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ESSAI SUR LE STYLE MUSICAL , 1

RAMEAU

(Suite)
ERRATUM. - Recdfions d'abord une co­

quiàle.J:ypographigue qui s'est glissée dans no­
tre ,précéde!:\t .artide : à 'ta page 731 du Guide
n° 25·du 25 mar,s, l'. coIonne, 25· ligne ava'nt
le bas de ,la page, ,lixe « Cambert n et non
" Lambert n. Il s',agit du m·usicien remarquab'1e
qui fut le premier in'troducteur de ,1 'Opéna' en
Fra·nce, et non 'du beau-père de Lully, maître
de musique de la c~ambre durai. .

Un des traits les plus frappants. qui caracté­
risent la mélodie de Rameau, est la flexibilité
des 6e et 7e degrés de la gamme dans le mode
mineur. C'est en effet aux diverses altérations
de ces d;grés qu'il a recours dans les situations
dramatiques. Elles lui fournissent une 'marche
chromatique, qui revient très souvent dans son
œuvre et à laquelle il para:t attacher une signi­
fication pathétique particulière : succession
des deux broderies supérieures mineures des
6e et 7e degrés diésés (ou bécarres selon la tona­
lité); ..ramenant avec force la tonique. Il est
curieux de rencontrer une formule tout à fait
analogue dans un duo' de Quinault, écrit pour
une « revue " de Le Grand : La Nouveauté,
représentée au thé~tre de la Foire en 1727 (1).
Chose assez piquante, cette revue met précisé­
ment en scène un musicien nommé La Cascade

qui prétend renouveler l'art dramatique
dans la nouvelle conception d'opéra de ce
compositeur, les acteurs « chanteraient seulement
les notes et pesticuleroient commes' ils disaient les
plus belles choses du monde; et cela vaudrait
mieux que de mauvaises paroles qu'on n'entend
poinl •.• »1 S'agit-il là d'une simple fantaisie,
OU" bien, dans le compositeur en question, Le
Grand, voudrait-il désigner Rameau lui-même,
arrivé à Paris en 1723, et qui sans doute devait
commencer à être connu dans les milieux musi­

ciens de la capitale ? II est difficile de se pro­
noncer, quoiqu'il paraisse assez peu probable que
Rameau dont le caractère était peu commu­
nicatif,' ait fait connaître à qui que ce soit ses
projets et ses Conceptions co'ncemant l'art
dramatique. Quoiqu'il en 'soit, la musique de
Rameau avait, déjà fait une appai'ition - mo­
deste, il. e~t vrai - en 1723, sur cette même
seène du théâtre de la Foire, dans un air com- .
posé. à la denràhde de Piron, pour sa comédie
de l'Endriaeue,. et destiné à la« demoiselle

. Petitpas ", devenue célèbre depuis, et qui'n'avait
alors, écrit Piron, que « quatorze ans et deux

(1) J'emprunte ces déJails à l',intéressant 8!r­
ride de G. Cucuel, paru dans « l'Année mu'si­
cWe 1912 n, sur « La Critique musicale dans
les Revues du XVIII· siècle .n.

souliers! ". Le morceau était,. paraît-il, de
« haute musique ". Il n'est do~c pas impossible
que Qui;ault, adroit pasticheur, ait saisi au pas­
sage ce trait extrêmement caractéristique de la
musique de Rameau, et rait reproduit. Je vous
mets en tout cas, sous les yeux [ex. : (1)], mon
Chér Lecteur, l'exemple de Quinault (1727),
et en regard [ex. (2)], un fragment de l'air
d'Hippolyte, au IV· acte d'Hippolyte et Aride
(1733). Les dèux exemples sont dans la même
tonalité de la mineur, et vous remarquerez le
même emploi, signalé plus haut, des altérations
des 6e et 7e degrés; la même harmonisation aussi,
et la même attraction cadencielle vers· la sous­
dominante majeure, par emprunt, sous forme
d'accord de sixte, à la modalité majeure de la
tonique. Au reste il est parfaitement permis de
supposer également que Rameau n'ignorait
p~int les œuvres applaudies au' théâtre de la
Foire, et dans lesquelles, selon toutes vraisem­
blance, il serait possible de retrouver, en plu­
sieurs endroits, des formes mélodiques sem­
blables à celle-ci. Par ailleurs nous aurons, plus
loin, l'occasion de faire d'autres curieux rap­
prochements d'un genre analogue. Mais ce
que je veux surtout vous faire observer ici,
c'est que Rameau s'est assimilé cette formule
a,u point de la faire complètement sienne. La
lecture de ses œuvres vous en convaincra aisé­
ment. Je veux seulement v~us citer encore un
cas où cette même formule - ce lieu commun
musical si vous le voulez - se développe avec
une ampleur vraiment magnifique, certainement
très supérieure à tout ce qu'on avait entendu
jusqu'alors. Vous le trouverez au Ile acte de
Castor et PolluX. d~ns le dialogue entre Télaïre
et Pollux. Ce dernier vient de comprèlldre que

. Téla;re aime Castor: ((.Que n'ai-je le sort de mon
frete? - s'écrie-t-il 'douloureusement - Ses
jours mortels furent hornés; mais les jours for­
tunés étaient faits pour vous plaire ". C'est sur
ces derniers mots que Rameau concentre toute
l'expression musicale de la pensée. Et c'est
encore' sa marche favorite qui lui sert ici. Mais
voyez, ;ex. (3)], à quel raffinement ha'rmonique
elle le conduit : abaissement chromatique
d'abord du 7e degré (1re mesure dé l'ex. 3,
2e temps), transformation temporaire du mode
mineur en majeur par l'ut ~ (sixte ajoutée-à
l'accord minorisé du se degré, dernier accord
de la 1re mesure), amenant, ainsi que dans
l'exemple précédent, la descente du 7e degré,
ainsi altéré, sur le sixième diésé, ce qui fournit
ce curieux et expressif accord mineur du 2e degré
de la gamme, que l'on voit sur le premier temps"
et qui n'est autre chose que la substitution à
l'accord de ré maJeur, indiqué par l'attraction
cadencielle, de son parallèle mineur inférieur;
l'abais;ement chromatique du 6e degré, en même
temps que le retour au 7e degré normal pero'



mettent (2e temps de la 2e mesure), aussitôt
apr.ès, la réapparition de la tonique qui s'affirme
ensuite avec plus de force par la marchç SD.T.(I),
renforcée par l'habituelle quarte et"sixte. « M.ais,
allez-vous objecter mon, Cher L~cteur, toui
ceci me paraÎt être de l'harmonie et, .présentement,
me semble-t-il, nous étudiom la mélodie c.he~
Rameau ... ». Les choses pourraiel1t être envisa­
gées en effet du point de vue harmonique, qui,
nous' l'avons déjà signalé, était celui-là même de
Rameau, puisqu'il considérait l'harmonie comme
génératrice de' la mélodie, et préexistant en
quelque sorte à celle,ci-. Mais ce passage ten­
drait à nous démontrer, au contraire, si vous le
voulez bien considérer, que c'était sans doute
là une illusion du grand musicien : l'harmonie y
est en effet enti~rement g~uvernée, ainsi que nous
avons essayé de le montrer, par les différentes
altérations, de caractèré purement mélodique,
que subissent les 6e et 7e degrés de la gamme
mineure. Seul l'emprunt au mode majeur,
par l'introduction de l'ut :jj: pourrait ici présenter
un caractère harmonique, affirmant, par l'at­
traction cad~ncîelle, la valeur du 4e degré (sous­
dominante).' Ce passage, à notre sens, fait voir"
principalement à quel goint l'harmonie et la
mélodie sont profondément et indissolublement
liées ensemble. Et dans. un pareil cas, je crois
qu'il n'est pas téméraire d'affirmer qu'il y a
réaction de la mélodie sur l'harmonie, plutôt
que l'effet contraire, qui demeure celui cependant
que l' Gn observe le plus fréquemrr,ent chei
Rameau.

C'est ce q~e nous remarquerons en particulier
dans les traits caractéristiques qui nous restent
encore à noter ilU point de vue de son style mélo­
dique. Ainsi Rameau se plaît, en 'particulier
dans le'mode majeur, et dans ies morcéaux d'un
caractère fier, héroïque, où destinés à exprimer

. une idée de puissance, à faire entendre succes-

(1) Succession cadencielle normale des ac­
copds parfaits de <sous-dominante, dominante,
tonique, '·avec ou sans adjonctions de: disso­
l1Jances.
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sivement les sons de .l'accord parfait. Lully en
avait déjà ...donné quelques exemples, et "nous
avons vu 'Que dans la Symphonie héroique.
Beethoven' n'en usait pointautrement. Les ex. (4)
(marche des Athlètes au 1er acte de Castor et

Pollux), (5) (chœur : Triomphe vengeance, qui
précède), sont, entre tant <l'autres quOoh pourrait
citer du même genre, particulièrement probants.
Parfois l'accord, ainsi arpégé, n'est plus simple­
ment un accord parfait, mais une 7e, voire une,.
ge, comme dans l'ex. (6) (air de Phœbédans,
Castor"et Pol1Ul(, au début du. Ille acte: Dea
portes des Enfers écartez votre roi). Nous avons.
déjà cité un exemple de la m,ême nature" dans.
notre précédent article, aussi ne nous paraît-il
pas utile d'y insister davantage.

.Dans le mode mineur, et pour exprimer un
accent pathétique, Rameau fera volontiers
cadence directement de la tierce à la tonique (1).
Lully avait fait de même dans l'air d'Amadis :
o ciefAmadis est. mort [ex. (7)].

Nous retrouvons une formule de ce genre
dans le commentaire du ch~ur [ex. (8») qui
clôt si tragiquement le 4P. acte d' Hippol.l/te et
Aricie, après l'admirable monologue de Phèdre.

Monteverde semble avoir été l'un des premiers
à pressentir la puissance évocatrice de cette
chute de tierce mineure pour exprimer, l'idée
d:Un malheur irréparable (2). Ce trait n'est donc.....'
pas absolument particulier à Rameau,: il nous a
paru .toutefois intéress~nt de le noter pour
montrer l'assimilation qui s'est opérée chez lui
du style dramatique en usage à son époque"

Un autre trait, celui-là, plus personnel, sem­
ble-t-il, est celui qui consiste, dans une cadence, _
à faire diriger mélodiquement une note d'un
accord non pas vers. la note voisine' aiguë ou­
grave, ainsi qu'il est d'usage de le faire, mais
vers une autre note séparée d'elle par un inter­
valle plus ou moins grand. Cet effet est entière­

ment dépéndant de .l'harmonie. Rameau l'em-.



chez Rameau. 'Il nous reste·à ajouter qUè cette
mélodie procède par intervalles naturels comme
chez la plupart des musièiens de son temps,
ne dépassant pas en général l'octave: cette der­
~ière emplôyée, d'ailleurs, plutôt exceptionnel­
lement, et presque toujours dans un dessein
expressif. Les intervalles augmentés ou dimi­
nués, répOIident également au même but, mais
ce sont presque exclusivement des q~artes
ou des quintes : la seconde a~gméntée est assez
rare' dans le mode mineur, Rameau préférant
en général, ainsi que nous l'avons vu, hausser
le sixième degré, Je ne trouve point à citer
d'exemples caractéristiques d'intervalles mélo­
diques de, septièmes, majeures, mi,neures, dimi­
nuées, attaques directement; encore moins de
tie'rces diminué~s. L'usage du chromatisme, par
contre, est assez fréquent: nous y avons fait
allusion déjà et nous y reviendrons plus en dé­
tail quand nous étudierons l'harmonie de Ra­
meau.

(A sui;re) Etienne ROYER.

(1) o.n ,;oit encore, en cet exemp.le, -l'emp1oi
des 6' et 7e degrés diversement aLtérés de \.a
g.amme mineure; -la descente au sixième de­
g'ré donne encore ,]ieu, dans il-'ha.rmonie.- que
nous n'avons pas repr<!duite' id - à l'àttna,ctio.n
cadencielle !lUT 'la sous-dominante. Il y a donc '
ici emploi simultané de tous les p,Tocédrés

, . expressifs propres à Râmeau .
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ploie souvent' dans les, situations pathétiques,
Un!exemple, mainte fois cité et qu'il me semble
inutile de reproduire ici, car il est dans toutes les
mémoires, se trouve sur les mots « pâles /lam­
beaux II da~s l' ai~ de T éFaïre « Tristes apprêts ""
au 1eraète <:leCastor et Pollux. La7e de la domi­
riante; au 'lieu de des'cendre à la tierce ~ ainsi,
qu'il est préconisé par tous'le~ traités d'harmo­
nie 1 - rejoint directement la tonique, faisant
ainsi un saut de quarte, dont la puissance
expressive s'accroit par le timbre sombre du
mi p terminal, 'que la voix de soprano peul
émettre en « voix de poitrine ll, En voici un autre
exemple d'un caractère également' pathétique
[ex. 9], au moment-où, au Ive acte d'Hippolyte
il Aricie, Hippolyte vient d'annoncer à 'cette
dernière 'sa résolution de quitter la Cour: après
l'interjection d'une tendresse si ingénue
« Cependant, vous partez ", I~ j~une fille est saisie
d'effroi à la pensée de Phèdre, et voyez surie
mot /' victime II la voix descendre, par l'inter­
valle ae quarte diminuée sur la sensible (tierce
de' l'accord de dominante) au lieu de se porter
~ormaleITÎent à la 'quinte (2e degré de la gamme
de la mineur), (1) effet tout à fait propre à
rèndre l'accablement d'une âme désemparée'

On pourrait citer encore une foul~" d'autres
exemples du même genre. Mais nous devons
borner là cet examen déjà long de la mélodie

mf'EJici~F~~çal.
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l'attention des violonistes. L'ouvrage a été préfacé 1
par le maître Jacques Thibaud, et traduit de l'alle­
mand, 'avec beaucoup de clarté, par Mme Joachim­
Chaigneau.,On trouvera dans èe volame, des· indica-

.' . tions utiles, concer;'ant non seulement " l'hygiène ))
OUVRAGES-DIVERS: .de l'instrument, le choix des cordes, leur montage,

Les lecteurs du " Guide)) ont eu à diverses reprises l'acco;d, etc.... mais encore des remarques extrême-
l'occasion de voir exposés, Ici même, les principes sur ment documentées au sujet des positions d'arche
·Iesquels est établie là Méthode psycho~physiolo~ et de main gauche observées par les différentes écoles
gique d'enseignement musical' de YOURIBIl.5T1N. et les meilleurs virtuoses de notre temps, et qui, j
-Je 'signalerai donc à ceux que cette question intéresse crois, sont complètement inédites. Je note au ,passag"
que' le tame III de cette méthode, consacré à l'Etude cette curieuse observation, dont tous ceux qui on
supérieure du violoncelle (2) vient de paraître, ,pratiqué l'enseignement des instruments à cordeS
publie e;'/collaboration avec M. MAÙRICE.MARTENOT,comprenqront la valeur: ((Concluons... en soulignane
Une préface résume tout d'abord les principes géne- auprès des professeurs qui s'occupent de pédagogir
ra~i sur lesquels s'appuie la méthode psycho-phy- élémentaire, la .nécessité impérieuse de démontree
siologique; puis les auteurs étudient la position de la dès le début à leurs élèves qu'il est impossible d
main,.droite (archet) ensuite celle.de la main gauche ((jouer juste)) et de leur prouver que la i' rectifièation~)
(touche). Suivent· les ,conseils conèernant les change- ést choseinevitable ". L'ouvrage comprend les géné-
ments de position, lés doubles cordes et accords, et ralites techniques indispensables à toute étude préli~
cette,yartie, très. i,mportante, relative aux ,'" chan-. \Uinaire, et se complète' d'exemples et de phot~graà
gemè'rlts-de cOflfes"avec le rôle qu'y jouent à la fois, phies explicatives indiquant les diverses positions s
la iù.~ingau~he"et la main droite. LeS chapitres qui-, adopter pour l'accord de l'instrument, la tenue de­
suivent étudient - question encore peu traitée jusqu'à.. mains droite et gauche, 'et l'attitude générale de l'exé-
prê;'~.!it= la:tech~ique d~ l~ ,; sonorité)) : };ony trbÙ~' cutant. ' ' .
ver-a-'ciaint 'conseil précieux; puis ils abordent là' -=-Commenf concevoir Ilt acquérir la virtuosité au
technique ..supérieure' (vibrato, ,harmoniquès,' pizzi- piano?' (20), par ABEL',DACLA.Il ne s'agit point là
catf'JM',cfiverses sortes, ,etF') et enfin l'organisation: d'unè" méthode» dans le sens que l'on est habitué à
générale du travail quotidien. L'ouvrage s'enrichit de attribuer d'ordinaire à ce mot' quand on parle èle
nombreux exercices•.dont les auteurs recommandent' technique instrumentale, Au surplus il n'est ce'rtai­
la tà'hspositiori. dans lesl, différenfs :tOris..., • . .nefneht point entré dans l'esprit. de l'auteur de vouloir

L'apparition du tome' premier de l'Art du ',:Vio~conde;'ser, dans l'espace réduit ,d'une soixantaine de
Ion (2) de KARLFLESCH ne, manquera point d'attirer 'pages, tous les préceptes relatifs Il- l'art si complexe du

"


