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ECOLE DE GARCIA.

Seconde partie.

DE I’ART DE PHRASER.

——d 3 G S

CHAPITRE 1 (').

DE L’ARTICULATION DANS LE CHANT,

Dans la premitre partie de cet ouvrage, nous avons étudié
les divers éléments du chant au point de vue de P'émission
de la voix, de la vocalisation, et du mécanisme qui sert a
produire ces phénomenes. Nous allens wmaintenant nous
occuper du chant proprement dit, c'est~a-dire. de la parole
unie a la musique; nous indiquerons le choix quon doit
faire entre les divers procédés de l'art pour imprimer 3
chaque pensée mélodique le caractere qui lui est propre.

» La nettet¢ de DParticulation est, dans le chant, de la
n plus grande importance. Un chanteur qui n'est pas compris
»met les auditeurs 4 la géne, et détruit pour eux presque
»tout Deffet de la musique en obligeant & faire des efforts
» continuels pour saisir le sens des paroles (*).«

Jusqu’ici nous n'avons examiné les voyelles que comme
moyens d'émetire la voix, maintenant nous allons les voir
se combiner avec les consonnes. Mais en examinant les
deux éléments de la parole (les consonnes et les voyelles),
nous nous bornerons & les considérer dans leurs rapports
avee le chant et sous le point de vue qui nous est spécial.

Lorsque le chanteur n'a pas analysé avec attention le
mécamsme qui produit les voyelles et les consonnes, son
articulation manque d’aisance et d’énergie, il ignore le secret
de conserver & sa voix le développement et Dégalité qu'il
obtiendrait dans la simple vocalisation, et il ne peut se
servir & son gré du timbre propre & la passion qu’il exprime.

Nous présenterons nos remarques sous les titres sui-
vants: '

Voyelles;

Consonnes;

Quantité des voyelles;

Appui de Particulation ( quantité des consonmnes);
Largeur ou tenue de la voix sur des paroles;
Distribution des paroles sous les notes;
Observations.

(1) Plusieurs des iddes exposeées dans le premier el le quatrieme chapitre de
eet onvrage ont €16 deji livrées & la publicitd par un de mes €leves les plus
distingués, M. Segond, qui d’ailleurs a eu le soin délicat de reconmritre la
priorité de mon droit, Vey. Hygitne du Chantcur, par L. A. Segond, docteur
en médecine de la Faculté de Paris, p 99,

(2) Burja. Mémoire de I'Académie des sciences, sur le rapport qui existe
entre la musique et la déclamation. Berlin, année 1803, p, 34.

Garcia’s Schule.

Zweiter Thell.

Von der Kunst des Vortrags.

Erstes Kapitel (').

Von der Aussprache bei dem Gesange.

In dem ersten Theile dieses Werks haben wir die.ver-
schiedenen Elemente des Gesanges binsichtlich der Stimm-
gebung, der Vokalisation und der Werkzeuge, welche zur
Hervorbringung dieser Wunder dienen, kennen gelernt.
Nunmehr werden wir uns mit dem eigentlichen Gesange
beschiftigen, d. h, mit der Vereinigung des Wortes und
der Melodie , und dabei die Wahl der verschiedenen Kunst-
mittel bezeichnen, welche einem jeden melodischen Gedap-
ken seinen ihm eigenthiimlichen Charakter zu verleihen im
Stande sind. _

» Die Deutlichkeit der Aussprache ist fur den Gesang
» von der hdchsten Wichtigkeit. Ein S#nger, der sie nicht
» besitzt , versetzi seine Zuhbrer in eine peinliche Lage und
» vernichtet ihnen durch die bestindige Anstrengung den
» Sinn der Worte zu erfassen, beinahe die ganze Wirkung
» des Gesangs (%).

Bis hierher haben wir die Vokale nur als Mittel unjcer-
sucht, den Gesangtonherzugeben, nun wollen wir auch ihre
Verbindung mit den Consonanten beleuchten, bei der Unter—
suchung der beiden Bestandtheile des Wortes (der Conso-
nanten und Vokale) uns aber nur auf ibre Beziehung zu
dem Gesange auf die Betrachtung des fur uns besonderen
Gesichtspunktes beschrinken. :

Hat der Singer den Mechanismus welcher die Vokal.e
und Consonanten hervorbringt nicht mit Aufmerksamkeit
zergliedert , so fehlt seiner Aussprache die Leichtigkeit uy_xd
Kraft, er kennt das Geheimniss nicht seiner Stimme die
Entwickelung und Gleichheit zu bewahren, welche er durch
einfache Vokalisation erbalten wurde, und ist nicht im
Stande, nach seinem Belieben dem Ausdrucke der Leiden-
schaft die erforderliche Klangfarbe zu geben.

In den folgenden §§. werden wir der Reihe nach in
Betrachtung nehmen:

die Vokale;

die Consonanten;

die Zeitdauer der Vokale;

dic Belautung der Aussprache (Zeitdauer der Consonanten) ;
die Breite oder das Halten der Stimme auf den Worten;
das Unterlegen der Worte unter die Noten;

besondere Bemerkungen.

(1) Mehrere in dem ersten und vierten Kapitel dieses Werkes ausgespro-
chene Ansichten wurden durch einen meiner vorziglichsten Schiiler, Herrn
Segond, welcher die zarte Riicksicht der Anerkennung meines Autorrechis je-
doch dabei beobachtet hat, bereits veriiffentlicht. Siehe Hygitne du Chanteur,
par L. A, Segond, docteur en mgdecine de la Faculté de Paris, p. 99,

(2) Burja. Mémoire de V'Académie des sciences , sur le rapport qui existe

entre la musique et la déclamation. Berlin , anné 1803, p. 34,



§ 1

Des voyelles.

La voix chantée est produite par le méme ensemble
d'organes que la voix parlée, et traverse en s'échappant les
deux mémes cavités, la houche et les fosses nasales.

De ces deux cavités, la premiere est la plus importante,
puisque ses parois et les organes qu'elle contient sont les
agents principaux de la parole articulée. En effet, la langue,
le voile du palais, les muscles qui entrent dans la compo-
sition du tube vocal, les dents et les levres, concourent
ensemble ou tour 2 tour & l'articulation des divers éléments
de la parole; I'écartement trés-variable des machoires joue
également un r0le considérable dans cette fonction. Ainsi
la bouche, grice a la mobilité d’une portion de ses parois,
peut modifier au besoin son diamétre, sa longueur et sa
disposition intérieure; chacune des formes qu'elle affecte
devient un moule différent oi la voix recoit & son passage
une sonorité déterminée. Les voyelles sont donc le résultat

des modifications que le son regoit du tube vocal en le tra- |

versant. » Le simple son qui en sort, dit Charles de Bros-
nses (Traité de lo formation mécanique des langues, t. I,
np. 77, an I1X), représente 2 Foreille I'état o on a tenu
»le tuyau en y poussant Y'air, Les diftérences du son simple
» 8ont comme les différences de cet état; d’oit il suit qu’elles
»sont infinies, puisqu'un tuyau flexible peut-étre conduit
»par gradations insensibles, depuis son plus large diamétre
»et sa plus grende longueur jusqua son état le plus res-
»serré et le plus raccourci « Par conséquent. le nombre
des voyelles doit nécessairement dépendre de la structure
et de la mobilité des organes; aussi voit-on ce nombre dé-
terminé d'une manitre frés-variable chez les différents auteurs.

Pour la langue frangaise, il a été successivement élevé,
per les divers grammairiens , de sept jusqu'a dix-neuf.

Les Maliens ne reconnaissent ordinairement que sept
voyelles, savoir: A, B, B, I, 0, 0, U. On pourrait
cependant en admettre dix et au deld, car chacune des
cinq voyelles offre deux timbres tout au moins,

La pratique des langues justifie pleinement Jassertion de
I?e ’Brosses et démontre que le nombre des voyelles, ou
si Pon veut des nuances des voyelles, est illimité, En effet,
b}en que Técriture représente les voyelles au moyen de
signes invariables , chacune d'clles nous offre des différences
facx.le.s 4 saisir, -quand nous lentendons émettre par divers
1nﬁlnvxdus. Il'y a plus, la méme personne, pronongant le
meme mot, ne donne pas aux voyelles qui s’y rencontrent
une serorité et une valeur toujours identiques. Deés qu’une
passion quelcongue vient animer celui qui parle, les voyelles
subissent Iinfluence involontaire de cette émotion et frap-
pent notre oreille par leur nuance plus claire ou plus cou-
verte, par leur timbre plus brillant oun plus sombre. . Pour
le mot amour s par exemple, ’A ne conservera pas la
méfne nuance dans un mouvement de tendresse et dans la
colere, dax_ms Ia raillerie, la priere ou la menace. Chaque
. voyelle, bien qu'elle re¢oive une multitude de modifications
parait cependant n'en subir aucune et se rapporter constam-’
ment & un type invariable. I est facile ®expliquer cette

s 1.

Yon den Vocalen.

Der Gesangton wird, gleich dem Sprachton, durch das -
Zusammenwirken der nimlichen Organe erzeugt und durch-
lduft bis zu seinem Ausstromen dieselben zwei Hohlungen,
den Mund und die Nasenhohlen.

Die erste dieser Hohlungen ist dic wichtigste, weil
ihre Winde und die in ihr sich befindenden Organe die
hauptstichlich wirkende Kraft fir die Aussprache des Wor-
tes sind, In der That tragen zu der Aussprache der ver-
schiedenen Elemente des Wortes theils vereint, theils wech-
selsweise bei: die Zunge, das Gaumsegel, die Muskeln,
welche bis in den Bau der Stimmrohre laufen, die Zihue
und die Lippen; bei dieser Verrichtung tbernimmt ebenso
die sehr veranderliche Entfernung der Kinnbacken eine be-
deutende Rolle. Auf diese Weise kann der Mund, ‘vermit-
telst der Beweglichkeit eines Theils seiner Winde, nach
Erforderniss seinen Durchmesser, scine Linge und innere
Stellung vertndern; jede dieser angenommenen Gestaltungen
wird so eine verschiedene Korm, in welcher die Stimme
bei ihrem Durchgang eine bestimmte Klangfarbe erhalt. Die
Vokale sind also das Ergebniss der Verinderungen welche
der Klang bei seinem Durchgang durch die Stimmrohre er-
halt.  Der daraus hervorgehende einfache Klang ( Charles
nde Brosses, traité de la formation mécanique des langues,
wlo I, p. 77, an XI) versinnlicht dem Ohr die der Stimm-
» rohre durch das Einblasen des Athems gegebene Gestalt.
»Die Verschiedenheit des cinfachen Klanges verhilt sich
nwie die Verschiedenheit dieser Gestalt und weil nun cine
» biegsame Rohre durch unmerkliche Abstufungen von
nihrem weitesten Durchmesser und ibrer grossten Liinge
»in den engsten und verklrztesten Zustand versetzt wer-
» den kann, so folgt hieraus seine grosse Mannigfaltigkeit,«
Folglich muss die Zahl der Vokale nothwendigerweise von
dem Bau und der Beweglichkeit der Orgaue abhingen, und man findet
daher auch deren Zahl von den verschicdenen Schriftstel-
lern auf sehr verschiedene Weise angegeben.

Fur die franzosische Sprache wurde sic nach und nach
von den verschiedenen Grammatikern von sieben bis zu
neunzehn vermehrt.

Dije Italiener erkennen gewohniglich nur sieben Vokale
an: A, E, E, I, 0, 0, U. Man konnte jedoch deren
zehn und mehr annehmen, da jeder der funf Vokale wenig-
stens zwei verschiedene Klinge darbietet.

Die Behauptung von de Brosses wird durch den Ge-
brauch der Sprachen vollkommen gerechtfertigt, da dieser
beweist, dass die Zahl der Vokale in ihrer Schattirung
unbegrenzt ist. Denn wenn auch die Schrift die Vokale
vermittelst unverinderlicher Zeichen darstellt, so ergiebt
sich doeh bei jedem derselben eine leicht wahrzunehmende
Verschiedenheit, sobald wir ibn von verschiedenen Indivi-
duen aussprechen horen. Noch mehr, dieselbe Person,
dasselbe Wort aussprechend, giebt den darin enthaltenen
Vokalen nicht immer weder den gleichen Klang noch den
gleichen Werth. Sobald irgend, eine Leidenschaft den
Sprechenden bewegt, erleiden die Vokale den unwillkiirli-
chen Einfluss dieser inneren Bewegung und erténen unserm
Obr bald in hellerem, bald in duoklerem Klang. Bei dem
Wort amour z. B. wird das a nicht gleiche Farbe erhalten
bei dem Ausdruck der Zartlichkeit, des Zornes, des Scher-
zes, der Bitte oder der Drohung. Obgleich nun jeder Vo-
kal eine Menge Verschiedenheiten erleidet, so scheint er
dennoch keiner unterworfen zu sein und sich immer nur



illusion: dans le débit d’une pensée, toutes les voyelles se
trouvant altérées dans la méme proportion, leurs rapports
restent les mémes, leur ensemble seul a pris une teinte en
harmonie avec la passion spéciale qu’exprime celui qui parle
ou gui chante. '

Deux mécanismes principaux donnent naissance a toute
la variété des voyelles pures. Le premier repose sur le
changement de longueur et de diamdtre quaffecte le tube
vocal en raison du mouvement du larynx et du pharynx.
Il en a été parlé en détail aux timbres clair et sombre.
( Mémoire sur la voix humaine). Ces mouvements suffisent
a produire une premiere série de voyelles comprises entre
YA et YO ouvert. Le rapprochement graduel des levres
achtve de fermer le timbre de 1'0 et le convertit ensuite
en OU. Le deuxitme mécanisme consiste dans les modifi-
cations de forme que regoit le tube voecal en raison des
mouvements de la langue. Cet organe applique ses bords
de diverses manitres conire les dents, et I'A étant pris pour
point de départ, il résulte de cette action une série de
voyelles comprises entre PA et I'E, YE et I'L. Ces deux
dernidres seront converties en EU et U, si 4 la disposition
des organes propres a produire chacune ~d’elles on ajoute
le rapprochement des levres.

Les wvoyelles z'm}mres telles que I'Li guitural russe, les
nasales frangaises, etc., exigent laction de la base de la
langue ou du voile du palais pour étre formées M.

En rapprochant ce qui préctde de ce que nous avons
dit du mécanisme des timbres, on reconnaitra entre la pro-
duction des voyelles et celle des timbres une étroite ana-
logie. De ce rapport de mécanisme résulte nécessairement
entre la voyelle et le timbre un rapport de dépendance mu-
tuelle: on ne saurait modifier Yun sans modifier l'autre.
Cette observation est féconde en résultats pour le chanteur.
Elle lui servira & déterminer dans Uemploi de chaque voyelle
le timbre le plus approprié & leffet qu'il se propose, et lui
permettra de maintensr en méme temps dans tout le clavier
de sa voiz une égalité parfaite. En effet, le choix du
timbre pour chaque voyelle est subordonné & deux choses
différentes: Paccent logique ou déclamatoire, et le besoin
de conserver a Dinstrument dans toute son étendue une
égalité et une pureté irréprochables. Quelques exemples
nous semblent nécessaires pour éclaircir notre pensée.

1. Le timbre de la voix doit se modifier autant que nos

passions Vexigent.
Si la mélodie et les paroles exprimaient une profonde

douleur, le timbre qui ferait briller Vinstrument .fausserait
la pensée. Par exemple, le ton éclatant qui convient 2

Pentrée de Figaro :
,» Largo al factotum della citta,
ou & Pair de Don Juan:

»» Fin ch’ han dal vino.

(1) Les faits particuliers relatifs au principe que mnous venons d’exposer
sont parfaitement observés et déerits par M. URBAIN GENTELET de Lyon, dans
son ouvrage intitulé : Essal pratique sur le micanisme de lo promonciation.

3

auf einc unverinderliche Grundfarbe zu beziehen. Diese
Tiauschung findet aber leicht ihre Erklirung bei dem Aus-
sprechen eines Gedankens; alle Veokale vertindern sich
nimlich in demselben Verhiltniss, ihre Beziehungen bleiben
aber dieselben und ihre Gesammtwirkung nur nimmt eine
der besonderen Leidenschaft des Sprechenden oder Sin-
genden angemessene und ibereinstimmende Farbe an.

Zwei Hauptmechanisme erzeugen die ganze Verschieden-
heit der reinen Vokale ; der erste beruht auf dem Wechsel
der Linge und des Durchmessers welchen die Stimmrohre
durch die Bewegung des Kehl- und Schlundkopfes erleidet.
Ausfihrlich war hiervon die Rede bei den hellen und dun-
keln Klangfarben ( Abhandlung iiber die menschliche Stimme).
Diese Bewegungen reichen hin, um eine erste Reihe zwi-
schen dem offenen A und O begriffener Vokale hervorzu-
bringen ; das allmilige Zusammenziehen der Lippen schliesst
endlich den Klang des O und verwandelt jhn darauf in
OU. Der zweite Mechanismus besteht in der verdnderten
Gestalt- welche die Stimmrohre durch die Bewegungen der
Zunge erhslt. Diese driickt ihren Rand auf verschiedene
Weise gegen die Zihne und hieraus entsteht, das A als
Ausgangspunkt angenommen, eine zweite Reihe zwischen
dem A und E, dem E und I begriffener Vokale. Diese
heiden letztern werden in EU und U verwandelt, sobald
zur Thitigkeit der sie hervorbringenden Organe sich noch
das Zusammenziehen der Lippen gesellt.

Die. unreinen Vokale, wie das russische Kehlen-L,
die franzosischen Nasenklinge u. s. w. erfordern zu ihrer
Bildung die Thitigkeit der unteren Zunge oder des Gaum~
segels (). -

Das Zusammenhalten des Vorhergehenden mit dem wiber

‘lden Mechanismus der Klangfarben eben Gesagten lisst die

grosse Aechnlichkeit der Hervorbringung der Vokale und der
Klangfarben erkennen. Aus diesem gleichen Mechanismus

entspringt nothwendigerweise ein Verhitltniss wechselseitiger
Abbingigkeit des Vokals und der Klangfarbe; man kann
diesen ohne die andere nicht verindern. Diese Bemerkung
ist ein wichtiges Ergebniss fir den S#nger, sie setzt ihn
in den Stand bei dem Gebrauch eines jeden Vokals dem-
selben die der beabsichtigten Wirkung entsprechendste
Klangfarbe zu geben und zu gleicher Zeit in -dem ganzen
Umfang seiner Stimme eine vollkommene Gleichheit zu er-
halten. Die Wahl der Klangfarbe fur jeden Vokal wird
daher von zwei verschiedenen Dingen abhingig, dem logi-
schen oder deklamatorischen Accent, und der Nothwendig-
keit, dem Instrument in seinem ganzen Umfange eine unta-
delhafte Gleichheit und Reinheit zu erhalten. Einige Bei-
spiele werden hier wohl pothwendig zur leichteren Ver-
stindigung unserer Ansicht. -

1) Der Klang der Stimme muss, sowie und soviel es
die Leidenschaften erfordern, sich versndern.

Sollen Melodie und Worte einen tiefen Schmerz aus-
dritcken, so wird ein der Stimme Glanz verleihender Klang
den Ausdruck entstellen. Zum Beispiel, der fir den Auf-
tritt Figaro’s passende hell strahlende Ton:

s Largo al factotum della citta.*

" oder ftr Don Juans Lied

»Fin che han dal vino.

(1) Die auf das hier aufgestellte Princip beziiglichen besondern Thatsachen
sind vollstindig beobachtet und beschrieben in dem Werke von URBAIN GaN-
TELKT von Lyon: Hssei pratigie sur le sécanisme de la promomciation.
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serait criard et déplacé dans Vair d’Edgard:

»Fra poco & me ricovero,*

ou dans Pandante de Guillaume Tell:
,,Bois immobile et vers la terre. ¢
Si la mélodie, au contraire, exprime des sentiments
brillants , le timbre clair peut fournir et Ja couleur de la
passion et Pémission éclatante du son. Le timbre couvert
produirait l'effet de Yenrouement.

2. Mais, tout en modifiant les timbres de la voix esutant
que la passion l'exige, il faut conserver une égalité parfaite
dans tous les tons; et, & cette occasion, nous poserons une
végle importante.

Pour que Poreille apprécie 'égalité de la voix, le chanteur,
par un jeu habile des organes phonateurs, doit modifier
insensiplement ja voyelle. Il doit Parrondir modérément et
par des nuances progressives pour les sons hauts. De méme
pour les sons graves il Péclaircira, de fagon que I'égalité
apparente de la voix soit le produit d'une inégalité réelle,
mais bien ménagée , de la voyelle (‘). Ce procédé, appliqué
sux diverses voyelles, nous fournit le tableau suivant:

L’A s'approche de I'0 ouvert;

L’E ouvert s'approche de I'E, puis de I'EU;

LI gapproche de I'U, sans le secours des levres;

L’0 s’approche de YOU,

L’application de ce précepte comprend chaque registre
dans son entier (*). Si la voyelle restait constamment ouverte
comme I'A dans le mot ARMEE, par exemple, elle com-
muniquerait de Péclat aux sons bas et moyens; mais les
notes élevées seraient criardes. Au contraire, Ja voyelie qui
serait invariablement couverte, comme IP0 dans apdtre,
donnerait aux notes élevées une couleur pleine et arrondie
tandis qu’elle rendrait les sons bas ternes et sourds.

Chaque voyelle, lorsquelle s'éclaircit, suit la marche
contraire & celle qu'indique le tableau ci-dessus. Par exemple:
I'OU s’approche de I'0G, PO de PA, ete.

Remarquons encore que les voyelles trop pointucs, comme
FU, VI, italiens, et PU frangais, resserreraient l'organe et
le géneraient dans toutes les parties. Pour éviter cet in-
convénient, le chanteur aura soin d’ouvrir ces voyelles un
peu plus que ni le comporte la prononciation parlée.

(1) Afin, de peoicctionner cet(e égalitd si nécessaire entre lous les sons
de la voix , meus conseillons de maintenir toujours le méme dcartement entre
les michsires pour toutes les voyelles sans exception. Cet écartement ne doit
pas élre exagére’, génant ni disgracieux ; pour 'obtenir dans une exacte mesure,
T'éleve laissera la michoire inférieure retomber (’elle-méme , et, pour ainsi dire,
par son propro poids,

Un défaut commun chez les ¢éleves est une cerlaine roideur dans Vaction
des muscles releveurs de la machoire. Il suffil , pour la faire disparaitre, de
placer latéralement entre les michoires un petit morceau de beis ou de liége;
an ,Peut encore poser sur le menton, et immédiatement au-dessous de la levre
laferieure, un ruban dont les bouts vont se nouer derricre la nuque , et on
g'exerce alors 4 prononcer Loutes les voyelles avec le moins d’effort possible,

Les voyelles sont exclusivement produites par la glotte et le canal buccal
c’est-a-dire par Uespace compris enire le larynx, la base de la langue et le
voile 'du palais. I en est de méme des timbres. La partie antérieure de la
eavité huccsle et Vouverture labiale Pont ici d’aulre fonction que de permettre
la sortie des sons, ®n effet, PA, VE, PE, I'l, italiens, et en géndral toutes
'?s voyelles ouvertes ct arrondies, doivent se produire sans la participation des
Tevres. Les voyelles étroites et obscures comme PO fermé, 'EU, POU et PU,
sont les scules qui sollicitent les Ibvres a se rapprocher. Ces procédés , en
meéme temps qu'ils favorisent Pémission de Ir voix , quiils sjoutent 3 Vaisance
et a la netteté de Particulation, préviennent ces transitions brusques d’en
timbre 4 Pautre qui ressemblent & Vaboiement,

(2) Remarquez que nous considérons ici les registres fausset ol tdte comme
wen faisant qu'un, ( Voir Physiologie , 1rc Partie.)

wiirde schreiend und nicht an seiner Stelle sein in der Arie
Edgards: '

» Fra poeco & me ricovero,*
oder in dem Andante Wilhelm Tell’s:
»»S0is immobile et vers la terre. ¢

Drickt dagegen die Melodie heitere und dabei erregte
Empfindungen aus, so kann ein heller Klang nicht allein
der Leidenschaft Colorit, sondern auch dem Ausstrémen der
Stimme Glanz verleihen. . Ein bedeckier dunkler Klang
wirde die Wirkung der Heiserkeit hervorbringen.

2) Bei dem Wechsel des Stimmklangs, soviel ihn die
Leidenschaft erfordert, muss jedoch eine vollkommene Gleich-
beit aller Tone erhalten werden und hierfir geben wir
eine wichtige Regel.

Der Singer muss, um dem Ohr die Gleichheit der
Stimme fuhlbar zu machen, mit gewandter Anwendung der
stimmerzeugenden Organe unmerklich den Vokal ver#ndern;
fur die hohen Téne hat er ihn gemissigt und in fortschrei-
tender Schattirung abzurunden, fur die tiefen ihn ebenso zu
erhellen, so dass die scheinbare Gleichheit der Stimme nur
das Krgebniss einer wirklichen, aber durch den Vokal ge-
milderten, Ungleichheit wird ('). Dieses aufl die verschiede-
nen Vokale angewendete Verfahren liefert uns folgende
Abstufungen:

Das A nahert sich dem offenen O;

Das offene K dem E, nach diesem dem EU;

Das I dem U, ohne Unterstitzung der Lippen;

Das 0 dem OU.

Die Anwendung dieser Regel umfasst jedes Register in

seinem ganzen Umfang (*). Bliebe der Vokal immer offen
wie z. B. in dem Wort ARMEE, so wiirde er den tiefen
und mittleren Tonen Klang verleihen, aber die hoheren
wiirden schreiend; bliehe im Gegentheil der Vokal uaver-
dndert hedeckt, wie das O in dem Wort Apdtre, so er-
hielten die hoheren Tone ein volles und rundes, die tiefern
‘¢in trubes und dumpfes Colorit.

Jeder sich erhellende Vokal folgt in umgekehrier Weise
den oben bezeichneten Abstafungen, z. B. das OU nihert
sich dem 0, das O dem A.

Hierbei ist noch zu bemerken, dass die zu spitzen Vo-
kale, wie U und 1 der Halicner, das U der Franzosen, die
Stimmorgane zusammenziehen und ihnen in allen ihren Thei-
len hinderlich sein wirden; um diesen Hindernissen zu be-
gegnen, hat der Singer diese Vokale ein wenig mehr offen
zu pehmen als dies die Aussprache des Wortes vertriigt.

(1) Als Mitlel zur Vervollkommnung dieser so nothwendigen Gleichheit
aller 1'éne des Stimmumfangs rathen wir , die Kinnbacken fiir alle Vokale ohne
Ausnalme in gleicher Ausdehnung zu erhalten. Diese Ausdehnung darf jedoch
nicht' {ibertrieben , storend oder unschon sein, und der Schiller wird sie in
richtigem Maase erlangen, wenn er dic unteren Kinnbacken in sich selbst,
gleichsam in ibrem eigenen Gewicht , zuriickfallen ldsst.

Eine gewisse Steitheit in der Thitigkeit der Aufhchemuskein des Kinnbak-
kens ist ein gewOhnlicher Febler der Schiiler; an ihrer Beseilignng bedarf es
nur geitwirts zwischen den Kinnbacken ein Stiickchen Holz oder Kork, oder
ruch auf das Kinn und unwittelbar unter die Unterlippen ein Band, dessen
Enden hinten im Nacken zu hefestigen sind , zu legen und alsdann die Uebung
zu beginnen, alle Vokale mit der miglichst geringston Anstrengung auszusprechen.

Die Vokale sind das ausachliessliche Erzeugniss der Stimmritze und der
Mundhihle , & h, desjenigen Raumes, welcher zwischen dem Kehlkopl der
uuteren Zunge und dem Gaumsegel sich befindet, Mit den Klangfarben verhilt
es sich ebenso; der vordere Theil der Mundhihle und die geiffueten Lippen
haben dabei keine andere Verrichtung, als das Aussfromen der Laute und
Klinge zu erlauben. So miissen in der That das italienische A, B, K , L und
im aligemeinen alle offene und abgerundete Vokale ohne Theilnahme der Lippen
lervorgebracht werden, Die geschlossenen und hedeckten Vokale allein, wie
das geschlossene 0, EU, OU und U ecrfordern das Zusammenziehen der Lippen.
Dieses Verfahren beginstigt nicht allein das Hergehen der Stimme, trigt nicht
allein zur Leichtigkeit und Deutlichkeit der Aussprache bei , sondern verhindert
auch den bellenarligen , ungestiimmen Uebergang von einem Klang zumn andern

(2) Wir betrachten hier niimlich das Falset und Kopfregister nur als ein
einziges, ( Siehe Physiologie , ir Theil.)



Les diverses altérations des voyelles dont nous nous
occupons doivent toujours étre réglées par un gott délicat;
il faut que leur emploi soit justifié par une nécessité incon-
testable: ici 'expérience peut seul servir de guide. Le be-
- 80in de maitriser toutes les teintes de la voix nous a fait
imaginer I'exercice suivant; nous le considérons comme un
des plus utiles que nous ait suggérés notre pratique. Passer
sur la méme note el d'une seule respiration par tous les
timbres graduellement amenés, depuss le plus clasr jusqu'au
plus sombre, et puis, dune autre réspiration, passer du
timbre sombre au timbre clair (*). Le son doit garder un
degré de force uniforme pendant toute V'opération. Cette
étude n’est vraiment efficace que dans le registre de poitrine
et entre les sons la, et fa digsey; aidée de Vexercice qui
réunit les regisires, elle enseigne 3 maitriser tous les mou-
vements du gosier et & produire 2 volonté les sons de di-
verse nature,

Nous avons vu que I'émission de la voix s'opérait par
deux tubes. Le second de ces tubes est le nez. Sa fonction
est de contribuer 4 la sonorité de la voix lorsque la bouche
est ouverte, et de modifier complétement les sons en leur
imprimant un retentissement nasal lorsque la bouche est
fermée, soit par la langue pour I'N, soit par les levres
pour ’M.

Les italiens n'ont pas de voyelles nasales proprement
dites; chez eux, le nez ne communique son retentissement
qua M et & N, lorsquune de ces deux consonnes com-
mence ou termine la syllabe, mais jamais pendant la durée
de la voyelle.

Ex.: A..ngelo. Te...mpo. N...e...mbo. M...a...nto.

Les nasales M et N prennent dans la langue frangaise
deux retentissements différents et sont produites par deux
moyens trés-distincts. Le premier retentissement, identique
en tout point 4 celui des consonnes italiennes, se fait en-
tendre losque I'M et I'N se trouvent placécs devant les
voyelles: Mégere, Néron; le deuxitme, plus empité, si je
Yose dire, se reconnait lorsque les mémes consonnes suivent
les voyelles, et constitue la résonnance propre aux voyelles
nasales: teMps, RhiN. La langue ni les levres n’ont aucune
part immédiate A cette résonnance, elle est uniquement due
a la direction que prend la colonne sonore relativement au
voile du palais. Lorsque cet organe se trouve placé au
milieu de la colonne souore, il la divise en deux courants,
qui s’échappent, l'un par les narines, P’autre par la bouche.
Le - bruit qui est ainsi produit remplit indistinctement les
fonctions de 'M ou I'N. -

(1) Pour travailler convenablement , 'éleve se rappellera (Voy. ire Partie)
que le timbre clair résulte d’un mécanisme diamétralement opposé i celui du
timbre sombre, et gue chaque timbre est formé par la double action, s’exergant
en sens contraire, du larynx et du voile du palais. Pour le timbre clair, ces
deux parties s’attirent 1’'une vers l'autre, elles resserrent et rapetissent le pha-
rynx, Dans cette disposition, la voix prend d’abord de Péclat ; puis devient
maigre et criarde , et s’éteint enfin par Uocclusion de la glotte. Le mouvement
de Ia déglutition peut servir & nous faire comprendre cette marche. Pour le
timbre sombre, au contraire, le voile du palais s'éleve, et le larynx, en s’a-
baissant , allonge et agrandit le pharynx. L’exagération de ces mouvements
entraine un tel écartement des cordes vocales, gu’elles ne produisent plus qu’un
bruit sourd. On observers que V'emploi immodéré des deux procédés contraires
conduit au méme résultat : Vextinction de 18 voix,

b)

Nur ein ausgebildeter feiner Geschmeack kenn die ver-
schiedenen von uns hier besprochenen Verinderungen be-
‘stimmen  und jhre Anwendung muss durch unbestreitbare
‘Zweckmissigkeit gerechtfertigt werden; die Erfahrung allein
ist hierbei der Leitfaden. Die Nothwendigkeit, alle Klang-
farben der Stimme in seiner Gewalt zu haben, hat uns eine
Uebung aufstellen lassen welche wir als eine der nitz-
lichsten von der praktischen Erfahrung uns gelieferten be-
trachten, ndmlich: » Einen on mit einem Athem durch
alle Abstufungen der Klangfarben von der helisten bis zur

- dunkelsten , und hinanf wieder mit einem andern Athem

von der dunkelsten zur hellsten und zwar so zu fahren,
dass er withrend der .ganzen Uebung gleichen Grad der
Starke behilt (*). Der Ton muss wihrend seiner ganzen
Dauer einen gleichen Grad der Stirke behalten. Dieses
Studium ist in der That nur bei dem Brustregister und
zwischen den Tonen a, und fis; von wirksamem Erfolg,
aber mit der Uebung, die Register mit einander zu verbin-
den, unterstiitzt K lehrt es alle Bewegungen der Kehle zu
beherrschen und nach Belieben Tone verschiedener Art
hervorzubringen.

Wie schon oben hemerkt bewerkstelligt sich das Her-
vorbringen der Stimme durch zwei Hohlungen deren zweite
die Nase ist. lhre Verrichtung besteht darin den Klang
der Stimme bei gedfinetem Munde zu vermehren und bei
geschlossenem ihn durch ein piselndes Nachklingen voll-
stindig auszugleichen, theils mit der Zunge for das' N,
theils mit den Lippen fiur das M.

Die Italiener kennen keine eigentlichen Nasen-Vokale,
in jhrer Sprache theilt die Nase ihr Nachklingen dem M
und N nur dann mit, wenn einer dieser Consonanten eine
Sylbe beginnt oder schliesst, aber nie bei dem Aushalten
eines Vokals, z. B.

A..ngelo. Te...mpo. N...e..mbo. M...a...nto.

In der franzosischen Sprache nehmen die niselnden M
und N zwei verschiedene Nachklinge an, welche durch
zwei verschiedene Mitiel sich erzeugen. Der erste Nach-
klang, ganz gleich mit dem der italienischen Consonanten,
entsteht, wenn das M oder N vor den Vokalen sich gesetzt
findet: Mégére, Néron; der zweite, wenn ich zu sagen
wage mehr verschleimt, tritt hervor, sobald dieselben Con-
sonanten den Vokalen folgen und verleiht den Nasen-Vo-
kalen ihren eigenthtimlichen Charakter: teMps. RhiN. Weder
die Zunge noch die Lippen nehmen einen unmittelbaren
Antheil an diesem Nachklang und dieser ist nur allein der
Richtung, welche der Klangstrom beztiglich des Gaumsegels
nimmt, zuzuschreiben. Befindet sich dieses Organ in der
Mitte des Klangstroms, so theilt es ihn in zwei Stromun-
gen, wovon die eine ihren Ausweg durch die Nasenldcher,
die andere durch den Muud nimmt und das auf diese Weise
hervorgebrachte undeutliche Erklingen ist die Verrichtung
des M und N.

(1) Um zweckmissig zu iiben hat der Schiiler sich zu erinnern, (siehe
Iten Theil) dass die helle Klangfarbe durch eiuen der dunkelen Klangfarbe .
gerade entgegengesetzten Mechanismus erzeugt und jede Klangfarbe durch die
doppelte aber in entgegengesetzter Weise wirkende Thitigkeit des Kehlkoples
und des Gaumsegels gebildet wird. Fiir den hellen Klang ziehen sich dicse
beiden Organe das eine gegen das andere zusammen und verengen und ver-
kiirzen die Schiundhihle. In dieser Lage erhillt die Stimme im Anfange Glanz,
wird hierauf diinn und schreiend und erlfischt endlich ginzlich durch die
Schliessung der Stimmritze. Die Bewegeng des Verschluckens kann uns dieses
begreiflich machen. Fiir den dunkeln Klang erhebt sich im Gegentheil das
Gaumsegel und der Kehlkopf erweitert und vergrissert die Schiundhihie durch
seine Senknng, Das Uebertreiben dieser Bewegungen hat ein solches Ausdeh-
nen der Stimmbinder zur Folge , dass diese nur noch ein dumpfes GerRusch her-
vorbringen und man ersieht also hieraus, dass die iibermissige Anwendung
beider entgegengesetzter Verfahren zu dem nimlichen Resultat fihrt: dem Er-

15schen der Btimme,



Dans le chant francais on peut souvent entendre le re-
tentissement nasal , non-seulement aprés la voyelle, mais
encore pendant quelle se produit. Cette méthode réguliere
dans le débit et dans la déclamation nous semble incompa-
tible avec Vagrément de la voix chantante, et nous osons
d'autant plus librement la rejeter, que déja elle a été pro-
scrite par des musiciens et par des grammairiens frangais.
Nous citerons, entre autres, des autorités qui nous sem-
blent irrécusables: Brossard (%), Bérard (*), de Brosses (%)

Les voyelles doivent sattoquer toujours par le coup de
la glotte, et dans le degré de force qui convient & la
phrase. On doit éviter scrupuleusement de les faire précéder
de laspiration dont le signe est H. L’usage de l'aspiration
sera réservé pour les soupirs, ete. (voyez art. Expression);
son emploi dans toute autre circonstance dénature le sens
des mots , ou entraine les fautes dont nous avons traité
dans la 1" partie.

§. IL

Des consonnes.

Les consennes sont produites par deux opérations dif-
férentes des organes de Particulation. Elles naissent: 1. ou
de la pression de deux parties de linstrument Pune contre
Yautre, et de lexplosion de Yair qu'on entend an moment
ou ces deux parties se séparent (*); 2. ou du rapproche-
ment incomplet et variable de ces mémes organes, et des
bruits divers et continus que fait entendre Pair géné dans
son émission.

De ces deux procédés résulte la classification des con-
sonnes en explosives et soutenus, division qui ala plus haute
importance dans le chant (%).

(1) It faut d’abord prononcer purement et simplement la voyelle, continuer
lo méme son pendant tout le passage, et ne donner que sur Ja derniére note,
ou a lextrémilé de ce passage, ce coup de nez qui fait entendre PN ou I'M.

Brossard , Dictionnaire de Musique, MDCCIIL ‘Traité de la maniére de
bien prononcer les mots italiens, etc., a la letire A, On peut dire, plus phy-
siologiquement , qu’on ne doit rompre la colonne ¢’air au moyen de l’ahaisse-
ment du voile du palais, qu'au moment d’abandonner Ia voyelle et non pendant
quon la forme. Il est inutile d’ajonter que si la voyelle n’a qu'un instant de
durée , les deux opérations devront étre réunies en une seule,

(2) L’Art du chant, p. 85 et 86.

(3) Traité de la formation mécanique des langues , p, 146 et 147.

(4) Ce premier principe appartient” & Court de Gébelin (Histoire naturelle
de la parole, & Paris, chap. x, page 85); j'en ai fait la base de mon travail,

. (8) Les organes de Particulation se combinent deux i deux, et cette opéra-
tion s’effectue de cing manibres principales;

Les levres se combinent Pune avec Vautre; exemple: P, M,
Les dents supéricures avec la levre inférieure; F, V.,

Le bout de la langue avec les dents; T, D.

La partie antérieure de la langue avec le palais; N, L.
La base de I8 langue avec P'arcade palatine; K, G dur,

Chaque systeme d’organes ne peut former ainsi qu'une consonne seulement ,
on peut donc assurer qwil n’y a d’explosives pures, dans un idiome quelconque
que cinq consonnes , toujours les mémes, et servant pour ainsi dire de type &
toutes les autres,

Chacune des combinaisons ci-dessus énumerées fait naftre une famille diffé-
rente de consonnes, et ces familles réunies offrent la totalité des consonnes en
usage. Dans le tlabléau gui suit, j’ai distribué par familles les consonnes qui
me sont conoues, les groupant d’aprés le nom des organes qui servent a les
produire, et en raison de leur caractere explosif ou soutenu,

In dem franzosischen Gesang hort man nicht selten ein
niselndes Erklingen nicht allein nach den Vokalen, sondern
auch wihrend ihrer Hervorbringung. Diese in dem Vortrag
und der Deklamation ganz gewdhnliche Art scheint uns je~
doch mit der Anmuth des Gesangtons unvereinbar und wir
wagen um so mehr sie ganz zu verwerfen, als sie schon
fruher von franzdsischen Musik- und Sprachgelehrten ver-
bannt wurde; von diesen erwihnen wir nur der uns unver-
werflich scheinenden Autoritit eines Brossard (), Berard (*),
de Brosses (%).

Die Vokale mitssen jederzeit vermittelst der Stimmritze
und in einem dem Satze angemessenen Grade der Stirke
angeschlagen, dabei auch sorgfiltiz das Vorhergehen des
Hauchlautes. welcher mit H bezeichnet ist, vermieden wer-
den. Der Gebrauch des Hauchlautes bleibt dem Ausdruck
des Aechzens und Weinens vorbehalten (siehe Artikel Aus-
druck); bei jeder andern Gelegenheit entstelit er den Sinn
der Worte und hat die in dem ersten Theile bezeichneten
Fehler zur Folge.

. IL

Von den Consonanten.

Die Consonanten werden durch zwei verschiedene Ver-
richtungen der Sprechwerkzeuge erzeugt, Sie entstehen
1) entweder durch den gegenseitigen Druck der beiden
Theile des Stimmwerkzeuges und aus der Erschiiterung
der Luft, welche man in dem Augenblick, in welchem sich
beide Theile wieder von einander trennen, vernimmt (%);
2) oder durch das unvollstindige und verinderliche Zusam-
menziehen dieser nimlichen Organe und durch die verschie-
denen und anhaltenden Laute welche die in ihrem Aus-~
strbmen gestdrie Luft vernehmen lisst.

Hieraus ergiebt sich die fur den Gesang hochst wichtige
Eintheilung der Consonanten in abgestossene und gedehnte (%).

(1) Der Vokal muss im Anfang rein und einfach ausgesprochen, wihrend
seiner Dauer in gleicher Stiarke erhalten und nur auf die letzte Note oder am
Ende seiner Dauer jener Nasendruck gegeben werden, welcher das N oder M
erklingen lisst.

Brossard , Dictionnaire de Musique , MDCCIIL, Traité de 12 manitre de bien
prononcer les mots italiens, etc. Buchstaben A. Mehr pbysiologisch kann man
sagen, der Lufistrom darf vermittelst der Senkung des Gaumsegels nur in dem
Augenblick , in welchem der Vokal verlassen wird und nicht wihrend seiner
Bildung unterbrochen werden, Bei der ganz kurzen Dauer eines Vokals miis-
sen , wie sich von selbst versteht, beide Verrichtungen in eine einzige sich
vereinigen, :

(2) L’art du chant, p, 85 et 86.

(8) Traité de la formation mécanique des langues, p. 146 et 147,

(4) Das erstere Princip gehdrt Court de Gébelin ( Histoire naturelle de la
parole, i Paris, chap. X, page 85); die Grundlage meines Woerkes beruht
auf demselben.

(5) Die Sprgchwerkzeuge, welche sich je zwei mit einander verbinden,
bewerkstelligen diese Verrichtung hauptsichlich in finferlei Weise, Es verbin~
den sich mit einander :

Die Lippen, eine mit der andern, z. B. P, M.

Die oberen Zihne mit der Unterlippe , F, V.

Die Spitze der Zunge mit den Zihnen, T, D.

Der vordere Theil der Zunge mit dem Gaumen, N, L.
Die untere Zunge mit dem Gaumbogen, K, hartes G,

Jedes System der Sprechwerkzeuge kann auf diese Weise nur einen Con-
sonanten bilden; man kann also behaupten, dass in jeder Sprache nur finf
rein abgestossene Consonanten sich befinden, welche immer als die niimlichen
allen iibrigen so zu sagen zum Vorbild dienen. :

Jede der oben saufgezihlten Zusammenstellungen lisst eine besondere Gat-
tung von Consonanten entstehen, und die Vereinigung dieser Gattungen bildet
die Gesammisumme aller gebriuchlichen Consonanten. In nachfolgender Tabelle
sind diese in Gattungen nach dem Namen der sie bildenden Sprachwerkzeuge
und nach Maasgabe ihres abgestossenen oder gedehnten Charakters aufgestellt.



Consonnes explosives.

Ces consonnes; et c'est leur caractere distinctif, ne pro-
duisent aucun bruit avant Yexplosion qui les fait entendre
Pour les former, les organes se mettent d’abord en contact
d’'une maniere absolue, et aprés quelques instants de pres-
sion, ils se séparent, et la consonne se fait entendre. Ces
deux mouvements contraires et indispensables se nomment,
le premier, la préparation, le second, lexplosion de la
consonne. De ce procédé mnaissent les ]ettres P,F, T, C
(italien, czb) ,» K. Pendant la préparatlon lalr est mter-
cepté ct s'amasse. L’explosion qui suit est. d’autant plus
forte que la préparation a été plus longie, et Dobstacle
opposé a lair plus complet. Cet effet est Panalogue de
celui du coup de glotte pour l'attaque des soms.

On range parmi les explosives, les lettres B, D, G
dur ; toutefois P'explosion est précédée d’un léger retentisse-
ment qui dure le temps trés-court que la bouche ou le
pharynx mettent & se remplir d’air, la premiere cavité pour
le B et le D, la deuxidme pour le G dur. Sans ce reten-
tissement, ces trois lettres seraient confondues avec les
explosions correspondantes P, T, K.

Explosive P, , . Rapprochement complet , prépa-

pure ration muetie, explosion
ire FamiLLg. Labiales ExplosiveB. . . . .. .« Rapprochement complet, léger
mixte bruit preparatotre, explosion.
Soutenu M, ....... Rapprochement complet, bruit
nasal seutenu, explosion.
Explosive F. , . . .. . . Rapprochement complet, prépa-
pures ration muette , explomon

L’F pout-tre rangés parmi les ex-
ploslvos ou parmi les soutenues , en
raison de 1'énergie déployée dans
1uuculnuon Ilm plrcmmr cnraclcu,

- qul est Sui!l 8 us (Plllc, sert ‘
2e FAMILLE. stl pen compléter la cllss):ﬁcnwn des cing
familles : jo l'ai préféré.
Soutenue V. « « . . Rapprochement incomplet , siff-
lement soutenue.

Le V peut 8tre, au gré de celui
qui articule, ou explosive 'mixte,
ou soutenue. Jai préfzrela deuxidme
de ces deux caractéres.

Explosive T. . . . . « . . Rapprochement complet, prépa-~
. pure ration muette, explosion.
3¢ Fammwpg, Li0gU0~ Explosnve Do Rapprochement complet , léger
dentales mixte bruit préparatoire, explosion.
Soutenues TH anvla\s, C Rapprochement incomplet, siff-
espagnol (cena) , Z, lement soutenu,
Explosive C italien cid. Rapprochement complet, prépa-
pure ration muette , explosion,
Soutenues L, GL, N, GN, Rapprochement comp., préparat,
Lingu ixtes soutenue de diverses nuances,
4¢ FAMILLE, lﬁa“)" explos.
palatale isoutenues R. . . . .. . Vibration soutenue de la pointe
de la langue.
n J.francais, CH, Rapprochement incomplet, siff-
»  X,Sdur,S doux lement de diverses natures.

Explesive € dur,K, Q,
synon. pure
Explosive Gdur , ., ..
mixte
Soutenues J espagnol, vi-
bration de la luette,
L guttural russe.

Rapprochement -complet, prépa-
ration muette, explosion.

Rapprochement complet, léger
bruit préparatoire, explosion.

Rapprochement incomplet, bruit
soutenu de nature differente.

Linguo-~

5
e FAMILLB,gu ttural.

REsumi:
préparation muette, explosion,
3 explosives mixtes — B, D, G dur, léger bruit préparatoire, explosion.
5 soutenues — M, N, GN, L, GL, préparation soutenue, explosion,
Soutenues ——R ¥, CH, X, ¢, S dur, S doux, Z, TH, V, bruit ou
sxﬂement contmu

5 explosives pures — P, F, T, C italien ¢id. C, K, Q (synonymes ),'

Abgestossene Consonanten.

Diese Consonanten erzeugen, was ihr charakteristisches
Unterscheidungszeichen abgiebt, vor dem Abstoss der sie
vernehmen lisst durchaus kein Gerstusch. Zu ihrer Bildung
legen sich die Sprechwerkzeuge zuerst in fester Berithrung
zusammen, trennen sich nach kurzem Druck wieder von
einander und lassen darauf den Consonanten héren. Die
erste dieser beiden entgegengesetzten und unerlisslichen
Bewegungen wird die Vorbereitung, die zweite der Abstoss
genannt und durch sie entstehen die Buchstaben P, F, T,
C (italienisch ¢#), K. Wihrend der Vorbereitung wird der
Athem unterbrochen und geschlossen, der darauf folgende
Abstoss wird um so kriftiger, als die Vorbereitung lang
und das dem Athem entgegen gesetzte Hinderniss vollstin-
dig war. Diese Wirkung ist der der Stimmritze for den
Tonanschlag ahnlich.

Zu den abgestossenen zihlt man die Buchstaben B, D,
hartes G; ihrem Abstosse geht jedoch ein leises kurzdau-
erndes Gerdiusch voran, welches so lange dauert, als sich
der Mund und die Schlundhthle mit Luft fillen, der erste
fur das B und D, die zweite fur das G. Ohne dieses Ge-
rdusch wiirden diese drei Buchstaben mit dem entsprechen-
den Abstoss des P, T, K sich verwechseln.

scharf P, . . . vollstindiges Zusammenziehen, ge-
abueslossen riauschloge Vorbercilung, Abstoss,
Lippen- \Velch B. ......, vollstindiges Zuzammenziehen, lei-
1, Gattung. ll:fue ahgestossen ses vorbereit. Geriusch , Abstoss.
* Jgedehnt M. . . ... . volistindiges Zusnmmenziehen, ge-
dehutes niiselndes Gerdusch, Ab-
stoss,
scharf F. , . .. ... vollstindiges Zusammenziehen, ge-
abgestossen rduschlose Vorbereitung, Abstoss,
Das F kann vermdge seinor bei
der Aussprache entwickelten Kraft
sowohl den abgestossecnen, xls such
den gedchnten beigezihlt werden;
dis  erstere Eigenschaft, weil sie
2 G Lippen-~ frena;- u‘nd aur Vervo(l}lsundngun der
. ung, . . Eintheilung in finf Gatlungen dient,
attung Zihn-~L, ist aber vorzuzishen. & !
gedehnt V. , . .. . . unvollstindiges Zusammenzichen,
gedehntes Zischen.,
Das V_kann nach Belicben des
Aussprechenden 8ls  weich abge-
. stossen  oder gedohnt genommen
werden ; hier ist es sciner zwoeiten
Eigensch;f& halber vorgezogen.
scharf T. . . ... « . vollstindiges Zusammenziehen, ge-
abgestossen riuschlose Vorbereitung , Abstoss.
3. Gattun Zungen— weich D, . . .. ... vollstindiges Zusammmenziehen, lei-
. € Zibn-L. abgestossen ses vorbereit. Geriiusch, Absioss,
gedehnt Theenglisch, C unvollstindiges Zusammenziehen,
spanisch {cena), Z. ' gedehntes Zischen,
abgestossen riuschlose Vorbereitung, Abstoss.
weich L, GL, N, GN, vollst, Zusammenziehen, in ver-
gedehnt schiedene Schattirungen gedehnte
Zungen- 1
4. Gattung. Gaum -L. Vorbereitung , Abstoss,

gedehnt R. ., . . . . gedehnle Schwingung der Zun-
o‘enspllze.
»  J. franz. CH, unvolistindiges Zusammenzieben,

» X,hart 8, w S‘ Zischen verschiedener Art.

scharfes hartes C, K, Q, vollst. Zusa iehen, gerdusch
abhgestossen

lose Vorbereitung , Abstoss.

weich hartes G, . . . vollst, Zusammenziehen, leises vor-
abgestossen bereitendes

gedehnt J spanisch, unvollst.
Schwingung des
Zipfchens , russi-
sches Kehlen-L.

Zunwm-

Gattung. Kem. Geriinsch, Abstoss.

Zusammenziehen , ge-
dehntes Geritusch versch, Art.

Pl

;Scharf C, italienisch ¢id vollstindiges Zusammenzichen, ge-

Ergebniss: 5 scharf abgestossene — P, F, T, C, italienisch ¢id, C, K, Q,
(synonym) gerauschlose Vorberextung, Ahstoss
3 weich abgestossene — B, D, hartes G, leises vorbereitendes
Geriusch , Absloss.
5 gedehmt — M, N, GN, L, GL, gedehnte Vorbereilung, Ab-
gloss.
gedehnte — R, T, CH, X, C, hartes S, weiches S, Z, TH,
v, gedehntes Gerausch oder Zischen.



Consonnes soutenues.

Ces consonnes produisent un sifflement que Ton peut
prelonger & volonté; par exemple: CH, X, S; ou bien
elles font entendre un bruit continu comme les lettres M,
N, GN, L, GL. Les premigres naissent du rapprochement
des organes, s'opérant de diverses facons que nous n’es-
sayerons pas de décrire; les secondes exigent que les
mémes organes se placent dans un contact parfait. Ce con-
tact ne saurait cesser sans qu'une sorte d’explosion se pro-
duise. Il s’ensuit que les consonnes gui nous occupent ont,
aussi bien que celles dites explosives, leur préparation et
lear explosion. Le bruit qu'elles font entendre peut étre
facilement converti en un son musical. Ainsi transformé,
ce bruit permet & la voix de se prolonger d’une syllabe &
la syllabe suivante, et le chant y gagne beaucoup de
largeur. '

L’éleve doit se rendre cxactement compte du point par
lequel les organes se meifent en contact, et du mode d’ac-
tion qui leur sert & former chaque consonne. Ainsi préparé,
il saura restreindre ses mouvements aux seuls organes in-
dispensables et assujettir ceux-ci & Paction la plus simple
et la plus naturelle.

Faute d’avoir dommé i cette étude tout le soin quielle
réclame, quelques chanteurs joignent aux mouvements né-
cessaires T'action d'organes inutiles, et mettent en cuvre,
par exemple, les lévres ou la michoire quand la langue
seule devrait agir.

D’autres produisent les consonnes par un mécanisme
mal dirigé; ils prennent Pappui sur un point trop étendu,
ou déplacent le point d'appui comme dans le D et le T
affectés. _

Conterto pour Confento, Temepo pour Tempo, Dandi pour Tanti,
Quesseto pour Questo, Calema pour Calma, Duneque pour Dunque,
Gioreno pour Giorno.

D'autres adoptent les mouvements durs des organes, tan-
dis qu'il fallait employer les mouvements doux; ils disent:

Sarrd, farrd, il corre, abandonna, crudelle,
pour Saro, fari, il core, abandona, crudele.

Chamais, chénérenx ,
pour Jamars, génércus.
D’autres, dont la syllabation est trop faible, disent:
Belo, ala dona, afano, ampleso sembre,
pour Bello, alla donna, affanno, amplesso, sempre (1).
D’autres ont le défaut de grasseyer, de bléser ;
D'autres enfin méchent les mots ou les prononcent entre
leurs dents de fagon & se rendre inintelligibles (?).

(1) Voici une liste de défauts extraits de PArt du chant, de Bérard , p 52.
Depuis lui, elle a faiblement diminué ;

Aremide au liew de Armide, Il hait au lieu de Ii est.

Hou - Ou
Béritler — Briler. Malegré —  Malgré,
Chadore - Jadore. Parefaitement—  Parfaitement.
Chardin —_ Jardin. Quele prix —  Quel priz.
Chéant — Géant, Vendere —  Vendre.

(2) On peut s'exercor par le chuchotement , moyeén facile qui ménage la voix,

. Le bégaiement se corrige souvent par Peffet du thythme. L’esprit , sollicité
par le sentiment de la mesure & dire régulitrement une chose qu'il sait d’avance,
fait obéir les organes sans la moindre hésitation,

Si les levres sont uplaties contre les dents » 18 voix sera meilleure et les
paroles plus claires.

Gedehnte Consonanten.

Diese Consonanten erzeugen ein Zischen welches man
nach Belieben verlingern kann, z. B. CH, X, S; oder sie
lassen ein gedehntes Anlauten vernehmen, wie die Buch-
staben M, N, GN, L, GL. Die ersteren entstehen aus
dem Zusammenziehen der Sprechwerkzeuge, welches sich
auf verschiedene Weise, die wir hier nicht untersuchen
wollen, bewerkstelligt; die letzteren erfordern ein vollstin-
diges Schliessen dieser Werkzeuge und dieses Schliessen
kann nicht aufgehoben werden ohue eine Art Erschutterung,
Abstoss hervorzubringen. Hieraus folgt, dass die Conso-
nantén, mit welchen wir uns hier beschaftigen, gleich den
sogenannten scharf abgestossenen, ihre Vorbereitung und
ihren Abstoss haben; ihr vernehmbares Anlauten kann leicht
in einen musikalischen Ton umgewandelt werden und le-
fert so umgebildet der Stimme das Mittel, sich von einer
Sylbe zu der andern folgenden zu verlingern, wodurch der
Gesang vieles an Breite gewinnt.

Der angehende Sanger muss sich genaue Rechenschaft
ablegen konnen, an welchem Punkte die Sprechwerkzeuge
sich in Berthrung setzen und welche Art ihrer Thitigkeit
dazu dient, jeden einzelnen Consonanten zu bilden. Mit
dieser Kenntniss wird er seine Bewegungen aut die noth-
wendigen Werkzeuge und deren einfachste und matirlichste
Weise zu beschrinken wissen.

Der Mangel, diesem Studium die gehorige Sorgfalt ge-
widmet zu haben, veranlasst manchen Singer mit den
nothwendigen Bewegungen auch die Thitigkeit nicht noth-
wendiger Werkzeuge zu verbinden und z. B. die Lippen
und die Kinnbacken in Bewegung zu seizen, wenn die
Zunge allein thitig sein soll.

Andere bringen die Consonanten durch einen schlecht
geleiteten Mechanismus hervor; sie nehmen den Belautungs-
Ansatz entweder auf einem zu breiten Punkt ;. oder versez-
zen diesen wie bei dem D und T. .

Conterto fiir Confento, Temepo fir Zempo, Dandi fiir Zanty,
Quesseto fiir Quesfo, Calema fir Calma, Duneque fir Dunque, Gio-
reno fiir Giorno.

Andere gebrauchen die harten Bewegungnn der Sprech-
werkzeuge , wihrend nur die weicheren angewendet werden
miissten, und sagen:

Sarrd, farrd, il corre, abandonna, crudelle,
statt Saro, fard, il core, abandona, crudele.
Chamais, chénéreux ,
“ statt Jamais, généreus.
Andere sagen mit zu schwachem Syllabiren:

Belo, ala, dona, afano, ampleso, sembre,
statt Bello, alla, donna, affanno, amplesso, sempre .
Andere haben den Fehler des Schnarrens, des Lispelns.
Noch andere kauen die Worte bei dem Aussprechen
zwischen den Zihnen und macheu sich damit unverstindlich *)

" (1) Hierbei eine Liste der aus der Kunst des Geénnges von Bérard p. 52
ausgezogenen Fehler; seit ihm hat sie sich um wenige vermindert:

Aremide statt Armide, Il hait  statt 17 est,

Hou —~ O,
Beriller — Briller. Malegré —  Malgré.
Chadore — J’adore. Parefaitement — Parfaitement,
Chardin  — Jardin. Quele prix — Quel priz.
Cheant  — Géant. Vendere —  Vendre.

(?) Leises Reden
bung dienen.

Das Stammeln verbessert sich oft durch dic Wirkung des Rhythmus , dz der
Geist, von dem Gefiihl fiir das Ebenmaas angetrieben einen Gegensiand den
er bereits aufgefasst auch regelmissig zu sagen, die Sprechwerkzeuge ihre
Thiitigkeit .ohne den mindesten Anstoss verrichten lisst,

Sind die Lippen gegen die Ziihne abgeplattet, so wird die Stimme besser
und das Wort heller.

s als leichles Mittel die Stimme zu schonen, kann als Ue-



Pour exercer les organes, développer toute leur énergie,
ou vaincre leur molesse habituelle, il faut s'étudier & réunir
a chaque syllabe les consonnes de la syllabe suivante, et
faire sentir Pempietement dans la prononciation. De cette
maniere, les voyelles se trouvent toujours commencer la syl-
labe, et les consonnes la finir (V). Ex.:

Deh parlate che ‘forse tacendo. — Dehp...arl..at...ech...ef...ors...et...
ac...end...0.*
Men pietosi, piu barbari siete, ete. — Menp...ict...0s...ip...iub.. arb...
' ar...is...iet...e.*¢
(Aria de Cimarosa dans le Sacrifice d&’Abraham.)
Mon fils, tu ne Ves plus. Monf...ilst...un...el...espl...us.
Va, ma haine est trop forte. Vam...ahain...estr...opf...ort...e.
D’Etéocle et de toi tous les droits D’Et...éocl...etd...et...oit...ousl...
sont perdus. esdr...oitss...ontp...erd...us.
Dans mon ame ulcérée, oui, la Dansm...on...am...culc...érée...ouil...
nature est morte. an...at...ur...estm...orte.
Ton frére et toi, je ne vous con- Tonfr...ir...et...o00j...euv...ousc...

nais plus. onn...aispl...us.
Antigone me reste, Antigone est Ant..ig...on...em...er...est...eAnt...
ma fille. ig...on...eestm...af...ille.
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Zur Uebung, den Sprechwerkzeugen die Entwickelung
ihrer ganzen Kraft zu geben oder deren gewohnte Schiaff-
heit zu besiegen, muss man mit jeder Sylbe die Conso-
nanten der folgenden Sylbe vereinigen und ihr Uebergreifen
bei der Aussprache hervortreten lassen, so dass die Vokale

Elle est tout pour mon caeur , seule
elle est ma famille.

Eil...eestt...outp...ourm...onec.. qurs..
eul...eell...eestm...af...am...ille.

immer am Anfange einer Sylbe, die Consonanten am Ende

‘derselben sich befindea (*). Z

. B.

Deh parlate che forse tacendo. — Dehp. .arl...at...ech...ef...ors...et...

Men pietosi, piu barbari siete,

(Arie von Cimarosa in dem Opfer

Mon fils, tu ne I'es plus.

Va, ma haine est trep forte.

D’Etéocic et de toi tous les droits
sont perdus.

Dans mon ame uledede, cui, la
nature est morte.

Ton frire et toi, je ne. vous con-
nais plus.

Antigone me reste, Antigone est
ma fille.

Elle est tout pour mon cceur, seule
elle est ma famille.

ac...end...0.*
etc. — Menp...0s..Ip...iub...arh...
ar...is...iet...e.*
Abrshams.)

Monf...ilst...un...el...espl...us.

Vam...ahain...estr...opf...ort...e.

D’Ki...éocl..etd...ot...0it...ousl...
csdr..oitss...ontp...erd..us.

Duasnt...on...Am...eule...rée..onil ...

v U B8 00 OFte.
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. mpl.,.us,

Ant..ig..on..emeaer.estaedng ..
ig...on...costm...af. ille

ElL..cost...outp... ourm...onc...couws ..
eul...eell...eesinr...af.am..ille

(Récitatif dans OEdipe,)

Dans l'exercice que nous venons de conseiller sur les
syllabes, il faut voir seulement un moyen spécial de per-
fectionner les facultés mécaniques des organes de larticula-
tion, et non le procédé a suivre dans la prononciation des
mots réunis i la mélodie,

§. 1L
Des accents.

La voix humaine offre les quatre caracteres suivants:

1. La durée variable des sons;

2. Leur timbre;

3. Leur élévation ou leur abaissement dans la gamme;

4. Leurs divers degrés dintensité. ‘

Ces caracteres, si Ton y joint la variété des consonnes,
les soupirs, la force et le mouvement du débit, forment
I'ensemble des éléments qui constituent les accents dans les
diverses langues.

Dans chaque idiome, on peut facilement discerner di-
verses especes d’acecents,

L’accent grammatical, qui distingue par la durée les
voyelles longue des bréves (c’est-a-dire qui en marque la
quantité) et indique en outre leur timbre ouvert ou fermé;

L’accent écrit, ou les signes graphiques de Yaccent
grammatical ;

L’accent logique, qui fait ressortir le sens du discours
et l'importance relative des idées dont se compose la phrase:
La ponctuation, dans nos langues, sert en partie 2 indiquer
cet accent;

L’accent pathétique , qui s’annonce par I'expression que
prend la voix sous I'empire des passions fortes. Cet accent
réunit & lui seul tous les caractéres que nous venons d'é-
numérer.

Enfin Paccent national.

(1) M. Michelot , notre collegue, est le premier qui 2it conseillé cet
exercice.

Cette méthode pourrait conduire a doubler toules les consonnes ; mais le
reméde a ce défaut est toujours facile.

(Récitatif des ORdipe.)

Die hier angerathene Uebung fisr die Sylben ist jedoch
nur als ein besonderes Mittel, das mechanische Vermégen
der Sprechwerkzeuge zu vervollkommnen und nicht als
das Verfahren bei der Aussprache des mit der Melodie ver-
bundenen Wortes zu betrachten.

s. 1L
Von den Accenten.

Die menschliche Stimme ergiebt folgende vier Charaktere :

1) Die verinderliche Dauer der Tone;

2) Die Klangfarbe derselben; ,

3) Ihre Hebung oder Senkung in der Tonleiter;

4) Den verschiedenen Grad ihrer Stirke,

Diese Charaktere, verbunden mit der Mannigfaltigkeit
der Consonanten, der Pausen, der Kraft und der Bewegung
in dem Satze, bilden zusammen die Elemente welche die
Accente in den verschiedenen Sprachen ausmachen.

In jeder Sprache lassen sich leicht wverschiedene Arten
der Accente unterscheiden.

Der grammatikalische Accent, welcher durch die Dauer
die langen von den kurzen Vokalen unterscheidet, (d. h.
das Sylbenmaas bezeichnet) und ausserdem ihren offenen
oder geschlossenen Klang angiebt.

Der geschriebene Accent oder die bildlichen Zeichen fur
den grammatikalischen Accent.

Der logische Accent, durch welchen der Sion der Rede
und die sich beziehende Wichtigkeit der verschiedenen Ge-
danken und Sitze welche den Bau einer Periode hilden
hervortritt. Die -Interpunktion unserer Sprachen dient zum
Theil dazu diesen Accent anzuzeigen. :

Der pathetische Accent, welcher sich durch den Aus-
druck ankiindigt den die Herrschaft heftiger Leidenschaften
der Stimme verleiht; dieser Accent vereinigt in sich allein
alle so eben aufgezihlten Eigenschaften.

Endlich der nationale Accent.

(1) M. Michelot ist der erste , der diese Uebung angerathen hat,

Solite diese Methode zur Verdoppelung aller Consonanten fithren, so ist
das Gegennmittel fiir diesen Fehler immer leicht zu finden.
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Nous nous bornerons i analyser l'accent grammatical et
I'accent pathétique, les seuls dont I'étude soit du ressort de
notre sujet.

§. v,
De la quantité (dccento tonico.)

Dans le langage, celui qui parle, entrainé par le travail
rapide de la conception, ne sarréte qua un seul point de
chaque mot, 2 une syllabe unique qui domine toutes les
autres et sur laquelle se déploie I'action des organes. L’éclat
qui détermine limportance de la syllabe privilégiée constitue
ce quon appelle la prosodie. Ele se marque, dans presque
toutes les langues, sur une seule syllabe du mot, quelque
étendu qu'il soit, et ne se produit que par une prolongation
de durée ().

Un peu dattention suffira pour fair distingeur la syllabe
accentuée parmi toutes les autres syllabes du mot. Ex.:

»e « » + » Nessun maggior dolore
S
»Che ricord@rsi del T8mpo felice
s Nella miseria. . . . .. .. .% DanrE

- — —_— -
s Champs paternels, Hébron, douce vallée,
~— —ry PO Rt
»Loin de vous a langul ma jeunesse exilée, etc.“

Tous les mots ont une syllabe accentuée; les monosyl-
labiques eux-mémes ne font pas exception i cette regle;
mais I'accentuation comporte diverses nuances proportionnées
a2 la valeur des mots qui composent la phrase. Aussi le
mot principal regoit, en raison de son importance, un accent
plus marqué que ceux qui l'entourent (*).

§. V.
De Pappui des consonnes.

Outre Paccent prosedique, on doit prendre en considé-
ration, dans les mots, Pappui des counsonnes; cet appui

(1) On peut assurer @ priori que tontes les langues ont une quantité. Le
besoin d’exprimer nos sentiments dans toute leur €nergie nous force d’appuyer
la voix et de la prolonger dans les mots que nous voulons rendre incisifs. Nous
nous arrétons sar la voyelle la plus impartante du mat.

A cette prolongetion vicanent souvent. s’ajouter une élévation et un renfle-
ment de la voix , plus une sonorifé particuliere de la voyelle ; mais ce sont la
quatre éiéments différents qui, pour se frouver habituellement réunis, n’en sont
pas moins parfaitement distinets. Le premier seul constitue V'accent prosodique
ou la quantité.

A cette agrégation de trois éléments sur 1a méme syllabe vient s’en ajouter
un quatriéme: la sonorité de la voyelle; ces quatre Eléments si distinets: la
prolungation , le timbre, Pintensité et ’élévation , sont geénéralement confondus
sous le nom @accents grammaticarz, Les deux premibres fonctions sout les
seules qui constituent des accents grammaficaux, et q'il faille soumettre &
Vaction des signes nommes accentl aigu s accenl grave, accent circonflexe. Quant
4 l'intensité et & Pélévation, il nous semble qu'on ne doit les considérer que
comme des accents oratoires.

Les caractéres des accents grammaticaux ainsi distingnds, il sera facile de
montrer que les signes graphiques qui représentent ces caracléres n’ont été
Boumis & aucun systéme régulier.

E( d’abord, les caractéres dos mccents grammaticanx ne sont qu'au nombre
de deux: la durée et le timbre de la voyelle; tandis que les signes qui les re-
présentent sont au nombre de trois:

I. L'accent sigu, Il ne sert & déterminer que le timbre en le fermant, et
s'applique exclusivement & la voyelle B Ex. : Bonté ; .

2. L'accent grave. Tl détermine a la fois le timbre et la durde des voyelles
A et B Ex.: Ld, prophéte. 1l agit d’une maniére uniforme relelivement au
timbre en ouvrant les deux voyelles ; mais son action sur la durée est double,
puisqu’il rend PA bref et PE long; ’

3. L'aceent circonflexe. II détermine également et lo timbre et la durée.
Son action est contraire & celle de Paccent grave ; il alionge partout la voyelle,
cowme dans les mots dme , téte, gite, dbme, fate; mais tautdt il en ouvre le
timbre (téte, gite), et tantdt il le couvre ( ime, ddme, Hiite ).

(2) Voyez 1a note de la page 9 pour les diverses places gue peut occuper
Paceent prosodique dans la versification, Voyer aussi les Vrais principes de la
rersification , par Ant, Scoppa , Sicilien,

Wir beschrinken uns auf die Zergliederung des gram-
matikalischen und pathetischen Accentes deren Studium
allein in das Bereich unseres Gegenstandes einschlagen.

§. IV,
Von dem Sylbenmaase (Accenlv fonico.)

Der Sprechende, fortgezogen von der Schnelligkeit der
Auffassung, verweilt in der Sprache bei dem einzelnen
Worte nur auf einem Punkt, anf einer die anderen alle
beherrschenden Sylbe fur welche er die Thitigkeit der
Werkzeuge entwickelt. Dieses Hervortreten welches die
Wichtigkeit der bevorzugten Sylbe bestimmt nennt man
die Prosodic, den prosodischen Accent; er befindet sich
beinahe in allen Sprachen nur auf einer Sylbe des Wortes,
so ausgedehnt dies auch sein moge wund wird durch die
Verlangerung der Dauer erzeugt (').

Mit einiger Aufmerksamkeit liisst sich die hervorgeho-
bene Sylbe von allen dbrigen des Wortes unterscheiden. Z. B.

we » » « « Nessun maggior dolore
» Che ricordarsi del Tempo felice
,s Nella miseria. . . . .. .. .% DaNTE.

— — - —
»» Champs paternels, Hebron, douce vallée,
. a =¥ . - T
»Loin de vous a langui ma jeunesse exilée, ete.*

Alle Worte haben eine hervorgehobene Sylbe und selbst
die cinsylbigen machen von dieser Regel keine Ausnahme,
aber das Hervorheben wvertriigt mehrere Schattirungen die
dem Werthe der den Satz bildenden Worte angemessen
sind ; auch erhilt das Hauptwort, seiner Wichtigkeit halber,
cinen stirkern Accent als die es umgebenden Worter ().

§- V.
VondemBelauntungspunkt der Consonanten.

Ausser dem prosodischen Accent ist bei den Worten
noch der Belautungspunkt der Consonanten in Betracht zu

(1) 4 priori kann man hehaupten, dass slle Sprachien ein Sylbenmaas hahep.
Das Bediirfuiss wnsere Emplindungen in ihrer ganzen Kraft auszudriicken ni~
thigt uns die Stimme zu verstirken und die Weorte welche wir hervortreten
lnssen wollen  zu verlingern; wir verweilen auf dewm wicltigstén Vokal des
Wortes.

Mit dieser Verlingerung verbindet sich Gfters noch die Hebung und das An-
schwellen der Stimme sowie der besondere Klang des: Vokals. Diese vier ver-
schiedenen Blemonte sind aber, wenn such gewihnlich vereimgt , nichts desto
weniger von einander zu unterscheidon. Das erste allein bildet den prosodischen
Accent oder das Sylbenmans,

Zu dieser Vereinigung von drei Elementen auf einer Sylbe gesellt sich nogh
ein viertes , der Klang dos Vokals; diere vier 8o verschiedenen Elemente: die
Verlingerung, der Klang, die Stirke und die Hebung werden im Aligemeinen
unter der Benennung ,, grammatikalische Accente ® mit einander verwechselt.
Dic zwei ersteren dieser Thiitigkeiten sind die einzigen Bestandtheilc der gram-
matikalischen Accente und sie wiren demnach allein den Zeichen des scharfen,
schweren und gedehnten Accentes zu unferwerfen. In Bezug der Stirke und
Hebung sind sie unserm Dafiirhalten nach nur als rhetorische zu betrachten.

Den Charakter der grammatikalischen Accente auf diese Weise beleuchtend
wird es leicht zu zeigen, dass die bildlichen Zeichen , welche diesen (Jhsrlk-:
fer darstellen , einem geregelten System nicht unterworfen waren; denn bei
dem ersten Hinblick gewahrt man  dass die Charaktere fiir die grammnlikalk
schen Accente nur zweifach, die Dauer und der Klang des Vokais, wibrend
die Zeichen dic sie darstellen sollen , dreifuch sind :

t) Der scharfe Accent; er dient nur, den Klang mitl seinem Abschluss 2
bestimmen und wird ausschliesslich bei den Vokalen E angewendet , z. B, Bonle.

2) Der schwere Accent ; dioser bestimmt zugleich den Klang und die Dauer
der Vokale A und B, z B.: Li, prophéte ; beziiglich des Klanges wirkt er
auf gleiche Weise indem er die beiden Vokale offnet; aber beziiglich der
Dauer ist seiue Thitigkeit cine doppelte da er das A kurz und das E lang
macht,

3) Der gedehnte Accent, welcher gleichfalls den Klang und die Dauer be-
stimmt ; den Vokal verlingert er allenthalben, wie in den Worten dme, Léte,
gite, dbme, filite ; aber bald Gfinet er den Klang téte, gite , bald bedeckt er
ihn dme, dome, flite.

(2) Siehe pag, 9 die Bemerkung fiir die verschiedenen Stellen welche
der prosodische Accent in dem ‘Versbau einnehmen kann ; ebenso les Vrais

principes de o versification von Ant. Scoppa,



consiste en une impulsion plus forte et plus longuement |

préparée qui porte principalement sur quelques consonnes

particulieres. Ex..
T M
toujours, méchant.
S P TP

sempre, troppo, etc.

Cet appui pour les consonnes répond a la quantité pour
les voyelles (*). Un méme mot peut avoir un ou plusieurs
points d’appui, ou éncore n’en présenter aucun; au contraire,
il n’y a jamais dans un méme mot qu'une syllabe, et une
seule voyelle de cette syllabe, qui porte 'accent tonique. Ex.:

At...ten...to, af..fan...no, trop..po, Af..flit..ta.
An...cdra, sciagire.
Lare, Soave.

Les quatres premiers mots présentent deux points d’ap-
pui; les deux suivants en présentent un; les deux derniers
n'ent ont pas.

L’appui plus fort de la consonne conduit nécessairement
a la redoubler; déja Bacilly (*), et plus tard Bérard (*) et
Blanchet (*), avaient senti ce besoin de renfort. Les deux
premiers en parlent expressément.

Les appuis de IParticulation pourraient é&tre notés par
fort et fuible, et, comme les accents, étre soumis, pour
ainsi dire, & une subordination hiérarchique. Ces auteurs

Pont si bien senti, qu'ils ont été conduits & modifier Portho- |

graphe des mots et a les écrire ainsi:

T ‘ F
Des tourments d’un funeste amour. . .
Depuis, cette notation a é&té tentée, soit par des chiffres,
soit autrement (°). Mais la difficulté dinterpréter les signes
convenus a fait abandonner cette appréciation a lintelligence
du chanteur.

Dans quelles circonstances faut-il appuyer les consonnes?
1. Pour surmonter la difficulté mécanique de Particulation;

2. Pour fortifier ’expression du sentiment;

3. Pour donner plus de portée a Particulation dans une
vaste enceinte; .

1. Il faut appuyer la syllabation lorsqu’en veut vaincre
la résistance que les groupes de consonnes opposent aux
organes , soit par leur nombre, soit par leur nature. Cet
effort donne & DParticulation le degré d’énergie et de netteté
convenable.

Ce principe s’applique plus ou moins rigoureusement
dans les différentes langues. En italien, toutes les fois que
Pon doit articuler plus d'une consonne, soit qu’une méme
consonne se trouve répétée, ou qu’il y ait rencontre de
consonnes différentes, on sépare les consonnes par un appui
qui sert a préparer la seconde.

(1Y L'appui de la consonne a fait croire & quelques anteurs qu’outre I’ac-
cent principal de la syliabe longue, il y avait dans quelques mets un accent
secondaire,

(2) L’Art de bien chanter , parB. D, Bacilly , & Paris, MDCLXVIII, p. 307.

(3) L’Art du chant, u Paris , MDCCLV, p. 93, 99,

(4) L’Art du chant, & Paris, MDCCLVI, p. 55, 61.

(5) La réunion des mouvements a été plus récemment tentée dans le méme
but par Vaccai.

i3

nehmen; dieser Punkt besteht in einem stéirkeren und lin-
ger vorbereiteten Anstoss welcher vorziglich einzelnen
Consonanten gegeben wird. Z. B.

T M
toujours , méchant.
sempre, troppo, ete.
S P TP

Diese . Belautung der Consonanten entspricht der Zeit-
dauer der Vokale (*). Ein Wort kann ecinen oder mehrere
Belautungspunkte oder auch gar keinen haben; dagegen triigt
in einem Wort immer nur eine Sylbe und ein Vokal dieser
Sylbe den Hauptaccent. Z. B.

At..ten..to, af..fan..no, trop..po, Af..fit..ta,
An...cora, sciagire,
Lare , Soave.

Die vier ersten Worter enthalten zwei Belautungspunkte,
die zwei folgenden einen solchen und die zwei letzteren
gar keinen.

- Die starkere Belautung des Consonanten fuhrt nothwen-
digerweise zu seiner Verdoppelung; schon Bacilly (*) und
spiiter Berard (*) und Blanchet (*) hatten die Nothwendig-
keit dieser Verstirkung eingesehen und die beiden ersteren
erwihnen ibrer besonders.

Die Belautungspuukte fur die Aussprache konnten mit
nstark und schwach « bezeichnet und gleich den Accenten,
80 zu sagen, eiuer hierarchischen Abstufung unterstellt
werden; die genannten Schriftsteller haben dies so wohl
empfunden dass sie die Schreibweise dieser Worte veriin-
derten und sie auf folgende Weise bezeichneten :

T F
Dés tourments d’un funeste amour. . .
Seit jener Zeit wurde diese Bezeichnung theils mit Zahlen,
theils auf andere Weise versucht (°) aber die Schwierig~
keit den angenommenen Zeichen ibre richtige Auslegung
zu geben hat sie bald wieder der Einsicht des Singers
allein tiberlassen.

Unter welchen Umstinden sind nun die Consonanten
durch schirfere Belautung hervorzuheben ?

1) Um die mechanische Schwierigkeit der Aussprache

zu tberwinden ;

2) Um den Ausdruck der Empfindung zu verstirken;

3) Um der Aussprache in einem grossen Raum mehr

Tragweite zu geben. ’

1) Die Sylbe muss besonders belautet werden sobald der
Widerstand zu besiegen ist mit welchem die Stellung der Conso~
nanten, theils in ihrer Zahl, theils in ihrer Beschaffenheit,
den Sprechwerkzeugen entgegentritt. Dieses Hervorheben
verleiht der Aussprache einen angemessenen Grad von
Kraft und Deutlichkeit,

Mehr oder weniger streng wird dieses Princip in den
verschiedenen Sprachen angewendet. Sobald mehrere Con-
sonanten hervorzuheben sind, seien sie doppelte oder ver-
schiedene , trennt man sie im [Italienischen durch eine Be-
lautung welche zur Vorbereitung des zweiten Consonanten
dient. Z. B.

(1) Der Belautungspunl(t des Consonanten hat manche Schriftsteller zu
der Annahme veranlasst, dass es ausser dem Hauptaccent der langen Sylbe
bei.einigen Worten noeh einen unterstiitzenden gibe.

(2) L’Art de bien chanter, par B. D. Bacilly , & Paris, MDCCXVIIL, p. 307.

(3) L’Ar¢ du chant, a Paris, MDCCLV, p, 93, 93 -

(4) I’ A4rt du chant, a Paris, MDCCLVI, p. 55, 61,

(3) VDie Vercinigung der Beweguugen wurde neuerdings fiie denselben
Ziweck von Vaccai versucht.
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Ex.: Bella, troppo, confento, andremo, sempre, risplendere,
qu’il faudra prononeer: Bel..la, trop..po, con..ten..to, an..dremo,
sem...pre, ris...plendere, etc.

En frangais, on applique ce méme principe & la con-
sonne initiale d’un mot lorsque ceite consonne se trouve
étre déjh la finale du mot qui précede.

Ex.: ,Le soc-qui fend la terre (1). )
L hymen-n’est pas toujours entouré desflambeaux.* (Racine.)
»Il avait de plant vif-fermé cette ouverture. (La Fontaine.)

2. 1 faut appuyer Tlarticulation pour fortifier & propos
le sentiment. Tous les mots énergiquement accentués ont
de Peffct sur l'dme, parcequ'ils semblent dictés par une
impression vive. C'est surtout le mot important de la phrase
qui doit regevoir cet appui. Kx.

Bella, troppo, contento, andremo, sempre, risplendere , migsen
eusgesprochen werden : Bel...la, trop..po, con..ten..to, an...dremo,
sem...pre, ris...plendere ete.

Im Franzosischen wird das nimliche Princip angewen-
det, sobald ein Consonant den Anfang eines Wortes ungd
zugleich den Schluss des vorhergehenden bildet. Z. B.

»Le soc-qui {end la terrer (1).
wL hymen-n'est pas toujours entouré des flambeauyx.* {Racine.)
oIl avait de plant vif-fermé cetto ouverture (La Fontaine.)

2) Die Aussprache muss hervorgehoben werden um an
dem rechten Ort die Empfindung zu verstirken. Alle kraftig
belauteten Worte machen eine Wirkung auf die Seele, weil
sic als von lebhaftem Eindruck erzeugt erscheinen; das
wichtigste Wort des Satzes muss daher vor allen anderen
dieses Hervorheben erhalten, Z. B.

'\Illl.\
COPPOLA /R : %
Nina pazza per amore = ot s 7 ol 4 @ P
Cavatina ' " NG
g . . . 7 f
di tom.ba si_lenzio ge_la _ re mi fuab
ROSSINI Oy gt Ninetta \ .
\ P A, iT v - T 1l - . } L
Gazza ladra O R e — LI S
Duettn J T ————F 7 —7 sl
oh cie.lo ren_di_mi  al ca_. ro ben oh sea ghaun }jxl Susne che mtoeda il 61
Ocfeo V. o Zecling :
GLUCK e _..h — ; MOZART - — et
Orfeo et =t s é " . Don Giovanni. ¥ -4“;5-;: - e A
Reos =t 7= DonGiovami. P e ) s innbliel
ecitativo . - : . .
Sa_ziati sor_te re_a son (%Is_pf‘_ ra_to bac.ciar bae_ctar sa
{ p
u
¥
s pro 54 . pro })u(‘vim'
)
La phrase bien connue ’ l Der wohlbekannte Satz
ROSSINI Ou g Desdemona . ,
Otello #ﬁu '("'—f—bﬁ‘l—w v, ; B e o ey O e
| B S Y

AN 17 4

LY/ S/ S

Finale v° Atto .

VU, seil padre m'ah}mn?onzlx
}) ¢] (
doit la moitié de son effet aux letires P,BetD Silon

le

substituait une voyelle i Pinitiale du second mot dans
vers :

seil padre mabbandona

p hb
verdankt die Hilfte seiner Wirkung den Buchstaben P, B
und D. Wollte man einen Vokelen als Anfangsbuchstaben
des zweiten Wortes setzen :

ROSSINI
Guillaume Tell .
Trio.
et que Pon transformat ainsi le vers: lund ihn etwa so umbilden:
e 2 2 o e . .
e e e e e e
— ) B 4
mon a - me gémit et sou _ p

cette exclamation déchirante perdrait & linstant toute sa vi-
gueur; et que Pon ne croie pas qu'il suffise de erier plus
~ fort pour restituer au son la valeur qu'il recevait de la
consonne; non, le plus grand éclat de voix privé de cet

(1) Marmontel, Eléments de litterature , ¢, IIl, p," 17. Aucun auteur ne
donne les regles du point d’appui,

re

80 whrde dieser erschutternde Ausruf sogleich seine ganze
Kraft verlieren; man glaube dabei ja nicht dass ein stir-
keres Schreien hinreiche , dem Tone den Werth zu ersez-
zen welchen er durch den Consonanten erhalten wiirde;

(1) Marmontel, Eléments de titterature , t, I

Kein Schrifteteller
stellt eine Regel fiir den Belautungspunkt auf.

, p- 17,



appui manquerait de l'explosion qui le rend incisif et fatigue-
rait vainement le chanteur (‘).

L’attaque de la voyelle par le coup de glotie peut seule
étre aussi efficace; mais, davs plus d’un endroit, cemme
dans Pexemple qui nous occupe, cette manitre serait déplacée.

Il va sans dire que cette force d'articulation sur laquelle
nous insistons si longuement doit &tre proportionnée au
caractere du sentiment; selon les circonstances, le méme
mot aura dans son articulation différents degrés d’énergie,
et un mot qui exprimerait une pensée forte, ne renfermit-il
que des consonnes simples ou faibles, comportera souvent
une articulation plus vigoureuse que tel autre mot qui con-
tiendrait des consonnes doubles ou dures, mais qui n’expri-
merait qu'un détail secondaire..

3. L/articulation étant I'élément le plus nécessaire d’une
prononciation intelligible, le besoin d’étre compris fait quen
général on appuie sur les consonnes en raison de Iintensité
de la voix et de la grandeur du local; par conséquent, I'on
appuie plus fortement quand on déclame que lorsqu'on parle,
et plus fortement encore lorsqu’on chante.

Sans ce surcroit de ressort dans les orgames, lattaque
de la consonne, le mordant de la syllabation, disparaissent
par le fait méme de lintensité du son ou par la dispersion
de la voix dans un vaste local (*). .

Musicalement, les deux éléments de la parole sas-
socient aux deux ¢éléments de la mélodie, les voyelles
aux sons, les consonnes & la mesure. La consonne présente
au chanteur les mémes ressources quoffre & linstrumen-
tiste le coup d’archet ou le coup de langue. En -cffet,
la consonne sert & frapper la mesure, & la rendre incisive,
a presser ou a ralentir le mouvement, & accentuer les
thythmes. Elle précise encore Iinstant ou lorchestre doit
faire sa rentrée et la basse se réunir & la voix, aprés les
ad ULbilum, les conduits, les points d'orgue; c’est par la
consonne , enfin, que Pon enleve les siretfa et les cadences
finales. On doit toujours préparer d’avance les consonnes,
afin qu'elles ne frappent pas trop tard, de telle sorte que
Iexplosion tombe toujours sur le frappé du temps.

§. VL

Largeur ou tenue de la voix sur les paroles.

Lorsqu'on chante la musique avec les paroles, si Pon
ne sait rendre I'émission de la voix indépendante des mou-
vements des consonnes, l'organe regoit un certain €branle-
ment qui détruit Vintensité, Passurance et la liaison des
notes. Pour obvier 2 ces inconvénients, il faut, dans l'en-
semble des mouvements nécessaires au chant, distinguer la
nature des fonctions et le mode d’action qui est réservé a
chacun des quatre mécanismes principaux de Pappareil vocal,
savoir: les poumons, la glotte, le pharynz, les organes de
Varticulation.

. (1) Il faut prévenir avec le plus grand soin les secousses que celle impul-
sion pourrait communiquer & la voix. Ces secousses, si elles se multipliaient,
auraient pour effet de donner i la voix un caractére larmoyant,

(2) Le timbre sombre, en obscurcissant les voyelles, contribue aussi a
rendre confuse la prononciation,
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nein, der grossere Stimmaufwand wirde ohne scharfere
Belautung den einschneidenden Anstoss des Consonanten
entbebren und den Sunger vergeblich abmuhen (*).

Der Ansatz des Vokals vermittelst der Stimmritze kann
allein ebenso wirksam sein, allein diese Art wirde an mehr
als einem Orte sowie in dem uns beschiftigenden Bei-
spiele nicht gut angewendet sein.

Es versteht sich von selbst, dass diese Kraft der Be-
lautung bei welcher wir so lange verweilen dem Charak-
ter der Empfindung entsprechen muss; nach Umstinden wird
ein und dasselbe Wort bei seiner Belautung verschiedene
Abstufungen von Kraft erhalten und, driickt es einen krif-.
tigen Gedanken aus, auch wenn es nur einfache oder weiche
Consonanten erthielte, ofters eine stirkere Belautung ver-
tragen als ein anderes, welches doppelte oder scharfe Con-
sonanten enthialt aber nur untergeordnete Einzelheiten aus-
dritckt,

3) Da die Belautung das nothwendigste Element einer
deutlichen Aussprache ist so bewirkt das Bedirfniss ver-
standen zu werden, dass man im Allgemeinen die Conso-
nanten nach Maasgabe der Stimmstirke oder der Grosse
des Lokals belautet und man belautet daher stirker, wenn
man deklamirt als weun man spricht, und stirker noch
wenn man singt,

Ohne diese vermehrte Spannkraft der Sprechwerkzeuge
wiirde der Anmstoss des Consonanten, das Einschneidende
fur die Sylbe, in einem grossen Lokal in der Stirke oder
dem Verwischen der Stimme selbst sich verlieren (%).

Musikalisch vermihlen sich die beiden Elemente des
Wortes mit den heiden Elementen der Melodie, die Vokale
mit dem Ton, die Consonanten mit dem Rhythmus. Der
Consonant bietet dem Singer ein gleiches Mittel wie der
Bogenstrich oder der Zungenstoss ein solches dem Instru-
mentalisten gewihrt; in der That dient er dazu den Takt
fuhlbar einschneidend zu machen, die Bewegung zu be-
schleunigen oder zuriickzuhalten und die Rhythmen hervor-
zuheben; auch versichert er nach den ad Lbitum, den Ein-
leitungen oder Cadenzverzierungen den Eintritt des Orches-
ters oder der Bassbegleitung und mit jhm endlich werden
die stretta und die Schlusscadenzen fortgezogen. Die Con-
sonanten miissen immer etwas im Voraus angesetzt werden
damit sie nicht zu spit anschlagen und ihr Anschlagen
jedesmal den Niederschlag des Taktes trifft.

§. VL
Breite oder Halten der Stimme aufden Worien

Bei dem Gesang der mit Worten verbundenen Musik
erhilt das Organ, sobald man die Stimme nicht unabhingig
von den Bewegungen der Consonanten herzugeben versteht,
eine gewisse Erschiiterung welche die Starke Sicherheit
und Verbindung der Tone zerstort. Zur Vermeidung dieses
Feblers muss man bei dem Zusammenwirken der fir den
Gesang nothigen Krafte die einem jeden der vier Haupt-
werkzeuge des Stimmapparats zugetheilte Beschaffenheit ihrer
Verrichtungen und die Art ihrer Thitigkeit unterscheiden,
namlich: die Lungen, die Stimmritze, die Schlundhéhle, die
Sprechwerkzeuge.

(1) Mit der grissten Sorgfalt hat man dabei zu vermeiden , dass dieser An-
stoss nicht ein Stossen in der Stimme erzeugt, weil dieses sich wiéderholend
derselben einen weinerlichen Charakter geben wiirde.

(2) Die dunkle Klangfarhe triigt ebenfalls, indem sic die Vokale verdun-
kelt , dazu bei, die Aussprache undeutlich zu machen.
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Les poumons ont pour fonetion d’exciter et d_’entretenir,
par.un courant d'air mesuré et continu, les v1br.atlons de la
glotte ('). Celle-ci doit étre rigide et invariablement la
méme dans ses dimensions tant que'lg .mén‘xe son se pro-
longe, et passer avec :apxdlte. et précision a un état nou-
veau des que change lintonation. Le p’harynx , A son tour,
par des mouvements siirs et bhien calculés ;. harmonisera, au
profit du timbre qu'exige la passion'dommante, .les deux
registres, les différentes parties de l’ete}ndue de Pinstrumeut
et les diverses voyelles. En dernier lieu, le:'s organes d.e
Particulation, imitant la précision de ressorts énergiques, di-
viseront les sons en marquant les diverses consonnes qui
se rencontrent dans les mots. Lorsque le chanteur sait ainsi
faire fonctionner chaque appareil dans la sphere d'action gui
lui est propre, sans troubler I'opération des autres appare}lsJ
la voix nourrit toutes les parties de Pexécution, et enchaine
les différents détails de la mélodie dans un ensemble plein
et continu qui constitue la largeur du chant. Si, au con-
traire, I'un des mécanismes remplit mal ses fonctions; si la
poitrine brusque ou ahandonne la respiration; si la glotte
manque de rigidité et de précision; si le pharynx accuse la
géne ou linexpérience; si les organes de Tarticulation mal
assouplis agissent d’une maniere molle ou incorrecte, la
voix sort fausse, saccadée et vicieuse de qualité; la pronon-
ciation est défectueuse et parfois inintelligible. On dit alors
que le chanteur manque de méthode,

Outre les dangers quévite un chanteur habile s nous
pouvons en signaler un autre non moins grave. Nous vou-
lons parler du scrocco di voce, en frangais couac, ridicule
éclat de son qui, d’ordinaire, se fait entendre dans les notes
de poitrine placées au-dessus du mi chez les ténors , et une
octave au-dessus dans fa voix de téte chez les soprani. Si,
au moment darticuler certaines consonnes ou de vocaliser
certains passages sur ces notes élevées, on néglige de sou-
tenir 'expiration et les mouvements du pharynx, le pharynx
et la glotte , forcés naturellement & se contracter pour pro-
duire ces notes élevées, se ferment complétement, et la
voix s’arréte tout un coup pour reparaitre linstant d’aprés
avec une explosion exagérée ou ridicule.

De ces précéptes généraux, passons i quelques obser-
vations de détail. On doit prolonger la voix sans secousses
et sans affaiblissement d’une syllabe 3 une autre , d'une
note & la note qui suit, comme si Pensemble ne formait
quun son égal et continu. Il faut attribuer 3 Ja voyelle
la plus grande partie de la valeur de la note qui lui appar-

tient, et n’employer que la fin de cette valeur 3 la pré-
paration de la consonne qui suit.

Cette continuité du son ne doit éprouver de la part des
consonnes permanentes aucune interruption, si légere qu’elle
puisse étre. Les consonnes muettes sont les seules qui

(1) Nous disons ici ce que le chanteur doit faire

ici ce qu . , quoiqu’en réalité les
cordes vocales ne soient Jamais maintenues dans un état

de rigidité uniforme,

Den Lungen ist die Verrichtung zugetheilt mit einem
bemessenen und anhaltenden Luftstrahl die Schwingungen
der Stimmritze zu erregen und zu unterhalten (*). Diese
muss wahrend der Dauer eines und desselben Tones ange-
spannt und unveréindert in ihrer Ausdehnung verbleiben und
sobald ein Ton in einen andern Gbergeht mit Schoelligkeit
und Bestimmtheit zu einer andern Gestaltung tibergehen. Die
Schlundhdhle bringt ihrerseits durch sichere und wohlbemes-
sene Bewegung, zum Vortheil der Klangfarbe welche die
herrschende Leidenschaft erfordert, die beiden Register, die
verschiedenen Theile der Ausdehnung des Instruments und
die verschiedenen Vokale in Uebereinstimmung. Endlich
scheiden die Sprechwerkzeuge, gleich der Schnellkraft kraf-
tiger Federn, durch das Angeben der verschiedenen in einem
Worte enthaltenen Consonanten die Tone von einander.
Versteht der Singer auf diese Weise ein jedes Stimmwerk-
zeug in der Sphire der ihm eigenthumlichen Thitigkeit ohne
die der anderen Werkzeuge zu storen in Bewegung zu
setzen, so vervollkommnet die Stimme alle Theile der Aus-
fuhrung und verbindet die einzelnen Bestandtheile der Melo-
die zu einem vollen und runden Ganzen, welches die
Breite des Gesanges ausmacht. Erfollt dagegen eines dieser
Werkzeuge schlecht scine Verrichtung , nimmt die Brust
zu heftig Athem oder verlisst diesen wieder, entbehrt die
Stimmritze der Spannkraft und Bestimmtheit, verrith die
Schlundhshle Ungeschicklichkeit oder Unerfahrenheit, ist
das Athemholen schlifrig und sind die dafir hestimmten
Werkzeuge in matte und fehlerhafte Thatigkeit gesetzt, so
tritt die Stimme falsch ungleich und an Beschaffenheit feh-
lerhaft hervor, die Aussprache ist mangelhaft und mitunter
unverstindlich. Man sagt alsdann, der Sanger kat keine
Methode.

Ausser diesen von einem gebildeten S#nger gemiedenen
Gefahren haben wir noch auf cine andere nicht minder
wichtige aufmerksam zu machen y den scrocco di vece, im
Franzosischen couuc, ein Lachen erregendes  Ueberschlagen
des Tons welches gewthnlich im Tenor in den Brust-
tonen ttber dem hohen ¢, im Sopran in der Kopfstimme eine
Oktave hoher zum Vorschein kommt. Wenn in dem Augen-
blick in welchem auf diesen hohen Tonen gewisse Con-
sonanten ausgesprochen oder gewisse Passagen vokalisirt
werden mussen, die Unterhaltung des Athems und die Be-
wegungen der Schlundmuskeln vernachlissigt werden, so
schliessen sich die letzteren und die Stimmritze welche sich
zur Hervorbringung dieser hohen Tone naturlich zusammen-
ziehen miissen ganz und gar, die Stimme verschwindet
auf einen Augenblick und tritt gleich darauf mit diesem
gewaltsamen und l4cherlichen Ueberschlag wieder hervor.

Mit diesen allgemeinen Vorschriften wollen wir nun
noch einige Bemerkungen fur das Einzelne verbinden. Die
Stimme muss ohne Stossen und ohne schwicher zu werden
von einer Sylbe zur anderen, von einer Note zu der darauf
folgenden so fortgetragen werden, dass die Verbindung
gleichsam nur ¢inen gleichen und angehaltenen Ton bildet.
Dem Vokal ist der grossere Theil der Dauer der auf ihn
fallenden Note zuzutheilen und nur das Ende dieser Dauer
fur die Vorbereitung des darauf folgenden Consonanten zu
verwenden.

Dieses Anhalten des Tons darf dabei von Seiten der
fortlautenden Consonanten nicht die mindeste Unterbrechung,
so leicht diese auch sein mdigte, erleiden. Die ablautenden

(1) Wir bemerken hier, was der Singer zu thun hat, obgleich in der

Wirklichkeit die Stimmbinder nie in einem Zustande gleichformiger Spannung
zu erhalten sind,



arrétent complétement la voix. Ainsi I'M et PN (*) laissent
entendre un retentissement nasal: co..nte..nto. m...ourir. L'L
produit deux courants sur les deux cétés de la langue:
coll..e, L.anguir (*), etc.; ainsi de suite pour les autres
consonues. Jusqu’au moment ol la préparation commence,
aucun bruit de consonne ne doit se méler & la voix, qui
conservera toute sa pureté. La consonne ne se prononce
qua la fin de la syllabe et duson. Ex.:

16

oder stummen Consonanten sind die einzigen welche die
Stimme ginzlich aufhalten; so lassen dac M wnd N (9)
einen niselnden Nachklang vernehmen: co..nte..nte, m..ou-
rirr. Das L erzeugt zwei Bewegungen auf heiden Seiten
der Zunge: coll..e, l.anguir (*), u. s, w. fir die wbrigen
Consonanten. Bis zu dem Augenblick in welchem die
Vorbereitung beginnt, darf durchaus kein Lauten der Con-
sonanten mit der Stimme, die ihre ganze Klarheit beibehal-
ten wird, sich vermischen. Der Consonans ist nur am
Ende der Sylbe und des Tons auszusprechen. Z. B.
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Dans les groupes de notes rapides, si cetie consonne
est permanente, elle communique son retentissement au der-
nier son en entier; si elle est muette, elle lui 6te la moitié
de sa valeur,

Cencrentola

Ist dieser Consonant bei schnellen Notengruppen ein
fortlautender, so theilt er seinen Nachkiang dem letzten
Tone ganz mit, ist er ein ablautender, so nimmt er ihm
die Hualfte seines Werthes.
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Le méme effet ne se fait pas sentir dans la préparation
du P, du K, du D, du T.

Nous engageons l'éleve & s'exercer sur les morceaux ou
les fragments ci~dessous indiqués. Ils réunissent les plus
grandes difficultés de la syllabation (*)

(1) Le passage a travers la cavité buccale étant complétement intercepté
par la langue a Poceasion de PN, et par les levres & Poccasion de PM.

(2) Sans ce secours, les trop fréquentes interruptions morcelleraient le
chant et le feraient paraitre waigre et décousn, ;

(3) Evitez de prononcer: lamepo , lunego, meseta , istanete ; momeneto, eic.

(4) Aria pour Basse, nAmor , amor , perche mi pizsichi.« (Nota e parola)
FIORAVANTI,
»A un dottor della mia sortes (Nota e parola.)
(Bardiere di Siviglia.) ROSSINI
nLargo al factotum della citta.« (Nota e parola.)
(Barbiere di Sivigla.) RO8SINI.
nGis d’insolito ardore.” .. (Eriolets.)
(Italiana in Algieri) RossSINI,
#Si vada si sprezzi la vita.« (Fragment, triolets)
(Gazza ladra.) RosSsINI,
(Nota e parola.)
(Philtre.) AUBER,

nVous me connaissez fons.«

Bei der Vorbereitung des P, des K, des D und T
wird dieselbe Wirkung nicht wahrgenommen.

Wir empfehlen hierbei dem Schuler die Uebung der
unten bezeichneten Musikstiicke  welche die grossten
Schwierigkeiten des Syllabirens enthalten (*).

(1) Durch die ginaliche Unterbrechung des Durchgangs durch die Mund-~
hihle bei dem N durch die Zunge , bei dem M durch die Lippen.
(2) Ohne diese Beihiilfe wiirden die haufigen Unterbrechungen den Gessng
zerstitckeln und ibn diinn und zerrissen erscheinen lassen,
(3) Darf nicht ausgesprochen werden: lamepo, lunego, mesela, istancle,
momeneto , etc.
(4) Arie fir Bass, wAmor,amor, perché mi pizzichi.« (Nota e parola)
. FIORAVANTI.
»wA un dottor della mia sorte« (Note e parola)
) (Barbiere di Siviglia) Rossini,
sLargo al factotum della citta.« (Notia e parsla)
(Barbiere di Siviglie.) RossmNy.
»Gia d'insolito ardore.« (Triolets.)
(Italiana in Algieri) RoSsINI.
nSi vada si sprezzi la vita.«  (Fragment, tricieds.)
(Gaxza ludra.) RoOssiNi.
»Vous me connaisses tous.« (Nota e parsla.)
(Philtre.) AuUBzn.

PR .
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§. VIL

Distrikaition des paroles sous les notes.

La régle pratique la plus simple est celle qui enseigne
& appliquer une syllabe & chaque note isolée ou & chaque
groupe de notes liées ou barrées ensemble. Cette regle
repcese sur co fait, que chaque syllabe ne peut étre rendue
par moins d'une note (), tandis qu'elle peut embrasser un
nombre indéterminé de notes consécutives. Lorsque chaque
syllabe répond 3 une note unique, les notes s'écrivent iso-
lément; lorsque chaque syllabe répond a un groupe de
notes , celles-ci sont réunies par une ou plusieurs barres si
leur valeur en comporte, ou par une liaison si cette valeur
exclut les barres; dans ce dernier cas, chaque groupe ne
représente que la place d’une syliabel

Mais comme les rapports entre les syllabes et les notes
ne sont pas toujours exactement indiqués dans la musique
écrite, pour rectifier les fautes qui se présenteraient, on
aura recours au principe fondamental que nous formulons
ainsi: Faire tomber laccent commun sur le temps premier
de la deuxieme, troisitme ou gquatritme mésure, selon lelen-
due que présente la phrase ou le membre de phrase musi-
cale relativement au vers (*).

En effet, le compositecur lui-méme, dans le plus grand
nombre de cas, fait tomber laccent commun du vers sur le
temps premier de la deuxi®me, troisitme, quatrieme mesure;
et la raison en est que ces temps premiers marquent la li-
mite du membre de phrase ou du vers mélodique. La ren-
contre de ce temps premier avec Paccent commun peut
seule indiquer la cadence rhythmique. Aussi ne voit-on
jamais une syllabe faible correspondre & ce temps premier.
La rectification dont il s'agit consistera donc & rétablir cet
accent sur le temps qui lui correspond, puis & placer les
autres accents nécessaires du vers sur les autres temps
forts, plus rarement sur les temps faibles. Ex.:

Variations pour Sop, nLa Biondina in gendoletta.x (3e variat , triolets.)
PAER.

Buo pour Sop, et Ten. nlo ti lascio, io ti lascio.s .. (Nota ¢ parela.)
(Matrimonio segreto.) CIMAROSA.
Duo pour Sop. et Basse. »Per piacere allasignora.« , . (Nota € parola.)
(Turco in Italia.) RoSssINI,

nCome frenar il piantox (WFrag., difficultés
diverses)
(Gazza ladra.) RossINI,

nAh! di veder giz parmi« (Fragm. triolets.)
(Corradino.) RossINI,
... (Nota e pareola.)
(Elisir.) DoNI1ZETTI.
»Se dovessi prender moglie.« (Difflcultés div.)
(Italiana in Algiesi) Rossing,
Basse. »Un segreto d’importanza.« (Nota e parola.)
(Cenerentola.) ROSSINI.
»D’un bel uso di Turchia,«, . (Nota e parola.)
(Turko in Italia.) RossiNi.

»Che Pantipatica vostra figura« (Nota € parola.)
(Chiara di Rosemberg.) Riccr.

nMentra Francesco faceva il brodo,« (N. e parola.)

(Coccia.)

nQuanto amore.w . . ,

Duo pour Basse et

(1) Cette régle soufire une exception plutdt apparenle que réetle dans un
cas dont nous parlerons tout & Pheure; c'est celui o les voyelles se réunissent
pour ne former qu’un groupe.

(2) Pour comprendre ce paragraphe, il est indispensable d'avoi ¢ 5 2
Pesprit la formation de la phrase.g (V. ;aag. 5.) pensable, d'avoir presente a

§. VIL
Unterlegen der Worte unter die Noten.

Die praktisch einfachste Regel lehrt, jeder einzelnen
Note oder mehreren gebundenen oder zusammengestrichenen
Noten einer Notengruppe, cine Sylbe zu unterlegen. Diese
Regel beruht darauf dass eine Sylbe mit weniger als einer
Note (') nicht wiederzugeben berechtigt ist aber eine un-
bestimmte Zahl hinter einander folgender Noten umschliessen
kann. Fillt eine Sylbe auf eine einzelne Note so wird
diese einzeln geschrieben, fillt sie auf eine Notengruppe
so werden deren Noten nach Maasgabe ihres Werthes durch
ein oder mehrere Striche oder durch cin Bindungszeichen,
wenn ihr Werth der Striche nicht bedarf, mit einander ver-
bunden, in welchem Fall jede Notengruppe nur die Stelle
einer Sylbe vertritt.

Da jedoch die Beziehungen der Svlben zu den Noten
bei geschriebener Musik nicht immer genau bezeichnet sind,
so muss man zur Verbesserung allenfalls vorkommender
Fehler seine Zuflueht zu dem von uns hier aufgestellten
Hauptgrundsatz nehmen und den allgemeinen Accent immer
auf den ersten Takttheil des zweiten dritten oder vierten
Taktes, je nach der Ausdehnung welche der Satz oder
ein Theil des musikalischen Satzes in Bezichung des Verses
darbietet, fallen lassen (*).

Der Tonsetzer lisst auch in der That und in den meis-
ten Fillen den allgemeinen Accent auf den ersten Takttheil
des zweiten dritten oder vierten Taktes fallen und zwar
raus dem Grund, weil diese ersten 'Takttheile die Grenze
des Satzgliedes oder des melodischen Verses bezeichnen.
Das Zusammentreffen dicses ersten Takttheiles mit dem  all-
gemeinen Accent kann allein nur den rhythmischen Fall an-
geben und eine schwache Sylbe ihm nie entsprechen. Die
Verbesserung, um welche ¢s sich handelt, wird also darin
bestehen, diesen Accent auf den ihm entsprechenden Takt-
theil und hierauf die ttbrigen nothigen Accente des Verses
auf die tbrigen guten, scltener auf die schwachen Takt-
theile zu verlegen. Z. B.

Variationen ilir Sop, nLa Biondina in gondoletta,.« e variat., triolets.)
PAKR,
wlo ti lascio, io ti lascio.« (Nota e parola.)
(Mutrimonio segreto,) CIMAROSA.
Duett fiir Sop. u. Bass. nPer piscere alla signora.« (Nota e parola.)
(Furco in ltalia.) ROSSINI )
piante, w(¥rag , difficultes
diverses.)
(Gazza ladra.) ROSSING
nAh! di veder gia parmiv (Fragm. triolets.)
(Corradine.) ROSSINIL
. (Nota e parocla.)
(Elisir,) DoNizZETTIL
nSe dovessi prender moglie « (MDifficultes div.)

Duett fiir Sop. u, Ten.

nCome frenar il

nQuanto amore.«

- (Italiana in Algieri,) ROSSINI

Duett fir zwei Bisse, »Un segreto d’importanza.« (Nota e paroia.)
(Cenerentola,  RoOSsINI,

- - nD'un bel use di Turchia.« , . (Nota e parols.

(Zurco in Italia.) ROSSINIL

nChe Pantipatica vostrs figura.« Nota e parola)
(Chiara di Rosemberg.) Riccr

nMentra Francesco faceva il brodo « (N. e parola.)
(Coccra.)

(1 Diege Regel erleidet eine mehr scheinbare als wirkliche Ausnahme in
dem Fall, in welchem sich die Vokale fir eine Note vereinigen,

(2) Um diesen

Paragraphen zu verstehen, ist es unerldsslich , sich der Bil-

dung des Satzes zu erinnern. (V. pag. 5.)



17

N .
SE &
o = \S >~
N ¥
‘\1§ _:NT Q'\S‘:s
&
; A & g &5
‘11"[‘b;' ﬁ/“*g*'ﬂ_‘*‘l"t‘r'g, - r e s S 1 Dy e
aseph i Y o el S o e ™ S s g N s —v I T !
' 1‘ A— Z'_J]ﬂ S— - 15 'F‘T T La !_ R o m— -1 P—L 7T T =
Air. (‘ _ _ P ~ T = L L T T ~ + T - — 1
amps pa-ter_nals @ vy Y in de  voo ui i e o_ X 4
Bamps pacter_nels  He_bron dou_ce :dl- le. e loin de vobs uw lan_gu ma jeu.pBsse e.xi - 14 _ e
PN S &
IFTLE F&EE. &85
I ET & RSl ~&S&
TAL Iy T $ O S P T
ST FEE Vs TEEE L OF
SIS o F Sapd  REF
T Q¥ oY &L
&L Y g II¢
25 N SYE Sow
_Oun _ NN ;
m;ét—':., P e e e e
2 — —— v v - — T 1§ L v J !
) 7 e T~ FT o ;7‘7 e a U —]
omme au ve L sirt ose 1649 3P & a : 7 et
comme au vent do de Csert ose fle_teit wZne fléur comme au vent du de - sert se fle _trit u _ ne f{leur
$§ & \_Q"&
¢ S8y ¢ <& s OS54
e B & , g . ~ 3 S
Iy TEES FaT Ny, Sos . S8EE
S FLE S i FSe & LS & IS8 S
~ g SF IS ~ & IF S N
o S5 YA A e
o, &S A
e $ g SHE Y o
. - O ¥ % o R
MOZART b SN &Y L &RT Y . &Y
Nozze di Figaro fyra—t——b1 — - :
LU a .
i] I.( & :]V ¥ & ¥ T T r T ﬁ T : i i 4 T . &e.
R " It . o T ' I. T v
Yoi che sa - sa e a-mor  don_ ne ve_de _ te o T'honel _ cor

Dans Vair suivant de Haendel le traducteur a mal dis-

In der foIgendén Arie von Hindel hat der Uebersetzer

) :
pos¢ les paroles. die Worte schlecht unterlegt:
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Lobservation de ce précepte suppose la connaissance
approfondie de la prosodie de la langue dans laquelle on
chante, aussi hien que des lois de la versification *- (Voy.
du Vers)

1) DU VERS.

Trois lois principales président & la formation du vers italien: .

La premitre détermine la quantité de syllabes qui entrent dans chaque espece
de vers

La seconde fixe le nombre de syliabes longues ou accentudes qui doivent
indispensablement se trouver dans ' chague espéce de vers et la place qwelles v
occupent (numero e lwogo degli accenti). Clest principalement a cette condition
que le vers italien doit son rhythme si favorable & la mélodie ;

La troisitme loi dispose les rimes. Nous n’auréns pas a nous en occuper.

Les Italiens comptent dix especes de vers; et comme chaque vers peut se
terminer par un mot piano, sdrucciolo ou tronco, toutes les esptces sont aussi
de trois sortes, piane, sdrucciole et tronche. Ces especes seldis(in'guem cha-
cune par lo nom qui exprime la quantité de syllabes renfermées dans le vers
piano. Ainsi le vers sdrucciolo et le vers tronco, bien que renfermant une
syllabe de plus ou de moins que le vers piano, sont complés comme des vers
piani. Ex,;

Vers decasillabo (dix syllabes.)

Gia di monti le cime s'indorano (onze syll, , vers sdruceiolo )
E di perle di tremulo gielo (dix syll., vers piano.)
Ogni rosa conchiglia si fa. (neuf syll. vers tronco.)

Avant dindiquer le nombre et la disposition particuliere des accents , faisons
remarquer que dans chaque vers il y atoujoursun accent, & savoir , le dernier,
qui est soumis a2 une régle invariable. Cet accent tombe constamment sur la
pénuititme syllabe du vers piano, par conséquent sur Iantépénultibme du vers
sdrucciolo et sur la derniere du vers fromco. Ainsi, par exemple, si le vers est
endecasillabo (onze syll.), le dernier accent frappera sur la dixitme du vers
piano. Cet accent, & cause de son universalité, a requ le nom d’accent com-
mun. Passons aux regles que suivent les autres accents. ) .

Vers endecasillabo, Outre laccent commun sur Ia dixieme syllabe, il en

Die Beobachtung dieser Vorschrift setzt die griindliche
Kenntniss der Prosodie derjenigen Sprache in welcher man
singt, sowie der Gesetze der Versekunst voraus. (')(Siche
vom Verse.)

o) Vom Verse.

Drei Hauptgesetze leilen die Bildung des italienischen Verses:

Das erste bestimmt die Sylbenzahl einer jeden Versgattung ;

Das zweite die Zahl der langen und hervorgehobenen Sylben welche sich
nothwendigerweise in jeder Versgattung befinden miissen und die von ihnen
einzunchmende ‘Stelle (numeroc e luogo degli accenti). Der ilalicnische Vers
verdankt hauptsichlich dieser Bedingung seinen der Melodie so giinstigen Rhythmus.

Das dritte ordnet die Stimme; mit ihm haben wir nns hier nicht zu be-
schifligen.

Die Italiener zihlen zehn Versgattungen welche, da jeder Vers mit einem
glatten , rutschenden oder abgebrochenen Worte endigen kann, dreierlei Art
sind , niimlich : glatte (piane) , rutschende (sdrucciole) , und abhgebrochene (tronche.)
Diese Gattungen unterscheiden sich eine jede mit dem Naumen welcher die
Zahl der in dem glatten Verse enthaltenen Sylben angiebt wund daher werden
‘der rutschende und abgebrochene Vers, wenn auch cine Sylbe mehr oder we-~
niger als der glatte Vers enthaltend, den glatten Versen beigezdhit. Z, B,

Decasillabe Vers (zehn Sylben).

Gia di monti le cime s’indorano (eilf Sylben, sdrucciolo Vers.)
E di perle di tremulo gielo (zehn Sylben, piano Vers)
Ogni rosa conchiglia si fi (neun Sylben, tronco Vers.)

Bevor wir die Zahl und die hesondere Vertheilung der Accente angeben,
wollen wir bemerken dass es in jedem Verse einen Accent nimlich den letz-
ten giebt, der einer unverinderlichen Regel unterworfen ist. Dieser Accent
fillt immer auf die vorletzte Sylbe des piano Verses, folglich auf die drittletzte
des sdrucciolo und auf die letzte des lronco Verses. Wenn also z, B. der Vers
endecasillabo eilfsylbig ist , so wird der letzte Accent auf die zehnte Sylbe des
piuno Verses fallen. Dieser Accent hat wegen seiner Allgemeinheit den Namen
allgemeiner Accent (accent commun) erhalten, Gehen wir nun iiber zu den
Regeln fiir die iibrigen Accente, Endecasiliabo, cilfsylhiger Vers, Ausser dem




i8

Fn constatant que chaque syllabe ne pouvait étre ren-
due par meins d’une note, nous n’avons pas oublié un cas
particulier qui semble présenter une dérogation 4 ce principe,
mais quwon peut aisément y ramener.

Pour reconnaitre dans quels cas Pon doit contracter les
voyelles entre elles, et dans quels cas au contraire on doit

prend un autre sur la sixitme. On peut négliger ce dernier, mais & la condi-
tion de Jui substituer deux autres, un sur la guatrieme et un sur la huitieme
syllabe, Cette variété de sysiéme rhythmigue se voil encore dans d'autres
especes de vers, A part ces accenls indispensables, lous occupent des places
arbitraires. Nous nous contenterons d’en donner quelques exemples, et, pour

Bei der Behauptung, dass jede Sylbe durch nicht weni-
ger als eine Note wiedergegeben werden kann, gedenken
wir eines besonderen Falls der dieses Princip zu entkraften
scheint aber leicht auf dasselbe zuritickgelthrt werden kann.

Um zu erkennen, in welchem Fall man diec Vokale zu-
sammenziehen oder im Gegentheil sie von einander trennen

aligemeinen Accent auf der zehn(en Sylbe nimmt dieser noch einen andern auf
der sechsten an; man kann diesen zwar iibergehen , doch nur unter der Bedin-
gung zwei andere, den einen auf ‘der vierten den andern auf der achten
Sylbe , an seine Stelle zu setzen. Dieser Verschicdenheit der Rhythmik begeg-
net man auch in andern Versgattungen.

plus de bridveté , nous marquerons par des chiffres les diverses posilions des

accents,

ENDECASILLABO

corrcspondlsmt au vers frangais de
10 syllabes.
61

6 10
Canto Varmi pictose e il capitano
? p4 8 10
»Che il gran sepolcro liberd di Cristo.”
2 4 6 8 10

4—8—10 Levommi il mio pensiero imparte ov’ era
24820 S 4 8 10 ]
,Colei ch’ fo cerco e non ritrovo in terra.t
DECASILLABO Vi che satele che com b ame
carrespondant au vers frangais de sV oL che sap%e che CC:;SA e amgr'
9 ayllabes. o .
Y ,yNon pin andrai farfallone ameroso ¢
3--6—9
s 8
o A duro siral di ria ventura
NOVENARIO ”» 7 s
correspondant au vers francais de ,,;Misero me son posto a segno.
B syllabes. 2 5 B
58 y-Tormento crudele tiranno
- 2 3 8
5»Mi strugge , e mi lacera il core.*
3 7
5,Sevra il sen la man mi posa.
3 7
Casta diva che .innargenti,’
OTTONARIO - ? 3 7
correspondant au vers framais do 4»sChe soave zeffiretto.
7 syliabes. 3
3-7 Di pi i 1za il «
piacer mi balza il cor.
357 » A pt y
5, V'e la fresca e limpid’ onda
3 5 7
5, Che il tuo labbro invita a ber
SETTENARIO 2 4 6
i it @ ice. &
correspondant au vers francais de 57"53'5:' al p1e4d un s;hce'
llabes. o
R »,Fra poco 2 me ricovero.c
2 5
,yTornate sereni
SENARIO . 6
correspondant an vers frangais de UBegh astri d’amore
5 syllahes. 2 5
— 5»Lla speme ba.;em
2
,,Nel vostro dolore.“
4
;s Voi che sapele
QUINARIO

correspondant au vers frangais de
4 syllabes.
—4

;5 Che cosa & amer.¢
4
s»,Finche han dal vino

4
»Calda la testa «

QUADRISILLABO »Che soave
correspondant au vers franqais de niefliretto
sylabes. 5y Questa sera
-3 5ySpirera &
3
5, Se, ;erca.
5;Se dice
. R
L’amico
TRISILLABO 78
correspondani au vers francais de :)DOVé
2 syllabes, 2
~2 5, L’amico
2
,,Infeli:e
s,Rispondi
2
5, Mori.«¢

’On s..it que lfacce nl commun et celui qui résulte de la césure sont les seculs
qu'on exige imperieusement dans le vers franqais, L’emploi régulier des autres

accents rendrait le vers francais tout aussi mélodicux que le vers italien.

nommen erhalten alle eine willkiirliche Stelle.
spiele dafiir .anzufiihren und der Kirze

Die unumgiinglichen Accente ausge-
Wir begniigen uns  cinige Bei-
wegen die verschiedene Stellung der

Accente mit Zallen zu bezeichnen,

ENDECASILLABO
eilfsylbiger Vers dem franadsischen
zchnsylbigen entsprechend.

6.-1(

4810
24810

DECASILLABO
zehnsylbiger Vers dem franzosischen
neunsylbigen entsprechend.

4.9

3 69

NOVENARIO
neunsylbiger Vers dem franedsischen
achisylbigen entsprechend.

2-5-%

OTTONARIO

achtsylbiger Vars dem franadsischen
siebensylbigen entsprechend.
37

3.5-7

SETTENARIO

sichensylbiger Vers dem frapzdsi-
schen sechssylbigen entaprechend,

SENARIO

Sechssylhiger Vers dem franxssi-
schen fOnfeylbigen entaprechend.
2.5

QUINARIO

fuafsylbiger Vers dem franzbsischen
viersylbigen entsprechend.
—4

QUADRISILLABO

viersylbiger Vers dem franxzdsischen
dreiaylbigen entsprechend.
-3

TRISILLABO

dreisylbiger Vers dem franzdsischen
xweisylbigen entsprochend.
—3

6 10
»Canto Parmi piciose e il c:piuno

10
,,Ch: il gran s‘epulcro aliberiv di Cristo.

8 10
y,Levommi il mio pensiero imparte ov’ era
T + 10
»sColei ch’io cerco e nou ritrovo in terra.‘¢

4 s
VYoi che sapete che cosn & amor. ¢
3 6 9

.Non pitt andrai farfallone amoroso “

N 8
»A duro stral di riz ventura
4 [

nMisere me son posto a segno.
t 5 8
nToermento crudele tiranno
t 5 8
o Mi strugge , ¢ mi lacera il core¢

7
pSovra il sen [a man mi posa
3 7

5, Casta diva che innargenti
3 7
5yChe soave zeffiretto.®
3 7
5,Di pizcer mi balza il cor.¢
3 5 7
,» Ve Ia fresca e limpid’ onda
3 5 7

»Che il tuo labbro invita a ber
s 4 6
s Assisa al pie d'un salice.¢¢
2 4 [

5,Fre poco a me ricovera.f
s 5
syTornate sereni
2

5 Begli astri d’amore
1 5
)yJsa speme Dbaleni
t 5

»Nel vostro dolore.*

1
., Voi clie sapete
[
;Che cosa & amor.
4
pFinche han dal vino
4

;,Calda la testa ¢
»Che soave
sy fefliretto
»Questa sera

< Ly
5ySpirera, ¢
]
1s5e cerca
t
»Se dice
2
yL'amico -
t
yDove
*
s, L’amico
2
s, Infelice
2
s, Rispondi
t

j.c
2 Mori.

. De_r a“_ge{neine Accent, sowic derjenige , welcher aus der Cisur entspringt,
sind }11e. cinzigen , welche der franzbsische Vers gebieterisch verlangt ; die re-
gelmissige Anwendung der iibrigen Accente wiirde ihn aber ebenso melodisch

als den italienischen machen.



les isoler, il faut considérer la place qu'occupe [l'accent
tonique. Si un groupe de voyelles quelconques est privé
d'accent, la voix ne doit se fixer sur aucune d'elles; s'il
. se trouve un accent dans ce groupe, cest la voyelle accen-
tuée qui domine; par conséquent la voix doit glisser égale~
ment sur toutes les autres en les réunissant dans une seule
émission. Cette voyelle peut se trouver placée en téte,
au milien ou 2 la fin du groupe. Ex.:

Exemples de deux voyelles.

19

muss, hat man nur die Stelle des Hauptaccents zu betrach~
ten. Hat eine Gruppe von irgend welchen Vokalen keinen
Accent, so darf die Stimme auf keinem derselben verwei-
len; hat sie einen solchen, so ist es der hervorgehobene
Vokal, welcher herrscht; folglich muss die Stimmg gleich-
falls uber die andern weggleiten und sie in einer Ausstro-
mung vereinigen, Ein solcher Vokal kann sich am Anfang,
in der Mitte oder am Ende einer Gruppe befinden.. Z. B.

Beispiele ven zwei Vokalen:

2 3
S
& S§
& o'F &
oS,
v S s S SE o
S FE NS S EL
L N LN Q¥ o <
SN &S stgv
ZINGARELLI  _Qu TAY TS S+ ROSSINI
Romeo ¢ Giulietta Otello
Ariu . SO Romanza . Y . .
ombra adora_ta as_petta  teco saro in di-viso As. sns\agl pie dun sa_li ce ge-mea trafitta Isauva
Exemples de trois voyelles. | Beispiele von drei Vokalen:
BELLINI MOZART
Sonnambula Nozze di Figaro
Cavatina. Aria,
S
ROSSINI  _0) L Ak ROSSINI
Tancredi fyC==—r P Eewbs S Cenerentola
Duetto . J L v - . Rondo.
fiero incontro e che yuo.l
N— N’
N
NS
R
GLUCK _g R~V
KN T—Tt—Dt+— T —p—
Orfeo o pg—g—g——p—F—
] (%) g ] T
Aoy Che fa _ ro senzaBu_ri _ di . ce
A —
Exemples de quatre voyelles, Beispiele von vier Vokalen ;
RO.SSIN.I - IJ{-—::: g g o WP
Semu‘amlde o A 54 F RN SR T i o
Cavatina Mt o —i === ~ ——
’ s(ﬁﬂffh(ﬂsi?il bel mo. men . . . "o=_to di gio - - - - - Ja ea . mor
gor eil belmo_men - _ . . _to.......... i gio - - ja ea . ma
Cette contraction de plusieurs voyelles en une seule Dieses Zusammenziechen mehrerer Vokale in einer Aus~

émission est une des principales difficultés quj arrétent les
étrangers dans le chant italien.

Lorsque 1’accent tonique porte sur la premigre voyelle
du groupe, on la sépare des autres. Dans les mots:
JsA..ura, gemE..a, nous séparons I'A de 'u, I'E de Va,
parce que laccent tonique est placé sur la premiére voyelle.
Or , en pareil cas la voyelle accentuée conserve sa valeur
de syllabe, et se distingue de la voyelle ou des voyelles
suivantes. Il en serait de méme si P'accent portait sur une
des voyelles du milien. Le mot giOja nous en fournit
Iexemple; la voix s’arréte sur la voyelle 0. du mot gidja
et glisse d'un mouvement égal sur toutes les autres,

Quelquefois on sépare les wvoyelles contigués de deux
mots qui se suivent pour se ménager une respiration.

sttomung ist eine der Hauptschwierigkeiten welche den
Fremden bei dem italienischen Gesang entgegentritt,

Fallt der Hauptaccent auf den ersten Vokal einer Gruppe,
so trennt man diesen von den itbrigen, in den Worten:
JsA..ura, gemE..«, trennt man das 4 von dem u, das E
von dem a, weil der Hauptaccent anf den ersten Vokal
fallt; und in solchem Fall behilt der hervorgehobene Vokal
seinen Sylbenwerth und unterscheidet sich von einem oder
mehreren folgenden Vokalen. Derselbe Fall wiirde es sein.
wenn der Accent auf einen der mittleren Vokale fillt; das
Wort giQja liefert hierzu ein Beispiel; die Stimme verweilt
auf den Vokalen O und gleitet mit einer gleichen Bewegung
tiher alle ubrigen hinweg.

Manchmal trennt man die begrenzenden Vokale zweier
auf einander folgenden Worte um sich einen Athem zu
‘ersparen,




#0

MOZART
Clemenza &1 Tito

di_scenda T . me - pe di_scenda I - me _ ne

Aria.
/) —'-'1—1 ) o
E == amsai s i)
J E3

Chaque voyelle doit éire formée distinctement, mais non
point détachée par une saccade. La bouche seul modifie
instantanément le son qu'émet le larynx sans que celui-ci
articule une note différente pour chaque voyelle, et aussi
sans que la liaison des voyelles soit accompagnée dun effet
pareil & celui d’un baillement.

Il faut supposer gue la note qui porte les deux ou les
trois voyelles est divisée en autant de fractions qui se suc-
ctdent sans intervalle. Pour rendre la demonstration de
cette regle plus sensible, nous écrivons ainsi les passages
que Pon vient de voir:

Jeder Vokal muss deutlich, aber nicht durch einen Ruck
getrennt gebildet werden. Der Mund allein gestaltet augen-
blicklich den aus der Schlundhohle hervorgehenden Ton,
ohne dass diese eine verschiedene Note fur jeden Vokal
ausspricht, und die Verbindung der Vokale mit einer dem
Gihnen #hnlichen Wirkung begleitet ist.

Man muss annehmen, dass die zwei oder drei Vokale
tragende Note in eben soviele Brechungen, welche ohne
Zwischenraum auf einander folgen, getheilt ist. Zur gros-
seren Verdeutlichung dieser Regel lassen wir die nachfol-
genden Passagen folgen.

: X ﬁ:ﬁl i i T PR S, . — zn -  —— n N PN SO Y i X
7 R A St st B e e St =N A By TR
G S " — ij*j'L—L'—i_',u“ﬁ—“"“ . y B ACH A N L D I . AT A—
L 4 v—& ; i (] — - [ 4 [ 4 S— .
Om braa_do_ra_ta as _ petta te.co sa_ro mdi _vi_so fi_e _ ro 1n_con_tro e che wvu_o _1
N— N— N——
O 1 N O At gﬁa \ N N p—
N \Y N I N 1Y N 1 A} N N1 ol 1
bt I R} K’ Nr 1T : T 1 I ‘v i
A A AR | "/ 7 A 7 7 L o 7T A Rk
[Y) . R y ' e Y J N ~—
As_si_sa al pie dun sa_lice ge_me a (raffit_tal_sa_u_ra pa - ¢ qu al_laf_fan_no ¢ al piZa - - n_to
o) . N . .
> 4 K K LN | "
F 4N A K AW | 1T 1T 1L 17 y. ] I P
e ey pa L m A S Sam— SR S ——
J v D ¥ T 1
Che fa _vro  senza B _ uw_ vi_ di _ce
N—r
fo TN 3
W L.m '_. 1 r i y A T I!gl [A] — %b k} k\ } T
Y%, 1 — O
PN 14 | 4 14 1 AL} H" v | O I i T &
. J . . . . — ~—
Vo_iche sa.pe_te checo-sa e a. mor di gico.ja di gioo-ja e a . mor
N— N— ' N RN .

La contraction a lieu dans le méme mot ou dun mot

au mot suivant, et permet d'éviter [hiatus. Voyez les
exemples .

Che fard senza Euridice,
Bel raggio lusinghidre,

Dans ces exemples, sensa Euridice et raggio lusin-
ghitro, on a contracté les voyelles AEU, 10, IE. Dans
les premiers exemples, comme. il n'y a pas d’aceent, la
voix glisse sur toutes les voyelles.

Lorsque la voyelle est répétée, nous avons recours i
I'élision, qui n’est qu'une sorte de contraetion.

Autant que possible, la répartition des syllabes pour la
mélodie doit se faire de manidre & en marquer le mesure
avec régularité. On ne dérogera & ce principe que lorsque
son application présentera des inconvénients palpables.

Das Zusammenziehen findet in einem und demselben
Wort oder von einem zu dem folgenden Worte statt, und

| lasst den Gihnlaut vermeiden. Z. B.

Che fard senza Euridice,
Bel raggio lusinghiére.

In diesen Beispielen, senza Euridice und raggio lusin-
ghiére, hat man -die Vokale AEU, 10, IE zZusammengezogen.
In den ersten Beispielen, in welchen sich kein Accent
befindet, gleitet die Stimme uber alle Vokale hinweg.

Ist ein Vokal wiederholt, so nehmen wir unsere Zu-
flucht zu der Auslassung (élision), welche nichts anderes
als eine Art der Zusammenzichung ist.

Die Vertheilung der Sylben fur die Melodie muss, so-
viel es moglich ist, in der Weise geschehen , dass mit
ihnen der Takt mit Regelmissigkeit bezeichnet wird., und
diesen Grundsatz kann man nur dann aufgeben wenn seine
Anwendung offenbar Missstinde erzeugen wirde.

&
o &
S
ROS3INI = _ut ) N
Sentiramide 2o Ayt
benuramlde 1yt 17— o —] .
. V4 R A T 1 L} — W r i ¥
Cavating. ~J I . ] Iy .
1 ge.Ja dv glo_jaea - mor
glo-} glo-jaea



Le besoin de faciliter I'émission de la voix et la nelteté
de la vocalisation force a enfreindre cette régle et a choisir
dans les paroles quelques mots ou quelques syllabes plus
favorables a Deffet, et que Pon répete sans s'astreindre i
un ordre régulier.

Voici les divers cas qui peuvent se présenter:

1. Lorsqu'on rencontre un trait de vocalisation assez
développé, on doit choisir pour I'exécuter les voyelles ou-
vertes A, E, 0. Ces voyelles donnent & Porgane de I'a-
grément et de la facilité. ().

MOZART

21

Das Bedurfniss die Hergebung der Stimme und die
Deutlichkeit der Vokalisation zu erleichtern macht es bis-
weilen nothig, diese Regel zu verletzen und unter den
Worten einige der Wirkung ghastizere Worte oder Sylben
zu wihlen welche man wiederholt, obne sich an eine

regelmissige Ordnung zu binden. ‘
Die verschiedenen sich darbietenden Falle sind folgende
1) Bei einer lingeren Passage der Vokalisation muss
man fiur ihre Ausfihrung die offenen Vokale A, E, O
withlen, weil diese Vokale dem Organ Anmuth und Leich-~
tigkeit verleihen (*).

Don Giovanni

l o o ]
o7 SN S O R A

| JS A W R SR N A N AU (g e ==
T e —- "

Aria.

tor _ - par

R e
Nun_zio voglio

AUBER 0
” AELD N -gf'ml;r-!_ll;.'!_ A" . |
Se rraent fnq—-“p—y—p-E—‘-"—u’:-.-:“'-—=====
Air VAL S A A S S S— A Y | SE——- T YV

Je chunte  bien quand i} est fa ah!

2. Lorsque des syllabes multipliées coupent trop fré-
quemment un passage et tendent & alourdir la voix, il est
mieux de réunir le passage entier dans une seule syllabe.
La variante du passage ci-dessous peut servir d’exemple:

ROSSINI
Barbiere
Cavatina.

e cenlo trappo _ lefa _ ro fa -

3. Quelquefois on n’arrive 2 dégager P'exécution qu’en
supprimant quelques mots.

2) Wird eine Passage durch vielfaltige Sylben allzuoft
getrennt und die Stimme dadurch veranlasst schwerfillig
zu werden, dann ist es besser sie nur mit einer Sylbe
auszuftthren. Die Verinderung der beifolgenden - Passage
kann als Beispiel dienen:

Variante .
Veranderusg. (i .
ccento trappo.le fa - ro fa_-rd gio. car
fa.rd gio—car.......... fa oomdo gio _ car
g8 " faed I0SCAr ... gio _ car

3 Manchmal gelingt es auch pur durch Urterdrickung
einiger Worte die Ausfuhrung frei zu machen.

s I > -
MELCADANTE e e et
N N P 171 g 8 Il
Andronico ! = ‘ o e e — —1 ]
Duo. Yo fo_ li_cea tri_on_far vo fe . _Ji - cea tri-on. far
vo a tri . - - - on.far
VO .t - trion . far

Dans la cavatine du Barbier, la disposition differe essen-
tiellement de J'ordre écrit. Dans le duo d&Andronico le
vers est scindé; cette licence nous semble permise lors-
qu'elle ne modifie que légérement le sens, Dlailleurs le
vers a déja €té entendu dans son entier, et il ne se repro-
duit que pour le besoin de la musique. La forme que nous
proposons offre un double avantage: elle place les roulades
sur les voyelles O et A, et permet d'éviter larticulation de
la gyllabe tr¢ sur le s¢ aigu

Les dispositions suivantes permettent également d’éviter
Varticulation sur des notes aigués.

ROSSIN[ n“ ﬁ - parnira y k r .hfl‘ = l‘ ll# - 1 |
S.l‘ege de P T S P O ) -y
Gortnthe =5 o o ——Fo"—o
Ariu. re_ver-ra sos plus  beaux Jours re.ver - ra
POYOI _ P8 e eeieeeeeeeeeeeirnnenee s re.ver. ra

1) Ce précepte s'étend & tous les idiomes , & [s langue [rancaise aussi bien
qu'aux autres.

In der Cavatine des Barbiers weicht die Verinderung
wesentlich von der geschriebenen Unterlage ab; in  dem
Duett des Andronico ist der Vers verkirzt eine Freiheit,
die uns erlaubt scheint sobald der Sinn nur wenig verén-
dert wird, der ganze Vers ausserdem schon gehtrt worden
ist und sich nur in Beziehung des musikalischen Krforder-
nisses wiederholt. Die von uns vorgeschlagene Abinderung
gewihrt einen doppelten Vortheil: sie verlegt die Rouladen
auf die Vokale O und A und umgeht die Aussprache der
Sylbe tr¢ auf dem hohen A. '

Die folgenden Unterlagen vermeiden gleichfalls die Aus-

sprache auf hohen Noten.

ROSSINI
Cenerentola Py Cre—{— ¢ st ]
Rondo. v ahfaun lam - - poup so - - gono up
N A “ ‘F N o
ST N I\ & 1 3 ) Y
- L
ah fuun Jampo un . SOgNO un

(1) Diese Vorschrift erstreckt ‘sich auf alle Sprachen , auf die franzdsische
ehenso wie auf die iibrigen,



']
Flena.

ROSSINI
Donna del lago
Rondo.

Hors les cas de méme nature que ceux-ci, on évitera
de répartir les syllabes d’'une manitre inégale et irréguliere.

4. Si la syllabation se présente sur des notes trop éle~
vées et que on ne puisse rien changer aux paroles, on
cherchera A faire précéder les sons aigus d'un port de voix
ascendant, mais ce port de voix devra étre en harmonie
avec le sens musical.

Ausser den Fillen shnlicher Art wie die hier gegebenen
ist immer eine ungleiche und unregelmissige Unterlage der
Sylben zu vermeiden.

4) Fallt das Syllahiren auf zu hohe Noten und ist dabei
nichts an den Worten zu indern, so versuche man ein
Tragen der hinaufsteigenden Stimme den hohen Tonen vor-
hergehen zu lassen; dieses Tragen der Stimme muss jedoch
dem musikalischen Sinne entsprechen.

. >
Gualtiero . Y] Lucia
DONIZETTI W‘ﬁgﬁ DONIZETTI Q4 - X
. . . [ N N . Y 4V D 2™ I ; | 177 P —
Auna Bolena - SLE-G g7y ) e Lucia e
Aria. A . . ! Ariu. J ! . ) T T !
ah tu viovi el nostro fato ves — tiin terra spar - g1 da - ma. ro pran - te
N
@
fato res - tin spar g1 da

Luppog: serait inutile si Lon attuquuit te Si en voiz de fausset .
Dic Appogi wird wnmnéthig sobald man das hohe I mit Filsetstimme einsetzt

La voix ainsi posée sur la note aigué au moyen du
port de voix, on change plus aisément de syllabe que s'il
fallait attaquer & la fois la syllabe et la note.

5. Pour éviter la syllabation sur un son aigu, on peut
encore avoir recours & une petite note plus grave conve-
nablement placée, sur laquelle on articule d’avance la syllabe.

DONIZETTI

Setzt so die Stimme vermittelst des Hintibertragens in
die hohe Note ein, so wechselt die Stimme leichter als
durch das gleichzeitige Einsetzen der Sylbe und der Note.

5) Zur Vermeidung des Syllabirens auf einer hohen
Note kann man auch noch zu einer tieferen schicklich an-
gebrachten kurzen Note, auf welcher man die Sylbe im

Voraus ausspricht, seine Zuflucht nehmen.

Lucia

Rondo . S}I)'dl'_ ¢ da

La syllabe posée sur la petite note inférieure permet 2
Porgane de gagner, au moyen d'un port de voix léger et
rapide, la note élevée; cette petite note et le port de voix
seront pris sur la valeur de la note haute et sur le premier
ingtant de cette valeur.

Dans quelques eas on peut se faciliter encore Iattaque
de la note élevée si 'on met & profit le 1éger bruit interne
que produit la préparation de certaines consonnes, celle de
I'M, de I'N, du D, du B, etc. Par exemple (*). Ce bruit,
précédant d’un instant Pexplosion de la voix, permet d'es-
sayer la justesse du son et la fermeté de la glotte, et
€loigne le danger de produire ce qu'on appelle un couac.

Mahomet . #
ROSSINI - o B+ y # 8 B e BT
T, + ': r Y -y
Mahomet —FHE—F T H—f =LA 1
Air - : o 1

Chef  dun peuple dun peaple indomptable chef dd un

(13 Voyez la note page 4.

T T i
- ma - ro plan_t

Die auf die tiefere kurze Note gesetzte Sylbe giebt dem
Organ das Mittel, die hohe Note vermittelst eines leichten
und schnellen Tragens der Stimme zu erreichen; diese kurze
Note und das Tragen der Stimme sind auf den Werth der
hohen Note und das erste Eintreten dieses Werthes zu nehmen.

In cinigen Fillen kann man sich das Einsetzen einer
hohen Note noch erleichtern durch die Benutzung des leisen
inneren Lautens welches die Vorbereitung gewisser Con-
sonanten, wie die des M, N, D, B etc. hervorbringt.
Z B. () Dieses dem Ahstoss der Stimme um einen Augen-
blick vorhergehende .Lauten lisst die Zeit gewinnen, die
Reinheit des Tons und die Sicherheit der Stimmritze zn
versuchen und dadurch die Gefahr eines sogenannten Ueber-~

| schlages zu entfernen,

DONIZETTI A
¥4 J=l-'-.
Anna Bolena O el ey
Arin.

(1) Siehe die Bemerkung pag, 4.



L’altération de la voyelle est dans certaines syllabes
une ressource heureuse ('), Ex.:

WEBER
Robin des bois
Air,

- 28

bietet bei manchen

(') Z. B.

Die Verwechselung des Vokals
Sylben ein gliickliches Auskunftsmittel.

veil _le grand Dueu

LT a été converti en U.

Au reste, de quelque maniére qu'on s’y prenne, organe
pourra toujours aborder avec succts ces notes difficiles,
pourva qu'il ne soit pas pris au dépourvu, mais qu’au mo-
ment de les produire on Pajt disposé convenablement; c'est
la l'unique but des divers procédés que nous indiquons.

Observations,

Dans les régles qui précédent, nous avons présenté les
modifications introduites dans Yordre écrit qui ont pour objet
de faciliter Pexécution. Nous allons nous occuper d’autres
altérations introduites dans le but d'ajouter 2 la vigueur et
de compléter l'effet du chant.

Nous parlerons de la répéiition, de Vintercalation dun
mot ou d'une phrase. ‘

1. La répétition a pour but de fortifier 'expression. Ex.
de répétition:

sur

soa

Das I wurde wit U verwechselt.

Uebrigens wird das Organ, auf welche Weise man
auch dabei zu Werke geht, diese schwierigen Noten i.imer
mit Erfolg erreichen kdnnen wenn es nicht unvorbereitet
ist und im Augenblick ihrer Hervorbringung sich dazu
entsprechend anschickt; fur diesen Zweck allein sind die
verschiedenen Verfahrensarten hier angegeben.

Bemerkungen.

In den -vorhergehenden Regeln haben wir die fur die
Schreibart eingefuhrten Verdnderungen dargestellt welche
die Erleichterung der Ausfihrung zum Zwecke haben,
nun wollen wir uns mit anderen beschaftigen, welche sich
aaf die Kraft und die vervollstindigte Wirkung des Gesangs
beziehen, n#mlich: mit der Wiederholung, mit dem Ein-
schalten eines Wortes oder eines Satzes.

1) Die Wiederholung hat den Zweck, den Aumsdruck zu
verstirken, z. B.:

I = s e : . )
Don Giovanni TN L W— AR R ¢ Ay '-'==A'n'|=!===u"’=ﬂi==-
Recitativo. [ 4L 4 - 1 AT, — ——F
el'in_degno chedel povero veechioe rapiuforle _compieilmisfattosuo  compieilnisfat to su_o  col dar glimorte
z o
= "‘gj"' - - % Z e~ = arifﬁ = 4“5 ‘! —
e e S Tt Y ety —s
J - 1 + z
5 S
71
COPPOLA
ROSSINT Nm{l»
Gazza ladra Cavatina.
Aria.

Ty

= :
Pa - cer-bolacer_bo r1._ gor

2. Le ma&stro et le chanteur ont la liberté d'ajouter, si
le sens s'y préte, un des monosyllabes: Ak! si, no; soit
pour augmenter le nombre des syllabes, soit pour en dé-
placer d'auntres. .

Dans Pexemple suivant, N¢ 1, au lieu de faire le point
d’orgue sur la syllabe mé, on introduit I'exclamation Ah! et
on dit, N° ®: ' '

-'eiar m fa ah!
£ ~

x

ey

pace N anm) 2 4 m 4
e i s T
S St g i

gL .

2) Dem Componisten und dem Stnger steht es frei,
wenn der Sinn es verstattet, eins der einsylbigen Worte:
Ah! si, no hinzuzufigen, geschihe dies um die Zahl der
Sylhen zn vermehren oder sie auf die Stelle einer andern
zu setzen. i }

In dem folgenden Beispiel wird, anstatt wie hei Nro. 1
mit der Sylbe mi den Halt. zu machen die Ausrufung Ak!
wie bei 2 an deren Stelle gesetzt. ’

o
iy

L

N1 oo N° ¢
. * Tancredi. I il
ROSSINI j[r’ﬁ —K % et h—t T T Q‘:’
Tancredi fyrC——g ¥ g ——a g T
credi {,‘1} s ‘I # { i A 1IN
Cuvatina. ~— " Y

co ro . na . teil mi_ova - lor

(1) Voyez page 2.

(1) Siehe pag. 2
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, 2o /l ~
BELLING %—+ﬁ_g_;_p 212 Py e —
Sonnambula ﬁgﬁrﬁtﬁﬁiﬁ:‘:&}f‘_~ g :
Cavalina. Y nz-tu_ra na..lu_x"a Bon non bril.llo non bril _lo

Ils ont encore, dans certains cas, la facult€ de restituer
au mot qui fiit 'par une des consonnes liquides /, m,’r,
c'est-a-dire, au mot tronce, la syllabe qui lui a été enlevée.
Ainsi, de cor on fera core, de bel, bello. (Voy, Traité de
Versification .. de Scoppa.) ('). Cette syllabe permet d’ap-
puyer davantage ct de caraciériser avec plus d’emphase la
syllabe pénultieme. Quelquefois, 2u contraire, on la sup-

prime.  Ex.:
Taveredi .
nossint gy =
s i 1o w1 y &q?q:
Tancredi (bR il ~ =S
Cavatina. N
il mio  va _ lore

Les regles que nous venons de poser pour la langue
italienne s'appliquent également au chant frangais, & Pexcep-
tion ‘toutefois de la dernidre.

CHAPITRE
ART DE PHRASER.

Il

Llart de phraser occupe le point le plus dlevé dans la
science du chant. JI embrasse la recherche de tous les effets
ct des moyens propres i les produire. Pour y exceller, le
chanteur doit réunir & un mécanisme complet et irréprochable
Pintelligence des- difficultés et des arrangements matériels
qu¢ présente Pexécution.

Les sons n'expriment pas, comme les mots , des idées
précises, ils éveillent simplement des sensations; on .congoit
quune mélodie donnée puisse se plier & des expressions
tres-diverses, en raison des différentes manitres de Paccen-
tuer. L'instrumentiste possede une liberté fort dtendue quant
a l'expression et aux ornements; et si Pon excepte quelques
accents déterminés d'avance que prennent les progressions,
les appogiatures, les sons tenus, les syncopes, les chants
d&’un rhythme trég-prononcé, I'exdeutant est & peu prés
libre d'imprimer 2 la mélodie telle couleur quil lui plait,
pourvu quil se renferme dans le caractere général du mor-
ceau. Les cffets de la mélodie vocal laissent beaucoup
moins de place 2 larbitraire; ils sont déterminés en partie
par les svllahos longues, qui toujours dominent le chant, et
enfin par Pexpression des paroles, qui fixe le caractére gé-
néral de la mélodie. Cependant ces conditions ne suffisent
pas pour arréter d’'une maniere invariable le sens et Pexpres~

sion d’un chant; une grande part reste encore livrée a 1in-
spiration et & lhabileté de lartiste.

—_——

(1) Les monosyliabes il del, al, dal, con

. s non, per, sonl exempls de
cette regle,

Noch weiter steht es ihnen in gewissen Fillen zu,
einem mit den Consonanten [, m, r endigenden, d. h. ah-
gebrochenen Worte die entnommene Sylbe wiederzugeben
und so aus cor core, aus bel hello zu machen. (Siehe
Trailé de Versification, de Scoppa)(') Diese Sylbe gestat-
tet ein vermehrtes Betonen und die vorletzte Sylbe mit
mehr Nachdruck hervorzuheben. Bisweilen wird sie dage-
gen auch unterdriickt. Z. B.

BELLINI Norma .

o) ANt —= —h
Norma bl g—g e P E g
N

Cavating. J

tem_ pra an ¢o_ ra tempraan cor lo ze-lo au_da_ce

Die fur die italienische Sprache hier gegehenen Regeln
finden, mit Ausnahme der letzteren jedoch, gleichfalls ihre
Anwendung bei dem franzosischen Gesang.

Zweites Kapitel.

Von der Kunst des Vortrags.

Die Kunst des Vortrags nimmt bei der Kenntniss des
Gesangs die wichtigste Stelle ein; sie umfasst die Unter-
suchung aller Wirkungen und die eigenthtmlichen Mittel
diese hervorzubringen. Um in ihr zu glinzen muss der
Singer mit einem vollstindigen und untadelhaften Mechanis-
mus die Erkenntniss der Schwierigkeiten und der materiellen
Anordnungen, welche die Ausfthrung darbietet, verbinden.

Die Tone geben nicht gleich den Worten bestimmte
Ideen und Begriffe, sie erwecken nur unbestimmte, Empfin-
dungen und es erhellt hicraus dass eine gegebene Melodie,
nach Maasgabe der verschiedenen Art sie zu betonen , der
verschiedensten Ausdrucksweise sich anschmiegen kann.
Dem Instrumentalisten ist, was den Ausdruck und die Ver-
zietungen betrifft, eine sehr ausgedehnte Freiheit gestattet
und er kann, mit Ausnahme einiger schon im Voraus be-
stimmter Accente  welche die Fortschreitungen die Ver-
zierungen die gehaltenen oder gebrochenen Tone die Ge-
singe mit scharf ausgeprigtem Rhythmus verlangen, wenn
er sich nur in dem Hauptcharakter des Musikstticks bewegt,
beinahe ganz frei der Melodie jede ihm beliebige Farbe ver-
lethen. Die Gesang-Melodie gestattet viel weniger Will-
kithr; sie ist bedingt zum Theil durch die oben bezeichneten
musikalischen Accente, zum Theil durch die langen Sylben
welche immer den Gesang beherrschen und endlich durch
den Ausdruck der Worte, welcher ihren Hauptcharakter be-
stimmt angiebt. Diese Bedingungen reichen jedoch nicht
hin den Sinn und den Ausdruck eines Gesangs in unver-
inderlicher Weise festzustellen und der Begeisterung und

Geschicklichkeit des Kimstlers bleibt immer noch ein weites
Feld gedfinet.

(1) Die eins

) yibigen il, del, ai, dal, can, non, per, sind von dieser Regel aus-
genonnnen.



Les éléments principaux de Part de phraser seront trai-
tés sous les titres: '
Prononciation,
Formation de la phrase,
Respiration,
Mesure,
Forte-piano,
Ornements,
Expression, :
Sans la réunion de ces éléments divers, il n’y a pas
d’exécution musicale complete.
Ce que nous avions & dire sur la prononciation a déji
été exposé dans Ie chapitre précédent, sous le titre de
P Articulation dans le chant. Nous n’y reviendrons pas.

Avant d’entrer dans Pexamen des autres moyens qu’em-
brasse ’art de phraser, nous allons expliquer sommairement
la formation de la phrase musicale; 1'étude de ce point
trés-important nous enseigne a distinguer les idées qui com-
posent une mélodie, et par la nous prépare & employer a
propos la respiration; elle sert & nous faire discerner les
portions de la pensée musicale qui comportent simplement
le forte-piano d'avec celles qui exigent en outre Pemploi
des ornements, etc.

§. L

Formation de la phrése.

La musique, comme le langage, a sa prose et ses vers.

On sait que le prosateur n’est point assujetti 3 toutes les
difficultés qui génent le po&te. La rime, la césure, le
nombre limité des pieds, la cadence régulitre des accents,
sont les entraves, et aussi les grdces particulieres de la
poésie. A
La prose mélodique. ne tient non plus aucun compte du
nombre des mesures, de la symétrie des cadences, souvent
pas méme de la régularité de la mesure; par exemple:

Le psaume vxu de Marcello, pour base: » Dal tribunal
augusto.«

Le largo nel Convitto d'Alessandro, de Hagnpen: »Ahi!
di spirti turba immensa ,«

Les cheurs Alla Palestrina, le plain-chant, le récitatif,

Ce dernier genre de prose mélodique n’obéit quaux
accents de la prosodie et au mouvement de la passion.

Dans ce que j’appellerais le vers mélodique, au contraire,
regne la régularité la plus parfaite. Ici Tinstinet rhythmique
exerce un empire absolu. Pour le satisfaire on établit entre
les différentes parties de la mélodie une symétrie complete,
on les renferme dans certaines limites de durée qu'on marque-
par des repos faciles & saisir: de cette fagon, Voreille peut,
sans incertitude, reconnaitre chaque élément de la phrase,
de méme que dans le vers elle reconnait les accents, la
césure, la rime, etec.

La premi¢re question que nous avons maintenant & nous
poser est celle~ci: Quelles sont les dimensions du vers mé-
lodique? Pour répondre i cette question, nous n'avons qu’a
nous rappeler les principes qui gouvernent sous ce rapport
le vers proprement dit. Des vers de 20 & 25 syllabes ne
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Die Hauptelemente der Kunst des Vortrags sind nun

wie sie folgen zu betrachten:
Die Aussprache,
Die Bildung des Satzes,
Das Atbemholen,
Der Takt,
Stark und Schwach, Forfe-Piano,
Die Verzierungen,

: Der Ausdruck.

Ohne die Vereinigung dieser verschiedenen Elemente
giebt es keine vollstindige musikalische Ausfihrung.

Das was wir uber die Aussprache zu sagen hatten ist
schon in dem vorhergehenden Capitel : Von der Aussprache
bei dem Gesang abgehandelt worden, wesshalh wir darauf
nicht zuriickkommen.

Bevor wir in die Untersuchung der ubrigen die Kunst
des Vortrags umfassenden Mittel eingehen, wollen wir
tibersichtlich die Bildung des musikalischen Satzes erkliren;
das Studium dieses sehr - wichtigen Gegenstandes lehrt uns
die Theile welche eine Melodie hilden von einander zu
scheiden, und nach ihnen. das richtige Athemholen zunehmen;
es lehrt uns ferner bei Befrachtung der Verhiiltnisse des musikali-
schen Gedankens diejenigen erkennen welche nur ein-
fach ein Forte-Piano vertragen sowie auch diejenigen
welche noch ausserdem die Anwendung von Verzierungen
erfordern, u. 8. w.

s. L
Die Bildung des Satzes.

Die Musik hat wie die Sprache ihre Prosa und ibre
Verse. Wie bekannt ist der Prosaist nicht allen den
Schwierigkeiten unterworfen welche dem Dichter hinderlich
sind; der Reim, die Casur, die begrenzie Zahl der Vers-
fusse, der regelmissige Fall der Accente bilden die Fesseln
aber auch die besondere Anmuth der Poesie.

Die melodische Prosa giebt sich durchaus keine Rech-
nung von der Zabhl der Takte, von der Uebereinstimmung
der Schlussfille, ofters nicht einmal von .der Regelmiissig-
keit des Taktes; z. B.

Der Psalm Lxu von Marcello: ,Dal tribunal augusto,«

Das Largo in dem Convitto d'Alessandro von Haexpew:
» Ahil di spirti turba immensa ,«

.Die Chore Alla Palestrina, der Choral, das Recitativ.

Die letztere Gattung der melodischen Prosa gehorcht
nur den . Accenten der Prosodie und dem Autriebe der Lei-
denschaften.

Dagegen herrscht in demjenigen was ich den melodi-
schen Vers nennen werde die vollkommenste Regelmissig-
keit und der rhythmische Instinkt bt hier eine absolute
Herrschaft. Um ihm zu gentigen setzt man die einzelnen
Theile der Melodie in vollsténdige Uebereinstimmung, schliesst
sié in gewisse Grenzen der Dauer ein * welche man mit
leicht zu erfassenden Ruhepunkten bezeichnet, und auf
diese Weise kann das Ohr in dem musikalischen Satze
jedes Element, sogut wie in dem Verse die Accente, die
Cisur, den Reim u. s. w. ohne Unsicherheit erkennen.

Die erste Frage die wir uns zu stellen haben: Welche
Ausdehnung , welche Grosse hat der melodische Vers? er-
halt ihre Beantwortung weenn wir uns der Grundsitze und
Gesetze erinnern  welche in dieser Beziehung den eigent-
lichen Vers bilden. Verse von 20 bis zu 25 Sylben wir-
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seraient évidemment que de la prose; notre oreille ne sau-
rait retrouver dans des lignes d'une pareille dimension le
rhythme da la poésie. Le méme inconvénient ne se pro-
dairait pas si, au lieu d’étendre la mesure du vers, on
Pabrégeait & Pexces , car la cadence vive et accentuée des vers
de 3 et 4 syllabes plait  Voreille, d’autant qu’on peut facilement
les réunir pour en former des vers de 6, 8 syllabes (').
Enfin, si dans la poésie chaque vers présentait une mesure
différente, cette succession trop variée n'aurait aucun charme
rhythmique; elle se trouverait réduite & l'effet de la prose.

Tout ce que nous venons de dire de la poésie s'applique
a la musique.

Si la phrase mélodique prenait un trop grand développe-
ment, le sentiment du rhythme serait perdu pour Dloreille,
et la forme du vers disparaitrait.

Si, au contraire, la phrase était coupée par des repos
fréquents, notre instinct, obéissant h certaines lois qui le
gouvernent & notre insu, éprouverait le besoin de réunir
ces fragments pour en composer des phrases, régulitres. Ex.:

ROSSINI

T2
Cenerentola ;

den offenbar nichts anderes sein als Prosa; unser Ohr wirde
in Zeilen von solcher Ausdehnung den Rhythmus der Poesie
nicht zu finden wissen. Ein gleicher Missstand ergiebt sich
jedoch nicht wenn man den Vers, anstait sein Maas all-
zusehr auszudehnen, bis zum #ussersten verktrzt, denn der
lebendige und hervortretende Fall 3- und 4sylbiger Verse
gefallt dem Ohr  und dies um so mehr  als man diese
leicht in 6- und S8sylbige umbilden kann ('). Wollte man
aber in der Poesie einem jeden Verse ein verschiedenes
Maas geben, so wiirde diese allzu verschiedene Aufeinan-
derfolge durchaus keinen rhythmischen Reiz darbicten und
auf die Wirkung der Prosa zurtickgefihrt sein,

Alles das hier von der Poesic Gesagte findet seine An-
wendung auf die Musik.

Erhalt der melodische Satz eine allzugrosse Ausdehnung
so geht das Gefuhl des Rhythmus fur das Ohr verloren
und die Form des Verses geht unter.

Ist dagegen der Satz durch hiufige Ruhepunkte unter-
brochen so wird unser Instinkt, gewissen ihn seiner unbe-
wusst  leitenden Gesetzen gehorchend, genothigt  diese
Bruchstiicke zu vereinigen und aus ihnen regelmissige
Sutze zu bilden. Z. B.

HAENDEL
Rinaldo

Aria.

Larghetto.

. o LA 14 Ty -
Finale 1 z1tto zitto 1

Enfin, si Ton accumulait une série de vers mélodiques
de dimensions différentes, l'oreille, privée de son guide
nécessaire, la symétrie, perdrait encore une fois toute im-
pression de rhythme et de cadence. Remarquons cependant
que l'accent rhythmique, cette. ressource précieuse du com-
positeur , n’est pas toujours pour. lui d’un emploi indispen-
sable, et quil peut, en le négligeant, obtenir quelquefois
des beautés du premier ordre; cest ce que prouvent le
psaume xru de Marcello, les largi, Tutta raccolia in me,
et Aih! di spirti de Hendel; ete. L’expression grandiose

qui caractérise ces morceaux ne pourrait étre surpassée par
aucun rhythme régulier,

Ces généralités établies, passons aux détails.

Pour mesurer avec précision une mélodie ou les parties
qui la composent, nous avous recours & une série de per-
cussions régulidrement espacées et marquant ce qu'on appelle
les temps de la mesure. Mais cette série de frappements
successifs, si elle était constamment la méme, ne produirait,
au bout de quelques instants ; qu’une impression vague et
monotone. Pour échapper & cette uniformité I'on donne, &
certains frappements de la succession, symétriquement es-
pacés, une force, un accent plus caractérisés. Le temps
accentué de cette fagon, et que Pon nomme temps fort par
opposition aux temps non acecentués appelés temps faibles,
sert a grouper les percussions par deux et par trois et &
former les deux mesures élémentaires qui sont la base de
toutes les autres (la mesure binaire, formée d’un temps
fort et d'un temps faible, et la mesure ternaire, formée d’un
temps fort et de deux faibles). A Veide de ces accents,
Poreille distingue aisément les groupes qui s’y rattachent et

—————— e

(1) Voyex Scoppa , t. 1, p, 260, note 1,

piano piano seuzastrepi-to e ru_more

Collection de chuntse
classiques pr L.B.C.

Wollte man endlich eine Reihe melodischer Verse von
verschiedener Ausdehnung zusammenstellen so wirde das
Ohr, seines nothwendigen Fuhrers der Symetrie  beraubt,
auch hierdurch allen Eindruck des Rhythmus und des Schluss~
falls verlieren. Zu bemerken ist hierbei jedoch dass der
rhythmische Accent, diese wichtige Hulfsquelle des Ton-
setzers, nicht immer unabweislich von ihm angewendet
werden muss dass er durch dessen Beiseitelassen bisweilen
sogar Schonheiten der ersten Grosse erzielen kann  wie
dies der Psalm xru von Marcello und Hindels Ah! df
spirati elc. beweisen.  Der grossartize diese Musikstiicke
charakterisirende  Ausdruck whrde durch keinen andern
regelmissigen Rhythmus tbertroffen worden sein.

Nach Darlegung dieser Allgemeinheiten gehen wir zu
dem Einzelnen uber.

Um mit Genauigkeit eine Melodie oder die Theile welche
diese hilden zu bemessen, nehmen wir unsere Zuflucht zu
einer Reihe regelmissig geordneter Anschlige welche das
bezeichnen, was wir die Takttheile nennen. Bliebe diese
Reihe sich folgender Anschlige bestindig dieselbe, so wurde
sie nach einigem Verlauf nur eine unbestimmte und mono-
tone Wirkung hervorbringen; man giebt daher, um dieser
Gleichformigkeit zu entgehen, gewissen, regelmissig wie~
derkehrenden Anschlagen eine Stirke eine mehr hervorge-
hobene Betonung. Den in dieser Weise mehr betonten
Takttheil nennt man den gaten Takttheil im Gegensatz zu
den weniger betonten, schlecht genannten Takttheilen und
bildet mit ihm, indem man die Anschlige zu zwei und zwei
und drei und drei ordnet, die zwei Haupttaktarten welche
die Grundlage aller tbrigen bilden: den zweitheiligen Takt,
aus einem guten und einem schlechten Takttheil , und den
dreitheiligen Takt, aus einem guten und zwei schiechten

(2) Siche Scoppa, t. I, p 260, Note 1.



compte autant de mesures qu'il y a de temps premiers percus
par elle (V).

L’étendue d'une mesure enfermée entre deux temps pre-
miers constitue un membre de phrase. :

Laa mesure a son tour, joue par rapport a la mélodie
le role de percussion ou temps simple. Ici encore Poreille,
pour saisir d’un trait un grand nombre de détails, réunit
par deux et par trois les mesures elles-mémes, et se forme
ainsi une nouvelle mesure ou binaire ou ternaire d’'un ordre
supérieur. 1l suffit de la plus légere attention pour étre
frappé de V'analogie qui existe entre la réunion de plusieurs
temps simples constituant une mesure, et Pagrégation de plusieurs
mesures constituant une pensée musicale.  Pour bien com-
prendrc une pensée musicale, nous avons -besoin d'étre
frappés & des intervalles égaux par des accents plus vigou-
reux, qui, en groupant les mesures elles-mémes, offrent 2
notre oreille de nouveaux points de repere, Ces accents,
d’une pature encore plus caractéristique que ceux de la
mesure, sont formés par le concours de P'harmonie et des
repos, et servent & grouper les mesures par deux et par
trois,  une forte et une faible, ou bien une forte et deux
faibles. C’est cette dernitre étendue de deux ou de trois
mesures enfermées entre trois ou quatre temps premiers qu’on
appelle d’ordinaire phrase musicale, et que nous avons
nommeée vers mélodique.
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Takttheilen bestehend. Mit Hilfe dieser Betonungen unter-
scheidet das Ohr mit Leichtigkeit die an dieselben sich
anschliessenden Gruppen und zi#hlt eben soviele Takte
als von ihm vernommene gute Takttheile vorhanden sind (').
Die zwischen zwei guten Takitheilen begrenzte Aus?éhnung
eines Taktes hildet ein Satzglied.

Der Takt seinerseits ubernimmt in Beziehung aul die
Melodie die Rolle des Anschlags oder des einfachen Takt-
theiles. Hierbei vereinigt das Ohr, um die vielfachen Ein-
zelnheiten eines Satzes zusammen zu fassen, mit zwel oder
drei die Takte selbst noch mit einander und bildet so ein
neues zwei- oder dreitheiliges Maass einer hoheren Ordnung.
Bei der geringsten Aufmerksamkeit @berrascht uns die Aehn-
lichkeit welche bei der Vereinigung mehrerer einfachen
Takttheile zur Bildung eines Taktes und bei der Zusam-
menstellung mehrerer Takte zur Bildung eines musikalischen
Satzes statt findet. Um einen solchen Satz wohl aufzu-
fassen muss unser Ohr von Kkriftigeren Accenten ergriffen
werden welche, indem sie die Takte selbst miteinander
zusammenstellen, ihm neue Erkennungspunkte liefern. Diese
Accente, noch charakteristischer als die des Taktes, werden
durch das Zusammenwirken der Harmonie und der Ruhe-
punkte gebildet und dienen dazu die Takte mit zwei oder
drei zusammenzustellen, einen guten und einen schlechten,
oder auch einen guten und zwei schlechte. Diese Zusam-
menstellung von zwei oder drei Takten, begrenat durch drei
- oder vier gufe Takitheile, nennt man gewdhnlich einen
musikalischen Satz oder wie wir, einen melodischen Vers.

Minetta. D. Giov.
ROSSINI N _ B - P MOZART
Gazza ladra At et Don Giovanni. ; =
Cavatina tutto  sor - ride_re miveggo in tor - Qe ta i dirad di

membre de fhrase membre def
Satzglied. u Satzglied. /
phrase. % Sata :
Arrivés 4 ce point, c’est un instinct plus élevé qui nous
guide, c’est le sentiment de la symétrie et de la cadence
rhythmique appliqué aux grandes divisions de la mélodie.

- 0o
hrase /

"
N L (‘
la cidarem la ma.no s
M'mbre de phrase \membre de phraie/
\ Satzglied. w
phrases Suta.

An diesem Punkte angekommen leitet uns noch ein
hoherer Instinkt weiter n#mlich, das Gefuhl fir das Eben-
|maass und den bei grosseren Melodieeintheilungen angewen-
deten rhythmischen Schlussfall.

MEE

BELLINI _g N"“{““‘ ™=
Norma 1\’/‘9"{‘7 e — A
Cavatina . o s . . ta

Les dimensions de la phrase se renferment naturellement
dans les limites tracées plus haut, limites qu’on ne peut
dépasser , et qu'on ne saurait aussi se dispenser d’atteindre.
Si elles s'étendent au dela, ou si elles restent en deca,
Poreille, par un besoin instinctif de compensation, divise en
deux les phrases qui sont trop longues (», et réunit en
une seule celles qui manquent d’étendue. C'est pour satis-

. ) .
(1) Remarguons que le temps dont la fonction se borne a (!eterm\ner l.e
‘une seconde percussion s’est fait

mouvement ne peut étre complet que lorsqu , ¢
entendre , de sorte que chaque lemps est toyjours enfermé entre deux percus-
sions. Pareillement, la mesure gui a pour, objet de g'rouper les percussions
par deux ou par trois ne se compléle qu'apres la percussion ‘du temps initial de:
la mesure suivante, Alors seulement loreille reconnait Pespece de mesure qui
regne dans le morceau, ) . .
(2) (est le méme principe que nous appliquons & la mesure du temps, Nous
divisons par deux, par guatre percussions , chague temps des mouvements larglol,
adagio, tandis que nous reunissons‘ en .deux percussions les mouvements atja
capella, et en une les allegro ”i‘f“'fe a .trms temps.‘Ex.: 1. le Largo d.etl-l:y ;,
nStabats ; 2. PIntroduction de Semiramis, nFreme il tempo« 5 3. le Quintetto du
Barbier , nBirbanti , bricconi.«

Die Grosse eines Satzes ist natiirlich in den oben be~
zeichneten Grenzen eingeschlossen, Grenzen welche man
nicht uberschreiten aberauch zu erreichen nicht unterlassen
darf. Werden sie uberschritten oder nicht erreicht so
theilt das Ohr, durch ein instinktartiges Bedurfniss der Aus-
gleichung, die zu langen Sitze in zwei () und zieht die
zu kurzen in einen zusammen. Um diesem Bedorfniss des

ein- Takttheil dessen Verrichtung sicfh daraunf
timmen nur nach dem gehirten zweiten An-
i indi j kttheil immer von zwei Anschla-

sich vervollstindigt , dass also jeder Taktt 3 ] '
si}:ageurenzt ist , ebens: dass cin Takt der die Atlnschlnge zu zwei und drei
gr'dnetbnur nach dem Anschlag des ersten Takttheils d_es folgcnden Takter
vollstiindig wird, indem alsdann das Ohr die in dem Musikstiicke herrschends
art erkennen kann. o
Tak(t;_) Dasselbe Princip wird auf den Takt angewendet'\md man  theilt in
zwei , in vier Anschligen jede Bewegung des largo, a.dayzo,. wihrend man in
7wei}Anschl'a'gen die Bewegung alla capella, und in einem deebdrcntl;c‘mdg.e allep,
; i ini Largo von Haydn »Stebat:; ie In-
allegro vivace vereinigt, z B. 1) das g 2 ) n-
trodguction von Sémiramis, »Freme il tempos; 3) Quintett des Barbiere, nBir

banti , bricconi.s

(1) Zu bemerken ist, dass
beschrinkt die Bewegung zu bes
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faire & cette exigence de l'oreille que dans les mouvements | Ohrs zu gentigen

giebt man daher bei langsamen Bewe-

lents on établit ordinaircment un repos & la deuxieme me- | gungen gewohniglich einen Ruhepunkt in dem zweiter
sure. Ex.: Takt, z. B.:
Edgardo .
DONIZETTE Jy e — L S — -
Luc'!a T 1T - T  ——; ;ﬁ:lrl -
Aria. Fra p|0 _ coamerl. Co. ve.To

Dans les mouvements vifs, le sentiment peut admettre
jusqua huit ou neuf mesures, Ex.:

Allegro.

ROSSINI
Barbiere

A Semiramide .

Bei schnellen Bewegungen kann das Gefithl acht bi

neun Takte zulassen, z. B.:

~—~
ROSSING {2 .
] v 4 -
irami Y S LS Ty L
Seln]l dlnlde 1N Wy 17T [ i 1 | S g e l"'. ’ 11 ﬁ 1 LI { j } 3
Quartetts. ter - vioinf al mi_ ne . T .
em.ploin._fau - stoe_ven . to qual mi_ nac. ciaa Dol sl - gu - ra
D.Giov: 'F
MOZART s_ o o P] ] . —
R . L\: | LY T Y ) REVEE G T R 8. s 11 Y T 4 __'. & —
Don Giovanni —FHEF—¢—p P A T a4 ]u =
A R v .} | ¥y ¥ 1 E 1 ; ﬁ;} ’YI | : 1 ! ) 4 1
ria . fin chehandal vi.no cal_da la ‘tes_ta u_npa gran festa fa prepa_rar

.En réfléchissant un instant, on reconnait que ces phrases
n'ont, en réalité, que la longueur de trois et quatre mesures
exécutées dans un mouvement ordinaire. Ex:

—

. 7
AR A 2T
At —
— F= T —— T
7 A © N~ SO 18 ¥ A A S 1 S G LN — ~ o B

Bei einigem Nachdenken sieht man, dass diese Sitze ir
der Wirklichkeit nur die Liinge von drei und vier Takter
einer gewohniglichen Bewegung haben.

AN R - ——
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re me il tem_pioin fawsto e-ven _ to qual mi_nac . claa DO seld e AN - ra
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AN WA 4 ) 4 )4 14 1T |, S . S . 4 | 9 . » 1) 71T |
v 4 Y ¥ 1 4 7 7. /4 14 I'4 ¥ -
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fin chehandal vi_no cal_da la testa u_na grao festa fa pre_pa _ rar

Les repos des phrases ont recu le nom de demi-cadence.
(V. Reicha.)

Une phrase seule ne donnerait qu’une impression vague
et isolée. Cette impression, pour étre précise et complete,
doit se reproduire par le retour d’'une phrase de méme éten-
due que la premitre. La comparaison que Voreille fait in-
stinctivement entre les deux phrases successives entraine
lidée de symétrie, et par conséquent de cadence rhythmique.
L’ensemble de ces deux phrases est le moindre développe-
ment que puisse recevoir la période musicale. Ex.:

Die Ruhepunkte der Sitze werden mit dem Namen
Halbcadenz bezeichnet. (S. Reicha.)

Ein Satz allein wirde nur einen unbestimmten und ver-
einzelten Kindruck geben; dieser Eindruck muss sich daher,
um bestimmt und vollstindig zu sein, in einem dem ersten
gleich grossen Gegensatz wiederholen, Der von dem Ohr
instinktartig zwischen den beiden sich folgenden Sitzen an-
gestellte Vergleich fithrt zur Symetrie und folglich zu dem
rhythmischen Schlussfall. Die Vereinigung dieser beiden
Sutze ist die geringste Entwickelung welche die musika-
lische Periode haben kann. Z, B,

Exemple de’période mélodique .

Beispiel der melodisehen Periode .

D" Giov: . Zerli
MOZART o _ . . i _ erlina .
. . T TP 1Tt | AR Y MY s TP o M VA |
Don GIOVaIlm l' g EJV) "v‘ F—¥- Jg!) }l rer I ;'L: {rj/‘ o 5 o USTomy s
Duo . . - N . \ ' == : v
la cidaremla mawo la midi_rai di s ve dinone lon _ta_no par_tiammio ben da qui vor -
| I\ \ NN W N N
#@&H_ L L . e e e L e
P 1 L e o 2 o o
JJ A\ & Lt

rel e mon vor re.i mi tre maun poco il cor

fe_ li_ceversa_re_i ma puo bur_larmi an.cor

ma puo bur_lar mran_cor

Dans la musique régulidrement cadencée, on n’amalgame In der regelmissig kadenzirten Musik werden Sitze von
pas des phrases de longueurs différentes; la prose seule les| verschiedener Li4nge nicht mit einander vermischt, nur die
comporte, Prosa vertrigt solche.
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Observations diverses,

Avant et aprés les temps premiers des mesures, on a
dd remarquer diverses notes; elles sont indispensables pour
remplir la mélodie: elles permettent la distribution des syl-
labes faibles ou chargées des accents moins importants ; elles
font partie constitutive du dessin mélodique, mais elles
n’accomplissent pas la cadence rhythmique; elles ne sont,
pour ainsi dire, que l'appendice du temps initial. Nous les
appellerons notes complémentaires. En voici de nouveaux

exemples;
Y Elvira
MOZART Al D? Elviva, N 1 1
. B 4 ——— 7 i
Don Giovanni é‘rmﬂ?:%{_#:f_w
Ariu. J AR T A '
ahlchimidi _ ce ma-i  quel barba_ro do . v&

On a dd également remarquer dans divers exemples des
pauses placées dés la premitre mesure, souvent méme
aprés la deuxidme note, comme dans ceux-ci:

29
Verschiedene Bemerkungen.

Vor und nach den ersten Taktgliedern sind die Noten
verschiedener Geltung zu betrachten , welche zur Vervoll-
stindigung einer Melodie durchaus nothwendig sind; sie
gestatten die Vertheilung der schwachen oder mit weniger
wichtigen Accenten belegten Sylben, und bilden einen Be-
standtheil der melodischen Zeichnung (Figur); sie vollenden
jedoch nicht den rhythmischen Schlussfall und sind nur so
zu sagen der Anhang der Anfangsglieder. Wir wollen sie
Erginzungsneten nennen, und neue Beispiele dafur anfuhren

Ninetta . A el

ROSSINI i — —] !
et T .y IO W S N 00 i
CGazt;a e e e e
avatina.

tut.to  sor . ride_re mi veggo in_tor - - mo

Ebenso sind noch in den verschiedenen Beispielen die
in dem ersten Takte oft nach der zweiten Note gestellten
Pausen zu beachten, wie z. B.

Semiramide.

HAENDETL - f)‘ N — |- |I % —t ‘i I ROSSINI
. . . ! . . Sy
Collection de rhants 'é)",[".ﬁ_’i"/‘i’*"—‘ g ¢y Semiramide Ayt e e e ;
classiques prL.B.C. "I o A Cavatina. ~J N : - !
s ¥ las_cia chio pianga la sor . te mia - stn.ghe - ro

Dans tous ces cas, le soupir fait partie intégrante du
motif; il indique un accent expressif, et non un repos. Ces
deux, ces trois notes forment des dessins mélodiques.

Le dessin est dans chaque phrase la distribution de
valeurs la plus courte qui puisse représenter une idée. Pour
former un dessin, il faut au moins deux notes (*). Les
dessins se séparent les uns des autres par quelque différence
qui distingue la fin d’un dessin du commencement dun
autre. Celte différence consiste dans un petit repos (A),
dans Vemploi d’une note de plus longue valeur (B), dans
le retour de la méme forme mélodique, cest-d-dire des
mémes valeurs ou des mémes intonations (C) (*).

bel rag. gio lu

In allen diesen Fillen bildet die Pause einen ergfinzen-
den Thei] der Figur und bezeichnet nicht einen Ruhepunkt
sondern einen ausdrucksvollen Accent. Diese zwei und drei
Noten bilden melodische Figuren.

Die Figur ist in jedem Satze die kiirzeste Vertheilung
der Geltungen welche einen Gedanken darstellen konnen.
Zur Bildung einer Figur werden wenigstens zwei Noten
erfordert (*). Die Figuren trennen sich von einander durch
einige Verschiedenheit welche das Ende einer Figur von
dem Anfang einer anderen unterscheidet. ~Diese Verschie-
denheit besteht entweder in- einem kleinen Ruhepunkt A,
oder in der Anwendung einer Note von lingerer Geliung
B, oder in der Wiederholung ein und derselben melodifchen
Form, d. h. derselben Geltungen und Intonationen C O

Semiramide . @n B Nina .deq .
SSIn . - §§
A essIR . Figur. ) A Fi ~
ROSSINI : P COPPOLA . ’—
Semiramide ; Nina, =="' =
Cavatina. Y hel rag-giolu singhie_ro Y lascia chio pianga Rondo. come mal pel nuo_vo ln.can_to
A dessin.
¢ (li‘gessin. dFessin. c "dras'fh\
o g ’LQ Cherubino . igur.
RossiNg _Forman g gy N A~ 0 MOZART Qe s
3 : Nozze Ot 4+ — W
(:azza . Ari ar ¢ ¥4 ¥ |'1 T % :
. ria. Jo . : i
Aria. mi chia mami chia mamiin.vi - - ta non so piu co sa son quel che fac. cro
dessin.
C (;inmel}q\ F Y
ROSSINI
Gazza.
Cavatina.

no

puo spie - gar

(1) Voir Reicha, Traité de melodie,
(2) En général, les notes pointées,
16, etc. notes, sont des dessins.

les triolets , les formes de 4, 6,8,

" em—————————

(1) Siche Reicha , Traité de melodie. )
(2) Im Aligemeinen bilden punktirte Noten, Triolen,
von 4, 6, 8, 16 und mehr Noten , Figuren.

Zusammenstellung



30

Dans l'apercu que nous avons donné de la phrase mu-
sicale, les mots dont le sens est précis sont:

. Tempe,

Mesure,

Membre de phrase,
Vers mélodique ou phrase.

Ceux dont le sens, en raison de leur nature, reste un
peu vague et indéfini, sont:

Rhythme,

Dessin, .

Le mot rhythme représente, non la partie matérielle, la
forme de Pidée, mais cette impression produite par les acci-
dents périodiques du mounvement et des intonations. Le
dessin, en raison de sa forme accentufe et vive, ou lerte
et sans caractere, sert a fortifier ou & affaiblir le mouve-
ment rhythmique. On dit aussi d'un motif quil est bien
rhythmé lorsque la valeur qui y domine est courte et inci-
sive (A). On dit an contraire quil manque de rhythme
lorsque les mémes valeurs sont lentes et sans accent (B).

-

CGherubino .
I N Y : \ |

MOZART ‘9‘ 1 N T LW W —
g —
7

Nozze di Figaro. £

N

J

Vg
non so pin co_sa son quel che fac_cio

HAYDN
Stabat mater

In der von uns gegebenen Uebersicht des musikalischen

Satzes haben eine bestimmte Bedeutung die Worte:
Taktglied,
Takt,
Satzglied,

Melodischer Vers oder Satz.

Eine weniger bestimmte Bedeutung geben ihrer Natur
nach die Worte:

Rhythmus,

Figur.

Das Wort Rhythmus stellt nicht den materiellen Theil,
die Form der ldee dar, sondern jenen durch die periodi-
schen Zufilligkeiten der Bewegung und Intonation hervor-
gebrachten Eindruck. Die Figur verstiirkt oder schwicht
die rhythmische Bewegung nach Maassgabe ihrer betonten
und lebendigen, oder langsamen und weniger charaktervol-
len Gestaltung. So sagt man von einer Melodie dass sie
gut rhythmisirt sei sobald die sie beherrschenden Geltungen
kurz und entscheidend (A), das Gegentheil aber, wenn
diese Geltungen langsam und ohne Accent sind (B).

Figaro .
“)id(‘,lll. ¥ " i1 14 4 T . A A T
I T ﬁ |

S0

o\ . n g
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Collectton de chants
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Presque toujours des dessins différents se rencontrent i
la fois dans un morceau. L’orchestre, par exemple, en fait
entendre un ou plusieurs, tandis que les voix en présentent
de tout différents.

Les bonnes mélodies sont, comme les discours, divisées
par des points de repos. Les repos se réglent, ainsi que
nous venons de lexpliquer, sur la distribution et la lon-
gueur des idées partielles qui composent la mélodie. Pour-
tant, dans certaines circonstances, la période se développe
sans présenter un seul repos, sans que le mouvement uni-
forme des notes se trouve nulle part interrompu, Ex.:

4 P g
A | - Y I I O 0 Y8
{1 gF | meain ]
I l-‘.l-—-i..-- -
Logillegl | [ogorm oo |
Fess Bt

In einem Musikstiick finden sich beinahe immer verschie-
dene Figuren zusammen vereinigt, wahrend das Orchester
z. B. eine oder mehrere ertonen lisst tragen die Gesang-
stimmen eine ganz verschiedene vor.

Schon gebildete Melodien werden gleich den Redesitzen
durch Ruhepunkte zertheilt; diese Ruhepunkte ordnen sich,
wie oben auseinandergesetzt