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PREFACE

DE

JOSEPH JOACHIM.

Au cours de mes longues années d’enseignement je
n’ai €t6 que trop souvent amené par l'expérience d con-
stater combien il m’était difficile, sinon impossible, de con-
duire jusqu’su degré de maftrise dont je me snis fait un
idéal, ceux de mes éldves qui, ensnite d’exercices persé-
vérants, étaient déja d’une certaine habileté, et qui s'étaient
wéme produits, avec plus ou moins de succds, dans les
concerts. Ou ils avaient des habitudes du bras droit et
de la main gauche formant obstacle & une interprétation
saine et sans apprdt, ou, malgré la routine acquise en
faisant beaucoup de musique, ils n’avaient jamais été initiés
aux principes fondamentaux nécessaires & la compréhension
d’une oeuvre. Jo n’ai réussi que dans des cas trds rares
% remédier d ces défauts, et chez ceux-ld seulement qui,
amenés aveo peine A reconnaitre ces défsuts, ont eu alors
Pénergie de reprendre de pénibles exercices aun lieu de
continuer d faire gatment de la musique, et de vouer &
leur éducation artistique un temps qu'ils auraient pu
employer au guin immédiat du pain quotidien.

La conclusion que jen ai tirde, C’est que ce surcroft
de difficnltés dans l'enseignement provenait d’une prépa-
ration insuffisante; de ce que, dans les legons précédentes,
on ne leur avait pas donné avec assez de conscience
Péducation générale propre a développer en eux, de front,
les aptitudes techniques et les facultés morales nécessaires
b Vinterprétation des chefs-d’oeuvre; — et qu'une méthode
qui réaliserait systématiquement une telle éducation pour-
rait constituer un véritable trésor.

Aussi, n’ayant jamais donné, personnellement, un en-
seignement du violon commencé & ses premiers éléments,
ui-je éprouvé une vraie joie lorsque M. le prof. Moser,
Pun de mes anciens él2ves, me soumit son projet d’écrire
une méthode de violon. M. Moser, en effet, connaft 2
fond mes principes pour les avoir fiddlement pratiqués
pendant nombre d’années, et possdde une précieuse ex-
périence acquise dans un enseignement donné avec amour
A des commengants. Kt puis, n'avions-nous pas combien
souvent, et vivement, échangé nos idées sur notre art! Et
ne savais-jo pas aveo quelle conscience mon ami fouillait

Phistoire de I'art da violon] Non content donc de lui
exprimer ma vive sympathie pour son entreprise, je lui
promis encore, avec plaisir, ma collaboration, en paroles et
en actes.

Clest ainsi que, peu A peu, cette méthode de violon
est devenue notre oeuvre' commune. J'ai écrit, pour le
3=e volume, une édition analytique des chefs d'oenvre du
violon; les deux premiers volumes sont de Moser, mais
non pas sans ma participation, vu que les préceptes relatifs
d des détails méme minimes n’y ont été insérés qu'aprds
un sérieux examen en commun et labontissement A un
accord complet dans toutes nos vues.

Mais si j'ai entrepris de terminer le tout par une
annotation des chefs d’oeuvre olassiques basée sur la con-
ception. que j’en ai, ce n’est pas que j'imagine avoir fourni
par 12 les seuls moyens d’en donnmer une interprétation
qui porte, vu qu'on y arrive avec les doigtés et les coups
d'archet les plus divers, et un grand artiste trouvera tou-
jours ceux qui conviennent le mieux & son talent. Du reste,
Pobservance méme la plus scrupuleuse de mes indications
ne saurait nullement donner A Vinterprite la certitude que
son exécution sera conforme 3 mes désirs. Ce quil y a
d'individuel dans une conception ne se laisse pas mettre
en préoeptes. Selon le tempérament de l'artiste, ce dernier
pourra réussir en jouant dans une teinte &légiaque tel
passage que j’ai congu comme empreint d’une haute séré-
nité, — ou aveo feu tel autre qui me paratt humoristique,
— et ainsi de suite & Vinfini. Mais je crois qu'un élkve
qui tend ardemment & se développer, et se sera bien assi-
milé, quant au phrasé et & l'interprétation, la matidre des
deux premiers volumes, pourra tirer profit du fait d’avoir
A sa disposition une forme d’exécution que j'ai sérieusement
expérimentée, et aussi les cadences que j’ai composées.

Puisse maintenant Yoeuvre de semailles de deux mattres,
unis dans leur travail par le méme amour, porter les fruits
qu'ils en esperentl

Berlin, janvier 1905.
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PREFACE et INTRODUCTION

DE

ANDREAS MOSER.

Le temps est proche od Joseph Joachim aura derritre
lui soixante années d’enseignement. Aussi un ouvrage qui
a pour but de chercher & coordonner ses vues sur la nature
de I'art du violon sera-t-il sans doute le bienvenu auprés
de ses éldves.

De méme que Bpohr, Joachim n’a jamais donné d’en-
seignement élémentaire, c’est A dire n'a pas eu l'occasion
de vérifier des les débuts la puissance de développement
que son enseignement contient en germe. Mais il a pu
en reconnaftre la justesse et les effets bienfaisants chez des
éleves tris-avancés: des centaines de ceux-ci, qui se le sont
assimilé, le propagent sans cesse, et forment A leur tour
dans les rangs des violonistes actuels et futurs, des petits
fils et arridre-petits-fils de Joachim.

La part prise par chacun de nous dans ce travail
ressort de ce que je viens de dire: aprés que j'eus, dans
les deux premiers volumes, aplani le terrain et apporté les
matériaux de la construction, Joachim y a mis le couron-
nement en écrivant, pour le troisidme volume, une édition
annotée d’un certain nombre des chefs-d’oeuvre du violon.
Mais, en dépit de cette division matérielle, Poeuvre n’en
a pas moins une unité effective, en raison, d’une part, du
désintéressement aveo lequel Joachim a collaboré 3 mes
recherches sur P’enseignement élémentaire, d’autre part,
du fait que je connais A fond les vues artistiques du
mattre.

Les passages dont je suis seul responsable sont ceux
des textes explicatifs, et des exemples donnés sans indi-
cation d’auteurs. Comme ce sont ceux-la qui forment la
matidre des deux premiers volumes, je me permets d’en
perler ici en quelques mots, en lieu et place d’une intro-
duction spéoiale.

Ce que nous avons en vue, ¢'est, non pas la virtuosité,
mais c’est le musicien lui-méme, que nous voulons amener
» mettre sa technique (o. & d. sa virtuosité) au service de
buts artistiques. Nous voulons conduire I’éldve, pas & pas,
jusqu'au ppint od Pon cesse de jouer mécaniquement du
violon pour commencer & faire de la musique. Aprds les
premiers exercices de positions et de coups d’archet, il ap-
prenda les premiers principes du phrasé, afin qu'il con-
sidtre de bonne heure l'expression et Pinterprétation non
pas comme des €léments en quelque sorte indépendants de
Pexécution matérielle, mais bien, au contraire, comme partic
intégrante de celle-ci. Il importe du reste beaucoup moins
de former déja chez Péleve Paptitude & rendre aveo ex-
pression les petits morceaux écrits pour ce degré que
d’éveiller en lui le sens artistique, et cela en lui donnant,

au bon moment, des explications, ou en lui jouant, & Poc-
casion, certains passages. En illustrant ses legons d’exemples
tirés du langage et de la poésie, et en s’appuyant sur les
mélodies populaires, -on se facilitera beaucoup une tAche
qui, au premier coup d’oeil parait du reste bien plus diffi-
cile qu’elle ne V'est.*) I/exposé ci-dessus implique de notre
part cet aveu: en ce qui concerne I'avancement de Péleve,
nous tenons moins & sa rapidit§ qu'd sa solidité. Clest
pourquoi nous avons développé largement les premiers
principes de l’enseignement. L’expérience prouve que ce
sont les lacunes laissées X ce premier degré qui portent
les conséquences les plus funestes; il faut donc les éviter,
tant dans lintérét du maftre que dans celui de I'éldve.
Celui qui croirait qu’'une étude prolongée de ces éléments
pourrait paralyser chez un éldve l'aptitnde & jouer avec
plaisir serait dans une fatale erreur. Ce qui distingue le
vrai pédagogue du maftre qui n’exerce qu'un métier, c'est
quen sus d’'une patience inépuisable et- d'un ardent amour
de sa vocation, il sait maintenir en éveil Vintérét de Vélave,
méme sur les points ol celui-oi a beaucoup de peine 2
g’assimiler des choses aérieuses.

Lorsque, dans l'étude de questions ardues, Példve
manifeste une certaine fatigue, d’antant plus excusable
qu’il est plus jeune, un maftre expérimenté saura trouver
cent voies et moyens pour ramener son attention au sujet
traité. En pareil cas, il fera bien de s'interrompre, et de
lui conter quelquechose de la vie des grapds musiciens: le
lieu et Iépoque od ils ont vécu et travaill§, quelle fut leur
destinée, ce qui, en eux a de Pimportance, et autres choses
de ce genre. Dans d’autres circonstances il lni parlera des
grands violonistes de tous pays, des maftres qu'ils ont eus,
des éldves qu'ils ont formés, ete. L’histoire du violon et
celle de sa construction sont aussi, dans ces cas-l3, des
sujets bons & traiter. '

1l ressort de nos prémisses que notre enseignement
n'est pas destiné & des éldves trop jeunes. Ce n’est qu'aves
des enfants doués’ de manidre extraordinaire qu’il est ad-
missible de commencer avant 1'Age de 7 ans Vétude du
violon; et encore avec ceux seulement qui, en sus du talent
et du désir d’apprendre, ont une vigoureuse constitution. Les
avantages réalisés par une étude précoce sont souvent
rattrapés, grice & la maturité de leur intelligence, par les
éleves qui commencent plus tard. L’ige le plus favorable

%) Tous les éldves n'étant pas destinés A devenir des vio-
lonistes transcondants, on devra considérer déjA comme trés beau
le résultat d’avoir formé des auditeurs aptes & sentir les joies que
donnent les plus nobles interprétations artistiques.
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pour le début des études du violon semble &tre de 8 3
10 ans.

Lorsque le maitre a examiné et jugé suffisantes Voreille
et les aptitudes corporelles de Péleéve proposé A ses soins,*)
il devra veiller & ce qu'on lui prooure un instrument
conforme b ces dernidres. La difficulté de jouer du violon
est bien assez grande pour qu'on ne l'augmente pas en
donnant 3 Példve un violon trop grand ou un archet trop
long. Les commengants de moins de 8 ans devront toun-
jours débuter ur des demi-violons; A partir de 10 ans ils
pourront passer & des %),, et ce n’est que dans des cas
tras rares qu'on pourra conseiller & un éldve de moins de
12 ans un violon entier. Il en est de méme de I'archet.
Le passage d’un format moindre au format plus grand ne
cause ni difficultés ni perte de temps.

Ce qui est d’'une importance fondamentale, c’est de
cultiver intensément, dés le début, le sens musical de P'élave.
11 faut Pamener A chanter, chanter, et encore chanter! Déja
Tartini & dit: «Per ben suonare, bisogna ben cantares
(sPour avoir une belle sonorité, il faut bien chanter). —
L’éldve ne doit pas émettre un seul son avant de l'avoir
effectivement chantd, c’est d dire, avant d’en avoir 6té
d’avance pleinement conscient. C'est 13 une des raisons
pour lesquelles les premiers essais de sons appuyés doivent
8tre faits sur la corde de ré. Les sons de la premidre
position eur cette corde sont dans le registre vocal de tout
enfant, qu'il soit un soprano ou un contralto. Si, toutefois, ce
qui est trds rare, il n’avait pas de voix, il faudrait alors
le faire siffler. Le point capital, dest qu'il acquidre la
sretd de loreille. Il ne suffit nullement qu'il sache distin-
guer un son juste d’un son faux, il doit emcore pouvoir
dire en toute certitude si oce son & été donné trop haut
ou trop bas. Le temps et ]a peine consacrés & 'éducation
de l'oreille porteront leurs fruits surtout lors de I'étude
des doubles cordes; mais une oreille trés fine est la con-
dition indispensable imposée & quiconque veut faire saine-
ment de la musique.

Les autres raisons pour lesquelles nous avons pris la
corde de ré comme point de départ de nos exercices re-
levent de la technique du violon. D’abord, les premiers
essais de coups d’archet sur les cordes de ré et de la obli-
gent Példve A tenir Parchet toujours dans le méme sangle,
afin de ne pas toucher les cordes voisines, avantage qui
ssutera aux yenx de n'importe quel mattre de violon
lorsqu’il pensera aux étranges attitudes que font prendre
4 des débutants des exercices sur la corde de mi, et plus
encore sur celle de sol, attitudes qui ne peuvent étre
corrigées plus tard qu'au prix de peines infinies.

Mais il y a, en faveur des débuts sur la corde de ré,
une raison capitale, qui réside dans la main gauche — ou
plutét dans les exigences de celle-ci. Il est hors de doute
que le mode majeur se préte mieux A la compréhension
d’'un enfant que le mode mineur ou un mode de musique
d’église du moyen-Age. Xt comme les tonalités sont re-

%) Lo maitfe placera un violon sous le menton de 1'léve
ot verra si celul-ci peut jouer, sur le la, les 3 sons suivants:

G=p=E=r= en gurdant posta o 1= et Jo 8 doigt

1 8 ¢

b

présentées en premier lien par leurs gammes, il est normal
de commencer par celle dont la gamme est la plus facile
A jouer en premidre position. Et celle-ci est évidemment
celle de ré majeur! Qu'on suppose une gamme majeure
divisée en ses deux tétracordes:

Ut majeur

&:?ij-ﬁ?@

h 0
Y 1 o
1es tétracorde

on voit que, sur le violon, celle de ré se présente dans
cette disposition, si facile  eaisir, que le premier tétracorde
se joue sur la corde de ré, et le second, aveo exactement
le méme doigté, sur celle de la:*)

ré majeur
-
 { 41 1 |
_—— - 3 3 o1 s 8
z2 [ .
sol majeur la majeur

Dis que l'dlve posside, dans cette premidre position, la
sreté nécessaire, il est 3 méme de jouer les gammes,
commengant aussi sur des cordes & vide, de 8ol majeur et
de la majeur; il pourra donc aussi, dans un morceau
en ré majeur, moduler dans les tonalités voisines, celles
de la dominante et de la sous-dominante. Ce n’est qu'aprés
avoir appris la 2%me manitre de placer les doigts (celle du
tétracorde mineur), qu'on abordera la gamme d'ut majeur
dans le registre du contralto (ut™-ut”), tandis qu’on ne
jouera son octave supéricure, en 1% position (ut”-ut”’) que
beaucoup plus tard, & cause du triton (fa”-si”) et de
Yextension du petit doigt pour Put™.

Le fait que le tétracorde n’a pas de tout temps con-
stitué le point de départ de l'enseignement du violon est
une de ces bizarreries que leur Age vénérable ne fait que
rendre plus étranges. Le mécanisme, en musique, est
forcément déterminé par deux facteurs: la nature de Fin-
strument, et les parties du corps nécessaires & son emploi.
Or, le violon ayant presque toujours été, depuis des sitoles,
accordé en quintes justes, et les sons appuyés ne pouvant
étre produits qu'au moyen de 4 doigts, il en, découle
naturellement que toute la technique de la main gauche
repose sur le tétracorde. Nos prédécesseurs violonistes
Pont sans doute déjd senti, d'autant plus que la plupart
d’entr'eux sortaient d’écoles de chant de couvents, od
Pon ne ocultivait gudre que les modalités des églises du
moyen-Age, soit donc aussi Penseignement des tétracordes,
alors que dans la musique profane la modalité moderne
avait déja triomphé. Mais, dans la période transitoire
entre enseignement ancien et le moderne, époque qui coin-
cide & peu prds avec les débuts de Part du violon, et od

%) Dans les legons &lémentaires, on peut sans crainte laisser
admettre que les deux tétracordes sont absol t semblables
dans leur disposition. On ne parlera qu'en abordant les doubles
cordes de leurs différences effectives. L’analyse des sons entiers,
le grand (8:9) et le petit (9: 10) ne ferait qu'embrouiller un débu-
tant; du reste, un &léve doud d'oreille attaquera, d'instinct, tout
& fait juste.
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Pon avait décidé de prendre la modalité ionique, trouvée
au 16m° gidcle, (ut, ré, mi, fa, sol, la, si, ut’) comme point de
départ de l'enseignement de la musique, on s'est laissé
entratner & étendre cette rdgle A P'étude du violon. Cétait,
d'une part, méconnaitre la nature de notre instrument,
d’autre part, manquer de réflexion pédagogique. Car autant
cette gamme est excellente comme début pour la compré-
hension de Yessence m&éme des gammes, et aussi pour 'étude
du piano, — od elle permet de commencer les exercices
sur les seules touches blanches, — autant, pour le violon,
elle est la plus impropre qu’on puisse imaginer, son exé-
cation correcte étant liée & des difficultés qui peuvent, et,
par conséquent, doivent &tre épargnées A Iélve.

Et si des professeurs, méme contemporains, continuent,
dans leurs méthodes pour violon, 3 partir de la gamme
d'nt majeur, on ne peat trouver, pour expliquer ce fait,
que deux raisons. La premitre, c’est que, comme Spohr,
ils n’ont jamais, on presque jamais, enseigné A des com-
mengants; la seconde, c’est que «I'habitude est bien une
seconde nature>. Depuis que Geminiani, éldve de Corelli,
8, dans sa méthode de violon parue en 1740, identifié

f——
Pacoord g}_ aveo la position normale des doigts de
L)

la main gauche, cet accord céldbre traine son influence
néfaste dans toutes les méthodes subséquentes, dont la
plupart se basent sur Geminiani.

II est vrai quasu temps de nos prédéocesscurs, il ne
jouait nullement son réle actuel de maléfice, mais en jouait
au contraire un des plus bienfaisants. Souvenons-nous en
effet que, jusque fort tard dans la seconde moitié du 18m®
sitole, le manche des violons était de 2—3 centimdtres plus
court que de nos jours, et que Pexécution du dit acoord
représentait 3 peine lextension de la main nécessaire au-
jourd’hui pour le jouer en 3™° ou 4™° position. Mais il
n'est pas de maftre qui n'ait reconnu que plus de la moitié
de ses éldves débutants ne sont pas & méme de le jouer
facilement sur nos violons modernes, et que des violonistes
méme transcendants Yestiment, leur vie durant, tr2s diffi-
cile. Or un exercice reconnu difficile pour la majorité des
éldves, et méme impossible pour certzins d’entr’eux, ne doit
évidemment pas &tre donné comme une norme. Ceci posé,
il ne subsiste plus aucune raison en faveur du maintien
de la gamme en ut majeur, aveo son exécution difficile,
comme point de départ de I'enseignement du violon.

Ch. de Bériot semble avoir été le premier qui, dans
sa méthode, ait rompu aveo la vicille tradition et, qui
partant du point de vue que lo violon est un instrument
en sol, ait fait débuter les legons par la gamme de sol
majeur. Ses raisons A l'appui, d’ordre musical et relatives,
en outre, d la voix, et & la technique de l'archet, ont fourni
la base sur laquello on devait plus tard développer sa

théorie, et finalement prendre le tétracorde de ré majeur,
sur la corde de ré, comme point de départ des legons €1é-
mentaires. Par 1a P'éleve a, de plus, 'avantage de g’habi-
tuer 3 considérer d’emblée chaque tonalit4d comme auto-
nome, et non pas;, ce qui arrive trop souvent, comme
une transposition de ocelle en ut majeur, altérée par
Parmature.

La marche des études, telle qu'elle vient d’étre es-
quissée, suppose, il est vrai, que dans ces legons élémen-
taires ol les exercices se font essentiellement sur les cordes
A vide, on enseigne 3 Példve, en méme temps que la lec-
ture des notes, Ia connaissance exacte des intervalles. Mais
cela n’est pas difficile, d’autant moins que, dans les premiers
mois, on ne s'ocoupe que des intervalles les plus simples
des lieds populaires.

Le lied populaire est, du reste, le fil conducteur qui
traverse tout le premier volume. A ses mélodies saines, et
& ses harmonies faciles A saisir, le sens musical de I'éleve
doit s'éveiller et se développer. Mais les exercices et
morceaux de notre composition #'inspirent avant tout, eux
aussi, des formes simples de danses et de lieds populaires
allemands. Je ne me suis pas proposé d’écrire des pages
d’une haute inspiration, mais bien des exemples pratiques,
aptes A faire progresscr éldve. Clest pourquoi, méme dans
les morceaux un peu plus longs, la partie du violon d’ac-
compagnement est trds simple; elle doit en effet soutenir
I'éleve, et non pas Pembrouiller par des fantaisies. Enfin,
pour parer ao danget de l'uniformité, nous avons intercalé,
ici et ld, des 6tuades et morceaux d’autres auteurs,

8i fidtle au but du présent volume que désire 8tre
un maftre, nous estimons toutefois que celui-ci. doit con-
server sur les points de détail, une libert§ nécessaire.
Nous nous en remettons dono & lui du soin de suivre
exactement le chemin tracé, ou bien, selon 1'ige et les
aptitudes de l'éleve, de santer un chapitre pour y revenir
plus tard. Il ne devra toutefois supprimer aunoun anneau
de la chatne, faute de quoi il expierait srement plus tard
cette omission. Il va du reste de soi que les r2gles rela-
tives au mécanisme ne sont pas inflexibles, mais peuvent
et doivent 8tre modifiées selon les dispositions corporelles
de 1'éleve. Une méthode na peut poser que des normes
générales, et non des préceptes pour chaque cas particulier.
Clest Paffaire du maitre de trouver dans nos conseils, pour
chacun de ses éldves, ceux qui conviennent.

Clest dans cet esprit que mous publions notre oeuvre,
avec l'espoir qu'elle fera du bien, et qu'on la.jugera sur
ce qu'elle veut étre:

«Un essai de développer, par un enseignement ra-
tionnel, Vétude du violon, & tel point que la technique
ainsi acquise profite d la musique elle-mémeb

Berlin, Janvier 19056.

=z



Premiére Partie

[°

De Fattitude du corps, et de la tenue du violon et de I'archet

L’éldve doit tout d’abord se placer de fagon & ce que
ses pieds, en rapprochant les talons, forment un angle droit.
11 fera ensuite reposer le poids du corps sur le pied gauche,
et avancera la jambe droite, le genon légdrement fléchi, b
la distance d’une paume de main environ de la position
premidre. Il aura ainsi une attitude libre et sans con-
trainte. Nous conseillons toutefois aux jeunee filles qui
aroissent encore, de laisser sur les deux jambes le poids
du corps.

Le violon doit &tre tenn de telle sorte que la partie
A ganche du tire-cordes vienne sous le menton, que la téte
reste droite, que le regard suive aisément toute la longueur
de 1a touche, et que la respiration demeure parfaitement
libre. 11 faut veiller ensuite & ce que le violon reste ri-
goureusement horizontal, dans la direction du pied gauche,
et h ce que le corps de Vinstrament soit incliné vers l'intérieur
3 un angle d’environ 45° de sorte que, par rapport au
plancher, la corde de sol se trouve en haut et celle de mi
en bas. (On ne saurait trop recommander aux commengants
Pemploi de la mentonnidre de Becker ou de Darby; grice
a celle-ci, le maftre ot I'éldve gagneront du temps et
s'épargneront des déboiresl)

L’archet doit 8tre saisi au talon, de manitre A ce que
la baguette soit tenue comme dans une pince entre le
pouce et le majeur de la main droite. Cette condition est
le mieux remplie lorsque la baguette passe dans la 1ére
jointure du majeur (comptée en partant du bout du doigt),
et que le pouce est ployé et forme une petite bosse en
dehors. Le petit doigt n’appuie que par son extrémité sur
la baguette, tandis que Pindex et Pannulaire g’y rangent
de fagon ¥ donner A toute la main une pose doucement
et naturellement arrondie. Tous les doigts, 1égérement re-
courbés, formeront aves la baguette un angle 2 peu pris
droit, sans Pétreindre de manidre crispée, mais en l'enlagant
gentiment.

An début, soit aussi longtemps qu'on ne joue que sur
une seule corde, le dessus de la main doit rester en ligne
droite aveo l'avant bras; le poignet ne doit dono étre ployé
ni en haut ni en bas.

Pour la tenue du bras droit, qui devra étre contrélée
souvent devant une glace, on observera les rigles suivantes:
Lorsque c'est au milieu de Parchet qu'on joue, 'archet lui-
méme doit étre paralltle au bras. Avec un violon bien
tenu, ce précepte a pour effet qu'en jouant la corde de
mi, on ramdne le bras contre le corps, mais en gardant
I'aisance de ses mouvements; et en jouant celle de sol, on
le souldve & 45°% Penché légdrement du cdté de la touche,
Parchet doit dans tous les cas prendre les cordes A angle
droit, et toujours, du moins dans cette période de début,
A mi-distance entre le chevalet et le point terminal de la

touche. 8i Parchet, jouant au milieu, est bien placé, il
doit former aveoc l'avant bras un angle droit, ‘et P'éldve
peut g'assurer par un regard dans la glace que la ligne
prolongée de la touche forme aveo le bras, 'avant-bras et
Yarchet, un carré régulier.

Mais si la plupart des méthodes allemandes enseignent
qu'il faut tenir le coude, ou plutdt le bras, en bas, pour joner
sur les 4 cordes, elles ne le font que parce qu'elles réptent,
sans réflexion, une jndication mal comprise, qui s'est trans-
mise de génération en génération. Cette indication doit étre
combattue par tous les moyens. Elle a été émise 3 juste
titre il y & 150 ans, par Léop. Mozart, Pauteur de la pre-
mitre méthode allemande de violon, alors qu'on plagait en-
core ce dernier sous le menton du c8té droit du tire-cordes.
Et si cette tenue du bras en bas, et contre le corps, était
alors sage et bienfaisante, elle constitue aujourd’hui, od
nous tenons le violon d’autre manidre, non seulement un
non—sens, mais encore l'un des obstaclea les plus forts &
Yacquisition d’un libre maniement de Parchet. Car autant il
est naturel de rapprocher le bras du corps quand on joue
le mi—soit dono de le tenir en bas—autant il l'est pen de
garder cette tenue—car alors elle produit méme de la con-
trainte, — quand on joue sur le ré, et plus encore sur le
sol. On semble dire par 1A que Pemploi de la corde de
mi soit seul légitime, tandis que celui des autres cordes
serait un mal nécessaire qu'il vandrait micax éviter! Aussi
une réuction gest-elle produite, mais celle-ci a versé le
char de Pantre c0td. Tandis que Pécole allemande restait
étroitement fiddle au «bras en bas» D'école franco-belge
moderne s'est mise A onltiver le défaut du «<coude trop
haut», lié & un maniement tout d fait raide de l'archet.
Ici comme en tant de choses, c'est encore <une honnéte
moyenne» qui vaut le mieux. On peut, méme en jouant
sur les cordes basses, mouvoir le bras en toute liberté, mais
on doit veiller & ce que le coude ne soit jamais plus haut
que le poiguet, car cette position, bonne pour une corde,
doit I'dtre aussi pour les autres! — (La tentative de Spohr,
de placer sur le tire-cordes, au milien du violon, un ¢point
d’appui> pour le menton, ne mérite qu'une mention en pas-
sant; de nos jours personne ne sen sert plus)

Lorsque 1'éleve est parvenu, en observant exactement
ces rdgles, 3 tenir corre- .aient son violon et son archet,
il peut commencer 3 jouer sur les cordes & vide. Mais,
pondant les premidres legons, i ne doit pas donner un
seul coup d'archet sans Vaids offective du maitre. Ce
dernier ne saurait faire mieux que de tenir, de sa gauche,
la main droite de Féldve, pour la maintenir, pendant qu’elle
se meut, dans la position correcte, — et, de sa droite le
bouton terminal de Parchet, pour en régler, pendant le
jeu, tous les effets. Jusqu'au moment od il aura acquis
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un peu de sfireté, c’est & se mettre bien dans la position
pormale que Példve consacrera ses premiers coups d’archet.
Cela veut dire surtout la tenue correcte du bras et de la
main, lorsqu’il joue au milien de Parchet. Ici le mattre
devra compter A haute voix: un, deux, trois, quatre! et
aider Véldve, comme nous venons de le dire, & jouer en
rondes sur les cordes A vide de la ou de ré. Il devra
tout de euite lui inculquer fortement le précepte que .la
pression de Parchet doit &tre constante, que chaque temps
doit prendre la méme longueur d'archet, et enfin qu'il faut
absolument éviter de tourner ce dernier aussi longtemps

qu'il est sur la méme oorde. Comme il s'agit, au début,
d’avoir, non pas un son trds fort, mais bien un son pur
(ou franc), il fant éviter aussi bien de tourner le poignet
en dedans, une fois arrivé A la pointe, que de le tourner
en dehors, arrivé au talon.

Ces exercices seront répétés, avec 'side du mattre, jusqu'a
ce que P'éldve fasse ses coups d'archet aveo tranquillité et
avec régularité, sans effleurer les cordes voisines. Mais comme
ils fatiguent vite 1’é1¢ve, le-mattre fera de fréquentes pauses;
il les emploiera 3" développer la connaissance des notes et
des intervalles simples, que nous aborderons incessamment.

c=ra

De la main gauche et du rdle des doigts sur la touche

Jusqu'ici P'éRRve n'a tiré des sons que de la corde A
vide, c’est A dire vibrant tout entidre, du sillet au chevalet.
Si lon raccourcit la corde, en formant, par Vapposition
d'un doigt, un sillet artificiel, on en tire des sons plus
élevés que celui de la corde & vide. Mais, avant d’aborder
oe point, I'éleve doit &tre mis au fait de quelques rdgles
relatives & la position de la main gauche et de ses
doigts.

‘1. La position horizontale du violon, quon peut obtenir
par l'emploi d’un coussin ou d’une mentonnitre, est favorisée
lorsque le manche de Pinstrument est posé légtrement
entre le pouce et l'index. Mais le manche ne doit & aucun
prix toucher I'épiderme du pli formé entre les denx doigts;
il doit au contraire laisser subsister une ouverture, suffi-
sante au passage facile d'un crayon.

2. La phalange terminale du pouce doit eniacer doun-
cement le manche, et venir & peu prds vis & vis de Pindex
lorsque ce dernier joue, sur une corde & vide, le premier
ton entier.

3. L’index doit étre placé de telle sorte que, étendu
entidrement, il dépasse le manche. &'il forme, en jouant,
le emarteaus prescrit, sa partie postérieurs dans une main
normale, ne dépasse pas le sillet.

4. Les doigts doivent tomber verticalement sur les
cordes et se relever de méme; tout mouvement en biais
nuit & la pureté du eon.

5. Le 4m° doigt étant plus court que les autres, il
faut, lorsqu’on l'emploie, bien placer le coude sous le vio-
lon et rapprocher du manche la paume de la main; afin
qu'il tomhe aussi & peu prds verticalement sur la corde.

8. Il faut éviter absolument tout mouvement tendant
3 rapprocher Jes doigts de la paume de la main, comme
pour se crampouner; il faut les maintenir constamment
préts & retomber, colome des marteaux, sur les cordes.

7. Ces fonotions des doigts doivent &’accomplir avec
une tenue de la main parfaiteraent tranquille; elles doivent
partir de la naissance du doigt ou d’une phalange; P'abais-
sement précis des doigts me doit dono é4tre acoompagné
d’aucune pression convulsive, ni de la main, ni du pouce.

8. Ni en sg'abaissant, ni en se relevant, les doigts ne
doivent se toucher ni #’entreméler; ils doivent arriver 2
la plus grande indépendance. On en développe la vélocité
par une élévation énergique; mais qu'on se garde loi des
exagérations. Par exemple, lorsque l'index est posé, la
hauteur suffisante pour le 22 doigt est de 2 centimdtres,
pour le 3m¢ de 3, et pour le 4%° de b A 6.

9. Lorsqu'on tient correctement tout le bras gauche, ot
pose de méme les doigts, le revers de la main est en ligne
droite aveo Pavant-bras; de sorte que, en premitre position,
le poignet ne doit 4tre tourné ni en dedans ni en dehors.

Les planches ci-contre font voir en outre tout ce que
nous n'avons pas dit.

(S

Termes techniques relatifs a P'archet

Archet entier.... = AE.
Moitié supérieure = 1, 8.
, inférieure == I/, L

Miliea............ - M.
Pointe ........... = P.
Talon ............ - T.

A cbté de oes abréviatious 1'éditeur a laissé subsister I'abréviatin corrélative allemanda,

=
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An den Korper geschmiegter Oberarm beim Spicl auf der E-Saite.

l.e bras sppuyé contre Je corps en jouant la corde de mi. le de lu main gauche en 18 position.

‘The upper-arm gently touching the body in playing on the F-stri Normal position of the left Rand in the first position.

e

v ar e e

Stellung des Oberarms beim Spicl auf der G-Saite. Stellung des Daumens als Vorbereitung zum Lagenwechsel.
Pose du bras en jouant la corde de sol. Pose du pouce dans lu preparation du changement de posit.
Pousition of the upper-arm in playing on the G-string.

Stellung der Hand beim Ansatz am Frosch. Anfassen des Bogens.
) Pose de la main dans 'attaquo au talon. anicre de saisir Parch
’osition of the hand in placing the nut of the bow on the string. Holding the bow.







Premiére maniere de placer les doigts.

Dans les exercices suivants chaque son doit étre exécuté avec l'archet entier (A.E) ev
une force moyenne (=f), dans un mouvement tranquille (Andante - allant doucement)

n est le signe du coup d’archet “tiré” du talon(T) & la pointe (P)
V est le signe du coup d’archet “poussé” de la pointe (P) au Talon (T)
est la clef de sol, ou clef du violon; C indique la mesure a 4 noires; i: 1 la reprise dune
partie; O la corde a vide; quand aux doigts, 1= I'index 2z le majeur, 3z Pannulaire; 4= le petitdoigt.
Le trait horizontal placé aprés les chiffres veut dire que le doigt en question doit, pour assurer
la justesse du son, rester fermement posé sur la corde.

n_V n_YV n_V n_V
— -+ | L ) & + 18 P
1 e e o
\J | ~) 1L U0 2 1 Drd 9 ) |
(4 d n
[J ° 1 2 1 2 o 5 1 n [ " 1 R 1~
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Pour deux Violons.
La partie supérieure est jouée par l'élove, l'inféricure par le maitre.

Andante.
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Du raccordement des deux tétracordes, ou de la gamme.

Lgs deux tétracordes, joués a la suite I'un de autre, forment la gamme de ré majeur, ainsi
nommee parce que la tierce qui suit le son initial ré,et tombe sur le fa diéze, estune tierce majeure.
Les diézes relatifs a fa et & ut, qui transforment ces deux sons en fa} et ut§ sont placés, pour simplifier,
seulement au commencement de chaque portée (& la clef.)
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(Registre du Soprano.)

La gamme de la majeur.
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(Registre du contralto.)

La gamme de sol majeur.

7

g &

| { d #

De

4 7

- —
1
o

1 1

Id

£8

i3
y ¢ 1
\ U

N—

~

~

1
N—

12017

-

. {

1

+
+—

I Accords brisés.

3

| Suite de tierces.

a

“‘Moderato.

n

3

Gebrochene Dreiklinge.

u Broken triads,

‘Sequential thirds.
¥ ufd ¥ [7 %

Terzenfolge.

A W)
M ()

52

&

[J




22

)
o e
<R --f

| i |
:ﬁj:j:_.:
I A

= P |
11
L |

—

»
—

AV

T
1 1

==

v

A W)

QL Ll )

QL (a1l
[ L

L AN

=

3
e 1 11
t e

—

0 #

I &
.
n u

T ,,u |
Vil
\
Th H

} +
N R
E ! 1

N N
1||v “ v
<« [TTR H.
Hi ﬁn.
| T
™ T
T (a1l
s o
g
Q
o 11 S iy
L=l :
10
0 m_g B~ S
Nt
— =

i
)
TJI1
TR EJ.‘V
i} ﬁ
TS
AU ([
™
™ »_b
glL L_!.'y
+..J
T e
al [Hihe
S H )
[y
L
I i1
H e
ﬂ@a b
N
— =]

>
)
T
T

12017



(Y

Seconde maniére de placer les doigts.

le en un seul coup d’archet, liés (legato). Il faut attaquer 1la

Exécuter deux sons de valeur éga

”

seconde note, liée, sans secousse, exactement avec le milieu de P'archet, aussi bien dans le tire

que dans le poussé.
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La gamme de sol majeur.

(Registre du Soprano.)
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La gamme d’ut majeur.

4

IRegistre du contr'alto.)

inl

6

[ 7]

i .
-
—
- N

-
T
1 72

I
1
1
(7]

1
)
1
1

PY
|
1
- |
A\~

N |
J |
)
1

11 ) BN S

4

£d

— 1

1

|

——

12017



Le coup d’archet de Pavant-bras, avec la
moitié supérieure de P'archet 8).

(Notse du traducteur — En conformité avec les
dénominations usitées en anatomie, nous appelons bras
proprement dit la partie du bras compris¢ entre I'épaule
et le coude, et avant-dras la partie comprise entre le
coude et le poignet.)

Le fait qu’il faut plus d’archet pour les sons longs
que pour les courts oblige le violoniste 2 partager son
archet avec réflexion lorsque les sons qu'il doit exécuter
sont d'inégale durée. Sa division en deux moitiés fera
connaftre & I'éldve le plus important des coups d’archet,
qu'on appelle celui de 'avant-bras. On Pexécute aveo la
moitié supérieure de Parchet (48), du milieu & la pointe ou
vice versa, sans aucun mouvement du bras proprement
dit. 11 implique une indépendance compldte des mouve-
ments du coude, et FYon ne doit épargner, pour acquérir
cette dernidre, ni son temps ni sa peine, car il faut ab-
solument l'avoir pour exécuter avec aisance les passages
rapides.

Avant toutefois de mettre Példve d cette nouvelle
étude, rappelons-lui, une fois encore, les rdgles essentielles
d’une bonne tenue d’archet. On doit attaquer les cordes
b angle droit, toujonrs A mi-distance entre le chevalet et
le bout de la touche. La pression des doigts sur la
baguette, nécessaire pour donner un beau mf, doit étre
modérée, et rester la méme dans le tiré et le poussé. On
ne doit modifier que le moins possible la position normale,
dans laquelle on joue au milien de I'archet, de sorte qu’on
évitera autant de tourner le poignet en dedans lorsqu'on
joue & la pointe que de le tourner en dehors lorsqu’on
joue au milieu on au talon. Le pouce, ployé en dehors
sur sa jointure du milieu, doit 8tre souple comme du
caoutchouc, et le petit doigt rester en contact avec la
baguette. Le coude sera maintenu toujours un peu plus
bas que le poignet. L’éldve fera souvent les exercices
devant une glace, afin de bien voir toute sa tenue du
corps entier, et il veillera en outre A ce que les coups
d’archet g'enchainent avec souplesse et sans lacunes, de
sorte qu'il n’y ait entre les sons ni pauses, ni attaques
trop dures.
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Dans les exercices et chants populaires suivants,l'éléve jouera les blanches avec I'archet entier,
les noires avec la moitié de I'archet. Faisant suite aux précédents, qui ménent a la division de lar-
chet en deux moitiés, ceux-ci introduisent ici,dans le coup d’archet de l’avant bras, 'emploi de la
moitié inférieure de l'archet (12 I). Mais, en 'exécutant, I'éléve évitera par dessus tout d’élever
le coude, afin que le son ne sorte ni écrasé, ni gratte.
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La gamme de fa majeur.
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81. Allegro (vite)
n .

-y . 11— D NS S S—

s) Deux sons différents, de durée egale,
en un seul coup d’archet, poussé

L'éleve doit arriver ici, en poussant, a séparersdeux sons, et cela en faisant, au milieu de
P’archet, une petite pause, mais sans détacher 'archet de la corde. Ce n’est que lorsqu’ il aura
réussi a les jouer séparés, et sans secousse, qu'il tentera de les séparer en détachant légérement
l'archet. Ce sera alors au petit doigt, dont le bout doit toujours reposer sur la baguette, a contre-
balancer le poids de I'archet. La difficulté consiste & ne pas détacher I'archet trop haut (pas a plus
de 1 cm), puis aprés la pause qui en résulte, & le replacer sur la corde si doucement que la ba-
guette ne tremble pas et ne provoque pas de secousse. Ce coup d'archet s’emploie souvent dans les
passages chantants; il faut,il est vrai, pour 1'acquérir, beaucoup de patience,mais cet effort merite
d’étre spécialement recommandé.

82. Sostenuto (Soutenu) — —
' g
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Chant du soir.
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v) Deux sons différents,de durée inégale, en un coup d’archet.

Dans le tiré, la séparation des deux sons devra étre faite au moyen d’une pause, mais sans
que l'archet quitte la corde; dans le poussé, on pourra Vessayer en détachant l'archet.L'éléve s’ha-
bituera ainsi peu & peu a “porter” effectivement l'archet, c’est a dire & ne pas le laisser reposer
sur les cordes de par son simple poids.La division rationnelle de larchet se fera comme suit: pour
la blanche, les 2/3 de la longueur; pour la noire, le reste.
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pour la noire, le reste.)
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La gamme de mi majeur.
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Exécution répétée des coups d’'archets, tirés et poussés.
90. Allegretto
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Du poignet.

De méme que, dans la vie, la gaucherie donne Iim-
pression de la lourdeur, de méme, dans art du violon, la
manidre de couduire Parchet fera cet effet jusqu’an moment
od les membres et articulations néceesaires auront été
stylés. Déjh, en abordant le «oup d'archet» de l'avant-
bras, nous sommes partis du fait que les notes longues
consomment plus d’archet que les courtes; il en est de méme,
on le sait, pour un chanteur, quant 2 la respiration. Il en
découle que, pour les sons trde brefs, dont souvent plusieurs
doivent &tre joués dans l'espace d’une seconde, il ne faut
que trds peu d’archet.

Rappelons ensuite que, pour donner un son aveo
Parchet entier, on emploie aussi le bras entier, tandis que
pour le coup d’archet de I'avant-bras, on n’emploie pas du
tont le bras proprement .dit; nous devrons en déduire
que, pour des sons trds courts, il suffit d’'un mouvement
trds minime du poignet. L/aptitude naturelle du poignet
A o'y préter sera développée & fond par 'exécation assidue
des exercices et morceaux suivants, et 'éldve arrivera ainsi
3 se créer, aveo Ia mobilit§ du coude, les moyens sirs de
oonduire son archet aveo aisance.

A eux seuls, les avantages physiques- d'une bonne
techniqne du poignet ne suffiraient toutefois pas  justifier
I dépense de temps et de peine qu'on doit faire pour
Pacquérir. Il est, du reste, inutile de rappeler combien le
spectateur préfdré voir enlever une difficulté avec aisance
plutdt que la vainore sux prix d'efforts inouts. Ce sont
bien plutdt des raisons d’ordre psychique et musical qui
déterminent la néocessité de I'éducation du poignet; nous
en renvoyons toutefois 'exposé & des chapitres ultérienrs.

Mais, en ce qui concerne lacquisition de cette tech-
nique, nous devons ocompléter ici, par quelques conseils
visant spécialement le poignet, les rdgles déjA données sur
la conduite de I'archet.

1. Comme c’est dans la position naturelle du bras que
la main peut le plus aisément effectuer le mouvement
latéral nécessaire d des coups d'archet de 6—8 cm, les
premiers exercices pour le poignet doivent 8tre faits en
partant du milieu de Parchet; ce n’est que lorsque 1'élave
sera parvenu & un peu de slreté qu'on lni en fera faire
A la pointe et au talon.

2. Le pouce et le majeur, toujours placés vis & vis
I'un de I'autre, doivent tenir la baguette assez solidement pour
que la main ne soit entratnée & aucun déplacement. Or, les
exercices suivants n’impliquant pas de rapides changements
de cordes, il faudra, de plus, éviter autant que possible
tout balancement de la main, (soit toute torsion du poignet
ou de 'avant-bras). La violation de ce précepte, de méme
que toute torsion impropre du poignet, enldvent & I'archet
sa tranquillité, car alors ou il tourne, ou il cesse de former
aveo les cordes un angle droit. (Quant 2 la torsion de la
main et de l'archet qui sont, non seulement permises, mais
formellement prescrites, nous en parlerons au chapitre: Du
changement de cordes.)

3. Le petit doigt, qu'on garde plié, et non étendu,
doit toujours reposer par le bout sur la baguette; il ne
sera qu'un peu plus étendu aprés un tiré, — un peu plus
plié aprds un poussé. Les exercices d exéouter au talon
démontreront d’emblée la justesse de cette rdgle, car, aux
premiers essais, ils feront sentir combien il est difficile de
donner avec ocette partie de 1'archet un son franc de toute
buvure. La difficulté provient du fait que l'archet, en
verta de son poids, tend & produire une pression sur les

-cordes. Mais ce poids doit é&tre neutralisé par le petit

doigt, ou plutdt, en d'autres termes, I'archet ne doit pas
reposer de lui-méme sur les cordes, il doit &tre porté
par la main. Un moyen certain de se convaincre que le
petit doigt fera bien ce qu'il & 2 faire, consiste 2 donner,
avant de jouer, quelques coups d’archet & 1 om au-dessus
des cordes, en se gardant de tourner le poignet trop en
dehors. Toutefois, dans ces exercices au talon, une légdre
courbure de la main sera non moins inévitable que ne
I'est, dans ceux A la pointe, un léger mouvement du poignet
en dedans.

4. Avant d'aborder 1'étude suivante, 'éldve devra au
préalable en exercer sur chaque corde les mesures isolées,
conformément aux longs traits placés au-deesus. Les coups
d’archet doivent &tre donnés aveo douceur, et les sons se
suivre sans heurts et sans lacunes. Le résultat qu'il s'agit
d’obtenir, c'est un développement tel de l& souplesse du
poignet que le violoniste en vienne A jouer aussi facilement
au talon qu'a la pointe.
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¢) au talon (T).

a) au milieu de I'archet (M); b) a la pointe (P);
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Chant de Noél.
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Du rythme et de I'accent

L'éltve qui aura été astreint A suivre exactement,
quant au partage de larchet, les rdgles prescrites, c’est &
dire 3 mettre aux notes longues plus d’archet qu’aux notes
courtes, n’aura sans doute gudre commis jusqu’ici de fautes
graves d’accentnation, pour peu du moins qu'il ait le sens
musical. Or on reconnait qu'un éléve a celui-ci quand il
arrive d’instinot & ces trois choses: attaquer juste, accentuer
correctement, et marquer le rythme. 8i done il faut, avant de
mettre un éltve a I'étude du violon, s'assurer avant tout qu'il a
de Yoreille, il faut examiner en outre, aveo une sérieuse atten-
tion, #'il a le sens de P'accentuation et de la division rythmique.

En art, comme dans la nature, o’est par le mouvement
que se manifeste la force créatrice; mais ses manifestations
se développent, pour les arts plastiques, dans Pespace, et,
pour la poésie et la musique, dans le temps. En musique,
la science de ce mouvement, d’est & dire, de la variété de
durée des sons, s'appelle «la rythmigues»; elle est lide
étroitement & «la métrique», la science de l'accentuation,
c’est & dire de la variété d'intensité des sons.

Les prototypes da rythme et de l’accent se trouvent
dans notre corps et dans notre langage. Les mouvements
du cceur, et ceux de la respiration, sont soumis & des lois
rythmiques si sévires que leur détente ou leur cessation
correspondent & la maladie ou 2 la mort. Le fait qu'un
étre parfaitement inculte discerne une valse d’une marche,
et que la premidre lui donne envie de danser, la seconde
le besoin de marquer le pas, déooule de sa prédisposition
2 sentir le rythme, c’est & dire A discerner des temps forts
ot des temps faibles.

Il en est de méme dans le langage. En frangais, tous
les mots posstdent un accent tonique, sauf les articles, les
adjectifs déterminatifs et possessifs, les prénoms, les prépo-
sitions et les conjonotions d’une seule syllabe; tous ces mots
gappuient en général sur le mot suivant. Ex. le jour, le
soir, la loi, 1a croix, ce lieu, ces gens, mon toit, tes prés, leurs
biens, eto. Pour les antres mots, Pacoent tonique tombe sur
la dernidre syllabe quand ocelle-ci est sonore. Ex. printemps,
amour, bonté, vérité, monument, éternel, etc,, et sur Pavant-
dernidre quand la dernidre est muette. Ex. son pare, sa mére;
natare, espace; attiranoce, espérance; abordage, avantage, eto.
Le mode de distribution des acoents toniques dans les vers
francais contribue puissamment & I’harmonie de cette poésie.

1l va de soi que, dans les ohants, les accents toniques
et les tempa forts doivent absolument coincider.

oy

Pour le moment, nous n’étudierons Pacoent que sous
ces deux formes: Paccent rythmique et Vaccent mélodique.
Le premier dépend de la mesure du morceau, le second
de certaines lois qui, d’essence exclusivement artistique,
sont plus faciles & formuler qu’a snivre. L’accent rythmique
est stable, c’est & dire que, sauf dans les cas od le com-
positeur a écrit expressément des accents appelés <fauxs,
il tombe toujours sur les temps forts. Dans les mesures
2 §etd 4 qui n'ont quun temps fort, c'est toujours
la premidre note qui a Paccent rythmique, qu'elle soit haute
ou basse, br2ve ou longue; la place qu’elle 'occupe le lui
confere. Dans les mesures composées, nons avons, en sus
de laccent principal, un second accent, qui tombe, dans
celle & 4 sur la 8@° noire, dans celle A §, sur.la 4me
croche.

Ceest donc Paccent rythmique, cest & dire I'accentua-
tion des temps forts, qui nous fait reconnaftre la mesure
d’un morcean. On saisit d’emblée combien cette connais-
sance est importante. En contraste avec lui, laccent
mélodique se promdne au gré de la ligne mélodique, et
celle-ci varie & chaque mesure. Dans Vexposé ci-dessous,
nous allons tenter d’en faire comprendre la nature.

Supposons jouées & lorgue, instrument sur lequel on
ne peut pas marquer Pacoent rythmique, les quatre notes

; supposons les de plus jouées en valeurs

absolument égales et sans auoun accompagnement harmo-
nique: il nous sera tout d’abord impossible de leur dési-
goer une place dans une mesure, faute d’un point d’appui.
Mais ici d’est notre sens mélodique qui va nous tirer d’em-
barras, car c’est lui qui placera cet accent-ld sur la plus

élevée des 4 notes, le puisqu’elle occupe le sommet

d’une ligne mélodique montante, dont les notes plus basses
forment les degrés. Si maintenant nous écrivons ces quatre

notes sous cette forme: m le si bémol,

2 cause de sa place dans la mesure, aura I'aocent rythmique
et le mi bémol, & cause de sa hauteur, P'accent mélodique.
En continuant A supposer que cela soit joué sans accom-
pagnement, Paccent rythmique devra I'emporter sur le
mélodique, A moins que le compositeur n’ait expressément
prescrit le contraire, comme c’est le cas ci-dessous:

— —= Beethoven.
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8i les signes —< > n’étaient placés au-dessous des
notes, nous devrions indubitablement traiter Ia premidre
note de chaque mesure ocomme la plus importante. Mais
comme Beethoven, dans Pexemple ci-dessus, voulait que
Paccent mélodique fat plus fort que l'accent rythmique, il
Pa marqué de manidre A ne pas s’y tromper, et donné
ainsi & ce beau thdme sa physionomie particulidre.

11 nous reste encore & définir dans son essence l'accent
rythmique, qui du reste, n’a nul besoin, pour se manifester,
d’un son musical queloonque. Le rythme est, pour ainsi
dire, un élément de nature cpremidres, qui peut étre auto-
nome et l'est en effet, tandis que ce n’est que par Ini

t
~

qu’harmonie et mélodie peuvent étre ce que nous concevons
sous oe nom. Grice X une accentuation bien marquée des
temps forts, on peut parfaitement amener, par simple batte-
ment des mains, une so0ciété entitre A danser la méme
danse, de méme qu'un tambour suffit pour faire marcher
au pas une multitude de soldats. En revanche, des sons
admirables en eux-mémes ne peuvent former une véritable
mélodie que #’ils ont entre eux des rapports harmoniques
justes et #’ils sont disposés selon les lois du rythme. Un
aoccent rythmique tombant en cofncidence avec Yaccent
mélodique, sur une eyllabe faible, peut méme faire dire &
un texte le contraire de ce qu'il dit. Tel est le oas dans
oette chanson d’étudiants:

—1
E==—-=—c=.s=c=c ===
man-ger, mnon le boi -re, mous prit le pa-ra dis!
Das  Es-sen, dicht das Trin-ken, bracht’ uns ums Pa-ra dies.

Toi, potte et compositeur se contredisent évidemment:
pour Pun, o'est le manger, et pour I'antre le boire, qui a
constitué le premier péché de nos premiers parents.

Mais un chanteur de godt peut atténuer, et méme
oorriger dans son exécution, des fautes d’accent contre les

lois de Particulation. Nous ne citerons & I'appui que le
grand air en mi bémol de Max dans le Freischiitz (Robin
des bois), au 1°F acte, qu’'un artiste vraiment musicien arrive
3 rendre de manitre ravissante malgré la faute d’artioulation
que le 1¢ thdme inflige au texte:

4

Ces constatations nous conduisent & examiner Pappli-
cation des principes exposés jusqn’ici, et & donner & I'éldve
quelques avis dont l'observation pourra le préserver de
fautes grossidres.

11 doit d’abord se conformer scrupulensement aux volon-
tés du compositeur marquées par des signes. Il doit shabi-
tuer & observer exactement la valeur des notes et des
silences, des points et des liaisons, faute de quoi une exé-
oution d’ensemble n’est pas possible. Il doit ensuite obser-
ver avec une rigoureuse exactitude les coups d’archet in-
diqués: car il y a une différence énorme dans le fait de
jouer plusienrs notes en un seul ooup d’archet, ou de donner
3 chaque note un coup d’archet séparé, et oels indépen-
damment de la grande diversité des coups d’archet, que
nous exposerons plus tard. Il devra enfin observer les
signes d’intensité, qui, en musique, ont la méme importance
que, dans les arts plastiques, la lumidre et les ombres.

C. M. v. Weber.
I ~ - a°
TAl 1
+ ~) —
0 clai rid - re8, bois Bau - va ges, Yous zen  dies mon  oceur }G'y eux!

Lorsque I'éldve aborde un nouveau morceau, il doit
en premier lien se demander quels en sont la tonalité, la
mesure, et le caractdre; ce dernier lui sera souvent révélé
par le titre. Les morceaux de caractire émergique ou
dansant requidrent en principe une accentuation plus forte
que de douces ou gracieuses mélodies. Dans les premiers,
l'auditeur doit sentir les temps.forts bien plus nettement
que dans les cantildnes, ol Paccentustion s'obtient par un
imperceptible arrét sur ces temps-la, bien mieux que par
des coupures métriques, dont limportunité romprait le
cours tranquille de la mélodie on donmerait au jeu de
Paffectation.

Pour illustrer ce que nous venons de dire, le mattre
jouera ioi A l'éldve les paseages ci-dessous, qui font saisir
clairement les différences d’expression et d'interprétation
qu'il faut eavoir mettre dans son jeu. Ce sera I'élRve qui
battra la mesure.

a
H)ﬂ‘ﬁd, M. . - 8 /-'. “4 = Beethoven.
] PV w = )
S S SEEEEaT
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b)
Allegro ma non troppo. Beethoven.
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La vraie interprétation de la marche a) requiert des
accents énergiques et des rythmes chaleureux, tandis que
dans celle de la divine mélodie b), il fant enchatner toutes
les notes avec une si pleine tranquillité qu'un dynamometre
acoustique aurait peine & y marquer des temps forts et des
temps faibles. Enfin, dans la mélodie o), od Paccent rythmique
et laccent mélodique tombent sur les mémes notes, il faut
donner une grande sonorité et mettre une expression pas-
sionnée.

L'éldve étant maintenant initié aux deux pbles de
Pexpression, il y a lien de lui faire constuter qu’entre les
deux il y & une infinité de degrés dont 'emploi, tantdt
conscient, tantdt instinctif, anime le jeu, et lui donne du

charme et du coloris. Il faut surtout, dds maintenant, le
rendre attentif, & Vimportance d’une belle sonorité, qui, en
musique, est la méme qu'en peinture la couleur. Une
sonorité assouplie est sans contredit 1'une. des qualités
les plus prenantes d’'un violoniste, qui doit toujours avoir
pour idéal de «chavter» intensément. On ne saurait done
trop recommander aux violonistes d’aller entendre souvent
les grands artistes du chant. D’autres conseils sur linter-
prétation, sur l'exposition des idées musicales, et entr’autres
sur les modifications du tempo, suivront encore en temps
et lien. Il nous suffira, pour le moment, d’avoir fait com-
prendre 2 Déldve l'importance de tous ces points, et d’en
avoir, en lui, éveillé le sens.

=2

Du changement de cordes

Le précepte imposé d I'archet, de ne pas tourner tant
qu’on #'en sert sur la méme corde, devient inapplicable dés
qu’il fagit de passer rapidement d'une corde & une sutre.
Mais une loi d’ordre élémentaire ne perd rien de sa justesse
alors méme que, dans certains oas, on la subordonne A une
loi d’ordre supérieur. B8i on voulait s'en tenir strictement
A Pinterdiction de tourner I'archet, on n’arriverait d changer
de cordes qu'en contraignant le bras droit & une raideur
absolue. De deux maux, nous choisissons dono le moindre,
et nous préférons qu'on tourne tant soit peu la baguette
plutdt que de renoncer d la souplesse du bras et du poignet.

Pour enseigner 3 changer de cordes on procédera de
Ia manidre suivante: Tout en continuant 3 faire maintenir
en lignes paralltles le bras et VParchet, on fera d’asbord
jouer & Péleve quelques coups d’archet de Vavant-bras
donnés & la fois sur les deux cordes b vide de ré et de
la; du reste, jouer les deux cordes avec la méme force
oonstitue un bon exercice préparatoire pour le jeu en
multiples cordes. En le faisant, il faut éviter autant de

laisger pendre la main lorasqu’on joue au milieu de Parchet,
que de tourner le poignet en dedans lorsqu’on joue & la
pointe. Bi P'éldve se sent & méme de jomer les deux cordes
bien ensemble tout en gardant le bras parfaitement tran-
quille, il arrive, en relevant un peu la main, & ne plus
jouer que le ré, et, en la rabaissant un peu A ne plus
jouer que le la. Le petit dessin o< que trace la main
dans ce procédé entratne V'archet & tourner un peu, mouve-
ment qui, lorsqu’il n’est pas exagéré, ne gAte en rien la
sonorité. La limite 3 observer en relevant la main, c’est
celle od les crins sont employés dans toute la largeur de
la mdche; en rabaissant la main, il faut que la baguette,
inclinée vers la touche, n’effleure méme pas la corde. Pour
un débutant, la difficulté consiste 2 tenir archet, si souples
que soient les articulations, assez solidement pour qu'il ne
dévie pas. Mais dés que Parchet doit derechef rester sur
une seule corde, l'interdiction de le tourner rentre en
vigueur; celle-oi n'avait été suspendue que pour permettre
de la souplesse dans le changement de cordes.

=2
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Dans les exercices a)et c¢) il faut veiller & ne pas tirer trop de son du la a vide; sans quoi
Paccent tomberait a faux, et détournerait Pattention de la mélodie jouée sur le ré. Dans ceux mar-
ques b)et d), ce danger est beaucoup moindre, puisqu’ ici les accents rythmiques et mélodiques

tombent ensemble.

Allegro moderato.
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Dans Vétude ci-dessus, comme dans les suivantes, on veillera soigneusement a la tenue du
bras; celui-ci devra, pendant qu' on passe des cordes basses aux cordes hautes,s'abaisser assez

tot pour que le coude ne soit jamais plus haut que le poignet. Bien surveiller cela devant une
glace!

108 z"-ﬂn tempo

" Allegretto ,
H
e =~ }I { ! ] . - )| 1 1 )| I 1 1 1 1 : ’J} i =T !
1 = —w— Eﬁz\i — o o ¥
? 3;;?..'} — \"-—//47*~——’// —— ~——— N——
125,

4 A

Uil

Y et

1
1 1
o &
o Y~ ¥ @ ¥ ¢ v ¥ 9 ¢ v e v 3 & v ¥

Q]
4/
!
| B
[ 1
[ 1.
£y

12017



bR

U
7 &

=

F a N1
1" al

P

1957 B
LA AV

—

| PN |
| S AP |

0O u

™ .4
@
y_—~

>

o ritardando

1

{
&
v

1

7
|

1

P

1

a5

A T

s 1o o 1 o T o o1

[~}
L
(=]
<
(=]
L
4
Y
d
'y
[y
il
'y
184
3k
P
o
i
L)
e
_IA.I
n

N——— ~—rr

P
e

N———

IR {

0 o

(1]

% /0 o N0 /5 o\

%

0

0o_ 0O [ )

0

1\

0

10410

%

i =

1

1

| A0

0 @1

P o

Dans les études précédentes et dans le morceau suivant, qu’ il faut jouer avec Parchet en-
tier, I'éléve veillera a ce que le mouvement serpentin de la main soit moins large au talon

qu’ au milieu et a la pointe.
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En vue d’employer, dans un rapide changement de cordes, le coup d’archet de I’avant bras
pour jouer des notes détachées, on procédera de la méme maniére que pour obtenir le mouve-
ment serpentin de la main, dans les coups d'archet passant d’une corde a l’autre. Toutefois la
main droite ne dessinera plus la figure &<, mais bien une étroite élipse <> On évitera de
tourner trop l'archet, et on s'attachera a laccentuation exacte!
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Quatrieme maniére de placer les doigts.

Le triton (la quarte augmentée, formée de 3 tons entiers)et son reversement (la quinte di-
minuée). L'extension et le retrait des doigts, lcur croisement et leur passage.

Tritonus!

-o 0 > - 4 1 ) - L 3
S 2=t
Tritonus!

La tonalité d’ut majeur, représentée par sa gamme et par les intervalles qu’ elle contient.

(La partie d’accompagnement est de L Cherubini).
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t discrets, que nous avons prescrits jusqu’ ici, nous

voilés e
en amenons, dans les exercices suivants,qui donneront a I’éléve un tiré d

archet,

En opposition aux coups d’

a une sono-

t par 1
deux,trois et quatre

égageé, e

e se joue

’

dans ces exercices, le tir

-mémes, parce que,

’

rité plus énergique. En se conformant aux longueurs d’archet indiquées, ces changements de sono-
rite se produisent d’eux

fois plus vite que le poussé. Mais, tout en y marquant avec précision les temps forts, on se gar-

dera d’exagérer,afin que cet élément caractéristique ne devienne pas déplaisant.
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Notes pointées.
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De la Syncope.

Lorsqu’ on lie la note finale d'un temps faible a la note identique formant le temps fort suivant,
il en résulte une syncope, si les deux notes sont de méme valeur. —

a)

La syncope ayant pour but de neutraliser le temps fort,il faut veiller 4 ne pas donner a la
seconde note, c’est a dire au temps en principe fort,le moindre accent, faute de qnoi la syncope
perd son caractére. Pour illustrer la théorie, le maitre jouera ici quelques syncopes, en faisant
battre la mesure par 1'éléve.
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Gammes sur les quatres cordes

Tous les grands violonistes et pédagogues sont d’accord.
pour affirmer que le moyen le plus efficace de développer la
technique de la main gauche, c’est de jouer assidiment des
gammes. Mais il n’est pas aussi facile de bien jouer ume
gamme qu’il ne le semble au premier abord; pour Pexé-
cuter de manidre irréprochable, il faut au contraire, tout
un concours de facteurs; justesse absolue de lattaque,
sbaissement et relevement précis des doigts constamment
tenus du reste en forme de martesux; pose généralement
tranquille de la main et enlacement léger du pouce sutour
du manche; maniement souple de Varchet, afin d’opérer
sans secousse le passage d'une corde 3 une.autre; égalité
absolue tant dans la succession que dans I'intensité des sons.

La nature n’ayant pas fait le petit doigt aussi adroit
que les autres, on doit le fortifier par I'exercice. Dans les
gammes suivantes, il faudra dono, pour le moment, éviter
tout & fait les cordes & vide. Du reste, abstraction faite
de Péducation du petit doigt, nous obtiendrons par 1, pour
toutes les ‘tonalités, un doigté uniforme en premidre posi-
tion, comme aussi plus tard dans les positions plus hautes.
8i toutefois, dans maints exercices et morceaux, I’emploi de
cordes & vide est assez souvent formellement prescrit, il y
8 2 cela des raisons qui ne pourront étre exposées qu'au
chapitre «<Du coloriss. Dans les études de gammes qui vont
suivre, il ne s'agit pour le moment que du développement
simultané des 4 doigts, en vue de fins plus lointaines.

Chacun de ces exercices sera joué une douzaine de
fois; puis, loraque P’éldve les possédera bien en ut majeur
il les transposera dans toutes les tonalités, en supposant
A la clef les accidents nétessaires. Avec de la patience
et de la persévérance, l'éleve arrive A se sentir & l'aise
dans toutes les tonalités et & considérer chacune d'elles
comme une formation autonome. Mais c’est & propos des
gammes, bien plus que de tous autres exercices de méoa~
nisme, que se vérifie la régle: «Plus tu joueras lentement
et consciencieusement, plus tes progrés seront rapidess

Exercices préparatoires sur 2 cordes.
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Résultat sur les 4 cordes
en ut majeur.

sur les 4 cordes-
en mi bemol majeur.

sur les 4 cordes.
en si majeur.

De Vintensité (ou de la dynamique) du son

Jusquici 'éldve n’a 6té appelé 3 donner que trois
degrés de sonorité, le mezzo, le piano et le forte. En lui
faisant maintenant jouer de plus le pp = pianissimo (trds
doux) et le ff= fortissimo (trés fort), on le familiarise avec
deux sutres degrés plus accentués. Mais la série des de-
grés de force est, avec ceux-l3, bien loin d’dtre épuisée; sa
richessc énorme s'accroft au contraire de toutes les com-
binaisons possibles de ces cinq degréa. On peut commencer
piano une succession de sons, et arriver peu & peu A unme
force plus grande (crescendo), ou, au contraire, commencer
forte et diminuer graduellement (diminuendo — ou descre-
scendo). Do méme qu'on le feit pour une suite de sons,
on peut égalcment augmenter et diminuer un son isolé, et
cela peu ou beaucoup, lentement ou rapidement. Et en
accentuant, au cours d’une suite de sons, divers sons isolés,
on arrive encore 2 d'autres effets d'intensits, et 3 donmer
su jeu du charme et de la vie. Les exercices et morceaux
suivants ont pour but d’amener '¢leve  bien posséder ces
effets.

Avant toutefois qu'il &'y mette, il fant lui faire
comprendre que la pression & exercer sur la corde aveo
Parchet doit toujours 8tre proportionnée b la vitesse du
coup d’archet. Une pression trop forte unie & un mouve-
ment lent de Parchet, produit unm son dur, écrasé, rdclé;
et une pression trop faible, unie A un mouvement rapide,
un son que le terme «avonnés définit assez bien. L/éleve
se donnera donc beaucoup de peine pour arriver 3 un son
qui ne soit ni rade oun arraché dans le forte, ni mince ou
fadasse dans le piano. Da reste, comme l'archet se rap-
proche, dans le forte, du chevalet, et dans le piano, de la
touche, les premiers essais de nuanciation portent leurs
legons en eux-mémes. De plus, Példve reconnattra bientdt
que, pour avoir un beaa son, le point sur lequel on attaque
la corde dépend de la force de la corde elle-méme. Ainsi, le
ré sonne mieux quand on Pattague non pas A mi-distance
du chevalet & la touche, mais plus prds de la tonche; pour
le mi, c'est le contraire.
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