^-eschriebeii .

II et (' N° +1 _
<> \

'--" "
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augmentation .

Augmentation .

Kr|innse vu valeurs nriiiiitlve* . V Iiisji

Antwort im ursprünglichen Werth* . .SrMu«5 .
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9.34

Regle a observer en croisant les

parties.

fl arrive souvent que les parties se croisent,c est-

a-dire que le Soprano l'ait quelquefois des notes qui

sont plus graves que celles du contre-alto, on que lecon=

tre-alto en t'ait qui sont plus basses quecellcsdu ténor,

ou liien que le ténor de\ ient parfois plus gra\e que la

bavse-taille . Dans ce dernier cas, (ou le ténor croise la.

basse ) il en peut résulter des inconvénients majeurs

sous le rapport de l'harmonie . Ce cas présente les

trois chances suivantes :

j l. <>,

Iîesrel , welche beim Kreuzen der Stimmen

zu beobachten ist .

Oft ereignet es sich,dass die Stimmen einander kreuzen , das

heisst,dass der Sopran bisweilen Noten bekommt,welche tiefer

liefen als jene des Alts, oder dass der Alt solche auszuführen hat,

welche tiefer als die Tenorstimme liegen,oder auch sogar, da«*

derTenor Noten ausführen muss,die sich unter jenen des Basse*

befinden . Jn diesem letzten Falle, (wo derTenor unter den Ha- «.

steigt,) können daraus in Hinsicht auf die Harmonie' manche

Nachtheile entstehen . Dieser Fall biethet folgende drei MögT

lichkeiten dar :

¥

^
üE m
m̂
T

m
£^
^mm

-s.

4

fe^

^m
£

^m
^=ß=

Très mauvais .

Sehr schlecht .

Mauvais .

Schlecht .

Bern,

t.nt .

Dans le N- 1 le tejior, étant plus grave que labas=

se-taille, donne a 1 harmonie la plus mauvaise basse pos-

sible, parce qu elle n'est composée (pie de quartes . ("et=

te faute d ailleurs ne peut être comise que par des eco =

lïers ignorants . Four corriger cet exemple , il faudrait

on que la basse-taille chantât octave plus bas,QU que le

tenorchantât octave plus haut , ce qui reviendrait au niés

me .

N'.' 2 est également mauvais.avec la différence'ce

-

pendant , (pie le ténor y fait au moins une basse correct

te a 1 harmonie , mais la basse -taille y est traitée en pac

tie- intermédiaire . Quand la basse-taille est traitée de

la sorte, elle chante dans ses cordes hautes, et aune ma-

nière sonore et éclatante , tandis que le ténor (faisant

la basse
} chante dans ses cordes graves, qui sontaucon=

traire faibles et peu sonores. Par conséquent , le ténor

donne une basse trop faible pour soutenir 1 harmonie:

notez encore, que dans les choeurs , les basses-tailles

(comme partie la plus importante de 1 harmonie) sont

toujours plus nombreuses que les ténors : au grand opé=

ra de PARIS , il v a quatorze basses-tailles contre huit

ténors . Et mie deviendra cette basse-taille truitéeconu

'me partie intermédiaire, si les contres -basses de For

îchestre la doublent iconime cela se pratique si souvent

de nos jours ? Le volume de son des basses-tailles est

Jn N° 1 gibt derTenor,welcher tiefer a's die Bassstime.stehl-

der Harmonie den allerschlechtesten Grundbass,der nur niög

lieh ist , weil sie da nur Quarten bildet . Dieser Fehler kan abri:

gens nur von unwissenden Schülern begangen werden .1 in die -

ses Beispiel zu verbessern, müsste der Bass um eine Octave tie

fer, oder ( was dasselbe ist \ der Tenor um eine Octave höher sin:

gen .

N°2 ist ebenfalls schlecht , jedoch mit dem Unterschiede,

dass derTenor wenigstens einen richtigen Bass zur Harmonie

bildet, aber dagegen der Bass daals Mittelstimme hehandeltwird .

Wenn der Bass auf diese Art vorkommt, so singt er in seiner

hohen Lage, und folglich sehr kräftig und heryortretend,wàh=

rend der Tenor ( der den Grundbass des Ganzen bildet ,) in sei =

ner tiefen Lage singt , welche schwach und dumpf klingend ist .

Folglich gibt der Tenor einen allzu schwachen Bass, um die

ganze Harmonie zu tragen .• noch muss beigefügt werden ,

dass in den Chören der Bass, (als der wichtigste Theil der Hart

monie) stets zahlreicher besetzt ist, als der Tenor : in der gros

sen Oper zu PAKIS gibt es i-t Bässe gegen 8 Tenore . Was

würde nun aus diesem Basse werden , wenn er als Mittelstinime

behandelt, besonders wenn er, wie heutzutage sooft geschieht ,

durch die Contrabässe des Orchesters verdoppelt wird ? Die

Klangkraft der Bässe ist allzumächtig im Vergleich mit jener

der Tenore, als dass diese "letzteren als Grundbass dienen

- i>

II., l C.V.' 4 l"(l.
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trop puissaMt en comparaison de celui des ténors, pour

que ces derniers puissent servir «le liasse, lorsque les

premières sont traitées en-parties intermédiaires .C est

bien différent lorsque les liasses -tailles se taisent -dans

ce cas les ténors soutiennent tre- bien les contre-altos

et les Sopranos . L'exemple N" Y .qu il faut défendre

sévèrement d après les raisons précédentes, est soin eut

pratique par PALESTRINA, dans sa musique deglise
;

mais ses composition- étant purement vocales, lescon =

très-basses ne pouvaient pas y doubler les basses-tailles •

Ainsi pour ne pas se tromper en croisant la basse ,

il laut que les deux parties ((ni se croisent soient trai=

tees 1 une et 1 autre comme deux basses correctes, coït

tre les autres parties . (Vite regle est observée au N° 3.

On, I observera de même eut re f alto et le ténor
,quand

ces deux parties se croisent eu accompagnant des voix

plus hautes, et lorsque les liasses-tailles se taisent

Mai- lorsque la liasse est correcte, les autres parties

peuvent se croiser sans difficulté , pourvu que cela se

fasse avec connaissance de cause et en évitant des quin-

tes et des ocf a\ es défendues .

Il est également permis île croiser les altos avec les

\ toloncelles de l orchestre, lorsque les contre-basses

doublent les violoncelles, ce qui se t'ait a 1 octave plus

lias, comme tout le monde sait . Far exemple, leN-1

deviendrait bon en doublant la liasse a 1 octave comme

il suit : parce que le ténor se trouvant place entre les

deux basses, redevient partie intermédiaire .

1

konnten , wahrend die ersteren eine Mittelstimme bilden

Ganz anders ist es alier , wenn die Bässe pausiren-»i)i diesem

Falle können dieTenore recht wohl die V.lt=und\Soprai)rStim

men traçen und stützen . Das Beispiel N" 2 .welches man .

aus den eben angeführten Gründen streng verbietheil muss .

wurde oft vom PALESTRINA in seiner Kirchenmusik angewen

det ; aber,da seine Compositionen nur allein für Singstimmen

geschrieben sind- so konten die Contrabas,se den Gesangsbass

nicht verdoppeln .

I in sich also beim Kreuzen des Hasses nicht zu verirren .

müssen die zwei Stimmen, welche -ich kreuzen so gesetzt sej n .

dass jede davon gegen die übrigen Stimmen einen guten Kas-

hilde . Diese Recel findet sieh in N° 3 beobachtet . Man muss

sie auch zwischen dem Alt und demTenor beobaclUen, wenn

diese zwei .Stimmen sich kreuzen .und dabei höhere Stimmen

begleiten, und wenn nebstdem der'Bass Pausen hat . Aber wen

der Bassrichtig i-t ,so können die übrigen Stimmen sich ohne

Schwierigkeit kreuzen,vorausgesetzt, dass dieses mit Saehkent -

niss geschieht ,und dabei verbothene Quinten uiid Octavenv er

mieden werden .

Es ist gleichfalls erlaubt . die Altos mit den Violoncelli im

Orchester zu kreuzen, wenn die Contrabasse die Violoncellsvt

doxrpefn, was um eine Octave tiefer geschieht , wie Jeder weiss .

So. z :B :wiindeN"l gut werden, wenn der Bass fulgendermas =

sen verdoppelt wurde: weil der Tenor, der demnach zwischen"

die beiden Bässe gestellt wäre, zur Mittelstimme werden wür-

de.

Exemple

Beispiel .

P -

^EŒ

fe

lion .

gut .

Encore une remarque :si le N?l était exécuté par

des voix et par 1 orchestre en même temps ,il n v aurait

pas de faute , quant a 1 orchestre,;! cause des contre-bas -

ses
; mais il y en aurait toujours une entre les voix, qui

n'auraient qu'une basse faible et fautive,parce que ïor=

chestre ne corrige qu imparfaitement les fautes entre

les 'voix, par rapport à la grande différence qui existe

entre leur timbre et celui des instruniens . rappelons

non- d ailleurs que l harmonie des Yoix.ii importe le

nombre des parties , doit être toujours correcte ,abstrac=

'Onjaitt il un accompagnt nu ni instrumental y tu /conque

.

Il , II. V +!"<>.

Noch eine Bemerkung : wenn "S2 1 von den Singstimmen

und dem Orchester zugleich ausgeführt würde , so gäbe e'sjda

keinen Fehler in Rücksicht auf das Orchester, (wegen den Coli

trabässen ,•) aber nichtsdestoweniger wären die Singstimmen.»

immer verfehlt .welche nur einen schwachen und unrichtigen

Bass hätten, weil das Orchester die zwischen den Singstimcn

befindlichen Mängel nur um ollkommen verbessert .indem zw i-

schell beiden Massen ein zu grosser Unterschied in Rücksicht

auf ihren Klang herrscht . überdiess müssen wir uns erinnern,

dass die Harmonie der Bfenschenslinimen ohne Rüchsichl auf dir

Zahl der Stimmen , stets für sich, und afiyrsrhrn von irgendeine!

Jitstrumt nta/frer/teituni/ . strenq richli'i se\n mnss .
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Notice sur ce que 1 on appelait jadis fugue

du ton, fugue reelle et fugue

d imitation .

FUGUE 1)1 TON .

Les véritables Fugues du ton se taisaient, avant le

1!V— siècle, tout a t'ait dans l esprit île 1 ancien plaill-

çhant ,et sous les conditions suivantes :

i". Le sujet avec sa réponse ne devaient pas surpas-

sef les limites d'une octave, connue dans 1 exemple sui =

vaut,on tun 1 1 l'autre restent entre les deux toniques Ut:

4-, 5
t

\ oiei un autre exentple ou le sujet et <;i reponsesont

enfermés entre les deux dominantes :

K.1...1,

Four pouvoir observer cette première règle, il a Fallu

choisir des sujets qui ne parcourus sent que quatre a cinq

degrés tout au plus . en allant dé la tonique à la domi= .

nanle , comme dans les deux exemples précédents .

'!" On était oblige de rester constamment dans le,

cordes primitives du ton :c est par cette raison que le

morceau s'appelhiil FUlitflî DU TON . On se rappellera

que les anciens tons d enlise n'avaient nul accident a la

elet'. Ainsi donc, on ne pouvait introduire ni dieze ni be=

mol, non seulement dans le sujet et la réponse, mais pas

même dans ] ( . eourrant de la fugue . \ cette regle il n'v

avait que les trois exceptions suivantes :

\.\ On permettait Vutf/ dans l'accord penultième,qiiand

la fugue était dans le ton dorien .

H.) On permettait le so/jf dans l'accord final .lorsque

la fuçue était dans le ton y7iry<pic-n .

(.) On permettait le faß dans l accord pénnlticiiH .quand

la fuçue était dans le ton mùco—lydien .

Ces. exceptions étaient commandées par la nécessite dob=

tenir une cadence finale satisfaisante .

Ne pouvant pas rafraîchir les cordes primitives par

les accidents y les tf et les l>
J

, et varier suffisamment

le morceau paedes modulations . ces fuçues étaient or =

diiiairement courtes .Voici 1 exemple d'une fuguesem=

lilàlde:

Bemerkung über das,was man elienials die Fug*

des Tons, die wirkliche Fuge, und die Jmita

tionsfuge nannte .

»IE FUGE DES TONS.

Die eigentlichen. Ton^ Fugen wurden, vordem 18-^Jalirr

hundert .ganz im Geiste der alten Chorale, und unter folgen î

den Bedingungen gemacht :

l-."0 Das Subject und seine Antwort durften die Grenzen;

einer Octave nicht übersteigen , wie im folgenden Beispiele ,

wo das Eine und die Pudere zw ischen den beiden Tonika's

r'-^qq^a h^ 'JL ^
Hier ist ein anderes Beispiel,wo das Subject und seine \nl

wort zwischen den 2 Dominanten : rfc£f^3l eingeschli
~

y ~~n eingeschlossen

„!,,„,

Cm diese erste Kegel beobachten zu können, mussteman

Themas wählen, welche nur au s vier, höchstens fünf neben-

einander liegenden Stufen bestanden , indem man ans derTo'z

uika in die Dominante (wie in den zwei obigen Beispielen) ging,

2—Man war genöthigt ,unaufhörlich in den Haupttönender

Tonart zu verweilen • woher auch die Benennung: Kl ÜB HKS

TONS entstand . Man wird sich erinnern, dass die allen Kirchen

tonarten keine \rt von Vorzeichnung ( durch $ oder v
)
dulde =

ten . Demnach konnte man, weder im Subject noch in der \nt =

• À I

wort , ja nicht einmal im Lauf der Fuge, irgend ein 3 oder l'aiiz

wenden .Diese Kegel hatte nur die drei folgenden Ausnahmen:

A.t Man erlaubte das CfsfCjl) in dem vorletzten Accorde,wehdie

Fuge in der doriscJicn 'Vonart gesetzt war .

B.) Mau erlaubte das iris (tr% ) in drin Schlussaceorde.wenndie

Fuge in der p/iry yisclii n 'Venart gesetzt war .

Ci Man erlaubte das Fis ffff) indem vorletzten Accorde,wen

die Fuge in der mixo-lydischcn 'Vonart gesetzt war .

Diese Ausnahmen wurden durch die Nothw endigkeit gebothen.

eine befriedigende Sehlusscadcnz zu erhalten .

Da man die Grundtöne durch kein Versetzungszeichen

( tt oder v ) beleben durfte , und also d.is Tonstück nicht durch

Modulationen verändern konnte . so waren diese Fugen mei =

stens kurz . Hier ist das Heispiel einer solchen Fuge :

II. el C.\» + l~0.
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Les italiens, jadis , appelaient eu même temps un pa =

reil morceau,FUGA RICERCATA ( t'usine recherchée \

j|n ,uu\ toute la matière ragoee,y était tirée Au sujet.con-

sistant eu force imitations, strettos et canon .

On ne compose .plus de tii^nes dans le genredontnous

parlons • mais, selon le sujet ,on Fait quelquefois encore

la, réponse d après la regle delà fugue du ton .

Il serait bon i(ue nos jeunes compositeurs, qui ne sa=

veut pas faire une drnii=douzaine de mesures sans mO:

duler, s'exersassent une année au moins sur l.ifuguedu

ton .

FUGUE RÉELLE.

Pour distinguer la fugue moderne (tant dans le

st\le rigoureux ([ue dans le style libre
)
de la fugue an =

cienne du ton , le Pèrt Martini lappellait Fl'UAREA-

LE ( fugue reelle,} v raisemblablement parce que la re =

ponse s'y fait souvent sans nul changement, sauf la

transposition : sans cette raison, le choix du mot réelle

(ne serait ni heureux ni spirituel .

FUGUE 1) IMITATION .

Les anciens donnaient souvent aussi le nom de fu =

gue a des canons on a des morceaux canoniques .EtcoiiH

me on pouvait faire des canons a toute sorte d intervaU

les , il eu résultait îles réponses irrée^ilieres a la seconde.

Die Italiener nannten ehedem ein solches TousU'ukaueh: F('=

GA RICERCATA (gesuchte Fuge j,wenn der ganze Fugeiistolfum

ans dem Subject gezogen war, und in einer Menge Imitationen,

Strettos und Canons bestand .

.Man componirt nicht mehr Fugen' \ on der eben besprochen

neu Gattung; aber,wenn das Subject darnach ist, macht man

bisweilen noch die Antuort nach der Kegel dieser Fuge des T ins.

Es wäre recht gut , wenn unsere. jungcnTonst'tzer,dienicht

ein halbes Duzent Takte machen können,ohne zu modulireu ,

sich wenigstens ein Jahr hindurch in der Verfertigung sol ^

eher Tonfugen übten .

DIE WESENTLICHE FUGE.

Um die moderne Fuge ( sowohl im strengen, wie im freven

Style .Won der alten ToiiiFuge zu unterscheiden,nannte sie

der Pater Martinr.-FVii.\ REALE ( wesentliche oder reelle

Fuge,) wahrscheinlich desshalb, «eil die Antwort daoftoh -

ue alle Veränderung, (die Transposition ausgenommen,
)
ge-

macht wird : ohne diesen Grund wäre die Wahl des Worts-;./

wesentlich weder glücklich. noch geistreich .

DIE IMITATIONS. FUGE.

Die Alten gaben auch oft den Canons und canonischen

Tonstücken den Namen Fuge . Und da man Canons hl allen

möglichen Intervallen machen konnte , so entstanden hier = -,

aus uuregelmassige antworten in der Secunde, in,'d>'r I'erz ,

D.n ( N" +I"H



a la tirree',a laquarte et enfin a\m intervalle quelcon =

que, Ponr distinguerces soit-disaat fugues des deuxpre=

cédentetf, un les nommait FUGUES D'IMITATION .

Ainsi,en répondant irrégulièrement au sujet n im=

porte a quel intervalle, on fait une fugue (limitation ,

ce qui ne peut avoir lieu de nos jours que dans le cour-

rant des fugues, attendu que 1 on ri appelle phtsjugiue

ce qui n'est qu un Canon .

Comme on ne compose plus des fugues du ton. et que

Poil ne donne plus le nom de fugue a de simples canons,

les dénominations FUGUE DU,TON,FUGUE RÉELLE

et FUGUE îy
1

' IMITAT ION ne sont actuellement d'au -

eu ne nécessite, et ne servent qu a embrouiller nos traités .

VI.

DKS FUGUES À PLUS DIN SUJET .

Une fugue peut avoir 2,3 ou 4 sujets differeiis .

Ouand elleena 2, on l'appelle FUGUE DOUBLE, ou a 2

> sujets .quand elle en a 3, on la nomme FUGUE A 3

SUJETS •quand elle en a 4, on la. nomme FUGI K A 4

SI' JETS , et ainsi de suite .

4

%. DE LA FUGUE DOUBLE.
i

La fugue double se l'ait avec deux sujets . L'un des

deux est le SUJET PRINCIPAL, un premier sujet ^l'autre'

est un su jet secondaire,qu on appelle SECOND SUJET

ou CONTRE-SUJET • Nous appellerons le premier tout

simplement SUJET «et l'autre CONTRE-SUJET . En

les indiquant par les cliifres,lechifre 1 , représentée-

le sujet,et lechilieS, représente le contre-sujet . On
invente d'abord le sujet principal • dans les concours

de composition on le donne . Anciennement il cousis =

tait dans quelques notes de plain-chant .On cherche en =

suite le contre-sujet au moyen du contre-point double

a I octave, on des contre-points a la 10'"' ou a la 12'"'

Celui a l'octave est préférable, il est presque le seul

dont on se sert a présent .

L un des deux sujets entre toujours un peu plus tard ,

c'est ordinairement le contre_su jet : il doit y avoir une

différence sensible entre les deux su jets . Au reste, voyez

ce <pie nous avons dit sur le contre-point doublea deux

parties et sur les deux sujets du modèle, car presque

tous les exemples que nous y avons donnes peuvent ser=

vira faire. des fugues doubles .

9 3 9

in der Quarte, und überhaupt in jedem Intervalle . Um diese

sogenannten lugen von den zwei vorhergebenden Arten zun

terscheiden.,nannte man sie JMITATIONS=FUGEN . "'•

Wenn man also die Antwort dem Suhject unregelmässig in

irgendeinem beliebigen .Intervall nachfolgen Lässt, so macht

man eine Jmitationsfuge , _was heutzutage nicht anders stal t

finden kann, als im LauJ'e der Fugen, indem man das keine tu

ge nennen kann , was eigentlich nur ein Canon i-t .

Da man nun keine Ton rFugen mehr macht ,uul da man den

blosson Canons nicht mehr den Vnnen FUGE gibt , >o sind die lier

nennungen: TON-FUGE,WESENTLICHE Fl (iE,und JMÏTA

TIONSFUGE gegenwartig von keiner Notwendigkeit,und die-

nen nur dazu,unsere Lehrbücher zu verwirren .

VI.

VON DEN FUGEN MIT MEHR ALS EINEM SUBJECTE.

Eine Fuge kann 2 , 3 oder 4 verschiedene Subjecte haben .

Wenn sie deren 2 hat ,so nennt man sie DOPPELFUGE, oder

eine Fuge mit 2 Subjecten
;
wenn sie deren 3 hat , so heisst sie :

FUGE MIT DREI SUBJECTEN
;
hat sie deren 4 , so wird sie ei

ne FUGE MIT VIER SUBJECTEN genannt .

l.VON DER DOPPELFUGE.

Die Doppelfuge wird aus zwei Subjecten gebildet . Eines

derselben ist das HAUPT=SUBJECT oder das ERSTE SUBJECT.

Das zweite ist ein Nebensubject , welches mandas ZWEITE
SUBJECT, oder das CONTRASÜBJECT nennt . Wir werdendas

erste ganz einfach : DAS SUBJECT, und das zweite : ÜAS.CON =

TRASUBJECT benennen .Wenn sie durch Ziffern augezeigt

werden, so bedeutet die Ziffer l,das Subject .und die Ziffer 2

das Contrasubject . Man erfindet Anfangs das Haupt-Subjeet

bei Preisaufgaben wird es angegeben . Vor Alters bestand es

nur aus einigen Notendes Chorals . Hierauf sucht man da.sCon-

trasubjeet mit Hülfe des doppelten Contrapunkts bi der Octave.

oder der Contrapuukte in der Decinie oder in der Duodecime .

Jener in der Octave ist vorzuziehen ;
er ist fast der einzige,d es-

sen man sich jetzt bedient .

Das eine der beiden Subjecte tritt immer etwas spàter ein -

und zwar gemeiniglich das Contrasubject ; zwischen beiden

Subjecten muss ein fühlbarer Unterschied des Gesangs und Ge-

dankens seyu . Übrigens sehe man . was w ir seines Ortsüberden

zweistimmigen doppelten Contrapunkt , und über die beiden

Subjecte des Musters gesagt haben . denn fast alle dort gege =

benen Beispiele können zur Verfertigung vÄ» Doppeltligen

als Themas dienen .

D.et C.N"?+T70
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Le sujet principal (un sujet donné )
«luit avoir une

réponse régulière . Quant a la réponse du contre-sujet

,

elle n'est pas assujettie aux mêmes reales, et n éprouve

ipie les changemensqué 1 harmonie peut exiger: com -

nie la réponse du contre-sujet accompagne celle du su -

jet principal , il tant hien i|ne la première éprouve des

modifications, lorsque celle-ci en éprouve elle même .

Par exemple :

Sin.l.

Das Haupt = (oder aufgegebene }Subjeot nnuseinn rréd

massige \ntuort erhalten .Was die Antwort des Contrasah

jects betrifft, so ist sie nicht den seihen Kegeln unterworfen .

und erleidet nur die, von der Harmonie geforderten Veratide

rungen . da die Antwort des Contrasuhjects der Antwort des

Hanpsubjects zur Begleitung dienen mnss,so tnuss die eiste

wohl Veränderungen erleiden, nenn die zueile seiher auch de

ren erhall . X : M :

La réponse du sujet précèdent éprouve deuxehange-

mens dans la i" et dans la 3!"' mesure . la réponse du

cont re.siijet en éprouve également deux, et aux mêmes eifc

droits, parce ((ne 1 harmonie fexige . Les changemeils

dans la réponse du contre-sujet éprouvent quelquefois

des difficultés .l':e :

N° 2 .
Sn

1
e
.'

Die Antwort des vorstehenden Subjects erleidet zwei Veraii:

denn igen im ersten und im dritten Takte . die Antwort des Cum

trasuhjeets erleidet deren ebenfalls zwei, und an sellienOrteu ,

weil die Harmonie es erfordert . Die Veränderungen in der

Vntwort des Contrasuhjects sind bisweilen einigen Schwierig

keilen untern orten . 'A : B :

Même exemple, mais avec le contre-sujet retouché

pour obtenir une réponse convenable :

Dasselbe Beispiel, aber mit dem verbesserten Cöntrasübject-,

um eine angemessene Antwort zu erhalten :

La réponse du contre-sujet dans FexempleN°2 n'est

pas bonne, quoique harmoniquement prise elle pourrait

Mil ira la rigueur,comme les chifres qui sont placés

dessus, l'indiquent . Mais la réponse du sujet qui entre

Mir une dissonnance très dure
( mzb rèi) ne peut pas a-

voir lieu , surtout dans la fugue vocale ou elle est inipr.t

licahle . ensuite la terminaison de la réponse du contre-

sujet est dure, mal chantante, désagréable et parconsé-

qnéiit vicieuse . Que faire dans ce cas, ne pouvant chan

ger ni le sujet principal ,ni sa réponse 1 Jl faut retous

Die Antwort des Contrasuhjects in dem Beispiele \". 2 ist

nicht gut ,obwohl sie, harmonisch genommen, nöthigenfaus *

brauchbar wäre, wie die, übel* der Unterstimme gesetzten Zif:

fernes beweisen . Aber die Antwort des Subjects, welche auf

eine sehr harte Dissonanz tritt , ( Es-Dj kann nicht statt ha

ben,besonders in der Vocalfuge., wo sie unausführbar ist; zu z

dem ist der Schluss der Antwort des Contrasuhjects hart ,

schlecht singend, unangenehm , und folglich \ erfehlt. Was

zu thinx;in solchem Falle, wo man weiter das Hauptsub jeet

noch seine Antwort verandern darf ? Man mussdas Contra =

1) .et l' V 4170.



cht r. le cnntre-su jet comme au N° 3 -on le taire a peu

près comme on le voit au N" I • Le compositeur est le

maître de changer le second su jet <jh d en concevoir un

antre, ce qui est toujours possible, attendu <[u on peut

créer 2,3-4 cont re- mi jets differens et plus , et ensuite

,

en choisir un oui soit convenable sous tous les rapports

.

\ures avoir regle les deux sujets , ainsi <jue leur ré-

ponse, on prépare la matière de la fugue.

Les strettos,.les imitations et le développement par;

tiel se font particulièrement avec le sujet principal .

c'est a dire avec celui <|ui a une réponse régulière ; mais

on peut aussi eut reprendre ce travail avec le contre-su

jet", lorsqu'on le juge a propos : c'est surtout dans lecas

ou le contre-sujet , fournit une matière plus abondante,

plus interressante, (dus originale que le sujet principal .

Si par exemple le sujet principal était du plahuchant ,

il faudrait de préférence employer le contre-sujet ,<{ui

peut être pins interressant,aux imitât ion, et aux dévelop

pemeus partiels . La matière l'tiguee i(ue lesdeux sujets

fournissent est fort soin eut trop abondante dans ce

cas on choisit ce cpii est le plus saillant en renonçant au

reste :

Les deux sujets marchent le plus souvent ensemble •

mais il est permis, dans lecuurvant de la fugue ,et après

1 exposition, île les traiter isolement aussi,pourvuquils

se réunissent de temps eu temps . \ oici les combinaisons

dont les deux sujets , réunis et isolés, sont en grue rai su s

ceptibles :

1'-' Les deux sujet s réunis , tels qu'on les a conçus en

les créant , s'emploient d;uis 1 exposition , clans la contre-

exposition , et puis après , une couple de fois dans la suite.

Voici deux sujets qui nous serviront a donner les exem =

pies nécessaires sur les différentes combinaisons dont

ils sont susceptibles :

a. *"i
r
.

1 -

»iiLjpcI.

Subject ein wenig vcr'ûnttern,\iie in N" 3 -oder heiläufig sp
i>

verfahren wie in N" 1 zu seheil ist . Der Tonsetzer ist Herr .

sein zweites Subject zu verändern , oder ein anderes zu er f in

den,h as immer möglich ist- in dem man 2.3,+ und mehr verr

schicdene Contrasubjccte erfinden, und sodanndas in jeder

Hinsicht vortheilhafteste auswählen kann .

Wenn die beiden Subjecte, so w [, ihre Viitworten-ceregell

sind , so bildet man den Fugenstolf .

Die Streit o's, die .Imitai innen und die theihveisen Entwicl.

langen machen sich hauptsächlich mit dem Hauptsubjecl , das

hei-st.mit jenem, welches eine regelmässige Antwort hat ..ilw r

man kann auch diese Arbeit 'mil dem Cönt rasubjete uuterm-hmn

wenn mau es thunlich findet : dieses besonders in dem Fal Ie,we7i

das Conlrasubject einen reichhaltigeren . interessanteren , ori .

ginelleren Stoff liefert ;ds das Hauptthema .Wenn z: 15: das

Haupt subject ein Choral wäre, so m'üsste man vorzugsweiseda.«

vielleicht interessantere Contrasubject zu den Jmitationenund

theihveisen Kntw ieldimgen ( Durch Führungen j verwenden .De i

Fugenstoff , den die beiden Subjecte liefern, ist sehrofl allzu

reichhaltig .in solchem Falle wählt man das geistreichste uni

unterdrückt Avw liest .

Die zwei Subjecte gehen meistens mit einander
;
.Jures i-l

erlaubt , im Lauf der Fuge und nach der Exposition - dieselben

auch vereinzelt zu behandeln, vu raus gesetzt , dass sie sieh bis

weilen vereinigen . Hier sind die Zusammenstellungen, deren

die beiden Subjecte, zusammen und einzeln im allgemeinen

fähig sind :

1—- Die beiden Subjecte vereinigt ,S0 w ie man sie sieh bei

der Erfindung gedacht bat -werden in der Exposition , in der

Contraexposition -und dann in der Folge noch ein paarmal ange=

wendet . Hier sind zwei Subjecte, welche uns dazu dienen wer-

den, die not h igen Beispiele über die verschiedenen Zusammen:

Stellungen -deren sie fähig sind , ZU liefern :

Kt-pnnse. duconlre_sujel .

Anlunrtites Cnnt» Snl je.

Dan- c<'t exemple , le contre -sujet entre une mesure

plus tard «pie le su jet principal . La réunion de deux su-

jets a donc lieu ici a la distance dune mesure ,quenous

appellerons par cette raison distance primitive • Il arpi=

ve quelquefois que Ton change cette distance dans le

fourrant delà fugue, c"e-t a dire que le contre-sujet

,

n ...c

Réponse du sujft.

Antwort îles Subjects .

Jn diesem Beispiele tritt das Contrasubject umeinen Takt

spater ein,als das Hauptsubject . Demnach bat liier die Vereinig

gung zweier Subjecte in der Entfernung eines Taktes statt ,

welche wir aus diesem Grunde die ursprung-liche Entfernung

nennen wollen . Es ereignet sich manchmal, dass man im

Laufe der Fuge diese Entfernung verändert -das heisst,da*s

\°+l-o.
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poiirije réunir au sujet, entre plus tard ou plus tot <p

ilaiis 1 origine , p: e :

das Coiitrasubject , um sich mittlem .Subjecte zu \ereinigen

später oder Früher eintritt , als es ursprünglich geschalt., z : I
'.

C.2

Accompagnement
Keglcitlini;.

Dans fexomple B,lecontre-sujet n'entre «|uetrois

mesures plus tard, et dans I exemple C il entre déjàdans

la première mesure, pour s unie a\ee le sujet .Les deux

sujets sont eue} i ntre-point dans leur distance primitive

(comme dans 1 exemple A.,1 parce im il Faut les renverser.

Cest a cette dernière distance qu'on les emploie (huis 1 ex-

position de la fugue, et le plus souvent aussi dans lacon=

tre .exposition . Mais quand la distance primitive est

changée (connue dans 1 exemple 15 et C,)les deux sujets

n'ont pas besoin d être en contre -point, parce qui! n'y

a pas d obligation de les renverser dans ce cas la.C est avec

ces distances accidentelles ({ne 1 on peutaussi employer la

réunion des deux sujets dans le courrant de la fugue .

On peut aussi réunir les deux sujets en mettant 1 un

en augmentation pu en dimiiiution, ouen employant tun

par mouvement contraire, n importe la distance . l'ai-

exemple :

Accompagnement.
Begleitung' .

Jn dem Beispiele B tritt das t'ontrastihject erst drei Takle

später, und im, Beispiele C schon in dem ersten Takte ein, um

sich mit dem Hauptsubject zu vereinigen . Die beiden Subjecte

sind,/« ihrer ursprünglichen Entfernung (wie im Beispiele A ')

im Contrapunkt , «eil man sie umkehren muss . Jn dieser letz =

ten Entfernung ists,dass man sie in der Exposition ,und mei-

stens auch in der Contraexposition der Fuge anwendet . Alier

wenn die ursprüngliche Entfernung verändert ist , (wie im

Beispiele B und C) so brauchen die zwei Subjecte nicht im ton-

trapunkt zu seyn,weil in diesem Falle keine Verbindlichkeit

obwaltet j sie umkehren zu müssen . Auch mit diesen zutalli ;

t

gen Entfernungen kann man die Vereinigung der beiden Snb =

jeete im Laute der Fuge anwenden .

Noch kann manauch die beiden Subjecte vereinigen, indem

man das eine in der Augmentation oder Diminution setzt ,

oder indem man dem einen,
(
gleichviel in welcher Entier =

nung,) die Gegenbewegung gibt . Z : B :

Accompagnement

.

Begleitung .

(*) liest clair, que leco tre_5iijel
, dans ce cas , na pas besoin île !.nrs les mêmes {'-) Ks'i'st klar, dass das Contrasubject in diesem Falle nicht nöthig hat > dieselben ï*o.teii zu

n'oifisqrifl dans 1 exemple rV * il suffit (jvie le contre—sniet se reconnaisse - nehmen, wie mi Heisniele A - es reicht hm, m em» das t'ont rasnbiect. erkennbar MeiM ,

(-.-.>) fette nofe est FAj dans l origine -mais dans celte sorte de 0011111111315011,011 \-.'; -.') Diese Note ist ncsprunglich Kl* aber in dieser Ari von Zusammenstellung, nijn -
1

T rend indifferenten! FAi oti FAp, selon que 1 Harmonie Vexi«e . man beliebig F oder FIS, je nachdem die Harmonit* es verlangt .

iure \"4i-<>..
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D.nis ton tes ces exemples (ou les deux sujets ne se

trouvent uasencoutre_pqint) il liest pas nécessaire , et

menu- il,e*t souvent impossible Remployer les sujets en'

entiers. Il suffit <l en prendre les premières inesuresoü

les premières notes .Voici les antres combinaisons :

2" Lesujet isolé. c'est a dire sans être accompagnedn

contre_sujet .

!S" Le contre-sujet seul , cest adiré sépare du sujet

principal . Ou sépare un sujet de lautre, de temps en

temps, pour laceoinpagner parune harmonie plus variée

et plus libre .

+'' Les Strettos ou imitations avec le sujet princi -

' pal seul* comme dans la fugue simple .

5° Les Strettos ou imitations avec le sujet princi =

pal , niais accompagne par le contre- su jet .
1*

: e :

1

Jn allen diesen Beispielen, ( wo die beiden Subjecte sichnu I

im Kontrapunkt befinden,) ist es nicht nothw endig, und au..

oft car nicht möglich , die Subjecte vollständig anzuwenden .

Es reicht hin,davon die ersten Takte,oder die ersten Noten zu

nehmen. Hier folgen die andern Zusammenstellungen :

2— Das Suliject allein für sich, das hei sst,ohne vom Contra

subject begleitet zu werden .

3>— Das Contrasubject allein .das heisst . von dem Hauptsub

ject cetrennt . Mantreimt bisweilen das eine Subject von dem

andern. um eine mehr veränderte und freiere Begleitung an/i

wenden .

4— Die Strettos oder Imitationen mit dem Hauptsubject

wie in der einfachen Fuge .

5— Die Strettos oder Imitationen mit «lern Hauptsubject .

aber von dem Contrasubject hegleitet . Z:B:

i SVJtt.

i^
K-p.ms, .

Antwort .

"£

^^
^m

^^
)

Contre-sujet .

Ciuilrj.Xuhjrcl .

6- Les Strettos ou imitations avec le contrejui jet seul

mime dans la fugue simple .

7" Les Strettos ou imitations avec le contre, sujet ,

iais accompagnes du sujet principal . H: e :

2

^^m
giSüDie Strettos oder Imitationen mit dem Contrasubject

allein, VA ie in der einfachen, Fuge .

7ii2ü Die Strettos odeij jmitationen mit dem Contrasubject

aber hegleitet vom Hauptsubject . Z:B:

u
Ï

im
«"i".

0̂onlre-5u]fl

Conlra-Suhj

.':
^

t'ontrp_siijet
.

Contra -Suhjfc t.^^
^m

r r r-

f-r-f-f-

j j j_

f^-^-

?

t: ±

* f-

r ^

8° Les développemens partiels avec le sujet principal

seul,comme dans la fuge simple .

9' Les developpemens partiels avec le sujet principal,

maissa'ccompagnes du contre'sujet . F : e :

S^Dietheilweisen Entwicklungen mit dem Hauptsubject al :

lein , wie in der einfachen Fuge .

9I121 Die theilvv eisen Entwicklungen mit dem Hauptsubject .

aber von dem Contrasubject begleitet . Z : B : .
.

I) , ( C.N +|-(i
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On réalise cette proposition assez facilement enacr

coinpaguant le coutre_sujet parmi fragment du sujet

principal en imitation .

10'.' Les developpemens partiels avec le contre-sujet'

seul, comme dans la fugue simple .

11'.' I,es developpemens partiels avec le contre.siijet,

.(nais accompagnes du sujet principal . 1
J

: e :

Diese Aufgabe wird sehr leicht erfüllt, wenn man das

Contraiuhject durch ein Theilchen des Haüptsubjects imita

=

tionsweise begleitet .

10— s

Die theilvveisen Entwicklungen mit dem Contrasub:

ject allein.-, wie in der einlachen Fuge .

H'jiiL Die theilweisen Entwicklungen mit dem Contrasub :

ject , alter vWm Hauptsubject begleitet. Z : B :

% *r u ^^
huiUliani avec les ilen

Jinitationen mil ,t-n 1

res cîruf miles du c<Jit!|V-Sii|el «Milrp le sngrat d, 1 altt) *t la.bass

.zlen fiuif >i>tcn ilt*s CojiI rasuliiiT ts zwisrh

r ^^
lern Sopran , Alt »mit

-&-

On realise cette proposition assez facilement en ac=

coinpaguant Le sujet parmi fragment du contre-sujet

ei^ imitation, comme dans 1 exemple précédent

.

12'-' Strettos ou imitations, ou developpemens par =

tiels avec les deux sujets en même temps, ce qui donne

par conséquent un double-Stretto , ou une double- imi =

tatioli,ou un développement double. t*:e:

Auch diese Aufgabe. ist leicht zu erfüllen, wenn man «las

Hauptsubject durch ein Theilchen des Contrasubjeets imita;

tionsweise, wie im vorhergehenden Beispiele,acconipagnirt .

12'-££5 Strettos, oder Imitationen •, oder theilweiseEntwick=

Lungen mit beiden Subjecten zu gleicher Zeit, was folglich ei-

tle Doppel- Engführung, oder eine Doppelt Imitation ,oder

eine doppelte Entwicklung a^ibt . Z:B: i

Contre-Su

Contra—Stthjecl .

D.et CA" +1"(».



Observation sur les 12 numéros précédents. , Benierkiu>ç,uber die vorstehenden zwölf Nuiîiern

Il e-t important pour un compositeur de connaître

tout es ces combinaisons
;
mais il nesl pas toujours pos-

sible, ni nécessaire, de les employer toutes dans une lu

çlie. sans la prolonger outre mesure . Les deux su jet s

Ks ist für (lenTonsety.iT wichtig, alle diese Zu sammelt -tel

Innren zu kennen ;aber es ist nicht immer möglich, .nu- h nicht

immer nothuendie; , dieselben alle in einer Ftiçe'auzimeiiden

da man sie sonst ntier alles Mass ausdehnen mïisste . Diebeiden

ne se prêtent pas toujours a i'e nombre de combinaisons Subjecteeiçnen sieh auch nicht immer zu dieser ranzen Anzahl

\in-i.il suffit efen employer seulement une partie ;

celle par exemple qui est lapin- saillante, ou celle a

laquelle les deux sujets s<> prêtent le mieux .

Dr 1 exposition <l une fugue! a deux sujets .

La meilleure exposition ci une fufçue à deux sujets

et a quatre parties est la suivante :

l'.'On fait d'abord entrer successivement lesquatrt

pari ies avec le sujet principal ,comme dans la fiiçue

-impie. et d'après lameme reçle . I':e;

\ on Combinationen . Demnach reicht es hin . nur einen Tliei 1

derselben anzuwenden, jenen 7. : B : , welcher der eeistreichsle

i-t, oder jenen zu welchem sich die beiden Subjecte am bessteii

eignen .

Von der Exposition einer Fui^e mit zwei Subjecten .

Die hesste Exposition einer Fuçe mit zu ei Snhjecteu (
also

einer DOP rT.l.rTUK ) i-t die folgende : '

t^S Mati liis-t autans;- das Hauptsubject in allen \ irr Stimmi i

so wie in dereinfachen Fuçe,und nach denselben Reçelti, ein

treten . Z : B :

Snjïl.

M

PF=Ê
'

f^
Kt|>"nsr .

Anluort .

**=*^Jt

S...;..,.

éh=i
1

03 1

ÜT# "

«

R«,.on S e.
Anltvorl

,

rj -B
f, f f

•6t-

's ^

II • I <\N ' +!"'>.
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%" On revient ensuite sur ses pas pour accompagne i

le sujet par son contre-sujet , et taire avec celui - ci ce

i(>i on a t'ait avec le premier . P: e :

K
Sujrt.

J n
s"Y

'

À

ç^mi 'Man kehrt hierauf wieder zurück,um das Nuhjrvt mit

seinem Contrasubject zu begleiten, und mit diesem eben so zu,

verfahren-, wie mit dem ersten . Z : B : »,

Kf (jonse tili contre-sujel .

Antwort 'li-s Cnntra_SiiSjects

PÜ ^M5:ö£

m
m

-) (\inlre_siiiM .

Keponse.
Antwort .

^
y r r r

221;
Br^hrHmij^:

^^
f^r^

Coritra_Su>iipct .

^

m
S'iij e t .

S'iihieci .

P

ffptjftgrtimgy
na^wi iiffit-.-

Cin.lre_s.ijet

Contra-SuHi

fHH

PS
SP ^^

P£
Keponse.
Antwort

Dans cette exposition chaque partie fait entendre les

deux sujets . \insi dans une fugue double , il y adeuxex=

positions simultanées . ;
"

3" On revient pour la seconde fois sur ses pas, pour

remplir les mesures vides,en y mettant des notes accom=

paginant les deux sujets pour compléter plus ou moins les

accords et entretenir le mouvement . En cherchant cet

accompagnement , il faut observer :

A.) Que londoit dabord entendre les deux sujets seuil ,

sans nul autre accompagnement •

H.) Qu une partie quelconque ne peut s'annoncer pour la

première fois qu'avec lundes deux sujets
;

G.) Que chaque répercussion de Tun ou de l'autre sujet doit

être précédée (autant que possible) d'un silence
;

1).) Que cet accompagnement doit être fait avec une gran-

de simplicité pour ne pas nuire aux sujets , et pour ne

pas faire soupçonner plus de deux sujets .

Ces deux sujets doivent attirer continuellement Tat =

tention sur eux.et prédominer sans cesse durant la fugue

entière . \ussi est_il nécessaire que le compositeur ne i(é =

"<glige rien pour les rendre interressants : lorsque les su-

jets sont manques, on peut dire hardiment que latùgue

j l'est .également .
"*

Accnmp.^ii

~BF^fgTtTITTg

Képonsp ,li

Antwort Jes Contra—Subi ects

.

^m
^m

^^ r?=&
^m

Jn dieser Exposition lasst jede Stimme die beiden Subjecte
,

hören . Demnach gibt es in einer Doppel fuge zwei vereinigte

Expositionen .

3— Man kehrt zum zweitenmal zurück,um die leerenTak=

te auszufüllen , indem man da Noten setzt, w eiche beide Suhjec.

te begleiten,um mehr oder weniger die Accorde zu vervollstän -

<ligen,und die Bewegung zu unterhalten . Beim Aufsuchen

dieser Begleitung muss man beobachten :

A.) üass man anfangs die beiden Sujrjecte allein,ohne alle ande

re Begleitung, hören lassen muss •

B.) Dassjede Stimme ohne Ausnahme .sich das erstemal nur mil

demeinen von beiden Subjecten ankündigen muss .

C.) Dass jederWiederhohlung des einen oder andern Subjects so

viel als möglich , YPausen vorangehen müssen . . s

ü.) üass die Begleitung sehr einfach gesetzt seyn muss , um,

nicht den Subjecten zu schaden,und um nicht etwa mehr

als zwei S üb jecte erwarten zu lassen .

Diese zwei Subjecte müssen stets alle Aufmerksamkeit auf

sich ziehen, und durch die ganze Fuge unaufhörlich vorher r =

sehen . Auch ist nöthig , dass der Tonsetzer nichts versäume ,

um sie anziehend zu machen : wenn die Subjecte misslungensiml.

so,kann mau kühn behaupten , dass die ganze Fuge es gleich -

falls ist .
.

' .
' ' r

U.et C.V'+l-O.



Uïi'and le sujet principal «lune fugue vocale parcourt

nue étendue de notes assez considérable,
(
p:e: celle dune

octave) il est bon que le contre-su jet en ait une moins

grande ( île +'•. ,dè 5'! ,ou tout an plus de 6'"..) sans quoi

Ton s'expose (surtout en promenant les sujets dans les

différents tons relatifs
) a uutre-passer le diapason na -

turel des voix, c'est-à-dire les faire chanter trop haut

ou trop bas, sans compter le croisement des parties qui

-en résulte- surtout lorsque le contre-point des sujets est

a la 15'"' au lieu d être a loctavfe . C est parcette raison

. que les deux sujets se croisent momentanément dans lev^

position précédente, en partant de la première réponse.

O unique cela ne soit pas nue faute, il vaut mieux 1 e\ iter

.'quand ou le peut .Voici une-autre exposition ( faite tou-

jours d'après les mêmes principes 1 avec les deux sujets

précédents, conçue de manière ace que les sujets ne se

croisent pas .On y a ajoute les accompagnement neces =

s aice s :

Imte ref'iilchfe .

Ö+7

Wenn das Hauptsubject einer Vocalfugë'einen etwas-beti ;
!

lichen Tonumfang durchlauft - ( z:B : den l uif.uiç einer-Oci

\e,) so ist es eput .wenn das Contrasubject einen geringeren ( et

wa von 4r,5,oder höchstens '> Stufen
) hat .weil man sîchsoiist

(besonders hei der Durchführung der Suhjecte in den verschic

denen verwandten Tonarten
)
dem Felder aussetzt .den natürli

chen Stimmumfang zu überschreiten - das heisst ,das% man sonst

die Stimmen zu hoch und zu tief sinken lassen müsste,ohne zu

rechnen, dass auch hieraus ein Kreuzen derStimmen entsteht -

besonders wenn der Contrapunkt der Suhjecte, anstatt inderOe

tave.in der Quindecime i-t . Aus diesem Grunde geschieht es :

dass sich die beiden Suhjecte in der vorhergehenden Exposition

vom Anfang der ersten Antwort hie Und da kreuzen .W iewohl

das kein Fehler ist , so ist es doch besser, wenn man ihn,w o inüs;

lich.vermeidet . Hier folgt eine andere, (stets nach denselben

Grundsätzen gebildete') Exposition derbeidtnvorigenSubjec

te, auf solche Art gehildet.dass die Sfthje'ete sieh nicht kreuzen .

Die nöthige Begleitung ist hier beigefügt worden :

) Di* vorhergehende , aber verbesserte Exposition

i £=m ä=i s m ^m^ * TT-»-

m ^m f^^ ^ms w^ mm E^P

P
^S 3fc

1 «EÉÉ =£SC

£ ^ im ^ ^^ rf g

Il faut éviter aussi, autant que possible, qu unsujet,

en entrant . fasse 1 unisson avec Tun des autres parties ,

parce qu'alors il se confond trop avec èile.ce qui nuit \

1 éclat avec lequel il doit chaque fois s'annoncer : mais

il est impossible d'observer toujours cette règle
;
fexpo:

sition précédente en donne la preuve . Dans la 11— et la

Ki" ' mesures de cette exposition ,1e sujet et sa réponse

entrent sur ununisson, inconvénient qui n'existe pas

I) .< r C.\" WO.

Man mu'ss auch , so viel als möglich , vermeiden,dass ein Sub

ject.bei seinem Eintritte, mit einer der übrigen Stimmen ei -

neu Unison bilde, weil es sich sonst mit derselben zu sehr ver =

mischt, was der Bedetitenheit schadet, mit welcher es sich.je

^

desmal ankündigen soll : doch ist es unmöglich .diese Kegel

immer zu befolgen ; die vorstehende Exposition gibtdavonein

Beispiel . Jm ll'^ m*! 16 — Takte dieser Exposition tritt das

Stibject und seine Antwort auf einem Unison ein-einl beistand.
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clans fexemple ^. Malgré ces petites licences les deux

expositions sont bonnes , et nous le"s avons choisies pour

avoir l'occasion île l'aire ces remarques sur funisson et

sur le croisement îles deux sujets . On évitera lunet lau

t re quand on le pourra sans faire <\en sacrifices plus im=

partants

.

_
Nous sommes maintenant a même de pouvoir analy t

sér Jà double-fugue suivante , qui a remporte le prix de

composition a^Fécole royale de musique et de déclama- =

tiona. Paris, en 1H22 . Klleest .le M'. DANIEL JEI.EVS,

fERGER, mon élève.

Fusjue double

dont le premier sujet a été donné par le juri pourlecon-

cours île fugue

.

Les nVux sujets sont indiques parles chiffres 1 et

Uie beiden Subjectesiml im Laufe (ter rupe. iturch

Allegro moderato. J- U)8 .M.

i ooale

.

der in dem Beispiel \ lacht vorhanden ist . Ungeachtet 1 dieser

kleinei\ Lizenzen sind beide Expositionen gut ,iii»tuii hal>' n

sie desshalb so1cewählt ,11111 Gelegenheit zu haben, diese Benin

kuhgen über den Unison und über das Kreuzen der beiden Suh

jec.te zu machen . Man hat das eine wie das andere zu vermei

den, nenn man es thnn kann ohne grössere Opfer zu bringen .

Nun sind wir im Stande ,die folgende Fuge zu zergliedern,

welche im Jahre lft!22 den, voll der k. Schule der Musikund De

klamation in Paris ausgesetzten Compositions = Preis erhalten

hat. Sie ist von meinem Schüler , dem H— DANIEL JEI.KVS.

PiCRliER .

Doyiieliueje,

deren erstes Subject von-deii Richtern der Preisaufgabe zur

Fuge angegeben norden ist .

'2 dans le courant de la fugue .

flie Ziffern 1 unit '2 Angezeigt .

D.etC.V.' + t'TO
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hii'A'ins enfr^ l.i Hjiss* l'alto *t 1* suprano av>-r I.

Jmilationen zwischen tlem B.i!s,Ul unj S' pran mil .1.

D.et t'.V.' +l
_
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l,es épisodes île cette fu<;ue sunt toutes faites avec Hes fna5=
|
Die Episoden dieser Fuge sind alle aus Theïlen des aufeegelienen Snl>

mcn-, rlu sujet dunné .
' '

'- '- 'jeets gebildet .

D.tftf.VJ +!"().-



On \oit, pareet exemple,que la fugue double et la

(unie simple suivent toutes deux la.même coupe, qui

consiste toujours en exposition, eontre-expositioiivStreti

toset imitations plus ou moins serrés, pédale et concilia

sion ; le tout entre-coupe par des épisodes pris dans les

sujets, ou inventes

.

On peut aussi modifier une fugue a deux sujets de

manière suivante :

L exposition avec le sujet principal seul .comme dans

la fugue simple . un épisode suit cette exposition .

La contre-exposition avec le contre -su jet seul, suivie

d un épisode . ensuite;

l»a réunion des deux sujets ,'*) dont la repercussion se

fera dans quelques tons relatifs . après quoi les Strefc

tos, ou les imitations, la pédale et la conclusion . Voir

ci un exemple de fugue double dans ce genre, dont les

deux sujets sont :

Man sieht ans dieser Fuge, dass die Doppelfuge und (lie

einfache, beide'denselben Bau und dieselbe Form liaUeii. wel-

che immerdar aus Exposition, Contraexposition, Kngtiihruu-

gen uni! mehr oder minder zusammengedrängten Imitationen.

aus einem Orgelpunkte und einem Beschluss bestehen -das Gau

ze durch Episoden unterbrochen ,welche entweder ausdemSuli

ject genommen, oder erfunden werden.

Man kann eine Doppelfuge auch auf folgende andere \v\

gestalten :

{'— Die Exposition mit dem Hauptsubject allein . w ie in der

einfachen Fuge; eine Episode folgt dieser Exposition .

2— Die Contraexposition mit dem Contrasubject allein, we]

eher w ieder eine Episode nachfolgt
;

3— L)je Vereinigung der beiden .Subjecte,' ;:
l deren VA iederhoh

hing in einigen verwandten Tonarten statt findet ; hier -

auf die Strettos.oder die .Imitationen, den Orgel punkt und

den Beschluss . Hier ist das Beispiel einer Doppelfugedie =

serGattung, deren beide Sub jeete die folgenden sind :

m
Snjel yrii.c.yjl .

Hauplsubjecl

.

ÊÉÊ =m fc 3 S P^P Ï

Fugue à (2 sujets . Fuge auf 2 Subjecte.

Vocale. AH'-' J -_ 11«. M

v
L- .:'.: i„ ,<'., f

^fflj. m ^ m
Ki|iimili<in avec

Exposition mil

1 . sujet buI . 12 mes« res

lern ersten Stilm r \-m
m E^P^ P^'K

<mÖE mm m ^ p=s mmmKtponse .

Antwort .

Wï^fmwmm êè Ê=
'' W£

VJ^1^7-fT f
lutiitr»'!

^ r m m mI Li^ilr-s. (.

21 TakUn .(:Ä é^^ m^ ^ m

' '* ) Sans f.\ire Hue trois

' ,

'"''*i
ret épisode eil ici y

ieme exposi t îon .
{'") Ohne eine dritte t. position zu macht n .

lus long qu'a 1 ordm aire c'est pour éloigner la = {%'%) Diese Episode 11 hier lancer als e^uühnlich . A «S ces rhirM.u. , ,1a , »; 1 ilra -

t * vani.tçe le çonl r"e__s 1
* i .tu sujet princi )> il . subject vom Ha»] IsuVijecI mehr 7u entfernen .

II. il C.\. +l"<».
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"y
- dans plusieurs Ions i[ni ne sont pas relatifs mais celan'a I ( 5.-) Diese Episode g»ht durch i-.hr-i--.~xr' -. -r» ah !v 1' t '.

i ; ahtr tliVss gtSthïeMi

nnent , et sans la rtperfussinn de sujet : sous ces deux s*-hr iUirchçeïirnd,imd ihneW'iederhohlung- des Sufcjects: »nli-r lie mïwn Bedingen

Uli il 1 > 1
'i - . 1. |>> - -n te. » .« w't • 1 **/)•' Ç*n t»nnm.in es (h un, Wei'ii die Geleçmheil -< h 1 mi '..-.' -i .
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Nlretto "serre avec lf ctm.tre -'nTjvt et Mitre les ** nactiVs .

Gfltlr'i] gtes xtrettn mit Jpm Con.ra-Siihjeci und zwischen den i Stimmen

|É J ^

3*^3fa^=F ^ ÉÉ PU S S f! ÜÜ s
r

^^ p^ iê ^ ^ ^^^ g^ P
m

union >lf 2 suivis ft Conclusion

Ö 3
Keunîon'de 2 suje

Vereinigung von '2 Sunjecten uni] Schluss

.

Cette version, en exposant chacpie sujet isolément a =

vaut de les réunir, j
<• 1 1 1- plus de variété dans la fugue

douille .

Nous avons dit plus haut, que lis deux sujets peu -

vent être aussi en contre-point a la 10 "î ou en eontre.

pointa la 12""- .

2. DE LA FUGUE EN CONTRE».POINT À

LA DIXIEME .

Il existe peu de fugues en contre. point a la 10'"^

Cependant, une fugue de ce genre pont devenir interes =

saute quand on a le bonheur de trouver un contre-point

saillant ,et que Ton sait en tirer un parti avantageux .

On lia jamais donne des règles sures pour exposer et

"pour conduire cette sorte de fugue . Elles sont cepen =

dant faciles a prescrire .Voici deux sujets, pour une

fugue instrumentale, en contre-point a la 10""- ou plu =

tôt en contre - point a la IV '"V :

v. Xujel principal .

Haiiptsùbjec

Diese Art,wo jedes Subject einzeln und abgesondert eine Ex =

position erhält , ehe beide vereinigt werden , gibt der Doppelfu-

ge mehr Abwechslung .

Wir sagten früher, dass die beiden Subjecte auchün Contra=

punkt in der Décime oder Duodecime statt finden können .

2. VON DEK FUGE IM CONTRAPUNKT IN DER

DECIME.

Es gibt nur wenige Fugen im Contrapunkt in der Décime.

Aber eine F'uge dieser Gattung kann interessant w erden,weii

man das Glück hat, einen geistreichen Contrapunkt zu erfin=

den, und wenn man ihn gut zu benutzen weiss . Man hat noch

niemals zuverlässige Kegeln aufgestellt , wie die Exposition

und Durchführung in dieser Gattung zu bilden sey . Indessen

sind sie leicht festzustellen . Hier sind 2 Subjecte füreine Jn =

strumentalfuge im Decimen = Contrapunkte, oder vielmehr im

Sept -üecimen = Contrapunkte :

- Keponse en contre-point A la tO nuf. t^)
Antwort im Contrapnnkt der Décime . ( $}

\'*1 Cfit lu sujet prîncfpal
T
OU le sujet donne

,
qui doit avoir une réponse re'j

lle're. lie eflnlre_sujet fait sa réponse selon la nature (In contre—point.

(*) Dieses ist ilas aufgegebene Qfier »las Hauptsubie c I,wt-]çlies eine regelmässig* Ant =

wnrl haben muss. Das Contrasubiect macht seine Anlwirl nach .ter Eigenthiilhuch

rîPÏt des l'nntraUunkts.



Le iwut re.su jet joue un rôle assez remarquable

dans l.i réponse, ci dessus. Pouree convaincreque c est

la vraie réponse, il suffit <le -e rappelier que, dans ce

contre - point , la sixte devient 5'* en se renversant .("•')

Par conséquent ,1a sixte Sol-Mi, tM commencement

du sujet, donne la quinte Si - Fa , au commencement de

la réponse et ainsi de suite .

Les 'l'KIOS que ce contre -point fournit, sont tou =

jours au nomine de quatre . P: e :

955

Das Contrasiihject spielt in dieser vorstehenden AoVw ort

eine ziemlich bemerkenswerthe Rolle . Um sich zu uhcrzeu;. [,.

dass dieses die rechte Xntvvort sey, reicht es hin sich zu erin -

nern. dass in diesem Contrapunktedie Seit in der Umkehrt! n g

zur Quinte wird .1*) Demnach wird dieSext Ér.&beim \n z

fang des Snhjects, zur Quinte B F beim \rtr.ing der \ntwort:

und so fort .

Die 'l'KIOS. welche dieser Contrapunkt bildet ,sind immer,

der Zahl nach, v iere . Z : B :

Ce sont ces quatre Trios qui font partie de la matière

<l une tuerie a la 10'"'

I. exposition a quatre parties dé cette fugue doit se

l'aire comme il suit :

1 • Les deux sujets sans renversemens et seuls •

2" La réponse en contre-point , renversé a la 10""- et

accompagnée par une 3'"' partie .

3'.' Les deux sujets sans renversement , et accompagnes

pal' une 3"' partie;

+ .' La réponse en contre -point , remerse a la 10"' et

accompagnée par une ou 2 parties .

La contre.exposition liest pas obligatoire • mais

lorsqu'elle a lieu, on commence par la réponse en con-

tre-point renverse a la 10'"' suivie de deux sujets sans

renversement .

11 est hon de choisir le sujet principal de manière

a-ceqtt il n éprouve pas de changement dan« la réponse.

I. exposition laite .on tâche de tirer parti des quatre

idem, mais en renversant a 1 octave les deux parTTT haute

dasselhe , aher m ilt-m ilit- heuten Oberstimmen m lier O. lave umgekehrt w« r.l. n .

Diese vier Trios sind es, welche einen Theil des Fugenstot

t'es in einer Fuge in der Décime bilden .

Die v îerstimmige Exposition dieser Fuge muss folgender

massen gebil'det werden :

1— Die beiden Subjecte ohne Umkehrung und allein .

2!£ü?üie Antwort im Contrapunkt -umgekehrt in der Décime

und hegleitet durch eine dritte Stimme.

3— Die beiden Subjecte ohne Umkehrtmg , und durch eine

dritte Stimme hegleitet _•

4— Die \ntwort im Contrapunkt . umgekehrt in der Décime-

und hegleitet durch eine oder zwei Stimmen .

Die Contraexposition ist nicht unausweichlich nothwen =

dig.-aber wenn «ie statt findet, so fängt man mit der Xntwoit

im umgekehrten Decimen - Contrapunkt an , worauf die beiden

Subjecte ohne l mkehrnng folgen .

Es i<t gut . wenn man das Hauptsubject dergestalt wählt -

dass es in der \ntwort keine Änderungen erleiden musse.

Jst die Exposition vollendet . so trachtet man die + Trios

: '-'

) Votm lVlirlt sur ce conire-point . (paç. "4-J) .

*
;

) Il 1 a Ki siq tandis i

t
n. cette unie es! s. [»dans l'origine. On peut allé ;

r, r nnu une note du contre—sujel .lans ce contre—point lorsque la cîrronstai

• l'ei.-i ii lelronvr ici en ut mineur par l'addition de la basse, qui douMe

le s.ij.i » la ïf.ï inférieure ,.-.- uni légitime ,. e. altération .

D.elÇ-S

'•'''
Mai. seh. .1... Artikel iiher diesen Contrapunkl . ( Seite 741) .

(*''-'")
Es steht hier ein HÇ

,
während .liese Nute nrsj rimgllch B 1 = 1 . Auf .tie*. Vrt k.\u>i mai.

un. S, t. .1. , Contrasuhjeets m diesem Contrapunkte schun verändern,wenn 't. l'mst'àn.le ..

fordern: man befindet «..h hier, durch di. Mitwirkung des Basses, in-C mni,»elclier das

s.ihjecl iia .t. e t'.iterter/ verdoppelt ;hiedurch ssir.l diese Veranden nç rarerhfu*4içt

! +|-t)



95 fi

Trios ,'((11(111 sépare par de courts épisodes . Ensuite

viennent les Stçettos, les imitations , la. pédale *<:**:

Voici une fuçue analysée en contre. point a la 10 n '

: ,l'a

te avec les deux sujets precedens .

Fuçue double en contre-jioinl a la Kl""."

JrMrurm ntale . Allegro moderato . #=120.M.

. 1
l

1

'. Vio'lin .

V". Violon .

2". Violin .

zu benutzen , welche man durch kurze Euis'ndeii voneinander

trennt . Hieraul' folgen die Ençi'iihrunçen , die Jm'itationénv

der Orçelpunkt >*:«<: . Hier l'olçt eine zergliederte Fng;e im

Deciinen -Contrapunkt,welche aus den kvvei vorhergehenden

Subjecten çebildet norden ist .

]Jon\)eHuçe im Deeinien-Contrammkt.

^Sâpi^
^^=^^^^^^15^^^^^^

w ö g mm
tkfTr f" f'"^\4^-feVf-^Ti

~> 2

,-fg- rffiWmt.T 1 -rr/f H- - h

i
1. 1 i* —

1

1 1 1 1

i i i i
r*| J

' - ff&mPf?ijv K=fc_-t J J

^t&r- —
'

-à

1

-i^r-^H
tr

-* W r—

-f-—^
-i ö— --^f^-y-F h i r

—
A

l^k^^^^z
h ^ù^^^^g^^Jp

l

J
' I sfc=^^afz=s5g^g

D.ct t'.\"+l~o.
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l*.r Sujel .lonMe par iUs 10 n, <

l'w Snhiect verdopprll .lurcK

?=^ WtJ^- ' ?

c.|<i«>uT> » 'm 2 rv.i.

2 1

! sujet JonM« pari!« t..

2 ,e;SiiV.j«cl ï.rJ !
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3. ÜB LA FUGUE A l.\ DOUZIEME.

On t'ait 1 harmonie tle deux sujets en contre-point

.1 la 12"". (Voyez fartiile sur te contre-point .1

I. exposition a quatre parties doit être en contre-

point a la 12'"', et conçue de la manière suivante:

1" Les deux sujets en contre-point non renverse-;

,
2.,'La réponse , en renversant le contre-point a la

IL"".

Le sujet principal doit avoir uni' réponse régulière.

3'.' Les deux sujets sans renversement

4' La réponse, en renversant le contre -point. Lor>=

tjiie la contre -exposition a lieu . elle se fait com =

me il suit :

Aal.es deux sujets en réponse, et le contre point

renverse
;

B •) Les deux sujets en contre.point non renversé. On
ne t'ait usage du contre- point , dan» lecourrant.de la

fugue. <(ue lorsqu'on emploie les deuxsujets reunis . Ce

contre-point éprouve différentes modifications par les

parties accompagnantes ((non lui ajoute. Voici deux su=

jets en contre- point a la 12'"? <pii serviront a Faire

[a fugue instrumentale soixante :

">.\()\ DER FUGE IN ÜEK DUOÜECIME •

Man macht die Harmonie von zwei Subjecten im Duodeeié

nien = Contrapnnkt . (Siehe den Artikel über diesen Contrapunkt A

Die vierstimmiçe Exposition muss im"Diiodecimen. Con :

trapunkte, und auf folgende Art gebildet werden:

|Uü» Die beiden Suhjecteim nicht umgekehrten Contrapunkte
:

2— - Die Antwort , indem der Contrapnnkt in der Duodeciine

umgekehrt wird .

Das H.uptsuliject muss eine regelmässige Antwort haben .

3—* Die beiden Suhjecte ohne Umkehrung .

t^i Die Antwort im umgekehrten Contrapunkt .Wenn dieCon

tra-Exposition statt findet , so wird sie folgendermaßen

gebildet :

A ,) Die beiden Suhjecte in der Antwort , und der Contra _

ininkt umgekehrt

B. i Die beiden Snbjecte im nicht = umgekehrten Contrapiuikt.

Alan macht vom Contrapunkt im Laufe dir Fuge mirdaGebrauch,

wo beide Suhjecte vereinigt ange« endet werden .Dieser Cetil;

trapunkt erleidet durch Begleitungsstinimen,welche man ihm

beifügt, verschiedene Veränderungen . Hier sind zwei Suhjecte

im Dnodecimen=Con{fauunkte, welche dep nachfolgenden Jn =

strumentalfuge zum Grunde liegen :

Rtponse fen coi Ire. poinl à la 12"'^

U ...Her n I.tm r .

v n pri ïcT|ïat"7

K.inplsul.jrcl . I). IC N' + t-<»



La ceuon'se «In contre-sujet , dans ce contre-point .

joue un rôle également remarquable : il iiyn pas lamoin

die différence entre le contre-sujet et sa réponse .

Furçue a la V2'
w

.

9 = 11(7 .M. Instrumentale

Die uitwctrt des Contrasubjects spielt.in diesem Contra

punkt , eine nicht minder benierkenswerthe Rolle : es t'indei

nicht der geringste Unterschied zwischen dem Contrasubjecl

und seiner Antwort statt .

Fuçe in der Duodecinie .

i

' >nlre—etp.ojition .

e<)lvlra-Uxpnsit)i:n .

D.-et C.N°. 4170.
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$E

S^:
Imitation a

linitalinn in

la (it-rcf mlrp 1

1er Terz /wisch

ï hasse et l alto,

n.leni Bassund Alt .

^f

Spisoile île fî mesures

Épisode von 6 Takten .

\ !,es 2 sujets en con're _ point a I octave .

Vu <2 Subject« im ConLrammkt in der Oc ta

=**=

U'O Il se trouve aicitlenleUenieiit nue ce. c<m(re_poinl a la !fim Ç se laisse en même 1\^»/Zufallîe;ertteise kann dieser Duoilecimen-Contramirtkt sicri auch zugleich in iterOctt ([lie t.e coiilre_p

teints renverser a 1 octa umkehren lassen .

i».i r v-*i-o
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De toutes les fugues a plus d un sujet, celles a deux

sont pour les auditeurs les plus claires, les plus faciles
s . .

a saisir .

1'. 1)K LA FUttUE À TROIS SUJETS .

La l'usine a plusieurs sujets devient illusoire si ces

sujets ne différent pas suffisamment entre eux. La fur

gne a trois sujets liest pas plus difficile a faire que cel-

le a deux . Les su jets une fois trouves, on peut dire que la

moitié de la fugue e-t faite . Pour l'aire une fugue atrois

siijets.il faut dans ce cas, que 1 harmonie soit eji contre-

point triple . Vcyex farticle sur ce contre.poüit .(pac.-si.)

Tout ce que nous avons dit sur la fugue double est en

même temps applicable a celle à trois sujets, sauf que le

3ülü -h jet participe également aux combinaisons de la ma=

tiere future . On emploie les trois sujets reunis dans Iex=

position, dans la contre-exposition et encore trois ou qua=

tre luis dans le couvrant delà fugue • De temps en temps

on emploie aussi un sujet isolement . ou bien on lien prend

Von allen Fugen für mehr als ein Subject - sind jene mil 2

Subjecten Für die Zuhörer die klarsten . und am leichtesten zu

fassen .

4'. VON DER FÜGE MIT DREI MBJECTKN .

Die Fuge mit mehreren Subiecten ist eine verg. -bliche Ar-

beit , sobald diese Subjecte sich nicht voneinander hinrei -

chend unterscheiden . Die Fuge mit drei Subiecten ist nicht

schwerer zu machen. als jene mit zweien . Sind die Subjecte

einmal gefunden, so kann man sagen , dass die Hälfte der Fu-

ge gemacht ist .Um eine Fuge mit drei Subjecten zu machen,

muss in solchem Falle die Harmonie im dreifachen Contrapunkt

gesetzt sei n . Mnn sehe den Artikel über diesenContrapuiikt.( s --<..

Alles was wir über die Doppefugfe gesagt haben , ist zu-

gleich auf diese Trippelfuge anwendbar, ausgenommen . dass

das dritte Subject an den Zusammenstellungen des Fugenstof=

t'es gleichinässigTheil ninit . Man gebraucht die drei vereinig-

ten Subjecte inder üxposition, in der Contraexposition, und

dann noch drei = oder viermal im Lauf der Fuge . Aon Ze-it

zu Zeit wendet man auch ein Subject einzeln an,oder Man nimt

que '\*'\\\ : le premier et le second, ou le premier et le,"?"".'
J

nur zwei derselben : das erste und das zw ei te. cid er das erste

OU le second et le Sme. Finir faire des épisodes ,on du ii=
I
und das dritte, oder das zweite und das dritte . Um Episoden

sil une parcelle du premier, ou < I il second ,0U du 3'nK
- snz

jet, oi bien on fait un travail canonique avec deux par-

celles différentes, *«.- **:

Les Strettos se font avec le sujet principal (choisi

ou donne \, parce qu il a ton jours une réponse régulie -

if . Les imitations se font indifféremment avec un su jet

quelconque .il en est de même îles doubles imitations ,

faites avec des parcelles de sujets .

La meilleure exposition d une fugue a quatre parties

et atrois sujets est la suivante :

1- Les trois sujets réunis.

2-' La réponse avec les trois sujets réunis.

3 '•' Les trois sujets reilnis, mais chaque sujet aune autre

octave que la première fois ;

4 La réponse avec les trois sujets reunis, mais chaque

sujet a une autre octave que dans la réponse précédente ,

IV. t C.V+17«.

zu bilden, wählt man ein T hei leben des ersten. oder des zwei =

ten .oder des dritten Suhjects .oder auch, man macht eine cail'Cfc

nische Durchführung mit zwei verschiedenen Theilchen , «<:&:

Die Engführungen macht man mit dem
(
gewählten oder

aufgegebenen) Hauptsubjecte - weil dieses stets eine regelmäs-

sige Viitwort hat . Die Imitationen macht man beliebig aus wel-

chem Subjecte man will eben so i-t es mit den doppelten Jiu i_

tationen über dieTheilchen der Subjecte .

Diebeste Exposition einer vierstimmigen Fuge mit 3 Subr

jeeten ist die folgende:

jiens
jj; p ,( re i Subjecte vereinigt . r~

2— Die Antwort mit den drei vereinten Subjecten
;

5— Die 3 Subjecte vereinigt . aber jedes Subject ineiner an-

dern Octave als das erstemal .

•l-^üie Antwort mit den drei vereinten Subjecten. aber'jedes '

Subject in einer andern Octave als in der vorhergehenden

Antwort.
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M laut <
1 1 1 f chaque partie lasse entendre suecessi -

veinent les trois sujets dans le conrrant de cette expo :

sition . Le contre_point offre toutes Ifs facilités pour

renverser les parties, ((ni peuvent se croiser quand on le

juge a propos . On a \u que dans la fugue DOUBLE on

faisait Aeixx&vototiotissimultaitft's .ici on tait troiscjt

positions simultanées , p: e:

Jede Stimme nniss im Laute dieser Exposition alle 3 -SuU

jecte nach einanderhören lassen . Der Contrapunkt hiethelal-

le Erleichterungen dar, um die .Stimmen umzukehren, welche

sieh auch nö'thigeiifalls kreuzen können .Wir haben gesehen ,

dass man in der DOPPELFUGE zwei yleiehzriliife Exposition

neu macht,, hier hat man drei gleichzeitige Expositionen zu

machen, z : B :

:0^frfzj£feg: ^r=nr^^tr=r±=r IS

>-v
fJfcWL¥s^

Les 3 sujets'

Die .> Snlije(

9 : a,̂ -^?—^-\r
Kfpouseaver les "h sujets,

Antwort mit den ~> Knl>jf>rtrn

T
Ên analysant cette exposition ,on trouve que chaque

snjptycst expose comme dans une fugue simple .(.ordre

dans lequel chaque partie y fait successivement les trois

sujets est le suivant :

SOPRANO: Li'
1

sujet . l'.
r
sujet ,

3"* sujet .

CONTRE .ALTO: \". sujet. 3""- sujet , 2'! sujet .

TENOR: 3"'f sujet ,2'.' sujet
;
l°ï Sujet ;

BASSE .TAILLE: 2 fsujet , fr sujet ,.3'": sujet .

Bei der Zergliederung dieser Exposition findet man, dass

jedes Subject da,wie in einer einfachen Fuge vorgeführt wird.

Die Ordnung , in welcher jede Stimme hier die drei Suhjeete

nach einander eintreten lässt . ist folgende :

SOPRAN : 2^ Subject , l^Subject , 3^Subject .

ALT : l'-S Subject, 3'^Snbject , 2 '-^ Subject ;

TENOR: 3*^ Subject; 2^ Subject, 1^ Subject
;

HASS: 2^ Subject, lis Subject ,
3'-^ Subject.

' ". I.t 5K.)-\ principales! iti milieu ? |vir !t chifre '- . \

< .-iiifr t.i aal re lim arrivr v'vei'l u a l.l il . ! |i !•?<•('

I

lifr ! .

c« <(ii il n'est pas le (~'~) l>as HailYitsulvjert isthitr ùnrch Jie Ziffer 2 ançtrtie;! ,i»eil es nicht »las ruer s l eintrM.n-

il'nnr nais.,nans !t-= «e isi 1\vas oft gescnichl ,Htnn ihm eine Valise voran çrhl ,in welchem Falle nur s .Wr Contra

i
iailrrr'cn l'iii.'.i-pie

' snojecle \or ihm eintreten kann , ilaher man rsanch ilurch ilie Ziffer t l'e7richnel .

!'
. : t' N + t~<>



Les mesures dans lesquelles on ne trouve ni pauses

ni notes, peinent contenir des notes accompagnant le

font re.uoint -, p : e :

Munt- «-.position t\ •
. n'es notes arrompagnantef .

1

.960

Die Takt«, in welchen man weder Pausen noch Noteiitiu=

ilft . können contrapunktirle Beçleitunçsimteii enthalten .

/.tun Bespiel :

Dieselbe Exposition mil Regleittingsnoten .

p^^ÉÉêÈÉi^^Sï^^

Ë E
-,

M£

=^£
K>T»Vft*ii;

fe?'l*r*> r>i

-jrrçnfin»1;^

.__ ->

""g~5
=t=±

?
iffi=

*ä
''-.-.*

3&m

sc- _jj za

»rr„,, ,,., 6 ...M,..t.

Begleitung. B-rI:

Begleitung.^

ZBZ

£%^èm mÊmmm

+-.*+z
tf?äz ^ * !•/>— ^ r

On luit 'un épisode apres 1 exposition pour arriver a : Nach dieser Exposition macht man ei m' Kpisode .uni zur

la Contre.exposition, lorsepi on désire en l'aire uiie
;
elle Contra -Exposition zu çelançi n , wenn man eine solche ..nzii

Illingen wünscht ; und zwar l'ols^eiidermasseii :

jiens Die Antwort mit den drei vereinten S nlijec ten .

2i£2i Die drei Suhjeete .

Jn der Contraexposition vertli» ilt man die Stimmen an -

der? . als in der Hauptexposition ,'
""' z: li:

se l'ail comme il suit :

l'.'il.a réponse avec les trois sujets réunis

2. Les trois sujets .

Dans |a contre exposition ,on dispose les parties ai

liem eut que dans I exposition primitive ,'\'
: e :

Contre _ es position astc les tri su p. . . |i recette i ^ .

I foutra—Kkpnsi lin I ilen il--, i rorlurg" hrnrîen Suh-eclen •

\pres la contre-exposition. on emploie les Strettos.i Nach dieser Contraexposition wendet man die Strettos

'.eil i_ilie« ijii'il n. faul pas répéter EXACTEMENT re rpi

i I. mil précé en III

(•«-) Das h-issl, .lais man nicht l'.tSZ rtKN-ll la •

ruber gekur v r.'.r i:

II , ;C \ +1-11
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les initiations, .-le développement partiel . la pédale, le

canon-, suivi de la conclusion . Dans le courrantdece

travail , la. reunion de trois sujets doit avoir lieu 2 ou

3 t'ois au moins .

Nous allons analyser la tuerie suivante de A.BAK;

BEREAU, mon élève, qui aété couronne a 1 institut

<le l'rance en 1H2 + .

Fusjue à 3 sujets .

) Vocale..\11 *!.«) = 112.

M

die .Imitationen, die tl teilweise Durchführung - den <),-gel -

punkt .den Canon und den Beschlnss an . Jm haute dieseV \i*s

beit niuüs die Vereinigung der drei Subie«te wenigstens .2 bis

3 mal statt finden .

\\ ir werden nun folgende Fugje zergliedern, welche um
meinem Schiller A.BARBEKEAI 1 componirt , und im Jahre

IS2+ im franzosischen Institut gekrönt worden ist .

Fn^e mit 3 Subjecten .(*)'

WEtm^^ßMi M l
•^mr rj m

s«^ r^=rr ^feê
5BJH.

^^ m p^£ ¥?W¥=
njrcellediiS'!Episode Je 6m,

Episode, von fi 1

es fail a\er i

en.ausememfrhcilchen des 0't .Slihjrcls gebildel .

I.es 3 s")

Die 3 Sulj

eil KA .

Mein K.

^f=p; P êN^ £forfH^ eü*üHg pgi^g ^
9 :

F sUfefedg
I

w m̂ S r r
-

1
rrr rfrlEJJiT

ff-gf'p-fr- »rfr-p^h^j - i- «g éê£

^ "T snjettn iMignien

lation

s i | jw
Aiiginenlalmn

S I r I
- 3«rEöÎÉÊ g - ÜJ*5Se ^p^fr i@^g

Episodedi

Episod.

nesiires, fall ave

" Takten ^ aus dem

le 3m? sujet. .
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Outre une lüeaie semblable
(
pour laquelle un juri

ilonne le premier sujet), les élevés ijiû concourent pour

le çrand prix de composition ;i [institut . sont tenus

île faire aussi une cantate dramatique a çrand orches =

Ire .

Voici mi autre exemple analysé il une fuçue a trois

sujets . Il est de M.'l'l KIN.X, mon élève , couronné à

I institut île tVance -, en ti>!9 .

Fusçiie à 3 sujets .

) Vocale. AUV rL 112. IM

Ausser einer solchen Fuçe, (zu welcher das erste Suliject

von den Richtern çeçeben wird, \ sind die Schiller , «eiche

sich um den ersten Compositions -Preis des .Instituts hewer =

hen, auch noch verbunden , eine dramatische Cantate mit dein

ganzen Crossen Orchester zu componiren .

Hier ist noch ein anderes zergliedertes Beispiel einer Tri :

pelfuge .Es ist von H"- T CK INA, meinem Schüler,und erhielt

den ersteil Preis des Instituts im Jahre ÜU9 .

Fuçe mit 3 Subjecten.

OL.

et C.N1 + l~0
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Quand on fait une fugue instrumentale a trois sujets,

(m peut donner plus de ressort a son imagination ,nmdu

1er plus hardiment .donner plus de mouvement
,
plus de

viea la fugue, créer des sujets plus neufs et plussaillans

&: . Nous allons donner un exemple analyse de cette sor-

te de fugue,dont les trois sujets sont les suivants :

Wenn man eine Instrumental = Fuge mit drei Subjeclon macht,

so kann man seiner Fantasie einen grösseren Aufschwung gehen.

kühner inoduliren,der Fuge mehr Bewegung, mehr Lehen ier=

schaffen, neuere und geistreichere Suhjecte erfinden, **:AA'ir

gehen hierein zergliedertes Heispiel einer Fuge dieserCiattung.

wovon die drei Suhjecte die folgenden sind

La réponse, comme on le voit ,11 éprouve point dechan -

"genient.

Outre ce contre .point triple, on a fait sur 1rs premier.

les huit notes du sujet principal un contre-point a la

I0 ,m
.' a ([uatre parties, p:e :

Die Antwort erleidet ..wie man sieht, keine Veränderung

Ausser diesem dreifachen Contrapunkt hat man auf die er -

sten H Noten des Hauptsuhjects noch einen vierstimmigen Der

eimeii-Contrapunkt gemacht , z : B :

Ce contre-point a la H)mo. a ((uatre parties donne des Dieser vierstimmige Contrapunkt in der Décime gibt Duos ,

duos, des trios et des quatuors, dont on a fait usage dans Trios und Quartette, von denen in den Episoden dieser Fuge

les épisodes de cette fugue .
v

.Gebranch gemacht worden ist '.

)
Fugue a 3 sujets. I Fuge mit .T Suhjeeten

IT Violon .

1": V,olin .

aj

2"S* Violon .

?" Vi. .lin .

rt
l

Ë c
Alt« .

,
C E

-.-Viola.
*-î r.

Violoncelle .
-»-

\ ioloncello .

" r,e plan rie cette exposition
} f[uui(pîfc peu um té , e ; I également non, surtnv.t Irrst.

m l.yja Mie .iHIr'n vc>- marquante c î.îr»* L., '• sujets : il esl conni de la niauiiresuî-

-. t.-,: l'Tsi'jeUsfnl-ï.ar^ .1 se. ave, le t*T et le 1*1 suj^l 1 l.a réunion .les 3

=i:j= -,, L fi.-!, .ie mu .

\
'') Der Plari ilieser Exposition ^otuvwhl scV.pn geWaiuht , ! = t nicht ni mile r giit,l'es(inrT*i,

5

wenn ein nedeittenrler Imiterschied z« :ïcbentle;i jî Sul'iec'.en sU*t hat :#r ist auf fnl<v emlf

Ar- geniliUt: l
,pI Sulijpct allein _ T>je Antwort mit .Uni 1

Ak" und 2leV S«ïS?ct— l>ie

• Vereinig*uig aller " SuVij*>ct«> zweimal nach ein antler .

D.et C.N. +1*11.
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^ wm r ¥^ 3^

^tPtt-tt^t

g-cr^H^
i

s > .-

5*É

Lu regle qui prescrit île Paire précéder les sujets

par Quelques pauses, u'n été que rarement observe*

dans celte lugue . Il est toujours possible de Pairecomp:

ter les parties avant de reprendre un sujet • mais il en'

résulte souvent des inconvénients <(ui sont :

\.\ 1) ajouter des mesures <(ui ne sont pas nécessaires •

B.) De rendr«>trop souvent I harmonie inkomplette .

('.) De diniiiiueroud'interrompre la chaleur .

{' est pour éviter ces inconvénients (pie Ton lia pas

observe strictement cette regle dans la fugue precé =

dente. Au reste, cette regle n est point fondamentale;

aussi eprouve_t_elle des exceptions fréquentes, surtout

dans les répercussions serrées des sujets .

5. DE LA FUGUE X PLUS DE TKOIS

SUJETS.

Nous avons une grande quantité de fugues simpleset

de fugues doubles Celles a trois sujets sont plus rares .

Ou pourrait bien s'arrêter aux trois sujets et ne pas suri

passer cette quantité, car les fugues a plus de trois sujets

auront toujours 1 inconvénient detre trop compliquées,

sans avoir ni une harmonie plus riche, ni un plus grand

intérêt qilecellcsa dcuxou atrois sujets . Les sujetsune

fois trouves, il nesl pas plus tlil lieue de faire une fugue

a quatre sujets, que d en créer une lionne a deux ou à trois,

Il est sans doute plus difficile de composer a cinq , six,

sept ou huit parties réelles, qrf à quatre parties -car pour

faire des fugues a plus de trois sujets, il faut augmenter

le nombre des parties : mais, quest_ce qui empêche un

compositeur de faire une fugue simple, ou double, on à

trois sujets, a plus de quatre parties, s'il a l ambition ou

le désir d'en faire l harmonie a cinq, six, sept. ouhuitpai'r

tics? lue fugue double, comme une Fuguera six sujets ,

peut avoir lieu a sept ou a huit parties . Cependant,pour

que rien ni' manque a notre traité, nous donnerons des

exemples analyses il une fugue a quatre, à cinq et a

six sujets';

Die Kegel , welche vorschreibt ,den Subjecten jedesmal ei =

oige Pausen vorangehen zu lassen , ist in dieser Fuge nurscL

ten befolgt worden. Zwar ist es stets möglich , die Stimmen

jedesmal vordem Eintritt eines Subjects pausiren zu lassen;

aber oft verursacht dieses folgende l'belstande :

A.) Dass man unnöthige Takte beifügen mus s .

B.) Dass die Harmonie sehr hau fig unvollständig wird .

('.) Dass die Lebendigkeit vermindert oder unterbrochen wird.

Lui nun diese l'nvollkominenheiteii zu vermeiden , hat man

jene Hegel in der vorstehenden Fuge nicht ganz genau befolgt.

Übrigens ist dieses auch keine Grundregel , und erleidet sehr

häufige ausnahmen, besonders bei den eingeführten Wieder=

hohlungen des Subjects .

5. XON DEK FUGE MIT MEHR ALS DREI
SUBJECTEN.

V\ ir besitzen eine grosse Anzahl einfacher und Doppel -

fugen . Jene mit drei Subjecten sind seltener .Wohl könnte

man bei drei Subjecten stehen bleiben, und diese Zahl nicht

überschreiten, denn die Fugen mit mehr als 5 Subjecten wer-

den stets das Übel an sich haben, dass sie zu verwickelt sind,

ohne desshalb eine reichere Harmonie zu besitzen, oder ein

grösseres Jnteresse zu erwecken, als die mit 2 oder 3 Subjéfc

ten . Sind die Subjecte einmal gefunden, so ist es nicht schwerer

eine Fuge mit 4 Subjecten, als eine gute mit 2 oder 3 zu schrei=

lien . Ohne Zweifel ist es schwerer, für 5,6,7 oder 8wescnt=

liehe Stimmen zu eomponiren , als für 4r • denn um eine Fuge

mit mehr als 3 Subjecten zu setzen, muss man die Zahl der

Stimmen vermehren: aber was hindert den Tonsetzer, eine

einfache Fuge , oder eine mit 2,odermit 3 Subjecten zu er-

finden, und sie dann mehr als 4-stimmig zu eomponiren,wen

er den Ehrgeiz oder den Wunsch hat , deren Harmonie 5 ,=

6 ,= 7,- oder 8 = stimmig zu machen '. Eine Doppelfuge kann

so gut , wie eine Fuge mit 6 Subjecten , sieben = oder achfestint

mig gesetzt werden . Damit indess unserem Lehrbuche nichts

mangle, werden wir die zergliederten Beispiele einer Fugemit

-t, mit 5 , und mit 6 Subjecten liefern .

!>.et CM' +l~0.



A quatre sujets .

Les quatre sujets doivent être eu contrepoint qua-

druple;^*' Voyez l article sur ce contre-point . Il est

avantageux que le nomine des parties surpasse celui

des sujets, sans quoi on n aura jamais les accords com=

plets en réunissant les quatre sujets . attendu que 1 bar

monie est toujours incomplète dans le contre-point

triple et quadruple . L ne ou deux parties, accoinpa -

gnant le contre. point . ont 1 aranta ge d'en modifieret

den varier les Fréquentes répercussions, indispensa =

blés dans une fugue .

Le sujet principal doit avoir "ne réponse reculiez

re . L exposition avec les quatre sujets réunis, se t'ait

a P instar de celle d une tueue a trois sujets , c est a di-

re : su jet s -réponse -sujets —réponse . La fugue marche

coinme si elle était a trois sujets, excepte que le qua

t rieme participe également i plus ou moins \ auxconu

lunaisons delà matière l'uguée •

\ oici mie t'uçue a quatre sujets et a cinq parties :

elle est de Mû L:A:SEl RIOT,mon élève.

Mit vier Subjecten v

Die vier Subjecte müssen im vierfachen Contraptiltktesryii

Mau sehe den Artikel über diesen Contrapunkt . Es i*t vor z

theilhaft,wenn die Zahl der Stimmen die Zahl der Subjecte

übersteigt . weil man sonst hei der Vereinigung iler + Snbjeo=

.<*)

te niemals vollständige \ccorde erhalten wird.i lie Har

Füllte a 4' sujets et a 5 parties
Jinstrumentale

.

j Allegro iinn u-ipp
V- V iolon .

I
1

- Violin.

mouie im drei = und vierfachen Contrapunkte stets uiirollsj än-

<'ig i-t . Eine oder zwei Stimmen . welche den Coiitrapunkt he-

gte iten, haben den, Yortheil, die häufigen , in einer Fuge mier

lässlichen Wiederhohlungen zu verändern und andei s zu r<

stalten .

Das Hauptsubject muss eine regelmässige \ntwort haben.

Die Exposition mit den vier vereinigten Suhjecteii, macht man

ganz nach dein Heispiel einer Fuge mit drei Suhjecteii . ilas

heisst : Subjecte,— Antwort,—Subjecte.,— Autwort .DieFugi

schreitet fort, als oh sie zu drei Suhjecteii wäre, nur das* da*

vierte Subject gleichfalls ( mehr oder minder ) an den Zu im

menstellungen des Fugenstoffes Theil liiuimt .

Hier folgt eine tünfstimmige Fuge mit » ier Suhjecteii : sie

i-t von meinem Schüler. H r
"' L:A: SEL'KIOT,

5 = stimmige Fus;e mit 1' Subjecten .

i»

D.it f V.'4-l
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1 Episode il* 1+ mesures , Lut avec une par celle ilu 2m ? sujcl et accompagne vers la fui du motif principe

Episode von l4 Takten, çeliildet aus einem Theilchendes 2* eI
î Suhjects tund Wglfitft gegen das Ende Vom H*uplstihjpcl .
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98

1

â~ÉMM

JJO Parcelle .lu V".'. sujet ,W
Tlifilchenrles 3 U- Suliiects .W

t«f ^~~mtu

*-*f^y^l^mi

31
*fe

feê

j2

/' r.ps - premières m«

Oie 2 ersten Takte

^^

res du ^ ni- sujet ,p.irm

îes 2 te
J? Suhjects,in wi,1

nuenitut contraire .

riger Bewegung .

ï^=P

PPP^

PP^P

^=fe ^
-1 J. jg

-, l
e
f Sujet par mouver

^
l
iB

.

s Suhjecl m widrij

ent cuntr.nre ,
fi mesure

er Bewegung i € Takte

v-V-f^ £=Ê ^^ ^pp ^^ Pu>

7?"

/r0=^ g=p s=pp

ig^âï

#Êi ^ ^^ ^^ p^ppp

Hü
I M« imitatiun il« 10

ll..| ,|>ellr. JliiiUtionvni

.e?in es > I ulr .wec .le

10 Takleu', gebildet a

parcelles riu l«tt rlu C

s .lenTheilrhenrles l
l

; sujet .

ur.il des 2 ten Suhjecl s P=^*—
'K

Tr r r f

-^

ll ne I ut as confondre cette parcelle avec les 4 première,! notes du 24 su= -''*') Man inuss dieses Theilchen nicht mît .Un V ersten Noten .'es Q te '.v Suhjects ver -

JH , ipti marchent rhroV,j.t;(ruement ,tandis rrue celleJà procède dîatonîrçHeinent. ' wechseln .welche chromatisch ."i.rtsch reiten , Während es vu .fiesen diatonisch geschaht

l).etf.\?4l'70. , •



f
E,„ s .,.l,.l

Kpisode von 7 Tiklnn ,nm das folgende Strett" hir^Piznfuhr-n

».et C.N7-H-II .



382 xlrrlto.lr g-M»snr«s «nlr« 4 parties.

sirtitn von W Takten twischen i«n 4- Stimm

S~f^£ OË a Ht—-

—

mm
#&

1> lr ^^f HiË^^^
Douille imitation, fail

Doppelte Jinilainwi, g

e i\tc îles parcelles du

ebildet ausdenTheil

tëetiln 4ni * sujet, lt

en .les l
1^ nnd ,Ies 4,e

ut*p^^ ^^ ^6^ i g fe f££#

PÉÉ 3â É=HU ^é ^ï#

50T*

Renmondes + sujets tu

Vereinigung- der 4 Sab
I /r

KE.
ecte in 1> .

i
7

' r r
^S^

Episode île S nTesure

Episoil« von 5 Takti

)\à JP^
D.et C.V.' +1"0.



.9 83 <

ili*- Stimmen mi .1.= trsi..

"
J '^ ü»; '^^y '.7

3$£^ a rgfr^-gi^

Jniitalinnrn liil.lrn ,12 T.ikjli-

.

'.7 £ '.7' '.7' tf

D.it C.V.' 41"<>



t 9«

4

U.et C.N'.'41-C)



Voici encore nu.exemple il une fugue vocale a + su:

lit-., mais dont le3"'t sujet uiYst pas eu contre-point .

comme on peut le voir en examinant ces 4 sujets:

98:

Hier Ut noch ein Beispiel einer Vocall'oge mil 4Snhjeetei

aber worunter das 3': nicht im ContrapunUt gesetzt ist , wie

man hei Untersuchung dieser 4 Suhjecte selten kann :

ver continuellement dans la im me parli\ inleniiedfaire ,

[dans leyremter Cimln - lllo) et par conséquent, il lie

doit servir nulle part de hasse: Il eut ete donc inutile de

le mettre en contre point .

Nous remarquerons aussi que ce 3 "'. sujet monte par

degrés 1; fois de suite, ce qui lui donne a chaque reper =

cussion un nouvel éclat . l'on r que ce su jet soit encore

plus apparent, il laut (en 1 exécutant) le doubler a lu =

nisson ou a 1 octa\e par quelques instrumens a veut,ou

bien le taire exécuter par de jeunes garçons, placés a

une certaine distance du (Mineur .

Les sujets sont indiques dans 1 anah se suivante par

les ehil'res 1. 2,3,4 .

Vocale.} A || 2 ej =1(,4.M.
Sopran .

• Sopran .

durch die ganze Fugeinicr in derselben Jïyittstïmefnàhmlii'h nu

l
,e- All) befinden , und folglieh, nirgends als Hass dienen: Es

wäre demnach überflüssig gewesen, diese Stimme ebenfalls

zu cojitrapunktiren .

VV ir hrmerken auch noch , dass dieses 3't Subject stufen -

«eise ßr mal nach einander aufwärts steigt, was ihm bei jeder

\\ ioderhnhlung neuen (<lanz verleiht .Damit dieses Subject

noch mehr hervortrete, muss man es
( bei der Ausführung

)

im l nison oder in der Octa\e mit einigen Blasinstrumenten

verdoppeln . oder aber auch durch junge Knaben singen las;

sen , welche auf eine gewisse Weite vom Chor entfernt %e -

-teilt sind .

Die Subjerte sind in der folgenden Zergliederung durch

die Ziffern 1,2,3,4, angezeigt .

'I'

l'J Contre_AHo.

Vi \lt .

'J'^Contre-Alti

2'» \lt.

Tenor •

Tenor .

Bas<e -taille .

Bas s.

.*e -

.
£fe ÉÉë

on ,1s 21 mes

Ion von 21 T.<k

•-—arr

Ç«-
"Jm

ÖC£

^
s , faitf sau? I" » mr suji-l

^
l

Kupons«; .

AnlvAtjrf .

w

m^

I) et c.\ : 4t"0
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A cinq sujets.

K ii ajoutant aux combinaisons do la fugue a quatre

sujets un *vi jet île plus, mi obtient une fugjue acinq su =

jet 5 . 11 !. est pas nécessaire . pour in\ enter les cinq su =

jel -, cl employer un eont re - point quintuple : le contre.

point quadruple, et nirnie le contre-point triple suffi =

seul . Voici cinq sujets <rui doivent servir a taire la fu =

»no suivante :

v
-cuj.1 prinoi^l
H.>,i|.l..,hjpcl .

w
i

mm
£

T

i
—r

£=tcj

Mit 5 Sulijecten .

Jndem man zu den Berechnunçen einer Fuge mit + Snl> =

jeeten noch uni ein Subject mehr beifügt .erhalt inui eine Riz

ge mit r
i Snb jeden . Es ist nicht nothig .bei Erfindung die r

ser tiinf Subjecte einen fiinffachen Contrapunkt anzuwenden

der vierfache , und seihst der dreifache Contrapunkt i-t hin -

reichend. Hier sind '> Subjecte, welche zur Bildung der nach

folgenden Fuge dienen werden :

-m

-̂xn

-*-Jr

^
m

^g^

-i Um- , - |
rI si, ,!

.
, ,

.., , :

t» Ml | ,^u , f,., s t\ t w \\ 9 \ f Snj et,H ,\, ux (",,,< ,| p {'.'<) j n die SKr ersinn Ëngfiihmng h">tt nun «las Subjert mciinal nach einander, un.l

* i • ' * '
'
:'" * ' i -i n •"*! i-'c ' • • i hunn? . I hierauf zweimal nach tinäiwltr tli« Antwort , Di*s« Art isl gleichfalls gol
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De ces cin([ sujets, il »y a que le l",le 2- et le4J '-

<rui s<»nt en contre-point ; le 3"'- et le 5m- ne sontpas

en contre .point . Ainsi,en réunissant les cinq sujets ,

on ne peut p.\s mettredans la basse ni le 3"'ïni le W"- .

\ussi il n'est pas. absolument nécessaire, dans une fugue'

a cinq sujets, de mettre chaque sujet dans la basse.atteu-

(1 h qu' il y en ^toujours trois quelle peut faire .Et,lors;

qu'on désire «le mettre dans la liasse le 5"- et le 5"'- su=

jet (qui ne sont pas en contre-point ) on les emploie ;><>=

Iraient , p:e :

V'isnjel »Mil.

ï*«s Su!.,«! Mrr
5

1) après cela on peut prescrire ce qui suit , lorsque

la fugue est a plus de trois sujets :
1'.' Pour une fugue a

«piatre sujets, ( surtout lorsqu'elle n'est qu'il quatre par=

ties lie contre ~y>oint triple est préférable, par la rai- =

souque le 4-
1 "- sujet (qui n'est pas en contre-point) peut

cumpletter les accords de l'harmonie renversable : l*)

outre cet avantage, ce sujet est plus facile a trouver .

2" Pour une fugue a cinq sujets, on prendra le contre -

point triple, ou tout au plus le contre_point quadruple .

3.' Pour une fugue a six su jets, on prendra également

le contre -point triple ou le contrepoint quadruple .

Quant aux fugues a plus de six sujets, il y aurait de la

folie ay songer

.

Le sujet principal doit être toujours en contre-point

.

Il faut concevoir les sujets,dans ces trois genres de

fugues , de manière a ce que 1 on n'y rencontre ni quintes

défendues, ni mauvaises quartes contre la basse, nïmpor±

le U s renrersemens de ces sujets . En général , onnepeut

pas donner trop de soin a la création des su jets,dont tout

le mérite de la fugue dépend .

Voici une fugue analysée, faite avec les cinq sujets

precedens

:

Fugue à 5 sujets.

Von diesen ü Subjecten ist nur das i'£,das 2 -und d.is4-

im Contrapunkfe gesetzt ; das 3'- und das 5- sind nicht cv"r

trapunktiseh erfunden .Wenn man also alle 5 S üb jeete verei-

nigt , so kann man weder das 3 - noch das 5'- in den Bass set -

zen. Auch ist es nicht durchaus nolhwendig, dass in einer Fu-.

ge mit 5 Subjecten , jedes dieser Subjecte auch im Basse vor ^

komme, indem deren immer drei dasind, mit welchen man

dieses thun kann .Und wenn man jedoch wünscht, das 3 -

und 5- Subject ( Welche beide nicht im Contrapunkte sind
)

in den Bass zu setzen, so kann man diess mit jedem einzeln thun,

z : B : 5nîï siij,t s,„i .

5
,ei .S.ihject allpin.

5

Nach diesem kann man folgendes festsetzen, weimdie Fu=

ge aus mehr als aus 3 Subjecten gemacht ist : 1— Für eine Fu-

ge mit + Subjecten ist , (besonders wenn sie nur 4 = stimigist ,1

der dreifache Contrapunkt vorzuziehen, aus dem Grunde^ eil

das 4'- Subject , (welches demnach nicht contrapunktirt wird)

die Accorde der umkehrbaren Harmonie vervollständigen kafi :

M nebst diesem Vortheile ist auch dieses Subject leichter zu

erfinden .

2 ^4 Für eine Fuge mit 5 Subjecten nimmt man dem 3 lachen

oder höchstens den vierfachen Contrapunkt .

3'— Für eine Fuge mit 6 Subjecten nimmt man gleichfalls

den drei -oder vierfachen Contrapunkt .

Was Fugen von mehr als 6 Subjecten betrifft , so wäre es

Thorheit daran zu denken .

Das Hauptsubject muss stets im Contrapunkt gesetzt seyn .

Man muss die Subjecte für diese drei Fugeji = (iattungender=

gestalt erfinden, dass manda weder verbot h ene Quinten,noch

üble Quarten gegen den Bass ,ungteachtet der l'm/iehrimyen di'e-

ser Subjecte, antreffe .Überhaupt kann man bei der Erfindung

dieser Subjecte, von welchen das ganze Verdienst der Fuge «In

hangt, nicht genug sorgsam seyn .

Hier ist eine , aus den vorhergehenden 3 Subjecten gebik

dete, zergliederte Fuge :

Fuge mit 5 Subjecten .

Ï Antwort mit den S Subjectfn.

4e, Parlamente raison il n'est (>as nécessaire ' ne cette fugue smt a 5 parties. \"'0 Und aus demselben Grunde ist es nicht nothwentlig ,dass eine solche fcVce-fi^stimig

y i*ndl •s + sipjets stint «n Contre

-

point j il est a er. Ils eill er d ajouter une partie , sej Sinti aber die 4 Subjecte alle im Contrapunkt , dann ist zu rathen,eine Stimme bern 4

V" HT <-{' f \ harmryaie du Contre-çoi it nereste pas t ntjüiirs mcomplette . zufügen i damit ilie Harmonie d** * Contrapunkts nicht minier unvollständig bleibe .

"™

Pet c.v + 170 ~
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A fi sujets .

\ oici 1rs six sujets qui nous serviront a faire la

i'uçue suivante :

Mit 6 Subjecten .

Nachstehende sechs Subjecte werden uns zur Rildi

der folçcndi n Fuçe dienen :

m
*>*

"^mm
Ö

;

f

^TCTf"=^

^fV^gdjgg

S

l'un i* créer ces six sujets on n*a emploie que le ton

Ire poifit triple , car le contre-point quadruple ne sv

tiuiui' que momentanement • et cependant tous les <u

jets sont en cont re ptiilit - eue chacun peut s,, mettre

ilans la basse sans nul inconvénient . Les pauses qui

précèdent le.« sujets ou les suivent, t'ont que le contre

point n est que triple .

I. exposition se fait comme dans toutes les fuçues

a plus de quatre parties . savoir :

Sujets- Réponses _Sujets_ Reponses.Une partieqnet

conque ne peut entrer pour la première t'ois que par

un -iijet . On tâche de ne pas répéter (
durant feupi^

si t ion jmi sujet dans la même partie- à moins que Ion

\ soit contraint par des raisons particulières .

Bei Erfindung dieser 6 Subjecte haben nir nui den drei-

fachen Contrapunkt angewendet . denn der 4- fache findet sieh

da nur manchmal vor. und doch sind alle diese Subjecte iiii

Contrapunkte , denn jedes derselben kann ohne alle Hindernist

se in den h.i<s gesetzt werden . Die Pausen , welche den Sub =

jeeten vorangehen oder nachfolgen . machen ,dass der Contr. ^

puoUt nur dreifach ist .

Die Exposition wird hier so, wie in allen mehr als vier =

stimmigen Fuçen gemacht . nähmlich :

Subjecte .Antworten- S uhjeete -Antworten . Jede Stimme

kann zum erstenmal nur mit einem Snbject eintreten. Man traclfc

tet (während der Exposition) kein Subject in derselben SUm=

me zweimal vorzuführen,wenn man nicht durch besondere

Gründe dazu çeniithisçt wird .

I> et CN +l"(l



^^ Fugue a S parties et a 6 sujets

\Voeale . Morferato . (i = 76"
. M .r

m
^a—=£

Soprano l m '.'

•Soprano 2'''.'

\lto 1»".'
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':
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1 '.'
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m '.'
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?
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leili e Cont Ta =
j
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iËtte

Exposition île lfi niesiu

Exposition von \f> Takl

^

8- stimmige Fuge mit 6 Subjecten .
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^pres 1 exposition île cette fugue, cm a transposé

les six sujets réunis de la manière suivante : 1 en Siz,

2 en Mi? , 3 en II mineur: Apres quoi on les a enco-

re une t'ois reproduits dans le ton primitif , mais ton -

jouis avec une autre disposition des parties . Ainsi, en

comptant fexposition, on entend les six sujets réunis

huit fois de suite . Cette nombreuse repercussion non

interrompue ne saurait produire de monotonie, eu e =

gard au nombre des parties et au nombre des sujets,<jai

offrent tant de modifications dans la manière de les

présenter .

Quant a 1 harmonie a huit parties ,il faut y éviter

deux octaves et deux quintes par mouvement semblable:

mais , des octaves et des quintes cachées , et deux octaves

et deux quintes par mouvement contraire y sont inévi =

tables . Au reste, si ces licenses ( sans lesquelles une har=

.monie à plus de cinq parties réelles n'existe pas ) blés -

sent par fois les yeux, elles ne sont d'aucune conséquen

ce pour l'oreille .

FIS DE LA HUITIÈME PARTIE .

Nach der Exposition dieser Fuge sind die 6 vereinigten 1

Subjecte auf folgende Weise Aersetst Morden: liSünach B,

2—nach Es, S^^-nach C moll'. Hierauf hat man sie wieder in

j

der Haupttonart vorgeführt ,aber stets mit anderer Vert hei ~

lung der Stimmen . Vlso hört maiumit Eiiiyhluss der Expo =

sition) die vereinten 6 Subjecte achtmal nach einander . Diese

oftmalige, ununterbrochene Wiederhohlung kann demunge -

achtet nicht monoton werden, da die Zahl der Stimmen und

der Subjecte so viele verschiedene Gestaltungen darbiethen ,

um sie jedesmal anders vorzuführen .

Was die achtstimige Harmonie betrifft , so nwss man da 2

Octaven und 2 Quinten in gerader Bewegung vermeiden -ver-

deckte Quinten und Octaven ,und 2 Quinten oder 2 Octaven

in widriger Bewegung sind da unvermeidlich .Wenn übrigens

diese Freiheiten (ohne welche eine Harmonie von mehr als 5

wesentlichen Stimmen gar nicht existirt ) auch bisweilen das

Augebeleidigen, so sind sie doch für das Ohr nicht verlet -

zend .

ES11E DES ACHTEN THE/LS .

'*
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NEUVIEME PARTIE
I.

DE LA FUGUE EN AUGMENTATION
ET DE LA FUGUE EN DIMINUTION.

On t'ait une fugue en augmentation,lorsque les no-

ies de la réponse ont une valeur double de celles ilu su-

jet . Voici le sujet et la réponse pour une fugue sem =

Mal. le:
Siljel.

Sul.jfcl .

m j
rni7n.\ 3=m

NEUNTER THEIL.

VON DER FUGE IN DER AUGMENTATION
u.VON DER FUGE IN DER DIMINUTION.

Man macht eine Fuge in der Augmentation (Verlange

rong j,Hetm die Noten der Antwort den doppelten Werth von

jenen des Subjects haben . Hier ist das Subject und die \nl

wort für eine solche Fuge :

Réponse en dugnit-iiLilion

Anlwort in *l<-r Augmentatinn ,

W*t *trr
IT r fPPI

Dans le courant de cette fugue on fera les imitations

et les strettos en augmentation : en gênerai on emploie-

ra le sujet en augmentation a peu près aussi souvent (pie

le sujet en son etat naturel .

Le sujet doit être fort court et compose de courtes

valeurs, sans quoi 1 augmentation serait déplacée. Cet-

te sorte de lu gue ne peut se taire convenablement <j_ne

dans les mesures a deux et a quatre temps .Voici Te nem
pie d une fugue de cette espèce :

Fugue en augmentation

Instrumentale . Allegro . o = 80. M .

Jm Laufe dieser Fuge macht man die Imitationen Und die

Strettos in der Augmentation ; überhaupt ist das Subject in

der Augmentation ungefähr eben so oft, als das Subject in

seinem ursprünglichen Zustande anzuwenden .

Da Subject muss sehr kurz se\n und aus Noten von kur

zer Dauer bestehen, weil sonst die Augmentation übel ange-

bracht wäre . Diese Fugen.Gattung kann schicklicherweise

nur im -ä. oder im ganzen O Takt statt haben . Hier ist das

Heispiel einer Fuge dieser Gattung :

Fuge in der Augmentation
.

Del C.N" 4|-<>.
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I.a fugue en diminution se pratique en diminuant <le

nioi(ié,dans la réponse, la valeur îles notes dont seconu

pose lé sujet . Ce dernier doit être large pour que la

diminution ne soit pas composée de valeurs trop couru

tes . I.a fugué précédente serait en diminution si ,dans

l'exposition, le su jet avait les valeurs de la réponse, et

la réponse celles du sujet . Le reste de la fugue pour-

rait rester intact . I' : e :

Futçue en il iminution .

1005

Die Fuçe in der Diminution wird gemacht „indem in der

\ntwort der Noteuvierth, aus welchem da> Subject bestellt .

ion die Hallte vermindert oder alicekürzt wird . DasSuIijecl

muss breit und langsam sevn, damit die Diminution nicht ans

car zu schnellen Noten bestehen musse . Die vorhergehende

Fuge wäre in der Diminution ,wen in der Ex position das Stili

jeet den Notenwerth der \ntwort hätte,unddie \ntwort jer

neu des Subjects.Der übrige Theil de Fuge konnte derselbe

bleiben .
'/, : B :

Fuge in der Diminution

.

j^llegro.

I'assez de cette exposition a la neuvième mesure de

' la fugue précédente étaliez jusqu au bout .

II.

DE (.A FUGUE t'\H lHOUVEM^'H'ONTRAIRE

.

I.a fugue est par mouvement contrain lorsque la ré-

ponse se fait par mouvement contraire. mais cela neimiê

che pas d employer aussi la réponse par mouvement scm=

Idable : le sujet peut s'employer de même par mouvement

semblable et par mouvement contraire, surtout dans le

!
courant de la fugue . Il faut déplus que les imitations,

les strettos, U : se fassent également par mouvement

contraire . P: e :

Fugue par mouvement contraire.
) Vocale.

Man gehe von dieser Exposition zudem neunten Takte

der vorhergehenden Fuge über„und von da bis ans Ende .

II

VON DER FUGE IN UMGEKEHRTER BEWEGUNG.

Die Fuge ist in umgekehrter Bciveguny, wenn die Antwort

in umgekehrter Bewegung gemacht wird .aber dieses hindert

nicht, die \ntwort auch in der geraden Bewegung anzuwen =

den : auch das Suhject kann eben so in gerader, wie in umge =

kehrter Bewegung angewendet werden, besonders im Laufe

der Fuçe • ferner müssen auch die Imitationen, die Strettos,

f, . in umgekehrter Bewegung sevn . / : B :

Fuge in umgekehrter"Bewegung.

IT Soprano.

1 . Sopran

1 Hiqirano .

2''.' Sopran.

Tenors .

Tenor.
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La réponse dans 1 exposition de cette fugue se fait

deux fois de suite , mais la première fois par mouvement

contraire et la seconde t'ois par mouvement semblable .

Au reste , une exposition est reguliere des que le sujet et

sa réponse s'y trouvent,soit qu'on répète lun ou lautre

deux ibis de suite : d après cette remarque on peut taire

1 exposition (Tune fugue a quatre parties de quatre mil:

nieres, savoir :

1'-' SUJET-REPONSE-SUJET-REPONSE: cette chance

est la meilleure, comme nous l'avons dit .

2*: SI'JET_RKPONSË_RÉPONSë-SUJëT.
3" SUJET-SUJET-RÉPONSE-RÉPONSE.
4" SUJET_SUJET_RÉPONSE_SUJËT .

On ne t'ait guère usage de la fugue par mouvement

contraire -dans tous les cas il faut que le sujet se prête

naturellement a. ce mouvement , sans quoi la fugue se =

rait manquee .

m.
DE LA FUGUE ACCOMPAGNEE PAR L'Ofe

CHESTRE.

La fugue vocale n'était accompagnée dans 1 origine

que par lorgne-. Pour mieux soutenir les voix, on y a

1 ajoute plus tard des basses, des contrebasses et même

des bassons .C est ainsiqu il faut accompagner le mor=

ceau a huit parties que nous avons donnera la fin du

U.et C

Die Antwort in der Exposition dieser Fuge wird zweimal

nach einander gemacht , aber das erstemal in umgekehrter.und

das zweitemal in gerader Bewegung . Übrigens ist eine jede Ev

position regelmässig , sobald das Subject und seine Antwort

darin enthalten sind, wenn mau auch das eine oder die andere

zweimal nach einander wiederhohlt : nach dieser" Bemerkung

kann man also die Exposition einer vierstimmigen Fuge auf

vier Arten bilden . rühmlich :

l!
e^ SUBJECT-ANTW ORT-SUBJECT-ANTWORT : diese Ai !

ist die beste , wie wir schon gesagt haben .

2^-s SUBJECT-ANTWORT-ÂNTWORT-SUBJECT .

3ÎÎ5J SUBJECT -SUBJECT-ANTW ORT _ ANTW ORT .

4— SUBJECT-SUBJECT-ANTWORT-SÜBJECT .

Man macht von der Fuge in umgekehrter Bewegung jä'tzl

keinen hautigen Gebrauch
;
auf alle Falle muss das Subject sie!'

zu dieser Bewegung natürlich eignen, weil sonst die ganze F i

ge eine verfehlte Arbeit wäre .

TIT.

VON DER FUGE,WELCHE VON DEM ORCHESTEK

BEGLEITET WIRD.

Die Vocalfuge wurde ursprünglich nur von der Orgel lie

gleitet . Zu besserer Unterstützung der Singstimen hat man

derselben später Violoncelle, Contrabasse, und selbst Fagot=

te beigefügt . Auf diese Art muss auch das 8 = stimmige Toiir

stück begleitet werden, welches wir zu Ende des $'"- Theils

\. 41?«..
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1— partie . Lorsque les orchestres furent' introduits ,

(m les maria avec les mixet 1 ou accompagna la fugue

yucalepar 1 orchestre . Nous allons donner des rensèi -

ru pmens importait* sur cette sorte d accompagnement •

Les anciens ne pouvaient pas nous laisser îles éclair.

cis.semens sur cet objet , parcequils ne connaissaient pas

les orchestres ni meine nos instruinens en usage.sauf I or-

gue . Il existe plusieurs manière d accompagner la tuerie

vocale .

Premiere manière.

Lorsquon désire faire valoirnne fugue uniquement

par les voix, il faut que l'accompagnement ne série qu'a

les maintenir dans le Ion . Si le chœur est peu nombreux,

lorgne seul suffit pour l accompagner : s'il se compose

d une grande quantité de personnes, On y ajoutera quel -

ques violoncelles et surtout quelques contre-basses . Les

loix de la liturgie du rite grec excluent les îustruinensde

leureglise . lies chanteurs, en Russie ,exécutent des fugues

sans le secours d un instrument quelconque^r/effet en est

admirable .

Quand on accompagneime fugue vocale de la manière

m m pie que nous venons <f indiquer,on chi l'freacet effet

la partie la plus grave de la fugue pour 1 organiste , en

1 écrivant sur une partie séparée , comme on le voit dans

l'exemple de la fugue a huit parties, page 99+ . Andé=

faut de lorgne, les basses et les contre-basses suffisent

pour soutenir les voix .

Deuxième manière.

L orchestre se divise en instrumens a cordes et en in-

strumens avent . On peut donc accompagner la fugue

vocale soit par les instrumens a cordes seuls, soit par

1rs instrumens a vent seuls, soit enfin par 1 orchestre

tout entier .

Far les instrumens a cordes seuls :dans ce cas on dons

hic a 1 unisson, comme il suit:

Les sopranos par les premiers \ iolons . les contre -al-

tos parles seconds violons; les ténors par les altos, les

basse.tailles par les violoncelles et les contre-basses. Ces

dernières rendent les notes des basse_tailles octale plus

bas, comme on lésait.

Cette manière est lapins facile, la plus commode et

par conséquent aussi la plus usitée . La fugue ainsi exé -

cute'e, devient enmême temps vocale et instrumentale .

Cette manière de lie faccompagner qu'avec des instru ^

mens a cordes est lionne lorsque le chœur est peu nombreux.

Au lien dédoublera fiuiisson les voix par les instruinens

a cordes, ces derniers peinent accompagner aussi la fu =

,
gue vocale d'une manière particulière .

Voici trois exemples dans lesquels les instrumens acor-

des exécutent toute autre chose que les voix :

gegeben haben. Als die Orchester eingeführt wurden, vereinig:

te man sie mit den Mciischenstiiiiineii,iind begleitete die Vocal -

fuge mit dem Orchester . Wir werden nun die wichtigen Nacht

Weisungen über diese Begleitnngsart geben .

Die Uten konnten uns keine Erläuterungen über diesen

Gegenstand geben, weil ihnen weder unsere Orchesterbililung,

noch selbst unsere Instrumente, (die Orgel ausgeiiomenlbekant

waren. Es gibt mehrere Arten , die Vocal fuge zu begleiten

Erste Art.
,

Wenn man wünscht , dass die Fuge nur durch die Menschen;

stimmen ihre Wirkung mache, so inussdie Begleitung nur das

zu dienen, sie in der reinen .Intonation zu erhalten . Wenn
der Chor nur wenig zahlreich ist, so reicht die Orgel zur Be=

gleitung hin : besteht er aus vielen Personen, so hat man noch

einige Violoncells und vorzüglich einige Contrabässe beizufü -.

gen . Die Iithiirgischen Gesetze der griechischen Kirche schlies;

«eu alle .Instrumente aus ihrem Gottesdienste aus ..In Kussland

tragen die Sänger die Eigen ohne Hülfe irgend eines Jnstru :

nients \ or. die Wirkung derselben ist bewunderungswürdig .

Wenn man eine Vocal fuge auf diese einlache , von un « so eben

angezeigte Art begleitet , so beziffert man zu diesem Zwecke

die tiefste Stimme der Fuge für den Organisten, indem man

dieselbe besonders abschreibt , w ie man es in dem Beispiele <\vv

S -stimmigen Fuge, Seite 994 sehen kann . Jn Ermanglung

der Orgel , reichen die Violoncells und Contrabässe hin , um
die Stimmen zu unterstützen .

Zweite Art .

Das Orchester wird in Saiteninstrumente, und in Blasin:

strumente eingetheilt . Man kann demnach die Voealfuge eut -

weder mit den Saiteninstrumenten allein .oder mit den Blasiit

strumenten allein, oder endlich mit dun ganzen Orchester liegleû

teil .

Mit den Saiteninstrumenten allein : in diesem Fidle verdop=

pelt man im l nison.wie folgt :

Die Soprane durch die ersten Violinen ;die Altstimmen

durch die zweiten A iolinen . dieTenore durch die Violen ; die

Bässe durch die Violoncells und ( 'on trahisse. Die letzteren

bringen,wie man weiss, die Bassstimme um eine Octave tiefer

hervor .

Diese Alt ist die leichteste. bequemste, und folglich auchaiii

meisten angewendete. Die, auf solche Art ausgeführte Fuge

wird zugleich Vocal und .Instrumental . Diese Art,nur mit

Saiteninstrumenten zu begleiten, ist gut,wenn die Chorstim =

men nicht sehr stark besetzt sind.

Abecanstatt die Singstimmen im Uiiison durch die Saiteiir

instrumente zu begleiten .können diese letzteren auch die Yö=

calfuge auf eine besondere Art acconip'agniren .

Hier sind drei Beispiele,in welchen die Saiteninstrumente

etwas ganz anders ausführen, als die Vocalstimaieii :

l).et C.N? 41"0.
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Le sujet vocal de cette fugue .

j
^ y ,

* *
|
j ,

'
.

p
.

|

fEjj

est fleuri , brode ou varie dans 1 orchestre et devient ,

'nar cela, tout a fait instrumental :

o
(013

Das Vocalsuliject dieser Fuge rfc^-j-—T~y m
ist varirt . verziert und geschmückt durch das Orchester , und

» ird dadurch völlig zu einer Jnstrumentalarbeit :

\insi ,en doublant les \ oiv |>ar les instrumrns, le sujet in _

»Iruineiital remplace 1« sujet vocal., et cela durant la fugue

entière, sauf \ ers la I in ,ou les \ oix s isolent des instruun îv

étouchafiue masse l'ait seul un strelto,chacune avec smi

snjet respectif .11 résulte de cette nouvelle combinaison

t.') (|ii une fugue vocale peut devenir en même temps tugtle

instrumentale . '.!'.') qu'une lugue vocale peut acquérir (au

moyen de cet accompa^ ne nient ) un degré de plus de cha

leur . > ; ) <|u mu- fugue vocale, qui ferait peu d impression

sur les auditeurs , lient recevoir beaucoup d éclat ,et parai:

tre tout a fait neuve par ce moyen; 4?) <pi une fugue vocale

et une fugue instrumentale peuvent parfaitement bien se

marier île la sorte .

\lso wenn man die Vocalstimmen durch die .Instrumente v erdnit

pclt.so ersetzt das .Instrumental _Suhject jenes der Vocalstimmen,

und zwar durch die ganze Fuge bis zum Schlüsse,wo die Vocal

stimmen sich v on tt<y\ Instrumenten absondern, und wo jede Mas

se allein ein St reit o , mit dem ihr zugehörigen Subjecte ausführt ;

Ans dieser neuen Zusammenstellung entsteht: l
1"") dass anseiner

VocalzFnge zugleich eine Instrumental Fuge werden kann.2— -j

ilass eine Vocalfmge ( verinitti Ist dieser Begleitung leinen höheren

Grad von Lebhaftigkeit erlangen kann • "•''!!*) dass eine Vocal tilge,

vi eiche an sich ,sehr wenig Eindruck auf die Zuhörer machen vvur :

de, durch dieses Mittel eine glänzende F«ncrgieund Neuheit or :

halten kann
:

+'--'-
)
dass eine Vocalfuge und eine Jnstrumentalfuge

I sich auf diese Vrt sehr wohl miteinander vereinigen lassen .

kn tu||<rimant .t la fui les .1. ti\ m retins rpie les \n\\ fmi( seul» s, les instrument .îrrmles peuvent exe'oiler lmt fn-

g m* lans le vu ne nun iln \n i < : il .m s i* cas, les i us l rumens passeront If s + mesures lîu chant , .ijires le p'>int »I urgue , et

jilj.pi.r.i.ii li-îir RTKBTTQ (pu »f 'il s
1
enchaîner inmiéiliatement avec lt-s 3 mesures suivantes

Wenn nun heim flchlusi AU /wet Strettos uegVâsst ,ueMieriie Walslïnunen allein ausfuhren , so kümuii itie. s. il en

im< ruinent* .lie se Fnje ganz allein |f»h;ie tli* Mil» irliMigtter Kiugstinimen , vortragen :imr haWn ini.ie.sem Kall, .lie Jiis

sirmm île ilie. -* fresangMakte i.\\ uheripni.çA. ,« < Khp g'iiich nach ilem OrgelpunUte f«l«,ftV «I sttgleirh ru ihreinfn RET
TO su übergehe», uvlches louachlinmilUlK™ !i.1frr».!,n Schluss erhält :

^^^
P^S^Ppp
^^œ^

Les voix peuvent également chanter seules leur tng'u

pissant de la 10'- avant dernière mesure a la fi!

2"- Exemple

.

eüü

Nach der,

imi'ii ihn

•sogleich

ii"2 Beispiel

biirn I mal.*

Nach Hem 7"S Schlusslakl .

Eben so können die Vocalstimmen ihre Fuge allein singen, indem

sie vom \0"~ vorletzten Takte sogleich zum d {'" springen .

2'!

2"

Violons .

V iolinen

\ iolons .

V iolincn

Altos .

Violen.

I" Sopranos

V— Soprane
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2 Soprano.

Soprane

Tenors .

Tcnore .
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lia fugue vocale decet exemple est la même que «'1=

le par mouvement contraire «nie Ion (nunc (pag.1005,-)

elle est ici accompagnée d une manière particulierequi

exige les renseignemens suivaiis :

On commence par l'aire la fugue, sans avoir égard

il 1 accompagnement, aussi bien que si ce dernier ne île:

\ait pas existert En suite mi cherche une liasse figurée

qui fasse une eïnouïenie partie rt i lie avec I harmonie

delà luette ,(' est cette partie <|ui est -dans ce cas,diff/

file a créer : car la fugue
7
sans celle par lie, doit avoir

une bonne liasse . Ou chiffre cette nouvelle hasse. il tant

([n elle puisse servir pour accompagner la fugueparlof?

Die Voealfnge dieses Beispiels ist dieselbe, wie jene in Hinge;

kehrter Bewegung, (Seite 1005) • nur i - 1 sie hier auf einehesoii:

dere \rl aecompagnirt , welche folgende Erläuterungen er:

fordert :

Man fangt die Fuge zu convponiren an ,ohne Rücksicht auf

die Begleitung zu nehmen , so als oh diese letztere car nicht

statt finden sollte. Erst dannsucht man einen figurirtenBass.

welcher mit diyv Harmonie der Fuge eine fünfte wesentliche

Stimmt bilden nuiss . Diese Stimme ist es, welche in einem

solchen Halle schwer z-u erfinden ist : denn die Fuge muss ,

auch ohne diese Stimme,eineii guten Bass haben . Manbezif=

fei t diesen neuen lia.-s.. er muss zur Begleitung der Fuge mit

gue seul, ou bien tont simplement par les \inloneelles der Orgel allein, oder auch ganz einfach mit den Violoneells

et les contre . basses, sans forgue . En 3 ajoutant les

autres instrumens a cordes, ces derniers rendront I har-

monie ({lie les chiffres indiquent , mais awv 1111e dispo-

sition de parties et avec des dessins differens de la fu =

gue . En isolant 1 accompagnement de la fugueil faut

que la masse des instrumens a cordes fasse niieharino=

nie complette a quatre parties . Je ne connais pas un

seul exemple qui ait été crée tout a fait dans ce genre.

und den Contrahässen _ ( ohne die Orgel - \ dienen .Wen mau

die andern Saiteninstrumente beifügt, so müssen diese jene

Harmonie aus führen ,u eiche die Ziffern angeben, aber mit

einer andern Stimmenvertheilung ,und mit andern l'mris =

sen, als die Fuge. Wenn man diese Begleitung der Fuge s-o ;

dann allein ausführt . so mii»s die Masse der Saiteninstrumehr

te eine vollständige 4=stimmige Harmonie bilden . Jeh kenne

nicht ein einziges Beispiel, welches völlig in dieser Gattung

und Weise geschrieben worden wäre .

D.et C.V.'-U'o.
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La conception de ce morceau est tout a t'ait nouvelle.

Le* v«ix v exécutent une fugue, qui »eut se passerdesin-

«trtiniens . L'orchestre y exécute également une fuguesim

pie, mais sur un autre sujet plus anime .Cette seconde fu=

gue peut aussi a son tour se passer des voix .

Il résulte de cette combinaison 1? ) ((iiune fugue in ;

strumentale peut accompagner une fugue vocale, saris

que I harmonie -oit dans le tond a plu- de quatre parties.

2°
)
que les deux fugues .exécutées en même temps.dour

lient une fugue double • 3?)que le«econd sujet (misdansïbr=

rliestre Wieiit être fort brillant, avoir beaucoupde cha-

leur et donner par cela même un grand intérêt a la fu -_

gue vocale*.

Troisième manière .

11 n e-t guère en usage d accompagner une fuguepar

les instrumens a vent seuls .('es instrumens pourraient

dans différentes circonstances parfaitement liien rempla=

cer I orgue, comme p:e: dans les concerts et sur le théa -

lie . Dans ce cas , les bassons doubleraient les basse-tail-

les a 1 unisson; les clarinettes doubleraient les ténors a

f«Ctave, les hautbois doubleraient les contre-altos a lin-

tave.et les flûtes doubleraient les sopranos à 1 octave .

en v ajoutant les cors comme on le fait dans les autres

morceaux de musique .

Autre version : Les bassons ( auxquels on peut ajou =

ter une ou deux trombonnes selon le besoin) doubleraient

lésbasse.tailles: les autres instrumens a vent complète =

raient 1 harmonie de la fugue, a 1 instar de 1 orgue qui

accompagne la basse chiffrée . C e-t ainsi que Ton pour -

rait accompagner la fugue en Fa ( de la page 1013) en

mettant les instrumens axent a la place des instrumens a

cordes . Dans ce cas , les bassons ( auxquels on peut ajou-

ter quelques contre-basses) exécuteraient la basse fi =

gurre .

Quatrième manière .

En accompagnant lafugue vocale par 1 orchestre tout

entier, on double d abord les \oix par les instrumens a

i ordes,et ensuite on double les instrumens a cordes par

les instrumens a vent ,a 1 unisson ou a foctave, selon les

circonstances . C est ainsi que cela se pratique ordinal 4

renient de nos jours . La fugue ainsi accompagnée , se

t rouie triplée, pareeqifelle est exécutée en mêmetemps

par les voix, par les instrumens a cordes ,et par les iifc

-t rumens a vent .

Quant aux instrumens tels que les cors, les tromhoii-

nos , les tymballes.on les emploie par.ci par-la pour

'fortifier les masses et pour en augmenter l'effet .Voici

un exemple dune fugue ainsi triplée, dont lesujetpriiir

cipaljKK traité par plusieurs compositeurs célèbres .

U.et C,

Die Ausarbeitung dieser Fuge ist ganz neu. Die Singstiin =

men führen hier eine Fuge aus,welche der Instrumente eirt h i h -

ren kann. Das Orchester trägt gleichfalls eineeinfache Fuge

vor, aber aiif ein anderes, lebhafteres Subject . \uch diese

zweite Fuge kann, ihrerseits,der Vocalstimmen entbehren .

Aus «lieser Zusammenstellung geht hervor 1— )dass ein,-

Instrumentalfuge eine Vocalfuge begleiten kann .ohne dass die

Harmonie im Grunde mehr als 4rstimmig zu sej-n braucht.

2—
)
dass die beiden Fugen, zusammen ausgeführt ,çine Dop -

pelfuge geben . 3— ) dass das zweite ( für das Orcliestercoiu-

ponirte) Subject sehr brillant , sehr lebhaft bewegt -evn.uul

durch eben diese Eigenschaften der Vocalfuge ein grosses Jn

teresse verleihen kann .

Dritte Art.

Es ist sehr gebräuchlich, eine Fuge mit Blasinstrumenten

allein zu begleiten . Diese Instrumente könnten bei manchen

Gelegenheiten die Orgel vollkommen ersetzen , wie z : B : in

den Concerten und im Theater. Jn diesem Falle verdoppeln

die Fagotte die Bassstimme im Unison . die Clarinette verdup

pt -In die Tenore in der Octave, die Oboen verdoppeln die 11:

tos in der Octave, und die flöten verdoppeln die Soprane in

Ae\- Octave, indem noch, wie in andern Tonw erken ,die Hör

ner beigefügt werden .

Andere Art der Zusammenstellung : Die Fagotte , ( w cl

eben man.nach Bedürfniss, eine oder zwei Posaunen beifügen

kann,) verdoppeln die Bassstimmen • die andern ßlassinstru

mente verv oll stand igen die Harmonie der Fuge auf die Art -

wie die Orgel es mit dem bezifferten Rasse thun würde

Auf diese Art könnte man die Fuge in F (von der Seiteloll)

begleiten, indem man die Blasinstrumente an die Stelle der

Saiteninstrumente setzte. In diesen} Falle konnten die Fagot

te (welchen man einige Contrabässe beifugen kann ) den figurier

ten Ba-s ausfuhren .

^ ierte Art .

Wenn man die Vocalfuge durch das ganze vollständige Ors

che-ter begleitet, so verdoppelt man zuerst die Singstimmen

durch die Saiteninstrumente,und hierauf verdoppelt man die

Saiteninstrumente durch die Blasinstrumente im Inison oder

in der Octave, je nachdem es ausführbar ist .So wird esgewöhii:

lieh heutzutage gemacht . Die, solchergestalt begleitete Fuge

ist demnach verdreifacht , weil sie zu gleicher Zeit vondenVo=

calstimmen , von den S aiten = und von den Blasinstrumenten

ausgeführt wird .

Jn Betreff jener Instrumente , wie die Hörner, Posaunen-,

Pauken .so wendet man sie hie und da an, um die Massen fest-

zuhalten,Und deren Wirkung zu vermehren . Hier das Bei =

spiel einer solchergestalt verdreifachten Fuge. deren Haupt -

-ubjeet bereits von mehreren berühmten Tonsetzern beai bei -

tet worden i<t .

V.' +1-11.
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( Vlfc. manière fie tripler une fugue peut s employer

dr tempsm temps pour annoncer et pour terminer avec

heaucoupdéclat un grand ouvrage,ou pour exprimerime

situation forte, et lorsqu'on accompagne un chœur 1res

nombreux. Mais il tant se garder d en faire un usage

fréquent, »i Tonne veut pas convertir la musique voca=

le en une symphonie .

Cinquième manière.

Kn accompagnant la fugue vocale par 1 orchestre en:

tîer, les instrumens a veut, au Heu de tripler la fugue ,

peinent être traité» «I une manière particulière .Dans ce

cas un les emploie plul ôt en solo qrii en masse: parce mo

yen on varie,ou nuance davantage les effets de la Fugue .

. On trouvera plus tard deux exemples ou les instrumens a

\ eut accompagnent la fugue de cette manière, ( voyez

les morceaux pages |ont et 1(>~3 , ainsi que la remar ;

que indi((iiée par Ao .page t(>7a.

IV.

DE LA FUGUE À TROIS OCTAVES .

< )n peut créer une Fugue a quatre parties .dont cha -

cime s exécuterait par une masse, mais de manière a ce

que chaque partie de la Fugue soit triple, a Irais octaves

différentes .Cette proposition est tout a Fait nomelle.it

susceptible d un très grand eilet .

D'après cette proposition on fera une fugue simple a

quatre parties reelles . Chaque partie de cette Fugue

sera triplée a trois octaves différentes comme il suit :

1-' PARTIR liK I.A Fl'GUE : elle sera exécutée l?)par

les flûtes, 2 '.'

)
par les haut .bois, octave plus bas et 3") par

les clarinettes, deux octaves plus bas .

2 1 ' PARTIE DE I.A ri'GUE selle sera exécutée 1") pil-

les premiers violons, 2"
)
par les seconds violons, octave

plushas.et 3"
)
par les allô», deux octaves plus bas .

3"": PARTIE HK I.A Fl'GI E : elle sera exécutée 1?) par

les sopranos , 2 \ par les contre -altos et les ténors . oc-

tave plus bas, 5°
)
par les hasse.tailles , denxoctaves plus

bas . (Inj ajoutera des bassons et une trombonne.pour

soutenir les voix et pour assimiler davantage cette troi=

sfeme partie de la fugue a l'orchestre

.

4""' PARTIE DE I.A Fl Gt K : elle sera exécutée

i".
)
parles violoncelles, 2°

)
par les contre .basses,oc =

tave plus bas, et S" \ par lorgne dont la pédale a un

registre de trente deux pieds, par conséquent deilXOCz

laves plus bas .

\ oici l'exemple sur cette combinaison nouvelle :

1041
j

Diese \rt,eine Fuge zu verdreifachen, kann bisweilen (tiiz

gewendet werden, um irgend ein grosses Tonwerk mit gros -

sein Glänze zu beginnen oder zu schliessen, oder um eine

ergreifende, kräftige Situation auszudrücken
, und neiinoian

einen selir star/i besetzten Vocalchor begleitet . \ber m.in nftj»

sich hüten, davon einen allzu häufigen Gebranch zu machen .

wen man die Vocalmusik nicht in eine Sinfonie umgestalten will .

Fünfte Art .

Wenn man die \ocalfuge mil dem ganzen Orchester licgli i

t et , so können die Blasinstrumente, anstatt ilie Fuge zu ver i

dreifachen .aut eine besondere \rt behandelt werden. .In

diesem Falle gebraucht man sie mehr als Solo, wie als Masse:

durch dieses Mittel kann man die Wirkungen der Fuge mehr

variren und abwechselnder machen . Spater wird man zwei

Beispiele finden . wo die Blasinstrumente die Fuge auf diese

Art begleiten. ( Man sehe die Beispiele Seite 10G1 und 1073 .

so wie die \nmerkung unter dem Zeichen:. 15 Seite 1(171)
.

IV

VON DEK FUGE IN DREI OCTAVEN .

Man kann eine 4 istimige Fuge componiren, wovon jede

Stimme durch eine Masse ausgeführt wird, aber dergestall,dass

jede Stimme der Fuge dreifach, nähmlich in drei verschiede -

nen Qctaven gesetzt sey. Diese Aufgabe ist völlig neu .und ei

ncr sehr grossen \\ irkung fähig .

Nach dieser Angabe macht man eine einlache Fuge voli' 4

wesentlichen Stimmen . Jede Stimme dieser Fuge « ird in drfi

verschiedenen Octaven auf folgende \rt verdreifacht :

.1''. STIMME DER FFGErsie wird ausgeführt 1—")<lurch die

Flöten . 2'—') durch die Oboen , um eine Octave tiefer .3—s

)

durch die Clarinett en . um zwei Octaven tiefer .

2'! STIMME DER Fl (iE : sie wird ausgeführt 1— ) durch (Me

ersten Violinen .2—') durch die 2'-±£ Violinen,nni eineOctavie

tiefer; 3— '-'

)

durch die Molen,um zwei Octaven tiefer .

3'-"«TIMME DER FUGE : sie wird ausgeführt il
1-^) durch

die Soprane; 2^^) durch die Altstimmen und die Tenore ,

beide um eine Octave tiefer ;
3-ü^

) durch die Singbässe,um 2

Octaven tiefer . M;m tilgt hier Fagotte und eine Posaune bei -

um die Stimmen zu unterstnteen , und die Kraft derselben dem

Orchester gleicher zu stellen .

4'' STIMME DER FÜGE : wird ausgeführt 1—
j
durch

die \ ioloncells
;
2*^) durch die Contrabässe,um eine Octa=

ve tiefer; 3-^i
) und durch die Orgel . deren Pedal 32 Fuss

Tiefe hat , also um 2 Octaven tiefer .

- j

Hier das Beispiel dieser neuen Zusammenstellung :

tt.et C.V.' *lTO.
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Flûtes

.

Flöten .

Fugue a trois octaves.

)
Lento e Maestoso . =M.50

.

Haut.bois .

> Oboen .

Clarinettes en Si

.

Olarinetten in B .

Massons et uneTromhonne.

Kigfltte und eine Posaune.

lcr_s Violons .

l,en, Violinen .

2ls Violons .

2teSViolinen .

Altos .

Violen .

Sopranos

.

Soprane .

Contre._altos .

Alte.

Tenores

.

lenore .

Basse.tailles .

Basse .

Cors en Ut, ajoutes .

Beig«fïïg*te Hörner in ('

.

\ iolone:et Contre-basses .

\ iolonc : und Contrabässe .

Or£ue

.

_' Orp-«$-

V- ?

i^g

^m

Êm

m^

ps

$

wsm

W&
sâ

P s

lasto solo .

Fuçe in drei Octaven .

J
tf

J3hJ I
»F

É
<*r

, 6 , _ $5 6

Pff^

ÉiÈÉ

ii,r tt i| i.; «

'^7* jB

« </«/

< a g
êé*

fi fifa

* ij Ir fi s- fifl
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Pour faire une fugue a trois octaves , il y a (les pre =

cautions a prendre et des difficultés d'un genre notneaii

a vaincre. En créant la fugue, il faut l'écrire dabord

sur deux clefs dut 3! ligne et sur deux clefs de fa 4! li =

gne . La première clef d ut représentera les instimmen s

a vent (flûtes, hautbois et clarinettes;) la seconde repré-

sentera les instrumens a cordes Mes violons et les altos.1

La première clef de fa sera destinée aux voix , et la se -

coude aux basses de 1 orchestre, p : e :

1— partie
'

fc
[

I Flûtes, hautbois et clarinettes .

2- partie E Violons et altos

l'meine 3-octavige Fuge zu machen, hat man mancheVor

sieht zu beobachten, und Schwierigkeiten\on ganz neuerArt

zu überwinden . Beim Erfindender Fuge muss man sie an :

längs auf 2 Schlüsseln schreiben, nähndich 2 Stimmenim All

und 2 Stimmen im Bassschlüssel . Der erste Altschlusselsteltl

die Blasinstrumente ( Floten,()boen und Clarinette) vor-der

zweite ist für die Saiteninstrumente
( die Violinen und Violcii

bestirnt .Der erste Bassschlüssel gehört den Vocalstimmen an,

und der zweite Bassschlüssel den Orchesterbässen , z : B :

Flöten ,Oboen und Clarinette .

3-- partie <•)'
||

Les voix et les bassons

i— partie Violoncelles,contre-basses et lorgue

On se représentera chaque note placée sur la premier

e,Ll seconde et la troisième partie en 3 octaves différentes .

':et O

M il cequieqnivanta V o
II et y.

[|
cequiequi

\aut à ^f^_

Si les clarinettes sont en DT,ou ne peut pas descen^

rire plus bas sur la première portée que jusqu au MI sui-

3 parce que cest la note la plus gravesurcet =vaut: 3E

le clarinette . Si elles sont en Slp , on peut descendre jus=

qu au RE, et si elles sont en 1.A, on peut descendre jusqu'à

I ("r" Mais dans tous les cas on ne peut pas monter sur cet-

te partie plus haut que le LA suivant : ^ [|
a cause des fln=

tes qui ne montent pas plus haut dans forchestre qu* au

l
1- Stime

2'-' Stime

3 1-' Stime

4'- Stime

Violinen und Violen .

Die Vocalstimmen und die Fagotte.

\ ioloneells,Contrabässe und die Orgel

Man stellt sich jede Note in den drei oberen Stirnen in dri i

verschiedenen Octaven verdreifacht vor. Z :B :

a fi

nul -tyr—zi so viel als -yi3̂ hist soviel als

WendieC=Clarinetten gebraucht werden,so kan manaufder

obern Zeile nicht tiefer hinab steigen als bis zum folgenden F.

-
"fc

J ,w eil dieses die tiefste Note der Clarinette ist . Sind d*(-

Clariuetten in B,sö kann man bis l),und sind sie in A,.«o kann

man bis zum Cis hinab steigen . Aber in allen Fallen kaii man

in dieser Stimme nicht hoher steigen als bis zu dem naehfol

genden A: V I I weil die Flöten im Orchester nicht höher

I.A suivant: JL

Sur la 2''ï ßfortee On peut descendre jusqu à IUTiJeEE:

77

parce que les altos descendentjusqu a cette note . Mais il ne

faut pasy monter plus haut qu'au FA suivant : 'V Slnote

quittant doublée deux octaves plus haut par les premiers

CL

\ iolous ,répond au FA suivant: ^ | [
qui esta peu près

la plus haute que Ion donne aux violons de l'orchestre .

Sur la. 3ïniï portée, consacrée aux voix, U faut se tenir

dans les limites de la neuvième suivante : <•)
'- sans
»^

quoi les basses -tailles et les contre-altos descendraient

trop bas, et les ténors et les sopranos monteraient trop

haut .11 faut même employer rarement ces deux notes : il

vaut mieux se renfermer le plus souvent possible dans les

limites suivantes : 551 j j
I I

als bis zum folgenden A: gehen .

Auf der 2 — Zeile (von oben) kah.lnan.bis zu dem C —
j
fcj—'-

77

hinabgehen, weil die Violen (Bratschen) so weit abwärts gehen .

Aber man darf da nichthöher steigen, als zum folgenden F:3jjBEj

weil diese Note,um 2 Octaven hoher verdoppelt ,die ersten A io:

linen bis zum folgenden F: steigen macht, w as ungefähr

die höchste Note ist , dieman den Orchester=Violinen geben kaii.

Auf der 3'-^ Zeile, vi eiche den Vocalstimmen bestimmt ist -,

muss man sich in den Grenzen der folgenden None ha'.ten :

^ weil sonst die Bässe und die Altos der Gesaugstimmei»

zu tief hinab, und dieTenore.und Soprane zu hoch hinauf -

singen müssten . Man muss selbst diese zwei Noten seltenani

wenden : es ist besser sich in den Orenzen von (à-
;
ti-*

—

*-rr-

1> et »' S? *1~0.



iilvqiioi les voÜLchanteraient trop dans letirs cordes

extrêmes', ce qui serait un vice .

Comme If s parties de ces trois portées se croisent

sans cesse,)] Faut v éviter des quartes consécutives , sans

quoi Ion s'expose a autant de quintes défendues quittant

rendues par des ma<ses aussi fortes Reviendraient însup:

portables .

O liant a la quatrième portée, il ne tant pas y des-

f! ][ a cause des cou =cemj^jt-rrlus lias qu'an SOI.

tre.basscs ipü, généralement , ne descendent pas plus

lias. Mais ce SOL correspond mu- cet instrument au SOI.

uihant :
=^

Comme celle quatrième portée doit servir de véri-

table basse a la fugue, il laut faire attention que les bas-

sesiailleset le* ail os d orchestre ne se croisent pas avec les

contre-basses . Quand la 4' portée compte des pauses , la

5? portée, c'est adiré les basses-tailles et lesbassons font

la liasse de la 1"- et de la 2- portée .Dans ce cas Une faut

pas croiser les altos aiee les basses-tailles .

O uant a 1 exécution de ce morceau, il est essentiel que

les masses soient en proportion : en augmentant les voix,

il faut augmenter tous les ins t rumens, et vice versa .

\ oici approximatif ement am tableau de proportion a

ce sujet :

N-1.12allï voix avec 2 bassons . Q Flûtes, 2 hautbois,

et 2 clarinettes . h Violons , 3 altos, 3 violoncelles , 2

contre-basses et 2 cors .(
!:

) Ces! le nombre des voixetdes

instrument le moins grand pour 1 exécution de ce morceau .

N-2.20a24 vois avec 2 ou 3 bassons . 3 Flûtes.

3 hautbois et 3 clarinettes . 12 Violons , 4 altos ,

3 on 4 violoncelles , 4 contre-basses . ou au moins 3 .

2 nu + cors .

N-5.32 a 4(1 voix avec 3 bassons et une trombone.

+ Flûtes. + hautbois et 4 clarinettes . 12 Violons et 4

altos . 4 Violoncelles, 1;i(î contre -basses et 4 cors .

I. orgue avec la pédale île trente deux pieds .
(-'-;.)

Voici encore un exemple cl une fugue a trois octaves ,

mais dans le mouvement d allegro :

!..

halten, indem sonst die Vocalstimmen zu sehr üvdeii äusserst i u

Grenzen singen müssteil, was ein Fehler ist .

Da die Stimmen dieser drei Zeilen sich.ohne Unterlass kr* i

zen, so muss man nach einander folgende Quarten vermeiden

«eil man son^t eben so v iele v erbot lune Quinten machen w irr 1 "

welche,von so starken Massen ausgeführt , unerträglich wären .

Was die \ ierte Zeile betrifft , so darf man da nicht tiefer, i

1

<

ln^ zu dein (i: J^I I
]
hinabsteigen, weil die Contrahasse ge

wohnlich nicht tiefer gehen . \ber dieses G lautet auf demO

trabass wie das folgende : ^J
:

fl

Da diese vierte Zeile den wirklichen Bass dir Fuge bilden

soll , so muss man Acht geben, dass die Vocalbässe und d_ie ()r

chester=Violen sich nicht mit den Contrabässen kreuzen. Wenn

die vierte Zeile Pausen bat , so bildet die dritte Zeile, (das heisst

die Vocalbässe und die Fagotte
1

)
den Bass zur ersten und tYM'ir

ten Zeile . Jn diesem Falle dürfen sich die Violen nicht mit den

Vocalbässen kreuzen.

.In Betreff der Xusführitug dieses Tonstückes .ist es weseul -

lieh, dass die Massen im gleichen Verhältuiss zu einander ste

hen : bei einer Vermehrung der \ oealsti milieu . müssen auch al-

te Instrumente vermehrt werden, und umgekehrt . Hier eine

beiläufige Verhältnisstabelle hierüber :

N-i. 12 his Ifi Vocalstimmen mit 2 Fagotten . 2 F'löten . 2

Oboen und 2 Clarinette,« Violinen, 3 Violen , 3 Violoncells»

2 Contrabässe und 2 Hörner .'*'Diess ist die geringste Vnzahl

der,für dieses Tonstück anzuwendenden Stirnenund Instrumente.

N-2 . 20 bis 24 Vocalstimmen mit 2 oder 3 Fagotten . 3

Fluten , 3 Oboen, und 3 Clariuetten . 12 Violinen, 4 Vin

len, 3 oder 4 Violoncells, 4 Contrabässe ( oder wenigstens 3 .

2 oder 4 Hörner .

N- 3 . 32 bis 41) Vocalstimmen mit 3 Fagotten und einer

Posaune. 4 Finten , 4 ()boen,und 4 Clariuetten . 12 Violinen

und 4 Violen . 4 Violoncells, *> bis S Contrabässe und 4 Hör

ner. Die Orgel mit Pedal von 32 Fuss ,v**J

Hier noch ein Beispiel einer Fuge von 3 Octaien ,aher in

einem Allegro Tempo :

> On penl ,e passer a la rigueur oV i'nrg-iie, pourvu 'lu*- les basses (qui .laus

.
.

. .s u esecntfraient qu eu dei s nctaves la t{ua*r;eme partie .1? la fiipie)sorent

iiMi.. »ni fnrtifie'e, .

v'î '
Les urg-ues r( I U;. registre de trente deux pi-.!, sont f irt rares: niai s

nu
I

t.. n . servir ." << diui gue île seine pie.ls pour fi.rtifier le» basses,

r .'il . lire î: T-a'rt. i- iiartie i'e Ta* fi.eiie .

V'w Tlie Orgel kam- man im V "Ulfall entbehren, vorausgesetzt .l.its .lie R'i.se
, ( welche in

diesem Falle die vier e Stimme ner Fuge nur in zwei Octaven nefuhren wurden,) hinrei -

chende V erslarkung erhalten .

('.'->'-) D,e Orgeln mit Registern vin ï'J Fi - 'ml iehc *»'--n . .' . r man kann sich aurh vsnhl

einer Org.l von lh Fis, bedienen ,11 11 1.- Kasse , 'as heissl .'i. vierte Stinirne der fuge ,

Tu vfrsi >. #- t .
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Huutli s
Les FLOTES octave plus haut et les

S

t CLARINETTES en TT, octave plus bas ..

Die FLÖTEN um eine Octave höht

CLAKIVETTEN in C,umeine (h

v Les PREM1EKS octave plus haut

I et les ALTOS octaveaplus lias .

, Die ERSTEN um eine Octave hoher

! und ilie VIOLEN um eine Octave tiefer.

-Les Sopranos octave plus haut,, lesBassons et ni

u le r bu i ij .* um ci ne vcuuc uoher uni» nie
"""

} CLAKIVETTEN in C,umeine Octave tiefer.

\ iolons

Violi

r Les Sopranos octave plus haut, lesBassons et une

Voix îles B. tailles octave plus Kas, ÎTrombonne avec les

(.lesTenorsetlesC.Altosàïuniss: ' B tailles a l'unisson
.

Ih'eSopraneumeineOct:hoher,^l)ie Facotte und 1 Fo=
^ in*"Un=l,UeBässeumeineOct:tiefer , J saune mit den Bässen
" ie"' ^dieTenorea.ilieAltosimÜnison'im (Inison .

Cors en RE , ajoutés .

Beigefügte Hunier in 1) »

Violoncelles et Ccmtrejiasses .

Violoncells mu! Contrabàsse .

Orgue .

Orçel .

Ftiçtie a trois octaves

) -. » F"ge i» drei.Qcta.veii .

AlleCeÇro O
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DE LA FUGUE INSTRUMENTALE , ACCOMVA
GNANT LES VOIX.

Nous avons fait connaître de combien <le manières on

pouvait accompagner par 1 orchestre une fugue vocale • il

nous reste encore a faire voir comment on peut accompa -

gner un choeur ou un air par une fugue instrumentale.Sou<

ce rapport nous allons analyser les trois exemples suivait.« :

I
e

!' Exemple. •

Fus»'«"1 instrumentale , accompagnant

les voix en choeur .

) allegro moderato . = 76.M.M.

VON DER JNSTRUMENTALFUGE,WELCHE MIT

VOCALRTIMMEN BEGLEITET WIRD.

Mir haben gezeigt, auf wie \iel« Arten man eine Vocal fu-

ge dyreh das Orchester herleiten kann .es bleibt uns nurhoch

übrig, anschaulich zu machen, wie man einen Chor, oder eine

Arie durch eine Instrumentalfuge begleiten könne. Jn dieser

Hinsicht wollen wir folgende drei Beispiele zergliedern •'

%
u

*. Beispiel .

Kine Instrumentalfu^e, welche einen Vo=

caUChor begleitet .
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L orchestre eieruteunc fugue . Le choeur laccompa

gneen faisant entendre des phrases harmoniques de distart

ce en distance . Le sujet de la fugue a été créé sur la pre =

miere de ces phrases, cesl par cette raison qu'elle pouvait

être chaque t'ois accompagnée par le sujet de la fugue .

Quand on \ en t taire une fugue sur des paroles qui se

refusent ace travail, on peut mettre la fugue dans lorche^

stre et traiter le choeur à peu près comme on levoit dans

cet exemple . Cette combinaison pourrait trouver place

dans, la musique théâtrale comme dans la musique oféglise.

Das Orchester führt eine Fuge aus . Der Chor begleitet es.

indem er von Zeit zu Zeit harmonische Phrasen hörenlasst .

\nf die erste von diesen Phrasen wurde das Subject der Fuge,

gebildet
:
aus diesem Grunde konnte die Phrase jedesmal von

dorn Suhject der Fuge herleitet werden .

Wenn man eine Fuge auf solche Textworte machen will

welche sich zu dieser Compositionsart nicht eignen, so kann

man die Fuçe für das Orchester setzen, und den Chor hei -

läufig airf die. aus diesem Heispiele zu ersehende Weisehehaii;

dein. Diese Zusammenstellung könnte eben sowohl in der

dramatischen Musik wie im Kirchensatze statt finden •

t c v\+t-<>.
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2^ Beispiel .

Cfior, begleitet von einer Fujçe
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Les paroles «le ce chœur sont de METASTASIO,et prises

dans son(iIOAS,RE 1)1 GIUDA . Le choeur est en action.

Le peuple jure fidélité au Koi . La tiigueest adeuxsujets.il

laut (pie les sujets soient courts pour que loh puisse les em-

ployer a tout moment en accompagnant le chœur. il est ini

portant <(uon leur donne a peu près lecaracterequela si-

tuation exige, sa us quoi la fugue ferait contresens conti =

miel avec les voix.On sent bien qu il ne s"agit pas ici des! li-

gues insignifiantes dont s'occupent les élevés dans les clas

ses «lu contre-point .il s^agit ici des effets produits par la

matière fuguee .

L exposition de la fugue t'ait la ritournelle duchœur.Le

chœur entres la contre _exposi tion.il est partout accom =

pagne par lun des deux sujet s,on parles deux sujets re

Souvent on n'a employé qu'un fragment de 1 un ou de]

tre sujet. Il laut enfin, pour couronner le morceau, que

1 orchestre fasseune fugue complette, abstraction faite

du chœur .Cette combinaison nouvelle pourrait servir a=

vantageusement dans beaucoup desituationsthéâtrales

.

L Allegro du morceau suivant est également miefugue,

accompagnant la voix. u t f\o 4l
- u

émus

.111 =

DieWorte dieses Chors sind \on META.STASIO,alls seinem

GIOAS,RE DI GIUDA.Der Chor ist in Handlung. DasVolk

schwört dem KiinigeTreue .Die Fugeist mit '2 Subjeeten Die

.Sulijecte müssen kurz seyn,damit man sie jeden Augenblick zur

Begleitung des Chors verwenden könne.Esist wichtig, da«s

man denselben soviel als möglich den Character gebe,dcnlie

Lage der Handlung er fordert,weil sonst die Fuge einen iinmei -

währendenWidersinn zu den Chorstimmen machen wurde .

Man fühlt \\ohl,dass es sich hier nicht umjene nichtsbedeuten =

den Fugen handelt,mit welchen sich die Schiiler des Contra -

puncktsbeschäftigen .es handelt sich hierunWV irkniigvn'j\el=

che man mittelst des Fugenstoffes hervorbringen soll .

Die Exposition der Fuge bildet das Kitornell des (hors. Der

Chor tritt beider Contraexposition ein : überall wilder durch

eines der beyden Sulijecte accompagnirt,oder auch durch beyde

vereinten Subjecte .Oft wurde nurein Fragment des einen oder

des andern Subjects angewendet .Lm ein solchesWerkvollKom=

men zu machen, muss der Orchestersatz eine vollständige Fuge

bilden,abgesehen vom Chor. Diese neue Zusanienstellung koüte

bei vielen theatralischen Situationen sehrg'ünstigangewen-

det werden .

Das \llegro de^ nachfblgenden'lim-luckes i-t gleichfall- eine

eine Fuge „welche die Vocalstiuuue begleitet .



Troisième exemple. Drittes Beyspiel. 1 <>.;$•

Flûtes .

Flöten.

Haul _Hoi>.

Oboen .

Clarinettes en S\*?

Clarinette» il) B .
-

Cors en Mi '

.

Hörner i» Ks.
Bj<|',i m|ilrnl«irn-l| r|ug

Il K._ ilrpiuiirrnaul'ilirsri

Lento . M:* = 50

\ iolollS .

\ iolinen .

Utos.

Molen .

(iiojaita .

Joad.

\ ioloneelles

.

\ ioluncel ls

Contre -Basses

t'ont rahässe .
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Le morceau précèdent est un« scelleront 1 allegro

• -t accompagné dune fugue,comme nous lavons remarque.

Celte combinaison .également nouvelle, est une des

plus délicates et des (dus difficiles a réaliser. Car il

s'agit ici d un air rt<fuJier,q\ii ait son motif, sa suite ,

sa combinaison, et dans lequel la voix ne soit passacri;

fiée a la fugue, sans quoi il n'y aurait aucun mérite

a le l'aire .

Les paroles de cette scène sont également de ME=

TASTASIO.et prises dans le même ouv race que nous

avöjis cite à 1 occasion du ch<pur précèdent .Cest le grand

prêtre JOAI) qui chante dans le temple île Jérusalem

après avoir pris la resolution de placer le nouveau Roi

JOAS sur le troue . Il est très important de choisirInen

les paroles, la situation et le personnage chantant.pour

un air semblable .

I, air doit être court , par conséquent composé de

peu de vers: les phrases peu longues, le caractère doit

, être décisif, et ne point varier . La situation doit être

interessante par la dignité du personnage .

Le sujet de la fugue ( il est a conseiller quil soit

'impie) doit être très court et parfaitement bien ehoi-

si pour quil exprime ce qui se passe dans Tarne du

chanteur .

[/exposition de la fugue servira de ritournelle a

l air, dont on créera le motif et la première partie, en

1 accompagnant a tout moment par le sujet de la fil =

gue ou par des parcelles de ce sujet . Une courte ritour

uelle terminera cette première partie . Les premières

huit a douze mesures de la seconde partie de 1 air servi-

ront a ramener son mntif, suivi a peu près de seize a

vingt mesures pour le terminer convenablement . Une

ritournelle achèvera le morceau . On accompagneracefc

te seconde partie a 1 instar de la première . Il faut que

I orchestre, abstraction faite de fair, fasse une fugue

complète .

Jn. On examinera a\ec attention de quelle manière les

iustrnmens a venl sont traités dans les deux fugues pré =

cedrntes . C est de la sorte que Ton peut aussi les com:

biner en accompagnant une fugue vocale par 1 orchestre

tout enlier .

VI.

1)1 VL\1N -CHANT, ACCOMPAGNE PAR UNE
FUGUE INSTRUMENTALE.

Une fugne reguliere peut aussi accompagner le

107

Das vorstehende Tonstück ist eine .Scène -deren \.rjegi

wie wir scholl gesagt nahen .von einer Fuge aecompagnirl

Diese. gleichfalls neue . Zusammenstellung ist eineder ' li

sten und zartesten, um hervorgebracht zu werden . Denn ,

handelt sich hier um eine reqflmàssiye Arie, welche ihr Mo

tif, ihre Folge . ihre berechnete Durchführung hat . und in \\ i I

eher die Singstimme nicht der Fuge aufgeopfert werdend 1 1 I

»eil sonst das Hervorbringen einer solchen Arbeit kein Vei

dienst Ware .

Die Worte dieser Scene sind gleichfalls vom METAS'I \

SU), und aus demselben, bei Gelegenheit des vorigen Chors n

geführten Werke . Der Hohepriester JOAD ists, welcher hier

im Tempel von Jerusalem singt , nachdem er den Enischluss g<

fasst hat ,den neuen König JOAS auf den Thron zu erheben

Es ist wichtig, dass die Worte, die Haudluhg , und die singen

de Person wohlüberdacht gewählt werden, wenn ein Gesang

stück so behandelt werden soll .

Die Arie muss kurz sevn .daher nur aus wenigen \ersen

bestellen : die Phrasen dürfen nicht lang sevn, der Charakter

dagegen fest bestimmt und ohne Veränderlichkeit .Die Situa

tion muss durch die Würde der Person Intéressé erwecken .

Das Subject der Fuge I Welches wir als sehr einfach aura

then.'l muss sehr kurz seyn,und mit vielem Bedacht gewählt

werden , dass es alles das ausdrücke. Was in der Seeledes Sau

gers vorgeht .

Die Exposition der Fuge kann der Arie als Ritornell die

neu, und das Motif, wie der erste Theil des Gesangs muss er

fluiden werden«, indem man jeden \ngeublick das Fugensnb =

jeet oder eine\i Theil desselben dem Gesänge zur Begleitung

anfügt . Ein kurzes Ritornell beschliesst diesen erstenThcil .

Die ersten H oder 12 Takte des zweiten Theils der Arie die

neu dazu , das Motif wieder zurückzuführen , welchem noch

10 bis 20 Takte nachfolgen, um den Gesang gehöl igzuschlu

sen . Ein Ritornell beendigt das Tonstück. Man begleitetdie

sen Zweiten Theil auf dieWeise <les ersten . Das Orchester

muss, abgesehen von der Arie, sine vollständige Fuge durch

führen .

A$ . Man hat aufmerksam zu studieren, wie die Blasinstrumen

te in den beiden vorhergehenden Fuçen behandelt worden sind .

Auf dieselbe Art können sie auch angewendet und zusaniengest i
lli

uerdeii.vven man eine Vocalfuçe mit dem vollständigen Orehe

ster begleitet .

VI.

VOM CHORAL. WELCHER MIT EINER JNSTKT

MENTALFUGE BEGLEITET WIRD.

Auch iler Choral kann mit einer regelmässigen Fuçe

D.et C.N?41"0.



plaiib'-chaut .'Voici ce qu i] tant observer pour réaliser

. ette proposition \

1"
) Onchoisit le plain.chant . Oji le divise en pliir

sieurs phrases de six jusqu'à dix on douze mesures , se=

Ion le sens des paroles .

2'.') La fugue peut être double ou simple . Le sujet

doit être court et franc .

3'.') On fait d'abord l'exposition de la fugue. Ensuite

in introduit la première phrase du plaiii-chantsurlaclef

dut 4'. ligne, ou snr laclef de fa. Le plain-chant est

censé , être chante parm» chœur EN l'Sl.s.siiV. Apres

((iniques mesures de pauses que le cireur fait / mais en

continuant la fugue) on poursuit le plaiiuchant .eest.a .

dire , on en fait entendre la seconde phrase . \pres cette

seconde phrase on fait encore quelques pauses.On eonti =
'

nue de nouveau le plain-chant :et ainsi de suite jusquala lin.

4'.' ) On accompagne le plain-chant avec le su jet, ou

avec les deux sujets , d'une manière toujours fiiguee.a

peu près comme dans les deux morceaux precedens .

S.) On profite des pauses, qui se trouvent entre les

différentes phrases du plain-chant , pour faire des streb

tos, des imitations et de courts épisodes .

6'.'
i On tache de finir le plain-.eh.ant avec la fugue .

\ cet effet, on peut prolonger les deux ou trois déniiez

res notes du plain_chant .

La fugue doit être à quatre parties, mais 1 harmonie

est ou a quatre ou a cinq parties réelles . Quand elle est

a cinq, il faut «pie le plaiii-chant soit tellement combi-

ne avec la fugue que les deux fassent ensemble une har =

munie a cinq parties réelles, comme dans les deux exenir

plessuivans . En accompagnant le plain -chant par une

fugue vocale, cette regle serait de rigueur : mais accom -

pagne par une fugue instrumentale, le plain-chant prnt

être considéré (sous le rapport de 1 harmonie) comme

partie tont a fait libre et faire par conséquent des octa=

ves consécutives avec 1 une des quat re parties de la fuge .

Il est encore a remarquer
1?J

que le plaiiuchant ne

doit dans aucun cas servir de basse a 1 harmonie des in =

strumens : et 2". \ que la fugue instrumentale doit être

parfaite sons tous les rapports, même en supprimant le

plain -chant ..

Voici deux exemples sur cette proposition . faits

sui le même plain_chant :

.

begleitet werden. Folgendes muss beobachtet werden , um

diese Aufgabe auszuführen :

l^î) Man wählt den Choral . Mau theilt ihn in mehrere

Phrasen \on u bis ru U) oder 12 Takten, je nachdem der Sinn

der Worte es erlaubt .

2—) Die Fuge kann einfach oder doppelt se\n,. Das Sub

jeet muss kurz und ungezwungen erfunden werden .

3— -) Anfangs macht man die Exposition der fuge. Hierauf

führt man die erste Phrase des Chorals ein , und zwarentwe

der im Tenor = oder im Bass- Schlüssel . Man nimmt an,das*

der Choral durch einen Chor IM t'MSON gesungen Hird

Nacheilligen Pausen, »eiche der Chor zahlt, (aber hei inuiu i

währendem Fortschreiten der Fuge,) setzt mau den Choral

fort , das heisst, mau lasst seine zweite Phrase hören . Nach

dieser zweiten Phrase hat er wieder einige Pausen . Hierauf

wird der Choral wieder fortgesetzt, und so bis ans Ende .

A-'J^i) l>f;U i begleitet den Choral mit dem Subjecte , oder

mit den beiden S üb jeet en, auf eine stets fugirte Weise, bei bin

fig v\ ie in den zwei vorhergehenden Tonstücken .

5—) Man benutzt die Pausen , welche zwischen den vere

schiedenen Phrasen des Chorals statt linden, dazu.umStict

to's, Imitationen , und kurze Episoden anzubringen .

6—"1 Man trachtet. den Choral mit der Fuge zu endigen .

Zudem Zwecke kann man die 2 oder 3 letzten Notendest I

rals verlängern .

Die Fuge muss 4 = stimmig s'eyn, aber die Harmonie ist enl

weder von 4 oder von 5 wesentlichen Stimmen . Jst sie fünf

stimmig, so muss der Choral so m.it der Fuge berechnet d •

deu,dass beide zusammen eine Harmonie von fünf wesenHl
t

eben Stimmen bilden, wie in den beiden folgenden Beispieli n

Wenn der Choral durch eine \ oealfuge begleitet wird,sogilt

diese Regel hl ihrer ganzen Strenge- aber mit <\t-v Begleituni:

einer Jnstrumentalfuge, kann der Choral ( in harmonische]

Rücksicht )
als eine ganz freye Stimme angesehen werden

und ir kann folglich da mit einer der vier Fugenstimeunach

eînaiiiler-rfolçende Octaven machen .

Noch ist zu bemerken : 1—1 dass der Choral nie und in

keinem Falle als Bass zur Harmonie der .Instrumente dienen

darf: und 2--'") dass die Instrumental = Musik in allen Be

trachtungen vollkommen seyn muss, selbst wenn man den

Chural w eçlàsst .

Hier sind zwei Beispiele über diesen (Gegenstand . beide

über einen und denselben Choral gesetzt :

v " + 1

-
1 1

.
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Fuçue instrumentAle,accom])açnaii( le Plain-chant

.

Jnstrumentaltuçe,als Begleitung des Chorals .

Par '/.' DANIEL JELESSl'ERlrER .

CA.NTO FKK MO
- nfvi | .ir. I- i all.man.l.»

l A Nil .S FI K Ml.S
mil iIh i . >>- ,t 1 . . i.

Oi-Çue .

Oi-çeJ.

IV.IaJr.-deJOiÇiie.

I V.l h 1 ilerOrçf Jst in» ^ë
"s

p r r~

' ivil-rr|.ri« j In h .. rj.n. des paroles ton la supprimi en circulant lafirgut | (#) Diese Wirclerhuhlruig finrlet ».gen .Um T. «i. :!att : man Jäs't »>«k .»tnn

*an* U plaih fhant . (Ytlefugite est pour 1 Orgue commeon le \oit . . ' ned.m Choral ausgeführt wird nie« Knge ist^uu- man sieht, i i '

D.i-t C.N.'+I"(I .
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Fuçue instrumentale sur le même l'lain_chant

,

Jnstrumentalfu«fe zu demselben Choral

Par MT AllilSTE SEIRIOT.

) Moderato. J=M:8*. INTRODUCTION.
VI Violon.

l'xVtcifiii .

2i Violon .

a 1

: Vioiin

.

Alto.

\,ola.

l'I.iin .chant .

Choral.

\ iolonce] les et

t'ontre_ Basses .

\ ioloncell und

t'ont raliass

.
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On trouve aussi dans la FUITE ENCHANTEE île MOZART,un
|
Auch in Mozarts ZAÜSERFLOTE findet min ein Be\ vpiel dit-seT Git =

exemple surcette prnpo>ition,uulrf>lain_i'hant est doubles loctave.l tunR ,wo Her Choral in Her Octare verdoppelt i-.t .
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DK LA MANIERE DE METTRE LES PARO=

LES SOIS UNE FUGUE VOCALE,
on

DE LA PARODIE DE LA

FUGUE .
(*-)

Les Compositeurs de tous temps et de tous pays ont

I un jours choisi fort peu de mots pour faire des fugues

'. ncales . Ils ont eu , en outre, le soin de ne prendre mie

• eux qui renferment des syllabes longues , dans lesqueL

les on trouve les miellés 4 et E,et qui permettent

d'employer beaucoup de notes sur chacune d'elles .

Sans cette précaution, il est presque impossible de fai-

re une Fugue vocale, par les raisons suivantes :

19) On fait et on peut toujours faire un sujet de

fugue sur des paroles qui renferment un sens court ,

une sentence , ou seulement une exclamation *• : ...Mais

en créant la fugue , le compositeur se voit forcé délais;

ser 4jw paroles de côte, sauf à y revenir après avoir a;

che\e son travail , parce qu'il est impossible de faire

Imites les combinaisons que la matière fuguée exige ,

il de s'occuper en même temps des paroles . Ainsi

donc, on compose la fugue vocale (aussi bien que la

lligue instrumentale \ sans paroles , excepté le sujet ou

les sujets de fugue . t^u'en résulte _t -il '. qu'il faut ,

I lallt liien que mal , ajuster le peu de mots (qu on à

choisis] sous chaque partie de la fugue, les répéter

sans cesse et faire beaucoup de notes sur un E ou sur

un '. Cette manière tout a fait barbare de parodier

la musique , ne convenant point an goût français ni

m génie de sa langue, il suit de la qu'oïl ne peut pas

composer de Fugues sur des paroles françaises .

2.'
)
Si le compositeur , ( pour ne pas répeter sans

iT-<e les mêmes mots , et pour ne point tramer a tout

coup sur une voyelle
)
prenait plus de paroles quàloii

dinaire, p . e : ,s il prenait quatre îers alexandrins, ou

quatre vers de dix syllabes, on même de huit seulement,

comment placerait-il convenablement, sous chaque

partie de la fugue faite d'avance, tant de mots, en les

pruisodiant comme il faut et en ne faisant point de

VON DER ART,WIE DIE TEXTWORTE EINEK

VOCALFUGE UNTERLEGT WERDEN MÜSSEN,
oder

VON DER VERBINDUNG DER WORTE MIT DKM
GESANG J* 5

Die Tonsetzer aller Zeiten und aller Lander haben sli I -

für ihre \oealfugen nur äusserst kurze Tonsätze und wen!:-

Worte gewählt . Unter andern trugen sie Sorge, nur soi

che zu wählen, in welchen lange Sylben, mit den Vocalen

t und E vorkamen, auf deren jede es möglich warviele No

ten anzubringen .Ohne diese Vorsicht ist es auch fast unmii

glich , eine Vocal fuge zu machen, und zwar aus folgenden l r

sarhen :

l'Ail;) Auf Worte, welche einen kurzen Sinn, eine Seilten/

oder nur eine \usrufung , Sc :... enthalten , kann man jederzeit

ein Fugensubject hervorbringen, und es geschieht auch . Aber

beim Ausarbeitender Fuge sieht sich der Tonsetzer genöthigt.

dieWorte bei Seite zu setzen, und erst nach vollendeter \i

beit darauf zurück zu kommen , weil es unmöglich ist . alle

für die Fuge erforderlichen Berechnungen zu machen , und

zu gleicher Zeit sich mit dem Texte zu beschäftigen . Dein

nach eomponirt man also die \ ocalfuge, ( so gut wie die Jii'pl ru

mentalluge) , ohne Worte , mit Ausnahme des Subjects oder,

der Subjecte der Fuge .Was folgt hieraus ? das.« mau , so g ul

man kann , die wenigen
(
gewählten \ W orte unter jede Fugen =

stimme setzt , sie derselben anpasst, sie unaufhörlich wieder

höhlt , und auf den Selbst lautem Bund 1 viele Notenanbringl

Aber diese so rohe Art, die Musik mit den Worten zu vermäh

len,die weder dem französischen Geschmack , nochdemGeisl

seiner Sprache zusagte, ( und die wohl in keiner lebenden

Sprache dem Verstände zusagen kann , )
hat verursacht .dass

man in dieser Sprache keineTexte für Fugen anwendbar fand .

l>lim\ Wenn der Tonsetzer , ( um nicht endlos dieselben

Worte zu wiederhohlen, und auf einem Selbstlaute unschick-

lich lauge zu verweilen,) mehr Worte als gebräuchlich an -

Wenden wollte , z . H : wenn er lier Zeilen Alexaiidrinen

nähme , oder lier zehnsylhige Verse, (oder auch nur eben sin

viel aehtsylhigr , )
wie wird er jeder schon vorher geschriebe

neu Stimme der Fuge so liel Worte unterlegen kdnneii.uind.i

bei doch auch falsche Prosodie und sinnloses Wiederhohlen

'"' l.*ôihyl rjrniliFffmpKiyp itans cet Article, sijrn.ifîe(selon lelvmoloçir

|;reci[rtt ) âiijiri-s .In chmt ,cVsl-V_itirp liÄinon ite picoles- avec le chjnl ,

II« ; (

l
î,:

) VI a^ .»uch mil dem Worte : FaroaV des (ii - .».il> heaeichnet «erden Laiin taach rtn-g-n.

rhisrhm Etymologie des Wortes earo.li,,«elchr«so».»l heaVntet,als: IWi-un«' nach

(l.»>^. I,in l.r '..rli
.
I. ,i^ l.s Gesant;* mil I r. . . .1

N'-'Il-ii



I 10,'io ,

puiilre-seus, v.,.? Quand il lui faudrait p.e: dixsylla-

lie , il n"on t n tuerait que six , et vice, versa • quand

il .un il I I in d une syllabe longue, il en trouverait

j

deux lu r\ ,-, et réciproquement : quand la fugue exige =

rait qu'il s'arrêtât ,les paroles le Forceraient d alleren

a\ tint .

11 n'y a qu'un moyen de mettre convenablement

des paroles françaises sous une fuçue vocale : La seu-

le possibilité est de faire parodier la fuçue par des

personnes habituées a bien parodier la musique. Et

si Ton ne peut pas le faire toujours avec des vers regit

tiers
,
qu'on le fasse avec les vers libres de la poésie

lyrique -ou avec des vers blancs, on même avecdeboiiz

ne prose .11 n'est pas plus difficile de parodier cha =

'(ne partie dune fuçue, que de parodier un morceau den=

semble,un choeur, un air ou un Final tout entier !'•'
/

OBSERVATIONS Sl'H LA FUGUE
EN GENERAL.

La fuçue est une production tout-a-fait scientifique,

remplie de combinaisons qu'il faut faire avec calme et

a tête reposée. Elle ne peut donc pas devenir 1 unique

produit de 1"inspiration et du^enie . Cependant elle

i n exclue pas tout a fait ( comme certains pédants lepeifc

M'iit
)
ni le goût , ni l'imagination, ni le génie . Mais ce

(| n elle exige c e»t te sentiment profend de 1 harmonie

( tel que le célèbre H IE \ DEL l"a\ait
)
sans lequel la

fugue ne sera jamais qu'un corps sans ame .

l.a fugue , telle qu on la pratique depuis des siècles,

a un défaut radical • elle n est ni phrase? ni rhy'ihmcc .

I..i véritable musique est un langage , qui suit et doit

suivre les principes d un discours bien fait .Elledoit

par conséquent marcher de phrases en phrases ,de pério=

derselben *<•.., zu vermeiden ? Wenn er z .B : eben II) SviN-n

i braucht ,so findet er deren nur 6,und umgekehrt _. weilii er

eben einer langen Sylhe bedarf, stehen ihm nur zwei kurz?

zu Gebothe,oder das Gegentheil . wenn die Fuge erfordert,

stehen zu bleiben . nöthigen ihn die Worte, sie fortzusetzen.

Im einer Vocalfuge schickliche Worte unterzulegen. çil

es nur ein Mittel : Wenn riahmlich Jeniand,, der geübt ist,den

Tönen passende Worte zu unterlegen .eine schon gemachle

Fuge mit dem gehörigen Texte versieht .Und wenn dieses

auch nicht immer in regelmässigen Versen geschehen kann

so können es i'reyere, lyrische , ja auch wohl eine gute Pro

sa seyn . Es ist nicht schwerer ,jeder Fugenstimirte Worte

zu unterlegen, als einem Ensemblestück , einem Chor,einei

\rie, oder einem ganzen Finale ['''-)

BEMKKKl NGKN ÜBER DIE FUGE IM \l.l.

UF.MEINEN .

Die Fuge ist in jeder Hinsicht ein Erzeugnis* der Kun-i -

voll von Berechnungen und Comhiiiationen, welche man mit

Besonnenheit und ruhigem Kopfe erfinden muss . Sie kaîi dein

nach nicht bloss die Frucht der Begeisterung und des Genies

seyn . Indessen schliesst sie nicht
, ( wie gen isse Pedanten gl. ai,

ben \ die Eiuw irkungen des Geschmacks , der Eiiibilnungs »

kratt und <les Genies aus . \ber das- was sie erfordert , i-t das

tiefe Gr.efiihl der Harmonit . (
so u ie es der grosse H 1 \ D f. !.

besass,) ohne welches die Fuge immer nur ein Kö per ohne

Seele seyn w ird .

Die Fuge. -ii wie man sie seit Jahrhunderten zu bili en

pflegt ,hat ein eingewurzeltes Gebrechen . sie ist weder phra

sa-/ noch rhythmisirt . Die nähre Musik ist eine Sprache, we!

che den Grundsätzen einer wohlgesetzten Hede folgt und Fol-

gen soll . Sil' mu-* demnach von Phrasen zu Fhrasen,von Pe

des en périodes , sans quoi tout est vague ou parait conJ rinden zu Perioden fortschreiten , n eil son-t alles untiestimt

fus . ( Voyez notre traité de mélodie.') Ces phrases et und verwirrt erscheint .('lau sehe hierüber den,von der Me; I

lodie handelnden Theil dieses Werkes.) Diese Phraseuunddie|

se Perioden sind,( sowohl inder Musik wie in der Redekunst,!]

mehr oder minder lang : aber sie können nicht gewisseGreu -

zen überschreiten.ohne zerrissen und barbarisch klingend

discours de deux ou de trois pages seulement ,maisqui zu werden . Man stelle sich, wenn es möglich ist .eine Rede

ne consisterait qu en une seule et unique période : se= | von nur zwei oder drei Seiten vor , die aber nur aus einereiiir

* rait -il possible de le saisir , de le comprendre . de zigen Periode bestünde : wäre es möglich, sie zu fassen. zu

*•/ l*Fin dp mes amisjMr Colomb Menard , a bien prouvé que 1 on peut parodier *'' Fîiner von meinen freunden, HfCrilnmVi Vtenard liai rechl gut bewiesen, iass

une I ligne aussi bien que tout antre morceau, car c'est lui qui a parodié la fugue man einer Fuge eben so U"M wie jedem andern Tonetiicke.Worte utili rieben kann, ('.(• 1. *<

1 ir.o; octaves. eii ol mineur
,
paç-e I"

ces périodes, (tant en musique ((n'en éloquence) sont

plus ou moins longues: mais elles ne pem eut pas sur

passer certaines bornes sans devenir incohérentes on

barbares . (j\\ on se représente , s" il est possible . un

Il ,ett".Vn 4|-n
>-oc(.iviç. n Kur*' 111 C moi

. s. il. Ia4'_' , ist von ihrn !. iiterlee;! >



' l'apprécier '* Eh hien, la fugue, par la manière dont

les idée* s'enchaînent . se poursuivent , s'interrompent,

s'entrelacent et se croisent , ne forme qti une même pé-

ri orte .

La forme de la fugue fut Inventée dans le tempsou

la musique était dans l'enfance, et ou Ion n avait nnlle

idée de sa véritable nature, «le son vrai langage. Pour

que l.i fugue put acquérir un nouvel intérêt, il faudrait

cherchera laphraseret a varier davantage sa matière

p ir de* épisodes ,ce qui n'est nullement impossible .

Nous proposerons acet effet le plan suivant ,quon

pourrait plus ou moins modifier- plus ou moins varier.

selon la nature du mi jet et des épisodes , et selon leçon!

et le génie du compositeur .

PLAN D'UNE FUGUE PHRASEE.

1.'
) I, exposition . K

1

1 e doit former une période com=

plette,cest a dire avoir une cadence parfaite , autant

que possible . Sa longueur ne doit pas excéder 2+ mesn-

re- du mouvement allegro , et pour une fugue dans le

mouvement lent , elle ne doit pas excéder 12 mesures .

2') Un épisode bien rhvthméet bien phrase avecune

cadence parfaite . Il pourrait avoir de vingt a trente mer

-lire» : mais il faillirait qu il fut composé île dessins, de

traits et enfin, d idées qui ne fussent pas pris du sujet

de la fugue .

Jff ) l,a contre -exposition, suivie de quelques dév e -

loppemens partiels . Le tout dev rait faire une nom el le

période de 12 a 16 mesures« peu près .

4-') Un épisode qui aurait quelque analogie avec le

précèdent . [I terminerait avec une cadence parfaite

.

i

S'- ) Le sujet de fugue en imitation ou premier strefz

lo • de VI a 11 mesures et plus . Ce qui dev rait former
une nouvelle période .

6 .'

)
l n épisode pour reposer le sujet qui serait égalez

meut analogue avec les deux prreedens, formant une

période plus ou moins régulière .

1".
)
Des imitations, ou un 'i\ stretto av ec le sujet de

ugue , formant une nouvelle période .

IV.'
j
ln V- épisode plus ou moins dans le genre îles

l rois precedens, durant lequel le sujet se reposerait .

9ï
)
Des imitât ions, des développe mens partiel s,ou

iH'oreun 3ï Stretto avec le sujet , suivi de la pédale ,

d Uli canon et de la conclusion, ou roda .

Il V a une certaine adresse a l'aire distillguerces phra-

•e> et i es périodes les unes des autres , sans les terminer
toujours par une cadence harmonique : car une grande

'I
ii.i utile de ces cadences pourrait rendre le morceau

(
lont 1 intérêt est toujours plus harmonique que mélo =

i

ne
)
par trop symétrique ,et en diminuer la chaleur.

V .ici un exemple d une fugue dans ce genre.précér

I une introduction . Elle est instrumentale .

II., i ( .

1

verstehen , zu würdigen? Nun wohl, -die Fuge, durch do-

Xrtiwieihre J.leeu sich" verketten .sich verfolgen, sich un

terbrecheu. sich verschlingen und sich kreuzen . _ niachl

auch unreine solche Periode .

Die Fugenform wurde in jener Zeit erfunden , als die

Musik noch in ihrer Kindheit war, und als man noch nicht

die geringste Jdee von ihrer w irklichen Natur , ihrer w all

reu Sprache hatte . Wenn nun die Fuge ein neues Intéressé

erhalten sollte» so müsste man suchen, sie zu phrasireü,un !

ihren Stoff durch Episoden mannigfaltiger zu machen .

was keineswegs unmöglich ist .

\V ir legen zu diesem Zw ecke folgenden Entwurf vor,ai.

dem man mehr oder minder v erändern und verbessern köül .•

je nach der Natur des Subjects und der Episoden . und nach

dein Geschmack und Genie des Tonsetzers .

ENTWURF ZU EINE« PHRASIRTEN FUGE .

I
1—", Exposition .Sie muss eine vollständige Periodebilden

das heisst,so v iel als möglich eine vollkommene Cadenz ha

ben ..Ihre Länge darf nicht 24- Takte im Allegro = temp" -

und in langsamer Bewegung nicht 12 Takte überschreiten .

2—'-) Kioe wohl rhv thmisirte und wohl plirasirte Episo

de mit einer vollkomiuenen Cadenz . Diese könnte20 bis .
>'

Takte lang seyn : aber sie müsste aus Umrissen, (iesangszü =

gen und Jdeen gebildet werden , welche nicht aus dem Fu

gensubjeet entnommen sind .

3 —- 1 Die Contraexposition , welcher einige t heil weise

Entwicklung nachfolgt . Das Ganze müsste wieder eine neue

Periode von beiläufig IL' bis 16 Takten bilden .

4—
) Fine Episode . w eiche einige Ähnlichkeit mit der

vorhergehenden hätte . Diese schliesst mit einer v ollkoiuineiieu

Cad.-uz .

5—
) Das Fugeusubject mil Juiitationen . oder die erste

Engfülirung -von 12 oder höchstens IT Takten . Auch diese -

miis-te eine neue Periode bilden .

6'—
1 Eine E pis.ide.um das Sub jeet ausruhen zu lassen

auch diese müsste den v orhergehenden Episoden ähnlich sej n -

und eine mehr oder minder regelmassige Periode bilden .

7 1 '—
)
Imitationen . oder zweite Entführung mitdemFu

gensubjecte.eine neue Periode bildend .

8 ,e—
)
Eine 4^ Episode , mehr oder minder von ^i'i' Art

der vorhergehenden .\\\\<\ wobei das Subject \v ieder ruht .

9'-''—
) Jmitationen.t heilweise EutWicklungen, od er noch ei

I ne 3' Engführung mit dem Subject .hierauf der Orgelpunkt -

ein Canon und der Beschluss , oder die Coda .

Es bedürfte einer gewissen Gewandheit ,um diese Phra

seil und Perioden von einander zu unterscheiden . ohne sie

stets mit einer harmonischen Cadenz zu beendigen: denn

I eine zu grosse Menge von diesen Cadenzen könnte das Ton
stück, (dessen .Interesse stets mehr harmonisch als melo

I
«lisch bleiben muss,) allzu symetrisch machen, und dessen

Lebendigkeit vermindern .

Hier folgt das Beispiel einer solchen Fuge, mit vorange _

hen der .Introduction . Sie ist fur Instrumente geschrieben .

.• +i"o.
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(tn.vnif rpie la matière fliguée est entièrement relu

t'i 'i-niff dïlis leieinpie précèdent . En la dégageant des

épisodes qui n'ont rien décommun avec le/su jet, nu ol>

tiendra la fugue ordinaire avec toutes ses cunditinus:ex=

position, contre—exposition, developpemens partiels

a\ec le su jet , des strettos , des imitations , la pédale, un

canon, tout sy trouve. Vfnsi,pour faire une ftiguedan«

ce genre, il faut savoir parfaitement bien la tu »aie or

dinaire : mais on exige plus de gnut ,
plus d imagina

tion , plu« de chant , plus de conception, plu-- d idées et

par conséquent plu, de génie pour réaliser une fugue

bien ph rasée et bien 1"h v t Innée .

h ouverture de la flute enchantée de Mozart , et

le dernier morceau de son quatuor en sol majeur , ne

sont autre chose que des fugues phrasées a peu pies dans

le genre de 1 exemple précèdent .

[/ne fugue phrasee doit être en même temps nuancée

par les forte' vi les piano • et ces nuances douent être fi;

delement rendues par 1 exécution . La manière dont on

exécute vulgairement les fugues ( surtout celles qui

«ont accompagnées par 1 orchestre \ est une espèce de

barbarie : c'est a qui criera ou jouera plus fort lLes voix

luttant avec lorchestre,semblent plutôt y exprimer une

crosse jene, (pie chanter les louantes du Seigneur !

VIII.

DU GENRE FUGUE

.

I.e genre fugue consiste dans la matière fuguee.eniz

|do\ ee plus ou minus dans les dit t'erens morceaux de ma

s ii
|
ne où il ne s agit pas dune fugue régulière . Nous a ?

vous explique dans cet mu rage laclifférence <[u il i a en-

tre la fugue et la matière fuguée . La matière l'uguée

consiste eu gênerai :

1 '.'

) En imitations de tous genres;

2'M En expositions de fugue •

3V
)
En strettos-

+'.'
\ En canons de différentes espèces..

V.' \ En de\eloppemens partiels d'un sujet -

li'.'l Fin répercussions dun contre.point quelconque.

Ayant donne des exemples suffisaus sur'tons ces

objets, ( voyez les articles sur les diflerens contre _

points, les imitations, les canons et la fugue
)

il nous

reste encore a indiquer les différentes productions

dans lesquelles on peut employer avec succès les gen r

res fugues . Ces productions sont :

D.et C.

HUIT

Man sjeht.dass der~Fugenstoff in diesem vorstehenden

Heispiele vollständig enthalten Ut .Wenn man es Ton den Eni

soden beiVeite . welche mit dem Sub jeet nichts gemein haben .

«o würde man eine gewöhnliche Fuge erhalten . und zwar mit

all ihren Bedingungen: Exposition, Contraexposition.fheil =

weise Entwicklungen des Stihjects , Kngfidi rangen - .Imitat io

Oi
feip, îkt . C n . alles lud indet sich da . Um also eine

Fuge dieser Gattung zu machen , mtiss mau eine gewöhnliche

Fuge zu compouiren wohl verstehen: aber hier wird mehr

Geschmack, Fantasie, mehr G es.mg , Erfindungsgabe,mehr

Jdeen -und folglieh mehr Genie erfordert . um eine wohl phra-

sirteund gut rhythmisirte Fuge zu compouiren .

Die Ouverture zu Mozarts Zauber flöte, und das Finale

seines Ouartetts in (A dur

,

sind nichts anders als Fugen .die

ungefähr in der Art des vorstehenden Beispiels in Phrasen

ahgetheilt sind .

Eine phrasirte Fuge muss iiberdiess auch mit allen fortt

und piano bezeichnet seyn.und diese Bezeichnung mu-s hei

deren Ausführung getreu beobachtet werden . Die Art,w ie

man gewöhnlich die Fugen (und liesouders jene die vom ()r

ehester begleitet werden, j vortragt , ist eine wahre Barbare . :

wer nur den andern überschreien kann . Die Stimmen , im

Kample mit dem Orchester, scheinen vielmehr eine wilde ro=

he Freude, als da* Lob des Herrn ausdrücken zu wollen .

VIII.

VON DER FUGIRTEN COMPOSITIONS ART.

Die fugirten Compositionen bestehen darin. dass der Fu=

genst off mehr oder w eiliger in solchen Tonstückeo angewen

det wird . w o es sieh nicht um eine regelmässige Fuge hau -

delt .\\ ir haben in diesem \\ erke I" reit s den Unterschied ange=

zeigt .der zwischen der Fuge und dem Fugenstoffe statt lin -

det . Der Fugenstoff besteht im Allgemeinen :

1— s

) Jn .Imitationen aller Arten
:

2 ) .In FugeiirExpositionen
;

3— )Jn Engführungen, ( Stretto's •)

4—
J
Jn Canons von verschiedenen Gattungen

;

5 1— \ Jn theilweisen Entwicklungen ( Durchführungen
)

eines Subjects oder Themas ;

ß^üii Jn Wiederhohluugen ii gend eines foiitrapnnkl , .

Nachdem w ir bereits über alle diese Gegenstände dir

nöthigen Beispiele gegeben haben, (mau sehe die Artikel

über die v erschiedenen Contrapunkte.die Jmitatinnen

Canons und die Fugen ,_l so bleibt tins nur noch an/u/, ei ;

gen übrig, in welchen musikalischen Erzeugnissen man mit

Wirkung die fugirte Manier anwenden kann . Diese Erzeug;

ï?+z-l>.
nissesind:
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1'.' LA MUSIQUE THEATRALE

Les .imitations, les strettos, l exposition de fugue ,

la repercussion d'un contre-point double, peuvent i:

voir lien dans des morceaux densemble ,dans deschœurs

et finales d Opera , attendu que tout cela est suscepti -

Me de beaucoup de chaleur . (' est aux compositeurs de

choisir le momentfavorable ace travail .

2" LA MUSIQUE »ÉGLISE .

.Outre les fugue* 'régulières ,on peut emplojerplus

ou inoins la matière fugnee , presque dans tous les moi;

oeanx consacrés au culte religieux . C est dans la musi=

([lie d église que 1 on a t'ait le plus d usage de la matière

fliguée eu accompagnant le plaiii-chant . Leplain_chant

peut servir a réaliser les propositions suivantes:

11") On prend le commencement dun plainxhant

(• compose decinq,six,sept ou huit notes) pour sujet de

fugue.On. invente un ou deux contre_sujets pour l'ac=

compagner, lorsqu'on veut faire une fugue doubleou

a trois sujets .

2'.') On accompagne un plain.chaut tout entier

par une fugue vocale ou instrumentale , de la manié =

re indiquée page 1079.

3'.') On prend un plain.chant en entier, enlexécu =

tant par une seule partie, (en choeurjou en le promenant

par phrases, selon les paru le», entre les différentespar

ties du choeur. On 1 accompagne par des imitations

plus ou moins canoniques dans les genre de FALESTRfc

SA, JOMELLI,LEO, DURANTE, &-...

.

JtofcDIE THEATERMUSIK .

Die Imitationen, die Stretto's,die Fugen^Expositionni.

die Wiederhohlungen im doppelten Contrapunkt , können

statt finden in den Ensemhlestücken , in den Choren und Fi

nales der Opern,vorausgesetzt , dass alles das mit vieler Leb

haftigkeit und Wärme verbunden werden kann . \n den Ton

setzern liegt es ,die günstigen Momente für solche \usarhei-.

titngen zu entdecken .

ü'-^UIE KIRCHENMUSIK.

Ausser den regelmässigen Fugen kann man noch mehr

oder minder die fugirtcW eise fast inalle.i .dein Gottesdienst

geweihten Tonwerken anwenden . Jn der Kirchenmusik ists

wo man,bei Begleitung des Chorals , den meisten Gebrauch

von demFugenstoffe macht . Der Choral kann zu folgenden

Compositionsarten dienen :

l'-sss) Man nimmt den, (aus 5,6,7 bis 8 Notenbestehen '-

den)Anfang eines Chorals,um ihn als Suhject einer Fuge zu

gebrauchen . Man erfindet ein oder zwei Contrasubjecte um

es zu hegleiten, wenn man eine Fuge mit 2 gder 3 Sub jeden

machen w ill .

2— ) Man begleitet einen vollständigen Choral mit einer

Vocal = oder Instrumentalfuge, auf jene, Seite 1079 ange

zeigte Art .

S'-ïïi) Man nimt einen vollständigen Choral,indem man ihn

durch eine einzige Stimme ( im Chor \ ausfuhren lässt , oder

indem man ihn phrasenweise, (nach denWorten) zwischenden

verschiedenen Stimmen des Chors durchführt . Manbeglei :

tet ihn mit mehr oder minder canonischen Imitationen,in der

Weise des PAJ.ESTKINA, JOMELLI,LEO,DURANTÊ ,&:...

.

"5. Anmerkung des Übersetzers . Die Partitur des mozakt'schen Kerfuiems ist .™ch in .lieser Hinsicht einsehr lehrreiches Studium '.

3° LA MUSIQUE INSTRUMENTALE.

La matière fuguee joue un rôle très important dans

la musique instrumentale . Cependant oncomposebien
des fugues régulières pour le piano , pour l'orgue.pour

2 , .'î ou 4 instrumens $ mais on n'en fait pas pour Torr

chestre seul , a moins qu'elles ne soient phrasées com =

me l'ouverture de la flute enchantée .

Dans le courant d'un morceau de quatuor , de quin =

tetto, d ouverture et de symphonie te... on peut avec le

plus grand succès employer (sur-tout dans la seconde

partie dun morceau) l'exposition de fugue, des imita-

(ionset des strettos , plus ou moins canoniques, la ré =

percussion d'un contre-point, double ,1e développement

partiel d un ou de plusieurs motifs . Les ouvrages de

JOS. HAYDN sont, sous ce rapport ,des exemples et des

modèles qu'il faut consulter sans cesse .

Ff\ DE LA XElVlkyiE PARTIE.
t).i I- C. V" +-l"il.

3— DIE INSTRUMENTALMUSIK.

Der Fugenstoff spielt inder Instrumental-Musik eine sehr

wichtige Rolle . Indessen obwohl man viele regelmässige Fu :

gen für das Fianoforte, für die Orgel , für 2,3,oder4 In =

strumente componirt , so schreibt man deren doch keine für

das Orchester allein ,es müssten denn solche phrasirte seyn ,

wie die Omerture der Zauberflöte . . ,

Im Laufe eines Satzes von einem Quartett , Quintett,einer

Ouverture , Sinfonie,*«..kann man mit dem besten Erfolge ,

(besonders in dem 2— Theile des Tonstückes, \die Exposi -

tion einer Fuge, die Imitationen , die mehr oder minder canoi

nischen Engführungen ,dieWiederhohlungen eines doppel -

ten Contrapunkts, die theilweise Entwicklung eines odermeh-

rerer Motive,*«... anbringen . DieWerke JOS . HAYDN S sind,

in dieser Hinsicht , Beispiele und Muster, welche man unauf

hürlich zu Rathe ziehen nmss .

E\BE DES NEUSTENTHEILSi.
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i DIXIEME PARTIE.

DE LAUT DE TIRER PARTIDESES
idées,ou DK LES DEVELOPPER.

Avant de traiter cette matière importante, sur la =

quelle il n existe rien d instructif, il est nécessaire île

dire deux mots sur les idées musicales, sur leur créa -

tiuii et leur exposition . ("es trois objets doivent néces-

sairement précéder le développement des idées . Pour

ne point répéter ici ce que nous avons dit dans notre

I raite de mélodie, nous invitons nos lecteurs a von =

loir bien se rappeler ce qu il contient sur la construis

tion des phrases, des périodes, et sur ce (ru on doit

appeler idée en musique .

DES IDEES MUSICALES.

Un compositeur de profession , instruit et connais:

salit la nature de son art , n'aura pas besoin qu on lui

explique ce que cest </u' idées musicales: il se lereprfc

«entera de suite avec netteté . Il saura les distinguer

les unes des autres, en apprécier le mérite, il sera niê=

nie en etat , jusqu'à certain point , de montrer a ces

ele\es comment ils doivent s'y prendre pour les cher=

.lier . les créer, les enchaîner et les développer. Mais

ce qui doit paraître inexplicable- incompréhensible a

toiile personne non initiée dans cet art mystérieux ,

c est que ce même compositeur éprouvera une peine

infinie a donner une définition exacte et précis edel i-

dee musicale et de montrer clairement en quoi con-

siste sa nature .

La musique est par essence un art de sentiment

.

Les véritables idées musicales sont le produit de ce

que nous sentons .Ce que le sentiment crée,appré :

cie,ce qui lui plaît et ce qui 1 intéresse , ce qui est

clairon vague pour lui , tout cela n est point du res =

suj't de la logique, et ne peut être logiquement dis -

cute , ni prouve , ni défini'.

Un compositeur, qui par 1 étude et surtout par

la pratique de son art parvient a se familiariser avec

le langage du sentiment , a s'initier a ses mystères ,

qui, en composant , I appelle sans cesse à son secours

finit par l'entendre et par le comprendre facilement,

sans p'ouToir cependant I expliquer ni le définirdune
manière satisfaisante .

109.9

ZEHNTER THÊIL.
VON DER KUNST, SEINE JDEEN ZU HE .

NUTZEN,OÜER DIESELBEN ZU ENTWICKELN .

Ehe wir diesen wichtigen Gegenstand abhandeln , über

welchen noch nichts Belehrendes vorhanden ist , müssenwir

nothwendigerweise einige Worte über die- musikalischen .1 :

deen, ihre Erfindung1 und ihre Exposition sagen . Diese drei

Gegenstände müssen unausweichlich der Entwicklung der

Jdeen, (musikalischen Gedanken.] yorangehen . Um -nicht

das hier ZU wiederhohlen , was wir schon in unserem,von der

Melodie handelnden Theile dieses Werkes gesagt haben, la

den w ir unsere Leser ein , sich dessen zu erinnern , was doi t

über die Bildung der Phrasen, der Perioden, und über das .

was man unter musikalischen Jdeen versteht, besprochen und

erklärt worden ist .

I

VON DEN MUSIKALISCHEN JDEEN.

Ein Tonsetzer von Beruf, der unterrichtet ist , und die

Naturseiner Kunst kennt , bedarf keiner Erklärung,was man

unter musikalischen Jd/en versteht : er kann sich dieselben

mit Klarheit vorstellen . Er weiss die einen von den andern ''

zu unterscheiden , sie nach ihrem Werthe zu würdigen
;
er

wird sogar, bis zu einem gewissen Grade, im Stande seyiu.

seinen Schülern zu zeigen ,wie sie es anzufangen haben, die-

selben zu suchen , sie zu erfinden , aneinander zu ketten, und

sie zu entwickeln oiler durchzuführen . Aber das, was allen.

in diese geheirnnissvolle Kunst Nichteingeweihten unerklär -

bar und unbegreiflich scheinen muss, ist, dass derselbe Tun =

setzer eine unendliche Mühe haben wird , von der musikali =

sehen Jdeeeine richtige und genaue Definition zu geben, das

heisst,mit Klarheit zu zeigen, worin ihre Wexentheit un I

Natur bestellt .

Die Musik ist , ihrem iunern Wesen zufolge, eine Kunst

des (refii/ils . Die wahrhaften musikalischen Jdeen sind die

Frucht dessen, was wir fühlen . Das.was das Gefühl erschall!,

genehmigt , das was ihm gefallt , und was es anzieht, das was

für dasselbe klar oder unbestimmt ist , da.j Alles gehört nicht

vor den Richterstuhl der Logik, und kann durch Vernunft =

Schlüsse weder untersucht , noch bewiesen, weder erklärt .

noch entschieden werden .

Ein Tonsetzer , der durch Studium ,und vorzüglichdurch

eine lange Ausübung seiner Kunst sich endlich mitderSpraz

che des Gefühls vertraut gemacht ,und indessen Geheimnis:

se eingeweiht hat , der , beim Componiren. dasselbe unauf-

hörlich sich zum Beistande ruft , kommt zuletzt auf den

Punkt , mit Leichtigkeit zu hören und zu verstehen , w enn

es, und was es zu ihm spricht. ohne jedoch im Standezn
seyn sich dasselbe auf eine befriedigende Weise erklären

und darüber Rechenschaft geben zu können .

D.et C.V? +1"<I.
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KinsK saiis.nuus ^iiiti:ir<jin-i' dans îles discussions meta::

phiFUfues sur lu nature des idées musicales , ce qui au

reste deviendrait tout a fait inintelligible pour tou =

I e- les personnes a qui la nature a refuse le senti =

ment musical -il suffît, pour comprendre la matière

ifue nous traitons dans ce li\ re de savoir que nousap:

pelons idée en musique :

. :1 lu motif naturel et franc, ou même simple :

nient un trait île chant •

2". Une courte phrase harmonique qui se laisse fa=

cilemenl retenir en 1 exécutant .

3" La réunion d un chant et il une harmonie de

quelques mesuresipiifiie laltenlioH des audïteurs,quoir

que ce chaut et cette harmonie, isolement pris-soient

peut être assez insignifiants .

Enfin nous appelons idée en musique, tout ce qui

parle plus ou moins a notre sentiment, tout ce qui liai:

lu notre oreille, tout ce que nous retenons facilement,

tout ce que nous nous rappelons avec plaisir, tout ce

qae nous désirons entendre encore après 1 avoir enteil=

i lu déjà,tout ce qui présente a notre imagination une

image quelconque, tout enfin ce qui intéresse le sentiment.

Parmi les idées musicales, il y en aqui sont courtes,

d autres qui sont de moyenne longueur et d autres en-

core que Ion peut appeler longues : on peut les classer

-mis ce rappiii l a peu près en idée? de 2 jusqu a 24 me-

«ures .

1 n morceau de musique de 200 ou 500 mesures

peul nous intéresser depuis un bout jusqualautre;

dans ce cas, il est compose de différentes idées,de ph ra=

liées entre elles comme elles le sont
j

i iseours oratoire ,
j

idées musicales «e divisent en untre

fs et de péri«

l". F. S 11)1'. RS MKRKS
si 1 i plus et eiul ne la p!

me Id-e mère est eellequi

complète et la plu< nu -

Also,ohne uns auf das Meer der metaphysischen Unter suchu Li-

gen iiher die Natur der musikalischen .Ideen einsebii l'en'ziTwnl-

leh,( «as überdiess auch für Jeden , dem die Natur nnisikali;

sches Gefühl versagt hat, völlie unverständlich bliebe ,
)

reicht es zur Verständlichkeit des in diesem Theile äbzuhan =

delnden Gegenstandes hin , zu wissen , dass wir inder Ton =

kunst unter dem Namen Jdeen
( Gedanken )

verstehen :

l— Ein natürliches , ungezwungenes Motif, (Thema,) oder
auch unreinen einfachen Gesangsarng .

2— Eine kurze harmonische Phrase, welche sieh heimVor
trag leicht fassen und behalten lässt .

3— Die Vereinigung eines Gesangs und einer Harmonie -

von einigen Takten, welche die Aufmerksamkeit der Hörer (es:

seit ,wenn auch dieser Gesang und diese Harmonie, einzeln ge

nominell, nur unbedeutend seyn mögen . i

Endlich nennen wir musikalische Jdee alles,was mehr o^

der minder zu unserem Gefühl spricht, alles was unserem Ge

hör schmeicheil , Alles was wir leicht behalten , Alles dessin

wir uns mit Vergnügen erinnern, Alles, was wir noch einmal

zu hören wünschen, nachdem .wir es einmal schon gehört ha-

ben, Alles,was unserer Einbildungskraft irgendein Bild vor

fuhrt , endlich alles, was das Gemiith interessirt .

Unter den musikalischen Jdeen gibt es solche,dieknrz sind,

andere von mittlerer Länge, und noch andere, die man lang

nennen kann
;
man kann sie in dieser Rücksicht beiläufig in

Jdeen von 2 -bis zu 24* Takten Länge eintheilen .

Ein T-onstÜ'ck von 200 bis 300 Takten kann uns vom An-

failg bis ans Ende interessiren : in diesem Falle ist es ans ver;

schiedeneu Jdeen , Phrasen und Perioden zusammengesetzt ,

welche unter einander so verbunden sind, wie jenein einer

wohlgedachten Rede .

Die musikalischen Jdeen werden unter andern auch einge

t heilt :

V-^-
s Jn GRUNDIDEEN (oder HAUPTIDEEN.) eine Grund :

idée ist jene, welche in einem Tonsfiicke die ausgedehnteste ,

die vollständigste und die wichtigste ist : z : B : der Anfang

einer Sinfonie, einer Ouverture , Ai :.. nmss eine Grundideeseyn..

glsüj Jn NEBENIOEEN ^eine Nebenidee ist kurz .meistens

unvollständig . Die Nebenideen «erden zwischen die Gi'und ;

ideell gestellt- sie. dienen als Verbindungs mittel zwischeji

den verschiedenen Tonarten , und zwischen andern , wichtir

geren Jdeen .

3— Jn PHRASEN ; eine Phrase ist ein Glied einer Periode,

und oft zugleich einer Nebenidee .

portante dans un morceau : o.e.. le début J une sym-

phonie, d une ouverture A< ..doit et re une idée m ère .

.
2" EN IDEES A0CESSO1HK.S .une idée accessoire

est courte, le plus souvent incomplète • les idées acces=

soires se placent enlrc les idées lucres : elles servent

de liaison- entre dilierens tons comme entre différent

tes idées plus importantes .

3" K\ PHRASES .une phrase est un membre d unr

période, et souvent aussi une idée accessoire .

4'-'EN PERIODES .une période est un. sens musi-
j

4— Jn PERIODEN ein Periode ist ein musikalischer Ge

cal terminé par une cadence parfaite : une idée mère danke,.welcher durch eine vollkommene Càdenz abgeschlos

doit former une période reguliere qui peut etreplus

ou "moins longue .

5? EN IDEES DONT r'iNTEKET EST PNIOI TE=

MENT MELODIQUE^. Utie idée de ce genre neuf

être idée inere ou idée accessoire .

I'

sen ist . Eine Grundidee muss eine regelmässige Periode bil •

den,welche mehr oder minder lang seyn kann .

5^ Jn JDEEN VON KKIN MELODISCHEM INTERESSE.
(-") Eine Jdee dieser Gattung kann entweder eine Grundidee,

oder eine Nebenidee seyn .

. Wo ;« 'vlul fi.» 1 harmonie pour l«>s accompagner -mais cel

nie n'est il aucun inten i isult ment prise .

hiirinn = )
'"''v Welche jeiloch nicht .lie , sie hegleilpn.le VUrmonii

I -liunie
(
einzeln für sich genommen , von keinem Jnter»

f).el C.S'.'-K'O.

ii s sc h li essen ;
nur ist diese ^Hav :



"J G- KN IDEES DONT I. IMKK KT EST h ( KE =

MÈSiT HARM0N1O1TE • mie idée (Je ce çeine ne jjent

.tri' qii uni' idée accessoire et hou vne idée mère

.

7'-' EN IDEES OPI TIRENT leur intérêt DE LA

REUNION OK L*HARMONIE A\ KC LA MELODIE ;

celte sorte «1 idées peut être employée, soit comme

i.lee mère, ç »>it comme idée accessoire .

Il

DE LA CREATION DES IDEES

MUSICALES.

La Faculté de produire ou Me créer nous e-t donnée

par la nature : elle e-t plus ou moins active dans les uns

tjue dans les autres : quelquefois elle est si Faible dans

beaucoup d individus , qu elle semble presque nulle :

quelquefois aussi elle n'est qu engourdie , et peut demen

rer en cet etat durant toute la vie, si un hasard heureux

•il de« circonstances favorables ne lui donne pas Focca=

mihi de se développer . Cette faculté que 1 on nomine

vulgairement (4KN IE v* 'est accompagnée de plié no -

menés remarquables, sur lesquels une longue experien=

if muh* a Fourni les éclaircissemens suivan.» qui peuvent

tendre service aux jeunes artistes .

1.' Ouand la Faculté de créer e-t dans sa pleine

activité, les idées abondent avec une Facilite inconce=

iahte, mais non toujours dans J ordre convenable .

l)an> ce cas il est bon
(
pour n'en pas perdre une par-

tir \ de les noter brièvement ,1)11 plutôt de 'es indi -

qucr seulement , sur une ou deux portées - - . 'l'a clioi :

sir plus tard ce qui convient ! plus , et à y mettre lor=

drc nécessaire. Les idées que I nu trouve de cette ma:

niere sont ordinairement des diamants bruts, qu il

faut polir ensuite . Lorsque 1 âme est ainsi dans cette

disposition - un Feu électrique circule dan« les veines,

et I imagination est comme si elle était embrasée. on

>e croit Iransporte dan* des rêvions inconnues a soi

même • le bonheur dont on jouit alors ne se 1 aisse

point eiprimer . Il est impossible de se Faire uneidée

juste de cet etat de 1 ame si on ne I a point éprouve

par soi même .

'Z'- La Faculté de créer ne se m.mi leste pas ton

-

j'iiirsawc la même Force . J ignore les véritables

causes de cette variété qui nécessairement doit influr

er sur la matière créée, en la rendant plus ou moins
v *

neuve, plus on moins originale, plus ou moins in =

teressante .

I lu t

6'-ï2î Jn JDEEN % UN KEIN mKMONISCHKM JNTKHl
SE .. eine solche Jdec kann mir eine Neben idée . und iiirhl

eine Grundidee sei 11 .

7!îîî J 11 IDEEN", DEREN JNTEKESSE IN DEH VEKEI:
M (.IM; ÜEK HAKMONIE MI I' UEK MELODIE BESTEH I .

Diese Gattung Jdeen können sowohl ah Grundideen . n ie

als Nebenideell .angewendet werden .

M
\os |)KK ERFINDUNG DER WUSIKALI

SCHEN JDEEN .

Die Eigenschaft des Erfindens und HerVorbringens wh !

uns von der Natur gegeben : sie ist hei dem einen mehrwir!.

sam als bei dein andern r.bisweilen ist sie, hei vielen Jndivi

duen,so schwach , dass man sie Fast gar nicht gewahr wird

manchmal ist sie auch nur eingeschüchtert und gelahmt. und

kann in diesem Zustande durch das ganze Lehen bleiben .vu .

nicht ein glücklicher Zufall, oder günstige Umstünde ihr die

Gelegenheit verschaffen sich zu entwickeln . Diese Eigen

schaft , welche man gemeinhin (»KN IE nennt.''' i-t von uni I.

würdigen Erscheinungen begleitet . üher welche uns eine lau

ge beobachtende Erfahrung folgende Aufklärungen geliefi . I

hat, welche jungen Künstlern dienlich -ein können . .

liiüi Wenn die Erfindungsgabe in ihrer vollen Wirk- .

ist , so strömen die Jdéen mit unbegreiflicher Leicht igkeil

alier nicht immer in brauchbarer Ordnung, herbei ..In liesem

Falle ist es gut , ( um nicht einen Theil derselben w ied< r zu

verlieren ,) «ie kürzlich zu notiren , oder noch besser aul . in

oder zwei Zeilen anzudeuten,um dann spater mit Mu -. I. -

jenige dazu zu,wählen , was am schicklichsten zur Hervnrbi ii

gung der ui'ithigen Ordnung beizufügen ist . Die Jdeen.welche

man auf diese \rt findet, sind gewöhnlich rohe Diamanten .

welche man in der Folge erst schleifen mass .Wenn die Seele

in diesem Zustande des Erfindens i-t , so lauft ein elekt ri

sches Feuer durch die \dern . _ die Einbildungskraft flammt

man glaubt sich in fremde unbekannte Regionen versetzt..dir

glücklichen Empfindungen solcher Augenblicke lassen sich

nicht beschreiben , nicht mahlen . Unmöglich i-t« sich vondie-

sem Seelenzustande eine richtige Jdee zu machen .wen man

es nicht sellier erfahren hat .

2— Die Eigenschaft des Erfindens äussert -ich nicht im-

mer bi gleicher Stärke r-Jch kenne .He wahren Ursachen die =

^er Verschiedenheit nicht,M'eIcheiiothwenitie"erweise au f 71a-

Hervorgebrachte BinFluss hat, indem sie dasselbe mehrodei

minder originell . mehr oder minder geistreich oder anzie

heud.und reizend macht .

''"/
H\i null l.'in illi.N KKK.*l>'i signifie proifiitri>,enfanler,c

D.i iC.\
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•Jïv.l..i faculté de créer ne peut s acquérir, ni par

le travail, ni par le temps: mais elle est suseepfcible,com=

me tontes les antres facultés morales et phisicpies,dun

grand développement, d un perfectionnement reniai';

quable par un exercice constant et rarement interroin=

pu . Elle agit ordinairement très faiblement danslo=

rigilie, ou bien elle s'annonce avec une impétuosité ex=

trême, et opère d une manière très déréglée . En cet

etat primitif elle ne présente que des idées imparfaites,

sauvages , incohérentes . Il serait dangereux de rester

longtempsdesuite dans cette situation, ou de la provo=

quer trop souvent ; car il pourrait en résulter 1 habi=

tuile d'une création confuse et tout a fait désordonnée.

I,e remède que j'ai employé contre cette impétuosité

il.inçereiise ma réussi . four calmer 1 effervescence

d une imagination par trop ardente et qui était pres-

que toujours accompagnée de maux de tête, j'ai pris la

résolution d étudier la géométrie et particulièrement

l algèbre, sans discontinuer cependant depraticriier

mon art . Au bout de quelques années mon imagina -

tion devint plus réglée, plus docile et plus propre a

produire : les accidens fâcheux dont elle était accom =

pagnee dans 1 origine disparurent .

. - -i" Il est a remarquer qu'a force de composer on

peut acquérir une routine qui donne la facilité de tra:

tailler lors même que la véritable faculté decreerest

en repos . Mais dans ce cas les productions deviennent

il une nature bien intérieure : Le compositeur rentre

dans la classe ordinaire ; seulement il reste un harmo=

niste habile s'il possède , dans la perfection , cette par=

tie de l'art .
' "'

'

5" La faculté de créer n est pas toujours en acti-

vité : elle exige (comme toutes les autres facultés \

<fii on la laisse reposer . Ces repos demandent plus ou

moins de temps, selon qu elle a été plus ou moins fa±

tiçiiee . Durant le temps de ces repos elle se refait,se

rafraîchit
,
prépare de nouveaux matériaux et acquiert

de nouvelles forces . Lorsqu elle est dans son etat

naturel de repos, il est dangereux de la forcer d agir.

gisa Diese Eigenschaft des Erfinden: kann weder du rHO

Arbeit noch durch die Zeit erlangt werden : aber, so w itra} -

le geistigen und körperlichen Eigenschaften , ist auch sie einer

grossen Entwicklung und einer merkwürdigen Yeriollkoiii

nung mittelst einer beständigen und selten unterbrochenen

Übung fällig . Ursprünglich wirkt und zei^t sie sich meistens

sehr schwach , oder auch, sie kündigt sich mit ausserordent:

liebem Ungestüm an , und wirkt auf eine sehr unregelmassi-

ge Art . .In diesem ursprünglichem Znstànde bringt sie nur

unvollkommene, wilde,unzusammenhäiigeiide Jdeen hervor.

Es wäre gefährlich, lange in diesem Zustande zu bleibeii,oder',<

denselben oft hervorzurufen . denn es könnte 'daraus die Ge =

wohnheit entstehen , nur verwirrte und gänzlich ungeordnet

te Schöpfungen hervorzubringen . Das Mittel , das ich gegen

diesen gefährlichen Ungestüm anwendete, hat mir geglückt .

Um das Aufbrausen einer allzu heissen Einbildungskraft, (wel-

ches fast immer mit Kopfschmerzen liegleitet war,) zu dämp-

fen und zu beruhigen , entschloss ich mich , die Geometrie
,

und besonders die Algebra zu studieren , ohne jedoch die \u _

Übung meiner Kunst zu vernachlässigen . Nach einigen Jahren

wurde meine Fantasie geregelter , gelehriger, und mehr zum

Hervorbringen geeignet : die unangenehmen Zufälle,welche

sie ursprünglich begleiteten,verschwanden .

4-ïaî Es ist zu bemerken, dass man durch vieles Uompo

niren eine Übung erlangen kann , welche eine Leichtigkeit im

Arbeiten gibt , selbst wenn die eigentliche Erfindungseigen;

schalt ruht . Aber in diesem Falle sind die Hervorbringun -

gen von einer sehr untergeordneten Natur : Der Tonsetzer

tritt in die Keihe des Gewöhnlichen ,-er bleibt nur noch ein

geschickter Harmoniker , wenn er diesen Theil der Kunst in

der Vollkommenheit inne hat .
'*'

5— Die Erfindungsgabe ist nicht immer iiiThätigkeiUs ie

erfordert, ( wie alle andern Eigenschaften ,) dass man sie aus:

ruhen lasse . Diese Kuhepunkte begehren mehr oder weniger

Zeit , je nachdem sie mehr oder weniger angestrengt worden

ist .Während diesem Ausruhen wird sie wiederhergestellt,

erfrischt , bereitet neue Hilfsmittel und Gedanken , und er =

langt neue Kräfte .Wenn sie in ihrem natürlichen Ruh'estan =

de ist ,so ist es gefährlich, sie zur Thätigkeit zu zwingen .

A */ Cependant on peut remarquer ({ne cette manière .le travailler "a reladehon

(n elle enl retient \ artiste dans la pratique de son art ,et lui donne Mnrsqn1
il

veut réaliser ses idées ) cette grande facilité lui seconde si puissamment l'a =

cllvite-de la faculté créatrice . Ile grands génies nous ont laisse souvent liien

des ouvrage« qui n ajoutent rien a leur réputation • mais.penl rire qne ces proz

duclinns irons ont valu celles rrui les ont immortalises .

*"''' Indessen müssen vir auch hemerken , dass diese Art zu ar heilen das (inte hat ,.dass

sie den Künstler in steter Übung seiner Kunst erhalt ,und ihm (hei der Ausführung sei-

ner Jdeen) diese grosse Leichtigkeit verschafft , welche so macht lg der Thätigkeit des El'=

f indungsveriiiogens beisteht . Manche grosse (ienies hahen uns oft viele Welke hmterla;-

... r e

sen , welche ehen nichts zu ihrem Ruhme beifügten . aber vielleicht waren uns [{rese A-rtfe

*"l

Uten nicht minder uerlh,als jene welche sie imslerblic-h machten .

D.et C.N2 4-t-^O. •



Aussi eprouve_t-onde la peine, dans ce cas , a la mettre

en activité ; ce ffui est un avertissement certain queson

temps d'action n'est pas encore venu : dans le cas cou =

traire, un besoin impérieux <le produire stimule lecom:

positeur, son imagination s échauffe, et 1 inspiration

créatrice s empare de lui . Ces temps périodiques que

la faculté de crcer exige pour se remettre, et qui du =

rent quelquefois quinze jours, trois semaines , un mois

et plus, allarment , désolent dans (origine, cest a dire

avant qu'on lie soit convaincu de leur utilité et de leur

nécessité . On s imagine alors que la nature nous art:

l'use les qualités nécessaires a un compositeur. Haydn

conseillait démettre a profit ces temps de repos , non

pas pour composer , mais pour étudier les différentes

brandies de 1 art, en faisant des exercices pour s'en =

(retenir dans le travail .

6".' Il est également dangereux de forcer la facuU

te de créer, et de rester en permanence lorsqu elle s'y

refuse et exige .lu relâche .On est souvent puni de n'a;

voir point voulu lui accorder ces repos .et la punition

peut même devenir si sévère, quelle force 1 artiste de

cesser ses traveaux pendant un temps considérable .

H;i} iln est devenu la victime d une pareille imprudent

ce : dix ans'avant sa mort , après avoir fini son ORATOr

KIO,LA CREATION DD MONDE, qui l'avait déjàbeaifc

coup fatigue, il entreprit immédiatement après, son sfe

cond oratorio, LES ot'ATKK SAISONS . La facultéde

ii'éi'r, fatiguée a l'excès, disparut tout a coup et ne lui

permit plus de s'occuper le reste de ses jours .11 était

hors d etat de pouvoir , ni combiner, ni lier deux ou

trois.idées musicales, ce qui le rendit inconsolable

pendant tout le reste de sa vie .

7 '•'

Il arrive aussi quelquefois que la l'acuité decreer,

s annonce spontanément et cesse d agir un instant après.

1 1 est difficile de donner une raison de ce phénomène .

Ce fut de la sorte qu'elle abandonna Haydn après lui

avoir fourni les huit premières mesures de sasympho=

nie en Sol mineur :

Auch hat man da Mühe, sie arbeiten zu lassen • was ein sic lu

res Zeichen ist,dass ihre \\ irkungsperiode noch nicht ge

kommen ist : aber im entgegengesetzten Falle reitzt ein" g.

bietherisches Bedürfniss den Tonsetzer, seine Einbildung*

kraft. erhitzt sich, und die schöpferische Begeisterung lie

mâchtigt sich seiner. Diese periodischen Zeiten,welche di

Erfindungskräfte erfordern,um sich zu erhohlen, und nel

che bisweilen 2,3,-t Wochen und länger dauern , sin.! an

fänglich, das heisst , so lange man nicht ihren Nutzen ein

sieht , beunruhigend und niederschlagend dir den Künstler .

der sich einbildet , dass die Natur ihm die zum Tonsetzer not h

wendigste Eigenschaft zu verweigern anfange .Hàydnrieth

an, diese Zeit des Visruhens nicht zum Componiren , wohl

aber Studieren der verschiedenen Kunstzvveige zu verwenden .

und einstweilen Übungen zu machen, welche in der technischen

Arbeit stärken und festhalten .

6'-üü Nicht minder gefährlich ist es, die Erfindungskräfte

zu zwingen, in Anspannung zu bleiben und sie zur Arbeit zu

n'öthigen ,weun sie es verweigern und Kühe fordern .Oft wii !

dieses Verweigern dernöthigen Kulie bestraft,und diese Stra-

fe kann sogar so ernst werden, dass sieden Künstler nöthigl

seine Arbeiten durch eine beträchtliche Zeit auszusetzen

Haydn ist das Opfer einer solchen Unklugheit geworden :

zehn Jahre vor seinem Tode, nachdem er eben sein Orato

riuni: DIE SCHÖPFUNG vollendet hatte, die ihn schon sein

anstrengte, unternahm er sogleich darnach die Composition

seines zweiten Oratoriums: DIE JAHRSZEITEN .Die Erfin

dungskräfte,bis zum l bermaass angestrengt , \ erschwanden

plötzlich , und erlaubten ihm durch sein ganzes übriges he

hen nicht mehr, sich zu beschäftigen . Ersah sich ausser-

Stande , etwas zu erfinden,oder zwei oder drei Jdeen aneinan

der zu ketten , und blieb desshalb untröstlich bis an sein Ende.

7— Es ereignet sich auch manchmal , dass die Erfindung.;

gäbe sich freiwillig ankündigt , und bald darauf nieder \er:

schwindet . Es ist schwer, einen Grund über diese Erschei

nung anzugeben. So geschah es, dass sie Haydn im Stich lie« s

,

nachdem sie ihm die ersten acht Takte zu seiner Sinfonie in

(i mol] :

et ce ne fut qu au bout de quinzejours qu il put trouver

une suite acedebut ,et continuer le morceau . La même

. liove peut arrher a d autres mais ce qui peut réussir

's'b'uvent dans des cas semblables, pour trouver une

eingegeben hatte, und nicht eher als nach 15 Tagen konnte <t

zu diesem \nfang die Fortsetzung findeu,und sonach dasWeiJ,

endigen . Dasselbe kann auch Andern begegnen; aber was m

ähnlichen Fällen das Auffinden der Fortsetzung seiner Jdreu

D.et C.V.' +l"o.
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suite à ses idées, ces t île repeter continurlh ment et sans

distraction tes -premières idées trouvées .

H". Nous Ipinriiiis s'il existe des moyens qui puis =

sdirt mettre la veritahle faculté de créer en activité

chaque fois que I artiste en abesoin,oti qu'il le dési =

re . Il va des personnes qui croient que Ion peut la

provoquer et la/mettre en action , soit par L'usage des

liqueurs spirîtueuses, qui portent au cerveau, soit par

I influence du beau sexe , soit enfin par 1 amour de la

gloire . Ces moyens ne peuvent être qu illusoires :

dans tous les cas, ils ne sauraient opérer que momen=

lancinent . Mais lorsque la faculté de créer manifeste

naturellement son activité , on peut souvent lentre =

tenir en cet etat durant un temps assez considérable;

dans ce cas il faut éviter les distractions fortesetlon=

gués, et travailler tous les jours .

sehr erleichtern kann , ist : wenn man sich die erstt n prfnnji (t/n

Jdien sehr oft und ohne Zerstreuung icitderhohlt.

8'lili Wir wissen nicht ,ob es Mittel gibt , welche die nähre

Erfindungsgabe des Tonsetzers jedesmal, wenn er ihrérbedaiT,

oder sie wünscht , in Wirksamkeit z« setzen vermögen.Es gu-tl

Personen, welche glauben., dass man entweder durch den Ge-

brauch geistiger Getränke , welche das Gehirn erhitzen, oder

durch den Einfluss des schonen Geschlechts,pderendlichdurcn

die Ruhmbegierde dieselbe hervorrufen und in Wirksamkeit

setzen könne . Diese Mittel können nur täuschend seyn : in

jedem Falle könnten sie nur eine auyeniUcfcu'cheWirlMttfCheri

vorbringen. Aber wenn sich die Erfindungsgabe auf uatürli =

ehern Wege von selber in ihrerW irksamkeit zeigt , dann kann

man sie während einer beträchtlichen Zeit in diesem Zustan ;

de unterhalten -und in diesem Falle mus s man die starken und

anhaltenden Zerstreuungen vermeiden,und alle Tage fortar =

beiten .

1 S . Anmerkung rteS Übersetzers . Die. LECTURE dürfte Eines der hessten Aufregungsmittel für den Tonsetzer seyn , und wer Gefühl für Werke , wie 7 : K :

IKIDSt's OKI.AVDO , WIE LANDS OBEKON, J. PAULS TITAN und HEsrEKUS , «OTHe's FAUST und 3 PHIRENTE , für HOM EK,OSSI AS , S HAKE s CK A R E ,

SCHI I.LEK , u.s.w . besitz! , wird aus deren wiederhöhlt eni , wohlenipfundenen Durchlesen einen unerschöpflichen StoFf zur Erweck un g seiner Fantasie für alle besseren

Können der Tonkunst schöpfen können , ohne nöthig zu haben , seine Zuflucht zu andern, oft schädlichen Reizmitteln seiner geistigen und physischen Kräfte nehmen zitntüsz

s. n . Auch der Anblick der Kunstwerke der Mahlerei , der .Sculptur , ( ja selbst der Baukunst /regt die Einbildungskraft und das Empfindungsvermögen auf , w ennman selz

t .- in diesem Sinne,uud zu diesem Zwecke zu I» et rächten sich bemüht . Nicht zu rechnen das Anhören guter und klassischer Tonwerke, oder ( wenn nian
;
dessen fällig ist )

dis

eigene Durchspielen derselben
, um sich durch dieselben zum Co mponiren zu begeistern .

tTT Quantité de choses influent plus ou moins de =

t
savantageusefiient sur la faculté de créer. Un caractè-

re triste et sombre, le dégont, des chagrins,un cli =

mat froid et nébuleux, une constitution trop delica=

; le, des occupations qui n'intéressent point famé,des

rvcjî's dedifferens genres, des circonstances. nialheii =

reuses &:.. .Toutes ces causes peuvent l'affaiblir con=

•iderablement et même la détruire .

10° La faculté de créer diminue I" plus souvent e:i

force,- en activité eten énergie ïtw I âge • Cependant,

nous avons quelques exemples du contraire qui sont as-

sez frappants . Haydn a compose ses meilleurs ouvra=

très entre 50 et 6+ ans Händel a fait son M KSSIK à

o() ans . Gluck avait près de 50 ans quand il conçut

ses opéras pour la scène française . Cette faculté est

I

> 1 h s on moins forte, plus ou moins active et reste plus

o\u moins en vigueur chez les uns que chez les autres .

Klleexiste aussi bien pour la poésie, la peinture . la

sculpture et l'éloquence que pour la musique .C'est a

elle que les artistes célèbres doivent leur gloire , et

c'est par elle que les siècles de Périeles, d'Auguste,

de Léon 10 et de Louis 1-1 furent illustrés .

III

4 DE L'EXPOSITION DES IDEES .

^.Exposer ses idées, c'est les faire entend reenehai- i

nées coin eiiahlement , telles qu'on les a inventées.Cet=

le exposition doit nécessairement en précéder le dri-e-l

q tens Eine grosse Anzahl Dinge haben einen mehr oder min =

der nachtheiligen Einfluss auf das Erfindungsvermögen. Ein .

trauriger und düsterer Character , Uberdruss , Arger , ein kal =

tes und nebliges Klima, eine allzu schwächliche Leibesbesehaf,

fenheit , Beschäftigungen,welche nicht den Geist intere.ssiren,

Ausschweifungen verschiedener Art, unglückliche ^ erhältnisz'

se fe: alle diese Ursachen können es beträchtlich schwächen

und sogar vernichten .

10—"Das Erfindungsvermögen vermindert meistens im AI

ter seine Kraft , Thätigkeit und Energie . .Indessen haben u ir

einige Beispiele vom Gegentheil , welche ziemlich auffallend

sind . Haydn schrieb seine besstenW'erke zwischen seinem 50'"-

uud G4 1 "- Jahre; Händel sehriebseineiiMKS.SIAS im öO'-'.Tah

re . Gluck hatte nahe an 50 Jahre als er seine Opern für die

französische Bühne schrieb . Diese Geisteskraft ist demnach

stärkeroder schwächer, mehr oder weniger wirksam und bleibt

bei dem Einen länger in Thätigkeit als bei dem Vndern . Jn

gleichem Verhältniss , w ie bei der Musik findet sie beider Dicht-

kunst , Mahlerei , Bildhauerei und Redekunst statt .Diese Ei-

genschalt ists , welcher die berühmten Künstler ihren Kuhmver:

danken und durch sie wurden die Jahrhunderte des Pericles ,

Augnst's,Leo des 10 1

-' und Ludwig des 14''-' verherrlicht .

TU

VON DER EXPOSITION DER -JDEEN. '1 '

Seine Jdeen exponiren, heisst so viel, als sie gehörig aneinait

der gekettet , so wie man sie erfunden hat , hören zu lassen, Die-

se Exposition liauss nothwentligerweise der Entwicklung!Durchi

ll.tt C.V.' +'.-<)



fuhrimg.) derselben vorangehen: diese letztere würde dofiV

ten Theil ihres Jnteresse verlieren, wenn man sie mit Jdeem
ternehmenwollte,welche früher nicht gekannt oder cehürtvwn
den wären.Es ist *vichtiç,dassdie Jdeen in der Exposition klamm
çezwunçeii,und von einander wohl unterschieden sej n .

Jn Tonstücken,welche in zwei Haiipttheileahretheilt sind -

(wie z:B: die ersten Sätze eines (^uartetts^der einer Sinfonie,]

dient der er*te Theil zur Exposition der Jdeen. und der zweite

zu ihrer Kntw ickluns; .

\\ ii" werden nun den ersten Theil (oder die Exposition i der

tion) de Tom er t ure de Mozart (|ui est a latctede'soiiopc= Mozartsehen Oinei ture zu seinem Flu \K<> zergliedern .\\ ir^e

ra le NOZZE DI FIGARO. Nous donnons ici cette premie= hen hier diesen ersten Theil nur auf zwei Zeilen, was zu dieser

repartie sur deuxportées seulement,ce <{ui suffit acette I Zerçliederunç hinreicht . '-
,

analyse. u ,

rresto

.

_
i

. &.- „ +

fcvuctitt nt: ce dernier perdrait la (dus çrande partie de

son intérêt sion l'entreprenait a\ecdes idées non cou =

'imrV cm non entendues auparavant . Il est important que

les idées dans 1 exposition soient claires, franches et

liien distinctes les unes des autres .

Dans les morceaux qui sont devises en deux parties »e-

, néra les, (comme p.e. dans tes premiers morceaux d un cpi.u

tu or ou d une symphonie j la première partie sert a lexpa

sitiondes idées, et la seconde a leur développement .

Nous allons analyser la première partie (ou 1 exposi-

Âi\J,Mtyl
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nouvelle idée »1«- 10 mesures dont le chant est a la basse,

iif ne Jdte von 10 Takten wo der (if sjnç- un Basa lit et .

développement accessoire de la mtrtïif iilee ,12 mpsures
ZnsattdBntwicklimg derselben J.ira , 12 Takle .

Apres un conduit île 11 mesures <[iii amené la se =

coude partie, Mozart reprend le motif et transpose

en Hé ce qui est en La dans la première partie,en y
ajoutant un Crescendo de 16 mesures et une Codade
43 mesures . Dans cette seconde partie, il n'y a ([ne

transposition A idées sans leur développement .

Cette exposition a toutes les qualités requises-.les

idée* sont claires et franches, elles sont suffisamment

variées et parfaitement bien distinctes les unes des au =

,
très elles ont du charme, de 1 intérêt ; on les retient

facilement ; leur enchaînement est naturel et parfaite^

nient bien senti .

Mozart a jugé à propos de ne pas faire usage du

dcvi/ipprmrnt d'idées., dans la seconde partie tte cette

Nach einem Führer von 11 Takten , welcher in den zwei =

ten Theil leitet , nimmt Mozart das Thema wieder auf „ und

transponirt das, was im ersten Theil in A war , ins 1), indem

er sodann ein Crescendo von 16 Takten, und eine Coda von

43 Takten beifügt . Jn diesem zweiten Theile gibt es'keine

Entwicklung (oder Durchführung) der Jdeen,sondern nur

ihre Versetzung in die Grrundtonart . j
Diese Exposition hat alle erforderlichen Eigenschaften :

die Jdeen sind klar und ungezwungen, sie sind hinreichend ra=

rirt und durch Abwechslung hinreichend von einander nnter=

schieden -sie sind anziehend, interessant . man behalt sie leicht;

ihre Aneinanderkettungist natürlich und vollkomenwoli leinte

pfunden.. - >-'
(

Mozart fand es angemessenem zweiten Theil diese.rOiuer-.

ture keinen Gebrauch von der Entwicklung, der Jdeen zu ma=
|
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ouverture, par les consitlerations suivantes :

Dans 1 origine, 1 ouverture il un opéra navait (jour

but ijiie île préparer les auditeurs (souvent très bruyants

rl:< us le parterre) à écouter avec plus il attention ce qui

allait se passer sur la scène, elle <!e\ait ramener le cal -

riie et lé silence. Alors on n écoutait qu'avec beaucoup

île distraction une ouverture , et soin eut menge" on n y

faisait pas attention . ce qui arrive encore par fois de

ms jours , surtout en Italie. Les compositeurs juge =

reut donc inutile d employer un développement saillant

dans la seconde partie de leurs ouvertures ,qui exige pour

t 'reapreciee, non seulement beaucoup <| attention de la

part des auditeurs ,mais aussi ijue ces auditeurs soient

en même temps des connaisseurs, lesquels sont ton jours

en fbrt petit nonuye dans les spectacles, en comparai =

soi« de ceux qui n'entendent rieii a la musique .

Si,au lieu a «ne ouverture, Mozart avait voulu t'ai:

c un morceau de symphonie pour le grand orchestre,

M n aurait pas manque de développer les idées fraîches

qui s' v trouvent, comme il la fait tant de fois et si ha =

hilement dans -es productions instrumentales . Knsup=

posant donc que les idées de cette ouverture eussent

ele destinées pour un morceau de symphonie, il serait

instructif de voir que] parti on en pourrait tirer après

leur exposition .Comme Mozart n'existe plus ,qu il ne

peut plus satisfaire notre curiosité et nous donnerune

nouvelle leçon à cet égard, nous essayerons, dans lar=

ticle suivant ,d offrir deux exemples sur ce travail .

IV.

SI K LE DÉVELOPPEMENT DES IDEES MU=

SICALES EN GENERAL.

Développer ses idées, ou en tirer parti, (après les

avoir fait précédemment entendre, ) les présenter sous

différentes faces, c est lés combiner de plusieurs manier

res interessantes ; c'est enfin produire des effets inat =

tendus et nouveaux sur îles idées connues d avance .

On a vu comme le sujet dune fugue s'expose etipipl

parti on en tire ensuite dans le courant de cette produc:

tion . Mais la fugue ne connaît ipi une sorte de develop =

peinent qui ne consiste i[ue dans des imitations , tandis

que dans le quatuor, la symphonie,! ouverture,les mor=
ceaui d'ensemble , outre les imitations, les développez

mens peuvent avoir lieu de beaucoup il autres manières

comme on le verra .

L exposition précédente de 1 ouverture de Mozart
contient neuf phrases qui sont susceptibles de différents

"leveloppemens »ces neuf phrases sont :

l).et<

I I
M "

clien,und zwar aus folgenden Rücksichten :

L rspritnçlïch hatte die Ouverture einer Oper keinen

dem Zweck, als die Zuhörer,! welche im Parterre sehr 13tr =

inend zu seyn pflegten.) vorzubereiten, dass sie mit mehr V

merksamkeit das auf der Scene Vorzuführende anhörten . sie

sollte Ruhe und Stille herbeiführen . Damals hörte man eine

Ouverture mit vieler Zerstreuung an ,und oft schenkte man
ihr car keine Aufmerksamkeit

; ( was auch heutzutage noch .:.-_

besonders in Jtalien,der Fall ist .) Die Tonsetzer fanden es

daher unnütz , in dem zweiten Theil ihrer Ouv erture eine

geistreiche Entwicklung anzubringen , welche ,um'gew iirdigl

zu werden , nicht nur viele Aufmerksamkeit von Seite derZu
hörer forderte, sondern auch voraussetzte, dass diese Zolin

rer Kenner waren, welche aber immer nur in sehr kleiner An

zahl im-Theater vorhanden sind , im Verhältnis* mit jenen ,

die von der Musik nichts verstehen .

Wenn Mozart, anstatt einer Ouverture, ein Sinfoniestück

für das crosse Orchester hätte schreiben wollen , so würde ei-

nteilt ermangelt haben, dielebenvollen Jdeen, welche sich d i

vorfinden, zu entwickeln, wie er es so oft und so meisterhal I

in seinen Jnstrumentalcompositionen gethan hat .JnderVor

aussetzung also,dass die Jdeen dieser Ouverture für ein Siufo

niestück bestimmt worden waren, würde es sehr lehrreich

seyn, zu sehen , welchen Vortheil man. nach ihrer Exposi

tion, aus denselben ziehen könnte . Da Mozart nicht mehr

lebt, und unsere Wissbegiejde nicht mehr befriedigen . un*

hierüber kein neues Muster mehr geben kann , so werden vv iy

im nachfolgenden Abschnitte versuchen , zwei Beispieleüln

diese Ausarbeitung zu liefern .

IV.

ÜBER DIE ENTWICKLUNG DER MUSIKALISCHEN
JDEEN IM ALLGEMEINEN.

Seine Jdeen zu entwickeln,oder sie gehörig zu benutzen

(nachdem man sie vorher dem Zuhörer in ihrer ursprünglichen

Gestalt vorgeführt oder exponirt hat .) und sie unter verschic

denen Gestalten darzustellen :_ besteht darin, sie auf verschie

dene interessante Arten zusammenzustellen,oder auch:verscnii

deue unerwartete und neue Wirkungen über Jdeen, die voraus

bekannt gemacht worden , hervorzubringen .

Wir haben gesehen, wie ein Fugensubject exponirt wird -

und welche Vortheile man ans demselben in jener Composi
tiunsgattung ziehen kann . \ber die Fu^e kennt nur eine Art

von Entwicklung, welche nur in Imitationen besteht .wahren- 1

dem im Ouartett ,in der Sinfonie, in der Ouv erture, inden En

semble^ Stücken, ausser den Imitationen, die Entwicklungen

noch auf viele andere Arten statt haben können, wie man se -

hen wird .

Die vorhergehende Exposition der Mozart'schell ()uver=

ture enthält 9 Phrasen, welche verschiedener Entwicklung '•

gen fähig sind : diese 9 Phrasen sind : Ï

V.'4t~<>.
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Viiii'i un exemple itu développement t'ait avec les

phrases N23,N5i cl N-4 .

Développement \"1.

i

Hier ist ein Beispiel der Entwicklung der Phra.sei

N23, N2i und V_'4 .

Kntvs ic'kluntç N " l

Il se place entre la 122 n
i et la 12+mImesure de Sie erhält ihre Stelle zwischen dem i'z'J- _ und I 'A

Nfozart,én supprimant la 12:>"L' Takte des Mozartischen Originals,indem man ilen i

Ta i.t we^liisst .

T*Üf+ a -^s—

1
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Cette mesure *st 1a 123^ >bns^
1 ouverture île Mozart.
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un

[In a a Jon le un conti -
'' sujet pour accompaçner la

|iln i-c N "
i . Cette sorte de développement .(dont Hay=

du» fait le premier ml si grand et 1111 si heureux usaçe \

se fait en modulant constamment, en transposant dans

differens tons les idées, ou les phrases a développer,

en créant avei1 ces phrases des progressions a effet .

en emplovaut des imitations, des canons, 4«... Il e^( a

remarquer qu'une idée /omjiii- ne peut pas servir a cet=

h- sorte de développement : mais en prenant la tête de

celte idée, c'est a dire les premières trois,quatre , cinq

OU six mesures . ou bien une aut re parcelle saillante de

li même idée, ou peut toujours l employer avec succès.

Ell anal\ saut 1 exemple précédent ,on trouve 1-que

les premières huit mesures sont faites avec la phrase N"

3 - quatre Fois répétées au moyen de la progression mer

ludique- 2° que les 29 mesures suivantes sont faites

awe la phrase N- 1 qui se reproduit quatre fois ( avec

-on co ntre .su jet
)
dans quatre tons differens ; 3- que

les neuf mesures suivantes contiennent un canon ( fait

vec les deux premières mesures de la phrase N- 1 ) en=

tie le premier violon et la liasse . 4-'- que les huit mesu-

res suivantes sont encore une fois tirées de la phrase

V- 3 qui s'y trouve quatre fois répétée au moyen de la

I ransposition • 5- que les dernières douze mesures sont

employées a tirer parti de la phrase N- + au moyen

d une progression .

Cette sorte de développement (surtout lorsqu'il

i "t d une certaine étendue \ se place ordinairement à la

Irtr de la seconde partie , dans la grande coupe binai-

re .connue par exemple dans le premier morceau dun

quatuor,H un quintetto, il un sextuor, d une sympho =

nie fe... Le développement précèdent est fait de ma-

nière a c^ qu il peut commencer dans la mesure fina-

le de la première partie de 1 ouverture de Mozart •

cette mesure est marquée par un Q . La dernière me:

sure de ce développement étant la même que celle in-

itiée par ^ il s'en suit que I ouverture peut conti -

r la seconde par tie, en partant de cette même me=

-ine qui est la rJ3'"' dans 1 ouverture de Mozart .

Le développement suivant a la même propriés

te -on le place entre la S.11"— et la 124'lir mesure

de Mozart -.en supprimant la 123"" . Le voici :

un

nui'

Ks wurde zur Begleitung der Phrase V- 1 ein Conträsi

jeet beigefügt . Diese Art der Entwicklung, ( von weh her.

Haydn zuerst einen so Crossen und glücklichen Gehranch %e-

macht hat.) wird hervorgebracht .indem nun nnunterhro

chen modulirt, indem man die zu entwickelnden J< Iren od. r

Phrasen in verschiedene Tonarten versetzt .indem mau ihm

diesen Phrasen wirkungsvolle Fortschreitungen bildet, oder

indem man Imitationen, Canons, u... anwendet . E« ist zu he '.

nieiken, dass eine tanpc Jdir nicht zu dieser Entwickln n gsai I

taugt; aber wenn man den \nfang dieser Jdee nimmt . das

heisst .die ersten 3, 4-, 5 , oder 6 Takte, oder auch einen an

(lern anziehenden Theil derselben Jdee, so kann man sie stet -

mit Erfolg anwenden .

Hei «1er Zergliederung des vorhergehenden Beispiels fin

det man 11^, dass die ersten 8 Takte aus der Phrase V-' 3

gebildet und mittelst der melodischen Fortschreitung viermal

wiederhohlt sind ; Ü-'"\da^ die folgenden 29 Takte aus der

Phrase \- 1 entstanden sind , welche sich (mit ihrem Contra

subjeet) viermal in + verschiedenen Tonarten wiederhohlt
:

3— , dass die 9 nachfolgenden Takte einen Canon enthalten -

(welcher aus den zwei erstell Takten A^r Phrase N- 1 gebildi

worden ist, und zwischen derersten Violine und dem Basse

statt findet ; ) 4— dass die nachfolgenden acht Takt e eben t'a I U

wieder aus der Phrase N- 3 entnommen sind, welche da mit

telst der Transposition viermal w iederhohlt erscheint .. 5—'-

dass die letzten VI Takte angewendet worden sind, um ans de

i

Phrase N- + , mittelst einer Fortschreituug,Vort heil zu zie

hen .

Diese Art von Entwiklungen wird, ( besonders wenn sie

schon auf eine çew isse Lance ausgesponuen i<t - \ gewöhnlich

zu Infivi'f dis zweiten 'l'/inis, im Crossen zweitheiligen Kali

inen .angebracht , wie z.B . im ersten Satze einer Sonate . ei;

nes Ouartetts , eines Quintetts, Sextetts , einer Sinfonie, it..

Die vorhergehende Entwicklung i*t dergestalt cnmponirt .

dass sie mit dem Schlusstakte des ersten Theils der- Mozart

sehen Ouverture anfangen kann dieser Takt ist mit einem ^

bezeichnet . Da der letzte Takt dieser Entw ickliing ebenfall

mit einem S lie zeich net ist -so folgt daraus, dass die Oliver tu _

re.den zweiten Theil fortsetzen kann . indem sie vo liebend; .

sein Takte ( welcher der 123 in der Original-Ouverture ist
)

ausgeht .

Die folgende Entwicklung; hat dieselbe Eigenschaft '.'

man stellt sie zwischen den 122 ,<!ü und 12*'~ Takt der Moi

zart sehen Ouverture, indem man den 123'ti weglasst .

Hier ist sie :

It.et CS" +!"<».



Développement \-2.
Ï112

/

il remplace la lfiS™!! mesure de Mozart.
v

J

2*

Entwicklung 1V° 2 ,

welche anstatt «lern 12 3 |PÜ Takte Mozarts /u.siéljci
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Ce 2'! développement, un peu pins étendu que le 11

est conçu avec les phrases N- 3,l,9,8,7,2,N-6,N°4et

S- 5 . Les premières •] 1 x mesures sont faites avec la phra

se N-3 . Dans les 29 mesures suivantes les phrases N-
1 et N" 9 son t'en dialogue , suivi il un développement
partiel de la phrase N- 9, H mesures . Dans les 32 me;
sures suivantes , les phrases N'.' s, N '' 7 et N'-

1

2 alter-

nent doux fois de suite . Les 12 mesures suivantes ser-

vent a tirer un nouveau parti de la phrase .N- 8 . Dans
les 1+ mesures suivantes , ona employé la phrase N° •

Le reste sert a rappeler les phrases N'-' 4 et *> et a amener
la dominante du ton de Ké pour pouvoir continuer Poil;

vér,ture en .partant de sa 12 4 :, '_ mesure .

Il est inutile de remarquer que les deux développe;

mens ne peuvent pas servir a la fois et qui] fautchoi =

sir 1 un ou lautre .On en a donné deux pour montrer les

chances et la richesse que cette ressource précieuse of-

fre a 1 art .Voici maintenant les deux developoemens
en partition, selon le nombre des instrumens emploies

par Mozart .

Diese 2 -.etwas ausgedehntere Entwicklung als die 1 - , ist

aus den Phrasen N- 3, 1,9. H ,7,2,5,4 und *> gebildet . üieersten

n> Takte entsprangen aus der Phrase N-3 . Jn den 29 folgen ;

den Takten sind die Phrasen N- 1 und 9 dialogirt , worauf eine '

theilweise Entwicklung1 der Phrase 9 (in h Takten) nachfolgt.

Jn den 32 folgenden Takten wechseln die Phrasen N- S ,7 uiyl

2 zweimal mit einander ab . Die folgenden 12 Takte dienen diu

zu, aus der Phrase N-R neuen Vortheil zu ziehen . Jn den fol =

genden 14 Takten hat man die Phrase N-6" verwendet .Das übrt

ge dient dazu , an die Phrasen N- 4 und > EU erinnern, und die

Dominante der D = Tonart herbeizuführen,um die Ouverture,

\oin 124''- Takte angefangen, wieder fortzusetzen .

Es braucht nicht erst erinnert zu werden, dass die beiden

Entwicklungen nicht zugleich angewendet werden können ,

und dass man daher nur eine von beiden wählen kann .Ks-siird

desshalb zwei gegeben worden,um die Wechselfalle und den

Keichthumzu zeigen, welche dieses kostbare Kunstmittfti dar_

biethet .Hier folgen nun die beiden Entwicklungen in Partir

tur,nach der Zahl der von Mozart angewendeten Jnstru-meiu

te .
- '

D.et C.N '.'4 1~<>.



V l.Cei'U- eli |>pemen1 se plane entre la 122?- et

i'jî"^ mesure <ie Mozart,en supprimant la 123 n
'i.

-r lui in

KlJt.n .

Y21 .Diese Entwicklung- wäre zwischen tien 1V" i- i_->

Taktvon Mozart zu stellen,indem man den 123°aa--lit-'cj

SA ~ -
,
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N 'V .i v rU'\eluppemi ut se place également entre la 12U" l*.t la

l2+m_r nu'Mire de WozaTt^en supprimant la V23 mL,

NL'2 .'Diese Kntwùklunp; ist gleichfalls zwischen H< n'i22"tfZlil I

Takt des Mozart m- lien Originals ru st«-l Nn
?
und HatcAt-n Avr 1,2 V_

Talvt wt'tznlaNM'n .
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1 17?5 lieux développemens sont nécessairement dif-

féVéns, parceque le premier n'a lieu qu avec 3 phra;

ses , tandis que le second est fait avec neuf. Mais il

i -t possible que le même nombre rie phrases donne

différens exemples de développement . Dix composi=

teins feront dix développemens differens avec les

meines idées : chacun d eux le fera selon sa capacité ,

son çout et soii renie . Il peut donc arriver assez frei

qnemment quun anteiligen méditant bien sur ledé\e =

loppement de ses idées, trouve une plus grande quan=

tité de matériaux ((il il il en veut employer . Dans ce

cas il en supprime une partie et ne choisit que ce qui

lui semble le mieu x et ce qui produit le plus d effet •

\insi p.e. les deux développement precedens pourraient

in fournir un troisième, en prenant dans 1 un et dans lau=

I re ce qui est le plus saillant? et en sacrifiant le reste .

Dois ce cas, il faudrait mettre dans un nouvel ordre ce

ijue I 011 voudrait employer .

Mais un développement riche et très étendu, dont

la matière est neuve, intéressante (en produisant con^

stainment de 1 effet
)
peut s'employer tout entier avec

Muces dans un grand morceau de musique .Pour ce =

la.il faut que le compositeur trace le plan de son moi-:

ceau en conséquence
;
qu il n'employé pas toutes ses

ressources coup sur coup • <ju il dix ise sa matière ,1 in-

terrompe, la reprenne a plusieurs reprises k... . On

ti'ome un grand développement d'idées dans les dou=

ze dernières symphonies d'Haydn, que nous recoin ;

mandons aux élevés d analyser arec soin .

Comme ui\ développement se fait toujours avec

des idées exposées d'avance ,son intérêt dépend de la

nature de ces idées . Des idées ternes,commîmes , sans

attrait et insignifiantes, fourniront des développe =

mens qui peuvent avoir les mêmes vices . H est donc très

important île créer et de choisir des idées intéressai! =

tes chaque fois que 1 on désire les employer au deve =

loppement . Mais il est possible aussi de manquer toi

I aleinent le développement , quoique ce soit avec de

fort bonnes idées, faute de talent de la part du compOz

siteur S î] faut autant de génie pour faire île beaux der

vebVppeinens que pour créer des idées neuveset sail :

I an les .

Iii développement d une grande étendue ne peu t

avoir Heu que-dans des morceaux d un mouvement ac-

célère, -dans les ALLEGRO et dans les PRESTO . Dans

les ADAGIO et les LARGO les développemens sont

I1Ü7
|

Die beiden Entwicklungen sind natürlicherweise von ei =

nander unterschieden , weil die erste nur aus i Phrasen rertiU'

det ist, wahrend in der andern y angewendet wurden . \lieres

ist möglich ,'dass auch dieselbe \nzahl von Phrasen veu^ohiei

dene Beispiele von Entwicklungen liefern kann . ZehnToil-

setzer werden zehn verschiedene Entwicklungen mit densel =

ben Jdeeu hervorbringen : jeder derselben macht sie nachsei:

ner Fähigkeit , seinem Geschmack und seinem Genie . Daher

kann es ziemlich häufig geschehen - dass ein Tonsetzer,iiideni

er liber die Entwicklung seiner Jdeen reiflich nachdenkt ,ei

lie grössere Menge Stoff findet -als er anzuwenden wünscht .

In diesem Falle unterdrückt er einen rheil,imd wählt nurdas,

was ihm das besste und wirkungsvollste scheint . So,z. B.kiin-

ten die zwei vorstehenden Entwicklungen eine dritte liefern -

indem man aus jeder derselben das Anziehendste nimmt , und

das übrige aufopfert . Jn diesem Falle miisste mandas , was

man anwenden will ,in eine neue Ordnung fügen .

Alier eine reichhaltige und sehr ausgedehnte Entwicklung,

deren Stoff neu, interessant ,und im m er w irkungsvoll ist ,k. in

in einem grossen Musikwerke ganz vollständig mit El folg

angewendet werden . Zu diesem Zwecke iruss <U'v Tonset -

zer sich i\en Plan seines Werkes mit l hei legung im zeii d.i. -

neu ,- er darf nicht alle seine Hülfs mittel auf einmal auwen =

den -er niuss seinen Stoff al) t heilen - ihn unterbrechen , mehrz

mal wieder aufnehmen Sc.... Die Schüler werden in den letz-

ten 12 Sinfonien Haydns vollendete Muster einer grossen

Jdeen - Entwicklung finden, und wir empfehlen ihnen daher,

dieselben mit Sorgfalt zu zergliedern .

Da eine Entu icklung immer nur mit solchen Jdeen statt

findet .welche früher schon vorgeführt (exponirt ) worden

sind, so bangt ihr Interesse von dem Gebalte dieser Jdeen

ab . Trockene , gemeine , reizlose und unbedeutende Jdeen

werden Entwicklungen liefern , welche dieselben Fehlerha=

ben . Es ist demnach sehr wichtig, interessante Jdeen zu er=

finden und zu wählen, so oft man deren zu Entwicklungen

zu haben wünscht . Aber es ist auch möglich, die Entwick =

hingen gänzlich zu verfehlen , obschon man sich dazu sehr

guter Jdeen bediente, wenn dem Tonsetzer das Talent niaiir.

gelt : es gehört eben so viel Crrnie dazu , schöne Entwicklung

gen zu machen, wie zum Erfinden neuer und geistreicher

Jdeeu .

Eine sehr ausgedehnte Entwicklung kann nur in Tonstücr

ken statt haben, welche in schneller Bewegung, im ALLE :

GROund PKKS't'O gesetzt sind . Jm ADAGIO und LARGO

sind die Entwicklungen immer nur in einem viel geringe rMÙ/J

I
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ion, 'iii's beaucoup moins considérables a cause du mou;

m nient de ces morceaux . Dans les ANDANTE il peut

e tre un peu plus étendu .

Quant a 1 utilité et 1 importance du développement,

il suffit de remarquer qu il est le plus bel ornement

d un morceau de musique. Vue quantité prodigieuse

de morceaux, doirt les idées sont heureuses, ont cesse

depuis longtemps de nous intéresser, parceque les au-

teurs de ces productions ne savaient tirer aucun par-

ti de leurs idées . C est ce développement (fui imprime

• i.ux morceaux un cachet qui peut les rendre constant =

lient intéressant et les préserver île 1 oubli . Ensuite ,

comment créer un GRAND IWOKCEAt' de musique sans

le secours du développement .et sans savoir lirerun par=

ti avantageux de ses propres idées ? dans ce cas il ne re =

te donc d antre moyen que d entasser idées sur idées ,

nirde repeter avec une continuité monotone quelques

idées, sans nulle autre modification que latransposi-

f ion : Tun et 1 autre sont île maniais moyens .Unegraifc

de quantité d idées différentes qui se succèdent sans

relâche, ressemble a un bavardage insignifiant .

1 1 existe beaucoup de productions ou un dévelop-

pement d idées ne trouve pas de place, comme dans

les airs, les nocturnes ; dans une quantité de morceaux

pour la danse it... mais aussi ces productions sont elles

ein isagees avec juste raison comme des ouvrages pure -

ment de mode, qui (après quelque temps de vogue) dis=

paraissent pour toujours .

On a vu dans 1 analyse des deuxexemples preeédens

que le développement se faisait :

1' Au moyeu delà transposition des phrases
(
qui

sont souvent des parcelles d idées principales • \

2". Au moyen de la progression •

3.' Au moyen de I imitation qui peut devenir quel:

(Jliefois un canon de quatre a huit mesures
;

4-° Eu dialoguant avec deux ou trois phrases ;

5" En ajoutant un contre_su jet en contre _ point

double et en tirant ensuite parti de ce contre -point

au moyen de la répercussion .

On peut ajouter acela les deux moyens suivaus :

6". En variant les idées, ou les phrases, soit melo=

diquement seulement, soit harmoniqtiement seule =

ment , soit en changeant , non pas les accords , mais le

DESSIN des parties accompagnantes ; soit enfin par

une autre distribution des parties seulement -en s er =

rant où" en élargissant l'harmonie.

tirade, wegen der langsamen Bewegung dieser Tonstinsk^jjyjni

wendbar. Jm ANDANTE können sie etwas ausgedehnter sey il ..

Jn Betreff des Nutzens und der Wichtigkeil der Entwick=

1 il n g, so reicht es hin,zu bemerken, das s sie die schönste Zier

de eines Tonstückes ist . Eine ungeheure Menge von Tonn er =

ken, deren .Ideen sehr glücklich sind , haben seit langer Zeil

aufgehört', die Welt zu interessiren ,weil die Verfasser dersel:

ben nicht die Kunst verstanden , diese ihre .Ideen zu benutzen.

Diese entwickelnden Ausarbeitungen sind es, welche den Mu

sikwerken einen Stempel aufdrücken, der sie stets anziehend

erhalten, und Vorder Vergessenheit bewahren wird . Ulier -

diess, wie könnte der Tonsetzer ein GROSSES TONU ERKer=

schaffen, ohne Hülfe der Entwicklung, und ohne von seinen

eigenen Jdeen einen vorteilhaften Gebrauch zu machen zu g

wissen? in einem solchen Falle bleibt ihm kein anderes Mit -

tel übrig, als Jdeen auf Jdeen zu häufen, oder einige J<(een

mit monotoner Einförmigkeit stets zu wiederhohleii,ohne andere

Veränderungen als die Versetzungen in andere Tonarten :

beide sind schlechte Behelfe. Eine grosse Menge verschie :

dener, einander ohne Unterlass verfolgender Jdeen, gleicht

einer nichtsbedeutenden (iesehvvätzigkeit ••
|

Es gibt viele Compositions = Gattungen , in m eichen eine

Jdeenentwicklung nicht statt findet, wie in den Arien,Nor-

t urnen , in einer Menge Tanz -und Ballet -Stücken ,**,.. :

aher dafür werden auch mit Recht diese Compositionen nur

als Mode_Artikel angesehen , welche (nach einem Umlauf'

von einiger Zeit) für immer verschwinden .

Jn der Zergliederung der beiden vorhergehenden Beispiel

le hat man gesehen, dass die Entwicklungen gebildet werden:

ll^iis. nj;ttelst der Touartsversetzung der Phrasen, (welche

oft nur Theile der Hauptideen sind •
) x

2 Lr_ü; Mittelst der Fortschreitimg ,•

5!ri2 Mittelst der Jinitation , welche manchmal ein Canon

von + bis H Takten seyn kann ; •

4— Mittelst des Dialogirens mit •! oder 1 Phrasen;

5!i^i Jndem man ein Contrasuhject im doppelten Contra -

punkte beifügt, und sodann mittelst der Wiedei hohlungen

aus demselben Vortheil zieht '•

Allem diesem kann man noch folgende zwei Hülfsmittel

beifügen :

6 lJi2i Jndem man die Jdeen oder Phrasen varirt ,sey'die =

ses nur melodisch oder nur harmonisch, oder indem man

(nicht die Accorde, sondern )' die CMKISSE der begleitenden ,

Stimmen verändert • oder auch nur durch eine andere per -

theilung der Stimmen, indem man die Harmonie ziisam =

mendrängt oder erweitert . -,

D.et i'.N'.' +1-0 .



V''E ii changeant I ordre des idées on des phrases;

l'uni nie |>:e : . si après av oir entendu 1 exposition des

idées dans 1 ordre 1,2.1. + . mi changeait cet ordre dans

le développement eu 2,1,4, 3, ou en 4,1,3.2, fe...

.

Ibicftr les idées longues, allonger les idées cour:

les, moduler adroitement el souvent , acco ipayncrunc

kIti par l au tir ,1 quand cela se peut , )
promi ter une

idée dans les différentes parties, tout cela est du res -
.

I

suri du développement . pourvu quv Ion produis» de

I effet . Enfin, le véritable développement est une coin

lunaison quelconque dos idées musicales . Kn changeant

1rs idées, il faut changer le développement , en modifi =

•ut autrement les ressources ou les moyens ci-dessus

indiques (qui «ont toujours le« mêmes) par de nouvel-

les combinaisons .

L arl du compositeur consiste donc principalement

dans la création îles idées, et dans leurs développement. .

Chaque lois qu on fait entendre pour la première ibis

nue idée , on 1 expose . Une exposition heureuse est sou- :

\ eut le fruit du hasard , d une inspiration momentanée,

de la chaleur ou de 1 effervescence de la jeunesse mais

pour bien de\ clopper ses idées , il faut être maître ex-

périmente . adroit et habile .

Vvant de faire le developpemeul . on noiera les i
-

dees , OU les phrases a développer, qui se trouvent d;uis

I exposition , en formant un petit tableau a I exemple

de celui que nous avons donne (page I lOS) a I occasion

rie 1 ouverture de Mozart •

On cherche ensuite ce que 1 on peut entreprendre

,\\ ec ces idées : et Ion indique en abrege cette nouvelle

matière, en faisant un autre petit tableau .Ces deux ope=

rations faites, on cherchera lordredans lequel cette

matière devra se présenter avec plus d'effet . Quand la

matière est trop abondante (ce qui peut souvent arriver

selon la nature et la quantité des idées a développer
)

on en supprime ce qui est le moins intéressant ,ou bien

lui la. dû ise en deux, trois ou quatre parties , en u"rm =

ployant d abord qu'une partie. plus tard une seconde ,

plus tard encore une troisième le... En interrompant

de la sorte cette matière divisée en plusieurs parties ,

on l'ait alors entendre ses idées sans être développées,

comme dans I exposition, saut' quelles peuvent se repror

doire dans un ton différent : dans ce cas on peut aussi

parfois introduire quelques nouvelles idées accessoi-

res, pourvu qu elles ne fassent pas disparate avec les

autres' idées du morceau .

D.et C.N
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7lz2± Judem man die Ordnung der Jdeen oder Phrasen

verändert .wie z.B ., wenn nach der vorangestellten Exi

sition der Jdeen in der Ordnung; 1,2,3,4, diese Ordnung

der Entwicklung verändert würde in 2, 1.4.3,oder in 4.1 3. •

Lance. Jdeen abkürzen, kurze Jdeen verlängern ,gi ; u

und häufig modiilircn , oder ( wenn es sich thun lass(
j

, . n , ./,!,

mit einer anHern Jdr r beyleiien, i erner eine Jdee durch

d

si lii, ,','iiiMi Stimmen durchfuhren, alles dieses erhört zudrn

Hii ils mit tel n der Entwicklung, vorausgesetzt, da- s m .-< d

mit W irkung hervorbringt . Eigentlich ist die wahre Eni u
'

Knie eine beliebige berechnete Zusammenstellung der mnsi

kalischen Jdeen . Werden die Jdeen verändert, so muss mau

auch die Entwicklung verändern .indem man die hier eben m_

gezeigteii Hilfsmittel , ( welche stets diesel heu bleiben.
)
durch

neue Berechnung' n und Zusammenstellungen an t eine ande

re \\ eise benutzt .

Die Kunst des Tonsetzers besteht also hauptsächlich i:>d

Erfindung der Jdeen, und ihrer Entwicklung (I)urchtül i i.

Jedesmal,wenn man zumerstenmale eine Jdee hören I : I
-

expoivirt man sie . ,Oder,anders gesagt, man führt si» vor] •

Eine glückliche Exposition ist oft die Frucht des Zufall -

ner plötzlichen Begeisterung, der Aufgeregtheit . odereiiu r.

jugendlichen Aufwallung : aber um seine Jdeen gut zu eul

wickeln, muss man ein erfahrener, gewandter und geübter

Meister seyn .

Ehe man die Entwicklungen beginnt , .mi-s man zu

entwickelnden Jdeen und Phrasen - w eiche sich ;n der Expo

sition Mirfinden, sich notirt >., indem man sich davon e 'kl

ne Tabelle nach dem Mustei derjenigen bildet , welche vir

( SeitellOS) bei Gelegenheit der Mozartschen Ou vertun gi

geben haben .

Hieraul sucht man das auf , was sich aus diesen Jdeen 1 u

lasst .und zeichnet sich wieder kürzlich diesen neuen Sl >l I

auf, indem man sich daraus eine neue Tabelle macht . .Sind die-.

se zwei Vorrichtungen geschehen . so sucht man die Ordnung,

in welcher dieser Stoff sich mit der bessten VVirkungdarsteU

lf ii kann . Jst der Stoff allzureichlich . (was oft. jenachder

Natur und Zahl der zu entwickelnden Jdeen. der Fall seyi\

kann, ) so uni erdrückt man «las minder interessante,od er man

theilt es auch wohl in 2, 3. oder 4 Ahtheiluugen . indem man

anfangs nur einen Theil .später einen zweiten .und noch spä-

ter einen dritten, <fc... anwendet . Indem man auf solche Art die-

sen in mehrere Thei le zer theilt en Stoff unterbricht, so stellt

man seine Jdeen unentw ickelt. w ie in der Exposition, dar. nur

dass sie in einer andern Tonart wiederhohlt weilen können :

in diesem Falle kann man auch wohl bisweilen einige neue

Zusatz- Jdeen einführen , vorausgesetzt . Ia,ss sie nicht mit

den andern Jdeen des Stückes unvereinbar sind .
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Il ja plusieurs manières il exposer ses idées avant

le lés développer . 1? Ou les expose toutes de suite sans

développement , comme p. e : dans la première repriz

se d'un premier morceau de quatuor ou de symphonie:

dans ce cas elles sont enchainees <le manière a former

un discours musical regulier, qui commence parlator

nique et termine dans le ton de lu dominante . Le dé-

veloppement se t'ait alors dans la seconde partie ,com-

me nous l'avons dit a. l'occasion de 1 ouverture de Mo =

zart . 2" Ou Ton expose une idée (ou motif) que Ton

développe de suite , comme p : e : dans les airs varies

dans le genre de Haydn . 3" Ou bien encore , on expose

d'abord une idée suivie de son développement ;puis on

introduit une nouvelle idée que l'on développe égaler

nient de suite ;puis avec une troisième nouvelle idée

on fait de même &... La 3"- manière pourrait servir

à créer des ANDANTE , des ADAGIO, des MENUETS,
dans les quatuors et dans les symphonies fc....

Four parvenir a développer facilement et avec in-

térêt ses propres idées- il faut 1°. \ être maître de

l'harmonie a deux, a trois et a quatre parties . 2°\

savoir manier avec adresse au moins le contrepoint

double a l'octave ;
3". \ avoir une grande facilité à

moduler ;'4°
) s'exercer fréquemment sur des pro =

pressions pour en trouver de saillantes S? )
déve-

lopper souvent une idée (en s'exereant \ et cherchei

à en tirer tout le parti possible
;
6" \ apprendre a

faire toute sorte de combinaisons ingénieuses avec

ileux , trois ou quatre idées ;
7"

) étudier par des a-

nalyses fréquentes la manière dont MOZART et

surtout HAÏ 1)N ont développe leurs idées .

Es gibt mehrere Arten,seine Jdeen zu exponiren,ehe m i .

sie entwickelt . 1—- Man expouirt sie sogleich nacheinandè

ohne Entwicklung, wie z:B : in dem ersten Theile einer So=

nate, eines Ouartetts oder einer Sinfonie : in diesem Falli

sind sie dergestalt aneinander gereiht ,dass sie eine regehnä-

sige musikalische Rede bilden, welche in der Tomkaanfängt,
und in der Dominante endet . Die Entwicklung findet als .

dann im zweiten Theile statt , wie wir bei Gelegenheit dev

Mozartsehen Ouverture gesagt haben . 2—-Oder man expo

nirt eine'Jdee (ein Thema, Motif, )
welches man sodan ent

wickelt , wie z : B : in den varirten Arien im Style des Haydn .

3!ül50der auch, man exponirt anfangs eine Jdee, welcher ih; >

re Entwicklung nachfolgt • hierauf führt man eine neue J

dee ein, welche man sofort ebenfalls entwickelt , hierauf

verfahrt man mit einer dritten eben so , &... Die 3 - Art köii

te zur Bildung der ANDANTE'«, ADAtilo's, MENUETTE-N
in den Ouartetten und Sinfonien &... dienen .

Um dahin zu gelangen , dass man mit Leichtigkeit und an I'

anziehende Art seine eigenen Jdeen entwickeln könne,muss

man 1— ) der 2 = 3 = und=4 - stimmigen Harmonie voll kom
men Meister seyn ; 2— ) muss man mit Geschicklichkeit we-

nigstens den doppelten Contrapunkt in der Octave anzuwen=

denverstehen; 3—) muss man eine grosse Leichtigkeit im

Moduliren haben . 4,,
-îai

) hat man sich fleissig in Fortschrei:

tungen zu üben, um deren Geistreiche zu finden ;
5'-^

)

muss man, ( beim Üben ) sehr oft eine Jdee entwickeln und

aus derselben alle möglichen Wendungen und Vortheilezu

ziehen suchen • 6 {-^i\ muss man lernen , alle möglichen

Arten-.von sinnreichen Zusammenstellungen ( Comhinatio-

neu \ mit 2, 3, od er 4 Stimmen hervorzubringen •7-®ï)muM

man, (mittelst aufmerksamer und häufiger Zergliederung
)

die Art und Weise studieren ,wie vorzüglich HAYDN , MO=

|ZART, BEETHOVEN ihren Jdeen entwickelt haben .

7 /. Anmerkung fies tili er Setzers .Es ist für den Tonselzer ein sehr grosser Vortheil , wenn er auf seinem .Instrumente zu KANTASJKEN fähig: ist , weil auf dier

s h Art Hie interessantesten Jdeen , meistens un gesucht und zufällig herbeiströmen! und auch deren Entwicklung einen natürlichen , konsequenten Husg erhall »welchen

man durch das mühsame Suchen auf dein Papier weil schwerer t oft gar nicht erreicht . ( Man sehe hierüber rneine.schon früher angeführte KA.NTAS IE= SCHI' liB.op. 200.1

Nur muss der Tonsetzer sich es unverdrossen angewöhnen
,
jede , ihm während dem Kant as Iren plötzlich beikommende i auch nur einigerniassen interessant scheinende Jdep

lialcl möglichst zu fanier zu bringen , weil sie meistens eben so schnell aus dem (redächtniss verschwindet , wie sie erschienen . Eine grosse Übung im schnellen \oten =

schreiben ist hierbei äusserst nützlich .

On n'a encore rien publié sur cette matière impor=

tante , elle est même inconnue a la plus grande par =

lie des compositeurs .Ce que nous en avons dit dans

cet article est essentiellement nécessaire aux élèves :

T intelligence dont chacun a été plus ou moins grati =

lié par la nature, les dispositions naturelles pour la

musique et le hon sens des élèves doivent faire le re =

ste .

Pour rendre cet article encore plus utile, plus in-

structif et plus complet, nous allons analyser les deux

morceaux suivans sous le rapport du développement .

Noch hat man nie etwas über diesen wichtigen Gegenstand

bekannt gemacht, ja dem grössten Theile der Tonsetzer war

er bisher sogar unbekannt geblieben .Das was wir hierüber

in diesem Abschnitte gesagt haben , ist den Schülern wesent-

lich nothwendig : die Fähigkeiten, mit denen jeder mehroder
minder von der Natur begabt worden ist ,die natürlichen mit

sikalischen Anlagen, und der gesunde Verstand der Schüler

müssen das übrige thun .

Um diesen Abschnitt noch nutzbarer, lehrreicher,uud

vollständiger zu machen, werden wir die zwei folgenden

Tonstücke in Rücksicht der Entwicklng zergliedern .

U.et t'.V> 4170.
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1.138 ;

'Cet ANDANTE est composé de 196 mesures :

mais le fond d idées n'en contient que 56 , le reste (c est

adiré presque les ,<- \ appartient au développement .

Certes, il est assez remarquable que 1 on puisse pro =

longer avec intérêt un morceau jusqua la concur r

rence de 196 mesures, tandis que le tond n en est que

de 56 . En analysant ce morceau on trouve :

1'.' Que la phrase tenant au motif âE?:

est répétée de suite pour rendre l'idée quarree;

2° Que les mesures «le dix sept jusquavingt huit

répondent (avec une autre dispositiondes parties) aux me;

-mes 1,2,3,4,5, (en supprimant la 6^) 7, 8,9,et 10 •

3'-' Que les mesures 32 , 33, 34 et 35 , se répètent

i}e suite avec une harmonie modifiée

4" <
v)ue'la phrase répétée ^m ,iV,t

airu une transposition avec une légère altération de

!
frll phrase ^gg f̂

5'.' Que les mesures 66,67,68,69,70 et 71

contiennent le début du motif,transpose, avec une

autre tournure finale a cause de la modulation : la

même chose a lieu dans les six mesures suivantes -

6'.' Que les mesures 77, 78, 79,80,81 ,82,83

e.t 84 sont la transposition ('avec une autre dispo=

sition des parties
) îles mesures 57 jusqua 6 4 .

7 '' Que la même chose a lieu (avec une nouvelle

transposition et une nouvelle disposition des parties)

en partant de la 100"- mesure jusqu'à la 107'"-
;

8'.' Qu'en partant de la 109"- mesure jusqu'à la

120—,on entend les six premières mesures du motifdeux

fois de suite, mais chaque fois avec une autre disposU

tiun des parties •

9" Que la phras se reproduit

dans les mesures suivantes et se'termine par une proz

gression
;

10? Que 1 imitation entre les quatre parties ( ro=

vjez les mesures 128 jusqua 132)est une transposi =

tinn decelle contenue dans les mesures 52 jusqu'à 56 .

11'.' Que l'on employé la phrase

Dieses ANDANTE besteht ans 196 Takten : aber .l\e •,-

Grundideen nehmen deren nur 56 ein., indem die Ührfetn .

( also fast .J-der ganzen Zahl ) der Entwicklung angehören.

Gewiss ist es genug merkwürdig ,dass man ein Tonstück mit

.Interesse bis zur Lance von 196 Takten ausdehnen kan,wäll

rend die Grundlage desselben nur 56 Takt e'hat . Hei der Zer =

gliederung dieses Tonstückes findet man : /

1!üi; Dass die, zum Motif gehörige Fhrase J?" JjiTT f,\7~c]i

in der Folge wieder höhlt wird, um die Jdee rhythmisch gleich,

zu machen
;

2^'Dass die Takte vom 17'"-' bis zum 28''i' den Tak
;

ten 1,2,3,4,5, (der 6'ï weggelassen
) 7,3,9 und 10

(nur mit anderer .Stimmenvertheilung
)
gleich sind .

3^ Dass die Takte 32,33,34 und 35 sich in der Fol:

ce mit veränderter Harmonie wiederhohlen
;

4—
• Dass die wiederhohlte Fhrase

nichts anders als eine Versetzung mit leichter Veränderung

der Phrase &ßmp= ist

5'-^ i) ass aie Takte 66, 67,68, 69 , 70 und 71 den

Anfang des Motifs enthalten, jedoch transponirt mit einer

andern Schlusswenduiîg wegen der Modulation : dasselbe .,

findet auch in den sechs nachfolgenden Takten statt .

6^ Dass die Takte 77, 78 ,79,80 ,81,82,83 und

84 nur eine Versetzung (mit anderer Stimmenvertheilun»
|

der Takte von 57 bis 64 sind.

7— Dass derselbe Fall statt findet (nur mit neuer Ver-

setzung; und neuer Stimmenvertheilung ,) vom 100*''"Takr

te bis zum 107'^ .

8'^HDass vom 109 len bis zum l20 tB2 Takte die ersten^

Takte des Motifs zweimal nacheinander gehört werden.aber

jedesmal mit anderer Stimmenvertheilung .

£

trois fois de suite transposée et mise alternativement

dans la Flute, la Clarinette et le Basson, (voyez les

mesures 135 jusqu'à 145.) Cette phrase a ete enten =

due, dans l'origine,en Mi', voyez les mesures 48.49,

50 et '.1 .

12'.' Que. dans les mesures 148,147,148,140,150,

U ,-t (

9liiiLs Dass die Fhrase j
fc ï^ *\â ~y\ gfr

||
in den Folgenden

Takten wieder vorkommt und mit einer Fortschreitungen

digt .

IQitm Dass die Jmitation zw ischen den vier Stimmen

(vom 128 ,e-bis zum 132'''- Takte) eine Versetzung derje .-;

nigen ist , welche in den Takten 52 bis 56 statt fand-. """-.

11Ü2» Dass die Fhrase
fr - -,

dreimal nacheinander transponirt ,und abwechselnd indieFIti

te, Clarinette und den Fagott gesetzt ist (man sehe vom 13";
"

bis zum I45ft2 Takt.) Diese Fhrase ward ursprünglich in F.*

vorgeführt , in den Takten 48,49,50 und 51.

12ÎÎ2J Dass die Takte 146\ 147, «48,149,150,151 , f-52 nid

\<) 4l70\
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I ,JL5 'J et l>3on l'ait un conduit pour-arriver d Uten

Ké""inaieùr et que 1<jii rappelle, dans les mesures 14i>,

I"H),151, 152 et 153, une idce'que 1 on a entendue dans

I« commencement fvojrej! les mesures 12, 13, 14,

l

r
) et Io\)

13- Vue les mesures 134 jusqua 1GO sont une traus =

position de 1 idée (voyez les mesures 32 jusqu'à 3H .)

1+ • <)ii en partant de la IGVi mesure jusqu'à la 1"1 "S

un a mis en .dialogue ( entre le Cor et le Basson) la

3E précédemment entendue-h rase jgËPi

15'.' ^) ne dans les dix mesures suivantes OU reproduit

deux t'ois une phrase ( la seconde l'ois octave plus haut

nie lodi quem eut et harmoniquement
)
que ton a eilten:

due des le commencement (voyez les mesures 27 jusqua

18? Oue Ion en l'ait de meine avec 1 idée

dans les mesures 1H1

jùsqu a 190 ; et <[ue les 4 mesures (jui suivent sont l'ai _

tes avec les 7 dernières notes de cette même phrase .

MIegpo poco vivo. P - M. 116 .

153 einen Führer bilden, um aus C nach 1) dur zu gelangen.

und dass man in den Takten von 1*9 bis 133, wieder an eitle

Jdee erinnert wird, welche schon anfangs in den Takten 12

bis i<~> gehört wurde»

131i£_=L)ass (fie Takte r.4bis WO eine Versetzung der Jdee
ent halten,« eiche in den Takten 3 2 bis 3 S befindlich ist .

14— Dass man Mini to"4'": Takt bis zum l71 teü die i'riihei

gehörte Phrase ^^ zwischen dem Hörn

dem Fagott dialogirt gesetzt hat .

lS'^Mlass in den Hl nachfolgenden Takten eine Fhrase

zweimal (und zwar das zweitemal melodisch und harmo
lisch um eine Octave höher) wiederhohlt wird, welche man
schon beim \nfang ( in den Takten 27 bis 37

)
gehört hat

;

IQiens ]) as , e |, e„ s0 j n ( | nl Takten ts3 bis 190 mit d*r

Jdee verfahren worden i<t .

und dass die nachfolgenden 4 Takte aus den 7 letzten Noten'

dieser selben Phrase gebildet worden sind ,•

ffo.fega^ggpiii ^m wmä a^sfe

* f
'M

t̂ =

-* -

gëp tf^^ i^g;m^
i

O.el r..N'.' 41711.



1140

yt^.i. j ff^^ 4=t
J J p S^ s^f ^t r zxt HE

fi ff ï>

m w^ ^m^ ^^f
y»

ff
/'

Ä?
sa ö^e£ ^^ ^̂=^^^^4^^fe^g m$
)

s
£f *>

pÉÊËËÊ f$&&&^m^wÊÊmmr-—s~nr
\=ty

P^#P ^mmm
i
ÏÈ

r^ =F=*

SSI ê m £à m f» r a
| f. f-»-[fj-f. lfffi—f-«-4f»«

^

#ë^gt ^ I =^

"- ^^fcg^fe

ïz^zt^

£^0

s siPs *>P¥ W p

SU f= Ï^T 5^i8»-#

S^Ë f—*— ï

£& J-jN j IJ^|UH/Ttf^3É ? -

D.el C.N'.' 4170.



Il

f^p^ =P=F
*=*: è é ë£E£

f*

m
m

_*> »_

Ö^^E E^^E-y- h*—
7^

r
fc^^§g
Pfe^^ =-7J=-J= P^ ^=T* -Rg-

>

*È È=£=*=£
fi

w y^ ^^

£fe
s„i„

' ^ K^
/*

1
L _±_ O m^ lEEà=^EEà î^-^

/»^ I 1 _1 1 I Tr—. f : : ' 1—

O.et C.V.' -417"



*^mÈÊÊmif^fw^ wmp^
^^^

1
:ft^t&g £ â ffijftffeP

?'
g p i

g g r

, ,j* i w,

? ?f f ^=^-^—

r

2 ^gp ^^Cffifgff]t- **:

1 ëP^l S
T

|gfe ^^ !^Ég#^^
i

P ^^^^

n.el C.\?l!7<).



ii+a

P

f

*

as

=#s?=

=*=

=ja= ï*SÉ
^ ifc

=?*=
rrrsc.

P. .M C. N'.' 4ITM



1144

Zf^=^ m §^ |^^S

f-^-^ ^P^^ §5Ht

P

^ ^ ^S=^^^
i
a

Ipm^m
i^^m
-m^E

/*

^^gi i^fimg

H^^P^

^
i'

-* £pü
i r:

-?

i= i
JJJJJJJJ! gppfüggiggi ^f^^fgg^g

^^4^^

>.ti >:. V.' 4170.



\-à*

puni

^m

^rPf pp

^itô ^^^
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Analyse du morceau précédent.

Pour analyser cet allegro , il faut d'abord ledi =

\ Lser en mineur et en majeur . La partie <[iii est Pli

mineur an commencement du morceau , contient r>7

mesures . Le motif

Zergliederung des vorstellenden Tonstückes.

Um dieses Allégro zu zergliedern , niuss man es vor Al-

lein in mal] und dur ahtheiten . Dec Tlieil , der beim \n =

fange des Satzes in inoll ist, enthält 57 Takte . Das

Motif:

r^4^&^̂ ^^^ ^̂i^-\rrt4LJi
s y reproduit trois fois, mais chaque fois autrement

accompagne, et exécute par une autre partie . Les

deux dernières répétitions de ce motif appartiennent

•déjà an développement . Au moyen de ces deux repe =

titions on a pu 'étendre ce mineur jusqu'à 57 mesures
,

quoique le fond didées n'y soit quede 24 mesures a peu

[ires

.

Le développement principal et ultérieur de ce morz

ceau se fait avec les idées <lu majeur . On peut enrisa=

e;fr les idées placées entre les deux mineurs, (carie mi=

neijr s exécute encore une fois dans le courant \colnme

une nouvelle exposition dont on tire parti plus tard .

Lrs phrases a développer de ce majeur sontcontenues

dans-lv tableau que voici :

UT

r
kommt da dreimal vor, aber jedesmal anders begleitet ,

und von einer andern Stimme ausgeführt . Die zwei letz;

teu Wiederhohlunçeri dieses Motifs gehören schon zurEut

=

Wicklung . Mittelst dieser zwei Wiederhohhmgeii konnte

man dieses Moll bis auf 1 57 Takte ausdehnen, obwohl die

Grundideen hier nur beiläufig 2 4 Takte enthalten .

Die hauptsächliche und fernere Entwicklung dieses Toni

Stückes wird aus den Jdeen des Dur = Satzes gebildet . Die

Jdeen, welche zwischen die beiden Mollsätze gestellt sind ,.

(denn der Mollsatz wird im Verfolg noch einmal ausgeführt,

kannun als eine neue Exposition ansehen,welche erst spater *

benutzt wird. Die zu entwickelnden l'hrasen dieses Dursat-

zi": sind in folgender Tabelle enthalten :

n.el C.-N! 170
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Tahleau des idées et des phrase s qui ser

vent au développement après la

•éprise du mineur.

Darstellung der Jdeen und Phrasen . welche

nach der Wiederhohlung des >Ioll .Satzes

zur Entwicklung dienen .

h™. ^m^J^r- ' iù* r
r

i n< ^fj^U^Uk^^m¥

frfrjjTrfrriff^, fa^Ol Tlfr r-2

N:ili.\*^=Sr
h\ r

r f r r rr(4J3AS5

t=^CJ u u Ü
ËË^TEEEÏE

~^^m
^M-^-u,,^Sm

£EES<F

-^-ftr*

a,ifrrfT? r f if* iT; f
i

r^ J J

i ^r
4=t^^ ^j=rt-r^n i

t^=*H¥Ü^
^^r uééé

fr^ff
E=E=^lfe-^

Ce morceau est conçu dans lu crawle coupe binai;

i e . Lu première partie se termine en Lt , connue on

le troine indique dans lu partition . Les trois mes« =

res qui «n'u eut , servent de conduit pour reprendre

le mineur qui »'exécute tel qu'il aété entendu Iapre=

mi ère lois . Il i Te pro in e donc point de nouveau deve=

loppeniçuit par la raison suivante : On .1 jit^-e a pro =

I

« de développer les idées du majeur -commecedé=

\<l ippenienl est assez considérable, et rend le moi
ri ,1 sut I tsamment 1 <m ^ -, le développement du mineur

d< i en.iil supperflu il aurait trop allongé et tropcom=

pi qn«' l:i seconde partie dece morceau,qui commence

Dieses Tonstück ist im Crossen zweitheiligen Kahmen
gebildet . Der erste Theil endet in C, wie man es inder l*ir

titur angezeigt findet. Die drei Takte welche nach folgen,

dienen als Führer um das Voll wieder zu heginnen, wel =

dies eben so- wie das erstemal, ausgeführt w ird . Ks erhalt

demnach keine neuen Entwicklungen , und zwar aus fol :

gendem Grunde : Man hat es für angemessen gefunden ,

die Jdecn des Dürr Satzes zu entwickeln ; danttndieseEnt

wicklung ziemlich beträchtlich ist und dem Stücke die ce ;

hörige Lance gibt , so würde die Entwicklung des Moll -

Satzes überflüssig «erden.- sie würde den zweitenTheil

des Tonstückes zu «ehr verlängern und verwickeln ,wel;

IVet fl.V.' il 7"



1154

e paiement ici par la reprise du mineur : truand on

'a trop de phrases a développer , il faut en sacrifier

une partie , Revenons au majeur qui suit la reprise

du mineur . Ce majeur ( dont les mesures sont nu =

inerotées") ne consiste presque qu en développement.

Les idées a développer intéressent en gênerai

1". )>ar le chant ( la 'mélodie ) ou 2'.' par 1 harmonie .

dans ce dernier cas il faut les développer avec cette

harmonie, ou bien substituer a cette harmonie une au-

tre qui ait au moins le même intérêt ; mais il faut tôu=

jours que cette substitution soit faite de manière a ce

if ne 1 auditeur puisse reconnaître les idées qu on de =

\eloppe .

Un exemple \a eclaircir cette proposition. Si on

roulait tirer parti de 1 idée suivante, en changeantlhaii

nionie qui est plus interessante que léchant isolement

pris :

cher gleichfalls hiermit der Wiederhohlung des Moll ;

Satzes beginnt : Wenn man zu viele Phrasen zu eutvvi ' =

ekeln hat, so muss man einen Theil derselben aufopfern .

Kehren wir zu dem Dur .Satze zurück, der der Wieder ;

hohlung des Moll -Satzes nachfolgt . Dieser Dur .Satz

(dessen Takte numerirt sind ,) besteht fast nur aus Eni -

Wicklungen .

Die zu entwickelnden Jdeen interessiren meistens l'-l^

durch den Gesang (die Melodie,] und ßi^dürch die Hai-

monie; in diesem letzten Falle muss man sie mit dieser /»«;•=

monie entwickeln, oder auch anstatt dieser Harmonie Bille

andere wählen, die wenigstens eben so interessant ist ; aber

diese neue Harmonie muss stets von der Art sej'UjdaSs de)'

Zuhörer die eben entwickelte .Idee zu erkennen im Statu! •

sej .

Ein Beispiel wird dieses sehr erläutern: Wenn mali fol 4

gende Jdee benutzen wollte, indem man die HariÄonie
(
,W« I :

che interessanter ist, als der Gesang allein für sich, ) ver -

änderte :

A

IS èS

f=

êMS
éà^

^^
ÎËÉêÉÉ

r

/ r r'r fVf
Il faudrait toujours carder au moins la partie

supérieure comme prédominante . Car c'est cette par=

lie qui fera dans ce cas Reconnaître l'idée que l'on

voudra développer, comme on le sentira facilement

par les deux exemples suivans :

So müsste man stets wenigstens die Oberstimme

vorherrschend beibehalten . Denn diese Stimme ist»

che in diesem Falle zur Wiedererkennung der Jdee d

welche man entwickeln will , wie man leicht bei den

genden zwei Beispielen fühlen wird :

als
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Revenons au développement principal du morceau,

four analyser le majeur dont les mesures sont nu =

inerotees,il faut le comparer avec le majeur qui le

précède, et dimt nous avons donné (d;ms le tableau ci

dessus) le.«- phrases , au nombre de douze ,qui sérient

au développement . Les mesures une, deux, trois et qiia=

tie (du second majeur') se font avec la phrase N- I ,

consignée dans le tableau , mais avec un léger chan :

gmiient'
;
e;t une autre disposition des parties qu'au

^commencement du premier majeur .

Kehren wir zur Hauptentwickluiig des Tonstückes zu .

rück. Um den Dur. Satz zu zergliedern , dessen Takte nuuu

merirt sind, muss man ihn mit dem Dur = Satz vergleichen-

welcher ihm vorangeht ,und von welchem wir (in der obeit

stehenden Tabelle) die 12 Phrasen dargestellt haben, wel;

che zur Entwicklung dienen . Die Takte 1,2,3 und 4 (des

zweiten Dur = Satzes) werden aus der, auf der Tabellemit

N- I bezeichneten Phrase gebildet , jedoch mit einer leich:

ten Veränderung , und einer andern Stimmenvertheilung ,

als jene zu Anfang des ersten Dur = S-atzes wai» .

».et C.N? il7(>.



Les mesures <le 5 jusqua 12 contiennent une por-

tion-dé la phrase N-2 . La disposition des parties

est ici également changée - La phrase N- 3 est cinq

t'ois répétée, /dans trois tons différeus) et chaque

l'ois par une autre partie, en partant de la 13— me=

sure jusqu'à la 2 4—. Les 25"- et 26"'î mesures

tout suite a cette phrase, mais dans un autre ton et

a\ec une autre distribution des parties que dans le

premier majeur .

On trouve, en partant de la 27— mesure jusqua

2a 36"'- , le» -premières sept notes de la phraseN-ll

développées • cest un dialogue entre les deux parties

extrêmes, et formant en même temps une progression.

Ces sept notes s exécutent en unisson seulement dans

le premier majeur . On voit un travail ( en partant

de la 37m- mesure jusqua la 56"-) avec les phrases

N- 8 et N- 5 . Les mesures île 58 jusqu'à 65 contien-

nent les huit premières mesures de la phrase N 2 2 ,

qui n'ont pas été encore employées . Les trois dernier

res mesures de la phrase N- 2 , en dialogue avec les

trois dernières mesures de la phrase N- 11, se trouvent

en partant de la 66 "V mesure jusqu'à la 7 7°- . La

phrase N- 8 se reproduit deux fois de suite (comme

dans 1 origine,") voyez les mesures 78 jusqua 85 .

Dans les huit mesures suivantes (depuis 86 jusqu a

93) on tire parti de la phrase N- 4. Les mesures 97

jusqua ÎO 4 ne sont qu'une transposition d HT en FA

(avec une 5"- partie. ajoutée ) de la phrase N-7. Les

huit mesures ( 105 jusqu'à 112) sont une répétition

(avec un léger changement ) de ce qu'on a entendu

précédemment (voyez les mesures 7S jusqu'a.8o . )

Dans les mesures 113 jusqua 128 ouatait 1 emploi de

la phrase N- 10 . Dans les mesures 129 Jusqu'à 136 on

trouve la phrase N- 12 .Le reste de ce morceau est ce

que l 'ou appelle CO DA. ou COUP de KOI ET, que l'on

lie doit jamais négliger dans un morceau importait! .

On a trouve le moyen dans cette coda de tirer encore

quelque parti de la phrase N- 5 (voyez les mesures

1 \ l jusqu a 145) et d employer vers la fin la phrase

N-9 ( voyez les mesures 145 jusqua 157.)

Il y a trois manières de faire une Coda :

1° Ou y emploie des idées nouvelles.Dans ce cas il faut

être sur ses gardes pour ne pas réaliser la Codaavec

des idées tout a fait étrangères au morceau .

2 On fait laCoda, partie avec des idées nouvelles ,

et p.i i tie avec des idées précédemment exposées dans le

morceau, et qu'on développe plus ou moins*

• I 1 5 i

Die Takte 5 _ bis 12 enthalten einen Theil der PhraseA-

2 . Auch hier ist die Stiinmemertheiluiig verändert . Die

Phrase N- 3 wird fünfmal, (in verschiedenen Tonarten
)

wiederhohlt , und jedesmal in einer andern .Stimme
, (von

13"- bis zum 2 4'"" Takte.) Die Takte 25 und 28 sind ei

ne Fortsetzung dieser Phrase, aber in einer andern Tonart

und mit anderer Stimmenverthcilung als im ersten Dur -

Satze .

Vom 27—Takt bis zum 36"" findet man die ersten 7

Noten der Phrase N- II entwickelt -es ist ein üi-alog zwi-

schen den zwei äussersten Stimmen, welcher zugleich ei -

ne Fortschreitung bildet . Diese 7 Noten werden indem er=

sten Dur.Satze nur im Unison ausgeführt . Vom 37 - Tak:

te bis zum 5 6— sieht man eine Durchführung der Phrasen

N- 6 und N- 5 . Die Takte von 58 bis 65 enthalten die er

sten 8 Takte der Phrase N- 2 welche bis jetzt noch nicht

benutzt wurden . Die drei letzten Takte der Phrase N- 2 .

dialogirt mit den drei letzten Takten der Phrase N- II her

finden sich in den Takten 66_bis 77 . Die Phrase N" 8 wird,

(so wie ursprünglich) zweimal nacheinander wiederhohlt in

den Takten 78 bis 85 . Jn den acht nachfolgenden Takten

(von 8« bis 93) wird die Phrase N- 4 benutzt . Die Takte

97 bis 104 sind nur eine Transposition (aus C nach F,mit

einer beigefügten fünften Stimme) der Phrase N- 7. Die

acht Takte von 105 bis 112 sind eine Wiederhohlung ( mit

leichter Veränderung ) dessen, was man früher, (in den Tak

ten 78 bis 85 ) schon gehört hat . Jn den Takten 1 13 bis

128 hat man die Phrase N- 10 angewendet . Jn den Takten

129 bis 136 findet mau die Phrase N°- 12 . Das Übrige die =

ses Tunstückes ist das, was man die CODA oder den SC II NR II

SCHRITT nennt , welchen man in einem bedeutenden Musik

werke niemals vernachlässigen darf. Man hat in dieser Coda

Mittel gefunden, noch aus der Phrase N'-o Vortheil zu zie-

hen ( man sehe die Takte 1 41 bis 1 45 ) und gegen Endedie

Phrase N- 9 anzuwenden, ( man sehe die Takte 145 bis 157 .
)

Es gibt drei Arten eine Coda zu machen :

ItüU Man wendet da neue Jdeen an . Jn diesem Falle muss

man auf seiner Huth seyu,um nicht die Coda ans Jdeen ' zu

bilden , welche dem Stücke \üllig fremd sind .

2-!^ Man macht die Coda theils aus neuen Jdeen , theils au

jenen, welche früher im Stucke selber exponirt wordeil sind,

und mehr oder minder entwickelt werden .

O.'.'l C.V 4170.
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V 1

f: 'VJ Ou enfin,on fait la. Coda, presque entière avec

des idées connues, cest a dire précédemment entendues

dans 1 exposition. Dans ce cas il faut avoir soin,endevé=

loppant ses idées, de reserver pour La.Coda.ce qui est le

plus saillant, et ce qui peut produire le plus d effet .

On peut compter aussi comme moyen de développe^

ment, une répétition fréquente et non ihterroinpued'tfc

ne phrase mélodique, mais dont 1accompagnement et

I harmonie changent continuellement • ce qui peut se

faire avec intérêt huit, dix ou douze fois de suite .Mais

il faut que la phrase chantante avec laquelle on fait ces

répétitions soit courte et facile a retenir. Voici unexem=

pie deee genre de développement, qui peut servir a un

MENUET ,ou ami TRIO de ce'MENUET . Léchant ,

douze fois répété, y est place dans la partie du haut-bois .

3'-^ Man macht endlich die Coda fast durchgehend*
i

bekannten, das heisst, früher schon in der Exposition M$|ö2*=

ten Jdeen . Jn diesem Falle muss man, bei der Entwicklung

seiner Jdeen , Sorge tragen, dass für die Coda das çeist reif !i =

ste<und wirkungsvollste aufbewahrt werde .

Man kann auch zu den Entwicklungsmitteln rechnen,eine
'

melodische Phrase sehr oft und ununterbrochen zu wiederhole

len, aber jedesmal mit neuer Begleitung und neuer Harmonie.

was auf eine anziehende Art 8,= 10, = bis 12zmal nacheinaii:

der statt finden kann . Aber die (iesangsphrase,mit welch"'

man diese \\ iederhohlungeu rollbringt, muss kurz und Ici'

zu behalten seyii . Hierein Beispiel dieser Entwicklmigsga!

hing,welches als MENUETT (SCHERZO) oder als'TRlu

dieses Menuetts dienen kann . Der zwölfmal Wiederhohlte (îc=<

sang' ist da für dje Oboe gesetzt .
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SIR LES COUPES OU CADRES DES MOR
CEAUXDE MUSIQUE QUI SONT LES PLUS A =

VANTAGEÜX AL' DEVELOPPEMENT DES IDEES.

Nous avons parle dans notre traite de mélodie des

différentes coupes des morceaux de musique ; maiscet=

te matiereyest traitée particulièrement sons le rapport

delà musique vocale, ou léchant est prédominant .

Dois cet article nous analyserons les coupes sous le

rapport de la musique instrumentale dans laquelle le

développement joue un rôle bien plus important que

dans la musique vocale , on Jon n'en fait qu'unfaïble

usage/ Ces.coupes sont :

il? La grande GOÜPE BINAIRE
, qui se divise en

li in parties principales et dont nous avons déjà fait

plusieurs fois mention . Cette coupeest la plus impor:

tante : mais aussi lorsquoll s'est bien familiarisé avec

elle, lia ne troine pas beaucoup de difficulté a com -

poser dans les autres coupes .

v.

VON DEN FORMEN ODER RAHMEN DER
TONWERKE,WELCHE ZUR ENTWICKLUNG DER

.IDEEN DIE GÜNSTIGSTEN SIND (*)

Jn der Abhandlung von der Melodie haben wir bereits voji

den verschiedenen Formender Tonwerke gesprochen ,• aber'

dieser Gegenstand wurde dort nur in Hinsicht auf die Vocal _

Musik abgehandelt , wo der Gesang1 vorherrschend ist . Judem

gegenwärtigen Abschnitte werden wir diese Formen in Hin =

sieht auf ilie Instrumentalmusik besprechen., in welcher die

entwickelnde Durchführung eine viel wichtigere Rolle spielt,

als in der Vocal - Musik, wo man davon nur geringeren Ge _

brauch macht . Diese Formen (oder Rahmen) sind :

l^üDer grosse ZWEITHEILIGE RAHMEN, welcher in

zwei Haupttheile abgetheilt wird, und von welchem wir schon

mehrmal sprachen . Dieser Rahmen ist der w ichtigste:aber

wenn man sich mit ihm vertraut gemacht hat , so findet man

dann auch keine grossen Schwierigkeiten, in den andern

Formelt zu componiren .

'7S. Vftni'rl.nirç des Übersetzers . Hl.-r ist der, im dritten Theile, ( s.

vfiltst.iinîtçnne; wieder naciizulese

D.el C,
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2?JbA COUPE TERNAIRE , <fuî se divise en trois

partie« :

a. LA COÜPB l'I RONDEAU •

' 4? LA COUPE LIBRE onlaCOUPE de FANTAISIE.
5° LA COUPE DE S. VARIATIONS .

«" LA COUPE ni 1 MENUET.

DE LA GRANDE COUPE BINAIRE .

Cette coupe se divise coiiifne nous l'avons dit en

deux parties principales . La première partie sert a

I exposition des idées inventées .La seconde partie

se subdivise en deux SECTIONS dont la première

sert au développement des idées , et la seconde a

leur transposition .

De la première partie consacrée à

l'exposition des idées .

Dans cette première partie il faut tout creVr ,

tout iin enter:elle est 1 unique fruit de 1 inspiration

et du génie . c est de cette création que dépend 1 înte=

ret général du morceau .On iiy développe rien,oti si

I on y employé cette ressource, ce n est <[ue passagère -

nient .Voici approximativenient la marche des idées

de cette première partie:

1'.' Le motif, ou la première IDEE MERE . Il est

^imposé d une période complète, plus ou moins Ion =

gue,et doit terminer dans le ton principal que nous

.supposons ici ItÉ MAJEUR .

1 1 y a des motifs île S jusqua 24 mesures et plus .

'Ouand le motif est long, on v répète presque toujours

des petites phrases , ou bien on le répète en entier,cont

nie dans louverture de Mozart que nous avons analy=

see . Il y a plusieurs moyens de prolonger convenable;

nient un motif . Supposons que le compositeur ait

(roine les huit mesures suivantes, qui pourraient ser-

i i r au début de son morceau :

\ï|

Si l'on désire prolonger ce motif , on lia qu à 1ère-

peter avec une modification quelconque : la première

t'ois PI \N< >, la seconde fois FORT ; ou , la secondefois

a une autre octave . ou par un autre instrumentai! bien

(
quand le morceau est pour l'orchestre') la première

l'ois le rendre seulement par les instrumens a cordes ,

et la seconde fois par toute la masse de 1 orchestre, J< :

US'J

2'is2I)ER DREIT HEILIGE RAHMEN,welcher sieh in d.ei

Theile eintheilt .

3*h» DER RAHMEN DES RONDO.
4^ DER FREIE R MIMEN oder DIE F\NT\SIK .

5— DIE FORM DER VARIATIONEN-.
ßUus niE FORM DER MENUETTE.

VOM GROSSEN ZWEITHEILIGEN RAHMEN .

Dieser Rahmen theilt sich, wie w ir sagten in zwei Haupl

theile all . Der erste Theil dient zur Exposition der erfundeil'

Jdeen .Der zweite- Theil theilt sich wieder in UNTERAHTU I

LUNGEN (SECTIONEN) wovon die erste zur Entwicklung.

(Durchführung, Ausarbeitung) der Jdeen,und die zweite zu

ihrer Versetzung (Transposition") dient .

Vom ersten , der Exposition der Jdeen

gewidmeten Theile.

Jn diesem ersten Theile muss man alles erschaffen , alles n

finden : er ist die alleinige Frucht der Begeisterung und di

Genies
;
von dieser Erfindung hängt das allgemeine .Toteres- .-

des Tonstiickes ab . Man entwickelt da nichts , oder wenn m, n

auch dieses Hilfsmittel anwendet ,so geschieht es nur vorii

hergehend. Hier ist der beiläufige Gang der Jdeen in die

sein ersten Theile :

li^Das Motif, oder die ERSTE GRUNDIDEE .Esbestehl

aus einer vollständigen Periode, welche mehr oderminderlanj

sein kann , und es muss in der Grundtonart schliessen , welche

wir hier D-DUR annehmen wollen .

T

Es gibt Motive von S bis 24 Takten, und mehr . Jst das M

tif lang ,so werden darin fast immer kleine Phrasen wieder

hohl! ,oder man w icderhohlt es auch \ ollständig , wie in der

Mozartschen,von uns zergliederten Ouverture der Fall ist .

Es gibt mehrere Mittel. ein Motif auf angemessene Art zu 1er

längern .Nehmen w ir an ,dass der Tonsetzer die folgenden

acht Takte erfunden hatte , welche als Anfang seines Ton -

Stückes dienen sollen :

Wenn man dieses Motif zu verlängern wünscht , so braucht

man es nur mit irgend einer Veränderung zu wiederhohlen :

das erstemal PI VNO,das zweitemal FORTE ;
oder das zwei

temal in einer andern Octave . oder durch ein anderes Jnstrui

ment .oder auch , ( w enn das Tonstück fürs Orchester geschri.

ben ist) das erstemal nur durch die Saiteninstrumente , und

das *Zweitemal durch <lie ganze Masse des Orchesters', fc :

P..i C.NV4 no.
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Autre version.

On peut terminer-les huit premières mesures a la

dominante (en J.A) par une cadence parfaite : ou hien

aussi, <jii peut les finir en FA* mineur, plus rarement

en S I mineur . Apres quoi on répète le motif -en le ter =

minant en RE .,

Andere Art.
,

Man kann dieersten acht Takte in der Dominante (nier A.
)

durch eine vollkommene Cadenz abschliessend oder auch. nun

kann in KI S moll schlössen, seltener in Hmoll . Hierauf v\ [<• _

derhohlt man das Motif, indem man es in I) schliesst .

-^rmrj
Si ] on désire prolonger davantage ce motif onajoi

tera huit nouvelles mesures avant la répétition, p. e :

Wenn man dieses Motif noch mehr zu verlängern wünscht

su fügt man acht iieneTalçte vor der Wiederhohlnng dazu,z:R

fn^jmT/i^.Ji^j,,! .Ha^,>ij]jj.roiffijir
i

i l

i i pj i §
- n

Cet exemple peut encore avoir deux petites repri =

-es, comme cela sefait quelque fois dans les derniers

morceaux de quatuors et de symphonies p.e :

Huit mesures
;
|< j j Seiz mesures

: j| ;

; Cadence tu l'A5 mineur

; on en 1. A y nu fn SI in Infi

Cadence en K K .

En outre, on peut encore ajoutera 1 exemple N-îî,

quelques mesures de conduit entre la huitième et neu =

\ ienie mesure, et une petite Coda après la vingt troisiè-

iuc.iuesure. Le motif N- ! est le plus court :1e motif N-
; î est le plus long; , surtout avec le conduit et la Coda .

2! Le motif ainsi regle , on crée une espèce de

l'ONT, compose d idées accessoires , pour arriver

i la SECONDE IDEE MERE. Ce pont a pour but

d effacer moineutanemelf t 1 impression du ton priint

(il ItK , et île substituer a sa place la dominante IA
qui de\ ieut la nouvelle tonique . C est par cette rai =

son que 1 on peut moduler sur ce pont plus ou moins

hardiment, selon sa longueur . Lorsqu'il est très

court - il ne peut guère parcourir (lautres accords

ijtie ceux contenus dans 1 une-des quatre séries suivant

1) ieses Heispiel kann noch zwei kleine Kepetitionen hallen.

wie dieses bisweilen in den letzten Sätzen ( Finale'sjderQuar

tette und der Sinfonien geschieht: z.B :

Acht Takte
:
||:

j
Sechzehn Takte

:
|| ;

: l\..l*-n£ in Fis mol) oder • • .-adeii* in I) .

in A.lur,ii,t.v in H moll : :

l'berdiess kann man auch dem Beispiel N- 3 einige Tak
te als Führer zWischendemS'"' und neunten Takte beifügen.

so u ic eine kleine Coda nach dem 23— Takte .Das Motif

N- 1 ist das kürzeste :das Motif N-3istdas längste, besonder«

mit dem Führer und der Coda .

Uli^iJst das Motif auf diese Art Festgestellt, so erfindet

man eine Art von BRÜCKE ( Übergang Y, welche aus Zusatz

Jdcen bestehen, um an .lie ZWEITE GRUNDIDEE zu ge =

langen . Diese Brücke hat den Zweck, für einen Augenblick

den Eindruck der Orundtonart 1) auszulöschen, und anderen

Stelledie Dominante A zu stellen, welche dann zur neuen

Tonica wird . Aus diesem Grunde kann man auch bei dieser

Brücke mehr oder weniger kühn nioduliren , je nachdem sie

langseyn soll. Jst sie sehr kurz, so kann man wahrend der s

selben wohl nicht mehr Accorde durchlaufen , als jene,viel

che hier in einer von den vier nachfolgenden AeioriTenrei

lien angezeigt sind :

v"-) e.ii null', m. il n -si i» KK m, mur , celle modulation passagère n- Failen I
\#) VT um das Vtotif in n moll ist , sttmachl man diese durchgehende vtoilu

ÏA m.«]-iir ( raremenren I.A mineur.
)

I r'.li.r ( seilen nach » moll.) .

n ni r X" \ i7ii
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2 fi «J ï mler fi} ' }t k fij 5 <..l f r fi ( ( jj
n.ter [| -, 5{ fi fij J .

i^J— j ,4-» 1— J-* la 1^1 r>
l^-H— P ±5± i~» 1 ..--H

1 * 4r4-*4

Eine dieser vier Modulationen ist nothwendijr , um in die

Dominante von I zu çelançen, welche das sicherte 'NI i I f *> 1 ist .

um clie Tonart / als neueTonica festzustellen .

Wenn die Brücke laiifj i-t , so kann man immer fort niodii

lircii , und viele \ erschiedene Tonart eu durcheilen , vorausçe

setzt , das.«. man endlich auf eine befriedigende Weise in 'lei-

ht dominante de la nom elle Ionique . I n pont court l Dominante der neuen Tonica \ anlangt . Fi ine kurze H nicke

n'a par Fois ((lie quatre a huit mesures : un pont lonç
!
besteht ol'l nur aus '» bis 8 Taktens eine lance Brücke hat der

en a de \ iuçl a trente et plus , surtout en \ employant ren 20 bis ;$ i 1 und noch mehr , besonders, wenn man beim Eu

L une de ces quatre séries est nécessaire pour arri-

ver sur la dominanlt de L i, qui est le moyen le plus sur

pour fi ver le ton île L A ma jeu reomme nouvelle tonique.

Lorsque le pont est lonç.on peut moduler sansces=

e et parcourir beaucoup de tons differens, pourvu que

Ion arrive finalement d une manière satisiais ante sur

a la fin une Pédale sur la dominante de I. \ .

3'' UNE SECONDE IDEE M EUE., ou un second

motif • Ce second motif est en I. \ . < I n peut faire sur

i"'i les me mes remarques que sur le motif initial , sauf

que la répétition peut se l'aire aussi en L A mineur lors=

quon de.« ire le répéter .

4-
1

' Apres la seconde idée mère, on prolonge lexr

p'osition par quelques nouvelles idées accessoires,plus

oi moins longues, en modulant passagèrement dans

ittelqucs Iihis.'-'Om finit enL\ majeur .

I.a première pal tic peut avoir de soixante a cent ein =

.q liante mesures • cela dépend de la quanti té, de la t ai ié-

]e et de J iut 'cet ou du charme des idées , et ensuite de

I
i mesure et du mouvement del a mesure .t'ette premi~

i:re pai tie se i pelé dans les premiers morceaux île si m=

I

h unie. île quatuor, de quintetti ,de sonate fc... Elle se

i pet e rarement da lis les Finales de ces productions -

et jamais dans les ouvertures . En cas de reprise,on l'ait

• oui eut mi conduit a la fin pour recommencer ;on pas =

e presque toujours ce conduit la seconde l'ois .

Dp la '2 ' partie de la sçrandi" coupe binaire .

truand la première partie aune repri e,on ne doit pas

commencer la seconde partie dans le ton principal -ces t |
The il nicht in der Grundtonart anfançen • lias heis«t,maii darf

;i dire que l'on ne doit pas commencer trois l'ois en ré ma; nicht dreimal in D dur beginnen, n'iilunlich zweimal den 1
—

jeu r,deux Fois la I"- partie et une loi, la accoude. Mais T heil und zum drittenmal noch den 2— Theil . \ her man kau

di- derselben einen Orçelpunkt aul der Dominante von \ l:\\ ;

;

si) ;iul' dem K ) anbringt .

:!-'-KI\K ZW KITF. t.lHNMIW'.K ,<>,|erein zweites Mo-

lli'. Dieses zweite Motif ist in A . Man kann über dasselbe die

nähmlichen Bemerkungen machen, nie über das \nfancsmo ;

til',nur dass die Wiederhohlunç auch in \niullseyn kann i-

wenn man es zweimal hören zu lassen) wünscht .

4^^ Nach der zueilen (Grundidee, verl'ânçerl mandieKv

position derselben durch einige neue Zusatzideen, welche

mehr oder minder laus1 sein können , indem man durchffe =

hend in einige Tonarten modnlirt .'*' Man endet hierauf in \.

Der erste Theil kann eine Lance von h'i)hi< ISO Takten

haben . dieses hançt von der Anzahl, Abwechslung , dem Jiir

teresseund der Lieblichkeit i^pt' .Tdeen .und ierner auch von

der Taktart und deren Tempo ab . Dieser erste Theil wird ;

in den eisten Stucken einer Sinfonie -eines Ouartetts . Quin =

t etts, einer Sonate, **... wiederhohll Jn den Finales dieser

Compositionsçattunçen w ird er selten ,nnd in den Ouvertüren

car nicht repetirt . .Im Falle der Wiederhohlunç macht man

oft einen Füll rer beim Schlüsse, um wieder zum Thema zu ^e ;

laufen ;beim 2— mal w ird dieser Fall Fast iiïier übersprungen .

Vom '1
[
''-'- Theiledes grossen zweitheiligenRahniens

Wenn der er- le Theil w ieder bohlt wird ,so darf man den 2 'il

4

ou peu i all i quer la 2 - p. ir tie dans I un des tons su \\ ans,

loi pie la I
"- partie termine en La majeur :

A eu I. V ma ji n r

B e,, | \ mineur

C pu ul maj.ur

D en V V" mini

E en Itl

\ Oni peut attaquer ces -i\ ton: im

iieili;iteint'iit,ou bien \ arriver
mineur

\ ,

/ par une modulation très brève .

mineur f

F en F \
3 majeur

den 2— Theil in einer von den folgenden Tonarten bet»inen,

i\ un :!> r ei -I e Theil in \ schliesst .

A in \ dur

B in \ moll i'
,

,
_ï.

, .
,

i Mau kann m diesen sechs rouarteii sogleich
C in fi dur 1 . , . i

) unmittelbar , oder mittelst einer sehr kur -

D in Fi* moll

E in H moll

F in V du r

zen Modulation anlangen

' ' I' >< in 1. .- . . .
i "-ii' s . ! \ % tpipTquefnts des molifç courts .ou 'lu pi*=

• ...I»"; >.r t, .11. . .
. \ % n !» ilernictr* il.'-' i-i'|.rl-'. , ilans I ouverture rl« Vln-

• ri
|
.,> II rt fi .'

1 1 . ,
• \ ' • -

V'<)\ nl.riliesen Zih'I'JI. n 51I.1 es his««l«n knrre Motii I..- rVrm Un >...i s Tikli

M.in st-hf il\ Moz.irl s Ou vti . r ..>...'.' Infi .lie letzte uinlrrKiihltt J-Ue .
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Si l'on trouve que la Ie" partie ne contient pa.s as =

sez il idées pour en tirer la 2- , on peut commencer cet

te 2 J- partie par l'erposition il une nouvelle idée sail=

laute,ou d un nouveau motif : 8 a 16 mesures, suffisent.

l)es que cette idée est une fois introduite, ellepeutser=

vir au développement , conjointement avec les idées pre=

cédentes . Il est sans doute permis d introduire par ci

par la une nouvelle idée accessoire dans le courant de la

2''- partie,lorsqu'elle est naturellement amenée,ou di -

ctée par une inspiration heureuse : et dans ce cas c'est

une richesse ou une beauté de plus . C est surtout dans

la Coda du morceau , qu'une nouvelle idée peut produis

£e tout son effet , et couronner l'oeuvre .

Nous avons dit que la seconde partie se subdivisait

en deux sections : il faut par conséquent analysercha;

que section isolement .

De la première section.

Cette première section est consacrée uniqurnicnt au

développement des idées précedeiïient entendues. On

y module sans cesse : rarement on reste huit mesures de

suite dans le même ton : le ton de HE (le ton principal)

et le ton de LA majeur ne doivent s'y trouver que passa:

gerement . Le premier, parcequ il doit prédominer

.dans la seconde section ,• le second, parcequ il a été usé

dans le première partie . C est cette première section

qui manque dans l'ouverture de Figaro .

Apres avoir employé ce que le développementoffre

de plus intéressant ,et après avoir parcouru une sérié

de tons, on s'arrête communément sur la dominante

primitive, sur laquelle on l'ait souvent une pédale sui=

vie d'un conduit pour attaquer la section suivante .

La première partie de cette coupe est 1 exposition

du morceau ;

La première section en est 1 intrigue ,ou le noeud.

lia seconde section en est le dénouement .

De la seconde section.

La seconde section commence communément par

le motif initial dans le ton principal (en HE) c'est par

cette raison que 1 on s'arrête sur la dominante de ce

ton dans la section précédente . Quand le motif est '

long , on l.'-arcourcit dans cette seconde section,0Ubien

on en, transpose une partie dans un autre ton, p. e :

P.elC,

Wenn man findet, dass der I
'- Theil nicht geiiug^Jdeen

enthält, um daraus den 2— zu bilden , so kann man diesen

2— Theil mit der Exposition einerneuèn anziehenden Jdêfe

oder einem neuen Motif beginnen : 8 bis W Takte reichen hin .

So wie diese Jdee einmal eingeführt ist, so kann sie, im Ver -

ein mit den früheren Jdeen,zur Entwicklung dienen . Es

ist unstreitig erlaubt, hie und da eine neue Zusatzidee im L.'ui

fe des 2— Theils einzuführen, wenn sie ungezwungen her r

beigezogen, oder durch eine glückliche Begeisterung eingp

geben ward : und in diesem Falle hat man das Werk mit eine r

neuen Schönheit bereichert .Besonders in der Codades Stü-

ckes kann eine neue Jdee alle ihre Wirkung machenund da«

Werk krönen . , ,,

Wir sagten, dass der 2 l
- Theil inzwei Unterabtheilun -

gen zerfallt : daher müssen wir jede dieser Abtheilunçen he=

sonders zergliedern .

Aon der ersten Unterabtheilung.

Diese erste Ahtheilung ist ausscùlicssend der Entwick -

limg der früher gehörten Jdeen gewidmet . Man modulirt

da unausgesetzt : selten bleibt man acht Takte nacheinau -*

der in derselben Tonart : die Tonart 1) (als die Grundton -

art") und die Tonart A können dalfur flüchtig durchgehend

angebracht werden . Die erste ( ü,) weil sie erst in der zwei

tfen Unterabtheilung vorherrschen soll, und die zweite (A ')

weil sie schon im ersten Theile abgenützt worden ist. Diese

erste Unterabtheilung ist es, welche in der Ouverture zum

Figaro mangelt. >

Nachdem mau alles verwendet hat, was die Entwicklung

.Interessantes darbiethet, und nachdem man sich durch eine

Reihe von Tonarten durchgeführt hat,hleibt man gewöhn =

lieh auf der ursprünglichen Dominante stehen , auf welche r.

oft ein Orgelpunkt mit nachfolgendem Führer a-ngehracht

wird , um die nächste Abtheilung zu beginnen .

Der erste Theil dieses Rahmens ist die Exposition des

Stückes
;

Die erste Unterahtheilung des zweiten Theils desselben

ist die Verwicklung ( die Jntrigue)oder der Knoten .

Die zweite Unterabtheilung desselben ist die Entwick -

long oder Entschuldung .

Von der zweiten Unterahtheilung .

Die zweite Abtheilung des zweiten Theils fangt gewöhn;

lieh mit dem ersten Hauptmotif, in der Grund tonart(D) an .

aus diesem Grunde hält man sich am Ende der vorherge -

henden Abtheilung auf der Dominante dieser Tonart änf .

Jst das Motif lang , so verkürzt man es in dieser Section ,

oder auch man transponirt einen Theil desselben tî» eine

W WO.



a la SOUS=DQMlNANTE [en Sol.) On peut repro =

il ni ii' ici les iili-es ()u PONT/, mais dans <l autres tuns,et

v<

,

h \ «-ut enchaînées différemment : ce qui sert a reta =

hlirpour LA SECONDE POIS le ton de KÉ,quidoit

toujours prédominer dans cette section .

I, \ SECONDE IDEE MEME se place ici , en la

transposant de LA en HE A*' En partant de cette idée,

on transpose en gênerai EN RE, tout ce que Ion aentenr

du dans la première partie en LA.'. Cette transposition

se faisait jadis sans nulle autre modification : de nos

jours on exige qn on la fasse avec dîfferens chance =

mens i(ui consistent :

r Kn intervertissant L ORDRE des idées, cest_a_

dire en mettant avant ce qui était après .

25 Kn exécutant fort cequi était l'l\N<> , et vice

Versa j

:»'.' En disposant AUTREMENT les parties .

4° En changeant 1 harmonie ou les DESSlNSdac=

compagnement
;

5° En \ Mil \NT tant soit peu la mélodie .

fi'.' En DEVELOPPANT encore un peu les idées,

mais d une manière différente que dans la preinieresec

I ion .On couronne le morceau par une Coda intéressait:

te .

Dans tout ce travail on module plus ou moins,mais

toujours de manière ace que Ion ne perde pas de vue

le Ion principal, RE M UEUH .

yiiand le morceau est en mineur,
(
par exemple en

IIB mineur) on termine lapremiere partie en FA M \-

IKI |t ,( rarement en LA mineur . car en restant trop

longtemps dans les tons mineurs, on attriste ou fonter=

ni t le morceaux) • LE PONT module pour arriver sur

I i dominante de P V .

La première section de la seconde partie commence

dans 1 un des tons snivans :

F.V majeur ,• Sir1 majeur .

F\ mineur • Sic mineur .

UT majeur • KKr» majeur .

On arrête cette section sur la dominante de RE .

Il existe deux versions pour attaquer la seconde

tum: I? on la commence en RE MINEUR par le

iiea

andere Tonart, z:B: in die I STERDOMINANTE (fi )
.

Hier kann man die Jdeen DEU If Kl <!I>R wiedereinführen ,,•

alier in einer andern Tonart , und oft auch anders \ erkettet : t

was dazu dient, ZUM ZWEITENMALE* die Tonart D wie :

der festzustellen , welche in dieser Abtheilunç stets vorherr-

schen muss .

DIE ZWEITE HAI ['TIREE wird nun hier, aus A in 1)

versetzt , wiederhohlt .'*' Jst dieses geschehen , so Irans po-

nirt man gemeinglich NACH D alles das, was man im ersten

Theile in \ gehört hat . Ehmals machte man diese Transpo=

sition ohne die geringste \ eränderung : aber heutzutage lie -

gehrt man,dass auch hier verschiedene Abwechslungen ange-:

liracht werden, nähmlich :

I— Jude in man die ORDNUNG der Jdeen verändert,und

das vorsetzt , was nachkam ;

2*2!» Jndein man das PORTE ausführt,« as PI \\<l war -

und umgekehrt ;

3-2^ Juden» man die Stimmen VNDERS vertheilt .

4'iüi Jude in man die Harmonie , oder die UMRISS E der

Begleitung verändert ;

5^ .Indem man die Melodie hie und da \ \ lilltT
;

ßl£2iJnclem man die Jdeen noch ein wenig ENTW I ÇliELT

(durchfuhrt,) aber auf andereWeise als in dferersten L n -

teralitheilung . Man krönt das Werk mil einer anziehenden

Coda .

.In dieser ganzen Ausarbeitung modulirt man mehr oder

minder , alier stets auf eine Art ,dass man die Hauptton i r I :

( D-DUR) nicht aus dem Gesichte verliert .

Wenn das Ton stück in einer Molltonart gesetzt i<t (z.B :

in D_moll,)so endet man den ersten Theil in F-DIIR, (selten

A moll . denn wenn man allzulange in den Moll-Tonarten

verbleibt, so wird dasTonstück verdüstert und trübe). DIE

HRUCKE modnlirt.um in die Dominante \ on F dur zu ko ni:

men .

Die erste Abtheilung ( Section ) des zweiten Theils fangt

in einer von den folgenden Tonarten an :

F dur • B dur .

F moll; 15 moll
;

C dur
;

DES dur .

Diese Section schliesst auf der Dominante von D .

Um die zweite Section anzufangen , gibt es zu ei Arten :

lliüniaii fangt in D-MOLL mit dem Hauptmotif an ; oder

')
Il Avrîve pair fins <{tie la seconde section rommfiitf par cette secondeidea .

iir-tuul .laus !i c»s on l'on .1 trop tuf .tu motif initial dans le dev*-l<>i>|>v _

l |n .' Ali iil .

(*•'") Beeilen geschieht es, dass ntan die zweite ihtheilime; gleich mil dieser zweiten Jilee

l>*-çinnt • di«ss greschiehl nesnnders in .1 **n i ralle, wenn man du rrste. Hanptidee in der £r'(\ =

hcren Entwicklung allzii$»dirah?enÜlzl hat .

d h r.v 5 !"-o.



IM

motif • ou bien 2" on la. commence en l!l" MVIK.t l'en

trafls-posant le motif dans ce mode, quand il ne soppo=

• se pas a ce changement ; dans le cas contraire ,on com

menée par laSECONDE IDEE MEHE,enlatranspo

saut de F \ majeur en RÉ majeur . La seconde section

est en gênerai eu HR mineur, ou en IIB majeur, sauf le

motif, ({ni peut rester en mineur dans les deux cas . Il

nest pas a conseiller de la faire eii HÉ mineur, parcez

tjiie latransposition de F\ majeur en ItB mineur peut

défigurer les idées, en leur otant leurcharme et leur

éclat, et ternir le morceau , comme nous lavons déjà

remarqué .'*' Par conséquent ,on transposera de PAnut

jeur en RE mineur, avec les modifications indiquées ci

!

-,

dessus

.

La seconde partie de la coupe binaire doit être tour

jours plus longue que la première .Ladifference est

quelque fois comme de un adeux, ou comme de un a trois,

Quand la première partie n'a pas de repri.sp,coni-

' me dans les ouvertures ou dans les finalesda seconde

partie peut alors commencer également dans le mê=

nie ton , (en It V..\

La grande coupe binaire, telle que nous venons <

de 1 anal) ser, éprouve souvent les modifications snivan-

,
tes:

.

1' On v supprime quelquefois le PONT ,en attaquant

de suite (après le motif \ la nouvelle tonique .

2? LASECONDR IDEE MERE est par fois si cour=

(e . ou si peu apparente, qu'elle se confond avec les

idées accessoires .ce qu'il faut chercher a éviter .

;$'.' La seconde section , si elle n'est pas tout a t'ait

supprimée tomme dans 1 ouverture de Figaro , est

souvent si faible , on si insignifiante, quelle ne mé-

rite pas que Ion y fasse attention .

4" Le développement principal , au lieu desetrou-

ver.dans la première section .est place dans la 2_sce=

' ion. et dans ce cas la première section liest pas néces =

• lire, ou bien elle ve confond avec la seconde .

2— man fängt in l)_I)l H an, indem man das Motif in diese

Tonart versetzt , wenn es dieser Veränderung nicht wider -

strebt. im entgegengesetzten Falle fängt man mit dem 2
1 ""

IIM'I'TMOTI K an, indem man es aus F dur nach D dur ver -

setzt . Die zueile Section ist überhaupt in 1) nioll , oder l)

dur, ausgenommen das Motif, welches in beiden Fällen, in

nioll bleiben kann . Es ist nicht ralhsam, diese Section in

1) moll zu machen, weil die Versetzung aus F dur nach 1)

moll die .Ideen entstellen kann , indem man ihnen dadurch

ihren Heiz und ihre Färbung benimmt .und das Tonstüek ,

wie wir schon gesagt haben, trübt .^""'Folglich hat man .ms

F dur nach 1) moll, mit den oben angezeigten Veranderuii =

gen zu transponiren .

Der zweite Theil des /.weitheiligen Rahmens mussimer =

dar langerais der erste seyn ..Der Unterschied ist biswei -

lën wie Eins zu Zwei.oder wie Eins zu Drei .

Wenn der erste Theil keine Wiederliolilimg hat , u ie

z . B : in den Ouvertüren oder in den Finales , so kann der

zweite Theil da gleichfalls in derselben Grundtonart ( in

ü \ anfangen .

Der grosse zweitheilige Rahmen, so wie wir' ihn eben

zergliedert haben .erleidet oft folgende Veränderungen :
J

1— Man unterdrückt da bisweilen die BRÜCKE , indem

man sogleich (nach dein Motif \ die neue Tonica beginnt .

2^ DIE ZWEITE CUtNIllDKK (der Mittelsatz des er=

sten Theils.) ist bisweilen so kurz .oder so unscheinbar, dass

sie sich mit den Zusatzideen vermengt , was man jedoch zu

vermeiden trachten muss .

315Û5 Die erste Section des 2—Theils, (wenn sie nicht -

w ie in der Ouverture zum Figaro ganz, unterdrückt wird
)

ist oft so schwach, oder so unbedeutend , dass sie gar keine

Vnfmerksamkeil verdient .

4— Die Hauptentwicklung befindet sich, anstatt in >\cv

ersten Section, in der zweiten , und in diesem Falle wird

die erste Section nicht nöthig, oder sie wird mit der zu ei

ten vermischt .""

l'.
c

) Veite reniarrrneïie. s'applique qu'a .1. s morceau« .1 mir grantle eteinl

juani! .111 x morceau* courts , il v.iul mieux 1rs terminer .lai, . le même minie

("•M Dies« Bemerkung ist mir auf lie Musikstücke von grosser Ausdehnung .iuu-Pii.il =

l.ar was ille kurzen Stücke betrifft ,50 isl e* hesser ,'sie in uVrselhen T >nv eise ,

I (nähmlicii MOI.L) zu en.ligell .

Del C V 1170.
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Pour que la grande coupe biliaire se grave mieux Damit der crosse zwei (heilige Kahmeu sich den Schülern

Man« la mémoire îles éle\es , nous la figurerons ici sur
[
besser in «las (icil.iolitiiiss einpräge . werden « ir ihn liier auf

drei Zeilen darstellen:

Premiere partie,on exposition «les idées.

Erster Theil-, oder die Exposition der .Ideen .

MO II F

il [«riliii, re ni- • m. i

MOTIF
: Hauplidi

eosT
m passage d'une iiliVl L'autre .

BROCKE
i.lrr i'htrgang ailsiUreinenJdei indiea

SECONDE IDEE MERE
dans lammvelli liminair,

zw kiik hai'P tun. i:

in der neuen Ton ici.

11)1.1. s AC< ESSOIRES
.1 . iin.li .iini -' ' . premi, r* partit

ZI SATZ IDEEN
und S.hlussdes .m.,i Thrill .

Premiere section de la seconde partie

Erste Section des zweiten Theils

DEVELOPPEMENT PRINCIPAL
en ma ttniant sans fesse.

HAUPTKNTWICKLUNG,
mit unaufhörlichen Modulationen.

ARRET
sur l.i dominante primitii

AUFENTHALT
uf ,1er Onminanti Jet (irundti

Seconde section

.

Zweite Section.

'• ^luelijlies modulations passa= ! Transposition de la seconde I [nedansla

Mut il initial d ins le Ion nriiuitif .' î gères avec les idées du pont . : touiipie primitive , avec .les modifications

H iiiplinolil inder Sriindlonart.
Einige durchgehende Modulation : Vrrsetznngder,inder weiten Tonica vr, r ~\

nen mit den J.lern .Irr Brücke . j kuiïiendeji sollen in die erste Tonica mît :

: Vera'ndfnintren.

C01JA .

CODA .

I)K LA :GRAND£ COUPE TERNAIRE. VOM GROSSEN DHEITHEILIGEN RAHMEN

Cette.coupe se divise en trois parties a peu près de Dieser Ralimen wird in drei Theîle vonungetahr ^,'i

i meine longueur

.

Do la première partie .

On \ expose ses idées ,en restant dans le même ton,

citer I.ànçe eingetheilt .

Vom er sien Thcile

.

Man exponirt da seine Jdecn . indem man in derselben Ion

Hilf les modulations passagères ,et l'on termine comJ art bleibt , (ausgenommen dnrchgehendeModulatinnen,) und

man schliesst als ob das Stück gar keine Fortsetzung mehr

Italien sollte . Die Lance dieses Theils llàn°;l von der Tai.! :

me -i le morceau ne de\ ait pas avoir de suite . La ton

guenrde cette partie dépend de la mesure et de son

mouvement : elle peut avoir de vingt a cinquante me

sntes. (f)n ifv fait çttVre usage clu développement .a Man macht da von der Entwicklung gar keinen ,odei

il ne' soit employé passagèrement . stens einen vorübergehenden Gebrauch .

trt und ihrem Tempo al> : er kann 2<> bis 50 Takte haben .

noms '{ii

<\v: '.I7H.
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De la seconde partie.

Elle se fait dans un autre ton et avec de nouvelles i =

dees : c est une seconde exposition . Le ton de cette par^

tie doit se lier franchement avec celui de la première pan

tic, sans modulation intermédiaire . Ouand la première
r

partie est , p. e :, en HR majeur , on attaque de suite la

seconde partie en SOL majeur, c est adiré a la SOUS -

DOMINANTE . Pour éviter la ressemblance de cettecou=

pe avec la coupe binaire, il né faut pas composer la se =

coude partie en LA.majeur, c'est adiré dans le tonde la

dominante . La seconde partie pourrait aussi se faire en

I! B mineur . Si au contraire la première partie était en
i

lîE mineur, la seconde pourrait sese faire soit en FA

majeur , soit en St. majeur . Sauf les modulations pas-

sageres ,on reste plus ou moins dans letondehiseconde

partie, dans lequel elle termine, quand une modulation

n'est pas nécessaire pour revenir dans le ton initial,par

lequel la troisième partie commence . On fait également

peu dusage du développement dans cette secondé partie.

Les deux parties sont à peu près de la même longueur

De la troisième partie

.

La troisième partie commence et finit dans le ni eine

ton que la première • et pourvu que ce ton y prédomine,

on peut moduler plus ou moins . En créant cette partie,

,
on commence par rappeler les idées de la première ; en

suite
( pour faire une C.ODv saillante) on développe plus

on moins ( mais pas trop) les idées les plus marquantes

contenues dans les deux premières parties .Ce travail,

fait avec génie
,
peut rendre cette coupe neuve et inte =

restante .Voici en abrège le plan de. la grande cou-

pe ternaire :

Vom zweiten Theile. -_
'';..+

Dieser wird in einer andern Tonart und mit neuen Jdee'n

componirt : es ist also eine zweite Exposition . Die Tonart

dieses Theils muss sich ungezwungen mit jener des f
1"" Theils,

ohne eine Mittel -Modulation verbinden .Wenn z.Bi derer =

ste Theil in I) dur ist , so beginnt man den zweiten Theil inG

dur, (also in der liNTERnOMIN ANTE.) Um di> Ähnlich =

keit zwischen diesem Rahmen, und dem zweitheiligen zu verz

meiden, muss man den zweiten Theil nicht in A i1ur,(das helss't

in der Dominanten = Tonart ) setzen . Der zweite Theil kann

auch inD nioll componirt sevn . Wenn aber im Gegentheil der

ersteTheil inümoll ist , so konnte der zweite Theil in F dur,

oder in B dur seyn . Leichte vorübergehende Modulationen

ausgenommen, bleibt man mehr oder minder in der Tonart

dieses zweiten Theils , in welcher er schliesst , wenn nicht eine

Modulation ndthwendig wird, um in die Grundtonart zurück:

zukehren , in welcher der dritte Theil wieder anzulangen ,

hat . Auch in diesem zweiten Theile macht man vxm'derEnt

Wicklung wenigen Gebrauch . Die beiden Theile sind unge -

fahr von gleicher Länge .

Vom dritten Theile .

Der dritte Theil beginnt und endet in der Haupttonart

wie der ersteTheil juiid vorausgesetzt, dass diese Tonart

die Vorherrschende bleibt , kann man mehr oder weniger

moduliren . Bei der Erfindung dieses Theils fangt man da =

mit an, die Jdeen des ersten in Erinnerung zu bringen -hier =

auf, (um eine anziehende CODA herbeizuführen) entwickelt

man mehr oder minder , ( aber nicht zu viel ) die ansprechend:

sten, in den beiden früheren Theilen enthaltenen , Jdeeil .

Diese Arbeitl kann, ^mit Geist gebildet ,) diesen Kahmenneii

und interessant machen . Hier folgt kürzlich die Darstellung

des grossen dreitheiligen Rahmens :

Premiere partie.

ineiiiH ton ( tn RÊ majeur \ sauf Ips

ino(lnlalion5 passagères.

Erster Theil.

Kxnosition ,1( r Jdeen
}
indeni man in

derselben Tonart ( IÎ dur^ verMeiM,

mil Ausnahme kleiner durcliEjehfn.ler

Modulationen.

Seconde partie

.

Nnuvelle exposition d idées (en SOI.

majeur} avec fort peu de develnppe-

ment . Mudulatîons passagères.

Zweiter Theil.

Neue Exposition anderer Jileen
(^ m

(» dur \ mit sehr geringer Entwick =

lung und durchgehenden Modnla =

fl'i. neu .

Troisième partie.

MêmeTon et le même commencement que dan? la pr^ = ;

mièrepartie . On développe ici ce qui est le plus sail= :

laut dans les deux parties précédentes . On module un

peu plus hardiment,-pourvu que le ton principal pre= :

domine.

Dritter Theil.

UiesellieTfinart und derselhe Anfang, wie im erstenTliei_:

: le . Hier wÄd das Geistreichste ans den 2 ersti-nTln-ilen
;

i entwickelt . Man modulirt etwas kühner , duch nmss-dali*! :

die (Jrnndtnnart vorherrschen.

!>.el i\\°. 4 1T<> .
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Celte coupe peut ser^ ir a faire des ADAGIO et des A\-

1) \s I K . On peut aussi 1 employer pour des finales,dans

ce cas on a la facilite, ( en créant la troisième partie \

de l'aire mi développement FOKT INTERESSANT, et

de moduler plus hardiment et plus fréquemmenten coït

i limant le morceau par une CODA \ [GOITREUSE . Par

conséquent , cette troisième partie peut devenir heau i

coup plus longue ((lie 1 une des deux précédentes .

COUPE DU RONDEAU.

La nature du Rondeau dépend et île sa coupe et de

la manière dont le motif s'y trouve reproduit .

Il e*t ici question des Rondeaux <[ui peuvent servir

a des finales de symphonie, de quatuor , de quinlctti t*:

• I dans lesquels ouest a même, d employer un develou;

pemeivt interessant .

Ou peut difiscr cette coupe en quatre sert ion s, dan s

lesquelles le motif initial joue le rôle principal .

Tout ce que nous avons dit sur le motif, a 1 occasion

de la coupe binaire est applicable au motif du Rondeau.

On ne risque rien de donner au motif de cette coupe

une longueur suffisante ; il peut avoir une ou deux re =

prises • par exemple :

S mesures avec H! mesures avec Petite CODA,

une modulation •!|-une reprise ou;| mais qui n'est

passagère . I sans reprise . Il pas essentielle

De la première section.

Apres le motif on fait 1 exposition d autres idées .Nous

supposons (pie le Rondeau soit en HE majeur .CetteexpOz

silion s'attaque tout de suite soit en SI mineur, soitenLA

majeur . Kl le finit dans ce dernier ton . Deux on trois

petits motifs a peu près de huit mesures chacun,coupes

par des idées accessoires , composent cette première sec::

ti on, dont la plus grande partie est en l.A majeur . Le

développement ne s'y trouve qu accidentellement,ou bien

il s est tout a fait supprime . On fait un COMMIT pour

attaquer la section suivante .

De la seconde section.

On reprend le motif DA C-U'O , en faceoureissaut

s il est long1

! Hou D! mesures suffisent ,• on y snppri -_

nie. la modulation en I, A, et les reprises. On le ter =

mine en RÉ . On fait une nouvelle exposition d'idées .

il commençant dans le ton de SOL am Ion reste plus

II- C

Dieser Rahmen kann zur Bild une; des AU AGIO und des >

t)ASTE dienen . Vuch kann man ihn für die Finale s an wen ;

den , und mau kann in diesem Falle mit Leichtigkeit . ( beim

Erfindendes dritten Theils) eine SEHR INTERESSANTE Eut-

w icklnug anbringen , so wie auch kühner und häufiger modii:

liren , indem man das Stück mit einer glänzenden CODA krönt.

Demnach kann dieser dritte Theil weit länger ausgeführt

werden , als die zwei vorhergehenden .

I)KH RAHMEN ODER DIE FORM DES RONDO .

Die Eiffentbumlichke.lt des Rondo beruht auf seiner Forin

und auf der \rt, wie das Motif da wiederhohlt wird .

Es ist hier die Rede von jenen Rondo's, welche als Finale'

für Sinfonien , Quartetten . Quintetten , Sonaten , fe: dienen

sol le n, und in welchen man eine interessante Entw ick 1 un g an

zubringen im Stande ist .

Man kann diesen Rahmen in vier Sectionen abtheilen . in

w eichen das Hauptthema die vorzüglichste Rolle spielt .

411es,was wir über das Motif bei Gelegenheit des zwei -

theiligen Rahmens gesagt haben, ist für das Motif des Rondo

anwendbar . Man wagt nichts, wenn man dem Thema dieses

Rahmens eine hinreichende Lance gibt
;
es kann eine oder

zwei Repetitionen enthalten • z . B :

s Takte mit 16 Takte mit einer Kleine COU A,wel :

leichter Mo: • \\-W riederhohlung , ;l che aber nichtwesenU I

dulation . II oder ohne dieselbe. II lieh nothwendigist . «

Von der ersten Section .

Nach dem Motif macht man die Exposition von andern

Jileen .Wir wollen annehmen, dass das Rondo in D dur sey .

Diese Exposition fangt sogleich entweder in H m oll oder in

A duran . Jn dieser letzten Tonart schliesst sie .Zwei oder

drei kleine Motive, jedes ungefähr von acht Takten .unter =

mischt mit Zusatzideen, bilden diese erste Abtheilung (See-

tion ) welche grosstentheils in \ dur ist . Die Entwicklung

findet da nur Zufällig,oder gar nicht statt . Man macht ei =

neu Fl HREK um die nächste Section zu beginnen .

\ ort der zweiten Section.

Man gibt das Haiiptmotif DA CAFO, indem mau es abkürzt

wenn es lang ist : S bis IH Takte reichen hin . man uni er :

drückt hier die Modulation nach A, so wie die Wiederhoh :

hingen . Man schliesst es in D . Man macht eine neue Jd. n

I Exposition . indem man in der Tonart. ti anfangt,un(Mar

s i i ; ' i



v. Cette exposition est étalement cornue'in mo.in

île deux <m trois petits motifs coupes par ries ide<

eessoires . Le développement yest passager . Ap

quelques modulations (ou Ton évite le ton de Kl', et

le ton de LA ) on s arrête sur la dominante primitif

\r : un CONDUIT ramené Le motif par lequel com =

menée la troisième section .

De la troisième section.

On répète le motif accourci comme dans la section

précédente: toujours le terminant en RÉ majeur . On

l'ait une troisième exposition , mais en RE'inineur ; elle

est encore une fois composée de quelques motifs courts,

coupes par des idées accessoires . Le développement y

est étalement accidentel . On module passagèrement

dans îliffercns tons, en évitant ceux (pie Ion a employés

dans les deux sections précédentes : on s arrête égale =

ment sur la dominante de RE : un nouveau C'ONDDITra:

mené le motif pour la dernière fois .

De la quatrième section.

Cette section est la plus importante etenmemetemps

lapins Longue. Bile doit couronner le morceau. On la

commence par le motif initial ,et cette fois on peut le

repeter tout entier avec ou sans modifications , seules

-nient ony supprime les reprises . Le ton principallRÉ

niajciirjd'iit prédominer dans cette section . Le DÉVK:

LOH PK M E NT esl ici de rigueur . On rappelle ici les i

-'

dées les plus saillantes ((ne Ton a exposées dans les trois

sections précédentes . on les transpose , ( la plus graifc

de partie en RK majeur ) et on les développe , plus ou

moins . Le tout se fait en modulant passagèrement , el

en rappelant sans cesse le ton initial .On conçoit facile-

ment ([ne 1 on a assez de matériaux pour créer une Co =

da interessante, sans chercher de nouvelles idées .

Cette coupe peut , sans doute , éprouver quelques mo-

dification* . Par exemple on peut 1 abréger ,en supprï r

niant la seconde section . Mais dans ce cas elle ressem =

lilera trop a la coupe ternaire. On peut déjà tirer un

grand parti du motif principal au commencement de

la seconde section, en le développant .

(^uand le Rondeau est en KK MINEUR , la première

tion est en FA majeur (sauf le motif ;) la 2 -section

'eut être en Si'' majeur (après le motif •
) la 3"- section

mehr oder minder lance verweilt . Diese Exposition ist gleich;

falls aus zwei oder drei kleinen , von Zusatz ideen un ter uro -

ehenen Motiven gebildet . Die Entwicklung ist hier nur durch

gehend . Nach einigen Modulationen ( in welchen man die

Tonarten 1) und \ zu vermeiden hat,) bleibt man auf der

Haiiptdnminahte ( vonl) ) stehen : ein Ft'HKKK bringt das

Thema herbei , mit welchem die dritte Section beginnt .

Von der dritten Section .

Man wiederhohlt das verkürzte Thema wie Inder vorließ

gehenden Section : immer in 1) dur schliessend . Man muht

eine dritte Exposition , aber in 1) nioll ; auch diese ist aus ei =

nigen kurzen , mit Zusatzideen untermengten Motiven gebil :

det . Die Entwicklung ist hier gleichfalls vorübergehend •

Man modulirt kurz und leicht in verschiedene Tonarten, je =

doch mit Vermeidung derjenigen,welche man in den zw ei

vorigen Sectionen angewendet hat : man bleibt wieder auf

der Dominante von D stehen : ein neuer FÜHRER bringt das

Motif zum letztenmal zurück.

Von der vierten Section . >

Diese Abtheilung ist die wichtigste und zugleich die lang =

<te . Sie muss das Tonstück'krönen . Man beginnt w ieder mit

dem Hauptthema,und diesesmal kann man es vollständig, mit

oder ohne Veränderungen wiederhohlen , nur dass man die Re-

Petitionen unterdrückt .Die Grundtonart (üdur) muss iii

dieser Section vorherrschen . Die ENTWICKLUNG ist hier

not hw endig . Mau führt hier vi ieder die anziehendsten, in den

drei vorigen Sectionen exponirten Jdeen vor ; man versetzt

sie , ( griisstentheils nach D dur,') und enlu ickelt sie mehr o :

der weniger . Das Ganze geschieht mit leichten Modulationen,

und immer an die Haupttonart erinnernd . Man lieg i rill leicht,

dasses da genug Stoff zu einer interessanten Coda gibL.ohuo

desshalb neue Jdeen suchen zu müssen .

Ohne Zweifel kann dieser Rahmen manche Veränderun =

gen erleiden . So kann man ihn z.H : abkürzen, indem man

die zweite Section weglàsst . Aber in diesem Falle wird er

zu sehr dem dreitheiligen Kabinen gleichsehen .Schon beim

Anfang der zweiten Section kann man das Hauptniotif sehr

benutzen , indem man es entwickelt .

Wenn das Rondo in D MOLL i^t - so ist , ( mit Ausnahme

des Themas, \ die erste Section in F dur • die zweite See =

tion kann(nach dein Motif ) in B dur seyn. die. 3 !f Section

ILei C.N'J 170.



'peiir'se t.lire en modulant dans difterens tons ,11011 rm -

ployés dans les deux sections précédentes ,et en évitant

tout efois les tons de KK 111 in cur ( sauf le mot if.) et de

RK majeur. La quatrième section doit être en RE ma:

jeur ( saut' le motif.)

Voici en àbreçe le (dan de la coupe du Rondeau :

Premiere section

ErsteSection.

il' 'i

kann gebildet «erden , indem man in 1 erschiedene Tonarten

modnlirt , welche nicht in den zwei voriçen Sectifftfen ^e ;

braucht worden sind, und indem man auf jeden Fall die Ton -

arlen 1) moll (
ausser im Mot il iiind 1) dur vermeidet .Die V-

Section muss inl) dur seyn ( das Moti F ausgenommen.)

Hier die Übersicht der Rondo Form:

Seconde section.

Zu eile Section .

Uiilir,iiiffî»iiininil Ini.ç
;

"•' "" sansreprises .

M.ilir,7innll,l, lang , mil

oder "hne VA'ip.lf rh"hlnri".

Exposition d idées deve = : Motif tlaca= • Nouvelle exposition d idées damdaulres

liippeiiienl accessoire. : po^ah-re^e . ; Ions développement accessoire .

Exposition der J.leen
, : Mollfwiederhohll, (da

j
Neue Exposition von Jileen in andern

Zusatz-Entxvicklungen . f Capn) und abgekürzt . : Tonarten -entwickelnde Zusätze .

Troisième section.

Drille Section.

Quatrième section .

Vierte Section.

Molli da ca= : Troisième exposition d'idées dans d autre

[
o abrège , I tons. llevelii|i|iemeiit accessoire ,

il lifdarapo,
j

Dritte Exposition von Jdeen in andern

.,1.gekürzt .
I

Tonarten. Entwickelnde Zusätze .

: Motif da capo , en entier , ; Développement remarc{uàhle,en rappelant ce qui :

; mais sans reprises . est leplus saillantdans les 3 sections précédentes . : - . . .
s

.

: Motif da capo , vollständig-, • Redentende Entwicklungen der anziehendsten :

; aher ohne Kepetitionen . jJdeen aus den drei -vorigen Sectionen . :

DK LA COUPE LIBRE,OU COUPE

DK fantaisie!

Cette coupe n'a point de plan regulier .Onlacree

i ii suivant son sentiment et I inspiration momenta =

me. Nous ayons donne (paçeiiîi) un morceau ana =

N se dans cette coupe .

Ou ii neu te une idée, puis une autre, puis une troi =

sieme Se... , en les développant leçerenient sur lechamji,

ou pjus tard : on rappelle . par ci par la ,ses idées a\ ec

ou sans modification • on module plus ou moins,!? tout

VON DEB FREIEN FORM,ODER VON

DER FANTASIE.

Diese Form hat keinen reçelmiissiçen Kahmen und Lni-

faiiÇ . Man erfindet sie nach Gefühl und augenblicklicher

Einçebunç .Wir haben ( Seite iixi
)
ein zergliedertes Ton

stück dieser Gattung çeçeben .

Man erfindet eine Jdee, hierauf eine andere, sodaü eine

dritte , *;... indem man sie entu ender soçleich auf leichte Art

durchführt , (entwickelt) , od er dieses erst später thut. Hie

und da kehrt man h ieder , mil ode r ohne \ eriinderung" , zu

m suivant toujours son sentiment. Ouaud ouest heu reu- I

den früheren .Ideen zurück ; man modnlirt mehr oder ne

sèment inspiré, on peut créer dans celte coupe des moi': niçer ,und immer nur seiiu m Gefühle folçénd . .1- 1 mau in

einer gninstiçen Stimmung; , so kann man in dieser Form sein

interessante Tonstücke hervorbringen . Diese Formist \ or

zügdich den ADAGIOS und A\U WI'KS çunstiç . Die Entu ici,

ImiÇ findet hier einen natürlich a-ngremessenen Platz , n eitn

man zu derselben glückliche .Ideen zu benutzen hat .

eeaux fort intéressants .Cette coupe est particulièrement

favorable aux AMiAN'I'K et aux AUAtilO. Le développe =

ment \ trouve naturellement sa place , attendu ((ne Ton

peut \, tirer parti d une idée heureuse .

COUPES DES \ VKIA.TÏONS.

Il n açit ni des variations dans les çenre des \ \

DIE FORM DER VARIATIONEN .

handelt sich hier um die A ariationen in der Gatt uns;

l).i-l r.V: i I i n.



DAN TE varies de HAI l)N . Le motif , on le thème , est

Tol> jet principal dans cette coupe . Il est ordinairement

compose <le deux petites reprises . Les meilleures for :

mes île motif pour faire des variations sunt les suivantes:

En RE MAJEI'K .

8 mesures avec une caden- .8 mesures,en terminant

ce en LA majeur . Il'dans le ton . I

où bien:

8 mesures avecune et 8 mesures das mesures avec

une cadencepar=

faite en LA ma=

jeur.

demie cadence sur

la dominante du

ton .

En RE MINEUR.

Capo avecune

cadence par =

faite en KE .

S mesures avec une ca= ,. 8 mesures avec une cadence

•Il » ' • ï

lajeur . I partaite en KK mineur .înce en FA majt

S mesures avec

imecadencepar=

faite en FAmW
jeur

;

P

ou bien :

8 mesures avecune
|

et 8 mesures da

demie cadence sur Capo avec une

' la dominante de cadeneeparfai =

KK . I
tecnKK mineur

•>

Les reprises indiquées se font souvent mais ne sont

pas toujours nécessaires .

On fait aussi des ANDANTE yariésavee il eux motifs difi

fer eus, dont le premier est en mineur et le second en majeur.

Des variations avec un seul motif.

Apres .avoir choisi et réglé son motif, on suivra à

peu près le planque voici: Motif-première variation ,

très simple;,. 2- variation . — 3 e1"- variation._un épi-

sode de 2 4 a 30 mesures
,
pour faire reposer le motif

avec son harmonie, et pour changer de ton . On y modu=

le plus ou moins . Le développement y est accidentel .

On y expose de nouvelles idées .
4'"'- Variation .

5

en-va=

nation—Au lieu dune sixième variation, on fera une

espèce de Coda , dans laquelle on pourra tirer parti du

motif, en le développant partiellement tant soit peu ,

et en modulant passagèrement dans quelques tons que

Ton n a pas encore entendus .

Des variations avec deux motifs diffèrens.

Le premier motif est en ma jeur, le second est en mi=

n'eur . Les deux motifs doivent avoir la mrmc tonique

der varirten ANDANTES von HAYDN. Das Motif oder Tl,

ma ,ist der Hauptçeçenstand dieses Rahmens . Es ist çenieiz

ni glich aus zwei kleinen Wiederhohlungen gebildet . Die

bestgebildeten Themas ZU Variationen sind die folgenden :

Jn D Dl'K.

8 Takte mit einer Cadenz ,_ 8 Takte.mit dem Schlüsse

in A dur. I." in der Grundtonart

oder auch :

8 Takte mit einer

vollkommenen

Cadenz in A dur.

8 Takte mit einer . und 8 Takte daCa

po mit einer voll :

kommenen Cadenz

in 1) .

8 Takte mit einer

vollkommenen

Cadenz in F

dur •

uiid8TaktedaCa=

pomit einer voll;

koiTieneii Cadenz

in 1) moll .

Halbcadenz auf

'der Dominante

der Grund tonart

Jnü MOLL.

8 Takte mit einer Ca=. . 8 Takte mit einer vollkonimi

denz in F dur . 'II' neu Cadenz in 1) moll .

oder auch:

8 Takte mit einer

Halbcadenz auf

der Dominante

von ü
;

i

Die angezeigten Wiederhohlungen macht man oft , doch

sind sie nicht immer nothwendig .

Man schreibt auch varirte ANDANTE S mit zwei verschied)

neu Motiven, deren erstes in moll , das zweite in diir ist .

Von den Variationen mit einem einzigen Motif.

Nachdem man sein Thema gewählt und geordnet hat,be=

folgt man ungefähr den folgenden Flau : Thema-ersfe Va-

riation, sehr einfach • _ 2'- Variation
;
_ -i'- Variation . ek

ne E pisode von 2 4 bis 30 Takten ,üm das Motif mit seiner

Harmonie ruhen zu lassen , und um die Tonart zu andern .

Man modiilirt hier mehr oder minder . Die Entwicklungen

sind hier zufällig . Man exponirt da neue.Ideen .-^'-Varia-

tion ._ 5 1

- Variation . —anstatt einer 6 le
2 Variation macht

man eine Art von Coda , in welcher man das Motif benutzen

kann , indem man es theilweise ein wenig entwickelt , und in -

dem mWn vorübergehend in einige Tonarten modulirt , vvel;

che früher noch nicht gehört worden .

Von den Variationen mit 2 verschiedenen Motiven .

Das erste Motif ist dur, das zweite moll . Beide Motive müs

sen die nähulickc Touica und folglieh die nähmliche Dominaii-
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et par conséquent la meine dominante, c'est a dire quand

I premier motif est en RE MAJEUR,le second doit être

en RE Ml\Kt T R". Dans cecas on finit le morceau TOI' =

JOI'KS EN MAJEUR î Voici a peu près le plan a suivre :

\"i motif .-2- motif ._ I'_ motif légèrement varie._2-

motif légèrement varie: 2— variation <lu premier 1110^

lit'. 2'— variation du second motif
;
_ 3—'variation

lu premier motif • —3— variation du second mot if. _

V— variation du premier motif ._4— variation du

second motif« un développement partiel avec la tête du

motif majeur, suivi d une CODA .

Ouand ou veut faire beaucoup dévaluations sur un

m ul motif, il nest pas nécessaire quelles restenttoutes

dans le même ton . En supposant (pie le ton principal soit

KK majeur, on peut faire une variation en LA ma jeu r.u ne

autre en SOL majeur • une 3""- en KK mineur, et une 4*"-

en si mineur, suri ie chacune dune ou de deux variations

en RÉ majeur . La difficulté est de trouveruneoccasion

convenable ou Ton puisse employer un grand nombre

de variations . Pour réussir dans la coupe des variations

il faut apprendre de lionne heure acreer des motifs inte =

réssaus,eta varier une phrase harmonique et mélodique

de toutes les manières . ce qui se fait en général :

I En lirodant OU en fleurissant un motif sans touchera

son harmonie.

li.' En changeant les dessins d accompagnement sanstou=

cher ni aux accords ni au chant
;

i En changeant les accords seulement .

'»'' Enchangeant en même temps lesaccordset les dessins

d accompagnement,mais sans alterer le chant
;

5! En \ a riant en même temps et le motif et les dessins dac

Cumpagûement - mais sans changer les accords
;

'>".' En variant en même temps le chant , les dessins dac =

compagnement , et les accord- .

Comme cette coupe s employé particulièrement dans

de.« morceaux lents ,on n a ni le temps de faire beaucoup

de variations ni 1 occasion de faire un développement sait

laut .11 ne faut pas les trop multiplier pour ne pas en -

nnjer les auditeurs , surtout quand le mouvement de la

ine'jiurr et plus lent qu'Andante ,et que les variations

ont des reprises .Dans ce cas, 4 ou 5 variations, sui-

\ les d une Coda fort courte, sont plus que suffisantes .

\ oiei un exemple dans ce dernier genre, ou un épisode

( Khythnié et répète comme le motif ^ remplace la

seconde variation .

117 1

te halien. das heisst, wenn das erste Motif in O-üt'K ist,snnvi.--

das zweite in 1) MOLL seyn . Jn diesem Falle endet man das

Tonstück STETS IV 1)1 K. Hier beiläufig der zu befolgende

Plan: erstes Motif .-Zweites Motif
;
_ erstes Motif leicht »a

rirt
;
_zweites Motif leicht \arirt : _ 2- Variation über das

erste Motif,-— 2'ï Variation üher das zweite Motif . 3'£ Varia

tion über das erste Motif. _ 3 l
r Variation über das zweite Mj :

tif ._4'i Variation über das erste Motif. 4'r Variation über

das zweite Motif ; eine th eilweise Entwicklung des Anfang«

des DTK- Motifs , worauf eine CODA .

\\ enn man sehr viele \ ariationen über ein einziges Thema

machen will, so ist es nicht nothig.dass alle in derselbenTon=

art bleiben . \ngenorumen_dass D dur die Haupttonart sei .

so kann man eine Variation in A dur , eine andere in G dur .

eine dritte in 1) inoll , und eine vierte in H moll macheii,uud

jeder derselben können eine oder zwei Variationen in D dur

nachfolgen . Die.Schwierigkeit ist, eine schickliche Veran

lassung zu finden , so viele Variationen anzubringen . Um in

der Variations - Form mit Glück zu arbeiten , tun s s man *bei

Zeiten lernen,interessante Motive zu erfinden, und eine har -

monischeuud melodische Phrase auf alle möglichen Vrteuzu

variren ; dieses erreicht man überhaupt : -: ,

1— Juden» man ein Motif verziert und verschönert .ohne sei

ne Harmonie zu verändern .

2— .Indem man die Begleitungsumrisse verändert.oh ne an den

Accorden noch an dem Gesang etwas zu berühren
;

3— Jndem man nur allein die Accorde umändert ;

4— Jndem man zu gleicher Zeit die Accorde und die Begleitung-

umrisse varirt .ohne den Gesang zu verändern ;

gUm jIu jpm man ZU gleicher Zeit dasThemaiuid die Begleitung?

umrisse verändert .ohne die Accorde zu verändern

6— Jndem man zugleich den Gesang, die Begleitungsumrisse

und die Accorde umändert .

Da diese Form vorzüglich in langsamen Tonstücken an -

gewendet w ird . so hat man weder die Zeit .viele Variationen,

noch die Gelegenheit . eine anziehende Entwicklung anznlirin

gen . Man muss die Variationen nicht allzu sehr vervielfältigen

um nicht die Zuhörer zu langweilen , besonders wen das Tem

po noch langsamer als Andante seyn soll , und die Variationen

Wiederhohlungen haben . Jn diesem Falle sind 4oder.rv\a-

riationen mit einer sehr kurzen Coda mehr als hinreichend .

Hier ist ein Bei-piel in dieser letzten Gattung .wo eine (rhi th

mische . und gleich dem Motif repetirte \ Episode,anstatt einer

zweiten Variation angebracht ist .
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DE LA COUPE DU MENUET.

Ce qui caractérise le menuet ,c'est la leçerete et for =

donnance symétrique' cïes idées, la vivacité du mouve =

ment et la nature particulière de ses coupes .

La coupe du menuet est le plus souvent la petite cou,

|ic binaire ( très abreçee \ dont chacune se répète . On

limite an menuet unTRIO,'*' également dans la petite

coupe lunaire a deux reprises, après quoi on reprend le

menuet DACAHO. Le trio est presque toujours dans un

aut re ton que le menuet . Quand le menuet est eiijREma=

leur, le trio peut se faire en LA majeur, ou en SOI, ma=

j'eur,ou en SI mineur, ou en RÉ MINEUR .Quand le me=

n net est en KK mineur , le trio peut se taire en RE ma -

leur ,ou en FA majeur ,011 en SOI, milieu r,nu en I.A mineur

On conçoit facilement,que dans un cadre aussi rétré-

ci on ne peut pas emploi er un développement saillant .

Vussi a_t -on essaye récemment , de varier la coupe du nie

miel ,ce qui mérite une analyse particulière .

Desnos jours, les menuets ont un trio ou n'en

ont pas .

Des menuets avec un, ou avec deux trios .

Premiere \ ersion .

Quand le menuet n'a qu un seul trio,nomme cela

se faisait ordinairement x les d<\\\ morceaux sont de

VON DER FORM DES MENUETTS, (oder SCHERZOS.)

Das,was den Menuett charaktc.risirt , ist die Leichtigkeit und

symmetrische Ordnuriç der Jdeen -die Lebhaft içkcit der Hewe-

g
,unç,und die eicenthümliche Natur seiner Formen .

Der Rahmendes Menuetts ist meistens der kleine zweithei

liçe (sehr alicekürzt,) wo jederTheil wiederhohlt wird . Man

tiiçt dem Menuett ein TRIO hei,(*) welches ebenfalls im kleinen

zw eit hei liçen , sehr abgekürzten Rahmen gebildet i\ ird.und nach

welchem man den Menuett wieder DACAPO ausfuhrt .Das Trio

ist fast immer in einen andern Tonart als der Menuett .Wender

Menuett in D-DUR ist , so kann das Trio in A-DUR, oder infiJH'R.

oder inH-M01.I,,oder in D-MOI.I. seyn .Wenn der Menuett aus

aus l)_MO|,i,ist.so kann das TRIO in D-DUR,oder in F-Uf'K , =

der in(ï-MOLL,oder in A-MOIX snn .

Man wird einsehen, dass in einer so zusammeiiçedrançteii

Form keine besonders anziehende Entwieklunt* angewendete ei

den kaîi. Auch hat nun neuerer Zeit versucht , die Form des Me -

nuettszu varireii,was eine besondere Zergliederung verdient .

Heutzutage werden die Menuetts mit oder ohne Trio ce =

schrieben .

Von denMenuetts mit einem oder mit zwei Trios .

Erste Art.

Wenn der Menuett nur ein Trio hat , (wie es gewöhnlich

geschah.) so sind beide Stücke von sehr kurzer Ausdehnung;

' '/ l.e Irioest une espèce de second menuet, ([ni sert a fair« il.sirer le retour du

pr.iuin; ,.1 .1 prulnuçrr l> morceau «lui . sain cela , serai! t

r

<
. p courl .

(w Das Trin ist eine Art von weitem Memo '

,

,ii.i<hl , und da7n lient, <las Klürk2u verlängern

Iches .lie Wiederkehr .les ers

eLlie* SOnst ZU kurz war« -
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fort pou <i t'tf in lue on les compose dans la petite coupe

binaire - le menuet et le trio ont chacun deux petites re=

p-rises : le tout se t'ait comme nous 1 avons indique ci des-

sus . Apres, li- trio on répète toujours le menuet/ )n peut

tant soi peu développer les idées clans la seconde repri =

si; du menuet et du trio .

Seconde version.

On t'ait le menuet et le trio , en reprenant le me =

iiuet lia Capo, comme dans la première version ; mais

an lieu de terminer par le menuet ,011 revient pour lase=

coude t'ois au trio avec lequel on Finit ,soit sans chances

iment ,soit avec quelques légères modifications , suivies

dune petite Coda .Cette version ne peut avoir lieu que

dans le cas ou le menuet est enMIN'KI K ( HE mineur p.e:)

et le Trio en MAJKI K ( RE majeur.
)

On t'ait le menuet et le trio comme dans lesdenxver=

mous précédentes: mais en reprenant le menuet da capo •

on le chance (en cardant les mêmes idées,) on le varie,

on le développe un peu, et Ion y ajoute une Coda .

Quatrième version;

Le menuet peut avoir deux trios dit'l'erens , eha-

c'un dans un autre ton . Voici le plan d un menuet 'avec

deux t rios :

Menuet ( en KK ma jeur .) — premier trio ; _ menuet

da Capo sans reprises ,011 bien le menuet accoure i .c'est

a dire en n'en Taisant entendre qu'un fragment ; L deu=

xienie trio, —fraçmens du menuet n\\ peu développes .

on peut même y rappeler une ou deux phrases du premiei

trio, si on le juge a propos. Un petite Coda termine

le tout .

Menuets qui n'ont point de Trio.

Premiere \ ersion

.

"n l'ait le menuet dans la coupe binaire accourcie

(mais beaucoup moins que dans les versions précédentes.)

avec un«' ou deux reprises ou sans reprises . Ainsi ou sui -

vra a peu près le plan «pie voici :

l'i emierp partie, exposition des idées '—seconde par;

tic, de\e|oppemeiit (plus ou moins étendu \ avec toutes

les ijees un peu saillantes contenues dans la première

r

man schreibt sie in dem kleinen zweitheilieen Rahmen ; der

Menuett hat, so wie seinTrio,jedes zwei kleine Kepetilioncn }

das Ganze wird i wie oben ançezeiçt worden ist
, gebildet .

Nach dem Trio wird der Menuett stets vviederhohlt . J11 dem

zweiten Theile des Menuetts.wîe desTrio kann man eine klei-

ne Entw icklunç der .Ideen anwenden .

Zweite Art .

.Man macht den Menuett und dasTrio,indriu man, wie zu =

vor,den Menuett da capo vviederhohlt ; aber anstatt mit

dem Menuett zu schliessen, kehrt man ein zweitesmal zum

Trio zurück, mit welchem man , entweder unverändert , o ;

der mit einigen leichten Veränderungen, und mil einer nach

folgenden kleinen Coda,endiçt . Diese Art kann nur statt

finden, wenn der Menuett in MOLI, ( z .15 : D.MOLL ) und

das Trio in IH'K ( z.H tD-UüR) ist .

Dritte Art.

Man macht den Menuett , wie auf die zu ei vorstehend

angezeigten Arten : aber bei der da capo ; \\ iederhohlunç

des jMenuetts wird derselbe ( mit Beibehaltung seiner .Ideen)

varirt,ein wenig; entwickelt ,und mit einer Coda versehen .

Vierte \rt .

Der Menuett kann zwei verschiedene Trios haben, jedes

in einer andern Tonart . Hier Folgt der Plan eines solchen

Menuetts :

Menuett ( in I)_DÜR)
;
erstes Trio

;
_ Menuett da Capo

ohne \\ iederhohluiie/ , oder auch wohl abgekürzt ,das heisst .

dass man von demselben nur ein Fragment hören L'ässt «-Zwei-

tes Trio ; — einige etwas entwickelte Fragmente des Menuetts.

man kann da , wenn man will, auch eine oder einige Phrasen

des ersten Trio wieder in Erinnerung bringen. Eine kleine

Coda zum Srhlnss .

A on den Menuetten,welche keinTrio haben .

Erste Vrt .

Man macht t\v\\ Menuett in dein zweitheiliçèn Rahmeu,abge-.

kürzt , (aber weit weniger als in den Früher angezeigten Acten.

mit einer oder zw ei,oder auch ohne alle \\ iederhohl 11 ne/en .

Demnach folgt man beiläufig dem folgenden Plane .

ErsterTheil, Exposition der Jdeen •_ zweiter Theil ,

eiue(inehr oder minder ausgedehnte) Entwicklung aller im

ersten Theil enthaltenen anziehenden Jdeen Coda . ,

1a rl ie . Coda
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Seconde version .

On commence par inventer eiiuj un <i \ périodes dif:

I oreiites • bien phrasees el ipii n excédent pas huit a don:

ze mesures • Chacune de ces périodes peut avoir une re -

prise- maison peut les exécuter aussi sans reprises, on

I ne n neo repeter mi une partie . Il l'an! 'Tu elles se sui -

vent et - enchaînent franchement . Deux ou I rois d'en -

Ire elles doivent se trouver dans des tons differeus .Ce.

la et an I fait , on poursuit le menuet en revenant ton =

jours sur les mêmes idées, mais avec les chailÇeiliens

sui vans :

On intervertit lordre (on la succession \ des idées-

On transpose tel le ou tel le période dans Uli autre

li 'ii ( quand on le juçen propos .\ on la développe tant

soi peu -on met le chant dans une antre partie; ou fonen

chance 1 harmonie on l'accompagnement, (*:&:.. Après

tout ce travail on termine le menuet paruneCoda .

Il Tant en çcneral <|He les idées dun meiniet soient

lejçeres el bien 1 In Ihniees . n importe la coupeqiie 1 on

choisisse: cette leçerete d idées est le caractère predo=

minant d un menuet .

Comme celte dernière coupe est la plus rare,et <[uel=

I,' se prèle naturellement au développement .nous en

Ion ncrons ici un exemple analyse .

SIKM'KÏ Pt)l H CINO INSTKl'MKNS A VENT.

\112 vivo. cU9

Flûte .

Flöte.

Ilaul ^l'.ois
.

Ol. oc .

( larillellc eut 1

Clarinclt in ('

.

Cor en Hc .

Horn in I) .

Basson

Ea<otl .

/weite A,

Man beginnt mit dem Erfinden von ô oder H verschiede

neu Perioden,welche, wohl phrasirt . S les riTakte'iiichl ii

herschreiten . Jede dieser Perioden kann eine \\ iederliohliine;

halien
;
alier man kann sie auch ohne \\ iederhohlunren vorl ra

çen , oder nur einisre derselhen repetiren . Sie müssen einaudi e

iinçezwunsfeii und wohlverhuiiden nachlhlg-en . Zweioder iln i

derselben müssen sich in andern Tonarten lie linden . .1-1 die

ses çeschehen -so verfolfft man den Menuet . indem man -tels

auf dieselben .Ideen - aber mit folgenden Veränderungen , zu

riickkebrt :

Man verkehrt die Ordnung ( oder Naclieinanderfolçc'jdcr

.Ideen
;

Man transponirt die eine oder andere .Tdee in eine andere

Tonart (wenn man es tbunlich findet ) man entwickelt sie ein

weniç. man çibt deilGesanç einer andern Stimme -oder man

-verhindert die Harmonie oder das \cCompafCliemeilt, v : V:.. .

Nach allem diesem endet man mit einer Coda .

Die .Ideen eines Menuetts müssen.überhaupt leicht und wohl

ibvtbniisirt sevii , welchen Kabinen man auch Wähle idieLoioh

tiçkeit der .Ideen ist der vorherrschende Charakter eine- Me

nuetts ( oder Scberzo's . ")

Da diese letzte Form die seltenste ist , und sich so lin^e =

zwmiçen der Entwicklung fùçt , so werden wirhierein zer -

çTiedertes Beispiel derselben çehen :

II, el l'.N" 11711.
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Les m\ périodes primitives de ce morceau contien Dit- ersten sechs Perioden dieses Tonstiiekes enthalten 7> \

lient •") 4 mesures sans les reprises . Le morceau tont en=
;

Takte ohne die Wiederhob hui gen . Das ganze St iivkeiith.il t 'Jll

lier en a 211, sans compter les six premières reprises . Takte, ohne die <> ersten \\ iederhohlungeii zu rechnen . Dein =

Ainsi , le développement en est de 157 mesures ,cest adi- I nach enthält die Entwicklung desselben \7v7 Takte, das heisst,

mehr als zwei Drittel des ganzen Stückes .

Die wichtigsten Musikwerke in Hinsicht auf die Kntw ick =

hing gehiiren vorzüglich <\i'v Instrumentalmusik an .Man weiss,

dass die Quartetten . Quintetten , Sonaten . Sinfonien , &e:. aus

vier Stücken (oder Sätzen) bestehen , welche sind: ALLEKKO,

oder.erstes Stück W AND VNTK oderADAG[0,zweitesStüek
;

MENUETT, drittes Stück. mal FINALE oder RüSUO,4!"Stiick..

Der Rahmen des ersten Allegro ist stets der GROSSE ZW Kl

THEILIGË . _Der Rahmen des zweiten Stückes (des Andante

oder Adagio) ist entweder ZW KITHKILIG
(
jedochahgekürzl

)

oder DREITHEILIG, oder FREI, oder die VARIAT IONSFOKM .

Wirhaben so eben die verschiedenen Rahmen des Menuetts an =

gezeigt. Der Rahmendes Finale ist entweder ZW EITHEILIG

(fastimmer ohne Repetitionen ) oder DREiTHËILIG,ode.rdie

RONDÖ_FORM .

Was die Yocalmnsikbetrifft ,so hat mau noch nicht das Mit;

tel gefunden, sie durch geistreiche Entwicklungen anziehend

zu machen : sie steht in dieser Hinsicht sehr weit hinter der Jii=

strumentalmusik zurück , in welcher wir so viele Meisterstü =

cke besitzen . Indessen kann man (bis auf einen gewissen Punkn

seine Jdeen entwickeln : in den KNSEMBLE=8TUCKEN,in den

CHOREN und besonders in den OFERN-FINALE'S .Um in die =

ser Art von Kntw icklung mit Glück zu arbeiten ,inussderTou=

setzer die Hü'D/'jmittel seiner Kunst kennen und ihrer Meister

seyn, so wie erdie schicklichen Gelegenheiten der Situationen

und Worte wohl zu wählen verstehen muss , Dieses erreicht

man nur durch Befolgung alles dessen , was wir überdie Aus-

arbeitungen in den verschiedenen Contrapunkten (imsechstcu

Theil dieses Werkes), über den Fugenstüi'f ( im H'— Theil
)

und über die Kunst , seine eigenen Jdeen allseitig zu henut =

zen , ( im 10— Theil
)
gesagt haben, folglich also :

.'lüiDnrch die Hüllsmiltel der Contrapunkte .

2 ,U!±Durch den Fugenstoff und dessen Entwicklung;

3— Durch die verschiedenen, in diesem 10 -Theile angezeigten

Hilfsmittel und

4'J21* endlich indem man in einem und demselbenTonstticke

die 2 oder 3 eben angegebenen Mitiel vereint anwendet ;

Die.in diesem gegenwärtigen Theile angezeigten Mittel.um
seine .Ideen mit AA ir kling zu entw icke In .haben einen «ehrgVos=

senAorzngvor den Contrapunkten und dem Fugenstoff •denn

diese letzten Mittel können oft unschicklich , allzu ernst und

zu trocken erscheinen . wenn derCharakter des Tonstückes und

die Natur der Jdeen ihnen nicht anpassend sind .

i e qu il surpasse les deux tiers du morceau .

Les productions les plus importantes, sous le rapport

du développement , appartiennent spécialement a la mu ;

sique instrumentale . On sait que les quatuors, les quin =

tetti ,les symphonies k:..se composent de quatre mur -

ceaux,qui sont: ALLEGRO, ou premier morceau ,'*) AN -

DANTE ou ADAGIO, second morceau ; ME\TKT,troisie =

me morceau, et FINAL ou RONUEAl',quatrieme morceau..

La ooupedu premier Allegro est toujours la ItK AN O'E

l'Or PK BINAIRE .—La coupe du secund morceau (delan=

dante on adagio )est ou BINAI H K ( niais,accqurcie) onTER-

\AIRE, ou LIBRE, ou coupé des VARIATIONS. Nous ve-

nons d indiquer les différentes coupes du menuet. Lacoit

pedu finale est, ou BINAIRE (presque toujours sans re =

pi ise) ou TERNAIRE,ou COUPE DURONDEAt' .

Quant a l'a musique vocale, on lia pas encore trouve

le moyen de la rendre interessante paedes développe ;

mens saillans: elle est encore sousoe rapport bienenar=

riere de la musique instrumentale, dans laquelle nous

possédons tant de chef d oeuvres . Cependant on peut de-

\ elopper ses idées
(
jusqua un certain point ) dans les MOR.

l'KAt'X l/ENSEMBLE, dans les CHOEURS et surtout dans

lesUKANIJS FINALES d\)fÉrA. Pour réussir dans ce

Relire de développement , le compositeur doit être niait re

des ressources de son art ,et doit choisir des situations

et des paroles convenables . Il résulte de tout ce que nous

avons dit sur les travaux avec les differens contrepoints

(
partie 6 1— ) ,sur la matière fuguée

(
partie S 1---) , et

sur l art de tirer parti de ses propres idées (partiel*)—
)

([lie Ton peut développer ses idées :

I
'.' Au moyen des contrepoints .

2! Par la matière fuguee ;

i- Par les differens moyens indiques dans cette I0 M1
JI

partie, et

\". E*i employant plus ou moins dans un même morceau

les deux ou trois ressources précédentes .

Les moyens indiques dans ce dernier partie pour dé=

v elopper ses idées avec effet .ont un très grand avantage

sur les contrepoints et la matière fuguée -ces derniers

moyens peuvent paraître souvent déplaces. trop sévères

et arides , selon le caractère du morceau et la natu re

des idées .

(*); Suiivnit précédé (ailui ([lie l'nii

l,r«. .nrVs «i arlid. .

-Il KIU5 pj

ii..-t r.v

(
;.-) Wfl.li.'K uUt-iiir Jnlrmlilflinn ^gleich rhirr On

s;l.:,h iiirii<llrs«ii Arl.k.l sprechen v erilen .

17H



! 1RS

\ I.

DK L' INTRODUCTION ET DU
PRÉLUDE.

DE h' IN l'HODl CTFON .

I. um er turc, ainsi que le morceau initial dîme sy ni -

\ I.

VON DER INTRODUCTION UND DEM PRA
LUDIUM,(o.ler VORSPIEL, EINLEITUNG.)

XON DER INTRODUCTION .

Die Ouverture, so wie der erste Satz einer Sinfonie, eines

phnnie,dun quatuor &:.. sont fort souvent »recédés et une (Quartetts- einer Sonate, J*:.. haben oft eine JNTRODITTION
NT K() Hier HIN .Cette introduction est une espèce il an= (Einleitung Lwelohe ihnen vorançeht • Diese Introduction

inner ou il avertissement aux auditeurs .pour les préparer ist eine \rt von vorbereitender Ankündigung für die Zu ho -

i
ni m 1er le morceau suivant avec le moins de distraction rer, um sie auf das aufmerksame Zuhören des nachzufolgen-

possible . Elle a en meine temps pour luit de donner plus

de solemnite au dehnt : eest par celte raison qu.i| estacoib

il 1er de taire une introduction a des morceaux initiais

ii *' ml il un caractère un peu leçer, el <{ui , sans cette

précaution, feraient moins d impression :niais,qNaiid

ces morceaux sont d un caractère larçe. imposant,ou

i(ii ils di butent pai- un FORTE éclatant , I" introduction

u est pas nécessaire .

I, introduction est presque toujours d un mouvement

lent . Elle ne consiste par fois que dans quelques accords

plaques, dont le dernier est Taccord parfait de la domi =

liante, nu celui de septième dominante . Mais il _\ a des ht

trodiictious qui ont de !ÎO a 40 mesures et plus . Dans re

ras,ce sont des productions d un caractère vague et inde =

irr miné, de pures FANTAISIES, des espèces de CAPRICES,

ipii ne suï\ent aucun plan regulier . Dans les imeson point:

suit »ne ou deux idées en les développant plus ou moins
;

lois les autres . le' idées se succèdent sans que Ion s'ar-.

i te Mir aucune ; il semble que 1 on s effare . ou ([ne Ton

Lerche vaguement la route pour arriver au morceau

iiivanl .

Ouand le ton du morceau initial est KEMAJKI K.fin=

I roduction doit être en RI', MAJEUR ou en keminki'k ,

c est a dire que 1 un et 1 autre doiv eut avoir I. A MEME TO=

MOI K. Ouand ce morceau est en RËMINEl K .1 intru.liu--

I ion est également en KL M1NT.CR,rarement en RÉ majeur;

dans ce dernier cas elle doit être du ne certaine longueur .

I ne introduction trop prolongée e-t toujours \ iciense,

par ce ({il elle fatigue le' auditeurs en faisant trop alten

(Ire le morceau suivant , au lien de les dis pu ver a en rece

Miir I impression dune manière plus \i\ e .

Sous le rapport des modulations.il ri\ a rien a diz

re . si non - que I un en tait dans le courant d une intro -

du et ion plus ou moins ;
qn ell« s Mint plus cai moins har r

den Stückes anzuspornen . Sie liât zuçleich den Zweck .dem

Anfalle mehr \\ iirde zu çeben : aus diesem Grundeist es auch

zu rathen . den Vhfancssätzen von einem etwas leichten Cha=

rakter eine solche Einleitung vorangehen zu lassen ,weil sie

sunst ohne diese Vorsicht weniger Eindruck machen würden :

aber w eiiii diese ersten Sätze einen Crossen iniponireiidenClut

rakter haben -uder mit einem glänzenden FORTE beginnen -

so ist die Introduction nicht nul hu endig .

Die Introduction wird fast immer in einem langsamen Tem=

po gesetzt . Ott besteht sie nur aus einigen festen \ecorden -

von welchen der letzte der vollkommene Dreiklauçaiif der Do

minante, oder auch der Dominanten Sept. \i rd ist . Vînm-

es gilit Introdiictionen,welche aus :jO, i(),iind inehrTakten

bestehen . In diesem Falle sind es Sätze von einem uugew isseu-

und unentschiedenem Charakter wahre FANTASIEV uder CA:

PKH'KN . welche keinen regelmässigen l'lan verfolgen. In der

einen verfolgt man eine oder zwei Ideen, indem man sie mehr

oder minder entwickelt ; in den andern folgen die Ideen einan-

der nach,ohne dass man aui irgend einer verweilt -es scheint -

als oh man sich verirre, als ob man,uiigew iss.den Weg suche .

um zum nachfolgenden Tonstüekc zu gelangen .

Wenn die Grundtonart des Musikstück« < 1» DI K ist.su muss

die Introduction in D-IHK oder in 1) MOLL seyn.das bei s st .

beide müssen DI F. NÄHML1CHE 'I'OMCA haben .Weh das Stück

in Ü-MOLL gesetzt ist , so mu«s die Introduction gleich lall s in

D-MO l.l. «e\ n . seilen in D_|)i K . im letzten falle müsstesie ei

ne gewisse Länge haben .

Kine allzu lau» ausgedehnte .Introduction ist immer fehler:

halt . weil sie die Zuhörer dnri 'i zu lange« Erwarti u deseigi n'

liehen Tonstückes ermi'idet.aiistatt sie empfänglich zu machen •

dasselbe mit gesteigertem Eiud pu-k ai'l zufassen .

In Bezug auf die Modulationen ;ü>t es da nicht' zu sagen .

renoinmen, dass man im Laufe der Introduction derselben

mehr uder minder anbringt
:
da«- -ie . je nach der \lisdehnuilC

I ii ', selon 1 étend ue de ! introduction et la nature de ses und der heschaffenheit d^r JArfw der Int roduction.end lieh

i.| ées, selon enfin le génie -le sentiment ou le caprice ,
je nach dem Genie , Gefühl,oder der Laune des Tonsetzei s

-lu compositeur . Mais, tun tes les introductions s"arre = mehr uder minder kühn seyn können . \b er alle Introduc =

lent sur la 0ÖM.1N ANTK du ton dans lequel le m or = tionen endigen auf der DOMINANTE der Tonart . in wi '.In i

das nachfolgende Tonstück gesetzt i«t .

D i C.V.1 ilTO.
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Dû PRELUDE

Le PRÉLUDE est consacre uniquement au develop =

peinent il ni» trait de chant, ou à une.courte phrase mélo

=

clique . Pour le faire ,on choisit cfabord un croupe de no=

tes, formant un sens qui ait suffisamment d'intérêt,afin

que sa reproduction continue ne devienne pas fatiguante .

Il faut aussi que le trait soit composé de manière a pou=

voir être accompagne par toute sorte d accords .On le

promené dans tontes les parties , eu modulant fort sou =

vent : on peut aussi le repercuter constamment dans une

seule partie, ce qui cependant ne vaudrait rien dans un

prélude fait pour 1 orchestre . Pour créer cette produc-

tion , il 11 y a ni plan a tracer, ni coupe régulière à ob.

server . On termine dans le ton par lequel on a com =

mence , sans que la matière soit divisée en phrases et

en périodes symétriques .

Jusqn a nos jours .on n a fait des préludes que pour

l'orgue ou pour le Piano forte seuls . SÉBASTIEN BACH

nous a laissé de beaux modèles dans ce genre .On pour-

rait employer cette sorte de production avec avantage

1? en accompagnant le PLAIN-CHANT, exécute a lunis =

son par un choeur . dans ce cas , le prélude se fera pour

1 orgue ou pour 1 orchestre ;
2" en accompagnant un

AIK DÉCLAMÉ, on un CHOEUR , lorsque la situation

théâtrale le permet, ce qui arrive fréquemment ;

dans ce second cas le prélude se fera pour 1 orche =

"stre, en choisissant le trait* de chant a développer de

manière a ce qu'il exprime plus ou moins ce qui ce pas =

se sur la scène , ou dans laine «les acteurs .

In prélude ne doit pas être long : 30à 50 mesures sufe

lisent , suivant leur mouvement et leur longueur . Ccrtes,il

faut avoir du talent pour rendre interessant un morceau

qui n'est compose que de la répercussion continue dune

seule phrase , 30 ou 50 fois reproduite .

Le trait de chant répercuté peut éprouver detemps en

temps une légère altération, pourvu qn elle se fasse de ma:

niere a ce que 1 on y reconnaisse le dessin -primitif . II est

même permis de remplacer passagèrement ce dernier par

un autre, pourvu quil soit du même caractère, ce que Ton

obtient en lui donnant la même quantité et les mêmes va=

leurs dénotes . Ces sortes deehangemens , employés avec

discrétion , sont non seulement avantageux , mais quel =

quefois nécessaires, selon les modulations et les accords

que 1 on veut choisir .

Comme il n'existe pas d'exemple d un véritableprélude

conçu pour l'orchestre, accompagnant la voix, nous en

donnerons ici lemodele suivant, ou la partie vocale n'est

indiquée que par des notes qui supposent des paroles a =

nalogue.s aune situation théâtrale et calme .

VOM PRÄLUDIUM .

Das PRÄLUDIUM (Vorspiel ) besteht einzig ans der EntMick

hing eines Gesangszuges, oder einer kurzen melodischen Phra=

se . Um es zu componiren, wählt man anfangs eine Noten=Grup=

pe, welche einen hinreichend interessanten Sinn bildet,damit

dessen öftere ununterbrochene Wiederhohlung nicht erihü ='

dend werde. Auch muss diese Gesangsphrase in der Art erfüll:

den seyn , dass sie von allen Gattungen von Aecorden begleitet

werden könne. Man führt sie durch alle Stimmen, indem man
sehr häufig modulirt : man kann sie auch beständig in einer

einzigen Stimme wiederhohlen ,was jedoch für ein, vom Or ;

ehester auszuführendes Präliidiumnicht taugen würde . Bei

dt'v Erfindung eines solchen Tonstückes gibt es weder einen

Plan zu entwerten „noch einen regelmässigen Rahmen zubeo =

bachten . Man hört in der Tonart auf,in welcher man anfing ,

ohne dass der Stoff in Phrasen oder symmetrische Perioden ab

getheilt wird .

Bis jetzt hat man nur für die Orgel oder das Pianoforte

Präludien geschrieben ..S KB. BACH hat uns in dieser Gat =

tung schöne Muster hinterlassen . ( Man sehe hierüber sein

icohltemperirtes Ciavier und seine kleineren Claviercompositio-

nen .) Man könnte diese Gattung 1 Tonwerke vortheilhaft änweifc

den : 4^ indem man damit einen, im Unison vom Chorausge -

führten CHORAL ,
(und zwar entweder auf der Orgel, oder mit

dem Orchester") begleitete . 2— indem man sie zur Begleitung,

einer DEKLAMÏRTEN ARIE oder eines DRAMATISCHEN CHORS'

benutzte, wenn die theatralische Situation solches zülässt ',

(was häufig der Fall ist") .in dieser zweiten Anwendungsar.tvi.iU

re das Präludium für das Orchester zu. setzen ,wobei die zu

entwickelnde Gesangsphrase so gewählt werden müsste , dass

sie mehr oder minder das ausdrückte, was auf der Scene,oder

im Geniüth des Sängers vorgeht .

Ein Präludium darf nicht lang s'ej n : 30 bis 50 Takte rei =

dien hin, je nachdem die Takt art und die Bewegung ist. Gewiss

bedarf es desTalents, um eiiiTonstück interessant zu machen ,

das nur aus derWiederholilung einer ei nx-i gen , 80=bis 5Gtmai

wiedergegebenen Phrase besteht .

Diese wiederhohlte Gesangsphrase kann bisweil en.eiue leichte

Veränderung erleiden, vorausgesetzt, dass diese aufeine Art ge=

schiebt , dass man stets darin den urspïiiagtliehèn ùredanXen erkent.

Es ist sogar erlaubt , diesel he vorübergehend durch ei ne andere

zu ersetzen, wenn sie nur denselben Charakter hat , was man da =

durch erlangt , dass man ihr dieselbe Anzahl von Noten und (Ién=

selben Notenvierth gibt . Diese \rt von massig angewendeten

Veränderungen ist nicht nur vortheilhaft ,.sondern manchmal

nolhwendig, nenn die gewählten Accorde und Modulationen

es erheischen .

Da es noch gar kein Beispiel eines wirklichen ,für das:()rche=

ster componirten.eine Singstimme begleitenden Präludiums

gibt ,so wollen wir hier folgendes Muster aufstellen ,wo die Ger

sangstime nur durch diejenigen Noten angezeigt ist ,w eiche auf

Worte passen würden ,die eine ruhige theatralische Situation

ausdrücken .

D.etC.V.' 4170.
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Andante. M;J_66.
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I.* Ir.iil He chjnl '[ni sert .»il développement dans ce prélude est lf suivant: . .

(*1 n»r Kmnçsnip.der Mir Entwicklung dieses rVJliiJiiiiin Aient ist der folgende :
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VII.

INFLEXIONS SIR LETAT ACTUEL
DE LA MUSIQUE EN EUROPE .

De nos jouré, là musique joue un grand rôle en Enro-

ue ;elle yest devenue populaire . Cest en Europe quon a

découvert 1 harmonie , invente et perfectionne tant d in-

strumens divers ,etahli des Orchestres , porte 1 exécution

au suprême degré ,cree des chefs d oeuvres dans les diffe-

1 ... mm . V I . t

riens genres ne composition Si:.,. >lais après avoirerige

un édifice aussi imposant , et qui l'ait tant d honneur a

I esprit et au génie de 1 homme civilise ,il faudrait les

conserver. Lorsqu'un art est parvenu à un haut degré de

perfection, lorsqu'il est devenu populaire, lorsqu enfin

tout le monde s'en occupe ; il est sur le point de retrogra=

der . Ou s écarte des vrais principes . le goût se corrompt,

on abuse îles ressources de 1 art et de ses propres moyens:

le re^ne du charlatanisme commence, 1 art se dégrade,*^

vilit . Malheureusement les oreilles s'habituent peu a peu

a la mauvaise musique comme a la bonne . lia prétention

que chacun ade juger en dernier ressort ,est non seule =

nient ridicule, mais encore très pernicieuse pour la mu-

sique . Les compositeurs qui dépendent du public, sacri=

fi,nt 1 intérêt de fart au désir de plaire a la multitude .

Aussi la plupart des productions musicales ne sont-elles

que des marchandises de mode, qui n'ont qu'une exîsten=

ce ephemere . Cest par cette raison encore que tous

LES GENRES de musique se confondent le même es -

prit , celui de satisfaire tout le monde , n'importe par

quels moyens , et de FLATTEK , n'importe quelles oirik

les, préside a toutes les productions musicales. Les beaux

modèles que nous on laissés MOZAKTet H.AYDNnesnnt

puint imites ,et la musique sacrée ne se distingue de

la musique théâtrale que parcequelle s'exécute ,a le-

glise.U).

Comme le public exige, d une parUquon le divertisse

sans cesse par des nom eau tes ;.et que dunjiulre cote les

ressources île la'HAI 'TE COMPOSITION ne sont pas snffU

semaient DIVERTISSANTES pour la multitude , il est dif=

ficile de prévoir ce que les compositeurs a la mode ( les

seuls protèges et encourages ) inventeront pour se taire

VII.

BETRACHTUNGEN,ÜBER DEN GEGEN
WÄRTIGEN ZUSTAND DER MUSIK IN EUROPA .

Heutzutage spielt die Musik eine grosse Rolle in Europa
;

sie ist da volksthümlich ge« orden . Jn Europa hat mandie Har

mon.ic entdeckt , so viele verschiedenartige .Instrumente ver =

vollkommnet , die Orchester gebildet und festçest eilt,die \m-

übung auf den höchsten Grad gesteigert, Meisterstücke in den

verschiedenen Compositions gattuiigen hervorgebracht ü : . . .

Aber nachdem ein so grossartig -ehrwürdiges ,dem Verstand

und Genie des civilisirten Menschen so viel Ehre bringendes

Gebäude errichtet worden ist , sollte es auch bewahrt werden .

Wenn eine Kunst auf eine hohe Stufe der Vollkommenheit gelang-

te, wenn sie volksthümlich , nenn sie ein Eigeiithum der Natio ;

neu geworden , wenn endlich die ganze Welt sieh damit besch';tf=

t igt : so ist sie auf dem Punkte, wieder zurückzugehen.Man ent ;

fernt sich von den wahren Grundsätzen . der Geschmack ver -

dirbt sich , man missbraucht die Hilfsmittel der Kunst und sei =

ne eigenen Gaben : das Reich der Ubertreibimgund des Schein =

glanzes beginnt , die Kunst wird herabgewürdigt und entweiht •

Unglücklicherweise gewöhnt sich nach und nach das Gehör an

die schlechte Musikwie an die gute.Die \nmassung,die sich Jeder

gibt, sein Urtheil für unfehlbar zu halten , ist nicht nur lächer;

lieh, sondern auch der Kunst höchst verderblich .üie,VOm Pnldi

kuin abhängigen,Tonsetzer opfern das Interesse der Kunst dem

\ erlangen auf , der Menge zu gefallen . Auch sind die meisten

musikalischen Erzeugnisse nur Modewaaren von schnell entflie=

hender Existenz . Diess ist überdiess noch die Ursache, dass al =

le Mt'SIK-GATTUNGEN sich vermengen .dasselbe Verlangen ,

alle Well zu befriedigen .durch v\ eiche Mittel es auch seyn 1110=

ge,uml jedem Gehör , gleichviel rem welcher Hesehaffeiiheil ,

ZI SCHMEICHELN, herrscht in allenWerken dei'Tonkunst .

Die schönen Muster . die uns HAÏ UN und MOZ AKT liintrrliesMui,

vv erden nicht nachgeahmt , und die der Kirche geweihte Musik

unterscheidet sich von der theatralischen nur dadurch,— dass

man sie in der Kirche aufführt .(*)

Da nun einerseits das Publikum fordert ,dass man es unaul'höl^

lieh durch Neuigkeiten unterhalte, und da anderseits die Hills -

miltel der HÖHEKEN TONSKTZMAST für, lie Menge nicht ge =

nug (TNTKKH ALTEN I) sind, so ist es schwer ,voraus zu sehen ,

vvas die Mode-Tonsetzer, (die einzigcn,vve|che man unterstützt

undermuntei I ,) ferner noch erfinden werden,um Heifall zu er -

applauçlir,et quel sera fetal de la musique dans un siècle, i ringen, und in welchem Zustande sich nach einem Jahrhundert

I die Tonkunst wohl noch befinden wird .

*) On pourrai! a 1T l,,|„.r \ Uanmup ,le rnmpnsili Urs , qui ,l.mi, ,n. rs .11 f., Il \
!

' :) Auf vieleTonselzer ,<lie heutzutage lui- lu Kirche eine situ- schüue Theatermusik cnmpo'ii

pour l'éçlisede fnrl helle nnuiipie lln.il raie , c. .|n. .Ii.m HOKACEam pu' nirthalieii,kwniileiii.in ilas aiiuemtpii, was HOKAZ den Dichtern seiner Zeif;$ içte :, »1 ESS
li io'ii leiïin/i : TOUT CELA EST KOKT REAU, VI V I

s N H.s'l l'As A s A l I.A= ALLES [ST KEl HT SCHÖN , \KVA\ ES IST NICHT AN SEINEM RECHTEN OKI'E
l'K . s KU sivc NOS ERAT HI S l.llcl s : ,rl |. lïtiqw , Ver, \H . SE» Ni NC NON EBAT HIS LOCHS : art : [mît: lers: 19.

I1..1 C.N° 4-170.



1
' in es cet expose, ou conçoit l";ioi lomeiit que lappa -

u d mie production sublime, d Un .lui' dueuvreeiir

I i n , il oit il re extrêmement rare . ' Pour creerunteloeu -

i er, il t'.iiii non seulement un çenie rare et une profonde

connaissance île 1 art . mais encore une ame forte , ifni sa=

elic se mettre an dessus delà critique, qui brave avec un

noble i race l opinion de la multitude, et qui ne cher =

elle M sut re récompense que celle que donne le sentiment

de sa propre supériorité .

U

Mau begreift nach dieser \useinander«etzunç leicht.iKss

da- Erscheinen irçend eines erhaltenen Werkes . piues Meister"

stiiekes, zuletzt sehr selten «erden wird .' rl Im ein solchesWi i

zu erschaffen,bedarf es nicht nur eines seltenen Genies und ei =

ner tiefen Kmistkenntniss , sondern auch noch einer starken Scez

le, die sieb über die Kritik hinwegzusetzen vermaç,dieder Mei :

nunc der Mençe mit edlem Muthe die S tirne biet bet.und dir l<

ne andere Belohnung «nebt ,als jene,«eiche das (iefiihl der ej =

çeneii l berleçenheit darreicht .

79. \iimerkvtii8f des L bersetzers . Bei nbeustelieiiden Betrachtungen kaitiixmv der fiedauhe tlcriihigiiut; gevv.ihren.ihi'.-sdie \ itu
I

l

auch in der F'.lçc inidiTalcnle licnnrhrinseii \\ ird,welche der Kunst nieder eine edlere Itieliltiue; zu qchrndic Kraft haben vyerdcitjiiidd.is

leli.tii in weil lYiihe reu Zeiten iilmliohe liUtçen und Besorgnisse geäussert wurden, welche durch die späteren Jahre, ducli auehnielil immer

Eereel il' l-
i ïe. I nrden«<ind .

VIII.

IHSCl SMON DK DIFFERENS POINTS QUI

n'ont pas encore Été TRAITES.

t.

Suiiant l;t tradition , les anciens (irres et Romains

faisaient PARLER en CHOEI K dans leurs théâtresimçrand

nombre des personnes,comme nous le faisons dans nos

choeurs chantes . Il est évident ((ne cela devait produire

on çrand effet . Il est surprenant (pie Ion liait pas cher=

che a imiter cet eilet sur no.s théâtres traçiques, tandis

i(ii il est si facile de l obtenir au moyen de nos mesures mn-

sica les . Pour cela . il ne s'agit que de bien rbvtmeret pro:

Nodier 1rs vers que Ion doit reciter en choeur et noter en=

suite cette prosodie sur une mesure convenable. Lescho-

rivtes répéteraient leurs CHOEl'RS PARLES a l'instar de

nos chanteurs, sauf i[u il n'auraient quequelques mots

i apprendre, (attendu que le CHOKIK PARLÉ ne peut

i I ne doit être que très court ) tandis que ceux ci sont ob=

liçes dapprendre des morceaux qui sont quelquefois.fort

lonçs .

2.

"n n'a pas encore trouve le moyen de noter la decla -

mat ion ordinaire . Cependant , cette déclamation , ainsi

que la musique ,es( composée d intervalles . de pauses.de

valeurs lonçues et brèves, de farte, de piano, de creseen^

(/.'et de calando At:& : . L art de noter la déclamation se=

rait très utile dans les écoles ; il offrirait de grandes res:

sources aux orateurs de tous çenres . aux acteurs et aux

Mil.

EKOKTEKl N(i YKh'St'HIKDENEK GEGENSTÄNDE
WELCHE BISHER NOCH NICHT HESl'KOCHKN \U K !

' "

1.

Nach der çeschichtlichen Überlieferung liessen diealtenCi ie

chenund Römer einé crosse Anzahl Personen auf ihren Th. a -

lern im t'HOK REDEN ,so wie wir deren inunsern Choren -in -_

çen lassen . Ks ist einleuchtend ,dass dieses eine çrosseW ii'kun^

hervorbringen musste. Es ist sonderbar, dass man diese \\ i
. -

kunçnoch nicht auf unsern tragischen Bühnen nachzuahmen

versucht hat .wahrend dieses doch mit Hilfe unseres musikali -

sehen Taktzählens so leicht erreichbar wäre . Man hat.zu dem

Ende, nur die Verse, welche im Chorausçesprochen werden

sollen . w ohl zu rly thmisiren und zu prosodiren . und sodann

diese Prosodie nach einer angemessenen Tiktart zu notireu

Die Choristen wurden sodann ihre GESPROCHEN EN CHÖRE
auf die Art unserer Saucer einzuüben haben , nur mit dein l u

terschiede.dass sie hloss einige Worte zu lernen hat teil finden

der zu SPKECHKNDK CHÜK nur sehr kurz seyn kann und darf.:

w ährend die SKnçer Stücke einstudieren müssen . welche bis -_

weilen sehr lantr sind .

<2
.

Man hat noch nicht das Mittel gefunden . die çewohnliche

Deklamation zu notiren .lud doch wird diese Deklamation •

so wie die Musik, aus Jntervallen , Pausen, lanren und kurzen

Klängen, aus forte, aus piano, crescendo, calando, *r:fc: zusam -

liiençesetzt . Die Kunst .die Deklamation du ich Note« zu be -

zeichnen,wäre in den Schulen äusserst nützlich ; sie würde

diu Rednern jeder Gattuiiç.den Schauspielern , und selbst len

1 H.ms tous les.vrls,(et principalement en siqut qui est un art 'le pure t
:

: , , tu,(un.l v^.r7Ü£lich in .1er Mi.s.k.<luMiui'in sehe' •-,.--,. r y

. . ï.'i .hhrf.l oeuvre dont l.i cnnccpl 51 v.iste, les roniniiiAisiins estra= hestel in Meisterwerk,' U von umfj t Krfiii.linif; , i . Inh.r

uresrlr.«. *4.es neuves . i-r.i.i !. • el suMiuirs , ne peut être ni serti , ni *p =
|

. . . .1.1' • I '• . ;. . r M. ne

prérM- ji'.vr l.i innltitu.te : il. est trop au rlessus île sa portée . . ^ " ' . '

:
' - h V '

.
.-

i i
. . i i • .ici ! r .
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Tçoiiififositeflrs mêmes . En effet, de quel exemple et de

-quel intérêt ne serait il pas de savoir au juste comment

UKMOSTHENKS etClCERON ont déclamé leurs discours,

et comment ROSCIUS , (tARRICK et LEKAIN ont débité

leurs rôles . Pour arriver ace but, il suffirait detrouz

ver les moyens de mesurer les intervalles delà déclama-

tion ; le reste n éprouverait pas de grandes difficultés .

3.

Tout le monde sait que le son musical met en mouve -

ment la portion d'air qui entoure 1 instrument sonore .

Or donc,deuxsons diffèrens mettent deux port ions dair

enmouvement , trois sons diffèrens mettent en mouve =

ment trois portions dair, et ainsi de suite .'*' On ignore

absolument la quantité et la force de ces différentes por=

tions (fair . Pourquoi les mathématiciens et les physici.s

eus ne s'occupent-ils pas de les déterminer i

Si 1 on connaissait exactement cette quantité et cette

force , il en résulterait que le compositeur serait en état

de calculer ses effets , en produisant une portion voulue

et déterminée ; ce qui aurait , entre autres , les avanta =

ges suivans :

V. On pourrait fixer de nouvelles règles sous le rap =

port de la variété, (lame de la musique,) en indiquant

au juste ce qu il faut faire pour augmenter ou diminuer a

volonte la portion de fair mis en mouvement ;

2" On serait en état de fixer au juste le nombre de mu =

siciens que tel ou tel local exige
;

39 On saurait ce qu'il faut observer pour être en -

tendu aune distance déterminée , selon la nature des

instrument
;

i" Selon letémoignage des médecins les plus célèbres,

la musique influant d'une manière heureuse dans diffe =

rentes maladies, il deviendrait possible de fixer la quan =

tite'd'air, que l'on devrait mettre en mouvement,au inqy =

en de la musique, pour obtenir tels ou tels résultats .

Les sons, en mettant en mouvement 1 air qui envi =

roriiie les corps sonores ,y tracent des dessins .Ces des -

suis sont ils des lignes , des quarrés ,des cercles,des ellip=

ses, fe:4V: . C'est ce que nous demanderons aux pli) siciens

et aux mathématiciens . Une connaissance exacte sous ce

rapport nous mettrait a même de tracer sur la papier

les dessins mélodiques et harmoniques quelesson* for =

Tonsetzern grosse Hilfsmittel darbiethen . Jn derThatwîé"Mir:

reich und interessant Ware es , ganz genau zu wissen ,wie DEMO. =

STHENKS u. CICERO ihre Reden, vorgetragen haben , undwie

ROSCIUS, (iARRICK,EEKAlNnnd JFFLAND ihre Rollen, aus =

sprachen . Um zu diesem Zwecke zu gelangen , brauchte man

nur die Mittel zu finden ,die Intervalle der Deklamation nach

demTakte abzumessen das Übrige wäre dann nicht sehr

schwierig .

Jederman weiss, dass der musikalische Klang (oder Ton) den

jenigen Th eil der Luft in Bewegung setzt , welcher das erk lin -

gende Instrument umgibt . Nun also setzen zwei verschiedene

Klänge auch zwei Luftabtheilungen in Bewegung , drei ver ;.=

schiedene Klänge erschüttern drei solche Luftabtheilungen ,

und so fort A*' Man ist über die Menge und Stärke dieser ver =

schiedenen Luftabtheilungen noch völlig in Unwissenheit .

Warum beschäftigen sich die Mathematiker und Physiker nicht (

damit,dieselbe festzustellen ?

Würde man diese Menge und Stärke genau kennen, so würde

dar.aus erfolgen, dass der Tonsetzer im Stande wäre , seineWir-

kungen zu berechnen , indem er nur eine eben gewünschte und

festbestimmte Masse in Bewegung setzte , was , unter andern ,

folgendeVortheile gäbe :

I— Man könnte neue Regeln in Hinsicht auf die Abwechslung

(^die Seele der Musik,) feststellen , indem man mit Genauigkeit

angäbe, was zu thun sey,um nach Beliebenden in Bewegung

gesetzten Lufttheil zu vergrossern oder zu vermindern .

2— Man wäre im Stande, ganz genau die Zahl der Musiker

festzustellen, welche dieses oder jenes Locale erfordert
;

g uns
jjan w ;; r(] e wissen, was man zu thun hat ,um in einer

bestimmten Entfernung,je nach der Beschaffenheitdes Instru :

mentes , gehört zu werden
;

4— Da nach dem Zeugnisse der berühmtesten Arzte , die

Musik sehr glücklich auf verschiedene Krankheiten einwirkt ,

so würde es möglichwerden die Quantität der Luft zu her

stimmen, welche mittelst der Musikerschüttert werden sol He,

um diesen oder jenen Erfolg zu erreichen .

1'.

Indem die Töne die Luft, welche die klingenden Körper um-

gibt , in Bewegung setzen , so zeichnen sie in derselben gew isr

se Umrisse . Sind nun diese Umrisse Linien,Vierecke,Zirkel ,

Ellipsen , V:fa : ? Diess ists , was w ir von den Physikern und

Mathematikern zu erfahren wünschen . Eine genaue Kennt =

niss dieses Gegenstandes würde uns in den Stand setzen , au f

dem Papier diese melodischen und harmonischen UmriW ,

bO .<- taemt^n-n > exécute p.u >l>u insinuions i
r\* lunble Icvol imtfcxicati |ia

Iriis in sinunkh s il V i r iplt* . T.a t rrt- augnienlp ou Jnrin 11.!. on leforte -1 le

pui ». .

(*)l)erseineTon,von zwei ]nstrmnentciiheryor~e;eDracht,veraoj)pf|lt dessen eeänlt.vi

drei Instrumenten ausgeführt , verdwifaehier ihn . tlie Stärke vermehrt ode« ver'njin

dert sich nachdem r'nrtp und dem Piano des Vortrags . ?

!).,.( c-v' 4170:



ment iliins I air, et de comparer les dessins auditifs avec

les dessins visuels -ce <[ui pourrait mener a des decouver=

tes importantes touchant le rapport des deux si ns- de

la Mie et de I ouïe . Par la- on pourrait Fixer ce qui coït

si ilue la confusion en musique, c'est a dire ce qui est

compréhensible ou ce qui ne lest pas, même pour des

oreilles exercées : par la il serait possible d indiquer

ce qu il faut faire pour habituer peu a peu le vulgaire

a saisir la r.iusique qui nest pas faite pour lui par

li on serait en etat île fixer les diFFereusdegresdecont

plication que la musique peut recevoir., et d indiquer

quel est le degré que telle ou telle nation est capa =

li le de saisir et d apprécier .

S.

h intervalle le plus petit dans notre système musi =

cal est le jU ton . Ce nest pas que 1 oreille ne soit en e =

tat den distinguer un plus petit ; niaise est qu'on n a

p;ts trouve le moyen de le noter dans la pratique . Une

oreille tili peu exercée est très bien en etat de distinguer

un J- de ton . pourvu que ce soit entre les deux UT sui =

119 5

zu zeichnen, welche die Töne in der Luft bilden -und die hör-

baren Umrisse mit den sichtbaren Umrissen zu vergleichen ,

was zu wichtigen Entdeckungen in Hinsicht auf die Verwand =

schaft der beiden Sinne. des Gesichts und des Gehörs führen

konnte . Hiednreh könnte man bestimmen . worin die Verwir .

rung in der Musik besteht -das heilst -was , ( selbst für das ge

übteGehör \ verständlich ist,und was nicht : hierdurch wäre es

möglich zu bestimmen ,was man zu thun habe , um nach und nach

die Menge anzugewöhnen -auch solche Musik zu fassen,die nicht

für sie ist ; hierdurch wäre man im Stande die verschiedenen

Grade von Verwicklung festzusetzen, deren die Musikfähig

ist ,und anzuzeigen, bis zu welchem Grade diese oder jene Na =

tion Fähig ist , dieselbe zu fassen, zu verstehen und zu würdigen .

5.

Das kleinste Intervall in unserem Musiksysteme ist der Hal-

be _Ton . Und zwar nicht desshalb,dass das Ohr nicht im Stan-

de se\,ein kleineres zu unterscheiden ;aber nur -weil man das

Mittel noch nicht gefunden, es in der Ausübung zu bezeichnen .

Ein Gehör, das nur einigermassen geübt ist- ist recht wohl im

Stande auch einen Viertel_Ton zu unterscheiden, wenn er nur

v.uis-: J»J
•' _l 1 hors de ces limites les^-dë ton

dev iinnent difficiles a apprécier .

Selon le témoignage d ARISTOTE, les ^-de ton é =

I .lien I en usage chez les anciens Grecs , avant Alexandre

le Grand. Si Ion pouvait introduire les J-de ton dans
4-

la musique, le langage musical serait considérablement

enrichi ; on pourrait imiter plus fidèlement la décla .-

ma lion ordinaire, varier al infini léchant , et trouver dif=

l'erentes modifications a 1 harmonie.On aurait a exami -

ner si hs i-de ton crui existent L'entre la tierce mineure

et la tierce majeure, ii" entre la tierce majeure et la quarte

juste, 3'! entre la quinte parfaite et là sixte mineure, 4"

entre la sixte mineure et la sixte majeure, produis-ent sur

l oreille l effet de consounances artificielles . Au reste,

cette expérience est facile a l'aire au moyen dedeuxcla=

veciils accordes d après deux diapasons qui différent

EXACTEMENT d"un ><le ton .

4

6.

La musique est bien riche et très variée en sons, en

l errait ai ,en accords ,en valeurs do notes, en instruz

-.'et pav conséquent en timbres &:&:. Mais elle

|i ,.i r

zwischen den 2 folgendenC liegt : y' ~J 1 ausser die

sen Grenzen sind die^ iertel_Töne schwer zu unterscheiden

Nach dem Zeugnis* des ARISTOTELES waren die\ ierteltöne

bei den alten Griecheiuvor Alexander dem Grossen im Gebrauch.

Wenn mau die Vierteltöne in die Musik einführen könnte, wür =

de vlie musikalische Sprache beträchtlich bereichert •man kno-

te getreuer die gewöhnliche Deklamation nachahmen, und in

der Harmonie verschiedene Veränderungen anbringen . Man

niüsste untersuchen , ob die \ ierteltöne.welche sich 1— zw i
-

sehen der kleinen und der Crossen Terz. 2'i22 zwischen der

grossen Terz und der reinen Quart , 3— zwischen der reinen

Quint und der kleinen Sext , 4— zwischen der kleinen Sext

und der grossen Sext befinden, auf das Gehördie \\ irkung

künstlicher Consonanzen hervorbrächten . I brigens ist diese

Erfahrung leicht zu machen . wenn man zwei C laviere so stint

men lässt , dass jedes GEN il' um einenA iertelton von dem an =

dern verschieden ist .

6 .

Die Musik ist sehr reich und abwechselnd an Tönen . an Jn ='

t ervall en ,an \ccorden ,an Verschiedenheit des Notenwerths ,

I an .Instrumenten , und Folglich an Verschiedenheit des,ftlanges.

\ ÎI7-D.
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est excessivement pain re en mesures . E Ppectivement ,

lions n'ayons que deux sortes de mesures , la mesure hi\ -_

naire et la mesure ternaire . Cette pauvreté înconceva =

blc sera la cause que bientôt il seraimpossible de trou-

ver une phrase nouv'elle de chant . Jusqua nos jours on

s'est obstinément oppose a 1 introduction de nouvelles

mesures -en avançant sans cesse que toutes les mesures

autres , que celles dont nous Taisons usage , sont boiteu-

ses et ne se trouvent pas dans la nature ..On n'a donc

pas réfléchi que notre mesure a trois temps est vraiment

boiteuse, et n'imite aucun mouvement dans la nature ,

où rien ne se meut par trois . on n'a pas pense non plus

([lie dans le courant de nos deux mesures, nous faisons

usage detoutes sortes de inouvemens,et que cependant

ces differens niouvemens ne-nous. choquent pas, quoi -

qu'ils ii imitent rien dans la nature. Nous nedisons rien

autre chose pour prouver que l'argument contre lintro'=

miction des nom elles mesures -est dépourvu de sens .

Les véritables causes qui s'opposent et qui s'opposeront

encore longtemps a cette innovation , sont 1 habitude de

n'entendre (pie deu\ mesures ,et la; paresse den appren =

dre et den enseigner de nouvelle* .

On a entendu plusieurs t'ois en Europe, (surtout en

Angleterre) exécuter de la musique par plus deSOO ou

400*pefso|ines:'*' Mais cette musique n'avait ete com-

pilée, dans le principe , que pour un orchestre oedi =

naire, de 50. ou 60 musiciens ,eny comprenant leçh<t?nr,

11 est clair que 40 musiciens suffisent pour faire enten-

i dre de la musique ainsi conçue, pourvu qu elle soit exé-

cutée dans un local convenable . Ainsi, une symphonie

de Ha_\dn ou de Mozart , rendue par 40 ou par 400exe=

cutans , restera toujours la même symphonie . Il est me =

me très possible que dans le premier cas elle nous lasse

plus de plaisir que dans le second .'
""'")

On n'a jamais compose delamusique pourunnoilfc

bre nécessaire de 300 ou dé 4 00 musiciens .Comme

cette proposition est éminemment du ressort de la

HAUTE COMPOSITION, et qu'elle pourra être

fc:&: . Aber sie ist sehr arm an Taktarten . Jn derThat haben

wir nur zwei Gattungen von Takten , die zweitheilige und

die dreitheilige . Diese unbegreifliche Armuthwird Ursache

seyn, dass es bald unter die Unmöglichkeiten gehören « ird-.

eine neue Gesangsphrase zu erfinden . Bis jetzt hat man sich'

hartnäckig widersetzt , heile Taktarten einzuführen, indem

man unaufhörlich behauptete, dass alle andern ,als bis jetzt iibli

eben, hinkend und naturwidrig seyen . Man hat also nicht he =

dacht , dass unsere ß- Taktarten wirklich hinkend sind , und
4

keine natnrgemässe Bewegung nachahmen, indem sich in dep

Natur nichts dreitheilig bewegt ; eben so wenig hat manbedacht.

dass wir im Laufe und in der Anwendung unserer zwei Haupt =

taktarten, von allen andern Gattungen von Bewegung Ge =

brauch machen, obwohl diese, nichts in der Natur Vorhan =

denes nachahmenden verschiedenen Bewegungen uns auf kei =

neWeise beleidigen .Wir wollen nichts weiter beifügen um

noch mehr darzuthun, dass der Beweisgrund gegen die neuen

Taktarten ohne allen Sinn ist . 13 ie wahren Ursaehen,die sich

dieser"Neuerung Widersetzen, und noch lange widersetzen wer-

den, sind : die Gewohnheit, nur zweierlei Takt arten zu holen,

und die Trägheit deren neue zu lernen und zu lehren . •

7.

Man hat in Europa (und vorzüglich in England j mehrmal

Musiken durch mehr als 300_bis 400 Personen ausführen ge-
"

hört :'*' Aber diese Compositionen waren ursprünglich nur

für ein gewöhnliches Orchester von 50 bis fiO Personen com =

p.onirt worden (den Chor mitgezählt .) Es ist klar , dass 40

Ausübende hinreichen ,nm eine so eomponirte Musik \orzutrai

S;en , vorausgesetzt , dass dieses in einem angemessenen Locale

geschieht . Demnach bleibt eine Sinfonie von Haydn oder von

Mozart, ob durch 40, oder durch 400 Personen ausgeführt ,

stets dieselbe Sinfonie . Es ist sogar möglich, dass sie uns im

ersten Falle mehr Vergnügen macht als im zweiten .

''v

Man hat noch nie eine Musik für die nothwendige Anzahl ,

von 300 bis 400 Ausübenden componirt . Da diese Aufgabe

vorzugsweise in das Bereich der HOHEN COMPOSITION ge -

hört, und in der Folge einmal ausgeführt werden könnte ,'

!''")
1, a dernière feie musicale de ce genre a-eulieu.daiis la CATHKUKA.I.B '

Mönchen 1823
;
le nomhre des éxéculans e'lail de près de 4 rjl> .

"'h.'nr stallte .le trnalre pieds pflll plaire el flali, r IV-il plus '[lie le nie =

m l'i- exécute en rolosse ili- -10 on SI) m im!s .

(''<) Das lelzie musikalische Kesl dieser Arl war in lier Cathédrale va

die Zahl der Ausführenden nahe an 450

\""'""''v Kine Bildsäule von 4 t'uss kann dem Auge angenelnuer sevn j

5.iler Grösse von 40 oder 50 Fn r.s .

YllKh 11« J • 182:
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ici lijsée par la suite, nous don lierons ici sur cl le des

pclaircissemen* plus détailles .

Ku supposant cjn un compositeur il un meriteetdun

talent distingues ait a va disposition seulement le

ii'inili re >l<-, musiciens suivant . savoir :

d'O Violon-, : | 2 Clarinettes .

IS Min- , i I 2 Haut Moi-,

ls Violoncelles,
;

12 Basions,

is Contre-Basses, S' <i Paires de timhalles,

I 2 Pluies,
;

<i Trombonnes .

12 du-. i Total, 18*î musiciens.

II pourrai! varier ses effets de (»manière suivante -

en emploi mit I'.
1 des parties determineestplusoii moins

FORTES ) île la masse totale ;
2'.' seulement la mas=

se des iustrumens a cordes • !5'.' seulement la masse

des instrumens a vent ;
4" les. b'O violons ou seule -

n le ni le- altos a\ec le- violoncelles el les contrebas^

•e-.">. le- IL! riutes,ou les 12 haut -bois, ou les 1*2

clarinettes, ou le- |2 cors, ou le- 12 bassons,, ou les

'< tromhnnnps. Ku accordant chauue paire de tinibal;

les il une manière partienlicre.il peut.les employer

i -oie meut , produire toute sorte d accord- et couse -

1

1
ti f n i n<<- ut de I harmonie.'»" toute la masse réunie ,

Ko outre, le compositeur peut taire mille autres

combinaisons dan- lesquelles il a a sa disposition tou=

1rs le- i essonrces pu --il île- de 1 harmonie . Il peut en=

cure ajouter des choeur- a I orchestre ainsi compose ,

ce i|ui multiplie les chances - les ressources et les cout

liinaisons. Nous non- reserions de réaliser par lasui=

te eilte proposition

.

S.

I. i ((uantite d instrumens, et le- çrandes ressour=

er- d exécution tjuï -ont a notre disposition,offrentaux

compositeurs de- combinaisons nein es et lemoyendepro:

i luire de- effets çrands et inattendus .Nom eutun seul

in -t ru meut - çjui ne joue (pi un rôle très secondaire

lin- I orchestre, peut le servir efficacement s il sail

i I
i

l' e |i » et i a\ee adresse . Nous ilon lierons ici un

I) ,i r

-o 'Milien wir hierüber einiçe ausführlichere Vudeutiin

^•pii çehen .

Judem wir annehmen, da-- ein Tousetïer vonausre

zeichnetem Verdienst und 'l'aient nur Folgende \nzahïjon

Musikern zu seiner Vertuçunç halle :

12 Clarinette,

I 2 Ol, oeil .

12 Kanutte,

ß Paar Pauken .

•! Posannen .

HO Violinen,

IS Violen,

IS Violoncelli .

IS Contrabässe,

1 2 Flöteil .

12 Höru#r ,
* Zusammen ISü Personen.

So konnte er -einen \\ irknuiren Fol(rende Abwechslungen e"r=

bell : liüü indem er einzelne bestimmte Stellen von der ç in =

Ken Masse mehr oder weniscr FORTE ausführen liesse .

2— indem er bloss die Masse d^\- Saiteninstrumente , -5 —

bloss die Masse der Blasinstrumente, V— die RO \ inlineu ,

oder auch nur die Violen und Violoncelli und Contrabiisse ,

B'-ïîi'die 12 Flöten, oder. die 12 Oben, oder die 12 Clarinel -

te , oder die 12 Hörner ,oder dir 12 Façotte , oder die R Po -

i

saunen in Beweçunr sitzte . .Indem jedes Paar Pauken an =

der- çéstimmt würde, könnten sie allein für .-.ich alle Vrten

von Vccorden und Folglich eine Harmonie hervorbringen ;

li'l^i die çanze vereinigte Masse .

Ausserdem kann der Tonsetzer tausend andere Zu-anieu;

Stellungen erfinden . in Welchen ihm alle möglichen Hill- -

mittel der Harmoniezu Gebothe stehen-. Er kann dem also

zusammengesetzten Orchester auch noch Chöre beifügen

was die Wechsel« irkiinçen, die Hilfsmittel, die Berechiiun

çen ins Unendliche vermehrt .Wir wollen in der FoI^p diese

\uFcabe auszuFühreii versuchen .

s.

Die Mençe der .Instrumente und die Crossen Hilfsmittel der

Ausübung1

, die jetzt uns zu (rebotli* -teilen ,biethen den Tun-

setzern neue Conibinationen und die Mittel dar, grosse und

unerwartete Wirkungen hervorzubringen .Ott kann ein,ein :

ziçes Jn-truineiit . das im < Orchester nur eine sehr unterçeoriU

nete Molle spielt . ilini -ehr wirksame Dienste leisten , wenn

Pres mit Geschicklichkeit zu benutzen weiss. Y\ir geben hier

\ : i!70.
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exeiuple.ijui peut servir a d antres du même genre . Le
1

) ê

célèbre poète allemand KOSEGARTEN fit nue ode lu

ricrue^, intitulée L'HARMONIE DES SPHERES, qui

commence par ces vers :

lIoToliAVïe (H'pell ,\vie brans! die Aeolsliarfe der Schöpfung .

Drobeii h nil drunten und rings tollet ihr bellendes Gold .

En voici la traduction littérale :

Kennte/. ...comme la harpe Eolieime de la création résonne

el n'émit lati dessus,an dessons,partantvibrent sestordes argentées

Ce début ,tres poétique dans la langue allemande ,

nie séduisit . Arrête sur le moyen île peindre 1 effet des

sphères roulant dans 1 immensité de 1 espace, je peu =

sai crue je pourrais employer avec fruit un certain nom=

lue de tinïballes accordées d une manière différente et

faisant continuellement de 1 harmonie. Voici leclioeur

quejecomposai sur les paroles précédentes ;ilestaceom=

pagne par des instrumens a cordes ,et par huit timbaL

Us . Chacune est accordée dune manière differente.Les

tymballes doivent rendre les huit notes suivantes :

ein Beispiel das zu andern derselben Gattung dienen kann

Jederman kennt KOSEGARTENS schönes Gedicht,!) IE HAH

MOITIE DER SPHÄREN, das mit den Worten anfängt :

Horchlwie orgelt ,wie branstdie Aeolsharfe der Schöpfung .

Droben und drunten und rings trinel ihr bebendes Gold .

Dieser so poetische Anfang reizte mich . Jndem ich

darüber nachdachte , mit welchen Mitteln die Wirkungder ,,

im, unermesslichen Räume rollenden Sphären zu mahlen wä-

re , fiel mir ein , dass ich mit Erfolg eine gewisse Anzahl l'an-

ken anwenden könnte, welche auf verschiedene Art gestimmt

eine ununterbrochene Harmonie ausführten . Hier folgt der

Chor, den ich über jene Worte setzte ; er ist von Saitenin =•

strumenten , und von acht Pauken begleitet . Jede Pauke ist

anders gestimmt , und alle acht müssen die folgenden Töne

geben können :

gtzü„ §1111111
1 1 y aura quatre timbaliers . Le premier auradeuxtviii:

balles hautes,accordées Ml7,KKtj • Le second deux autres

tj inhalles hautes, accordées KKl^l'Tb.Le troisième deux

tymballes graves, accordées SiKl.AH •Le quatrième deux

tymballes graves , accordées LAP,S()I. .,

Le nombre nécessaire de musiciens pour ce morceau

est approximativement le suivant :

H premiers violons

,

i! seconds violons
,

• > premiers sopranos,

5 seconds sopranos ,

-^
:

Jw ||

«!>«''Hjg
Es müssen vier Paukenschläger seyn .Der erste hat zwei ho -

he Pauken -gestimmt : KS und l) . Uer zweite hat zwei höbe

Pauken , gestimmt : HKS und C . Der dritte hat zwei tiefe

Pauken in B und A . Der vierte hat zwei tiefe Pauken, in

AS und G-.

Die nöthige Anzahl der ausführenden Musiker dieses Tb

stückes ist beiläufig: : :

'! troisièmes violons, < 5 premiers contre-altos
,

(! altos, ! 5 seconds contre-altos ,

4 premiers violoncelles. S 5 premiers ténors ,

'* seconds violoncelles.,
j
5 seconds ténors ,

<>' contre-basses , s 5 premiers basses-tailles ,

\ paires de tymballes , \
5 seconds basses-tailles .

;
Total , 8 2 musiciens .

6 erste Violinen ,

fï zu cite Violinen ,

fi dritte Violinen ,

fi Violen ,

4 erste Violoncells ,

4 zweite Violoncells ,

6 Contrabässe »

4 Piar Pauken ,

5 erste Soprane,

5 zweite Soprane

5 erste \ltos ,

5 zweite Altos ,

5 erste Tenors ,

' 5 zweite Tenors ,

5 erste Hasse ,

5 zweite Bässe .

Zusammen 82 Personen ,

d ,i c v ï I7H



Allegro . *Lll2 .M lia U

Timpani -

Violino l'J

VioliïlO 2'_!

\iolinn 8Î

Alto.

\ ioloncello il

\ ioloncello 21

o
eM

o
ort

o

Due

Sopran i
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O Due
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\ i ic tile quelle manière on peut distribuer les 8 tvni

liai les du choeur |i recèdent entre les quatre personnes

destinées a Tes blouser .

l'ymlialles Milite.

l'anlien Es_D.

l'ymballcs lié'^n .

l'iul.Mi Des.C.

Cymlialles Si^La.

l'.ml .mi 11. \.

Tvmhalles LapSol ,

IVml.rn \<._0 .

12 21

Hier ist die Art an^ezeiçt . « ie man die S Pauken des vprstei

henden Chors zwischen die vier Personen vertheilen s, dl. wel-

che sie zu behandeln haben :
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VERZEICHNIS DER P.T.PRANUMERANTEN
AUFREICHAS COMPOSITIONSLEHRE.

\dcltliiep, kai.s.pnss.GcKandsehallR-Secpetaip ....
Vllery, Johann

Vuberger , Franz, Tonkiinstler inWien ....
\ u rnheim , Jos

B ablisch, Alois , zu Zolb in Mähren

Bachmann, Jos . D- in Schemnitz

Bnrfuss, Vinc . Domenrat inWien

Barra , Nicolaus

B.irtay, Audi-, von , in Pest li

Kathioli Franz , Hauptcassier SI k.k . Hoheit des Rrzher=

zog Vnton,iu \\ ien

Hasse, Gottfr. in Quedlinburg

li .vi-, Math. Mitglied îles k.k. HofoperntheaterjOrchesl .

in Wim
l'chm, Jos. Stadtpfarp-Opganist in Eiseustadl . . . .

Bercer, Ant. in Press bürg .

B erra,Marco, Kunsthändler in Ppag

Heseoznv , in Prag

L)ihl,Alldr. Pom.Organisl in Wien

Hin. 1er, Jos

lilaha,Jac . Clav ierlehrcr in Win,

Bltimenkron, Leop. ltiltep von, in Wien ....
Blnmerithal , Jos . voii,Tonsetzer in Wien ....
BInmpnstern,Carl

BockIet,Carl von , Toukünstler m Wien . .

BoÇliar,Jç. Säuger am k.k. Hnfnperntheater in Wien . .

Booscy et Comp . in London

Hotçorschek, Fr. Mitglied des k.k. Hnfopernthealer _

Opehest . in Wien

H rann , Jos

Braun , Leop

Bräner, Toukiinsller in Pesth

Breitschadl , Joli. Nep. Clav ierlehrepti.Tons . inWien

Bl'PU , J. Mnsil.lelirev in Bcgcnsburg

Brenner , Fr. Xav

Brix , \ . in Gonstanz am Itodensee

Brmmer, Franz ,Wipthsçhaflspath

Huiler, Jçnaz
.

CamploN .Jos

Cheltiiloff, M. tt lache de l'ambassade de Rnssie . .

Chotek, Fr ."X .Tnnselzer und C.l:u iei-lehrer in \\ ien

l>.,

Eunpl:

Christoph,Carl, TnnselzeP n.Clav ieplehrer inWii

Conradi, Mich

Costenohle, K . inWien

('ranz , A . Kunsthändler in Hau. I. nie ....
Czapek, L.E. Clav ieplehrer n.Tonselzep in Krakaii

Czaterinsky, Kdnard

Damhöck, Ob. Vcrpflegs -Verwalter . . . .

l)anner,Joh

Deilil . Jos . in Grätz

Denk, J.ü'- der Heilkunde

Denninçer , Job

Deyrkauf, Fr. Kunsthändler in Gpälz ....
Dirzka.Theod.Clavievleliper inWien ....
Dobrezansky , A. inCzernmvilz

Dobrisko , L

Dobyhal, Jos. Kapellm. beim 2 le2FehLArtül.Heg.inW ien

üobyhal,Jos.Kapelhn. hei Si königl. Holieil Erzherzog

Kranz in Mndena

Dolezalek, Joh.Clàvierlehrep inWien.

Dollinçer,Eberh

Dohler, Theodor. Kummen irluos bei S- königl. Hoheit

des Herzog von Linea &.«< .

Dressel,Fr. Dom-Organist in Baal)

Durst, Math. Tonkïmstler inWien .-

Ebner, \

Enders H .J . Bnchhändler in Prag

Enninçer ,Jos •

Enç] ,Wolfç . in Prag

Ençlhardt ,Jos. in Wien

Enrieh , Frid . in Linz

Ezzelt .Job

Fahrbach . Jos. erster Flötist am k.k.priv. Theater an

der W ien

Fahrbach Frid. Tonküjisller in Wien . ...
Faukal , Jos

Feiçerl ,E .M . Tonkünstler in Pressliurg .

Fischer , Eduard, Hofkriegsfäthl. Beamter .

Fischer , Gustav

Fischhof, Jos . Professor am Conservatornun h.W ien

Fleischhacker, Hein. inW'ien

Fi\nis,Fr.X.Mitglied des k.k.Hnfnpernth.Orchesl.iu\\ ien

i (1.NV 1.170.
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P'rViljbaiifr , in Pesth

Frûhlluber,'Jos ,

Ftichs, J.E

Fuchs jjC.-M

t^allenherç , Julie v. Grâfiun

Gast] - Fr, in Brunn

Gànsbàcher, Joh. Kapellmeister an der Metropolîtankircli

< zu S: Stephan in Wien . . . .

Geiçer, Jos, C,la\ ierlehrer in \\ ien . . . . .

Geiçer , in l'esth . .

GprinevL . .

Gpiitiluomo j juil.Jöh.Gesang_n.Clavierlelirer inWien

Gitter,A. Kunsthändler in Angspnrg

Gl(iççl,Fr. Archivar der Gesellschaft Mer Musikfreunde

in\\ fen

(îoll ', Leov

Goller, Joh. .

G reiner, J. L . Kunsthändler in Gr'atz . . . .

Gi'innn,Vinc • Kunsthändler mPesth .

Groller,S

Grossmann,Gust. Clavterlehrer inWien . . . .

Gi'fcinehaiim , Heinrich

Gn'inner, Jos

Ha!her,Carl,Touküusller inWien

Hartinçer. Fr. Mitglied des k.li .llofopernth.Orch.. in Wien .

Hartmann ,Vinc; .

Haslinçer, Ernst, in Suh'àrding

Haslhiçer,Tobias, l;.k. H"f-u.priv. Kunst -und Musikalieit

hândler in Wien . . ...
Hauptmann , Laurenz , llegeuschori zum Heil. \ugusiin ai il'

der Landstrasse in Wim.

H rdvwÇ , Joli. Lu C.Milglinliti -.k.k.lf .•!»}.> mil icilt-r Or, !.. -I t* mW'u-n

Held,Fr.X. in Augsburg

Herbich, von, in Prag

Herovics

HerZ,,Jos . Gcsanglehre.r in Oedenhurg . . . .

Hessmann,F. in Pestli . . . .

Hildémann, \uç

Hiiilei décliner. Lehrer in Illcyburg-Kreuth in Jllj rien .

Hil si'll , Johann , iii\\ irn

Hirsch, Jhjs. , in Kliisti'rurnbnrs . ." . .

- il in frag ...
>djik,Georej.. NnU-nsleeher in Wien

limann, Carl. Lmlw. in Prag . ....

Holunder, Georç , in Presshnrg . , . .

Holz,Carl, k.k. Beamter inWien . .

Holzinçer , Georç ,
'

.

Hora, in Pesth

HorzaLkajJ.E.Tonsetzer und Clavierlelirer inWie

Huhovsly, Phil .von, in Wien ....
Hi'ilil , Aut . Mnsiklehrer in Briinn

Jählll TWerizl , Jos

Jedermann ,1)

Jessenstein, Joh.von .....
Jpavitz , \lois ......
Jppinçer, Leon ...
Keckheis , Ferd. ....
Keller ^inAngsburg . . . .

Kerzkowsky, Jos. k.k. Hofkriegsräthl . Beamter.

Kinderfreund , J. Clavierlelirer in Prag

Klemm,CA .-in Leipzig

Koinenda, Organist im lülil. Stift Klnsterneubnrg .

Konde ,Von, Florian,ungarischer Edelman in Pressburg

Konicek, Vinc

Kranzfelder, in Augsburg

Kraus, A.H

Kräussler, J.Nic. ... ....
Kremsreiter, Adalbert in grossJWeikersdnrf .

Kreutzer , \nt ...
Kreutzer , Bernhard, Miisikdireelor in Heidelberg .

Krmsfs ,
Fräulein, Virtnosin auf der Harfe .

Krommer Auç .Tonkïuistler iuWieu .

Knimet MilHkowsky,Kiuislliätuller in Lemberg .

Knnilik . inPressbiirg

Kurz ,Theobald ,

Kurzweil, F. Regenschori inOedenburg .

Lachner. Franz, Kapellmeister in .Mannheim .

Lauar, Jos. inWien. .......
Lancer, Joh. Musiklehrer

Lannoy,
,
Eduard , Freylierr von .

Lanz- Jos .Tonset'/er und Clavierlelirer iu\\ ien .

Lebitsclmigr , Jos .

Lechner,Fr

Leithner , . . . . .

Leschen,Wilh.lt.k.IIofjniaviermacher in Wien

Leschetitzky, Jos . Toukiinsller . . .

Leuckart , F.E.KunslInindler in Bresslau . .
'

|
Lickl-Georc, Hofbucbhallungs.Beehnmigs.Offizial .

Lindenthal, Jos. Professor des Warasd hier Musikvereim
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-Lilldner,Carl, in Wien ... .

Linke , Carl , junior

Lu«. Jos, , in Carlshad

biiw , Siçmund.........
[.üwenstein, Alexander

, L()H enthal , Joli

M. hlrr.ii. Pestli

Maçlo, Alois, Tnnkiinsllor in Wien

Maçnus.C. lûinslliandler in Warschau ....
M.mnaçetta , von , Major in der k.k.oeslei1

. \v

Marckl ,Carl , in Pressburg

Masanç , A. in Prag

Massàk,Franz, Kapellmeister îles ï9 l*ïï Lin. .Inf. lieg .

Massano,J

M.ilhi' , .loh. Brzherzngl. Beamter zu llürnstein .

M.i_i ir. Rudolph -

Mayrhofer; L.A . .

Memier,Math

Merk, Jos. Milfilieil der k.k.I!cirka|)elle,desli.k.Hofii|)ei'n =

llical.u. Professor am Cotiservatnriuin in \\ ien

Mezzani,Marcus, in Wien

Mii'halowska, Kli/.a ,(!i'àfinii v.

Midiler,\uç

Miller, C.Kimsrh'aiidler in Pest'h

Moi'lin , Leop . .

Moser. Ivlix

MoMieisChristiaiiiKegeiischnri ander Lycealkirehe in

Salzburg

Millier, \dolph, Kapellmeistermu k.k.pr.Thealer auderW i.

Naçel.V. J. Sr.hullelirev in Feldbaeh . .

N'aÇer] . Matll . in Wien

Nepal leck. Math

Setzer, Jos . Clavierlelirer înWïeu ....
\i iibauer, L

SenTelcUAuç

Nciiçehaner, Joh . in Olmïitz

Ncnhold, \nt

Seumaiin . J .S . . .

Sonnai er, Jac... ......
Orpliinçcr, Joli

• -rlier.l.eop.... .....
l'.iclier, \nt .Kitter ion, in Wien

ulowetz,Jo'h .Tonkiinsller inWren ....
l'.iul . \\ . liniisllianillrr in fsilen

[•eitl.Joh. ...

PfalIer,.\lbin,k.k.Kecliiiuiws()rrizial,iiiM ien

Pfaff, C.(t. Kunsthändler in Lemherg

Pfeiffer, Fr.X. in Vugspnrg ....
Pirchl, Peter, Stadt -Thurucrineisler in Salzburg

Pirchthal, Vu.lr

Pitsch,€.F.ml>ra(ç

Plaehy,Wenzel . Tmisetzer n. Clavierlelirer in \\ ie

Pokorny, Franz , Miisik-Pirpclnr in Prellung.

Pullak, V. in Wien .
.'

Porgres,Jos . in Wien .....
Potocka, Julie ,Uräfhin von ....
Poschmaurnj . in Prag. .....
Pospischil, Fr . in Wien

Prinz,C in Oherstiiikcnhriin

Proboscht , rViinlein B.ïn Prag ....
Probst— Kistner, Kunsthändler in Leipzig •

Proksch, J. in Keiehenherg .....
Pronmayer, Jos .in Wien

Badzivil, Fürst Michael von

Raiiier,Kiidolph,Touselzer it. Clavierlelirer inWie 11. .

Reicha, Anton, Kitler der Bhreulfgiun,mid Lehrer der

Com nos il ion an der königl. franz .Schule

der MusiUu. Déclamation in Paris ,

Reissert,C.Clavierlelirer,u. Mitglied des k.k. Hoflhealr

Orchesters nächst der Kitrg inWien .

Resch, DninJlrganisl iuS 1

. Pollen

RieçeletWissHer, Iiiiiislhüii.ller in Nürnberg .

Kitter von Rittersberç, k.k. Ilauptiitaii in Prag .

Rohrer, \. in \\ ieu

Rosenhain, Phil, inWien

Rohrfeld,]

Rothlin,F.Gr.iiiHern

Rosthorn, Jos. . .......
Rösler, Jos . Clavierlelirer in \\ ien ....
Ruprecht, Ph.Chi Fi kl'uith

Kntli , Jeremias . Professor in ' ledeuluiig .

Kziszczeiv-U .Leon , tint

Saar,l)onat . Klu-eumitglied der Prager Tinilaïustler Cesse

solmfl

Schaller, Katastral Schätzilligs-Cnmissair in Villaeh . .

Schanderer , Frid . Jurist . .

Schilder, Ambrosius .<"la\ ieilehver in\\ ien .

Schlechter, M.Tonselzern.Clai ierlehrer iuWien. •

Schlesinger, A.M. KnnslliTindler in Merlin,

Schlesinger, Emanuel • •
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Stijmid , Ant . Scriptnran der k.k. Hofhildiolhek inWien .

•Schmid , Ant .junior Edler von, in Wien . . . .

Sohoeh, M.L . in Wien

Schott , B. Söhne in Mainz

S eh rêver, Joh. .

Schubert ,Ferd . k. k. Professor an der Normal Hauptsehu;

le zti S- Anna inWien

Schnitz Moritz, von, Kassier beim Oberst-Kammer _

Grafenamt in SChemnitz .

Schv\aiçer,Andr.in Pressburg

Seemann,! . in l'eslli

Scefeld,Er

Seohter,S. k.k .Erster Hoforganist mWien .

Seidel , L.W. et Comp, in Brunn

Siegel ,Eduard, i;i Prag

Sing; . in Angs|ftirg

Skihicki, Alex, von

Slawjk, Jos .Mitglied der k.k. Hofkapelle inWien.

Sonnleithner , Leop . Edler von , Doctor der Rechte , mul

Hofrichter zu den Schotten in Wien .
'

.

Spöttl , Doctor.

Stockhammer, Ferdinand , Graf v. k.k.wirklicher Kämme:

Storch,Ant

Strebinçer,Math. Mitglied der k.k. Hofkapelle, und des k.k

Hofoperntheaters itvWien.

Streibiç,Carl , Kunsthändler in Pressburg . . . .

Strohlendort', \ ine. Ritter von

Su oboda , Auç. Lehrer der Composition inWien . .

Suohoda , Joh.Ohoist bei Hessen-Homburg .Infanterie .

Thun,Joh.Ferd.Graf v. in Prag . . . . . • .

Trassier, J.G. in Briinn

Tsukly,J. M .Tonkünsller in Pesth . . . . . .

Tsnldy, Y. Tonkunstler in Pcsth

Tnrani ,C"arl von, Tonkünsller in Pressburg .

Twerdy,

L iberacker , Jos . in Wien

l'rbail .Franz , KeehnnngS-Offmal bei der k.k. Hofkriegs=

huc.hhaltnng inWien . . . . .

lrbani,Jos .in Wien

Veiten, Joh . in Carlsrohe

Vesque von Fiittlinçen, Joh.inWren .

Vorbrinçer Joachim in Wien ....
Waçner, Vinc. Auç, Professor ander k.k.l'nhersität

in Wien

Waldmüller,Ferd .

Wallner,Jos.inGr'itz .

Walter,Franz . . .

Wanczura, Jos. k.k.Heamter in Wien

Weiçl , Jos .k.k. Hofkapellmeister .

Weiss , Eduard ....
Wessel et Comp. in London .

Wetzist einer, Engelbert

Widner,Wilh.. . .

Wild , C .et Sohn in Lemherg. -.

Wilde,Johann in Wien.

Wildenfels,Leop. .

AVilikhler,Ch. A.v.Touselzern.Clavierlehrer in Peslh

Winkler von Forazest , Franz in Wien .

Wissnnillner, Jos .Clav ierlehrer in Wien.

A\ ittasek, Kapellmeister an der Metropolitan-Kirehe zu

Prag

Wohll'arth,D^Ferd. Edler von, Kanzelist SÏ k.k .

Hoheit des Erzh.Anlon

Wolf,Johann,

Wolfinçer,S

Wolfthal,

L

Woltmann, CF. in Hannover

Wurzinçer, K. in Si. Ruprecht

Wrrstner , Lehrer zu Spital in Jllyrien .

Z ach, Fr. k.k. provis-.lus pectoral s Adjunkt inTeplilz .

Zannmiiller,Joh. Tonkünsller inWien.

Zenker, Fr. in Prag

Zierlein, in Pesth

Zmeskal von Domanovetz Nic.königi.ungar. Hofsekre

tar in W ien .

Zminkowsky, Alexander .

()berhofer,Carl , Säncer am k.k. Hofoperntheater in Wien . I

S-hçrafYer , Jacob, Pfarr-Orpanist in Holzen. . . . I
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