en

3 VOLUMES

par

JOSEPH JOACHIM
ANDREAS MOSER

Traduction francaise par

II. . HENRI MARTEAU

V ume ldivisé
en deux parties:
Partie I
Partie II
Ve.ume Ddivisé
en deux parties:
Partie 1

Partie I . MUSIKVERLAG N. SIMROCK

LEIPZIG
Printed in Germany 6’%’//’&0/ vas ¢y N Simprock, G m b/7 1n Beriin Imprimé an Allemagne

Tous droits et spécialement celui de traduction réservés.
Propriété des Editeurs pour tous pays.







91

Seconde Partie

ary
Des tonalités mineures

Les gammes mineures employées de nos jours, har-
moniques et mélodiques, sont issues du mode d’église éolien
du moyen-ige. En partant du 6™ degré de r'importe
quelle gamme majeure, pour former la gamme de ce degré
I, par ex.:

Ut majeur:
—|  F . S—.
&? —F—

8i bémol majeur:

W
1 | . S
—

Vv 1 |}

Mi majeur: L

Lid

nous obtenons le mode d'église dit éolies, formation
que J. 8. Bach, le grand mattre dout les oeuvres tiennent
du systtme du moyen-Age et de celui des temps modernes,
a dénommée la gamme mineure, et enseignée sons cette
forme A ses éRdvea.

11 est probable que ce sont des raisons tirées d’ordres
bien différents qui oot déterminé le choix du mode éolien
pour en faire motre gamme mineure moderne. La plus
forte semble avoir été oelle-ci: dest que, d’une part, le
mode ionien dncarne vraiments 'idée du majeur; de I'sutre,
le mode éolien est V'expression la plus typique de l'idée
du mineur». En effet si nous formons sur les 1¢, 4me et
b=e degrés d'une tonalité ionienne (majeure) les socords

1Y, 1 1'fy

qud celle-ci; et de 13 vient qu'on appelle «relativess les
tonalités: ut majeur et la mineur, — ai bémol majeur et
sol mineur — la majeur et fa didze mineur, eto. etc.

Pour des motifs harmoniques (la formation de la
cadence parfaite), et pour donner i la.gamme éolienne une
sensible, semblable & celle de la ionienne, on a été amené
A hausser son Tm® degré d'un demi-ton chromatique, et on
est parvenu ainsi & la formation que nous appelons la
gamme mineure harmonique;*) son caracttre le plus saillant,
c’est Pintervalle de seconde augmentée qui se trouve entre
les 6me et 7™e degrés, tant en montant qu'en descendant.
(Voir 1 exemple.)

Toutefois, cette seconde augmentée n’étant pas facile
A attaquer dans le chant choral, et comme elle constitue,
par sa position entre deux secondes mineures, un échelon
quelque peu scabreux, on adopta, pour des raisons mélo-
digues, le palliatif suivant: On haussa, en montant, non
seulement le 7™°, mais déjx le 6=° degré de la gamme
éolienne primitive, en plagant devant ces deux notes, mais
seulement  cette fin transitoire, les <acoidents» nécessaires;
et on reprit, pour redescendre, la forme primitive dela gamme
éolienne. En comséquence notre gamme mineure mélodique
revét actuellement la forme que voici: (Voir 2®¢ exemple.)

Comme le marquent les crochets, elle se compose en
montant d’un tétrecorde mineur (dorien ou éolien) auquel
sucrdde, A la distance d'un ton entier, un tétracorde majeur
(ionien on myxolidien). En descendant, les aocidents sont
supprimés, et il ne reste que les notes de la gamme rels-
tive majeure, c'est & dire la gamme éolienne primitive.

1l va de soi que, dans I'étude du violon, les raisons
qui opt déterminé Padoption de la gamme mineure mélo-

U

1« le -~
1% exemp —
1 1 v L
h ? ,E —

eto.

parfaits correspondants, ceux-ci sont tous durs et larges;
et en procédant de méme sur ceux d’une tonalité éolienne
(mineure), nous n’aurons su contraire que des aocords
rétrécis, minears. Et comme ces acoords principaux, cor-
rectement reliés, fixent de manidre indubitable le caractere
de la tonalité correspondante, on peut considérer le mode
ionien comme la base de notre <ddée du majeur et Péolien
comme oelle de notre «dée du mineur». En raison de
leur relativité, on donne & la gamme mineure, qui part
du 6™ degré d'une gamme majeure, la méme armature

dique, et entr'autres la difficulté d’sttaque de la seconde
augmentée, font que, pour les débutants, on donne A cette
gamme mélodique la préséance sur la gamme harmonique,
et que Péleve n'aborde celle-ci qu'une fois arrivé & étre

*) Cette gamme n'ayant été admise par les théoriciens que
vers la moitié du 18=¢ gidcle, et par les praticiens que plus tard
encore, elle a 6t appelée. dans les traités de l'époque, la gamme
mineure «<moderne» ou «¢nouvelles, en opposition & la ga
mineure mélodique, dont l'adoption générale fut trés rapide, et
qui, pour cette raison, fut considérée comme la plus ancienne.
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plus familiarisé avec 'emplai de la touche et plus déve-
loppé dans I'éducation de son oreille et celle de son pouvoir
descriptif. Et si, nos jours, certains auteurs commencent
leur enseignement du piano et du violon par la gamme
harmonique, cela peut convenir pour le piano,qui est,avant
tout,un instrument harmonique sans difficultés d'attaque.
Mais, pour le violon, instrument fait avant tout en vue
de 'élément melodique, il est préférable de prendre celle
qui correspond le mieux & sa nature. Du reste V'horizon
musical d’un débutant au violon n¢ dépassera guere les
formes simples du lied populaire et des danses faciles, et

A moll.

A minor.
al

il 0’y a surement que bien peu de ce genre de morceanx
dans lesquels se trouverail un intervalle de seconde
augmentée.

Ayant déja donné & exécuter, en abordant la 24¢ maniére
de placer les doigts,quelques téiracordes mineurs, nous pou-
vons passer maintenant au développement de 'un d’eux jugw &
la gamme melodique mineure montante, et cela par lad-
jonction d’un tétracorde majeur, partant d’'un ton entier,
apres le premier.L'exécution de la gamme mélodique
descendante se trouve enseignée delle-méme danslesautres
variétes d'exercices et dans ceux de gammes sur les 4 cordes.

150.

Anga.nte cantabile.

?- g ~
! ey
9 P
IL ({7 =
lA‘ N I .

IL =EEERTL
¢ i/ — \

i
)

1 A T »_a
Ay 1 1
‘Q)U ——
p——
%
v 4 .

IL i% = - - lﬂl J
] _1®7] R
& & - *d® 4 9
PR LN

|t 72 Heo—
I (Hs— —t+—+ - Lid
A 1 1'
4]
- 1 1

1L - Lird:_; . el
4 [ &

Al
‘r
L
Ay
(\’:

12017



91

Seconde Partie

Des tonalités mineures

Les gammes mineures employées de nos jours, har-
moniques et mélodiques, sont issues du mode d’église éolien
du moyen-age. En partant du 6=° degré de n’'importe
quelle gamme majeare, pour former la gamme de ce degré
I, par ex.:

Ut majeur:

8i bémol majeur:

— +

_ Mimajeur: )

nous obtenons le mode d'église dit éolies, formation
que J. 8. Bach, le grand maftre dout les oeuvres tiennent
du systdme du moyen-Age et de celui des temps modernes,
a dénommée la gamme mineure, et enseignée sons oette
forme A ses &ldves.

11 est probable que ce sont des raisons tirées d’ordres
bien différents qui ont déterminé le choix du mode éolien
pour en faire notre gamme mineure moderne. La plus
forte semble avoir 6t ocelle—ci: c’est que, d’une part, le
mode ionien dncarne vraiments I'idée du majeur; de V'autre,
le mode éolien est l'expression la plus typique de idée
du mineurn En effet si nous formons sur les 1, 4me ot
b=e degrés d’une tonalité ijonienne (majeure) les accords

qud celle-ci; et de I vient qu'on appelle celatives les
tonalités: ut majeur et la mineur, — ai bémol majeur ot
sol mineur — la majeur et fa didze mineur, eto. etc.

Pour des motifs harmoniques (Ia formation de la
cadence parfaite), et pour donner i la.gamme éolienne une
sensible, semblable & celle de la ionienne, on a été amené
2 bausser son T™® degré d'un demi-ton chromatique, et on
est parvenu ainsi A la formation que nous appelons la
gamme mineure harmonique;*) son caractdre le plus saillant,
c’est Pintervalle de seconde augmentée qui se trouve entre
les 6m¢ et 7™ degrés, tant en montant qu'en descendant.
(Voir 1°r exemple.)

Toutefois, cette seconde augmentée n’étant pas facile
A attaquer dans le chant choral, et comme elle constitue,
par sa position entre deux secondes mineures, un échelon
quelque peu scabreux, on adopta, pour des raisons mélo-
diques, le palliatif suivant: On haussa, en montant, non
seulement le 7™, mais déjx le 6m° degré de la gamme
éolienne primitive, en plagant devant ces deux notes, mais
senlement  cette fin transitoire, les «accidents» nécessaires;
et on reprit, pour redescendre, la forme primitive de la gamme
éolienne. En conséquence notre gamme mineure mélodique
revét actuellement la forme que voici: (Voir 2®¢ exemple.)

Comme le marquent les crochets, elle se compose en
montant d'un tétrecorde mineur (dorien ou éolien) auquel
sucrdde, A la distance d'un ton entier, un tétracorde majeur
(ionien on myxolidien). En descendant, les accidents sont
supprimés, et il ne reste que les notes de la gamme rela-
tive majeure, c'est & dire la gamme éolienne primitive.

Il va de soi que, dans I'étude du violon, les raisons
qui opt déterminé Padoption de la gamme mineure mélo-
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parfaits correspondants, ceux-ci sont tous durs et larges;
et en procédant de méme sur ceux d'une tonalité éolienne
(mineure), nous n’aurons du contrairc que des aocords
rétrécis, miveurs. Et oomme ces accords principaux, cor-
rectement reliés, fixent de manitre indubitable le caractdre
de la tonalité correspondante, on peut considérer le mode
ionien comme la base de notre ddée du majeurs et I'éolien
comme celle de notre <ddée du mineur. En raison de
leur relativité, on donne ¥ la gamme mineure, qui part
du 6"° degré d'une gamme majeure, la méme armature

dique, et entr’uutres la difficulté d’attaque de la seconde
augmentée, font que, pour les débutants, on donne A cette
gamme mélodique la préséance sur la gamme harmonique,
et que Véleve n'aborde celle-ci qu'une fois arrivé A &tre

*) Cette gamme n'ayant 8té admise par les théoriciens que
vera la moitié du 18=* giécle, et par les praticiens que plus tard
encore, elle a été appelée. dans les traités de 1'époque, la gamme
mineure ¢moderne» ou c¢nouvelles, en opposition & la gamme
mineure mélodique, dont I'adoption gémérale fut trés rapide, et
qui, pour cette raison, fut considérde comme la plus ancienne.
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plus familiarisé avec I'emplai de la touche et plus déve-
loppé dans I'éducation de son oreille et celle de son pouvoir
descriptif. Et si, nos jours, certains auteurs commencent
leur enseignement du piano et du violon par la gamme
harmonique, cela peut convenir pour le piano,qui est,avant
tout,un instrument harmonique sans difficultés d’attaque.
Mais, pour le violon, instrument fait avant tout en vue
de Vélément mélodique, il est préférable de prendre celle
qui correspond le mieux & sa nature. Du reste Phorizon
musical d’'un débutant au violon ne dépassera guere les
formes simples du lied populaire et des danses faciles, et

il n’y a surement que bien peu de ce genre de morceaux
dans lesquels se trouverait un intervalle de seconde
augmentee. .
Ayant déja donné a exécuter, en abordant la 2de manjére

de placer les doigts, quelques téiracordes mineurs, nous pou-
vons passer maintenant au développement de 'un d’eux Jjuqu' &
la gamme mélodique mineure montante, et cela par l'ad-
jonction d’un tétracorde majeur, partant d'un ton entier,
apres le premier.L'exécution de la gamme mélodique
descendante se trouve enseignée delle-méme danslesautres
variétes d’exereices et dans ceux de gammes sur les 4 cordes.
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tera Pétude ci-dessus en y employant tous les coups d’archet détachés qu’

.

eve execu

by

L'él
connait jusqu® ici, c’est a dire: au début en larges coups d'archet, en Andante avec la 1/2 Su-

Moderato avec le 1/3 S, en Allegro avec le 1/4 S. Dans les tempi plus rapides,on rac-

courcit I'archet en ne tirant pas jusqu’ & la pointe, et en ne poussant pas jusqu’au milieu. Apres

'3

perieure, en

cela, il se servira de coups d’archet liés, c’est & dire quil fera deux notes en un coup d’archet, en

Moderato avec la 1/2 S, en tempo plus vif avec le 1/3 ou le 1/4 S;- quatre notes en un coup dar-

chet avec la /2 S, 8 notes avec I’ A. E._ En suite, il reprendra cette étude, pour le poignet, avec

le milieu, puis la pointe, puis le talon de l'archet. Enfin, il exercera les coups d’archets :liés,

comme suit:
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impor
on se garde avec soin

6 avec tout larchet, et faire sentir comme i
Mais, tout en employant ces coups d’archet

archet. Il faut jouer le N°
ion dans leur accentuation.

donnant un peu plus d’
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Pour que le coup d'archet N 7 fasse son effet exact, on devra s'inspirer non pas d'une division
mathématique de larchet, mais du sens de la phrase. Si nous disions, en appliquant,avec une logique
apparente, les lois de la premiére: il faut donner a deux notes, liées en un seul coup d'archet,
plus d’archet qu’a une note isolée, I'accentuation a laquelle nous aboutirions serait tout a fait
fausse.Nous devons au contraire nous demander: Laquelle des 4 notes sur lesquelles se répartissent
ces coups d’archet a retours réguliers, a-t-elle le plus d'importance?_— Et nous trouverons que clest
la premiére, puisqu’ elle a I'accent rythmique; c’est donc a celle-la que nous donnerons le plus
d'archet; c’est la 4me qui en a le moins, et c’est a celle-li que nous donnerons le moins d'archet.
Pour arriver, dans cet exercice, a la division rationnelle de I'archet, il faudra jouer d’abord, en
guise d’exercice préparatoire, ces 4 notes dans le rythme de 6/8 avec lequel la bonne accentnation
se produit d’elle méme:

Répétons encore ici, en y insistant, que dans 'emploi de ce coup d'archet pour quatre notes de
valeur absoliment égale, il y a lieu de se garder de toute exagération, afin qu’un procédé
qui réalise une conception juste, ne dégénére pas en une pose maniérée et filandreunse. Il en est
autrement lorsque c'est 'auteur lui-méme qui a prescrit des accents énergiques,comme Viotti dans
son 24me Concerto (en si mineur) ou Rode dans son 8m€ (en mi-mineur)

Viotti. Rode
> > .
P/ELT ez , |[mm i
! / st

— /l )|

o2 Jp Jr P

Le coup d’archet N? 8 demande autant de réflexion que le N 7; I'exécution en est toutefois
beaucoup plus simple. Ici le coup d’archet, revenant a intervalles réguliers, se répartit sur 8
notes divisées en deux groupes. Dans le 1°F, la note isolée est celle qui a le moins d'importance,
parce qu’ elle est la 4m¢; dans le 24, c’est an contraire la note isolée qui en a le plus, parce qu'
elle est la 1%re. C’est pourquoi, dans 1'exécution, il importe, pour le 187 groupe, de ne pas tirer lar-
chet jusqu’ & I'extréme pointe, et de jouer légerement, en poussant, la note isolée suivante,avec le
poignet. Pour la 13f® note du 29 groupe, on fera ensuite un tiré rapide, jusqu' a la pointe, et on
jouera enfin, en poussant tranquillement les trois notes liées.
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Bminor , Si mineur.
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Du Martelé et du Spiccato

Un éRve qui aura travaillé A fond les exercices pré-
cédents, et cousacré 3 sr tenue du bras et du poignet
I'attention nécessaire, possédera déjh la technique de I'archet
suffisante pour aborder maintcnant des coups d’archet plus
difficiles. Parmi ccux-ci figurent au premier rang, le mar-
telé et lc spiccato, non seulement parce qu'on les emploie
souvent sous leur forme propre, mais parce qu'en ontre
on a fait dériver d'eux toute une séric de coups d’archet
artificiels et combinés. En lea exécutant et en les em-
ployant correctement, un violoniste développe tellement sa
puissance d’expression, qu'il estimera bien payés le temps
et la peine nécessaires d les acquérir.

Le mot <martelé> vient du lalin martellus, qui signifie
martean; l'effet de ce coup d'archet doit done ressembler
2 celui d’'un martean. On Fexécute comme suit: On exerce
aveo l'archet, spécialement A Faide de Pindex, une pression
sur ls corde; mais s, avec cette pression on joue lente-
ment, le son cgu’on obtient n'est que gratté et gémissant.
Par contre si I'on continue, sans quitter la corde, & y con-
duire Parchet, ou plutdt & I'en carrachers, en lui imprimant
des secousses élastiques et rapides, il en résulte un son
utilisable de trds breve durée. Représenté par un dessin,
ce son 1A furait 'aspect suivant: ———==——. La rverticale
en figure le point de départ, c’est & dire le maximum de
sononté, et le sommet du triangle la fin, soit le minimum.
Une suite de oces chocs élastiques alternativement tirés et
poussés comstitue, si clle est faite avec habileté, ce qu'on
appelle le martelé. Il va de eoi que Vintensité de la pres-
sion, la rapidité ct Pénergie des chocs doivent étre toujours

roportionnées 3 la quantité d'srchet employée, afin que
L sons produits, tout en étant précis et tranchants, de-
meurent ux. Pour étudier le martelé, il faut dome
commencer trds lentement et piano. On débuters par de

1632 G moll.

G mino

r l Sol mineur.

brefs coups d'archet 3 Fextréme pointe (parce que c'est la
que la résistance do la baguette est la plua forte), et on pour-
suivra les chocs, avec une pression modérée sur la corde,
par un mouvement élastique du poignet. 1l est clair que,

n b peu, lintensité de In pression va en diminnant: on
oit nésnmoins tenir Parchet cncore assez svlidement pour
qu'apris le choc la baguette ne tremble pas, et qu’an con-
traire, il demeure tranquille sur ls corde en vue de pré-
perer le choc suivant.

11 importe que les chocs soient bien séparée par une
franche pause, c’est h dire qu'aucun son accessoire ne résulte
ni de la préparation, ni de la réaction d'an choe.

Une étude rationnelle da martelé fortifie les articuln-
tions et accroit la maltrise dans la conduite de l'arvhet.
Mais Véleve ne ssurait étre trop mis en garde contre le
désir d'exercer ce coup d'archet pendant plusiears heures
Premidrement, au bout de quelques minutes, les choes de-
viennent déjd plus mous et plus faibles, grice X Ia fatigue
des muscles mis en jen; secondement, un martelé prolongé
rovoque assez souvent des inflammations du poignet, tris

ifficiles & guérir. Il vaut donc mieux ne consacrer »
son étude que quelt‘:lcs minutes par jour, pendant plusicars
semaines, que de chercher, dans un excds de sz2le, it s'en
rendre maltre en quelques jours.

Lorsque l'éltve sera parvenu b jouer le martelé en
piano, de manitre satisfaisante, il pourra commencer A aug-
menter lintensité de la pression et Pénergie du choc, e
y employant toujours plus d’archet, d'abord !/, puis ’f,,
puis '/, S.; en employant méme, dans un tempo trés modird,
et aveo une pleine sonorité, Parchet entier. Puour donner
su pouseé et au tiré une similitude parfaite, il devra, dans
les études en triolets ci-dessous, accentuer légdremcnt Ia
premidre note de chaque triolet.
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Chant patriotique.
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Trois Etudes.

B. Campaznuli.
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Ainsi que nous Pavons dit plus haut, on place, A odté
dn martelé, le spiccato ou saltato au premier rang des
coups d’archet déjd tris difficiles. I.es mots cspiccatos
(vet, saillant) et @altatos (sautillant, saatant, jeté), sans dtre
synonymes en italien, le eont toutefois dans 'art du violon:
ils marquent Pemploi du coup d’archet saatillant. — On
Pexécute en jetant, ou en laissant tomber Parchet au milieu,
A partic dune hauteur minime; ce procédé ne donne, les
premitres fois, qu'un son faible et arraché. Meu en y
mettant un mouvement dlastique du poignet, de telle sorte
que Purchet, an lien d’attaquer simplement la corde, lui
imprime des vibrations égales, un arrive A produire, au lieu
de la sonorit$ du simple contact, un son réellement beaun.
La répétition du procédé donuve cle sautillés. Ce coup
d’archet, plus encore que le martclé, angmente chez P'éleve
qui le possdde bien la maltrise de I'archet- on ne saurait
done trop le lai recommander.

Pour l'exécuter bien, il devrn tenir compte des indi-
cations que voicj:

1. On doit avoir le poignet absolument souple et libre,
afin que la force, I'énergie et Pélasticité des mouvements
propres A lancer Parchet dépendent non du hasard, mais
bien de ls volontd.

2. Pour donuer des sons ahsolument égaux, il faut
que Farchet tombe sur les cordes d'une hauteur constante
et toujonrs sor le méme point; cette hauteur sera naturelle-
ment plus grande dans le forte que dans le piano. Le
fait que Parchet doit attaquer les cordes toujours sur le
méme point ot d angle droit résulte des lois de la sonorité;
I'éldve s'en convainera de lui-méme & mesure qu'il jouera.

3. Les fonctiona du petit doigt seront trds surveillées.
QOu ¢'en servien autant pour neutraliser le poids de Farchet
que pour régler la hauteur d'oi ee dernier doit tomber.

4. On tiendra la baguette un pen plus verticale que
d'onlinaire, atin qu'cn Inangant Parchet, on ne lui fasse pas
toucher la curde, et produire par Ja de bruits accessoires.

5. Dans le piano, on exéeute le spiccato & peu pris
uu milien de Parchet; dans le forte, on se rapproche du
talon. Mais ce sera b chaque violoniste d trouver lui-méme
4 quel point de Plarchet le spiccato lui réussit le mieux
dans les différents degrés de force et de vitesse, car au

point de vue de Pélasticitd, toutes les baguettes different
entre ellea.
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Remarques sur le martelé et le spiccato

La plupart des ceuvres pour instraments 3 cordes,
surtout ocelles de compositeurs ignorants de la technique
de Parchet, manquent totalement d’indications précisant s,
sous le terme général de cstaccatos, le coup d’archet désiré
est un martelé on un spiccato. Et, sur oce point, les
grands virtnoses divergent tellement entre eux que l'un
fait le contraire de Vautre, et méme que un ou P'autre
joue le méme passage tantdt en martelé et tantdt en spio-
cato. Ce qui prouve que cette question, su lieu d’étre
purement musicale, est gimplement une question de style
et de godt. Cedi dit sans oublier que plusieurs des classi-
ques du violon, — entr’antres Spahr, mais ce fut le dernier
— ont flagellé le spiocato, en Fappelant con coup d'archet
de charlatan, contraire b la dignité de Vart.

Fort heurcusement, cette proscription n’a pas duré
longtemps, (sanf pour les wuvres des anteurs précités); et
le spiccato a méme oi bien triomphé de Finjuste condam-
nation qui le frappait qu’il a, de nos jours, dans linter-
prétation des classiques et des romantiques, aussi bien que
des modernes, et cela ¥ juste titre, un réle bien plus im-
portant que le martelé. Il y & du reste, dans notre splen-
dide musique de chambre, des centaines de thimes et de
passages qui ne peuvent absolument pas étre joués en
martelé, mais qui, joués avec Varchet posé an lieu de Pétre
en spiccato, en deviendraient si lourds, qu’au lieu d'im-
pressions fratohes et vivantes, ils ne produiraient plus qu'un
mortel ennui. On neo saurait vraiment imaginer sans spio-
oato les dernidres parties du concerto de Mendelssohn et
du concerto hongrois de Joachim, sans parler des ceuvres
modernes de virtnositd.

Deux points sont A retenir de cet exposé, savoir:

1. Que de nombreux passages peuvent 8tre exéoutés,
sans que leur sens musical en eoit compromis, aussi bien
en martelé qu'en spiocato.

2 Et que, dans de nombreux cas, une sttention ré-
fléchie peut seule conclure A Pemploi de I'un oun de P'antre.

Nous réservons a plus tard un exsmen plus complet
de toute ocette question, qui, du reste dépend avant tout
do caractdre de Posuvre A exéouter.

=
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Abordons maintenant les coups d’archet dérivés du
nartelé et du spiceato.

Le staccato dit «sérienx» (staccato serioso) n'est au
fond qu'une suite de tr2s courts martelés en un coup
d’archet, tiré ou poussé, sans que l'archet quitte la corde.
La difficulté de oe coup d’archet plein d’effet, cest d'ar-
river & régler si bien la succession des sons produits qu'on
puisse les donmer dans tous les tempi et dans toutes les
nuances. Il y a des violonistes si remarquablement doués
pour le staccato que, déja au bout de peu d'essais, ils
semblent <le secouer hors de leurs manches». D'autres,
par contre, ont beaucoup de peine & I'acquérir un tant
soit pen. Mais il est incontestable que les moins doués
arrivent, par l'exercice, & des résultats beaucoup plus
heureux qu’on ne le croit généralement. 11 faut surtout
ne pas vouloir jouer tout de suite en staccato des pas-
sages de plusieurs notes, mais d'abord chercher tout modes-
tement, aprés des exercices préparatoires de martelé assi-
ddment pratiqués, & se rendre maitre de passages de deux,
puis de trois, et enfin de plusieurs notes. Insistons toute-
fois sur le fait que Pévergie du procédé ne doit pas
résulter d'une crispation du bras, mais seulement de
secousses élastiques données par le poignet et réglées par
Yindex. Le tempo et la nuance des études suivantes seront
entitrement subordonnées aux aptitudes et aux progrds de
Iéleve.

Le stacoato volant, lui, n'est qu'une suite de spiceati
en poussant. Au point de vue de la sonorité, il ne
différe pas sensiblement du sautillé simple; il y a toute-
fois des cas oi, en raison de la division de Parchet on ne
peut se servir du spiccato, et od le staccato volant con-
stitue nn excellent palliatif. Pour peu de notes, et en
piano, on Vexéoute 2 peu prés au milieu de I'archet; pour
plus de notes, il faut naturellement plus d’archet, de sorte
que, selon les cas, on peut aller jusqu'a employer 1'archet
entier. Dans le crescendo, on se rapprochera du talon, de
méme que, dans le forte, on n'emploiera gudre que la 1/
inférieure.
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Pointe.
Spitze. (Pt.)

Les coups d'archet des ¢tudes et morceaux suivants
dérivent, eux aussi, en une certaine mesure, du martelé
Mais ils supposent en sus de la possession complite de ce
dernier, un sens du rythme partionlitrement développé.
A ce point de vue, ceux des p® 175 doivent &tre étudiés
avec un soin tout spécial On ne tiendra pas le point
placé spris les croches, mais on fera en lieu et place de ce
point, comme c'est indiqué dans les deux premidres me-
sures, un silence de durée an moins égale, et franc de
toute bavure. Dans le n° 176 &), on veillera entr’autres A
ne pas jouer en tirant la note brive plus fort que la note
principale en poussant. L’élave ne pourra exécuter cet
exercice de manitre égale que s8'il a une indépendance
complite des srticulations du bras droit. I s’exercera done
d'sbord A ce coup d’archet piano, avec peu d'archet,  l'ex-
tréme pointe, et avec le poignet; ce n’est qu'aprds avoir
soquis de la sreté qu'il augmentera l'archot et la force, et
emploiers par 13, non plus le poignet seul, maie encore
Yavant-bras.
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Dans le n° 182, le coup d'archet 3) doit s’exécuter en so-
centuant nettement la seconde note lide, car il a pour but
exclusif de préparer celui marqué b), connu sous le nom de
ocoup d’archet de Viotti, et que sa difficulté a rendu célkbre.*)
Lorsqu'il est bien exécuté, il fait un effet extraordinaire,
surtout dans un forte sur le sol, ou en corrélation aveo
des doubles cordes. Des deux notes qu’l englobe, ls
premidre doit étre donnée trds pisno svec pea d’archet,
la seconde avec nutant de force ct de netteté que possible,
et avec beaucoup plus d’archet. Plus sera marquée la
différence de force entre oes deux notes, et sans bavure la
pause qui doit les séparer, plus le coup d’archet lui-méme
surs de caractére. Indépendamment de Pexercice prépara-
toire, 1'étude peut en étre faite en deux étapes. On l'exer-
cera d'abord longtemps dans un tempo si modéré que les
deux notes A lsnoer en un coup d’archet sonnent tout A
fait en martelé. Ayant ainsi écarté le danger de jouer la
note faible trop mollement, ou méme de I'escamoter, on
pourra, mais alors seulement, passer A un mouvement plus
vif. Dans un tempo rapide, le procédé s’scoomplit sous
oette forme, c'est qu'd Pénergique clancés en forle e'enchatne
un mouvement réflexe, inconscient, du poignet, qui suffit
tout A fait A faire sonner la note piano de manidre amses
nette.

*) Il semble que oe soit Spohr, dont Ja méthode de violon parut
en 1888, qui, de son chef, l'ait dénommé ccoup d'archet de Viottis;
du moins n'avonsnous pes réussi, malgré d'actives recherches, &
trouver cstte dénomination dans des cuvrages antérieurs. Un fait
en toat ces remsrquable, c'est que Baillot, I'ami intime et le plus
grand admirateur de Viotti, parle, il est vrai, dans son :Art du
Violon» (1834) de oo coup d'archet, mais 'appelle «La saccades.
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Le coup d’archet “fouetté” se fait de la maniére suivante: on lance l’archet a la pointe, sur
la corde, avec de 'énergie, alliée a de I'élasticité; on VPemploie pour faire ressortir trés
particuliérement une note isolée. S’il tombe sur un temps faible, ce qui,du reste,est la régle,— le
fouetté donne un accent qu’on appelle faux, qui produit d’autant plus d’effet que le fouetté lui-
méme a été plus habilement exécuté. On le fait aussi bien en poussant qu’ en tirant. Mais si clest
le plus souvent en poussant, les cas du fouetté en tirant ne sont pas rares. *) Dans les deux cas
la beauté du son dépend du fait qu’ apres avoir “fouetté? I’archet ne tremble pas, mais reprenne
tout de suite sur la corde son cours ferme et tranquille, de fagon a éviter tout bruit secondaire,
faisant sonner le bois de 'archet, et tout contact avec les cordes voisines.

o Conc. de Rode. 19.Conc.de Kreutzer. - i. Y R.Conc. ie Spghr. -
= ey 2 srefre FE o FFfp, oo nal & .3 &
o = - 1o
11. Conc. de Rode.
8.anc.de ode. by o = 5. Conc. de Molique.
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Ben moderato.
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Des Ornements.

Partant du fait que, dans la musique, les factears
essentiels sont le rythme et Paccent, I'barmonie et ls mé-
lodie, on peut dire des ornements — ou sgréments —
quils contribuent 3 en augmenter les charmes Ils sont
comme les flears dans les prairies et les plantes grimpantes
dans les fordts; ce n'est pas pour lear utilité, mais unique-
ment pour leur beanté, que nous les simons.

Ou s'en remettait jadis A ls fantaisie de Finterprdte
du soin de rendre, an moyen d'agréments, une mélodie plus
chantante ou plus vivante. Mais si oette liberté a permis
2 deas artistes de gont de faire des ctrouvailless, dont quel-
ques unes sont devenues traditionnelles, elle a donné lien
d'autre part A de tels abus qu'elle offre bien plus d’incon-
vénients que d’avantages. Poussés par le désir de surpasser
leurs prédécesseurs on leurs rivaux dans Vemploi d’orne-
ments tonjours plus riches et plus artistiques, les chanteurs
et les virtnoses en é&taient venus d un degré od la mélodie
primitive se perdait poar I'auditeur dans le fouillis dont
ils Pentouraient. En conséquence, et pour parer d ce mal,
les compositeurs furent dds lors foroés d'écrire les orne-
ments qu'ils voulsient aveo tant de précision qu'anjourd’hui
tout interprate considére comme un devoir de ne rien changer
A Poeuvre qu'il joue.

On sait que oertaines particalarités harmoniques ot
mélodiques permettent de fixer 2 quelle dpoque, et dans
quel pays, une oenvre est née; il en est de méme des
ornements, ou plutdt de la manidrc de les exéouter, qui
varie selon les époques; celle-oi est subordonnée A des con-
ditions qui ne pourront toutefois 4tre exposées que dans
notre chapitre «Du style et de interprétations, va que,
pour un débutant, elles n’entrent pas en ligne de compte.
Un éleve de ce degré peut donc se borner b n'étadier que
les ornements les plus courants, sous leurs formes les plus
simples, mais il doit se les approprier d fond, tels qu'ils
sont écrita. Sans parler du fait qu'une bonne exécution
des asgréments témoigne du godt de Péleve, disons que
Pétude de ceux—ci constitue pour la main gauche un puis-
sant moyen éducstif Par exemple, de consciencieux exer-
cices de trilles fortifient les doigts et leur donnent plus
d'indépendance qu'sucuns autres.
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Ben moderato.'

On ecrit les ornements soit en petites notes_— c'est
la maniére la plus claire _,so0it au moyen de signes dont
le sens est géneraloment connu; mais,dans leur exécution,
le tempo du morceau et le temperament de I’artiste peuvent
toutefois influer, du moins sur leur groupement. On voit
par 1a que la science des ornements n'est pas d*une impor-
tance capitale,et qu’en tout cas ceux-ci ne doivent troubler
ni le rythme, ni I'harmonie, ni la mélodie. Dans les cas
douteux ou difficiles,il faut donc jouer d’abord le passage
sans aucun ornement, et n’y introduire coux prescrits qu'une
fois trés au clair sur la forme mélodique.

L'ornement le plus simple et le plus facile a executer
est I'appogiature bréve, qu'on éerit au moyen d’une petite
note, soit barrée, soit de minime valeur. Flle peut former
avec la note principale n'importe quel intervalle, montant
ou descendant, qui ait avec la tonalité du morceau des
rapports harmoniques ou mélodiques. Elle doit étre,
comme durée,“aussi bréve que possible) c'est a-dire qu’
on ne doit pas distinguer si elle a éte prise sur la note
suivante ou sur la précédente.

n
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1854 Audante comodo.
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L'appogiature longue, qui joue dans I'ancienne musique un role considérable, se marque de nos
jours en notes ordinaires, écrites dans leur pleine valeur. Mais 8i elle a perdu par la son ca-
ractere primitif, 'écriture actuelle, par contre, exclut les chances d'erreurs.Danslestrois morceaux ~
ci dessous, Campagnoli a écrit la valeur respective de chacune des appogiatures longues avec une
précision telle que I'éléve ne peut y commettre de méprises.

1872 Campagnoli.
Adagio non troppo . - R
v NS 2 No— Do =) o 2
I Pt Pl
re F_ggx — 1 f e
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Aneante mesto. Campagnoli.
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Campagnoli.

AN i
Y |~
ol >
\
bl L
‘lll L,
bt ™
[ 188 441
e 6

grazioso.

-<im

Andantino

187¢

) S
B

exécutent rapidement, I'une plus

haute, Pautre plus basse que la note principale. Dans la régle, I'une des deux forme avec la principale

un intervalle d'une seconde. Le temps nécessaire & son exécution est le méme que pour

La double appogiature consiste en deux petites notes qui s’
ture breve.

l'appogia-

n

Tempo di Marcia.

188.

S~ N
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Le coulé se compose de deux ou plusieurs notes a intervalles de secondes, qui précedent ou sui-
vent la note principale, en montant ou en descendant. On prend sur la note précédente le temps.

nécessaire a son exécution,de sorte que la note principale est seule i recevoir la force normale
d’ attaque.

189

. Tempo di Minuetto.
n
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Le mordant’a deux formes: le mordant ascendant et le mordant descendant.

Le mordant ascendant se compose de deux notes dont la 1ere donne déja la note principale, et la
2me qui s'enléve rapidement,en forme la seconde ascendante. On I'écrit au moyen du signe s pla-
cé sur ou sous la note a orner. Si ce signe est barré, ., la seconde doit étre descendante, et on
obtient par 1a le “mordant descendant” si employé dans la musique déja ancienne. Les accidents
placés sur ou sous le a+ -(ou a)-indiquent si la seconde doit étre, par rapport & la note prin-
cipale, majeure ou minenre. En opposition avec la double appogiature, c’est la 12re note du mordant
qui doit étre attaquée en lieu et place de la principale; on 'exécute donc:

ainsi: ot non——1—1f ainsi: ot non
[ 11 1T 1
4 ~— <ig 3

L'éleve fera bien d’étudier assidiiment le mordant, vu que celui qui 'exécute bien apprend
par li plus facilement le trille. Toutefols sa vélocité doit résulter non d'une crispation du bras,
mais de 1'indépendance des doigts. On peut, il est vrai, recommander d%lever autant que possible le doigt
qui fera la seconde rapide, mais 1'éléve devra se garder de toute exagération. Dans la regle, le
bout du doigt destiné a s’abaisser ne doit pas s'étre élévé au-dessus de la derniére phalange
du doigt précédent. De plus, et pour des raisons de pureté technique, le doigt qui aura joué la
ugeconde rapide” doit se relever verticalement, et non en biais.

Exercices préparatoires pour les Mordants.

+ Dans sa méthode de vioclon, Spohr a prodigué les termes: trille, groupetto et mordant, de maniére sl erronée
quapris lui, les diffioultés relatives au sens des anclens ornements, déja graves auparavant, sontdevenues insolubles.

13017
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190¢ Allegretto grazioso ¢ scherzando.
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Le groupetto est un groupe de notes qui enveloppent la note principale de secondes montantes

et descendantes. Le signe qui le marque en donne réellement le dessin, c'est a dire qu'il en
décrit la forme, oo ou o

Mais comme on ne s'est parfois souvenu ni de l'origine, ni du sens de ce signe, on s'est fait
peu @ peu, au sujet de son exéoution, des opinions erronées, qu'il sera difficile de corriger.

Il faut tenir compte, d'abord, de I'endroit ou est placé le signe, car I'effet en est différent se-
lon qu'il est mis au-dessus ou & droite de la note principale. Dans le 1°¥ cas, son exécution res-
semble a celle d'un coulé de trois notes, dont la direction est du reste exactement marquée par
certains compositeurs, selon qu'ils en écrivent la position ainsi: oo ou ainsi: e» *

& &
f = — =

Dans la regle. le fait que le groupetto, écrit eo ou on, est placé au dessus de la note

principale, signifie simplement qu'il doit commencer par la note supérieure et étre exéoute
rapidement.

Vivace.

—
Haydn, Quatuor Ut maj. ﬁ

o F L '

Mozart, Sonate Fa maj. %

Allegro non tanto.

Beethoven, Op. 18. J= — ¥
Quatuor Ut mineur. }—%
~—— f

V—-—/

*) Mais comme il subsiste, sur ce point, des divergences de vues, les compositeurs contemporains écrivent les or-
nements en petites notes, comme iUs les veulent, usage qu’on roncontire du reste déja chez Haydn,Mozart et Bee-
thoven. Il est vrai quau point de vue du groupement des petites notes, il ne donne pas encore la clarté sabsolue,
mais 1l constitue déja, certainement, un progres.

12017



Allegro.

o @f
Mozart, Sonate e
en sol maj. m Exécution.

Mozart, Sonate
en si bémol maj. F—= = — H—r— ¥

1L
e

19

Beethoven,
Romance en fa.

& chap f aepf £28gen

Exécution.

Mais lorsque, éorit oo ou o, il est placé aprés la note principale, son exécution,ou plu-
tot la maniére d'en grouper les notes, dépend de la mesure et du rythme du morceau. Rap-
pelons toutefois qu'a l’égard de cet ornement il est d'usage de laisser a I'interprete une cer-
taine liberteé, qui donne essor a son gofit et a son sens du style; on arrive ainsi a libérer
I'essence méme del’art des ornements, c'est a dire la grace naturelle, des entraves du pédantis-
me._ Bt ioi nous allons donner, au lieu d’interminables dissections de chacun des cas parti-
culiers, quelques exemples, en notation exacte, des groupettos les plus employés. L'analyse des
cas difficiles n’a du reste rien a faire dans un enseignement élémentaire.

Exemples en mesures binaires.
Adagio cantabile.

E - P S W
Beethoven, } P — - — i
Romance en Fa maj. o
;\-\ -
d’exécution. d
Poco adagio.
Beethoven, e
Romance en sol maj.

Possibilités
dexécution.® w @
Allegro molto. E% Exécution. a.) @ %

13017




146

—_—

Rode * = _ - _—

%) *) ) »)

Mozart, oo~
Quatuor sol majj. i
Andante oantabile -g

Exécution. a)

Mozart,
Sonate en si bémol maj.
Allegro moderato.

/‘9_\'\.
Exécution. :ﬂ
>
% Exécution.
)
.Y 7
Tbid. :
Allegro moderato.
Allegro.

NN e |
Viotti, a)
28®=e Concerto.
-
#ﬁ% Exéoution.
s a) lent.
Exécution. == A b vite m
a) lent. L S gnw g S G
E S === oLl
D e SE—

NN —

- 8) leat. % R ======|
m

Alle =
9/\’.. ‘ e~ - L -F' P
Viotti : g
23me (l'}‘:)n(:;rto. 17 1 Execution s 11 }
D] —_— !

La derniere note du groupetio, c’est a dire la 8™® apparition de la note principale,tombe juste sur le moment regrésqﬁé
par le point placé aprés la note principale (supposée sans ornement). La note qui suit le groupetto, imprimée en caractére
normal, arrive ainsi & sa pleins valeur: toute 'exécution prend alors une allure naturelle.

12017
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Exemples en mesures ternaires.
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191 Tempo di Valse.
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‘Andante grazioso. Campagnoli.
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TRIO II.
Allegretto.

II.

hi

Le trille est un ornement qui résulte du battement régulier d’une note avec la note supé-
rieure, et quon prescrit au moyen du signe &, placé an-dessus ou au-dessous de la note.

i = Termi-
| Trille. zggloln ' [ Trille. || naison.

Sa beauté dépend essentiellement de 1’égalité des battements, égalité qui, aboutissant a la
sterminaison usuelle du trille, donne a celui-ci la ,rondeur’ Comme on le voit par I'exemple ci-
dessus, le trille peut commencer aussi bien par la note principale que par la note accessoire.
La premiére maniére s'emploie presque sans exceptions dans la musique moderne; la seconde doit
étre formellement prescrite par une appogiature (la seconde majeure ou mineure de la note
trillée.

En ce qui concerne la terminaison, les indications ci-dessous suffisent pour le moment. Cer-
tains trilles que nous appelerons .brefs; et qui ne sont, comme dit Léop. Mozart, que ,,des mor-
dants répétés deux ou trois fois‘, n'ont pas de terminaison, lorsque la mote suivante descend; mais
ils en ont une, lorsque cette riote monte:

ir

¥ Exécution.

12047



Moderato. b

Mozart,
Menuetto.

ete.

Rode,
g8me Concerto.

Spohr,
me oncertoi

Viotti,
22me Concerto. s

Rode. =
8me Concerto.

Spohr,
Scherzo..

Il n’y & pas besoin de terminaison, lorsque le passage qui suit le trille a lui-méme la forme
d’une terminaison.®

Loure
de Bach

Dans une succession de trilles, montants ou descendants, on ne fait de terminaison quapres la
derniére note, a moins que le compositeur n‘en ait marque d'autres:

Allegro. ———
-

e
N

s)qs
$
\}
Y
™
™
",
11k 4
)

Spohr, ¥t
gme Cgpncerto. -

Beethoven. . — —p—
Sonate a Kreutzer. XD e - 1
crese. s

'? Cette régle ne saurait toutefois s'appliquer a un .theme comme celui, si discuté, de Beethoven, dans sa Sonate en sol
majeur pour piamo et violon, Op.86. Ici, bien que les deux croches succédant au trille forment une véritable terminaison,
le trille lui-méme doit avoir la sienne, faute de laquelle le theme perdrait toute sa grace.

= S=c=== [

»
12017
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La terminaison n'est que d'une seule note, formée de la seconde inférieure, lorsque la note
trillée se répete.

Exécumn.%
T T T v la T T

Dans tous les autres cas on fait, dans la musique moderne, une terminaison, méme quand
celle - oi n'est pas écrite expressément. (Nous reviendrons plus tard sur le trille et les ter-
minaisons dans la musique ancienne.)

En ce qui concerne l’exécution du trille, nous pouvons, d’'une mani¢re geénérale, nous en ré-
férer aux avis et conseils que nous avons donnés au sujet du mordant. Nous pouvons les com-
pléter sur un point, c'est qu'en fait le trille incombe & la main gauche seule, et qu'il y a lieu
de ne mettre des accents, etc. que la ou le compositeur 1’a formellement marqué. O’est une de-
plorable habitude que celle prise par de nombreux violonistes, d’enfler, vers le milieu, tout trille
un peu prolongé, ou de l'attaquer par un choc. Quant & I'attaque du trille, elle doit étre exces-
sivement juste; cette régle résulte du fait que le passage d'un trille sur un ton entier, a un tril-
le sur un demi-ton (ou vice versa)a souvent le caractére d’une modulation. L’expérience enseigne
que les batiements doivent étre plus rapides sur les sons hauts que sur les sons bas, et I'acous-
tique le confirme.

Etudes préparatoires pour le Trille.

12017
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de Bériot.

Etude.
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Des Gammes Chromatiques.

La maniére d’écrire les gammes chromatiques ayant varié selon les époques (les meilleurs com-
positeurs n'ont pas réussi & la soumettre & un principe absolu), il en a été de méme du doigté re
latif & leur exécution. On a de tout temps discuté longuement si- et dans quels cas-l’cmploi descor
des a vide pouvait étre admis. Par exemple, Spohr dit dans sa méthode de violon: ,Les sons de
cordes a vide, surtout ceux du mi et du la, étant plus intenses que les sons appuyés, on cher
che, dans les gammes chromatiques, a les éviter le plus possible’ Et neéanmoins,_ tout de suite
apres, il écrit expressément, dans une Etude chromatique, les doigtés suivants:

Convenons d’emblée qu’une oreille exercée aux sonorités du violon discernera, méme ai
cours d’'une chromatique rapide, les sons & vide; mais il ne s’ensuit pas qu’elle en sera for-
cément choquée, si I’exécution- de cette gamme répond du reste a toutes les exigences légi
times. L’emploi des cordes a vide comporte d'autre part un avantage qui n'est pas a négliger
c’est qu'il permet, dans la plupart des cas, d'évitér le glissement du 3™¢ doigt, et supprime
ainsi 'un des inconvénients inhérents a la technique du violon. Il est toutefois sous - entend=-
que le passage du dernier son appdyé au son a vide doit se faire sans secousse et ave
souplesse; de plus, que l'attaque doit étre mathématiquement juste.
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Le cas ou le 3me doigt a aussi a glisser d’un demi-ton ne se présente que dans les pas-

0

Ja corde voisine & vide, c'est a dire quand c’est un m

suivants le feront comprendre:

I

0’)

elle provoque un doigté uniforme pour les chromatiques dans toutes les positions

p— 1 ]
- PR

e T Rk it g

plus haute, est la méme que celle de

) Les exemples

En ce qui concerne I’exécution, la main gauche doit tendre avant tout & une pose aussi
tranquille que possible. Il faut que les doigts glissent avec rapidité et précision, mais sans
exercer sur les cordes une pression trop forte, afin de n'étre pas entravés dans leur mobi-
lité. (Eviter les miaulements.)

Campagnoli.
p Adagio. v 2 a peg
ot ——— S ———— ———F
S T BT I, = e v e fe——7 —=
L @ a ] ——
/ F 3 4 = e —
X¢ 5 =t::__ o 9 15 !
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s o 3 P —— @
S ==
— —
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IV RO VB g g % beky #

Mais si l.e‘d?igte' qui, dans les chromatiques en [ére position, permet l'emploi des cordes a vide, s’est implanté, en rai-
gon.de sa facl‘lxte d'exécution, daps presque toute la musique moderne, il est incontestable que la supnression des cordes
a vide a aussi ues avantages. D'abord, elle stimule beaucoup I extensibilité et la souplesse de la main gauche; ensuite.

L'¢léve pourra donc a Bon gre choi-

sil".l I'un ou l'autre; mais il devra au préalable les avoir etudles a tond I'un et l'autve, afin de prendre une decision
reflechie.
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On cxercera I'étude ci-dessus, en accords parfaits dans toutes les tonalités, avec les coups
d archet suivants: 1) en piano, au milieu, a la pointe, et au telon, avec le poignet; 2) en "lf’ au
milieu en spiccato, & la pointe en martelé; 3) en f, en larges coups d'archet do la }2 superieure;
4) en »f, d'abord par 3 notes, puis par 8, lices, avec la V5 supérieure; puis par 12 notes avec lar-
chet entier.




SUPPLEMENT

Histoire du Violon et des grands Violonistes

Traduction par M. EDMOND BEAUJON

Bien qu'il y ait déjd une quantité d'ouvrages traitant
de l'origine et de la construction du viclon, persoone en-
core ne pent préciser quand, obl, et de qui oet instrument
a requ la forme qu'il a presque intégralement conservée
depuis pris de 4 sidcles. Certains auteurs, adeptes de la
doctrine de I'évolution, le croient issu du développement
de 1a famille des instruments A éclisses; d'sutres, par contre,
pensent qu'il a 6t6 littéralement invent4, au début du XVI=e
gidcle, par un grand maitre des arts plastiques.

Au point de vue de 'époque, c’est Caspar Tieffenbrucker
(vé en 1514 A Freysing, mort en 1570 ou 15671 A Lyon),
qui semble avoir &6 le premier luthier dont les instruments
répondent, dans lears grands traits, } notre conception du
violon. Mais, par son portrait, peint en 1662 par Pierre
Woeirot, et orné de reproductions de divers instruments,
nous voyons que son violon avait encore des bandes sur
la touche et portait b cordes; (c'est peut-&tre de 1A que
vient ls dénomination de «la quinte», encore en urage
en Allemagne pour notre corde la plus élevée). Mais nous
en sommes réduits 2 des suppositions sur la manidre dont
ce violon & b cordes était accordé.

Nous possédons par contre, sur l'art de faire les vio-
lons, des données besucoup plus sres. Dans ce domaine,
deux villes surtout méritent de fixer I'attention: Brescia
et Crémone. L'un des plus anciens instruments oconnus
comme sortis de 1'école de Brescis, une viole de Peregrino
Zanetto le jeune, porte le millésime de 1680. A la méme
époque, I'éoole de Crémone devait jouir, elle sussi, d’une
renommée fort étendue, car il est prouvé qu'en 1572
Charles IX de France envoya en Italie un de ses musiciens
pour acheter, su prix de 50 lires, an violon de Crémone,
Mais si l'école de Brescia, avec ses chefs Caspar da Salo
(1542—1608) et Jean Paul Maggini (10690—1640) est en
général considérée comme la plus nncienne, et en ce qui
concerne le style de ses produits, comme la plus autonome,
celle de Crémone, par contre, peut revendiquer la gloire
d'avoir non seulement influencé de manidre durable la cons-
truction du violon, mais encore de 'avoir poussée jusqu'h
es plus haute perfection.

La fondateur de I'Ecole de Crémone, André Amati
(1520—1680), avait deux fils, Antoine (1660—17) et Hiéro-
nyme (?—1633), dont les violons confectionnés en commun

sont demeurds cinsurpassés> pour la besuté du dessin et la
grice de la forme. Ils crépondents» facilement, et ont un
son remarquablement sympathique, bien que pas trds grand
La grandeur du son, unie i la beauté du travail, ne fut
stteinte que par le descendant le plus illustre de la fa-
mille, Nicolas Amati (1696 - 1684), un fils de Hiéronyme.
Toutefois, son mérite ne réside pas seulement dans le fait
d'avoir produit lui-méme des instruments d'une merveillense
sonorité, mais bien d'avoir &4 en outre un excellent maftre
de violon. On compte parmi see &dves les anoitres de
familles de luthiers devenues ofltbres: André Guarnerius
(trav. de 1650—1688), Frangois Ruggieri (trav. 1670—
1720), Pauol Grancino (trav. 1650—1713) et Antoine Stradi-
vari (1641—1737) le plos grand luthier de tous les temps
et de tous les paya

Les «Stradivarius» bien conservés, datant de ls meil-
leure période da maftre, répondent sux plus grandes
exigences qui puissent &tre formulées A 1'égard d'instru-
ments A cordes. Faits du meillenr bois, aveoc un soin
extraordinaire, dessinds d'un trait fler et plein d’élan, tout,
dans leur agencement, révdle l'inspiration d'on génie ar-
tistique. 8i done, par son seul aspect un Stradivarius fait
déja le ravissement d'un counaisseur, il tient de plus, en
géoéral, tout ce qu'il promet: un son opulent, lumineux,
d'une portée énorme et d’une eouplesse inonte B tous
égards. Telles sont en effet les qualités qui justifient son prix
extraordinsire. Stradivari a, lui aussi, formé de nombrenx
€éRves. A cOté de ses fils, Frangois et Omobone, les plus
remarquables sont Charles Bergoosi (trav. de 1716—17b5),
Dom. Montagna, et quelques membres des familles Gus-
dagunini et Gagliano. On connatt, de Charles Bergonsi,
quelques violons qui, par leur forme et par leur eon,
méritent d'¢tre appelés <de premier ordres. Et parmi ceux
de Guadagnini et de Qagliono, les mieux conservés sont
en voie d’dtre toujonrs plus appréciés.

Daus la famille Guarnerius, les noms les plus céldbres
sont ceux de Joseph, fils d'’André (1680—1730) et Joseph,
dit del Gesu (1683—1745), neveu d'André, sinsi nommé
en raison des lettres J. H. 8. (monogramme lstin du Christ)
qu'il avait sjoutées A son nom pour se distinguer de son
oougin. Or ai les violons d'André Guamerius sont déjh
trds recherchés, oceux de son fils sont prisés encore plus
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hant. Et, de Joseph del Gesu, il cxiste quelques exem-
plaires de luxe que les connaisseurs placent, an point de
vue des qualités, mu rang des mcilleurs BStradivariua.
Rappelant davantage, comme forme, I'école de Brescia que
oelle de Crémone, ils se distinguent par un son tre-riche,
dont le timbre sombre est extraordinairement sympa-
thique. Citons encore, comme excellents luthiers, Pierre
Guarnerius de Crémone (trav. 1690—172b), un sautre
file d'André, — et Pierre Guarnerius de Venise (trav.
1730—1755), un fils de Joseph fils d’André.

Parmi les représentants de la fumille Ruggieri, qui
avaient été éldves persnnnels de Nicolas Amasti ou de ses
fmitateurs, les plus céltbres sout Fraocesco «il pers, et son
fils J. Baptiste <il Buono» (trav. de 1700—1725). Quelques-
uns de leurs violons sont nobn-sealement appréciés sutant
que oceux de leur maltre et moddle, mais lui sont méme
attribués. Dans la famille Grancino, il semble que ce
soient Joseph (trav. de 1696—1710), et son fils Paul, qui
aient 6té les meilleurs luthiera Par contre, les rapports
que peuvent avoir eus les deux Serafin (Sanctus — trav.
1710—1740) et Georges (?—1743) avec d'autres grands
luthiers ne sont pas clairement établis. Mais il y s, dans
des collections, quelques violons d’eux qui, par leur cons-
truction et leur sonoritd, méritent les plus grands éloges.

En comparaison avec I'Italie, PAllemagne et la France
n'ont que bien peu de grands luthiers A citer. Les violons
de Jacob Stainer, (né en 1621 & Absam, dans le Tyrol,
mort en 1883) ont 4té jusqu'au début du 19=¢ sidole non
senlement trds appréciés, mais passaient méme pour les
meilleura. En ce qui concerne la bienfacture, ils sont, en
effet, modiles; mais leur vodture trop accentuée influence
leur son de telle sorte qu'ils ne répondent plus, ou du
moins plus complitement 3 notre conception actuelle du
son idéal. On pouvait voir en 1892, A Pexposition de
Musique et de ThéAtre & Vienne, deux superbes violons
Stainer; et il y a de lui un alto merveilleux, mais de
grandeur extraordinaire, dans la famille Mendelssohn 3
Berlin. On tient communément Stainer pour un éldve de
N. Amati; mais, d’aprds les recherches plus récentes, on
doute qu'il soit méme jamais allé en Italie. A odté de
Btainer, et aprds lui, on peut encore citer, comme luthiers
allemands, quelques membres de la famille Klots (Egide,
Mathiae, Sebastien), A Mittenwald dana la Hauate Bavidre
Cest 2 ocelleci quon doit attribuer l'introduction de ls
fabrication de violons qui fleurit encore dans cette localité,
et qui, semblable A celle de Markneukirchen dane le Vogt-
land saxon, et de Mirecourt dans les Vosges fran¢aises, fournit
au marché da monde les instrumenta A cordes & bon marché.

Parmi les luthiers francais, le plus grand est sans
contredit Nicolas Lapot (1758—1824); immédiatement apris,
vient Jean Baptiste Vuillsume (1798—1875). Leurs ins-
truments, & tous deux, se distinguent par la qualité des
matidres premidres, et par une imitation raffinée des grands
violons italiens, spécialement des Stradivariua. Mais, tout
en prisant pleinement le mérite de ces habiles reproductions,
reconnaissons qu'il leur manque lessentiel: le charme
poétique du son des céldbres violons italiens.

La France occupe, en revanche, dans le domaine de
Peoutillages du violoniste, une place d'une importance

particulidre par le fait que oe eont troin Francais qui,

parmi les fabricanta d’archet de tous pays, occupent le

premier rang: Francois Tourte (1747—1835) — Frangois

Lapot (1797—1837) et Dom. Peceate (1810—1872). Ea

Allemagne les archets de Knopf, et, en Angleterre, ceux

de Dodd et Tubbs jouissent d'une hsute considération.?®)
* . *

Les renseignements les plus anciens que nous possé-
dions sur I'emploi du violon datent du miliea du 16™ sidole.
Alors que, dans la musique populaire, on se servait déjh
de cet instrument comme conducteur de I'orchestre, daus
Is musique d’église, on lui confisit Ia tiche de soutenir les
voix hautes du cheeur. Jusque bien avant dans le 16™
sitcle, 18 composition de 1'orchestre, dans les cheeurs avec
accompaguement instrumental, était abandonnée su directeur,
et les morceaux dotés de la mention <buone da cantere e
suonare> (bon A chanter et & jouer), ne sont pas rares. Le
compositeur Giovanni Gabriele (1657 - 1612) semble avoir
¢été le premier qui ait donné dans ses partitions des indi-
cations plus exactes sur les instruments A employer. Daus
I'opéra Orphée, de Claude Monteverde, publié en 1608, le
violon fait, spparemment pour ls premibdre fois, le timide
essai de son futur réle d'instrument conductenr dans l'or-
chestre. Le morceau le plus ancien qui nous soit parvenu
comme ayant été écrit pour le violon comme instrument solo,
est la <Romanesca» de B. Marini, publiée A Venise en 1620.

Aux premidres étapes de I'art du violon, les compo-
siteurs s'étaient naturellemeat limités A I'emploi de la 14
position; toutefois, dans les wuvres de Carolo Farina, vio-
loniste de 1s cour de Mantoue, — ceuvres qui parurent }
Dresde en 1627 — on trouve déjA non seulement des
passages en 3™ position, de timides essais de doubles
cordes, et, pour la premidre fois, 'emploi du sol pour de
petites phrases, — mais encore la temtative saugrenue
d'imiter, gra-e A certains procédés, divers oris d’animaux.
Mals si de pareils divertissements n'ont, sans nul doute,
suoune valeur artistique, ils ont néanmoins contribué A
développer Ia technique de l'instrument, son étendue et sa
puissance d’expression. Au milien du 17™ sitcle nous
trouvons ches T. Merulo les premiers passages en octaves,
et ches Uccelini, A la méme époque, des traits qui atteignent
s 6™ position, ce qui montre que le domaine sonore du
violon embrassait déjd trois octaves compldtes. Ces con-
quétes techniques constituent le champ bien labouré auquel
les maltres subséquents ont pu confier leurs semailles artis-
tiques. Nous devrons, dans ce travail, nous borner A ne
citer que ceux qui, scit par lears compositions, soit par les
écoles qu'ils ont fondées, ont exercé sur le développement
de I'art du violon une influence durable. Dans ces temps
rudimentaires de l'emploi artistique du violon, mous en
trouvons trois: Corelli, Tartini et Vivaldi.

Arcangelo Corelli (1663—1713), le vénérable fonda-
tenr de I'Ecole de violon de Rome, ne fut pas seulement
un tris grand interpréte, dénommé par ses contemporains
cle maltre des malfires»; il a exercé en outre, par ses com-

*) En France, les archets ds Voirin jouissent, A juste titre,
d'une réputation égale A celle des noms cités ici. (Note du trad)
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positions (Sonates et Concertos) une influence qui a fait
époque sur les formes de toute la musique instrumentale.
8a «Folie d'Espagnes, qui, de nos jours, fait encore I'orne-
ment de maints programmes, émerge comme un bloc erra-
tique dans le champ de la littérature moderne.

Joseph Tartini (1692—1770), le oréatcur de I'Ecole de
violon de Padoue, fut, sans contredit, le plus génial ot le
plus multiple des anciens maltres. Ba Sonate du «Trille
du disble» est un chef d'euvre de premier ordre, qui, &
©0té de Ia Chaconne de Bach, occupe un des sommets de
la littérature dun violon. Besucoup d'sutres de ses ceuvres
ont ganlé, juqu'd nos jours, toute leur vitalité, et sont de
délicieux modiles de style et d'exposition. Tartini fut
aussi un théoricien transcendant.

Antonio Vivaldi (?—1743), le représentant le plus mar-
quant de I'Ecole de violon de Venise, est intéressant non
seulement par, sa grande puissance de production (il a éerit
plas de 100 conoertos), mais spécialement pour avoir eu
comme élve G. B. Somis (1676—1763). Celui-di avait déjh,
suparavant, bénéficié des legons de Corelli, de sorte qu'il
se trouvait 8tre nn produit combiné des Ecoles de Venise
et de Rome. Enfiu ai nous rappelons encore que Gaitan
Pugnani (1727—1803), I'él2ve le plus remarquable de Bomis,
avait requ aussi I'enseignement de Tartini, nous compren-
drons l'importance qu’a ene pour ls suite le fait que Pug-
pani, devenu le chef de I'Ecole piémontaise (ou de Turin),
était imprégné des influences des trois Ecoles principales
de I'alie. A c0té de ces chefs, on peut placer encore,
parmi les classiques italiens du violon: Frangois- Marie
Veracini (1680—1750), dont le jen et I'interprétation ont
été pris pour modiles par Tartini; — et I'dive de oe
dernier, Pierre Nardini (1722—1793), qui doit s'&re fait
remarquer par une sonorité merveilleuse. Tous deux ont
laissé apris eux do belles ceuvres pour violon, d'un gofit
excellent, dont le public actuel des concerts entend encore
plusieurs avec plaisit. Un autre éldve remsarquable de
Tartini fut Dominique Ferrari (?—1780) qui exerga une
influence oonsidérable sur I'un des fondateurs de la vieillo
Ecole de Vienne, Carl de Dittersdorf (1739—1749). De
cette vieille Ecole italienne est encore issu le Francais Jean
Marie Leclair (1687 ou 97—1764), élave do Somis. Tant
comme interprite que comme auteur: d'une belle lignée
d’ceuvres de valeur, Leclair mérite d'étre considéré comme
ayant joué dans sa patrie un role aussi important que Tar-
tini en Italie.

Jean Baptiste Viotti (1763 —1824 ?), l'artiste génial,
€léve de Pugnani, a'en vint implanter A Paris les traditions
des classiques italiens, et son influence y fut telle que cette
ville devint, pour de longues années, le phare dn monde
entier au point de vue du violon. On peut appeler Viotti
le créateur proprement dit de I'art moderne du violon, non
seulement en ea qualité de violoniste extraordinaire, mais
plus encore en raison de l'influence qu’exerga sur les com-
positeurs de son époque, et de la snivante, sa manitre de
traiter l'instrument. Parmi ses 29 concertos, le 22™¢, (en
la mineur) est un vrai joyau, tant an point de vue de la
musique en géndral qud oclui du violon en particulier.

Pierre Rode (1774—1830), 'éleve préféré de Viotti,
a développé dans le sens le plus distingué I'art de son
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maltre, et il a laissé une série de oconoertos pour violon
qui témoignent éloquemment de sun bon goft et de eon
sentiment du style. Mais 'ceuvre qui perpétuera le plus
longtemps son nom, o'est Ia collection de ses caprices, dans
toutes les tonalités, qui forment, sans conteste, les études
les plus raffinées de toute la littérature du violon.

Joseph Boehm (1795—1876), éldve de Rode, viut im-
porter & Vienne les traditions italo-francaises, et y exerqa,
pendant nombre d'années, un enseignement fructueux. Sa
gloire impérissable sers d'avoir formé, & c0té de nombreux
violonistes transcendants, les deux plus grands maftres mo-
dernes du violon, Ernst et Joachim.

Henri Guillaome Emst (1814—1565), une nature artis-
tique d'une rare distinction, fut Fun des représentants
génianx dehvuh:ontédenobleaw.\ce. En possession
d’une technique illimitée, tant de la main ganche que du
bras droit, il a fait chanter le violon comme peut-étre nul
autre avant ni aprds lui. Ses ceuvres, qui appartiennent
aux plus difficiles de celles écrites pour l'instrument, pré-
teat, il est vrai, 3 Popinion qu’il aimait la virtuosité plus
encore que la musique, et pourtant il s'en dégage, dans les
parties chantantes, un pathétique raffiné qui, bien exécutd,
peut éveiller de profondes impressions musicalea. Quant
A Ia technique, apris avoir proclamé modile, pour son
temps, celle de Rode, on peut définir celle de Emst la
plus pleine de godt et ls plus élégants de Pépoque sctuelle.
L’une et lautre sont issues, dans leur manidre de traiter
Vinstrument, de l'essence la plus intime de ce demier, et
cest pourquoi elles donnent toujours une belle sonorité.
Ernst a été également transcendant comme interprite de
musique de chambre classique; il doit avoir joué, entr’autres,
le quatuor en mi mineur, op.59 de Beethoven, de msnidre
incomparable, comme beauté et comme profondeur de
sentiment.

En ce qui concerne linfluence artistique de Joachim,
on en trouve V’exposé détaillé dans le volume d’Andr. Moser:
Joseph Joachim, biographie (ein Lebensbild) — paru ches
Behr, 3 Berlin.

Nicolo Paganini (1782—1840), le plus célébre et le
plus brillant de tous les virtuoses du violon, n'a eu de
rapports nettement accusés avec ancune éoole, et n'en a pas
non plus formé. Appartenant A oces &tres exceptionnels dont
le développement spontané se produit en dehors de toute
tradition, il a gravi avec une promptitude &ourdissante le
fier sommet sur lequel il est demeuré seul. Il ressemble
A l'un de ces phénomdnes célestes qui, tout A coup, sur-
gissent, plongent le monde dsns Pextase, et disparaissent
svant que personne ait pu se rendre compte de oe qui
gest passé. La trace de son passage, toutefois, ne dis-
paraftra pas: il a incontestablement poussé, de manidre in-
commensurable, le développement de la technique du violon.
Le charme ensorcelant exercé par ce magicien sur ses con-
temporains ne peut gexpliquer que d’'une seule manidre:
cest quil lear a révélé brusquement un degré de per-
fection dont la simple notion n'surait pu étre fournie, dans
les conditions normales de la vie, que par un travail de
plusieurs générations. Mlais si ses compositions pour con-
cert ne visent qu’d Peffet brillant, il nous a cependant
laiseé, dans ses 24 caprices, une cuvre qui, dsns la litté-
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rature pour violon, occupe un rang sussi exceptionnel que
lui-méme parmi les virtuoses. Car il y a mis non seule-
ment les difficultés les plus inconcevables, mais encore une
inspiration &i hautement musicale et si substantielle que des
hommes tels que Schumann, Liszt et Brahms y ont trouvé
Pincitation & des transcriptions et 3 des ceuvres importantes.

Abstraction faite de son cnseignement, Viotti & exercé
sur ses contemporains violonistes, par sa poursuite active
d’un idéal, une influence considérable. Ainsi, cn particulier,
sur son ami Pierre Baillot (1771—1842), qui, d'aprés le
ténwignoge de Mendelssohn, fut un éminent interprite de
quatuors et s'cst distingué par le coloris étonnaminent riche
de sa sonorité. Son éleve le plus remarquable fut F. A,
Habeneck (1789—1849), qui était violon-solo auv Grand
Opéra de Paris sous la direction de Kreutzer et qui, plus
tard, devenu directeur des concerts du Conservatoire, rendit
universelle la réputation de ceux-ci. D. Alard (1815-1888)
et Huob. Léonard (1819-1890) ont été mes éldves. Sans
parler du rang pris par ces deux derniers comme solistes,
mentionnons le droit qu'ils ont & notre reconnaissance en
tant qu'suteurs de musique classique pour le violon, et
aussi en tant que maftres cxcellents. — L'éleve le plus
céltbre d’Alard, cest Pablo de Sarasate (1844) dont le jen
plein de grice et la sonorité captivante ont excité tant
d’admiration; et dest chex Henri Marteau (1874), au talent
si plein de promesses, que l'enscignement de Léonard
semble avoir porté ses plus beaux fruits.

Ch. de Bériot a Jui aussi, jusquda un certain point,
subi Pinfluence de Viotti; il doit du mdins avoir joué assez
souvent en présence du vienx maltre, alors qu'il fut quelque
temps élive de Baillot. Mais les vrais modtles de Bériot
scmblent avoir été sa femme, Ia célébre Malibran (cantatrice),
et Paganini; ceci dit sans perdre de vue l'influence exercée
alors, sur topte la manidre de traiter le violon, par Rossini,
Bellini et Donizetti. De 13, d’une part, le cachet naif de ses
mélodies, pleines du sentiment populaire des pays romans,
et, de I'sutre, celui de ses traits de virtuosité qui, sans étre
jamais trds difficiles, sont néanmoins d’un effet str et son-
nent bien. Un peu pauvres au point de vue mausical, un
peu vieillies pour une salle de concert, les cuvres de
Bériot conviennent admirablement pour initier Véléve d
Is virtuosité moderne. Mais, dans ses ouvrages d’cnseigne-
ment, Bériot se révdle pédagogue extrémement avisé, et, dans
son cEcole transcendsnte dun violons, musicien par essence,
tendant de toutes ses forces A étre A In hauteur de #a tAche.

8i Bériot peut &tre appelé le fondateur de la jeune
école belge, son élkve Henri Vicuxtemps (1820—1881) en
fut le principal représentant. Une grande puissance technique,
unie & un maniement de Parchet plein de brio, une décision
sudscieuse et ume sonorité rayonnante, constituaient les
caractres distinctifs de son jeu; il avait en outre un sérieux
talent de compositeur. Ce qu'on est convenu dappeler
«le pathos francais> n’a sOrement jamais été mieux exprimé
que dans les ooncertos et les fantaisiens de ce maitre; de
plus, il arrivait A tirer du violon des effets qui faissient
songer A Paganini Il est vrai que, dans ses cuvres, on
trouve sussi de nombreux passages dont l'cffet, grice A des
procédés faciles, est certain sur ls masse, mais que réproun-
vent, en raison de leur eonorité désagréable, les natures

d’une organisation supérieure. A ces banalités apparticnnent
entr’autres les successions, 3 3 voix, d'accords de reptidme
diminuée dans le finale de son concerto en ré minenr.
Mais il est certain que Vieuxtemps était ausei apte a écrire
des pages vraiment belles: preuve en soit ln Ballnde qui
sert d'introduction A sa Polonaise. C'est un joyau en son genre.

Parmi les autres élives de Bériot qui méritent encore
d’etre cités, il y a Monasterio (1836 —1903) et Emile
Sauret (1852). Le premier a eu le mérite de cultiver en
Espagne, sa patrie, la musique de chambre, et d'dtre un
excellent maftre; le second est un violoniste «de bravoures,
de beaucoup de tempérament, qui enldve en se jouant les
plus grandes diffioultés.

L J . °

Eu ce qui concerne la part prise par I'Allemagne au
développement de l'art du violon, il faut, pour la juger
A sa juste mesure, Pétudier en tenant compte des trois
¢léments ci-sprs. Premitrement, le degré de perfection
auquel était déjd parvenu, en Italie, au commencement du
17m¢ gidele, Part de construire les violons, qui avait con-
stamment suivi celui de traiter Finstrument dans le domaine
technique. — Secondement, le fait qu'su moment ok, en
Italie, les travaux préparatoires au développement de l'art
du violon étaient sérieusement poussés, I'Allemagne était
dévastée par les horreurs de Ia guerre de Trente sns. —
Troisidmement, lusage en vertu duquel, dans les cours
allemandes, ou donna de tout temps A des chanteurs et des
instrumentistes italiens les places privilégiées, qu'on refusait
souvent A des artistes du pays, alors méme que ceux-ci
valussent autant, sinon mieux que les étrangers. Ainsi
done, lorsqu'on parle de I'art allemand du violon, il ne
faut pas oublier que, pour ce temps 13, cet art doit étre
ramené presque entitrement 3 des maltres et A des modRles
italiens. Mais Vesprit allemand a, plus tard, mis en ceuvre
et transformé les notions qu'il avait regues de I'étranger;
avec quelle indépendance il Pa fait, les Sonates et les
Suites de J. 8. Bach pour violon seul en fournissent le
témoignage éclatant! Puis, daus le développement de la
musique instrumentale, qui a trouvé chez les classiques
allemands sa plus haute expression, les violonistes allemands
se sont toujours plus éloignés de la virtoosité pure, en
s'adonnant soit A ls musique de chambre, soit & lactivité
de violons-conducteurs dans des orchestres permanents.
Peu 2 peu la situation s'est 3 ce point transformée
qu'actuellement ce sont les pays lstins dans leur ensemble
qui ont le plus de virtnoses, — et les plus brillants, — et
les pays allemands qui ont, par contre les meilleurs
musiciens et les artistes les plus séricux. Une trans-
formation indentique, — mais bien plus socusée, — se mani-
feste dans le domaine de la composition. Les débuts et
les premitres formes de la musique instrumentale sont, il
est vrai, partis de PItalie; mais le développement de celle-
oi, pouseé jusqu’k des bauteurs insoupgonnées, et la création
des ocuvres les plus profondes, ce sont les musiciens alle-
mands qui les ont réalisés!

La chatne des violonistes allemands commence par
Thomas Baltzar (1—1663), Frans Biber (1638—1698)
Jean-Jaques Walther (1650—?) et Nic. Adam Strungk
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(1640—1700). Nous n'avons que peu de détails précis
sur lenr évolation artistique, mais il ressort de quelques
morceaux de Biber que lenr technique doit avoir été déjh
trds avancée. Du moins Strungk a-t-il en I'honneur de
forcer l'admiration d'un Corelli, qui lui aarait donné,
dit-on, en lieu et place de son prénom d’Arcangelo, celui
d’Archidiavolo.

Le violoniste allémand le plus marquant, du temps de
J. S. Bach, fut aans contredit J. G. Pisendel (1687—178b),
qui, pendant de longues années, exerca i la cour de Dresde
une influence excellente comme soliste, professeur et violon-
solo. En cette dernitre qualitd, il semble avoir éé le
premier A se soustraire & la peine de doter les parties
de cordes des orchestres de presoriptions si minutieuses
que cles bras des violonistes semblassent — comme dit
Gerbar — obéir tous ensemble A un mécanisme cachés.
La carridre et Part de Pisendel font bien comprendre quelles
furent les incitations et les influences étrangtres que subit
I'Allemagne de oce temps-lx. Ayant ét4, & la cour d’Ans-
bach, alors qu'il était jeune, éldve de Pistocchi pour le
chant et de Torelli pour le violon, il entreprit encore, bien
qu'il fat déja violon-solo A la cour de Baxe, un séjour
@$tudes b Venise, afin d'apprendre & sa source, auprds de
Vivaldi, I'art italien de Finterprétation. 1l en fut de méme
de Jean G. Grann qui, aprés avoir terminé ses études
avec Pisendel, se rendit A Padoue pour prendre des legons
de Tartini. L'intérét spécial que suscite Grann, cest d’avoir
€té pris pousr moddle par l'excellent maltre berlinois Frans
Benda (1709—1786). Parlant de ce deruier, le violoniste
Salomon a dit: «Lorsque Bends, si vieux qu'il soit, joue un
Adagio on orvit entendre parler, dans le ciel, la sagesee
éternelle.»

On n'arrive A Part vraiment allemand du violon, c’est
A dire A ocelui od ne se retrouveront plus, ou presque plus,
les influences étrangtres, qu'aveo I'Ecole de Mannheim, dont
les fondateurs furent J. C. Btamits (1717—1757) J. Fraenz)
(1784—1803) et Christian Danner (1745—1816). Du pre-
mier, et de son fils Antoine (1763—?) nous passons & Rod.
Kreutzer; — du second, d’abord A F. W. Pixis (1786—1842)
puis 3 M. Mildner (1812—1860), le maitre de Ferd Laubs;
— et de Danner, par Fintermédiaire de J. F.Eck (1766-—1810)
et de son frire Franz (1774—1804) & Louis Spobr. Un autre
éltve tronscendant de Stamits fut Christisn Cannabich
(1731—1798) qui, en sa qualité de violon-solo de Porchestre
de Mannheim, crés la répatation universelle de ce dernier.

De méme que Viotti avait transmis & Paris les vieilles
traditions italiennes, Rodolphe Kreutzer (1766—1831) y
compléta I'art du violon par I'apport des influences de
PEcule de Mannheim, contribuant ainsi A Ini donner cette
cosmopolite variété d'aspects qui fut portée & son plus
haut degré au tournant du 18™¢ au 197 sidcle. Mais si
les contemporains de Kreutzer ont célébré en lui sa fidre
audace dans les allégros, et la bienfaisante chaleur qu'il
mettait dans les passages chantants, on V'estime aujourd’hui
avant tout en sa qualité d'auteor d’un volume d’6tudes
dent la valear n'a pas été dépassée. Bes 42 études
constituent le bagage technique indispensable & tout violo-
niste qui poursuit un but é&levé. Toutefois Kreutzer ne
fut pas seulement un clairvoyant pédagogue, mais de plus,
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comme le prouvent nombre de ses Etudes et plusieurs de
ses oconcertos, un musicien plein de godt et trds-capable.

En la personne de Louis Spohr (1784—1859), nous
saluons le grand-mattre de lart allemand du violon, et
l'un des compositeurs transcendants du 19™° sidcle. 'l
est vrai, comme le dit Spitta, que «<notre temps soit peu
apte a bien comprendre la valeur d’un musicien tel que
Spohrs, cette assertion est en somme asses juste d Pégard
de ses oeuvres. Toutefois, en ce qui concerne I'art du
violon, Spobr aura été certainement une personnalité qui
a fait époque, et doot parlent aves un profond respect
tous ceux qui n'ont pas perdu la faculté de juger sainement
une grande individualité. Le grand mérite de Spobr sera
toujours d’avoir, en y introduisant I'élément poético-roman-
tique, doté le violon d’une pnissance nouvelle d'expression,
le mettant ainsi au service de Pélément romantique. Il n'y
a peut-itre pas de compositeur qui ait su mettre sussi
noblement en valenr les qnalités du violon comme in-
strument apte & chanter. Nombre de ses phrases portdes,
qui ont en général quelque chuse d’élégiaque, dégagent,
bien interprétées, une sonorité tout imprégnée de lumibre,
et qui dispose au recueillement. Abstraction faite de leur
valeur pédagogique incontestée, plusieurs de ses concertos
sont en outre des oeuvres d’art de premier ordre, dont ls
valenr n'est nullement diminuée par le fait que, de nos
jours, on ne les joue que pen. KEn sus de ses 7™* et 9%°
ooncertos, sa «Scdne chantées restera certainement an nombre
des peges qui perpétucront, dans les générations futures,
le nom de Spohr comme celui d'un des grands lyriques
du violon. — En tant qu'exécutant, Spobr fut sans
conteste 'un des grands maltres de tous les temps. Ce
qu'on a surtout apprécié dans son jen, c’est la grandeur
de son qu'il mettait dans un Allegro, et son aptitude A
rivaliser, dans un Adagio, avec la voix humaine. Parmi
les effets o a brillé particulitrement sa technique éton-
pante, on cite le jeu en doubles cordes sous toutes les
formes, le trille, les gammes chromatiques, le staccato dur
(marteld), et surtout les sons trds soutenus et trds intenses
d’expression qu'il arrivait 3 ticer.

Ferdinand Laub (1832—18756) mérite d’étre placé, ea
ce qui concerne la mafirise complite de la technique de la
touche et 'srdeur du tempérament, au rang des plus grands
virtuoses de tous les temps. C'est surtout dans l'inter-
prétation des morceaux difficiles qu'il doit avoir été extra-
ardinsire. On est unsnime A dire que la manidre dout il
jouait la Fantaisie de Emst sar Othello, et plus encore le
Concerto hongrois de Joachim, était éblouissante. Comme
compositeur, il semble toutefois n'avoir été que peu doud,
car les ceuvres de lui qui ont t4 publiées sont déjd tout
A fait oublices.

L’enscignement de Kreutzer fut transmis d'un c0té
par Pierre Rovelli (1793—1838) 3 Molique, — de l'autre
par L. J. Mozart (1811—1892) 3 Wieniawski.

Bernard Molique (1803—1869) fut tout 3 la fois I'un
des violonistes transcendants de son époque, et un musicien
des plus capables. De ses cinq ooncertos pour violon, celal
en la mineur est encore jugé intéressant, en raison de son
fond trds musical, et du fait que I'aateur y traite l'instru-
ment avec autant d'originalité que de maftrise. On ne
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saursit trop le recommander en tant qu'étude. Molique a
en outre dotd la littérature pour violoncelle d'un conoerto
oonsidéré comme trds-distingud.

Henri Wieniawski (1836 —1880), le plus brillant des
virtuoses du violon depunis Ernst, dut ses snccds surtout A
I'audsce svec laquelle il exécutait les traits, et A 1'ardeur
entrainante de toute son interprétation. Il était aussi in-
comparsble dase sa manitre de rendre les mélodies et les
danses populaires slaves, qu'intelligent dans celle de jouer
la musique de salon la plus difficilee. Mais loraqu'il se
lancait dans le domaine de s musique classique, qui était
tout & fait en dehors de sa nature, et A laguelle il ne
pouvait atteindre A cause de ss raideur & conduire 'srchet,
son jeu restait toutefois hautement intéressant, vu que l'ar-
deur de son tempéramest lui aidait A franchir les «points
morts>. — Les cuvres de Wieniawski sont de valeur trds-
inégale. Plusieurs ne sont écrites qu'en vue de la virtuosité,
et ne peuvent en conséquence 8tre soumises & une mesure,
élevée. Mais il a laissé aussi, aux violonistes, de la musique
de virtuoses vraiment distinguée, et doté ainsi de quelques
morceaux de valeur la littérature du violon, assez pauvre
ce genre. Parmi ces derniers, le concerto en ré mineur
peat &tre classé comme le plus marquant de ceux du spiri-
tuel Polonais.

Pour I'Ecole de Vieane, c'est surtout 2 Antoine Wra-
nitsky (1761 - 1819) que revient, en dehors de Dittersdorf
et de son influence, le role important. L’siné de ses deax
éltves les plus oflRbres, Iguace Bchuppanzigh (1776 —1830),
fat un musicien de quatuor de premier rang, qui donna les
premidres auditions de nombreux quatuors de Beethoven;
le second, Joseph Mayseder (1789 —1863) passe pour avoir
été le représentant le plus typique du genre viennois bril-
lant, et eut pour continuateur le violoniste de salon Miska
Hauser (1822—1887).

Frans Clément (1784—1842), pour lequel Beethoven
8 éarit son concerto pour violon, était, comme Paganini,
une personnalité autonome, sans liens apparents avec sucune
école. D'aprie le jugement unanime des contemporains,
Clément, qui avait en musique une mémoire phénoménale,
doit svoir ét6 un violoniste de premier ordre.

En sus de ces maltres il y a lieu de mentioner encore,
3 Vienne, quelques membres de la famille Hellmesberger,
qui ont en le mérite de contribuer aussi au développement
de la vie musicale.

Georges Hellmesberger atné (1800—1873), de I'Ecole
de BShm, fut sussi excellent violoniste que professeur et
chef d'orchestre. Il a donné quelque temps des legons A
Joachim. Mais c'est avec ses fils qu'il a le mieux réussi
dans son enseignement; 1'atné, Joseph (1829 —1893), devint
un musicien de quatuor si éminent que Joachim seul peut
lui &tre oonsidéré comme supérieur dans ce domaine. 1l
jousit admirsblement la musique de chambre de Schubert,

dont le caractdre essentiellement <viennois» a eu en lui un
interprdte comme on n'en trouvera sans doute plus.

Georges Hellmesberger cadet (1830—1852), le pré-
décesseur de Joachim A son poste de Hanovre, est mort si
jeune qu'il n's pu réaliser les espérancee qu'on fondait
sur lui

Il y a lieu encore de mentionner, en fait de violunistes
oélebres, Charles Lipinski (1790—1861), un Polonais fixé
A Dresde, qui we distinguait par sa technique extraordinaire,
et fut sppelé par ses contemporains «l'interprite par ex-
cellence des oeuvres de Bach»>; puis Ferdinand David
(1810—1873), éleve de Bpohr, qui fut, pendant de longues
années, le premier violon-solo des concerts du Gewandhaus
et professeur au Conservatoire de Leipzig, et qui s'est fait
apprécier en retrouvant et en ressuscitant des ceuvres classi-
ques pour violon; et enfin Antoine Bazzini (1818—1898),
artiste italien, qui, dans ses jeunes années, fit sensation
oomme virtuose, mais se tourna ensuite vers I'enseignement,
et qui était, lorsqu'il mourut, directeur du Conservatoire
de Milan.

La valeur attribuée A Pierre Gaviniés (1726—1800)
et J. F. Masas (1782—1849), deux Franqais, 3 F. Fiorilli
(1758—?), un Italien, & Jacob Dont (1815—1888), un Vien-
nois, et & J. Monasterio (1836 —1903), un Espagnol, —
réside surtout dans le fait qu'ils ont enrichi la littérature
dn violon de précienses études.

. ]
L

Pour terminer, nous citerons encore, par ordre chrono-
logique, les auteurs des ouvrages les plus importants dans
l'enseignement du violon.

F. Geminiani (1680—1762), éldve de Corelli, fut le
premier maftre qui fit placer le violon sous le menton 3
gauche du tire-cordes. Il le dit dans son ouvrage: <The
art of playing the violin», paru & Londres en 1740; la
24 gdition parut sous le titre: «The entire and complete
tutor for the violins Léopold Mozart (1719—1787) tenta
le premier de donner, dans sa <Méthode de violon conforme
aux principes (Grilndliche Violin-Schule), parue A Augsbourg
en’ 1755), un systtme d'enseignement musical sppliqué a
Pinstrument. — Dans sa «Nouvelle Méthode du Jeu du
violona, B. Campagnoli (17561 —1827) transmet les rigles
qu’il & apprises & I'école du célebre Nardini. Baillot, dans
ea <Méthode de violon adoptée par le Conservatoires, et
dans son ouvrage subséquent: «L’Art du violon»>, expose
principalement les vues de Viotti, de Rode et de Kreutzer.
L’Ecole de violon de Bpohr (Violin-Schule, Vienne 1832),
est un monument qui a posé le grand maltre et sa manidre;
mais elle est malheureusement peu propre & P'enseigement
des débutants. Enfin, par leurs Méthodes de violon, Ch.
de Bériot et D. Alard forment le chatnon qui relie 'art
classique du violon A la virtuosité moderne.
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