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ÀPARIS,Chez Louis, Marchand de Musique, Rue du Roule, à la Croix d'Or N? 16 .
on y trouve toute espèce de Musique et pièce de Théâtre.

Il tient Cordes de Naples,Papier de toute réglure, fait des Envoys dans tous les Departemens
et à l'étranger, fait parvenir la Musique franche de port en payant le prix marqué sur l'exemplaire.
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CATALOGUE
À PARIS,Chez Louis,Marchand de Musique, Rue du Roule, à la Croix d Or N°. 16.

Il tient Cordes de Naples,Papier de ~loute reglure, fait des Envoys dans tous les Departemens

et a l'étranger,fait parvenir la .Musique franche de port en payant le prix marqué sur l'exemplaire ..
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Le premiercontenant les princi-
pes élémentaires de la musique....15.

»

Le second contenant un abrégé
des' principes,suivi de gammes
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»
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Seconde Partie 30. «

chaque livre sépare.
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Il
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CONSERVATOIRE DE MUSIQUE.

ARRÊTÉS RELATIFS A L'ADOPTION DE LA

MÉTHODE DE PIANO DU CONSERVATOIRE.

Commission charge de la confection dune Méthode de Piano.

' - Le 16 Germinal, an XII.

Aux termes du Règlement du Conservatoire, une commission spéciale composée de

M .M
•
Gossec, Méhul, Chérubini, Adam, Catel, Gobert,Jadin et Eler; s'est réunie a l'effet

de procéder a la formation d'une- Méthode de Piano pour servir à renseignement dans -

le Conservatoire de Musique. \ '

- M.Adam a été nommé rédacteur de. cet ouvrage. ' :

La commission après une discussion suivie, sur le travail présenté par M. Adam

l'a adopté; et a charge M. Méhul-membre de la commission de le présenter à l'adop-

tion de rassemblée générale des membres du Conservatoire.

Les membres de la commission. '

-
ADAM,ELER, GOSSEC,, CATEL, JADIN, t

.. CHÉRUBINI, MÉHUL,GOBERT et. L. PRADÈRE.
»

y
> .

Assemblée générale des membres dit Conservatoire. ~
*

Le 21 Germinal, an XII.

Au nom dela commission spéciale chargée de l'a confection de la Méthode de Piano

du Conservatoire, M, Méhul fait le rapport suivant :

Mes collègues, " •

La commission que vous avez nommée pour établir la Méthode "de Piano du

« Conservatoire a. terminé sontravail, en vous annonçant que notre collègue Adam

a été chargéde sa rédaction c'est vous annoncer un excellent ouvrage classique

» de plus
.

^

»Les préceptes, les exemples, les réflexions et les conseils renfermés dans cet

» ouvrage sonttels qu'on devoit les attendre d'un artiste doublement estimé comme

,
professeur et comme virtuose.

« Les élèves attentifs qui suivront la route que M. Adam leur trace, éviteront

- ,3
facilement les écueils qui arrêtent ou qui.retardent la marche des progrès, et ils

» arriveront rapidement à cette perfection d'exécution qui se reconnoit aux qualités

» inséparables d'un bon style et d'un goût délicat.
- •



» Noire collègue ne s'arrête pas au point élevé qui sembleroit devoir être le bu t

» de sa méthode.

» Il pense avec raison qu'une fois parvenus au plus grand accroissement de nos
forces, les années dégradent peu à peu nos moyens d'exécution, et que les Pianistes

» qui se sont condamnés à n'être que de brillantes machines, regretteront un jour le

„ teins qu'ils auront exclusivement employé à un travail purement mécanique. En con-
»séquence il leur conseille l'étude des partitions de tous les grands maîtres,et il leur

„ donne d'excellens moyens pour apprendre à les exécuter sur le Piano, sans trop en

„ altérer les effets.
»Graces soient rendues aux Professeurs généreux qui consentent à se dé partir

d'une expérience longuement et péniblement acquise, pour se créer des rivaux en
aplanissant les difficultés qui peuvent rebuter la jeunesse.

,, C'est par ce noble dévouement que les artistes membres du Conservatoire qui

„ m'écoutent ont sacrifié leur avenir en élevant des hommes qui s'en empareront; mais

,, si leur fortune doit en souffrir, leur gloire en augmentera. Le professorat est une

» paternité morale qui est investie de reconnaissance et de pieté filiale.

» Nous savons tous que les noms des chefs d'écoles se conservent de siècle en

„ siècle par leurs nombreux descendans.

„ Souvent les fils sont plus grands que les pères; mai s ceux que ta nature a fait

»pour reculer les bornes de leur art, sont ceux qui se souviennent le mieux de ce

„ qu'ils doivent à leur prédécesseurs
.

»Les maitres célébrés ont toujours été des écoliers respectueux, parce qu'ils ont sû

» que le chemin nouveauqueparcourtunhomme nouveau, n'est souvent que le domaine de la

» pensée de ceux qui ont dirigé ses premiers pas, et que l'âge a arrêté dans leur course.

» Cette vérité bien sentie place la modestie à coté du grand mérite et unit le maitre

>> a l'élève par les bienfaits et l'élève au maître par la reconnaissance.

» Je vous propose au nom de votre commission, l'adoption de la Méthode de Piano

» qu'elle a établie pour l'usage des classes du Conservatoire.
La Méthode est lue, et l'Assemblée générale l'adopte dans les formes prescrites

par le Règlement.
SARRETTE, Président.

Le Directeur du Conservatoire de Musique.

Le 23 Germin il, an XII.
\ Vu l'adoption prononcée par le- Conservatoire de Musique le 21 ~Germinat, An 1...

aux termes de l'article 5. du titre 14.du Règlement.
Arrête: ^

La Méthode de Piano adoptée par les membres du Conservatoire servira ce ba se
a l'enseignement de cette partie dans les classes du Conservatoire.
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MÉTHODE DE PIANO FORTE

INTRODUCTION.
- •" *

Le FonTE PIAINO est de tous les instrumens le plus généralement cultivé. Il

a obtenu la préférence sur le Clavecin parcequ'il exprime ses sons dans tel degré

de force ou de douceur qu'on le desire, et qu'il peut imiter toutes les nuances prati-
quées par les autresinstrumens, ce que l'on chercheroit envain sur celui qu'il a rem-
placé

Il n'y a guères que cinquanteans que le premier Piano a été construit en Saxe, par
un facteur d'orgue nommé Silbermann, cet instrument existe encore chez le petit fils
de l'inventeur à Strasbourg'. Si les anglais l'ont amélioré depuis, les français peuvent

se vanter de l'avoir porté a son plus haut degré de perfection.
Non moins utile aux compositeurs qu'à l'accompagnement du chant,le Piano est dune

nécessité absolue a ceux qui étudient l'harmonie, c'est sur cet instrumentqu'ils peuvent
*

se familiariser avec la théorie des accords,et en étudier la pratique. Le compositeur peut

y essayer ses productions et se rendre compte de toutes les parties qui doivent former son
orchestre. 7 "

On croit assez communément qu'il doit être très facile de devenirhabile sur cet ins-

trument puisque le son s'y trouve tout formé; mais en réfléchissant que sur-le grand nom-
bre de personnes qui touchent le forte piano, il s'en trouve fort peu qui parviennent à
un dégré éminent de perfection, on sera bientôt convaincu du contraire, et on en conclu-

ra qu'il faut être doué de dispositions extraordinaires et avoir fait une étude approfon-
die pour réùssir complettement sur cet instrument.

Nous ajouterons àce que nous venons de dire,la remarque que plusieurs personnes
jouant successivement sur le même forte. piano, tireront chacune une qualité de son
différente; cette différence des sons vient de ce que, les uns jouent avec force de bras
ou avec les doigts roides et tendus, d'autres avec les, doigts moux et lâches

-, les uns,
avec trop de force, et les autres avec trop de foiblesse,ce n'est donc que parla maniéré
d'attaquer les touches qu'on peut rendre les sons plus ou moins agréables.

Nous improuvons une vièille routine toujours nuisible a l'avancement des élevés
qui étudient le forte piano, c'est celle de leur enseigner les élémens de la musique i n
même teins que le mécanisme de cet instrument. Comment est-il possible qu'un élève,

n 'ayant aucune instruction en musique,puisse apprendre à la fois, la valeur des notes,



la mesure, plusieurs clefs, la connaissance du clavier, le doigter etc? n'est-ee pas lui donner
du dégoût pour un art dans lequel il se séroit peut être distingué si on lui en eut applani
les difficultés? l'expérience a prouve que les élèves qui ont été enseignés de cette manière,

ont toujours été devancés,en moins de deux ans d'étude, par ceux qui étaient préalable
-

ment instruits dans les principes élémentaires.
Nous ne démontrerons donc point les principes de la musique dans cet ouvrage ,

parcequ'il est absolument nécessaire, et c'est une règle générale,que les élèves les con-
noissent parfaitement avant de commencer l'étude d'un instrument. \

Pour mettre plus de clarté dans cette méthode nous l'avons divisée enDouzeAr-
ticles traitant

Article. 1er. De la connaissance du clavier.
Art. 2e. De la position du corps.
Art. 3e. Des règles pour placer les mains sur le clavier.
Art. 4e

.
Du doigter des gammes.

Art. 5e. D es principes du doigter en général.
Art. 6e. De la manière de toucher le Piano et d'en tirer le son.
Art. 7e. De la liaison des sons et les trois manières de les détacher.
Art. 8e

.
Du Trille,des notes de goût ou d'agremens.

Art. 9e. De la mesure, des mouvemens et de leur expression.
Art. 10e De la manière de se servir des pédales.

1
Art. 11e. De l 'art d'accompagner la partition.
Art. 12e Du style.

Na Dans les citations d'ouvrages qui sont faites dans cette méthode, on a en-
te ndu les ouvrages établis et publiés par le Conservatoire,pour l'enseignement de
la musique, et qui se trouvent a Paris, à l'imprimerie du Conservatoire de Musique,
rue du faubourg Poissonnière, N°.152. Ainsi par exeniple, aux renvois Principes
Elémentaires de Musique, &c. il s'agit de l'ouvrage du Conservatoire portant ce titre,
et de même pour les autres.



ARTICLE PREMIER. ..
DE LA CONNOISSANCE DU CLAVIER.

** * *

Les claviers n'avoient autrefois que quatre octaves, ce n'est que depuis 25. ans1

env iron qu'on les a portés à cinq; alors on les a désignes sous le nom de Piano à
grand ravalement, maintenant les grands Piano montent, sept demi tons plus haut,
quelques uns même vont a une octave entière de plus, ce qui fait en tout six octaves.
Cette addition offre un très grand avantage, puisqu'elle donne lé'moyen d'imiter les

sons aigus de la petite flûte et celui d'égaler l'étendue du violon.
Il est très facile de connoitre les touches ajoutées, lorsqu'on s'est familiarisé

avec le clavier à cinq octaves; nous nous bornerons donc à exposer la théorie de ce
dernier aux commençans.

En examinant attentivement le clavier, on trouve entre les touches blanches, en
commençant par la dernière à gauche, d'abord trois touches noires, ensuite deux et

cet arrangement se suit dans le même ordre, jusqu'à l'extrémité du clavier. La touche

blanche placée avant les trois noires se nomme fa et celle avant les deux noires
s'appelle ut voila six Ja et cinq ut déjà trouvés. La note du milieu des deux tou-
ches noires se nomme ré, connoissant un ré on trouvera de même tous les autres

.

Dans l'ordre de la gamme le si est au dessous de l' ut et l'élève connoissant les ut
trouvera aisément les si. En se servant toujours du même moyen on connoitra suc-
cessivement toutes les touches du clavier.

Lélève étant instruit (Principes Elémentaires de Musique, Art.7. Son 2f) que le dieze
hausse la note d'un demi ton,et que les bémols l'abaissent également d'un demi ton;
la touche qui suit immédiatement sera le dièze ou le bémol. Ainsi la touche noire qui
suitfa sera fa dièze et elle se nommera sol bémol, s'il y a un bémol devant le sol;
l'ut deviendra si dièze si on met un dièze devant le si, de même le si se nommera
ut bémol s'il se trouve un bémol devant l' ut ainsi de suite. (Voyez le tableau du Clavier)

On a vu dans le tableau, l'application des notes aux touches du clavier, et les tou-
ches noires avec des dénominations différentes, en voici un autre qui expliquera en-
core mieux ce que nous avons dit sur l'emploi du dièze et du bémol.

On doit avoir remarque dans cet exemple que les touches ré, sol, la, ne représentent



I

jamais de # ni de mais nous les verrons dans l'exemple suivant servir comme doubles

diezes ou .doubles bémols.
Puisque le double dièze X hausse la note de deux demi tons, on suivra le même

principe sur le clavier: ainsi pour avoir
^

& ~ il faut prendre la touche de ré.

Veut-on avoir
~ prendra la touché de la.

L'ut n'a point de double bémol, mais un double dièze qui se tourbe sur le ré; le

ré a un double dièze qui se touche sur le mi et un double bémol qui se touche sur l'ut;

le mi a un double bémol qui se touche sur le ré, il n'a point de double dièze, le fa a un
double dièze qui se touche sur le sol, il n'a point de double bémol, le

so / a u n double dièze

qui se touche sur le la et un double bémol qui se touche sur lefa,le lu a un double dièze

qui se touche sur le si et un double bémol qui se touche sur le sol; le si n'a point de dou-

ble dièze, mais un double bémol qui se touche sur le la.

Exemple pour connoitre les dièzes, bémols, doubles dièzes et doubles bémol sur le

clavier; ainsi que les touches sur lesquelles ils doivent être joués.
N? La première ligne est pour les dièzes,bémols,doubles dièzes et doubles bémols. La

seconde ligne est pour les touches sur lesquelles on doit les jouer.

Exemple pour connoitre les diverses dénominations de chaque note et leur produit

sur le clavier.

EXEMP LE
.



L'application des notes aux touches du clavier, tel qu'on l'a vu ci dessus doit suffire

aux élèves, nous croyons superflu d'entrer dans un plus long détail, nous ajouterons

seulement qu'il faut continuer de la même manière, lorsqu'on a un piano a six
*. joctaves.

Pour ne pas fatiguer les yeux par la quantité de petites lignes posées au dessus
des portées, on écrit les notes une octave plus baset on met dessus 8vaaltaou 8soprapour
indiquer qu'il faut les exécuter une octave plus haut.

i

On se sert quelquefois du même moyen dans les notes basses,mais le 8va signifie
alors qu'il faut doubler les mêmes notes une octave au dessous.

D ans la musique ancienne on trouve souvent Les clefs d ut sur la Ire et 4me

ligne, la clef de sol sur la Ir.e et la clef defa sur la L'élève qui a bien étudié les prin-
cipes de la musique ne doit point être embarrassé pour appliquer les notes de toutes
les clefs aux touches du clavier. (Voyez d'ailleurs,Principes Elémentaires,Art. 6.)

Exercice pour connoitre les touches du clavier sur la clef de Sol avec la main droite.

Exercice pour réunir les 3e 4e. et 5e octales
.



' Exercices pour se familiariser avec la main gauche sur la clefde Fit

dans les Ire2me et 3me Octaves
.

Exercice pour la Ire Octave dans le Clavier.

Exercice pour la 2me Octave du Clavier.



.
ARTICLE DEUX.

DE LA POSITION DU CORPS.

La hauteur de tous les Piano étant a peu pres la même, celle des sièges est subor-

donnée à la taille des personnes (l) qui. doivent s'en servir; il faut, lorsqu'ellesseront

assises, que leurs coudes soient un peu plus élevés que le niveau du clavier: le

corps, auquel on doit éviter de faire faire trop de mouvement, doit. toujours être pla-

cé vis a vis le milieu du clavier et a une distance telle qu'e les coudes puissent -

être portés plutôt en avant qu'en arrière, afin que les mains ayent la. faculté de se

croiser librement. Les coudes ne doivent être ni trop élevés, ni trop serres, ni trop
détachés du corps. On doit tenir la tête droite; ne point courber le dos ou l'appuyer

contre son siège; il faut avoir les épaules abaissées, un peu effacées, sans mouvement
et sans affectation; éviter les mouveinens inutiles de tête et de corps et surtout
s'abstenir des contorsions auxquelles on se livre souvent en exécutant les morceaux
difficiles; autrement, en détruisant l'attitude gracieuse qu'il est préférable de con-
server en jouant du Piano, on pourroit prendre des habitudes qui nuiroient a la
facilité de l'exécution.

ARTICLE TROIS.

RÈGLES POUR PLACER L ES M AI NS SUR LE CLAVIER.
/

Un des principaux moyens pour acquérir de la légèreté dans les doigts, et de

la grâce dans l'exécution, est de porter toute son attention au placement et a la po-
sition des mains, a la manière de regler les doigts pour leur donner des mouvemens
prompts et faciles, enfin a la forme qu'ils doivent conserver dans leur exercice.

Pour que la main soit bien posée; il faut comme nous l'avons dit,(Article 2..) que
les coudes soient un peu plus élevés que le ni\eau du clavier,et que les mains soient
légèrement inclinées vers les touches depuis le haut de l'avant bras jusqu'aux
phalanges des doigts; nepas trop lever ni baisser le poignet; placer les doigts au
dessus des touches, les plier aux premières phalanges et les recourber très loge -

rement aux secondes, de sorte que la main prenne une forme arrondie; il faut la

soutenir du coté dupetit doigt oil elle est toujours portée à fléchir, et surtout
prendre garde que les doigts ne se roidissent, et que. les mains ne parroissent
embarrassées sur le clavier. Il faut placer aussi les doigts au milieu des touchésblanches

(1) Il faut que les pieds soient toujours appuyés et jamais pendans



afin d'éviter de déranger les mains lorsqu'on vèut se servir des touches noires.

Le pouce doit être un peu recourbé sur lui même, et ne doit s'écarter que- très

peu de l'extrémité du second doigt; les autres doivent toujours être écartés de la

largeur des touches et jamais serrés entr'eux, autrement leur action seroit gênée,

et on seroit entrainé a jouer du bras. Il" faut que chaque doigt ait un mouvement

indépendant des autres, c'est a dire que', lorsque l'un se levé, les autres ne doivent

pas se mouvoir.
En posant la main droite d'après les principes que nous venons d'établir,

voulant toucher successivement les cinq notes: ut, ré, mi,fa et Bol, de sorte que le

pouce fasseentendre l'ut, le 2e doigt le ré, etc; il faut que tous les doigts soient pla-
cés en même tems sur la superficie des touches qu'on aura a faire résonner,afin qu'ils

soient prêts à toucher, ensuite on lèvera les doigts un peu audessus du clavier, mais
^ sans les allonger (ce qui doit être observé lorsqu'on a touché une note) et on les fera tom-

ber perpendiculairement et successivement sur les touches indiquées; en observant
de ne les laisser sur chaque touche, que le tems déterminé par la valeur de la note,
afin d'éviter la confusion des sons.

On fera la plus grande attention a ce que le petit doigt ne s'allonge point en
quittant une touche, et ne se ploie ni ne se relève quand il n'est pas employé; un
exercice soutenu est d'ailleurs nécessaire pour lui procurer le degré de force
proportionné a celui des autres doigts: il ne faut jamais laisser tomber le petit
doigt ou le pouce au dessous du niveau du clavier parce que,dans ce cas, les autres
doigts pourroient être entrainés a quitter la position prescrite dans l'article pré-
cédent. Enfin on évitera de toucher le clavier avec les ongles ce qui produit un effet
désagréable et n'arrive que lorsque les doigts sont trop courbés.

Tout mouvement des bras qui n'est pas absolument nécessaire est préjudicia-
ble à l'exécution. On n'en peut admettre que de deux espèces; l'un, lorsqu'on quitte le
clavier pour observer les pauses; l'autre, quand il faut porter la main de droite à gau-
che ou de gauche a droite pour prendre d'autres positions: l'avant bras seul doit agir,
la partie depuis l'épaule jusqu'au coude doit rester immobile.

Lorsqu'il faudra passer le pouce sous la main on devra le glisser sous les
doigts, le poser d'avance sur la touche, et ne déranger la position des autres doigts
qu'au moment ou le pouce enfoncera la touche, c'est le seul moyen pour jouer avec
égalité, et pour ne point interrompre le son par le changement de doigts. On obser-
vera le même précepte pour les doigts qu'on veut passer par dessus le pouce.

Les succès des élèves dépendent presque toujours de ces premiers élémens
auxquels on ne sauroit attacher trop d'importance. Une mauvaise habitude une fois
prise se perdant difficilement.

Nous recommanderons aux élèves de, bien se pénétrer de ce qui a été prescrit
dans les articles 2 et 3.



ARTICLE QUATRE.

DU DOIGTER DES GAMMES.

*

Avant de commencer cet article nous prévenons que nous employerons le moyen
usité en France pour indiquer chaque doigt. Le pouce sera marqué par le chiffre 1;

-l'index par 2; les trois autres par 3, 4, et 5 .
Quelques maitres dans lespays étran-

gers et même en France marquent le pouce par 0 ou par x et désignent les quatre
autres doigts par 1,2,3, et 4 La manière que nous adoptons,étant plus claire et plus
commode pour les commençans, nous a paru préférable.

A l'inspection de la main on remarque trois doigts plus longs, que les autres;

sur le clavier on distingue également des touches plus ou moins élevées; c'est donc

d'après la conformation des mains et d'après la disposition des touches du clavier

que l'on doit établir les principes du doigter des gammes. De cette disproportion
des doigts 'et de celle des touches, il suit naturellement que les touches élevées
doivent être touchées par les doigts les plus longs.

Le premier principe consiste dans le changement des doigts.
Pour faire la même gamme sur trois ou quatre octaves, ce qui fait vingt ou trente

notes de suite; le déplacement du pouce suffit pour effectuer le changement de po-
sition des autres doigts, soit en montant soit en descendant, parceque le pouce est
le seul qu'on puisse glisser sous les autres avec facilité et sans déranger la position
de la main

.

L'usage du pouce est donc le seul régulateur pour tous les doigters possibles
:

il
oblige a maintenir les autres doigts dansune position gracieuse et toujours lé-
gèrement récourbés afin qu'il puisse passer dessous librement.,

Il y a deux moyens pour opérer le changement de doigts; le premier est de

passer le pouce par dessous les autres doigts pour monter une gamme avee la main 1

droite; le second est de passer les autres doigts par dessus le pouce pour descendre.
Les mêmes moyens servent pour la main gauche en sens inverse.

Le 2me principe pour doigter les gammes est de ne jamais toucher les touches
noires avec le pouce ou le petit doigt.

Le 3mede ne jamais toucher deux notes consécutives avec le même doigt, par-
ceque le déplacement d'un même doigt sur deux touches différentes empêche la
liaison des sons.

Le est de ne jamais poser le pouce après le petit doigt en montant, ni
le petit doigt après le pouce en descendant; de ne jamais passer aucun des trois
autres doigts par dessus ou par dessous l'autrè; il n'est permis de les passer que
par dessus le pouce.



< *

On verra par les .exemples des gammes dans tous les tons, que le pouce se me t

tantôt après le 2? le 3? et le 4? doigt, mais jamais après le 5e en passant le pouce par

dessous les doigts en montant, ou le 29 3e ou 4e doigts par dessus en descendant, on
doit lier et tenir les touches de manière qu'on n'entende ni le changement des doigts,

ni aucune interruption de son d'une note a l'autre et donner a tous les doigts le même

degré de force.
Dans une gamme montante le pouce doit toujours être place sur la Ire et4menotes

du ton (exemple l )
.

Exemple I.
Gamme d'une Octave.

-

Pour la main droite, les gammes dans les tons majeurs et mineurs desol (exemple

2) de ré (exemple 3.) de la (exemple 4.) de mi (exemple 5.) de si (exemple 6.) ont le

même doigter que celle en ut
.



Dans toutes les gammes avec des diezes à la clef et descendantes avec la main

droite, passez toujours le 4edoigt sur le1er dieze après lanote du ton,et suivez des au -
très doigts jusqu'au poucë; passez ensuite le 3? doigt et suivez encore jusqu au pouce.

(les tons defa et d'ut majeurs et mineurs font exception à cette règle.)
Dans tous les tons majeurs ou mineurs qui commencent par une touche blanche

( excepté celui defa ) si l'onne dépasse point l'échelle dune octave, on prend la
dernière note avec le 5? doigt; mais si on veut monter plus haut, il faut y placer le pou-
ce.(voyez l'exemple7.)

' *

Exemple 7
.

'

L'élève doit Lien se pénétrer de ces premiers principes pour monter et des
-

cendre avec la main droite les six premières gammes majeures et savoir à fond

que dans la gamme majeure et mineur d'ut, le pouce se place toujours sur les ut et les
fa,et en descendant le 4?doigt sur le si et le 3e sur le mi. exemples 8et 9 )

En sol majeur et mineur:
Le pouce sur les sol et les ut en montant, le 4edoigt sur fa et le 3? sur les

si en descendant,(exemplesIO.et il.)



En re majeur et mineur:

Le pouce sur les ré et sol en montant, le 4? doigt sur les ut et le 3e sur lesfa en

descendant,(exemples 12et 13.)

En la majeur et mineur:
Le pouce sur le la et le ré en montant; le 4e doigt sur le sol et le 3e sur les ut en

descendant, (exemples 14. et I5.)

En mi majeur et mineur:
Le pouce sur mi et /a en montant; le 4e. doigt sur ré et le 3e vir sol en descen-

dant. ( exemples16. et 17.)

En si majeur et mineur:
>

Le pouce sur si et mi en montant; le4. doigt sur la et le
. sur en descen-

dant. (exemples18et L9 \



Avant de passer aux gammes avec des bémols la la clef, l'élève éxercera beaucoup

les trois gammes suivantes qui font exception à la règle des gammes avec des dièzes

ou des bémols pour la main droite; ces trois gammes sont celles defa majeur, de

fa mineur et d'ut # mineur, *

La gamme d'ut # majeur ayant lemême doigter que celle de ré majeur, il fau-
drala chercher dans les tons quicommencent parune touche noire, et qui ont des bémols
à la clef.

Pour monter la gamme defa majeur, il faut poser le 2e. doigt sur la 1re note, en-
suite placer le pouce sur les 4es et 7es notes du ton; pour descendre on placera le pouce sur
la 7e note du ton, on passera le 3? doigt sur ré # çt le 4F sur la #. (exemple 20.)

En fa mineur/il faut mettre le 2? doigt sur fa § et poser le pouce sur la 3r et
7F note du ton; pour descendre on mettra le 3? doigt sur lefa # le pouce sur le ré na-
turel, le 3e doigt sur ut # ensuite le pouce sur la naturel; si on veut descendre plus bas

• encore on passera le 4e doigt sur le W (exemple 21.)

Pour monter dans le ton d'ut mineur, mettez le 2? doigt sur la 1re note du ton,
le pouce sur la3e et replacez ensuite le pouce sur la 7P note qui est si pour descendre

mettez le 39 surl'ut #, le 2? sur la note. suivante, et le pouce sur le la naturel ; passez
ensuite le 3? doigt sur sol #. Laissez aller les autres doigts jusqu'au- ré # sur lequel
un mettra le 4e doigt. Si la gamine se borne a

une seule octave, on mettra le 3? doigt

sur ré # et on finira par le 2F doigt sur l'ut #. ( exemple 22<)

-
Nous sommes entrés jusques dans lés moindres détails pour les gammes avantdes



diezes a La clef, nous nous dispenserons d'en faire autant a l'égard de celles avec des
bémols, les principes que nous avons donnés suppléeront.



La gamme de ré bémol mineur ayant le même doigter que celle d'ut # mineur,
et ce ton étant toujours écrit en ut # on ne l'a pas classé dans les principes des gammes
en bémol. Les gammes de sol bémol majeur et mineur ayant aussi le même doigter

que celles de fi # majeur et mineur, on verra leur doigter dans le ton de fa #

(exemples 20 et 21. page 13.)
«

Ayant donné jusqu'ici les principes du doigter pour la main droite, il reste
maintenant a parler de la main gauche

.

La Ire note des gammes d'ut, sol, ré, la, mi,fa majeurs et mineurs en montant,se
prennent avec le 5e doigt, et on suit du 4e.3e.et 2e. jusqu'au pouce, c'est a dire,on em -
ployé les cinq doigts successivement: on passe ensuite le 3e. doigt sur la 6e. note du
ton, et on suit du 2? doigt et du pouce. Pour descendre avec la main gauche les gammes
qui commencent par une touche blanche ( le ton de si~ excepté) mettez toujours le pou-
ce sur la Ire.et 5e. note du ton et terminez la gamme par le petit doigt.

Dans la gamme en ut, on met le 5e. doigt sur ut, le pouce sur sol et le 3? doigt sur
le la

.
Si on veut dépasser l'octave, on mettra le 4e. doigt sur ré

.
En descendant il faut

mettre le pouce sur les ut et les W, toutes les gammes suivantes commencent par le
petit doigt en montant,comme celle en ut. (exemple 28.)



En sol, le pouce sur le sol et le re, le 3Fdoigt sur mi et le 4? sur la en montant;le

pouce sur sol et sur ré en descendant;on fin ira toujours par le 5? doigt. (exemple 29.)

En ré en montant,le pouce sur ré et sur la ;
le 3e.doigt sur si et le 4fsur mi:en

descendant,le pouce sur ré et la. (exemple 30.)

En la en montant, le pouce sur la et mi; le 3e. doigt surfa, et le 4? sur si; en des -

1

cendant, le pouce sur la et mi. (exemple 31 )



m
En pour monter, le pouce sur mi et si, le 3e. doigt sur uf et le 4e. sur fa

-, en
descendant, le pouce sur mi- et si. (exemple 32.)

-



Voici ie doigter pour monter et descendre les gammes dans des tons majeurs qui

commencent par une touche noire.
Les gammes de si bémol majeur, mi bémol majeur, la bémol majeur ou sol dièze

majeur, ré bémol majeur ou uf dièze majeur,ont le même doigter.
^

En montant, placez le 3? doigt sur la Ire. note et passez le 4? par dessus le pouce et
finissez la gamme en mettant le 2e.doigt sur la note la plus haute: en descendant, mettez

le pouce sur la 7? et sur la 3? note du ton. (exemples 35.36. 37 et 38.)



Il reste encore à connaître les quatre gammes dans les modes mineurs desi bémol,

mi .bémol, la bémol et ré bémol.
-

Les gammes de si bémol et! mi bémol mineur ont le même doigter. Il faut placer

le pouce sur lés ut et lesfa, en montant, comme en descendant. On mettra le 2? ou le 3e.

doigt sur la 1re. note,et le 2^ sur la note la plus haute.(exemple 40.) •' >

Les gammes de la bémol ou sol dieze mineur et celle d'ut dièze ou ré bémol mi-

neur se font de cette manière: on placera en montant le 3?doigt sur laIre.note du ton; le

pouce sur la3e.et7e.et le 4? doigt sur la4e.note. En descendant,prenez le même principe
dont vousvous êtes servi pour leurs majeurs. (exemple 41.)

Récapitulation de toutes les Gammes précédentes
.

\ * «Le pouce de la main droite doit toujours se mettre sur là 4? note du ton dans les,

tons majeurs et mineurs de ut, sol, ré, la,mi, si, et le pouce de la main gauche sur les Ire.

et 5? notes du ton dans les tons majeurs et mineurs de fa, ut. sol, ré, la et mi. Dans les

modes majeurs affectés de bémols la main droite doit toujours passer le pouce sur les

ut et lesfa; et la main gauche dans les tonsmajeurs de si bémol, mi bémol, la bémol
et ré bémol doit placer le pouce sur la et 7e. notes du ton.

L'élève ne doit point entreprendre les gammes, avant qu'il sache parfaitement les principes:

c'est le plus sur moyen de parvenir a la perfection du doigter; par cette étude ses
mains se familiariseront avec le clavier et se prépareront a acquérir la facilité et
la rapidité nécessaire à l'exécution. Lorsqu'il saura bien faire ces gamme.s des deux
mains séparément

,
il les exercera ensemble.



En faisant les gammes avec- les deux mains on fera bien attention qu'elles ail lent

parfaitement ensemble. Dans les nuances qu'on donnera du doux au fort,et du fort au

doux, on tachera de donner le mêmedegré de force à tous les doigts, et de ne jamais les

tenir sur la touche qu'on vient de frapper.
Il faudra étudier ces gammes, d'abord dans un mouvement lent,qu'on pressera peu

à peu,autant que l'agilité des doigts le permettra, jusqu'à ce qu'on parvienne à les faire

sans secousses de mains,et sans qu'on entende la séparation des sons ni le changement

des doigts.
On exercera ces gammes avec des nuances,en commençant par le fort et diminuant

insensiblement pour finir pianissimo; de même en commençant doux et renforçant jus-

qu'au fortissimo, afin d'accoutumer les doigts a la pression plus on moins forte des

touches.
En parcourant les gamines, on verra,que plus on rencontre de diezes ou de bé -

mois, moins il y a de variations dans le changement des doigts; et dans les tons où il y en

a peu, le doigter en éprouve beaucoup plus, parceque les doigts ne son t pas guides par
les dièzes ou bémols. On en tirera la conséquence qu'il est bien plus difficile de trou

-

ver un bon doigter en ut majeur qu'en ut dièze majeur,ou ré bémol,parceque le pouce

ne peut dans ce dernier ton se mettre que sur deux touches blanches, : au lieu qu'en ut

naturel on est quelquefois obligé, selon la rature dupassage de cal
< le r une longue

suite de notes pour trouver le doigter convenable.

Exercice pour accoutumer les deux mains à fair< ensemble des roulages
dans l'espace d'une octave.

N° 42
Exemple.







23> NB .
On rucomande aux elèves l'exercice assidu des Gammes suivantes, comme: étant le seul

moyen de parvenir à bien doigter, et d'aquérir de la légèreté dans les doigts.
Exercice dès Gammes pour parcourir tout le Clavier dans tous les tons usités
et non usités pour accoutumer les deux mains àaller bien également ensemble.





Exercices pour parcourir avec les deux mains ensembles tous les tons mineurs
usités, et les non usités.

N? 45. ~
Gammes mineures avec des diezes.





~

3

4
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Exercices pour accoutumer les deux mains a aller en sens contraire.





Il faut autant qu'il est possible chercher à doigter de manière que le petit doigt se

trouve placé sur la note la plus haute, si cette note n'est pas une touche noire; cette
manière de doigter donne beaucoup ,de grace à la main, et lui évite de faire trop de

mouvemens. On observera la même chose dans la main gauche en sens inverse.

Toutefois que par la position d'un passage de la main droite on se trouve hors
du doigter naturel des gammes indiqué par les règles, il faut toujours mettre le qua-
trième doigt après le pouce en descendant jusqu'à ce qu'on retombe dans la position
ordinaire. La même règle doit servir pour la main gauche en montant.

Quand dans un passage on excede de deux notes l'étendue d'une octave il faut alors
changer l'ordre des règles du doigter des gammes, et faire toujours de manière que
la note la plus haute se fasse avec le petit doigt de la main droite,et dememe en sens
inverse de la main gauche. Voyez l'Exemple ci-après avec deux manières de le doigter.



Exemple dans lequel on ne peut pas. toujours employer le pouce sur la note la
plus basse de la main droite.



Différens doigtés pour les Gammes en demi-tons ou GAMMESCHROMATIQUES. On doit se
servir de préférence de celui qui se fait avec le pouce et le troisiéme doigt, parceque
la main a plus de grace et que le troisième doigt donne plus de facilité et de force

Autre doigter moins bon.



Doigter donton peut se servir dans les mou vemens lents.
-

-
. Gamme pour exercer les deux mains ensemble, très vite,avec le bon doigter.

Nota. On ne peut jamais monter la gamme chromatique en tierces que par tierces
mineures. 1

. 5



ARTICLE CINQ.
.*PRINCIPES DU DOIGTER, EN GÉNÉRAL

.

La multiplicité des traits qu'on est oblige d'exécuter sur le PIANO a longtems
fait croire à l'impossibilité de pouvoir .donner des principes invariables pour le

doigter de cet instrument; cependant, aidé des recherches et de l'expérience des
meilleurs maîtres, on y est parvenu.

*
,

Sans cette unité de principes; il seroit impossible de bien enseigner et de

bien exécuter ; c'est elle qui a formé les meilleurs élèves; les moyens peuvent dif-
férer, mais ils doivent tous se rattacher aux règles fondamentales consacrées par
les plus habiles artistes. On setrompe lorsqu'on dit que ces maitres ont chacun"

un doigter particulier, celui qui enseigne à son élève le moyen de rendre avec
facilité et netteté tous les passages, traits ou chants, qui lui fait conserver en
même temps la grace de la main et la position convenable des doigts,possède les
vrais principes du doigter; parceque, sans dévier de ces principes, un passage peut
être doigté d'e différentes manières.

Il faut s'attacher principalement à faire de leffet et à rendre les traits d'exé-
cution ou de chant selon l'intention de l'auteur, sans nuire à la position de la main
ni à la facilité que les doigts doivent toujours conserver.

Le mauvais doigter se reconnoit aux mouvemens multipliés des mains, a la
mauvaise grace de l'exécution suite ordinaire des principes vicieux, le jeu est
dur, sautillant; la position des doigts est gênée et un morceau d'une exécution
facile a l'air d'un tour de force. Il n'en est pas de même de l'élève qui suit. une
bonne méthode, il touche les morceaux les plus difficiles avec autant d'aisance, de

grâce et de légèreté, avec aussi peu de peine que les pièces les plus faciles. La
chose a laquelle il faut donc s'attacher pour acquérir tous ces avantages, c'est de
bien se pénétrer des règles que nous allons développer pour pouvoir en combiner
ensuite l'application dans l'exécution.

Nous répéterons encore ce que nous avons dit au commencement de l'art. 4.
que le pouce étant le seul régulateur pour tous les doigters possibles,il faut l'exer-

cer a passer avec facilité sous les autres doigts.
On ne posera jamais le pouce sur les touches noires, parceque cela occasion-

neroit un mouvement continuel de la main, et nuiroit à l'exécution. Le seul cas ou
on le puisse, c'est, lorsqu'il y a beaucoup de dièzes ou bémols à la clef, et que la main
se trouvera forcée d'être entièrement placée sur les touches noires, de même on ne
se servira pas du petit doigt sur unetouche noire, a moins qu'il n'v en ait 2,3 ou 4 de
suite sans pouvoir placer le pouce sur une touche blanche

.

Exemple.





L'emploi du même doigt sur deux touches n'est permis que lorsqu'il faut sauter
d'une position a une autre, après une pause, ou après une note dont le son doit être

détaché de la note suivante, ou quand il y a impossibilité de rendre le passage au-
trement en observant de ne pas déranger la position de la main qui ne doit faire de

mouvement que celui de se porter de droite a gauche ou de gauche a droite.



Nous avons dit que le pouce étoit le seul doigt sur lequel on put passer l'un
des autres, il arrive cependant quelquefois que, pour bien rendre l'effet d'une liai-
son, on est obligé de passer le petit doigt sous le 4? ou 3e pour descendre avec
la main droite ou monter avec la gauche; il ne faut alors déranger la position de la
main que dans l'instant même où le petit doigt doit se glisser sous le 4e ou 3? , et
faire ensorte qu'il n'y ait point d'interruption de son, ni que Ion puisse voir com-
ment ce changement de position s'est opèré.



V

Pour parvenir a bien employer les principes établis pour passer le pouce par
dessous les doigts, et les doigts par dessus le pouce, il faut s'accoutumer à fixer les

yeux rapidement sur le chant ou trait suivant, afin de calculer d'avance le nombre
de doigts nécessaires pour arriver à une touche noire, et se donner une position
assurée pour la suite du trait ou chant qu'on exécute.

Dans les passages où la main droite va en descendant et la main gauche en
montant, il faut tâcher que le second doigt ne se trouve jamais devant les touches
noires, mais il faut mettre le pouce avant ou après elles.

Quand il y aura plusieurs notes a faire sur la même touche, il faudra changer
de doigt sur une des doubles notes qui suivent, mais s'il n'y en a que deux il faut
changer sur la 2? c'est un moyen sur de prendre une position avantageuse pour
monter où descendre un passage quelconque.





Quand on aura la même note à répéter plusieurs fois de suite dans un mou-
vement vif, il faut alors employer tantôt deux, tantôt trois et quatre doigts en évitant

néanmoins le 5? à cause de sa petitesse et de sa foiblesse.

Exemple.



Pour maintenir la main dans une position convenable, il faut observer que dans
tous les traits de la main droite, la note la plus basse du passage soit faite par le

pouce et la plus haute par le petit doigt, a moins que ces notes ne soient sur
des touches noires; alors il faudroit mettre le second doigt sur la note la plus basse,
et le 4? sur la plus haute

:
il faut faire le contraire pour la main gauche ; cependant

lorsque ce cas se présente avant ou après une extension de doigts sur les touches
noires, le pouce et le petit doigt peuvent servir également des deux mains.

Tous les préceptes que nous venons d'établir tendent à donner a la main une
position avantageuse, et une exécution facile. S'il est nécessaire de calculer d'a-
vance les doigts dont en a besoin pour rendre un passage, il ne s'en suit pas qu'il



m faille avoir un plus grand nombre que le passage n'exige. S'il n'y avoit qu'une ou
deux notes a touclier par dessus le pouce, il seroit superflu et d'un très mauvais effet
d'en passer trois ou quatre.

Il est quelquefois très à propos desavoir passer certains doigts à cause de la
suite du trait ou de la position des touches.



On verra à l'article des liaisons des sons la manière dont il faut s'y prendre,

pour substituer un doigt à un autre sans relever la touche; nous n'en parlerons ici

que sous le rapport du doigter.
Lorsqu'on doit soutenir la vibration du son et conserver la position de la main

sans passer les doigts les uns sur les autres, il faut substituer un doigt a un autre

sur la même touche.



La main se trouve souvent dans une position où le petit doigt et le pouce sont
places sur des touches noires, il faut alors éviter de passer d'autres doigts par dessus,

à moins qu'on ne soit dans un ton où il n'y ait aucune touche blanche à frapper.
Exemple.



Nous allons maintenant donner les principes du doigter pour les tiercès ou dou-

bles no tes, les quartes, quintes, sixtes et octaves, ainsi que pour le trille, les notes.
d'agrrlmens et les tenues en doubles -notes.

Les Tierces,
• *

Le doigter pour les Tierces est moins étendu que pour les notes simples.Comme

on ne peut faire tout au plus que quatre doubles notes de suite, sans changer de posi-

tion de doigts et de main, on est obligé nécessairement de passer les doigts plus sou-

vent que dans les simples notes.
Les Tierces sefont avecle 2e et 4r doigts ensemble; le 3? et le 5e, le pouce et

le 35,1e pouce et le second doigt.
La positon des touches noires exige quelquefois, qu'on mette le pouce et le 4e

doigt ensemble,et le 2? et 3? doigts;mais il ne faut jamais employer le 2? et 5r doigts
ensemble, ni le 3? et le 4? et rarement le pouce avec le petit doigt,a moins que la liaison
des sons et la suite du passage ne l'exigent indispensablement.

Exeinple.
-

Pour apprendre à soutenir la vibration des sons dans les tiercesen changeant de
doigt sans quitter les touches.



Quand les Tierces se font en détachant les notes extrêmement vite on peut prendre

les mêmes doigts pour chaquetierce.

Doigter pour les Tierces liées qui. tombent sur de petites touches.



Ou pourra mettre le pouce sur les touches noires lorsque les notes suivantes

se trouveront placées entièrement sur elles, parceque la main se trouve naturel-
lement bien posée. '

\ ^

Gamme chromatique par tiercesmineures.



*Les Quartes....Il ne faut jamais se servir du 4e et 5e doigts ensemble,ni du 3? et 4? et rare -
ment du 2e et 3? on peut employer tantôt le pouce et le 4? doigt; le 2? et le 5f, le

pouce et le 3? et le pouce avec le 2? doigt. Exemplé.



f

Les Quintes.
Ou se servira le moins qu'il sera possible du pouce sur les touches noires,à moins

que la suite du passage nel'exige. Le pouce peut être employé avec les autres doigts,
quand la position se trouve sur les touches blanches, da.ns le cas contraire il faut

.
employer le plus souvent le 2e et le petit doigts.



Les Sixtes,
Comme les Sixtes exigent une' plus grande extension des doigts, on ne doit se

servir que du pouce avec le 4? 5? ou 3? doigt ou du 2? avec le 5? et quelquefois

du pouce avec le 2?

Lorsque les Sixtes sont liées, il ne faut pas se servir du même doigt deux fois

de suite, mais on peut le faire quand elles sont détachées.



Doigter pour lier lessons d'une note à l'autre sans interruption. ' ,

Les Octaves.

•
Les Octaves exigent une très grande extension des mains, et il y a peu d'cnfans

qui puissent les faire avant l'âge de 12 ans. Il faut, aussitôt que les élèves pourront
•

embrasser l'étendue d'une octave, qu'ils s'exercent aussi souvent avec la main
droite qu avec la main gauche, afin de donner autant de facilité à rune qu'à l'autre.

On ne peut doigter les Octaves qu'avec le pouce et le 5e ou le 4e doigt
.

Il
est très difficile de hieu lier les sons en les faisant; mais on peut y parvenir en



glissant la main d'une touche à l'autre sans la relever et par le moyen du 5F et du 4e

doigt qu'on substitue souvent l'un a l'autre, ce moyen est plus facile pour la main droite

en descendant et la main gauche en montant que pour monter avec la main droite et
descendre avec la gauche.

La manière de les de tacher bien plus facile parccqu'il ne s'agit que de porter

la main d'une touche à l'autre en la relevant à chaque note; cependant, pour les faire

dans la grande vitesse,il faut encore beaucoup d'exercice pour parvenir à les exécu
-

ter correctement, et c'est ici le seul cas où l'on puisse roidirl' avant bras, le poignet

et les doigts, afin de conserver toujours l'extension, nécessaire
.

Lorsqu'ily a une
suite d'Octaves à faire avec la même main dans des tons ou il y a des dièzes ou
des bémols, il faut mettre le 4e doigt sur les touches noires et le 5? sur les

blanches, c'est un moven de faciliter l'exécution des passages en octaves dans un

mouvement vif. Exemple.



Du Trille qu'on a nommé improprement Gadence
.

Le Trille se fait de la main droite avec le 2? et 3? doigt, ou le 3? et 4e ces
deux moyens sont également bons.Lorsqu'il faut prolonger le Trille plus longtemps
on se sert du 2? et 4e doigt ce qui le rend très brillant et bien moins fatigant.

Il faut s'exercer à faire le Trille de plusieurs manières parcequ'une seu le ne
peut s'employer également dans tous les tons.

L'élève doit s'attacher particulièrement a l'etude du Trille qui forme un des



plus grands ornemens de la musique; la rapidité ne suffit pas, il faut encore y joindre

la netteté et un marte lle ment égal des deux sons qui le forment.
La musique moderne exige qu'on sache faire le Trille des deux mains et de tous

les doigts indistinctement. Il faut donc les étudier avec le pouce et le 2e doigt aussi

bien qu'avec le 4? et le 5e ou avec le 5e et le 3? Le Trille que l'on fait le plus

communément de la main gauche s'exécute avec le pouce et le 2? doigt.
Il faut prendre pour règle du doigter des Trilles que, si la note qui termine le

Trille qu'on fait avec la main droite se trouve sur une touche noire, on doit toujours le

faire avec le 4? et 3e doigt, afin d'avoir un doigt disponible pour cette touche mais
lorsque le Trille termine par une touche blanche, on peut se servir a volonté du 2e

et 3e, du 3? et 4e,du 5F et 4?, et du 5r et 3e, selon la nature du trait ou chant.
On ne doit jamais faire le Trille avec le pouce et 2? doigt de la main droite,à moins

qu'on ait d'autres notes à tenir ou à faire parler en même tems.





Le Trillé double est très brillant sur le Piano, mais il demanda d'autant plus
de travail, qu'il est très difficile à exécuter avec rapidité et netteté.

On ie fait avec le 2? et 4r doigts sur la tierce supérieure, et avec le pouce el le

3!' doigt sur la tierce inférieure, quand la note la plus basse se trouve sur une p< tite
tou che

, on doit alors prendre la tierce inférieure avec le 2e et le 4e doigts, et le

pouce avec le 5ï doivent toucher la tierce supérieure.



Les Trilles se doigtent sur toutes les touches blanches de même que celui ci.



Les notes d'Agrémens. * -

Il est des agrémens que l'on peut rendre sans changement de doigts, et d'autres,

où il est nécessaire de varier leur position, pour être bien place pour la suite du

chant.
Quand l'agrément est, placé sur unetouche noire et la no.te qui suit après, a la

distance d'une quinte ou sixte an dessus, on doit alors le faire de manière que le

doigt soit placé sur la touche noire pour pouvoir atteindre avec facilité les touches

suivantes.



1
Valeu r des notes d'ag rément. -

Le doigter des Accords.

Il faut plaeer les doigts de manière que la position de la main ne présente au-
cune gêne; quand il y aura quatres notes à toucher ensemble ou séparément avec la
main droite et qu'il s'y trouvera une tierce (1) dans le haut de l'accord,il faudra se
servir du 49 et 5e doigts; s'il y aune quarte dans. le haut, on employera le 3e. et 5e.

-
la même rêgle doit servir en, sens inverse pour la main gauche.

(1) Surtout si
e
lle est mineure et si elle est formée par une touche blanche et une noire.





Dans une suite d'accords ou les notes aigues forment un chant,il faut presque
^

toujours arpéger les accords.

Pour lier les Accords.







Le doigter des Tenues en doubles notes.
La règle proscrit de ne jamais quitter la note tenue quelque puisse être sa va-

leur. Quant aux autres notes qu'on est oblige de toucher avec la même main pendant
la durée de la note tenue, le ur nombre ne permettoit pas de suivre éxactement
les principes du doigter, il faudroit alors s'en écarter.

*Pour bien lier les sons dans les tenues, il faudra substituer un doigt à l'autre
sur la même touche, sans la frapper de nouveau; par ce moyen la main conservera
toujours une position favorable pour la suite du trait qu'on aura a faire pendant
les tenues,et l'on parviendra à les bien ex primer







,
Exercices et Exemples de doigter pour la main droite.



Tous ces passages peuvent se doigter de la même maniéré dans tous les tons,enayant
soin de ne pas mettre le pouce sur les bémols ou dièzes qui se rencontreront dans les autres
tons, et de substituer le second doigt au pouce.



Quand le plissage suivant se fera très rapidement dans les tons où il y a peu de dièzes
ou bémols, on le doigtera avec le 2e et 4e doigts.

Lorsque les notes sont liées par quatre, il faut alors faire le doigter comme ci après.

Le doigter, dans les passages suivants, se fait toujours en mettant le troisième doigt
sur la première note, quand la note qui précède la première ne se trouve pas une quarte
plushaute.



Quand ce passage se trouve après des notes qui descendentde plus d'une quarte,il faut

alors mettre le pouce sur la première note.

Quand la première note de ce passage se trouve sur une touche noire, on mettra le 3e

et quelquefois le 2d selon laposition de la note qui la précède.

Dans ces sortes de passages il faut mettre le pouce sur la dernière note pour mon-
ter, et le petit doigt pour descendre. 1

-
-



Autre espèce de passade
.

Exercice pour accoutumer les doigts a tomber juste sur des touches éloignées
.

..
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Avant de donner les airs progressifs, nous ferons connaître quelques signes et
abréviations usités dans la musique de Piano.

La double barre~marque la fin d'une pièce, ou d'un morceau.

Les barres pointées~ou~ indiquent qu'il faut répéter la reprise d'un

morceau qu'on vient de jouer.
Quand il n'y a des points què d'un coté, il ne faut répéter la reprise que du

coté des points.

Abréviations.



Le mot Arpegio indique que les notes d'un accord doivent se faire entendre suc -

cessivement. On peut les exécuter de différentes manières.

Des Triolets.
Il arrive très souvent dans la musique de Piano d'être obligé de faire des

Triolets d'une main pendant que l'autre ne fait que des valeurs simples. Il faut
que l'élève ait soin de faire les notes qui sont simples bien également, afin que les
deux parties soient faites avec la même égalité. Quand il y a dans un mouvement
un peu lent trois notes en triolet a faire avec la main droite pendant que la basse
n'en fait que deux, on peut toucher les deux premières ensemble, et laisser passer la

note du milieu du triolet toute seule, et retoucher la troisième avec la seconde
note de basse.



Souvent on trouve aussi quatre doubles croches a faire. pendant l'espace d'un
TrioleL à croches- simples, celadevient très difficile, parceu'il est impossible de
partager quatre en trois, il faut donc passer les quatre notes dans la même durée.
que la- valeur des trois, et la-dessus il n 'y a d'autres règles a établir que de cou- '

sut ter l'oreille.

On est obligé souvent de croiser une main par dessus l'autre, ce qui s'indique
de différentes maniérés, on le voit quelquefois par le manque des soupirs d'une
partie, ou par la position des queues de notes qui sont tournées en l'air pour la
main droite, et en bas pour la main gauche: d'autrefois par les lettres D.et G, le D
indique la main droite et le G.la main gauche. ~



Il faut avoir soin dans les passages croisés de lever promptement les doigts et

de passer les mains avec vitesse pour que Le trait se fasse sans interruption com-

me s'il était, fait avec une seule main.
Il y a des passages qui offrent une extension que les mains petites ou moy-

ennes ne peuvent atteindre, et parconséquent exécuter: il faut alors supprimer

des notes de l'intervalle, trop éloigné, en observant de ne jamais supprimer la

note la plus haute de la main droite; (car c'est la note essentielle du chant:) ni la

plus grave de la main gauche ( car c'est la note de basse.) Les notes que l'on aura
supprimées pourront se placer a l'octave

, pourvu qu'ellen'excèdent pas le chant dans

l'aigu, ni la basse dans le grave.

Exemple.
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ARTICLE SIX.

DE LA MANIÈRE DE TOUCHER LE PIANO

ET D'EN TIRER LE SON.
f

* Il faut se servir d'un instrument, dont le clavier soit très égal. Ses touches ne
doivent être ni trop dures ni trop faciles a faire fléchir sous les doigts; car, dans
le premier cas on seroit obligé d'y suppléer avec la force de la main, et dans le
second les doigts deviendraient faibles et parresseux. Il est essentiel aussi que les
sons soient bien étouffés, aussitôt quel'on quitte la touche, afin qu'ils ne se ponfon-
dent pas les uns avec les autres, (1) *

,
^

-
La plupart de ceux qui touchent du Forte Piano, frappent de toutes leurs

forces sur le. clavier pour faire les forte ou fortissimo;cedéfaut est communé -

ment celui des accompagnateurs qui n'ont pas assez *
d'exécution pour toucher une

pièce. Nous devons détromper les élevés qui pourroient croire que le moyen d'at-
taquer l'instrument à force de bras est celui d'en tirer un beau son;une simple
observation sur ce procédé vicieux leur démontrera qu'au lieu de sons harmonieux
et purs on n'entend que le bruit fatigant deg marteaux et du battement des touches.

Ce n'est que par le moyen du tact qu'on parvient a tirer de beaux sons, il
faut donc s'accoutumer a n'employer que la force des doigts pour faire ressortir les sons
dans leforte comme dans le. Piano. Dans un Pianissimo même il faut encore donneraux
doigts la force de pression nécessaire, autrement le. son échapperoit.

*Que l'élève s'applique donc, après avoir appris a fond les règles du doigter, à ne ^

produire que de l'effet dans tout ce qu'il exécutera; qu'il ne touche jamais une note/
. ,surle Piano sans qu'elle kne lui dise quelque chose; qu'en pressant les touches il

n'entende jamais que des sons purs; c'est en imitant la manière de chanter des
grands maitres sur tous les instrumens, c'est en imitant, autant que possible, les di-
verses inflexions de la voix, le plus riche et le plus touchant de tous,que l'élève par-
viendra a exprimer les phrases de chant qui seules font le charme de la musique,et

sans lesquelles on ne produit jamais qu'un bruit aussi insipide qu'insignifiant; enfin
dans les différentes manières d'attaquer les touches, qu'il s'attache à trouver celle
qu'il croira la plus propre à rendre l'expression du sentiment indiqué,et dont il
faut qu'il soit toujours pénétré.

Cependant, si l'élève ne se sent pas ému en entendant l'exécution parfaite

(1) Pour qu'un instrument soit bon, il faut que le son puisse vibrer a peu près la valeur d'une

mesure a quatre tems dans un mouvement modéré, en tenant la touche abaissée pendant cette valeur,

et qu'aussitôt relevée on n'entende plus aucune vibration.



d'un beau chant ou d'un beau morceau de musique; et lorsque lui même exécute,si ses
doigts ne sont pas diriges par l'impulsion immédiate de son ame, qu'il n'aille pas
plus loin, il a atteint les bornes de son talent et la nature s'oppose a ce qu'il puisse
jamais exciter dans ses auditeurs des sensations qu'il n'éprouve pas lui même. ;

Quand on parle on rie s'exprime pas toujours avec le même dégré de force,les diverses

inflexions de la voix sont déterminées par les affections de l'ame, la musique est comme
la parole soumise aux mêmes loix; comme elle, par la variété de ses sons, de s es mouve-

mens et par leurs heureuses modifications elle peut parvenir à peindre la pensée: l'art
de rendre un morceau de musique, celui de le transmettre fidèlement dans son caractère
et avec le sentiment dans lequel il a été conçu, doit donc être l'objet de l'étude assidue
des élèves qui aspirent à acquérir un vrai talent d'exécution.

Il faut savoir varier l'expression d'un chant ou d'un passage répété plu-
sieurs fois dans le même morceau de musique, néanmoins, celui dont le sentiment

ne sera pas assez exercé pour employer convenablement ce moyen,fera mieux de ne

pas ri-squer de gâter ce passage par des agrémens de mauvais gout ou par des bro-
deries insignifiantes.

Le but de la musique est de charmer et d'émouvoir,envain on croiroitpouvoir
l'atteindre par la vitesse et la difficulté de l'exécution, ce n'est que par l'expression,
le, style, la grace qu'on y parvient: mais il faut pour cela une exécution régulière

,
beaucoup de précision, et à l'habitude de bien lire la musique et de bien phraser,
joindre encore l'habitude de la touche et du doigter de son instrument.

Ce sont les différens moyens de faire les forte, les piano, les liaisons, les

détachés, les tenues de sons, les retards de notes, qui concourent tous a faire jouer avec
sentiment.

On fera la plus grande attention à ne laisser vibrer le son que le tems juste
de la vale,ur de la note; si l'on prolongeait la vibration, on n'entendroit plus qu'une
confusion de sons. Si l'on quittoit la note avant que sa valeur fut expirée, on
interromproit le chant.

On a souvent des notes. à faire qui doivent être tenues, quoiqu'éloignées à

une grande distance les unes des autres, il faut alors porter la main très promptement
d'une touche à l'autre, sans laisser appercevoir la moindre interruption.



ARTICLE SEPT.

DE LA LIAISON DES SONS,

ET DES TROIS MANIÈRES DE LES DÉTACHER.

Un des principaux points pour toucher du Forte Piano est de savoir bien lier
les sons d'une touche à l'autre, et on n'y parvient que par un bon doigter, et en
faisant raisonner les touches avec égalité.

^Dans les notes liées, la main ne doit jamais se déranger sur le clavier. Les
liaisons ne pouvant se faire qu'avec les doitgs très serres sur les touches, il ne
faut jamais en abandonner une avant que le doigt ne soit placé sur celle qui suit.
Les sons doivent s'unir et se fondre les uns dans les autres, si l'on veut parvenir
à imiter la tenue de la voix. Quelquefois l'auteur indique la phrase musicale qui
doit être liée, mais l'orsqu'il abandonne le choix du legato ou du staccato augout
de l'exécutant, il vaut mieux s'attacher au legato et réserver le staccato pour faire
ressortir certains passages, et faire sentir, par un contraste amené avec art, les avan-
tages du legato.

^
Quand il se trouve une liaison marquée sur plusieurs notes de suite, il faut

lier les sons pendant toute la durée de la liaison, sans en détacher aucune; mais
quand il n'y a que deux notes liées ensemble, et que ces deux notes se trouvent
de la même valeur, ou que la seconde en a une moindre que la première, il faut,
pour exprimer cette liaison, aussi bien dans le forte que dans le piano, appuyer un
peu le doigt sur la première et le lever à la seconde en lui ôtant la moitié desa va-
leur et en touchant la seconde note plus foiblement que la première.

Si la seconde note a plus de valeur que la première, ou s'il y avoit un point
ou un soupir entre les deux notes, il ne faudroit plus lui donner cette même ex -
pression parceque cela détruiroit l'effet de la liaison.

Quand les notes sesuivent avec une liaison et que ces notes ne peuvent
former un accord, il ne faut pas rester sur les notes plus que. leur valeur, mais
seulement les bien lier ensemble.



il y a une liaison, et que les notes qui accompagnent ce chant peuvent former un ac-

cord, on peut tenir alors toutes les notes sous les doigts, tant que ce même accord

peut durer, voyez ci après. - :



6
Exemple pour deux mêmes notes liées ensemble.

Exemple pour exprimer la liaison de deux notes différentes.



Des trois manières de détacher les notes

..
On se sert de trois sortes* de signes pour indiquer le staccato qui sont

Lorsque la première est employée, il faut prendre la note très sèchement,
piquer la touche et relever aussitôt le doigt, en lui ôtant les trois quarts de sa
Valeur. -

Exemple des trois manières de détacher les notes expliquéesdans l'article



moins sechement que la première et s'exprime en otant la moitié de la valeur de la note.

Exemple
,

..

La troisième marquée par des points avec une liaison dessus est la moins déta-
chee de toutes; on appelle notes portées celles qui sont marquées avec ce signe, et on
les exprime en ôtant seulement la quatriéme partie de la valeur de la note

.

Exemple pour porter les notes.



On ne doit nullement piquer la touche
, .

mais seulement lever le doigt; cette ma-
nière de détacher ajoute beaucoup à l'expression du chant, et se fait quelquefois avec
un petit retard de la note qu'on veut exprimer ainsi.

Exemple.

Il faut que l'élève fasse la plus grande attention a ces trois manières de dé ta -
cher.Le Staccato marqué par les deux premiers signes doit s'exécuter autrement dans

un mouvement lent, et on ne le piquera qu'avec l'aide des doigts sans aucun mouve-
ment du poignet; mais dans un trait de vitesse, ou chaque note doit être très déta-
chée et très sèche, il faut faire a chaque note un mouvement du poignet qui doit être
très flexible, pour donner le mouvement nécessaire aux doigts, afin de faire raisonner
chaque touche séparement, surtout si les notes se trouvent éloignées les unes des
autres, et avoir toujours la main un peu plus élevée qu'a l'ordinaire.

Exemple.
i



ARTICLE HUIT.

DU TRILLE,

DES NOTES DE GOÛT OU D 'AGRÉMENT.

Comme on ne peut soutenir la vibration des sons sur le Piano aussi

tems que sur les instrument a vent et à archet, on est. oblige d'y suppléer par le

Trille et par des petites notes. La variété de l'expression des chants, du caractère

et mouvement de chaque passage s'oppose à ce que l'on prescrive des règles sures
pour l'emploi des notes d'agrément; les compositeurs modernes les indiquent ordi-
nairement, et c'est à l'élève d'observer et d'étudier avec soin les diffèrens signes dont
ils se servent.

Nous avons déja parlé du doigter du Trille a l'article 5. de cette méthode, et
il ne nous reste que très peu de. mots a ajouter.

Le trille est composé d'une petite note placée audessus de celle qu'on doit
triller et qu'on exécute alternativement avec cette même note.

Exemple.

Le Trille doit avoir le degré de vitesse relatif au mouvement et au caractère
du morceau.

On se sert du signe suivant pour marquer cet agrément, en le plaçant sur la

note qui doit être trillée
.

Exemple.

Les deux petites notes ajoutées a coté de la grande, servent à indiquer, la
conclusion du Trille.

Le Trille dans toute son étendue que l'on pratique sur la cadence finale qu'on
appelle aussi point d'orgue, ou point final doit être exécuté comme dans cet exemple.



La petite note d'agrément appellée Appoggiaturapar les Italiens (du mot APPOGGIARE

appuyer ) peut être appliquée au1 dessus et au dessous de la grande note. Elle se marque
de la manière suivante.

Exemple.
•

Lorsqu'on la pose dessus elle peut former avec la note qui la suit un intervalle

tantôt d'un ton et tantôt d'un demi-ton; mais placée au dessous elle doit former constam-
ment un intervalle de demi-ton.

Exemple.

La petite note vaut ordinairement la moitié de la valeur de la note dontelle est
suivie, et cette valeur est prise sur celle de cette note elle même. Il faut toujours la
couler sur la grande note.

* Exemple.

Il arrive souvent que l'on place deux, trois ou quatre notes d'agrément \devant
un accord, il faut alors que ces petites notes soient frappées simultanémentavec les grosses
notes qui forment l'accord ou l'accompagnement, comme dans cet exemple.

.
Exemple.

1
L'agrément que les Italiens appellent Gruppetto (petit groupe) et qu'on dé-



signe chez nous sous le nom .de redoublé ou de brisé et dont nous av ons parle à l'ar-
ticle 5 se marque par le signe '

» Les exemples que nous avons donnes dans l'article susdit étant purement

„ relatifs aux principes de doigter, nous allons en indiquer quelques autres qui ser-

» viront de complément.

Exemples.

(Extrait de la méthode de chant du Conservatoire. '
« - r

~ ~
'

<
'Le signe | ~ ~ || placé devant un accord indique que les notes qui

le composent doivent se toucher successivement les unes après les autres, en. com-
mençant par la plus basse. On doit tenir - lesMouches abaissées lune après l'autre, '

jusqu'à ce que le tems de l'accord soit termine. '
^

L'accord marqué
^

s'exécute comme le précèdent avec cette différence

qu'on ajoute une petite note
à l'endroit où il est traverse par là ligne.

Le Point d'Orgue qui se marque ordinairement par un point couronné 'ou

par le mot Cadenza, indique que l'auteur laisse à la volonté- de l'exécutant de faire
les passages les plus convenables au. caractère du morceau. On le termine par un Trille

comme nous avons dit plus haut.
Il ne faut pas que. l'élève confonde le point d'arrêt avec le Point d'Orgue,

quoiqu'il soit marqué de même, parcequ'alors il feroit un contre sens très désagré
-

able en faisant des passages sur le point d'arrêt qui n'est placé que pour indiquer
un silence indéterminé.



A RTICLE NEU F.

. DE LA MESURE , DES MOUVEMENS

ET DE LEUR EXPRESSION.

Une des premieres qualités qu'on exige dans l'exécution de la musique est d'ob-

server la mesure; sans elle il n'y auroit que de l'indécision,duvague et de la confusion.
Il faut donc que l'élève s'habitue à jouer ponctuellement en mesure,et tâche de con-

server le même mouvement depuis le commencement d'un morceau jusqu'à la fin. Il
n'est permis d'altérer la mesure que lorsque le compositeur l'indique ou que l'ex-
pression le commande; encore faut-il être très avare de ce moyen.

Quelques personnes ont voulu mettre en vogue de ne plus jouer en mesure, et d'exé-

cuter toute espèce de musique comme une fantaisie, prélude ou caprice. On croit par
là donner plus d'expression à un morceau et on l'altère de maniere à le rendre
méconnoissable. Sans doute l'expression exige qu'on ralentisse ou qu'on presse
certaines notes de chant, mais ces retards ne doivent pas être continuels pendant
tout un morceau, mais seulement dans quelques endroits où l'expression d'un chant
langoureux ou la passion d'un chant agité exigent un retard ou un mouvement plus
animé. D ans ce cas c'est le chant qu'il faut altérer,et la basse doit marquer strictement
la mesure.

Dans les mouvemens lents, les retards souvent sont nécessaires pour obtenir la
liaison des sons, mais ces retards doivent être imperceptibles et l'élève ne doit

essayer de les employer que lorsqu'il est bien sûr d'exécuter parfaitement en

mesure.
Nous donnerons à la suite de cet article des morceaux de différens caractères

et mouvemens. Il faut que l'élève se pénètre bien de l'expression convenable à

chacun de ces mouvemens, et pour le faciliter, nous allons donner l'explication des

mots italiens avec lesquels on les indique.

Des Mouvemens et de leur Expression.

LARGO. Le plus lent des mouvemens. Il doit être exécuté avec un style
large et sévère.

GRAVE. Ce mouvement n'indique pas plus de lenteur, mais plus de sévé-

rité et de gravité.
LARGHETTO. Un peu moins lent que LARGO. L'expression doit être moins sévère.

ADAGIO. Moins lent que LARGHETTO. Son expression doit être tendre et pathé-

tique: c'est le mouvement le plus difficile à exécuter sur le Forte Piano



à cause dé la difficulté de la tenue des sons sur cet ins -
trument.

AIDANTE. Moins lent que l'ADAGIO. Son expression est plus aimable
,

et

son style moins sévère.

ANDANTINO. Apeu près la même expression que l'ANDANTE, mais un dégré de
lenteur de plus.

ALLEGRO. Mouvement gai et vif. Son expression varie suivant les modi-

-
fixations que lui donne l'addition de différentes nuances telles

que: MAESTOSO.(Majestueux.)BRILLANTE.(Brillant.) AGITATO.(Agité.)
MODERATO.(Modéré.) etc. Ces différentes modifications s'ajoutent
aussi aux autres mouvemens et les modifient suivant leurs qua-
lités relatives.

\ALLEGRETTO. Moins vif qu'ALLEGRO. Son expression a plus de légèreté, de

grace et de gentillesse. '

VIVACE. Doit s'exécuter avec plus de feu que I'ALLEGRO.

PRESTO. Encore plus vivement que le VIVACE.

PRESTISSIMO. C'est le dernier degré de vitesse: il faut alors mettre toute la,

prestesse et le feu possibles dans 1 'exécution.

De l'expression des termes ajoutés aux mouvemens. ''

AMOROSO. Indique une expression. tendre, un mouvement un peu lent mais
très gracieux.

AFFETTUOSO. Avec une expression très douce et tr_ès mélancolique: sjon mouvement
est relatif à son caractère.

CANTABILE. Exige un chant pur, beaucoup de goût, d'âme et de simplicité.
GRAZIOSO. Doit être exécuté d'une maniéré gracieuse, élégante et avec sen-

sibilité.
LAMENTABILE. Ne s'emploie que dans lesmouvemens lents. Il faut lui donner l'expres-

sion de la tristesse.
MODERATO. Souvent ce terme est employé après celui d'ALLEGRo. Il faut alors

;

y mettre moins de gaité.
MAESTOSO. Ce terme ajouté à un mouvement lui donneun caractère majestueux.

AGITATO. Ce terme suit quelquefois le mot d'ALLEGRo, et doit s'exprimer d'une

manière agitée, en lui donnant l'expression dû trouble,de la passion,

ou du desespoir.
ASSAI. Ce terme suit souvent le mot qui donne le mouvement;mais il étend

sa signification;comme: ALLEGRO ASSAI signifie plus vite et plus gai



que l'Allégro; LARGO ASSAI plus lent que Largo; PRESTO ASSAI plus
vite que Presto sans jouer cependant Prestissimo.

COMMODO. Quand ce mot est ajouté au mouvement indique, on peut prendre
le mouvement le plus commode, et qui sera le plus convenable au
morceau de musique.

CON BRIO. Doit s'exécuter avec force et vivacité.
CON MOTO. Ce terme ajouté au mouvement, doit s'exprimer avec plus de

mouvement et de chaleur.

s CON Ces termes s'appliquent quelquefois à tout l'ensemble d'un morceau,
< ESPRESSIONE ou à un passage séparé. On exprimera ces mots en mettant un carac -
ouESPRESSIVO. tère particulier d'expression et de sensibilité.

SOSTENUTO. S'exprime en conservant toujours le caractère du morceau et en
soutenant bien toutes les valeurs.

(SCHERZANDO. Doit s'exécuter en jouant d'une manière badine et légère.
I BRILLANTE. D'une manière brillante et animée.
TEMPO GIUSTO. Ce terme signifie qu'il faut prendre un mouvement propre à la mesure

sur laquelle le morceau a été composé.
j TEMPO Ce mouvement doit se rendre en prenant le mouvement caractérisé du
tD1 MINUETTO. menuet, savoir à trois teins très légers.

( MOLTO Veulent dire: beaucoup; NON TROPPO, pas trop; UN POCU , un peu ;
(DI MOLTO. QUASI, presque; PItT, plus; MENO, moins ; PIU TOSTO, plutôt ; SEMPRE ,

toujours; MA, mais; CON, avec; SENZA, sans.
TENUTE. Ou par abréviation TEN. indique de soutenir la note clans toute

sa valeur.
CON ANIMA. Avec âme et sentiment, en donnant à toutes les notes l'ex -

pression nécessaire, et en renonçant même à l'obscr, ation scru-
puleuse de la mesure, si par ce sacrifice on peut produire plus
d'effet et d'expression.

MESTO Triste, lamentable.
ou FLEBILE.
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ARTICLE DIX.

DE LA MANIÈRE DE SE SERVIR DES PÉDALES
.

Tout ce qui peut ajouter sur un instrument au charme de la musique,et à l'émo
-

tion des sens, ne doit pas être négligé, et sous ce rapport les pédales employées avec
art et à propos procurent de bien grands avantages.

Le Forte Piano ne peut prolonger la vibration d'un son que pendant l'inter-
valle d'une mesure, et encore le son diminue-t-il si rapidement, que l'oreille peut
à peine le saisir et l'entendre. Puisque les pédales remédient à cette défectuosité,

et servent même à prolonger un son avec une égale force pendant plusieurs me-
sures de suite, on auroit grand tort de renoncer à leur usage. Nous savons que
quelques personnes par un attachement aveugle a la vieille routine, par un amour
propre mal entendu, en proscrivent l'usage et le traite de charlatanisme, nous se-

rons de leur avis, lorsqu'ils feront ce reproche a ces exécutans qui ne se servent
des pédales que pour éblouir l'ignorant en musique, ou couvrir la médiocrité de

leur talent; mais ceux qui ne les employent qu'à propos et pour embellir et sou-
tenir les sons d'un beau chant et d'une belle harmonie, ne méritent certainement

que l'approbation des véritables connoisseurs.
Comme plusieurs compositeurs ont fait de la musique spécialement pour

l'emploi des pédales, nous allons faire connoitre aux élèves d'abord leur méca-
nisme, et ensuite la manière de s'en servir.

Au petit Piano ordinaire il n'y a que deux pédales placées à la gauche
.

Celle qui est placée à l'extrémité étouffe les sons encore plus qu'ils ne le sont
naturellement, et on l'appelle communément: jeu de Luth ou jeu de Harpe; elle ne
donne que des sons secs et très étouffés. La seconde sert a lever les étouffoirs,
(on la connoit sous le nom de grande pédale,) et laisse vibrer toutes les cordes
indistinctement. Il y a ensuite les Piano a quatre pédales, de forme quarrée et de

toutes grandeurs. Les pédales sont placées au milieu du Piano. Les deux pre-
mières qui sont à l'extrémité sont les mêmes que .celles du petit Piano: la troisième

est la pédale qu'on nomme jeu céleste
,

et la quatriéme a peu près inutile ne sert
qu'à lever le couvercle du Piano. (

+
)

;
Les grands Piano à queue, en forme de clavecin ont aussi quatre pédales;

mais chacune d'elles peut servir utilement.
/

Les trois premières sont les mêmes que celles des Piano quarrés, il n'y a

que la quatrième qui diffère, et qui ne peut s'adapter qu'à ces grands Piano.

(*) Na Dans les grands Piano anglais de forme quarrée il n'y a que trois pédales et point de jeu
céletes ; la troisième fait le service de notre quatriéme, c'est à dire elle lève le couvercle.



»

Cette quatrième pédale fait mouvoir le clavier vers la droite, en cloignant in-
sensiblement les marteaux des cardes, jusqu'à ce qu'il n'en reste plus qu'une seule sous
le marteau,et c'est avec cette pédale qu'on fait parfaitement bienle Pianissimo

.

,
Aux Piano anglais de cette forme, cette dernière pédale est ordinairement plar

cée à l'extrémité à gauche. La grande pédale est placée à l'extrémité à droite; les

autres se trouvent quelquefois placées au dessous de l'instrument pour .être pous -

sées avec les genoux.
Beaucoup de personnes croyent que la grande pédale ne doit s'employer

que pour exprimer le forte, mais elles Se trompent; cette pédale qui laisse vibrer les

sons indistinctement ne produira, qu'une confusion de sons désagréable à l'oreille,
nous allons donc indiquer la manière de s'en servir. ^

La grande pédale ne doit être employée que dans les accords conson-
nants, dont le chant est très lent, et qui ne changent point d'harmonie; si ces
accords sont suivis d'un autrè qui n'a plus de rapport ou qui. change l'harmonie,
il faudra etouffer le précédent accord et remettre la pédale sur l'accord suivant, en
ayant toujours soin de la lever avant chaque accord dont l'harmonie ne sera pas
la même que dans le précédent.,

En général on ne doit jamais se servir de cette pédale pour exprimer le
forte que dans les mouvemens lents, et quand il faudra soutenir pendant plusieurs

mèsures la même basse ou la même note de chant sans interruption ou change-
ment de modulation. On sent aisément,que si l'on appliquoit la pédale a un chant
d'un mouvement vif ou mêlé de gammes, lés sons se confondroient de manière qu'on
ne pourroit plus distinguer le chant. Rien ne produit un plus mauvais effet, que
lorsqu'on exécute avec cette pédale des gammes chromatiques dans un mouvement vif,

ou des gammes par tierces. C'est cependantla grande ressource des talens médiocres.
Une preuve de bien mauvais goût est,de se servir de cette pédale pour tous

les passages indistinctement;car si l'on est sûr de produire de beaux effets en
l'employant à propos, autant on peut être certain de déplaire et de fatiguer en
l'employant a contre sens.

Cette pédale est beaucoup plus agréable quand on s'en sert pour exprimer
le doux, mais il faut avoir soin d'attaquer les touches avec beaucoup de délicatesse
et d'une manière plus douce encore que lorsqu'on joue sans pédale. Le sonde l'ins-
trument est naturellement plus fort quand les étouffoirs sont levés, et une seule
touche fait vibrer toutes les autres en même tems, si on appuyé avec trop de
force,ce qui n'arrive point lorsqu'on attaque la touche avec douceur.

Il ne faut se servir de cette pédale et de cette manière de jouer doux, que
pour les chants purs, harmonieux, dont les sons peuvent.se soutenir longtems,corn -

me par exemple dans les pàstorales et musettes, les airs tendres et mélancoliques, les



romances; les morceaux religieux,et en général dans tous les passages expressifs
dont les chants sont très lents et ne changent que très rarement de modulation.

La première pédale qui est à rextrêmité du Piano et qu'on appelle jeu de

Luth ou de Harpe ne doit jamais être employée que dans les passages de vitesse; dans

les staccato pour les variations en arpeggio
,

et les gammes chromatiques d'un mou -

vement rapide, et tous les traits en général,dontles notes doivent être jouées nettement.

,
Cette pédale, par la sécheresse qu'elle donne aux sons, ajouté beaucoup à la

netteté d'un trait et le rend très brillant, mais aussi, si l'on manque une seule note,

on s'en apperçoit facilement,puisqu'aucune des notes détachées très sèchement, ne

peut échapper à l'oreille.
,

Quand la main droite fait des arpeggio dans la vitesse, ou des notes déta
-

chées, et qu'à la gauche il se trouve des notes soutenues, on peut alors ajouter a
cette pédale celle qui lève les étouffoirs, ce qui ote la sécheresse des sons dans les

basses, en rendant quelque vibration aux cordes qu'on doit tenir.
On peut encore employer cette pédale,pour accompagner la voix, dans les en-

droits ou il faudra imiter le staccato ou pizzicato des instrumens à cordes.
La troisième pédale nommée jeu céleste ne s'employe seule que pour ex -

primer le piano le son étant alors beaucoup plus foible que dans le jeu ordinaire
du Piano sans pédale.

Cette pédale n'est réelement céleste que quand on l'ajoute à la deuxième. Il

ne faut s'en servir que pour jouer doux et quitter la grande pédale a chaque soupir

qu'on rencontre et à chaque changement de modulation pour éviter la confusion des

sons; c'est de cette manière qu'on parvient à imiter parfaitement l'harmonica,dont les

sons agissent si puissamment sur nos fibres, et à multiplier même les effets par une
plus grande étendue de sons graves que l'harmonica n'a point.

Les deux pédales réunies expriment très bien les tenues des accords par le

moyen du Tremendo; mais par Tremendo il ne faut pas sous-entendre le battement des

doigts qu'on employe à toucher alternativement une note après l'autre: il faut que le

Tremendo soit fait avec une telle vitesse que les sons ne présententplus qu'une conti-
nuité de son à l'oreille.

Pour parvenir à l'exécuter il faut que les doigts quittent à peine les touches,
et que par un petit frémissement ils fassent vibrer les cordes sans nulle interruption
de son, surtout dans le diminuendo et pianissimo, ou les sons doivent s'éteindre de

manière qu'on n'entende plus aucun mouvement des touches.
La quatriéme pédale des grands Piano en forme de clavecin ne doit être

employée que "pour faire le piano, crescendo et diminuendo
.

On peut à peu près
rendre les mêmes effets sur lès grands Piano avec la quatrième et deuxième
pédale, et sur les Piano ordinaires à quatre pédales, avec la troisième et deuxiéme,



en ne les employant, comme nous l'avons déjà observe, que pour des chants har-

monieux et soutenus , ou les sons puissent se confondre les uns avec autres.
( Nota.) Jusqu'à présent on n'a pas encore fixé les signes pour l'emploi

des pédales.
Les uns les marquent par le mot pédale et mettent un signe quelconque dans

l'endroit où il faut les ôter; d'autres mettent lesigne~ pour la 1re. pédale,~@: pour
la seconde et pour la 3? et quand on doit les ôter ils le marquent par les signes
de ~-e- ^ ~é

.
On pourroit adopter une manière bien plus simple qui est de mettre ~pe dans

l'endroit ou il faudroit empioyer les pédales, et mettre pour la 1re. la 2? t la

3? ~¡;;dans l'endroit où il faudroit ôter une de ces pédales, on mettroit un zéro audes-

sous de la pédale ce qui feroit pour la 1re. ~yf ,
la 2? ~-ne, et la 3P pe .

Air Suisse nommé le rans des vaches imitant les échos.













ARTICLE ONZE.
-

DE L'ART D'ACCOMPAGNER LA PARTITION.

Un des plus grands avantages qu'on tire du Piano -forte,est de pouvoir exécuter
la musique de tous les autres instrumens, et de serendre compte de toutesles parties

.
qui entrent dans l'harmonie. Il faut pour cela des connoissances plus étendues que
velles nécessaires pour exécuter avec netteté et précision une pièce de Piano. C'est

une grande jouissance de pouvoir remplacer, par un seul instrument,un orchestre
tout entier; mais ellen'est réservée qu'à ceux qui connoissent parfaitement les
règles de l'harmonie et l'effet de tous les instrumens en général; qui étant famili-
arisés avec toutes les clefs, si utiles a la transposition, sont excellens lecteurs et
nullement embarrasses des positions qu'ilsdoivent prendre sur le Piano; qui ont

,
assez de connaissance en composition pour .pouvoir substituer à des accompa-
gnëmens souvent impraticables sur cet instrument d'autres accompagnemens qui.

ne sortent pas du caractère du more eau qu'on exécute
.

" 1

Il est impossible de donner des règles invariables pour la pratique,parce que
chaque compositeur a son style particulier, ce n'est que par l'habitude et en compa-
rant la manière avec laquelle, plusieurs bons maitres ont arrangé pour le Forte Piano
diverses partitions, qu'on pourra se former à ce genre d'étude.

Avant de donner quelques règles pour la pratique de l'accompagnement il est *

nécessaire de faire connoitre aux élèves le diapazon dès voix et des instrumens.
(Voyez le tableau du clavier avec le. rapport du diapazon des voix.)
Les CORS sont toujours écrits dans letond'ut, n'importe leton dans lequel le

morceau puisse être composé-
.

" *

'

- -

Exemple * ;; ' .

Quelquefois les compositeurs Italiens se servent pour les cors de la clef dela
au lieu de celle de sol ; mais seulement dans les tons de mi p et mi naturel, ce qui re-
vient au même et dispense de la transposition.

•
*

Les TROMPETTES s'écrivent comme les Cors et se jouent une octave au dessus.



Les CLARINETTES en ut- se jouent comme elles sont écrites. Les Clarinettes en si [?

s'écrivent un ton plus haut et se transposent un ton plus bas en jouant sur la clefd'ut
quatriéme ligne, et les Clarinettes en là se transposent une tierce mineure au dessous

en jouant sur la clef d'ut première ligne.

Les Bassons ou Fagotti doivent être joués dans le même diapazon que
celui du Violoncelle.

Les Contre
-
Basses sont plus basses, que le Violoncelle, d'une Octave.

Les Quintes ou Alto plus hautes, que les Violoncelles, d'une Octave.
Les Hautbois, Flûtes et Petites

-
Flûtes, sont écrits comme les Violons sur

la clef de Sol et dans le même ton; seulement les Petites-Flûtes doivent être
jouées une Octave plus haut.

Les Tymbales sont ordinairement écrites dans le ton d'ut clef de Fa, et ne
sont pas difficiles à transposer parcequ'il n'y a que deux notes qui sont la ton-
ique et la dominante, on les exécute sur le Piano dans l'Octave la plus basse.

Les Tromboni s'exécutent comme elles sont marquées dans la partition.Voila

la nomenclature des instrumens qu'on trouve le plus souvent dans les partitions.
Il faut que l'élève, qui veut s'exercer dans l'art si difficile d'accompagner choi-
sisse d'abord des partitions d'une exécution facile. Les Opera Bouffons ayant
en général des accompagnemens simples pourront d'abord lui servir pour les
premieres études, après quoi il arrivera aux grands Opéra plus riches d'ac

-
compagnement et d'une facture plus savante.

Il faut trouver au premier coup d'œil quelles sont les parties les plus im-
portantes a exécuter; saisir au même instant les solo ou parties récitantes d'un
instrument quelconque; dans plusieurs sortes d'accompagnement, Il faut choisir ce-
lui qui est le plus convenable au Forte Piano/ fairëbien sentir les basses; et faire

ensorte que l'accompagnement ne soit pas trop chargé de notes, pour ne pas cou-
vrir' le chant auquel il, doit toujours être subordonné.

On doit éviter autant qu'il est possible, de jouer sur le Piano, la partie du

chant et s'interdire tous les ornemens si on l'exécute en même tems que la voix.



En géné ral l'accompgnateur ne doit jamais chercher à briller que dans les ri-

tournelles ou solo, et il doit toujours choisir les accompagnemens les plus simples et

les plus convenables à faire ressortir la voix .et la beauté du chant.
Lorsqu'on rencontre dans un morceau plusieurs parties obligées qu'on ne peut

rendre en même tems il faut choisir les parties' les plus essentielles et suppléer par
des accords relatifs à l'harmonie de ces solo afin d'exprimer autant qu'on le peut

\l'esprit de l'accompagnement.
Il faut aussi autant qu'il est possible faire les basses en octaves dans les en-

droits ou elles font des tenues, ou une simple marche, pendant que la main droite na
pas de solo a exécuter.

Un des principaux points de l'accompagnement est de savoir bien partager les

parties d'un accord: il faut quelquefois, retrancher plusieurs notes d'un accord au
lieu de les faire entendre toutes; c'est le moyen de faire ressortir davantage la par-
tie du chant. Tous les accords consonnans n'étant composés que de trois notes, oun'a
besoin que de toucher deux notes de la main droite et une de la main gauche-

Celui qui est assez avancé en composition ne sera point embarrassé pour éla-
guer les notes superflues d'un, accompagnement, il saura toujours employer a propos
les notes les plus essentielles d'un accord. (Voyez le traité d'harmonie du Conservatoire,par
CAT EL.)

Lorsqu'on rencontre des notes soutenues pendant plusieurs mesures de suite, il
faut les retoucher sur le Piano aussitôt que le son sera affaibli, sans avoir égard aux
syncopes; autrement les notes principales, soit dans le chant, soit dans la basse,reste

-
roient sans effet ; cependant on ne doit répéter ces liaisons ou syncopes qu'au com-
mencement de la mesure ou au milieu lorsqu'elle, est à quatre tems.

Il y a certains traits de violon qui ne peuvent être rendus sur le Piano tels qu'ils

sont écrits,on verra (dans les exemples suivans)la manière de les exécuter. Nous y avons joint

un exemple de partition a trois parties, pour indiquer comment il faut les rendre
sur le Forte Piano

-
Nous invitons ceux qui touchent cet instrument a ne pas se borner exclusive

-
ment a l'étude des pièces de Piano, mais de s'exercer à l'accompagnement parce que le's

doigts perdent après un certain tems la flexibilité nécessaire pour jouer les pieces,
tandis que l'on conserve toujours assez d'exécution pour accompagner les ouvrages
immortels de nos grands compositeurs

.
En général dans le nombre d'habiles pianistes qui existent on compteroit da

-
vantage d'accompagnateurs si le désir de se faire admirer un moment ne l'emportoit

sur celui de se procurer des moyens de jouissances réelles pour toute sa vie.









ARTICLE. DOUZE.

DU STYLE. -

L'élevé qui, après un travail assidu, aura vaincu toutes les difficultés, et acquis

une exécution brillante, ne doit pas se contenter d'imiter servilement la manière
dus autres artistes 5 il doit en avoir une a lui. Les exécutant, comme les compo-
siteurs, doivent avoir chacun un style particulier.

Nous considérerons le style sous ideux.. rapports différent; dans l'un, la manière

ou je caractère d'éxécution qu'on s'est fait ; dans l'autre, l'art dedonner à un mor-

ceau le genre d'expression qui ' lui convient; le premier appartient au mécanisme et
le second au sentiment.

' -
En disante,SEBASTIEN BACH avoit une manière de faire vibrer les sons-qui n'ap-

partenait qu'à lui seul et sans qu'on s'apperçut du moindre mouvement dé ses mains,

on parle du mécanisme de l'art; mais lorsqu'on dit: HANDEL a exécute un morceau d'un

style original, on parlé selon la seconde acception du. mot Style.
Nous n'appliquerons donc pas le mot Style aux dégrés de vitesse comme -

Allegro, Adagio et Presto parcequ'ils se trouvent%
dans les deux définitions que

nous avons données * - ;

Ce que nous avons dit, (Article 5. ) sur la manière de toucher l'Allégro et 1Adagio, ~

n'avoit rapport qu'au mécanisme, nous parlerons donc ici de l'expression qu'il faut
donner à chacun de ces différens caractères.

D ans l'Allégro, il faut une exécution brillante; tantôt majestueux, tantôt animé
- ,

et plein de feu, 'il étonne et commande l'enthousiasme: l'Adagio d'un- caractère tout ;

opposé a l'Allégro, doit être exécuté survie Piano avec des sons plus soutenus5 quel-
quefois triste, souvent mélancolique, il vient interrompre le plaisir,vif que l'Allégro

a fait naître, et en agissant avec plus de puissance sur nos fibres, ilémeut notre
sensibilité et excite même des sensations de douleur. Le

-
Presto vient pour dissi-

per toutes tes différentes impressions
5

vif, enjoué, il Élit entendre un motif qui nous
charme, et se reproduit sous diverses formes ; la légèreté et la grâce l'accompagnent;
s'il lui échappe quelquefois des accens plaintifs, ce n'est, que pour mieux tromper

\ notre attente par des transitions amenées avec art.
Tou s ces divers caractères ont encore leurs nuances, l'Allégro vivace et lAllegro

agitato en présentent deux différentes; le Cantabile et l'Andante exigent un tout
a-utre genre d'expression que l'Adagio; c'est a l'exécutant à leur donner le dégré de
chaleur d'expression et de vivacité dont ils sont susceptibles.

Nous avons déjà dit que cliaque auteur a son style particulier: celui qui vou-
droit exécuter la musique de Clementi, Mozart, Dyssek, Haydn ; de la même manière;
en détruiroit tout l'effet.



Tel auteur exige un sentiment profond joint à une exécution vigoureuse; tel
autre d'un caractère tantôt enjoué, tantôt sentimental, souvent capricieux

* tou -
jours plein de feu demande plus d'esprit et de finesse dans l'exécution; tel autre

.
qui offre dans ses productions une moins grande variété de style, mais à qui

la nature a départi une plus grande dose desemibilité
;

s'élèvant quelquefois au
plus haut dégré du pathétique

; et sublime alors que le charme dune harmonie douce

ajoute encore a la beauté du chant ; la musique d'un tel auteur exige une grande
expression, .et ne peut être bien executée que par ceux qui, sympathisant avec son génie,
préfèrent une musique sentimentale aux compositions d'un genre brillant et vif.

Vous jeunes élèves, dont les efforts ont déjà été couronnés, ne vous arrêtez pas
a ce premier succès

5
pénétrez dans l'intérieur du temple de l'harmonie, faites-vous

initier dans ses secrets. Presque tous les grands compositeurs ont développé leur
génie sur l'instrument que vous cultivez. Sachez que, telle réputation que
vous puissiez acquérir par l'exécution, elle ne vous suivra même pas jusqu'aux
limites de votre carrière ; mais que vos productions transmettront seules , votre

nom et la célébrité dontvous aurez joui, aux générations futures. Qui se dou -
teroit aujourd'hui que HANDEL, SCARLATTI et BACH ont existé jadis si leurs ou -
vrages ne nous l'attestoient.

Le célèbre Corrège disoit, et moi aussi je suis peintre: il est peut être parmi

vous quelqu'un' qui pourroit dire, et moi aussi je suis compositeur. Marchez avec
courage dans la carrière où vous venez d'entrer; ne vous effrayez pas des obstacles

que vous rencontrerez. Un prix bien plus grand; un prix que le tems ne flétrira
point et que l'envie ne sauroit vous ravir, vous attend: c'est l'admiration des a-
tistes et des amis des arts qui apprécieront vos productions.
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