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AVERTISSEMENT.

En offrant au public ces Etudes élémentaires de la Musi-
gye, nous n'avons point voulu présenter un nouveau systéme,
ai, par conséquent, attirer sur nous l'attention par l'attrait de
la nouveauté. Nos vues, plus larges, plus hardies peut-étre,
nous ont fait concevoir le projet de rendre la-connaissance de
la musique plus générale qu'elle ne est aujourd’hui.” Nous
. voyons avec peine, et tous les hommes éclairéds regrettent,
comme nous, que cet art si beau, si grand, et qui peut exer-
cer une heureuse influence sur le moral et le bien-étre de nos
concitoyens, soit encore généralement mcoxqpns, quoique
apprécié.

On entend généralement la musique avec plaisir ; on s'em~
presse méme de s'en procurer la jouissance ; mais ces accents,
qui laissent une impression profonde dans 'ame du musicien,
sont perdus pour le plas grand nombre, ct le plaisir s’est éva-
noui avec I'onde sonore qui le lui apporta.

I est cependant un grand nombre de personnes qui souhai-
teraient pouvoir analyser leurs sensations et exécuter par eux-
mémes ce qu'ils ont avec tant de délices entendu faire par
d’autres,. et qui se sentant privés de cette faculté, se promet-
tratd’étudier la musique. Mais le teraps, les occasions man-
quent, ou bien la crainte de nc pouvoir vaincre les difficultés
que présentent réellement les abords de toute étude, fait
remettre la partie au lendemain.

(Ltud. élémn. — 17 Pant.)



2 AVERTISSEMENT.

Or, cette crainte nous 'avons comprise. Pour les personnes
‘habituées i 'étude, et dont Vintelligence a été fortifiée &t agran-
die par elle, l'acquisition d’'une nouvelle branche du savoir
humain est un travail sans doute, mais hérissé de hien moins
d’épines que pour celles dont la position sociale n’a pas été assez
heureuse pour avoir pu suivre une instruction méthodique,
telle qu’on la professe dans les colléges. Les premiéres ont ap-
pris & disposer et a classer dans leur mémoire les matiéres
selon leur importance, et marchent au but sans perte de temps;
chez les derniéres, au contraire, il n'est que quelques esprits
privilégiés qui sachent discerner les choses peu wutiles d’avec
celles vraiment indispensables ; et sans ce discernement, P'es-
prit se perd dans un dédale, la mémoire se fatigue a retenir un
assemblage de mots dont on ne saisit point le sens. De Ia cette

funeste persuasion que les sciences sont inaccessibles pour .

celui qui est réduita parcourir seul le chemin qui y conduit;
et c'est lhistoire de plus d’un jeune courage ardent a s'instruire
et réduit au dégoiit. :

Dans toutes les sciences il est des faits priticipaﬁx qui servent
de points de départ et d'appui; ces faits il faut lgs connaitre
et pour les connaitre les apprendre. Mais il est aussi beaucoup
d'explications, de développements, que I'on peut se contenter
de lire, parce qu'ils se rattachent naturellement i ces faits et
ne_sont groupés autour d’eux que pour leur plus facile com-
préhension.

Chercher ces faits dans la musique, les placer en évidence,
les poser de maniére a étre facilement saisis, tel a été le but que
nous nous sommes proposé pour assurer les progrés de nos
éléves sans provoquer leur lassitude.

Nous avons considéré notre lecteur comme ne possédant
encore aucune notion en musique. Cependant celui méme qui
aura déja fait quelques études dans cet art, n'en trouvera pas
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weind, nous l'espérons, quelque intérét dans notre onvrage, et
le. regardera comme le résultat d’un travail fait pour laider 2
marcher d’un pas plus rapide vers son perfectionnement.

Nous invitons donc celui qui voudra pénétrer avec nous
dans la scienée de la musique, & suivre avec confiance lt voie
que nous lui indiguons pour cbtenir le résultat qu'il se pro-
pose ; et, mous osons le croire, le suceés couronnera ses espé-
rances. ’

* Disposition particulire de cette premiése partie.

Chaque ehapitre contient une série de questions, qui, avec
leurs réponses aussi bréves et aussi claires surtout qu'il nous
a éeé possible de les rendre, rénferment ces points d’appui sur
lesquels repose la science et qu'il faut indubitablement sa-
voir. Mais il en est peu; et ce n’est pas exiger beaucoup que de
demander a I'éléve de ne quitter le chapitre qu'aprés l'avoir
relu, et cela jusqu'a ge que la réponse de chaque question se
présente sans effort 4 sa mémoire. Autour de ees réponses se
groupent des explications, qui viendront éclairer son jugement
et aider a lui rendre compréhensibles des choses difficiles a sai-
sir. Ces passages sont simplement a lire et 3 comprendre, mais
non i retenir par cceur, et pour cela distingués des réponses
par un caractére plus petit et par ces signes [ ](appelés cro-
chets), placés au commencement et  la fin de ces explications.

Mais malgré toutes les dispositions et précautions que nous
avons prises pour ne passer que d'une chose expliquée a une
autre non encore abordée, il reste encore des parties diff-

¢iles & concevoir, pour celui qui n’a aucune notion de musique.
Ne pouvant cependant supprimer ces parties sans laisser un vide
dans son savoir, ni les placer ailleurs sans les déplacer, nous les
avons imprimées en un caractére plus petit encore, afin qu'il
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puisse les distinguer a la vue. Qu'il les relise avec patience
et bonne volonté, et, §'il ne les a pas encore comprises, il peut
sans crainte les réserver pour un temps ou il les comprendra
mieux. Et ce temps viendra ; car pour comprendre une chose
inconnue, il faut lavoir pu comparer a d'autres objets déja
connus, et la comparaison est naturellement impossible,, tant
qu'on n’en connait point. Mais, 2 mesure qu'il avancera, ces
points de comparaison se présenteront; et si, arrivé i la fin de
cette partie, il fait une récapitulation de ce qu'il a appris pour
s'assurer de ce qu'il sait, afin d’étre siir que la réponse & cha-
que question lui sera facile et que les explications qui la sui-
vent se lient a I'idée principale, et qu'alors il repasse égale-
ment et par ordre ces passages qui ont pu lui paraitre pea
compréhensibles, nous pouvons affirmer qu'il les comprendra.
Plus souvent on fera ces récapitulations, soit du chapitre
qu’on vient de parcourir, soit de tout ce qu'on sait déja, plus
les progrés seront sirs et durables ; car, comme on I'a trés bien
dit, le savoir consiste non dans ce qu'on a lu, mais dans ce
qu’on a retenu. )
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DE LA MUSIQUE.

PREMIERE PARTIE.

CONNAISSANCES PRELIMINAIRES.

CHAPITRE I*.
Son. — Division de la Musique.

4. Qu'est-ce que la musique?
L’art qui s’occupe des sons.

2. Qu'estce qu'up son musical ?

Le bruit sonore qui frappe l'oreille lorsque la voix
chante ou qu’un instrument joue.

[ Les sons chantants se produisent par I'organe de la voix ;
les sons instrumentaux par le choc ou le frottement d’un corps
par un autre, ou par le souffle dans un ou plusieurs tubes
quelconques. . — Le son se communique & l'air environnant,
et y produit des ondes circulaires qu'on peut appeler ondes
sonores. De méme qu’une pierre, jetée dans une eau tran-
quille, fait dessiner a la surface un mouvement circulaire qui,
_ partant de I'endroit de la chute, s'étend au loin et disparait en
mourant, tels on peut se représenter les sons dans l'air.—L'air
transmet ce son a notre ouie, qui, a son tour, le communique
au cerveau et au reste de nos organes. |



6’ CHAPITRE k.
3. Que signifient en musique les expressions haut ou

aigu, et bas ou grave?
Ils expliquent le rapport d’'un son a un autre.

[ L'ensemble des sops farme une échelle, aypelée gamme,
dont chaque degré représente un son (wvoy. chap. II, § 2).
Lorsqu'on monte d'un degré a son degré supérieur, on passe
4 un son plus kaut ou plus aigu; et quand on descend a |
un degré inférieur, on passe a un son plus basou plus grave.]

A. Quel effet produit la musique sur 'homme?

Elle charme ses oreilles et émeut son ame par des
sensations agréables.

[ Presque tous les étres organisés ressentent par la musique
une comnfotion ou agréable ou douloureuse; mais elle pro-
duit un effet si puissant sur le genre nerveux de 'homme,
qu'elle le stimule et le porte a des actions héroiques, ou qu'elle
calme ses chagrins, ses douleurs, ses passions méme ; les mé-

decins citent nombre de cas ou son audition a guéri de graves’
maladies. ]

" 5. Comment divise-t-on la musique?

En musique vocale ou chant, et en musique instrue
mentale. o

[La musique de chant est préférable a la musique instru-
mentale, qui ne fait que Pembellir. «La voix humaine, dit
M. Castil-Blaze, est le plus beau moyen d’exécution que la mu-
sique posséde ; les instruments n’ont été inventés que pour
Pimiter ou 'accompagner.»]

6. Combien distingue—t-on de voix dans le chant ?

Quatre voix principales et deux voix intermédiaires,
dont trois appartiennent aux femmes et les trois autres
aux hommes.
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" [ Lorsqu'un homme et une femme chantent ensemble le
méme air, on sapecgoit facilement qu'il existe une différence
entre leurs voix : celle de ¥ homme est plus grave que celle de
la femme.

En général, les sons graves appartiennent ala voix d’homme
et les sons aigus & la voix de femme ; mais la nature a telle-
ment divisé toute l’étendne des sons entre les voix humaines,
qu'on distingue aisément deux espéces de voix d’homme et
autant de voix de femme : i’une,g'rave, 'autre aigué.]

7. Quels noms domne-t-on aux quatre voix prmcx-—
pales? : :

On nomme premier-dessus la voix élevée des fem'meé,'
leur voix basse contralto ou haute-contre. La voix aigué
de '’homme s’appelle térnor, sa voix grave basse.

[Les limites de ces quatre espéces de voix ne sont pas si
stristement tracées, que I'une ne dépasse pas celles de Fautre;
il arrive souvent, au contraire, que le ténor puisse descendre
dans la voix basse et cellé-ci monter dans les sons du ténor;
avec cette exception cependant que le ténor matteint pas les
sons les plus graves de la basse, ni la basse les sons les phus éle-
vés du ténor. La méme disposition existe pour les deux voix
de femme. Mais il est dahs la nature du son de chacune de ces
voix quelque chose de caractéristique, qui fait distinguer les
voix réelles de dessus et de contralto, de ténor et de basse.]

8. Quelles sont les deyx autres voix?
Ce sont des voix intermédiaires.
* [Destdes voix de femmes qui n'atteignent ni les sons aigus
du premier-dessus, ni ne descendent aux sons bas du con-

tralto ; des voix d’hommes qui ne parviennent ni_jusqu'aux
sons élevés du ténor, ni jusqu'aux sons graves de la basse. |
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9. Quels noms donne-t-on a ces deux voix intermé-
diaires ? . .

La voix de femme prend celui de second-dessus ou
bas-dessus, et la voix d’homme celui de basse-taille ou
bariton.

[ Quelques auteurs établissent encore d’autres nuances de
voix d’hommes, par exemple la voix de contralto et celle de
contrebasse. La premiére est plus élevée que le ténor et chante
a l'unisson (au méme Jon) avec la voix de contralto des fem-
mes ; la seconde est plus grave que la basse ordinaire.

Tout individu a deux espéces de voix : la voix de poitrine
ou voix naturelle, et la voix de téte, appelée chez Thomme
fausset, par laquelle il imite la voix des femmes.

La voix des jeunes garcons ressemble a celle des ‘femmes :
elle forme ou un premier-dessus ou un contralto. Quand, vers
I'dge de seize ans, ils passent de Uenfance a la puberté, leur
voix change et prend alors le caractére d’une des voix d’hom-
mes. On appelle ce passage des voix la mue (1).]

40. Comment se divisent les instruments?

En instruments a cordes, a vent et a percussion.

11. Quels sont les instruments a cordes?

Le piano-forté, la harpe, les v1olons, les basses et
la guitare.

[ Acousrique (2).— Une corde qui n rest que faiblement
tendue, vibre (se meut) plus lehtement lorsquion la touche
que si elle I'était plus fortement. Plus une corde est faiblement
tendue, épaisse et longue, plus aussi le son en est grave; plus

(1) La Methode de Chant développera les particularités de chaque voix.
(2) On appelle acoustique la théorie du son, ou la science qui explique la
nature et la différence du son.



SON. — DIVISION DE LA MUSIQUE. 9

au contrairg elle est tendue, rte et finc, plus par consé-
quent les vibrations en seront rapides, et plus le son en sera
aigu. Voila pourquoi on augmente la tension de la corde pour
en hausser le son. — Il est naturel qu’une corde touchée forte-
ment donne un son plus fort que si elle n’était qu'effleurée. —
Une corde de laiton donne un son d’une nature différente que
celui qm est produit par une corde de boyau, et beaucoup
plus aigu, parce qu'elle est naturellement plus tendue. — La
force du son peut étre augmentée par ce qui I'entoure; voila
pourquoi on tend les cordes sur une caisse couverte d’une
- planche mince, afin que le son en acquiére plus de force, car
les ondes sonores de la corde frappée et des corps résonnants
qui I'entourent, se réunissent pour ne former-qu’un son ren-
fercé ; cest aussi la raison pour laquelle on dispose les salles
de concert et de spectacle de maniére a ce que les sons produits
par les voix et les instruments obtiennent plus d’extension. ]

12. Quels sont les instruments a vent ?

La flite, la clarinette, le hautbois, le flageolet, le
basson, les cors et cornets, les trompettes, le trombone,
le serpent et 'ophicléide ; I'orgue peut aussi étre compté
dans cette catégosie (1). - .

[ On nomme les violons, fliites, clarinettes, hautbois et fla-
geolets, instruments chantants, parce qu’ils exécutent la mélo-
die ; et les basses, trombones, serpents et ophicléides, mstru-
ments de basse.

Un tube (tuyau) large produit un son plus grave qu un
tube étroit. Il en est de méme d’un tube long comparé a un
tube court. On diminue, on raccourcit le tube pour obtenir

_un son plus aign; on Félargit, on I'alonge, au contraire, pour
avoir un son plus grave. |

(4) La Methode &’ Harmonie expliquera les particularités de chaque instru-

ment.




To CHAPITRE I.
43. Quels sont les inst@nents & percussien (1)?

,* Les tymbales, les cymbales, le beffroi on tam-ﬁm,
le tambour, le pavillon chinois, le triangle, eto.

[ Une plaque de métal fixée sur un morceau de bois ne
donne pas le méme son que lorsqu'elle est libre. Cela nousap-
prend que lorsque les vibrations (mouvements) des corps so-
nores sont génées par le contact d'un autre corps, le son n est
plus qu'un brait confus.

Plus une cloche, une cymbale, un triangle sont petits, plus .
le son en est aigu ; plus la surface de la peim d’un tambour ou
de celle des tymbales (caisses & tambour qui reposent sur des
pieds et qu'on voit dans les orchestres) est grande, et moins
cette peau se trouve tendue, plus, par conséquent, Ie son en
est grave. ],

CHAPITRE 1L
‘Ton,

- 4. Qu’est-ce que le ton?

C’est le son musical lorsqu’il prend une place défi-
mtma dans I'échelle des tons.

[Lomqn'on dit le ton de ré, de mi, etc., on indique positi-
vement un ton de la gamme ; mais on dit un son plein, agrea-
ble, parce que dans ce dernier cas on ne désigne aucun son
spécialemnent. ] -

(1) Peroussion, coup, impression forte et rapide d’un corps qui en frappe
P
un autre.



3. Quels sont leurs noms?

TON.’ 11
2. Combien y a-t-il de tons pnnclpaux dans la
musique.
Sept.

’ [Qm forment la ‘gamme ou léchélle des sons
qu'on appelle gamme naturelle, ou, avec un mot
grec, gamme diatonique , ce qui signifie la méme

chose. ]

Ut (ou'do), id, mi, fa, sol, la, si.
[En commeéncant au bas de I'échelle.

Les Italiens, les Espagnols et les Portugais se servent da
mémes noms, mais disent depuis long-temps do pour ut, trou-
vant le son de ce mot trop sourd ; la méme raison I'a fait addpter
an Conservatoire dé Paris et dans quelques autres de nos écoles.
(Nous avons eonservé le nom d'uz, parce qu'il est le plus connu; -
il est d'ailleurs de peu d’importance pour nous gu'on dise do
ou ut; et le lecteur pourra choisir.) — Les Allemands , les
Anglais et d’autres peuples du Nord se servent, en place de
ces noms, des lettres suivantes:;

CDEFOG A BouH, qui correspondent

a ut ré mi fa sol la i
L’usage des lettres est trés ancien, Les Grecs, les Romams,
IEglise cbrétienne s'en servirent. Dans le onzidme siécle,
Guida , moine bénédiotin d’Arezzo , en Italie, changea cette
dénomination et inventa celle des six premiers tons (1). Le si
fat ajouté beaucoup plus tard par Jean Lemaire. ]

“(4) 1 prit la premitre syllabe de chaque vers d’un hymne a saint Jean-Bap-

tiste : * UT queant lazis 8OLve polluti’
REsonare fibris L.Abii reatum
Mlra gestorum : Sancte Joannes.
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4. Ny a-t-il dans la muslque que les sept tons de la
gamme?. .

Il y en a encore d'autres.

[Mais quand on parvient au huitiéme ton, on s'apercoit
que celui-ci a beaucoup de ressemblance avec le premier
qu'on nomme ut; cette différence est la méme que celle qui
existe entre la voix de ’homme et la voix de la femme chan-
tant a I'unisson le méme, air.

Le neuviéme ton ressemble donc au deuxiéme, le dixiéme
au troisiéme, et ainsi de suite jusqu'au’ quinziéme, qui a la
méme ressemblance avec le hultleme ton que celui-ci avee le
premier. ] .

.

- 5. Quel nom a-t-on denné au huitiéme ton?

]
« Celui d’octave. .

[D’un mot latin, qui signifie huitiéme. Le neuviéme ton est
ainsi a Poctave du deuxiéme, le quinziéme a Foctave du hui-
tiéme ou a la double octave du premier. ] : ¢

6. Qu’a-t-on fait de ces autres tons?

On'en a formé de nouvelles gammes, en tout sem-
blables a la premiére. ' .

[Ainsi on appelle également ut le huitiéme ton, parce qu’il
devient la base de la nouvelle gamme ; le neuviéme ton de-
vient ré ou le deuxiéme ton de la nouvelle gamme, le dixiéme
mi, etc., etI'on agit de méme pour les autres gammes.

La musique contient ainsi plus de sept octaves, a partir du
son le plus grave jusqu’a celui le plus aigu qui se puissent dis-
tinguer. |- :

7. Les sept tons de la gamme sont-ils tous de Ja

méme grandeur?

Non; il en est deux qui sont plus petits et qu'on
appelle demi-tons.
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[Quand on parle de la grandeur du ton , on entend par ce
mot la distance ou l'intervalle d’un ton a un autre ton. ]

~ 8. Quels sont ces demi-tons?
Mi—fa et si-ut.
[Foy. léchelle diatonique, § 2.]

~ 9. Quelle différence existe-t-il entre un ton et un
demi-ton? '

.

La distance du demi-ton au ton le plus proche (de
mi A fa ou de si a uz) est le plus petit intervalle connu
en musique {1); on ne peut, dans cet intervalle, placer
un-autre son; tandis qu'il est facile de le faire dans
I'intervalle d’un ton entier a un autre ton entier.

[Ceci peut se comprendre plus facilement encore en exami-
nant le clavier (les touches) d’'un piano, dont voici un petit
fragment :

_

ut ré mi fa sol la l si ut l
|

Nous voyons de distance en distance deux touches blanches
qui ne sont point séparées par une touche noire comme les
autres; or, les touches blanches entre lesquelles il ne se trouve
point de touches noires, parce qu'on ne pouvait y ajouter un
autre son, indiquent les demi-tons, et Jes touches blanches en-
tre lesquelles il se trouve des touches noires, sont des tons en-
tiers, parce qu'on a pu y placer un son intermédiaire, un autre
demi-ton, qui est indiqué par la touche noire. ]

(1) On rapporte que dans la musique ancienne, et aujourd’hui encore dans
la musique orientale (chez les Arabes, les Chinois, etc.), il sc trouve des quarts
de tons, dont nous ne connaissons pas I'emploi en Europe.
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40. Quels sont les tons entiers?
Ut-ré, ré-mi, — ﬁz;-sol , sol-la, la~-si, —

[Car entre ut-ré se trouve une touche noire qui forme un
demi- ton entre ces deux tons ; il s'en trouve également une
entre ré-mi. Mais il n’y a pas de touche noire entre mi-fa,
parce que, comme @ous l'avons dit, il n’existe qu'un demi-
ton entre ces deux ‘tons. On trouvera éga]ement des touches
noires entre fa-sol, sol-la, la-si ; mais entre si-ut se trouve
le second demi-tén de la gammie.

1l est pea- de: personyes qui, méme sans étre musncxeunes,
ne gchent i peu prés chanter b gamme ut, ré, mi-fa, sof,
la, si-ut ; et, comme les.deux demi-tons &'y trouveat placés
naturellement, toutes les mettroat i leur placu, pnm il se-
rait difficile, sinon impossible, de les placer ailleurs, ou de
chanter quatre ou cinq tons entiers de suite. Or, a la simple
audition de cette gamme chantée , une oreille un peu exercée
s'apercevra qu'il y a moins de distance entre mi-fa ou entre
si-ut qu'entre fes auires tons de fa gamnte , et qu'on ne peut
pas y placer de son intermédiaire. ]

~41. Comment nomme-t-on les demi-tons qui se trou-
vent entre les tons entiers.

Demi-tons chromatiques.

[11 ne faut pas confondre les demi-tons chromatiques avee

les demi-tons diatoniques, paree qu'ils ne sont pas de méme
grandeur, comme nous le verrons plus bas.]

12. Combien y a-t-il de demi~tons chromatiques?
Cing.
[Ce sont les tons que représentent les touches noires. ]
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43. Quels sont leurs noms? ,

Ut diése ou ré bemol,
ré diese ou ms bémol, —
Ja diese ou sol bg‘mbl,
sol diese ou la bémoly
la diese. ou ST bémol

[La premiére touche noire du clavier, § 9, 1ndxque ut diése
ou ré bémol, la seconde ré diése ou mi bémol, etc.

Il y a cependant une légére différence entre ut didse et
ré bémol, entre ré diése et mi bémol,eic., différence que nous
démontrerons plus bas. Mais on les considére comme un seul
et méme son, parce qu'un grand nombre d'instruments ne
peuvent indiquer cette différence et qu en effet il est le méme
pour eux (1).]

34, Les cing tons de la gannne 'diatonique sant-ils tous de la méme

grandeur ?

Non. De méme qu’il y a des demi-tons de grandeur megale, de méme
il y a des tons entiers d'inégale grandeur.

48. Quelle est 1a différence des uns et des autres?

~ Celle #un comma.

16. Qu'est-ce qu'un comma?

La neuviéme partie d’un ton. .

[Le ton contient donc neuf commas ; mais il y a des tons entiers qui
ne renferment que huit-commas. — Le demi-ton chromatique a cing
commas, le diatonique quatre. — Le comma lui-méme se divise en
deux schismas.)

17. Quels sont les grands tohs?

Ceux qui renferment neuf commas. Ce sont:
¢ Ueré, fa-sol, lasi.

{1) Ce qui suit a été mis en plus petits caractires par les raisons énoncées
dans Pavertissement.
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18. Quels sont les petits tpns ?
Ceux qui ne contiennent qde huit commas. Tels sont:
Ré-mi, sol-la. :
[Lorsque sur le violon on prend sur la corde sol le ton d’ut avec le
premier doigt, le ré avec le deuxitme, le mi avec le troisitme, on pen:
s’apercevoir que la distance d deuxiéme au troisiéme doigt est moins
grande que celle du premier au deuxiéme. Si Fon rendait ces distances
égales, le mi deviendrait trop haut et désagréable A Poreille; or, le vio-
loniste le moins habile a habitué ses doigts & ¢ette différence, qui existe
naturellement. La méme remarque s’applique & sol-la comme 4 ré-mi.
Ce fait sera beaucoup plus sensible encore sur une contrebasse.]
19. Quels sont les grandedemi-tons? '
Les demi-tons chromatiques.
20. Quels sont les petits demi-tons ?
Les demx-tons diatoniques. .

[Et ici nous (devons entrer dans quelques détails un pen minutieux
sur lesquels nous invitens Je lecteur a insister jusqu’a cequ’il les ait
congus.

Le ton d’ut est, comme nous le savons, séparé de neuf commas du
ton de ré; il y a cinq commas en montant depuis ut i ut diése et égale-
ment cing commas en descendant de ré & ré bémol. Pour que chacun de
ces deux demi-tons intermédiaires puisse avoir cing commas, il faut qu’ils
se croisent, et ils ne peuvent, par conséquent, former enti¢rement le méme
son. Voici, en effet, leurs positions :

d , (demij-ton cbromatique.) (demi-ton diatonique. ) l.
1 ut diése RF
= ; ! ! [
|
T re bemol ! ] ! :lE
| (demi-ton dintonique.) | (demiston chromatique.)

Or, les grands demi-tons, ceux qui portent le méme nom que leur
souche, tels que ut—ut diése, ré—ré bémol, se nomment demi-tons chro-
mafiques, ou encore demi-tons majeurs (plus grands); et les petits demi-
tons, ceux qui portent des noms différents, tels que ut—ré bémol, ré—ut
diése, se nomment demi-tons dzatomquex, parce qu'ils ressemblent en
grandeur aux veritables demi-tons diatoniques mi-fa et si-ut, on encore
demi-tons mineurs (plus petits).
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Awtrefois on croyait le demi-ton ut didss moins distant d'ut que
ré bémol, et ré bémol moins distant de re que le demi-ton us diése;
mais des expériences et I'usage ont prouvé que le ton. diésé a tou-
jours une tendance & se bausser vers le ton suivant supérieur, ou,
comme disent les musiciens, i se résoudre sur lui (c’est-2-dire, a termi-
ter par lui) ; et qu'au contraire le ton bémolisé a la tendance de se résou-
dre sur un ton inférieur (4). Le demi-ton diatonique si se résout de méme
plus facilement sur ut que sur Iz, parce qu'il est plus prés du premier,
et il ressemble en cela aux demi-tons diésés, car ut diése se résout plus
facilement sur ré, son ton supérieur, que sur ut; le demi-ton diato-
nique fa se résout aussi plus facilement sur mi que sur sol, parce qu'il
est plus prés de mi, et, en ce sens, 1l est semblable aux demi-tons bémo-
lisés s résolvant plys volomtiers sur le tan inférimur.

L’échelle snivante nous rappellera plus clairement les divisions du
ton. ] '

1 2 | 3| 4] 5| 6 7| 8 s‘;‘]j
Grands tons : Ut-re, Jfa-sol, la-si.
Petits tons : Remi, sol-la (2). : |

Grands demi-tons : chrom. ou maj. |
Pet.demi-tons: diat. ou min. |

81. Cette différence de tons et de demi-tons peut-elle s’observer dans

la pratique?

Elle s’observe naturellement dans le chant,. sur les violons, sur les
basses, et imparfaitement sur quelques instruments & vent. Mais cela
e pent avoir lieu sur le piano-forté, sur Yorgue, sur la harpe ni sur la
guitare. , .

(1) On peut observer sur le violon que le doigt qui prend ut didse, est plus
avancé que lorsqu'il prend ré émol. Sur la basse cette différence est encore
Mus sensible. y

(2) 1l est clair que la distance du ton de »¢ a mi, n'étant que de hult com-
mas, il ne peut 'y avoir la distance de cinq commas de r¢ & r¢’ diése, ou, en
descendant, de mi & mi cmol. Ces demi-tons ne sont plus, en effet, que d’a
. pen prés quatre commas et un schisma.

I (EBud. dlém. —1Ire Paxr,) 2
!
|
|
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29. Quefait-on avec les instruments sur lesquels cette.différence de
tons ne peut pas s’ohserver?
On les accorde de manitre & ce que la différence, partagée de cété et
d’autre, se fasse sentir le moins possible.

[Ainsi sur ces instruments, tous les tons sont de grandeur a peu prés
égale; il en est de méme des demi-tons : il n’y a pas de différence entre
ut diése et ré bémol, etc., entre un demi-ton chromatique et un demi-ton

diatonique.
On appelle cette manitre d’accorder, le tempérament, qui consiste a
Gter de la justesse d’un tort pour rendre plus grand de cette différence un

ton plus petit.]
23. Considérant les tons diésés et bémolisés comme
les mémes, combien nous reste-t-il de tons en tout ?

Sept diatoniques et cinq chromatiques; ce qui en
porte le nombre total 4 douze.
2. Que peut-on produire avec ces douze tons?

Toute espéce de musique.

CHAPITRE IIL

Notation. — Clefs.

1. Qu’appelle-t-on notation?
La réunion de tous les signes de musique.

[Celle quon emploie aujourd’hui est le résultat des diffé-
rentes modifications que 'expérience y aapportées ; et, comme
le dit M. Félis, elle est, malgré son apparente complication,

ce qu'il y a peut-étre de plus simple. ]
2. Par quels signes exprime-t-on les sons musicaux ?

Par des notes.
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NOTATION. 19
[Ainsi dans cettg ligne de musique

___(L.;l:,_(_H FL{.#EI—P:FP—-W_—

hallli} P N7

il y a des tétes blanches et noires, prolongées par des queues
montantes et descendantes diversement formées: ce sont des
notes. . ‘

Les notes n'ont pas toujours eu cette forme ovale : pendant
long-temps , au contraire, leur.figure fut carrée, puis ronde
(ainsi qu'on le voit encore par les tétes noires employées dans
la musique anglaise et allemande). ‘

Dés qu'on eut fait servir linvention des lettres a la conser-
vation des travaux de I'esprit humain, on dut aussi avoir l'idée
de perpétuer par des signes la mélodie agréable d'un chant,
devenu populaire. Les mémes caractéres suffirent aux peuples
anciens pour représenter leurs lettres, leurs chiffres et leurs
sons : c'est qualors la musique était simple. Mais bientét ces
signes se trouvérent insuffisants, et Guido d’Arezzo posa les
fondements de notre systéme actuel de notation que Jean de
Muris, chanoine de Paris au commencement du quatorzléme
siécle, porta & une grande perfection.]

3. Combien y a-t-il d’espéces de notes?

Sept.
A. Quelles sont—elles?
1. LaRonde ' o 4. LaCroche =~ . 0

5. La Double-Croche B
‘6. La Triple-Croche a

3. LaNoire f 7. La Quadruple-Croche g

2. La Blanche F

' [On pourrait encore ajouter la quintuple et la sextuple croche,
mais on s’en sert trop rarement, pour qu'il soit nécessaire d’en
parler autrement. .



20 CHAPITRE 11l

Il est utile d'observer que la queue deg notes peut monter
aussi bien que descendre,

o 4 4N MNMA

sans que cela change en rien la nature de la note.
Cherchons maintenant a reconnaltre les différgntes espéces
de notes qui se trouvent dans I'exemple du § 1.]

5. Sur quoi place-t-on les notes?
Sur une échelle de cinq lignes,

Lol I ]

appelée la portée.

[Remarquez que, dans Fexemple du § 1, les notes se trou-
vent quelquefois entre deux lignes de la portée, quelquefols
traversées par 'une d’elles ; c’estafin d’avoir besein d'un moins

grand nombre de lignes.
Les lignes de la portée se comptent du bas en haut et for-

ment les degrés de 'échelle; la plus basse ligne est donc la
premiere et la plus haute la cinqui¢me. Ainsi le son le plus

bas, qui puisse étre contenu par la portée, se posera sur la
premiére ligne

oY
"4

c'est-a-dire se trouvera traversé par elle, et le son le plus haut
se trouvera traversé par la cinquiéme ligne.

o0
L4

Si donc l'on considéve la premiére ligne comme le premier
degré, le second degré se trouvera entre la premiére et la
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deuziéme ligne, le troisdéme surhéumtmhgne ote.
Exemple :

50—

W/ & L4

o\
= V/ A .7

1w degré. 3¢ 3* &

J
a0
3

& 1T & o
6. Que fait-on pour indiquer des sons plus bas ou
plus hauts que ceux contenus par la portée?

On ajoute de nouvelles lignes & chacune des notes qui
dépassent la portde.

[Ainsi aprés avoir assis la derniére note aux deux extré-
mités contre la portée,

[ 4
on traverse la note swivante d'un petit trait,
-

- o

et 3 mesure que les notes montent ou descendent davantage,
en s'éloignant de la portée, on ajoute de nouvelles lignes ou
petites fractions de lignes & chacune d’elles. Exemple :

,,.g..a.ﬁf

etc.

Tt v 7
On voit que ces lignes n’ont que la lorgueur de la figure de
la note; cest que ces fragments de portées, appelées lignes
suppkmenta;res, formant a Feil un seul tout avec la note,
celleci devient par I3 plus facile 3 reconnaitre ; car si 'on
tragait plus de cing lignes contimues, afin d’uoir, comme
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cela se pratiquait dans l'origine, une place toute préte pour
les ‘notes plus basses et plus élevées,

on ne pourrait se reconnaitre dans ce dédale de ligiles ]

7. De quel moyen se sert-on lorsqu’on veut éviter un
trop grand nombre de lignes supplémentaires?

Des clefs.
8. Qu’est-ce que les clefs?

Les signes qui, placés au commencement de chaque
portée de musique , indiquent le nom des notes qui s’y
trouvent. °

[Elles indiquent également a quel point d’élévation, ou
dans laquelle des octaves on se trouve dans la série générale
. des tons, et ouvrent ainsi , dans un sens figuré , la porte du
chant ; voila pourquoi on les a appelées clefs.]

9. Combien y a-t-il de clefs?
Deux principales : la clef de sol é) et la clef de
fa ).
10. Qu'est-ce que la clef de sol?

Celle dont l'anneau du milieu, entourant la
deuxiéme ligne, donne le nom de sol a toutes les notes
traversées par cette ligne.

—_——

Y - | ‘l(' N
__;L etc.

" sol sol sol sol sol

[Si, en partant de ce sol, on continue a donner aux autres
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tons de la gamige leur place relative, ils se trouveront ainsi
figurés en desgcendant :

2=
1y =Y etc.
VU 66—,
-
sol fa mi ré w

sol la 8i Ul de i nouvelle
octave.

En placant maintenant ces notes dans I'ordre naturel, depuis
ut jusqua la[nouvelle octave, nous obtiendrons la gamme
diatonique a la clef de 'sol. Exemple :

n—

5.
L L4

B

Y
Z 7

ﬂ rT:i fa sol la si ut

Pour descendre au-dessous de l'ut qui commence cette
gamme, nous serions obligés d'ajouter a toutes les notes des
lignes supplémentaires, ce qui'en rendrait la lecture difficile
et P'écriture non moins incommode, et c’est afin de pouvoir
rejeter cette nouvelle gamme sur la portée que l'on a inventé
la clef de fa.] )

11. Qu’estce que la clefde fa?

Celle qui indique que toutes les notes, dont la téte
est traversée par la ligne qui passe entre les deux points
de la clef, s’appellent fa.

Ly—o—p—p—p— etc.

7 T —T1T. O
T T )7 S

fa fa fa fa fa

[De cette maniére, la note ut, que, dans la clef de sol, nous
trouvons placée au-dessous de la portée et traversée par une
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barre supplémentaire , se trouve , avec la deﬁds &, au-dessus
de la portee : .

MR- 2

On peut facilement ainsi descendre a I'octave inférieure en
se renfermant dans la portée ,

G o0 & 7
e o —r

= P

ut si la sol fa mi ré ut

Et méme a une seconde octave inférieure.

29|

12. Quel est 'emploi des deux clefs?

On se sert de la clef de sol dans les sons devés, et
de la clef de fa dans les sons graves.

[Car si on peut descendre deux octaves  la clef de fa, on
peut aussi monter une seconde octave a la clef de sol.

~ b Aoo-ﬂ-i

o r / .~ 4
AL 7

N2,
L4

nt ré mi fa sol Ja sl ut

Ainsi nous coanaissons déja I'indication de quatre octaves. ]

13. Que fait-on pour écrire les sons les plus élevés
et les plus graves?

On les écrit avec des lignes supplémentaires.
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[On peut, ala clefde fz, descendre jusqu'au fa traversé
par la quatriéme ligne supplémentaire

Ty

.

leli*

et, dans la clef de soZ, monter jusquau la & quatre lignes
supplémentaires:

s

.
Y
y .4
FAnY

s

Mais comme il y a encore des sons plus élevés, on est convenu
d'écrire ces sons & une octave au-dessous de la position réelle
quiils devraient occuper, et d'indiquer qu'ils appartiennent a
une octave supérieure par ce signe : 8™\ ou "W (pour
le mot italien ottava, octave) Ainsi dans cet exemple :

. ﬁrf?#%%{:
% |

1

L

R 4

sol Ia si ut r§ mi fa
Cette transposition dure aussi long-temps que I'on voit conti-
nuer cette chaine tremblée . Lorsqu'on veut revenir
aux sons tels qu'ils sont écrits, on met le mot italien Zoco,
qui signifie en place, a la suite de la ligne tremblée.

On emploie quelquefois le méme moyen pour les notes trop
graves pour étre facilement lues, qu'on éerit alors a une octave
supérieure, en mettant en-dessous Ja portée [lindication
8~ bassawr~w (octave basse ); et cette tmnsposilion dure
également jusqu’au mot Zoco.

. 45. Comment appelle-t-on la réunion de tous les tons?

Le elavier géneral.

{Parce qu’il représente en méme temps I'étendue du clavier
du piano-forté.
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Tachons ensuite de nous souverir du nom de ces notes,
afin de pouvoir couramment les appeler par leurs noms I'une
aprés Pautre. o

Enfin pour terminer cet exercice, figurons-nous partout une
clef de fa i la place de Ia clef de sol et appliquons-nous i trou-
ver le nouveau nom que prennent les notes. La premiére, par
exemple , au lieu de s’appeler ut, se nommera mi. Continuons
ainsi pendant tout le morceau jusqu’d ce que nous connais-
sions également toutes les notes-a cetté clef.. : -

Ceux de nos lecteurs qui désirent réellement apprendre la
musique, dojvent avoir assez de courage pour ne quitter cet
exercice quaprés avoir acquis une parfaite connaissance du
mom des notes et de leurs positions dans les deux clefs.]

44. Se sert-on encore d’autres clefs dahs la musique?
Oui ; de la clef d’ut E

{Les musiciens ne se sont pas contentés des clefs de sol et de fa, quoi-
qu'on piit écrire toute musique avec elles.]

48. Qu'est-ce que la clef d’ut?

Celle qui indique que toutes les notes traversées par la ligoe qui
passe entre les deux doubles barres s’appellent ut.

Y T 1 N N

T 1 Y
¢ &
ut ut ut ut ut

elc.

[Avec cette clef, la quatrieme gamme du clavier se trouve ainsi figurée :

[/

=Y
oL 7 Z

=4 ut 16 mi fa sol la s ut

* Cenest pas tout;; la clef d’ut peut encore prendre trois autres positions
différentes, et se placer ainsi sur les quatre premiéres lignes de la portée ;
de cette maniére elle forme i elle seule quatre clefs différentes, et peut autant
de fois déplacer (ou, comme disent les musiciens, transposer) la gamme.
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?ﬂ%ﬁ ————
at = ut  ut ut
On distingue ces clefs en disant : clef d’ut premiére ligne, claf d’ut
deuxi¢me ligne, clef dut troisiéme ligne et clef d’ut quatriéme ligne.
Le lecteur pourra dés & présent s’exercer & la copie de la musique en
dcrivant ces trois nouvelles gammes d’ut. (1)
16. A quoi servent les clefs d'n¢?

A indiquer les sons intermédiaires.

[Ainsi que nous I'avons déja dit, la clef de sol s'emploie pour les sons
élevés, la clef de fa pour les sous graves.

Mais il y a des voix et des .instruments qui occupent presque tea-
jours la troisitme et la quatritme octave du clavier ; faut-il écrire ces
notes en clef de sol ou en clef de fa? car on ne peut employer simulta-
nément deux clefs pour la méme voix ou le méme instrument, parce qu’il
faudrait souvent alors changer la clef pour une seule note. D*un autre
cdté, si on n’emploie qu’une des deux clefs, on a Finconvénient des
ligoes ‘supplémentaires, qui se répétent au grave si Von pread la clef
de sol, & l'aigu si 'on prend celle de fa. Exomple :

mi fa sol la si w

>
AT T

ut 6 mi fa sl la

(1) 1l cherchora a bisn imiter la forme ovale des notas svec leurs pleins et
leurs traits fins; et plus tard, dans d’autres exemples, il tichera de rendre
les queues des notes bien droites ( perpendiculaires) et non inclinées comme
les traits de Pécriture ordinaire, 11 ohservera qu’a partir de la troisidme ligne,
les notes, en montant, doivent. avair les queues tournées em bas, et en descen~
dant les queues tournées en haut, afin que le corps entier de la note se ren-
forme autant gue possible dans la portée.

On trouve du papier de musique réglé chex tous les papetiers, depuis 5
jusqu'a 45 centimes la feuille de 4 pages. 11 y a du papier dont les pages cop-
tiennent de 10 & 20 portées. On appelle papier 4 la francaise, celui qui est de
hauteur ohlongue, et papier @ Pitalionns, celwi de largewe obhlongue.
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Si nous étions appelés a choisir entre ces deux inconvénients, nous
opterions pour le dernier, puisque, malgré tout, on est souvent obligé de
se servir des lignes supplémentaires, et que ce grand nombre de clefs
doit nécessairement effrayer. I'esprit de I'éléve au premier abord : mais il
nous faut ici apprendre les choses telles qu’elles sont, non telles qu’elles
pourraient &re. Gependant, nous.lavouerons , cette multiplicité de
defs est non seulement fort ingépieuse, mais souvent encore trés utile
dans certains cas dont nous parlerons plus tard.

C'est donc pour rejeter mllponéemdeulhmettmmhemve
da clavier que I'on se sert des clefs d'ut.

17. Quelle est la clef qui termine la série des clefs?
Celle de fa troisitme ligne.

[Berivons-en la gamme. *

Autrefois on se servait aussi de la clef de sol & une seconde position ;
c’éait celle sur la premitre ligne; elle n’est plus usitée. ]
8. Combien connaissons-nous maintenant de clefs en usage ?
Sept.

{La méme note ut, plaeée d’aprés ces d.lﬁ'enentes clefs, se trouverait
ainsi transposée :

l‘-r et : = (4 LYy & s 3
A — P — = e —
g —E ut ot ut ut ut

Ces sept notes indiquent tout-a-fait le méme son.

Que le lecteur ne s'effraie point de cette multitude de clefs ; en
conpaitre I'existence est tout ce que nous lui demandons pour I'instant :
la parfaite connaissance des clefs de sol et de fa suffira pour nos exercices,
et la pratique le familiarisera insensiblement avec les autres; car c'est
ainsi que la plupart des musiciens en ont acquis la connaissance. ] !

|
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CHAPITRE IV.
.Signes accidentels.

1. Qu’est-ce que les signes accidentels?
Ceux qui indiquent les demi-tons chromatiques.

[Toutes les lignes et tous les interlignes de la portée étant
occupés par les tons et les demi-tons diatoniques, il n’est plus
possible d’y assigner une place semblable aux demi-tons chro-
matiques; il a done fallu se servir d’un autre moyen pour les
indiquer. ]

2. Combien y a-t-il de signes accidentels?
Trois.

3. Quels sont-ils?

" Le ditse 8,
le bémol b,
le bécarre g,

A. De quelle maniére s’en sert-on?

En pla.(;ant le signe di¢se ou bémol devant la note
qui doit indiquer le demi-ton chromatique.

[Ainsi, pour représenter ut diése, c'est-a-dire le demi-ton
qui se trouve entre ut ct r¢, on place le signe di¢se (3) devant
la note indiquant ut; et 'on suit la méme marche pour les
autres tons diésés. De méme, pour représenter ré bémol, on
écrit le signe bémol (b) devant la note s'appellant ré, en en
faisant autant pour tous les tons bémolisés. Exemple :

b1 . —H
Y7 i J‘"lg N
b&

A

s
¥
N

T
U
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5. Quel effet produisent le diése ou le bémol devant
les notes? ‘

Le dié¢se hausse d'un demi-ton la note devant la-
quelle il se trouve le; bémol la baissed’un demi-ton.

~

6. A quoi sert le bécarre?
A détruire Veffet du diése ou du bémol. -

[En le placant devant la note ‘qui a été altérée par l'un de
ces deux signes, c'est-a-dire devant la note qu’on avait diésée
ou bémolisée. Ainsi dans cet exemple :

WWﬁ—h—-&—b‘ﬂ*ﬁ'ﬂT‘—
le bécarre signifie que les tons ut diése, ré diése, ou mi bémol,
ré bémol, doivent redevenir ut, ré, mi, ou, comme disent les
musiciens , ut naturel, ré naturel, mi naturel.

Lors donc qu'on veut représenter la gamme chromatique,
c'est-a-dire celle qui renferme tous les douze tons, on écrit,
en montant, de cette maniére par les diéses :

L’ 4

v .-

Xay Y O R0 I/ 4 itll_ VAI
N7 I/ Y/ A e T =

o o U o % ¥
et, en descendant, on ajoute le bécarre pour rendre naturel le
ton qui précédemment a été diésé.

—

O 2
o

& toetn—p : =

La gamme chromatique se trouve également figurée par
les bémols. On considére alors le demi-ton chromatique
eomme un ré abaissé au lieu d’un ut élevé; comme un mi
abaissé au lieu d’un r¢ élevé, ete.

P
#ij B ] .
7y 7 2 0O A b
NI L A
o

0
LC AN/ b.
L4

=Y
A=

P |
V'(fuy.e.
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Lorsque de ré b¢mol ou veut montera ré naturel, on détruit
Peffet du bémol en le remplacant parle bécarre, comme nous
avons dit. '

17 -

L'expression naturel n'est pas exacte : ut diése ou ré bémol,
ré diése ou mi bémol sont des tons tout aussi naturels que
ut et ré, c'est-i~-dire tout aussi bien dans la nature. Mais
cest afin de ne pas multiplier les noms et d’en faciliter
lidée qu'on a nommé le demi-ton chrommque ut diése,
qui signifie ut haussé, et ré bémol, qui sxgmﬁe ré baissé. De
méme, pour éviter un trop grand nombre de signes, on s'est
contenté de représenter le son intermédiaire en placant le
- signe accidentel (c'est-a-dire le signe qui déplace ce son acci-
dentellement) devant la note dont on veut indiquer le demi-ton
chromatique. :

L'indication des demi-tons chmmatiques est donc un arran-
gement artificiel, et c'est a cette idée qu'on a pu opposer Pex-
pression raturel.

La gamme diatonique s'appelle aussi gamme naturalle.

On rencontre quelquefois dans la musique mi diése et si
diése, ou ut bémol et fa bémol. Mais a la différence d’un
comma prés, différence que nous considérerons comme n’exis-
tant pas, mi diése n'est autre que fa, et fa bémol que mi ; si
diése n'est autre qu'ut et ut bémol que si. ]

7. Y-a-t-l encore d’autres signes accidentels? -
Oui. Le double diése et le double bémol.

{11y a des cas ou le ton diésé et bémolisé est didsé ou beémolisé une
seoonde fois. Alors ut double diése, mootant de deux demi-tons, devient
ré; ré double bémol, descendant de deux demi-tons, devient ut, etc., 2
cette petite différence prés que les tons doublement diésés ou bémolisés
ne sont pas de grandeur tout-a-fait égale avec les tons entiers ; différence
a laquelle nous nous arréterons d’autant moins que ces tons doublement
altérés arrivent trds rarement.
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C’est & cause de cette différence que le musicien écrit ut double diése
an lien de ré, ré double bémol au lieu d’ut; quoique sur la plupart
des instruments on ne puisse I'observer. ' .
8. Par quels signes indique-t-on le double ditse ?
Par un didse ou par une croix entonré de quatre points: ¥ ou X .
[Quelquefois par des croix sans points: 4, X, ou par deux diéses :
£%] ‘
9. Par quel signes indique-t-on le double bémol ?
Par un double bémol : bb.
10. Comment détruit-on Yeffet du double diése ct du double bémol ?
Par le double bécarre : b, -
[Mais il se peut que celui des diéses ou des bémols qui s’y trouvait
primitivement,, doive subsister, et qu'on ne veuille détruire que Peffet
de celui ajouté en second lieu; alors on l'indique ainsi : B, tb.]

.
.

CHAPITRE V.

Rhythme. — Mesure. — Temps.

1. Qu'est-ce que le rhythme (1)?
La durée plus ou moins longue des sons.

[Chantez un air, par exemple: Malb'rough s’en va-t-en
guerre, ou celui de Vi’ Henri quatre (2), et vous vous
apercevrez facilement que tous les sons n’y ont pas la méme

(4) Pronoucez ritme.

(2) Nous avons eru devoir nous servir pour nos exemples d’airs généralement
sonnus, afin que les éléves puissent avec facilité faire 'application immédiate
des préceptes, et que de notre c8té nous soyons sirs d’étre compris. Nous
espérons pour cela ne point encourir le reproche de trivialité. D'ailleurs, ces
airs pationaux , qui depuis dix générations ont été chantés par nos péres, ont
quelque droit & notre vénération.

(Eeud. clém.—Yr Pant.) - 8
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durée : il en est sur lesquels on reste, on appuie plus long-
temps ; d'autres sur lesquels on passe plus vite : clest cette
différence de durée qu'on appelle le rkythme.

«Le rhythme, dit Grétry, agit plus puissamment sur 'ame
que la melodie méme; il est pour P'oreille ce que la symétrie est
aux yeux.» «Il est 'ame de la musique », dit M. Castil-Blaze.
En effet, n'est-ce pas lui qui donne a cet art la puissance
d’émotion qu’il exerce sar nous? un chant, dont le mouve-
ment est lent, ne nous dispose-t-il pas a la tristesse, a la
mélancolie ? un air vif a la joie? a la danse? .

Sans I'emploi du rhythme les mémes airs perdraient tout lewr
charme ; chantez & durée égale, par exemple, quelques tons de
l'air de Malb'rough, de Henri quatre ou de tout autre : ils ne
signifieront plus rien ; tandis que par le rhythme seul il serait
facile de les distinguer en les entendant battre sur le tambour.

Les peuples anciens ont connu le rhythme : leur poésie en ~
est la preuve. Il se perdit dans les si¢cles de barbarie, com-
menca a renaitre avec les lettres, et, dés lors, par le génie des
grands maitres, il a été porté successivement au point de per-
fection ot il se trouve aujourd’hui. ]

2. Qu’est-ce que la mesure?
La division de la durée des sons en parties égales.’

[Un morceau de musique est d’une certaine durée. Pour
mesurer cette durée totale, on la décompose en un nomhre
plus ou moins grand de parties égales, ainsi qu’on divise les
heures en minutes et en secondes.

Cette division existe dans la nature : écoutez les moisson-~
" neurs battre le blé ; écoutez les forgerons fuire tomber le
marteau sur 'enclume, les coups seront inégaux, il est vraiy
mais cette inégalité se reproduit toujours dans le méme
espace de temps. Suivez le rhythme du tambour, vous en-
tendrez a de trés petits intervalles un son plus fort, plus mar-
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quant que ceux qui le suivent ; vous remarquerez surtout que
ce son plas marquant revient i des distances égales: il en est
de méme dans la musique, car la mesare est une des princi-
pales bases de eetle science. Ainsi en chantant cette ligne :

{ Vive Henri | quatre, Vi- | ve ce roi vail- | lant. |

vous entendrez que le son le plus fort tombe sur chaque syl-
labe qui suit la ligne de séparation. Or, chaque retour du son
fort indique une mesure nouvelle; et c’est 1 la mesure du
rhythme, c'est-d-dire la division de Ia durée des sons.

Le rhythme est donc la dureéinégale des sons; et la me-
sure la réunion de ces durées inégales en parties égales ]

3. Comment sépare-t-on les mesures dans la mu-
sique?
Par une barre perpendiculaire tracée i travers la
portée.

mesure. mesure. mqlure.

AEER

K. Comment I'appelle-t-on ?
Barre de mesure.

[Par elle I'eil distingue aisément le commencement et la
fin de chaque mesure. Exemple :

1r« mesare. 2* mesure. 3¢ mesure. 4 mesure.
?Es-——&——'—p—l-—,ﬁ—r—’—l—'—p —| =
-
VYiv' Hen -ri qua -tre, Vi - ve rol vail - lant.

Et il devient facile & Pesprit de la saisir en son entier, méme
de la sabdiviser en de plus petites parties, qu'on appelle
temps. ]
5. Qu’est-ce qu'un temps?
Une fraction de la mesure.
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[Ainsi pour donner aux sons uhe durée fixe, c'est-a-dire pour
indiquer au juste de combien tel son doit étre plus long ou
plus court que tel autre, on divise la mesure en plusieurs
parties égales; ce sont ces parties ou fractions qu’on appelle
temps. ]

6. Comment les notes indiquent-elles les temps?
Par leur forme.

[Nous voyons que les notes n’expriment pas seulement
Vintonation (c'est-a-dire le ton qu'elles indiquent dans la
gamme ), mais encore la duarée de ce ton.

Chaque espéce de note, chaquie ronde, chaque blanche, etc.
représente donc non-seulement un degré d’intonation d'aprés
la place qu'elle occupe sur la portée, mais encore, d’aprés sa
forme, une valeur de durée (1).

7. Quelle est la durée de chaque espéce de note?

Le double de la durée de la suivante, en les pre-
nant dans I'ordre ou nous les connaissons.

[Ainsi la ronde (©), comme la premiére des sept espéces
de notes, est celle qui a le plus de durée ; puis vient la blanche
(d) qui, comme la seconde, n’a que la moitié de la durée de
la ronde, etc. Cest-a-dire que :

o | La ronde, qui est I'unité, dure autant de temps a elle
seule que deux blanches ensemble, ou deux blanches
,J n'ont pas plus de durée qu'une ronde.

(1) Cest cette double signification des notes, celles de Pintonation et du
rhythme réunies, qui forme, il est vrai, la difficalté de la musique. Mais cette
difficulté peut étre aplanie par une étude isolée des deux choses, sans qu’il
soit besoin d’avoir recours & un changement de notation; et si, telle qu'elle
est, les musiciens l'ont continuellement préférée i tout autre systime, c'est
que seule jusqu’a présent elle a pu répondre i toutes les exigences.
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La blanche, qui est la moitié de la ronde, dure autant
que deux noires, ou deux noires autant qu'une
blanche. '

La noire, qui est le quart de la ronde, dure autant que
deux croches, ou deux croches autant qu’une noire.

La croche, qui est la huitiémevpdrtie de la ronde, dure
antant que deux doubles-croches, ou, deux doubles-
croches autant qu'une croche.

| La double-croche; qui est la seiziéme partie de la ronde,
* dure autant que deux triples-croches, ou deux tri-

ples-croches autant qu'une double-croche.

La triple-croche, qui est la trente-deuxiéme partie de
| laronde, dure autant que deux quadruples-croches,

ou deux quadruples-croches autant qu’une triple-

i croche

La quadmplc—croche enfin est la souante—quntrléme
partie de la ronde, la trente-deuxiéme de la blanche,

" la seiziéme de la noire, la huiti¢tme de la croche, le

quart de Ia double-croche et la moitié de la triple-

" croche.

Ou bien, la ronde vaut a blanches,

4 noires,

8 crdches, d
16 doubles-croches,
32 triples-croches,
64 quadruples-croches.

* Le lecteur devra s'exercer 2 détailler sur le papier (1), ainsi

(1) Nous invitons heaucoup a ne pas unégliger les copies que de temps en

temps nous croyons devoir indiquer : c'est le moyen le plus efficace de se
bien imprimer les choses dans Pesprit.
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que ‘vous venons de le faire pour'la ronde, ce que vaut une
blanche, puis ce que vaut une noire, etc., et il appuiera sur
ce paragraphe jusqu'a parfaite compréhensnon.

Les Allemands n’ont point, ainsi que nous, donné  leurs
notes le nom de leur figure, mais celui préférable de leur
valeur; ainsi ils appellent

la ronde la note entiére ou I'unité,

la blanche la moitié de la note,

la noire le quart de la note,

la croche le huitiéme de la note,

la double-croche le seiziéme de la note,

la triple-croche le trente-deuxié¢me de la note,

la quadruple-croche le soixante-quatriéme de la note.

Cette dénomination indique positivement les valeurs, tan-
dis que les mots ronde, blanche, etc., ne l'indiquent que
parce que lon est convenu qu'elles doivent indiquer. Nous
invitons méme le lecteur 3 unir dans son idée au nom de
ronde, blanche, etc., la valeur de chacune d’elles, c'est-i-dire
a penser que ronde signifie unité, blanche moitié, noire quart.
Clest ainsi seulement que le musicien est capable de faire,
dans la rapidité de 'exécution, une division précise des valeurs
de notes; il oublie que telle note s'appelle ronde, ou blanche,
ou noire; il n'y voit plus que des unités, des moitiés, des
quarts, etc., et emploie pour les exécuter le quart ou la moitié
du temps mdlqué par P'unité entiére.

Or dans la premiére mesure de_notre exemple, on emploie
autant de temps pour exécuter la syllabe 77’ que pourles deux
syllabes suivantes Hen-ri; il en est de méme des trois notes
de la seconde mesure. La troisiéme mesure a une note de plus,

cest-a-dire quatre notes, pour I'exéoution desquelles il ne faut.
pas plus de temps que pour les trois des deux mesures précé-
dentes, parce que les deux noires ne valent pas plus en durée
de temps que la blanche qu’elles ont remplacée. La quatri¢me
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mcsure n'a qu’une pote ; mais cette note dure autant de temps
que les quatre de la troisiéme mesure ou les trois des deux
premiéres. )

Nous voyons ainsi que, quel que soit le nombre des notes
qui entrent dans une mesure, la valeur totale de la mesure est
toujours la méme : seize doubles- croches dans une mesure ne
doivent pas durer plus de temps a Pexécution que'si élles
étaient remplacées par une ronde. ]

8. Combien y a-t-il d’espéces de mesures?

Deux prmcxpales la mesure 4 deux ou i quatre
temps, et celle a trois temps.

[Si pour diviser les mesures de I'air dont nous venons de
parler tout i heure, nous prenons la blanche eomme point
de comparaison, il faudra deux blanches (ou la durge de deux
blanches, c'est-a-dire deux temps) pour chaque mesure. — Si
nous prenons la noire, chaque mesure vaudra quatre noires,
dont chacune exprimera un temps.

Ainsi, la blanche prise pour point de départ, la premiére
note, qui est la blanche si, représente un seul temps, le pre-
mier de la mesure, et les deux noires chacune une moitié¢ du
deuxiéme temps. Exemple :

A temps. 2¢ temps.
7 |
—@EFF’:;FT_J
Ou bien, la noire prise pour péint de départ, cette blanche
en représente deux, ou deux temps, et les deux noires indi-

quent les deux autres temps et complétent la mesure  quatre
* temps. Exemple :

4 et 2* temps.  3° temps.  4° temps.

i

Py 5 9. |

| 4 I [ !

. — 1 1
L ) +

-4
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Car de méme que deux fois deux font quatre et que quatre
se divise en deux fois deux, de méme deux blanches valent
quatre noires et quatre noires deux blanches.

9. De ce que les temps sont égaux en durée, s’ensuit-il qu'ils soient
aussi de méme force? '

Non.

[Lorsque vous frappez plusieurs coups, ou que vous chantez plusieurs
sons de suite, vous pouvez faire la remarque que le premier est plus fort
que le deuxiéme, le troisiéme plus fort que le quatritme, le cinquitme
plus fort que R sixiéme, etc. ; que, par conséquent, le premier coup ou le
premier son est toujours fort et le second toujours faible. La mesure la
plus naturelle est donc celle a deux temps. 4

Mais on peut vouloir subdiviser ces deux temps en quatre, parce que
de cette maniére il est plus facile de mesurer également un temps divisé
en plusieurs fractions. Or, quand vous frappez quatre par quatre coups,
et que vous Commencez ainsi votre temps fort tous les quatre coups, il se
fait cette différence que le troisiéme coup est moins fort que le premier,
,mais plus fort que le deuxiéme, et que le quatriéme devient le moins fort
de tous ; et cela par la raison que les quatre temps ne sont qu’une subdi-
vision des deux temps.

Puisque dans la mesure & deux temps le deuxidme est plus faible que
le premier, dans celle 2 quatre, les coups trois et quatre, représentant la
subdivision du deuxiéme temps, doivent se ressentir de la différence
qu’il y a entre le premier temps fort et le deuxitme faible.

Lorsque dans une mesure les temps sont divisés en de plus petites frac-
tions, par exemple en croches, doubles ou triples-croches, ces fractions
subissent par degrés I'influence du temps plus ou moins fort dont ils font
partie, et c’est en observant dans 'exécution ces nuances, délicates, il
est vrai, que le musicien se distingue du croque-note. Or, puisque le
premier temps est plus fort que les autres, les fractions de ce premier
temps doivent aussi étre plus fortement marquées que celles du deuxiéme
temps. La méme progression se retrouve dans toutes Jes fractions ; car si
le premier et le troisieme temps sont plus forts que le deuxitme et le
quatriéme, il en est de méme des fractions, c’est-a-dire que la premiére
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aroche se fait sentir plus fortement que la seconde; que la troisieme
double-croche, moins forte que la premitre, est plus forte que la seconde,
et celle-ci plus forte que la quatricme, et ainsi de suite.

11 existe donc une différence entre la mesure i quatre et celle a deux
temps : c'est que, quoique leur valeur soit égale, la force des temps
{qu’on nomme intensité) ne I'est pas, puisque dans la mesure & quatre
temps, le troisiéme temps et moins fort que ne le serait un nouveau temps
fort dans la'mesure 4 deux temps, et les fractionsde ces temps se soumet-
tent naturellement 4 Ja méme rigle.)

10. Comment indique-t-on les mesures'»"

Par des signes placés aprés la clef au commence-
ment de chaque morceau.

11. Quels sont ces signes?

: Le C (simple) pour la mesure a quatre temps, le
¢ (barré) ou, en sa place ‘le chiffre 2 pour la mesure
a deux temps.

[Ainsi le C (simple) indique que la mesure est divisée en
quatre noires; le € (barré) ou le chiffre 2, qu'elle est divisée
en deux blanches.

Mais lorsque le musicien marque la mesure & deux temps,
c’est pour nous indiquer que, quoique deux blanches ne valent
pas plus que quatre noires, cette mesure doit se diviser et se
chanter dans un mouvement plus vif que s'il I'avait marquée a

quatre temps. | ,
12. Qu’est-cé que la mesure 3 trois temps?

Celle qui contient la valeur de trois noires.

[En chantant lair: Charmante Gabrielle, on s'apercevra
facilement de la. différence qui existe entre cette espéce de
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mesure et les deux précédentes. En effet, on ne pourrait la
diviser, d’'une maniére satisfaisante, ni 2 deux ni a quatre
temps ; car pour qu'un chant nous plaise, il est indispensable
que le commencement de’ chaque mesure indique le retour
d’un tenips plus fort que les temps suivants. Cette indication
est dans la nature du rhythme. Il est donc nécessaire de se
‘servir, pour l'air dont nous parlons, d’une autre espéce de
mesure que de celles que nous connaissons déja, afin que le
retour du temps fort puisse se trouver au commencement de
la mesure: c'est celle a trois temps.

13. Comment indique-t-on la mesure a trois temps?

Par le chiffre 3, ou par lesdeux chiffres 3, placés
'un sous l'autre.

[Ces deux indications donnent tout-a-fait la méme mesure;
le 3 seul signifie qu'il y a trois noires dans la mesure, et le
que la mesure est composée de trois quarts, c'est-a-dire de
trois parties de la ronde. Or, comme le quart de la ronde est
une noire, c’est donc également trois noires que désignent les
deux chiffres %.

Ainsi on peut indiquer la mesure de cet air de 'une ou de
lautre maniére :

1" mesure. 2~ memre
17 et 2% temps. | 3¢ temps. 1e7 ‘“"P'TrZ' 3¢ trrape.
) { I T -1 ‘i T
u S e e —3
Char - - man - - te Ga - - - bri-
L]
& 1T [ ] () ®.
o F +—— —|——F—-1—= J
' 1 M 11 |

L
el - Ie! Per - c¢6 de mil -le dards.

Examinons attentivement cet exemple. — Pourquoi cette
note seule en dehors de la premiére mesure? Clest qu'il peut
arriver que le premier son d’un air ne soit pas toujours,
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comme dans celui de Henri quatre, le temps fort qui ne doit
se trouver qu'au commencement de la mesure. Cette note (et
quelquefois il peut y en avoir deux et plus) forme donc comme
une espéce de préparation, d'introduction au temps fort qui
commence la premiére mesure. Pareil exemple se trouve dans
Tair de Malb’rough. Revenoas a notre exemple.

La premiére note dé la premiére mesure, lc sol, est une
blanche, qui vaut deux noires ou deux temps de la mesure ;
la noire ut contient le troisiéme temps. Il faut donc rester au-
tant de temps sur cette blanche qu'il en faudrait pour exécuter
deux noires, et surlanoire, par conséquent, la moitié¢ du temps
quil en a fallu pour la blanche, afin d’avoir donné a la mesure
le temps des trois quarts de ronde, ou des trois noires dont elle
est composée. — Les deuxiéme et troisiéme mesures n'ont rien
de difficile, puisqu'elles se divisent toutes deux en trois parties
parfaitement égales, avec cette exception cependant que le
premier temps est plus fort d'intonation (mais non plus long de
durée) que les deux autres. — Les quatri¢me et cinquiéme
mesures sont semblables 3 la premiére. — La sixi¢me leur
ressemble également, mais elle est composée de la fin d’une
phrase musicale, et du commencement de la répétition de
cette méme phrase. Car la suite répéte les notes du commen-
cement:

- —] 1 1 —
== etc.
2 bt 124 I =~ ‘—‘—‘"‘( —'t-_
dards, La for - tu - ne m'ap - pel-le

Remarquons que ce commencement est égalemeant une pré-
paration a un nouveau .temps fort. On peut donc considérer
ces notes préparatives comme étant la fin d'une mesure. }

- 44. Quel est le moyen de diviser également toutes les
mesures d'un morceau?

Celui de battre la mesure.
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15. Qu'appelle-t-on battre la mesure?

L’action gd’indiquer par des mouvements égaux de
la main droite chaque temps de la mesure.

'[Celui qui joue d’un instrument a cordes, indique la mesure
en la comptant a haute voix : c’est le meilleur moyen ; celui
qui joue d’un instrument i vent, marque la mesure avec le
pied droit.

Ainsi si l'on doit frapper quatre coups pour la mesure 4 qua-
tre temps, il est facile de concevoir: '

Que T'exécution de la ronde doit durer jusqu'a la fin des
quatre coups; ' '

Que pour la blanche vous devez frapper deux coups, et un
coup pour la noire; 4

Qu'enfin on chantera deux croches, quatre doubles-croches,
huit triples-croches et seize quadruples-croches pour un seul
coup. . o :
Ces coups ne doivent pas se ralentir pour des notes de
courte durée, ni se hiter pour les notes d’'une valeur plus
grande : ils doivent étre aussi égaux que les mouvements du
balancier d’'une pendule. Le lecteur pourrait méme suivre le
mouvement d'un semblable balancier pour s’habituer 4 mar-
quer la mesure d’'une maniére égale, chose fort importante
autant que difficile dans la musique, afin que le mouvement de
la fin d’un morceau soit exactement celui du commencement. ]

16. Y a-t-il une maniére particuliére de battre la
mesure? .

Oui, et elle est différente pour chaque espéce de

mesure. .

[Elle doit se battre de facon i ce que le mouvement du bras
indique les temps forts d’une maniére plus prononcée que les
temps faibles. ]
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47. Comment bat-on la mesure a deux temps?
Par deux coups.

[ Le premier temps se frappe du haut en bas; pour le deuxiéme
on léve la main du bas en haut.
Ces mouvements peuvent ainsi se figurer a la vue:

[ J
Point de départ.

frappes!
é 2° tomps.

leves!
{er tomps.

'La main, aprés avoir frappé le premier temps, reste baissée
jusqu’a instant ou le deuxi¢me doit commencer; elle se reléve
alors pour marquer le deuxiéme temps ; et ce n’est que lors-
quil est parfaitement écoulé, qu'elle redescend pour frapper
le nouveau. temps. fort. On observera la méme chose pour
toutes les autres mesures, afin que chaque mouvement indique
bien le commencement de chaque temps. ]

18. Comment bat-on la mesure a quatre temps?
Par quétre coups.

+ [Le premier temps du haut en bas, le second du bas a gau-
che, le troisiéme de gauche i droite et le quatri®me de droite
en lair, afin d’étre prét pour recommencer la mesure suivante
du haut en bas.
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ment. Ce n’est qu’a ce titre que nous promettons du succs au lectenr.
Toute personne sachant compter quatre, peut. faire ces exercices sans le
secours d’autrui, et peut acquérir par la pratiqye une habitude d’égalité
semblable 4 celle des coups du balancier.

EXERCICES.

L'éléve prendra pour division de la mesure la seconde
(soixanti¢éme partie de la minute) pour le temps d’une noire ;
chaque noire aura alors exactement ce méme temps, et chaque
mesure a quatre temps durera quatre secondes, quelles que
soient les fractions qui la composent.

Tl indiquera avec sa main le battement de la mesure & quatre
temps, et il comptera chaque temps a haute voix : ur, deux,
trois, quatre. Arrivé 2 la fin du quatriéme exercice, il répétera
de nouveau ce qu'il a appris, et au lieu de compter 4 haute
voix, il chantera ou jouera la syllabe 4z pour chaque note, sur
le ton le plus facile pour lui,en se contentant d'indiquer les
temps par la main ou le pied. Il devra ainsi chanter la % pour
le temps composé de deux croches, et la la la la pour celui
composé de quatre doubles-croches ; enfin il soutiendra le son
sans mterruptlon sur une note plus longue qu un temps, et
continuera ainsi jusqu'a la fin des exercices de la mesure a
quatre temps.

En se proposant la tiche d’apprendre un ou deux exercices
par jour, et en répétant chaque jour les exercices appris pré-
cédemment, le travail ne lui paraitra ni lourd ni difficile.

Mesure a quatre temps.
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} Lorsqu'il se troave plusieurs croches ou doubles-croches de
- suite, su lien d’écrire isolément ces notes avec un on deux
crochets & la queue, on les réunit ensemble par le méme trait :
un trait pour les croches, deux pour les doubles-croches, trois
pour les triples-croches, et quatre pour les quadruples-croches.

Exemple :
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Si, arrivé a la fin de ces exercices de la mesure 4 quatre |
temps, le lecteur en posséde une connaissance assez parfaite
pour pouvoir les exécuter sans hésitation, alors il devra repas-
ser les mémes exercices en supposant en place du € de chaque -
ligne, le 2 ou le  (barr¢), indiquant la mesure a deux temps.
Il ne prendra pas plus d'une seconde par temps, quoique le
temps soit représenté par une blanche ; mais, pour s'en facili-
ter I'étude, il pourra également le diviser en quatre mouve- .
ments, chacun d’'un demi-temps et n’ayant que la durée d’une
demi-seconde.

Eofin, quand il se sera mis au fait de cet exercice, il P'es-
sayera & deux mouvements. Chaque mouvement indiquera
alors deux noires, quatre croches, etc., et chaque mesure ne
durera pas plus de deux secondes, c'est-a-dire la moitié de sa
durée lorsquelle était divisée en quatre temps.

Mesure & trois temps.

Les mémes remarques s'appliquent i la mesure & trois temps:
on dira une noire par seconde, et la mesure totale darera
trois secondes. On comptera a haute voix le premier exercice,
puis on le répétera en chantant la syllabe la sur chaque note,
en continuant ainsi chaque exercice jusqu'a ce qu'on puisse
les exécuter tous avec facilité.
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CHAPITRE VI
Silences.

1. Comment indique-t-on une suspenslon de sons
dans la musique?
Par des signes appelés silences.

2. Qu'est—ce que les silences?

Une partie.de la ponctuation musicale.

[Celui qui parle ou qui lit sarréte de temps i autre et met
toujours un intervalle, tel petit qu'il soit, entre I'émission des
différentes idées qu 'il énonce.

1l en est de méme dans la musique pour séparer une idée
d'une autre. Ces interruptions plus oy moins. longues s'indi-
quent, dans le langage, par le point, la virgule, etc. ; en musi-
que, par des signes de silences qui ont de méme une valeur
de durée plus ou moins étendue.

11 y a la différence entre ces deux espéees de ponctunhons,
que chaque signe ponctuant, dans la musique, a une durée
positivement déterminée, tandis que, dans I'écriture, la valeur
des signes de ponctuation est laissée a I'intelligence du lecteur. ]
. 3. Combien y a-t-il d’espéces de silences?

Sept, autant que d’ espéces de notes.

{Chaque note a un silence qui lui correspond en durée
parfaitement égale.]
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A. Quejs sont ces silences?

1. La Pause = | 4. Le Demi-Soupir 7
5. Le Quart de Soupir ¢
6. Le Huitiéme de Soupir i
3. LeSoupir ¢ | 7. LeSeiziéme de Soupir j

[Ainsi la pause a la méme durée que la ronde; la demi-
pause a celle de la blanche; le soupir, celle de la noire; le
demi-soupir; celle de la croche; le quart de soupir, celle de la
double-croche; le huitiéme (ou demi-quart) de soupir, celle de
la triple-croche; enfin le seiziéme de soupir, celle de la qua-
druple-croche. Exemple :

!

2. La Demi-Pause =

<

il
4ﬂtgk

(3
[~
L

La pause et la demi-pause ont la méme forme ; leur position
seule les fait distinguer. La pause, égalant en durée la ronde,
se place en-dessous de la quatriéme ligne de la portée, tandis
que la demi-pause, équivalant a la duréc de la blanche, se place
au-dessus de la troisiéme ligne de la portée. Le soupir, silence
de la noire, ressemble au chiffre 7 retourné : ¥'; le demi-soupir, i
silence de la croche, a la forme véritable du (,hlﬁ're .

11 y a encore un autre signe pour le silence équivalant a la
noire, usité plus souvent dans la musique allemande que
dans la nétre, et qui a cette forme : 1*. Il serait préférable en
ce qu'il n’aurait pas linconvénient d'étre confondu par les
éléves avec le demn-soupu'

Lesautres signes sont plus faciles a distinguer, puisqu'ils ont |
autant de croches que les notes auxquelles ils correspondent.} |
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9. Quel est le moyen le plus sir pour se rappeler
la durée de ces silences?

Celui de ne les considérer que comme les représen-
tants des différentes fractions de la mesure.

[En effet, ces mots: soupir, demi-soupir, quart de soupir,
etc., n'expriment les valeurs des différentes fractions de la
memre que parce qu'on est convenu qu'elles: dowent les
indiquer.

Pour la dénomination. de ces silences, Ies Allemands ont
suivi la méme marche que pour celle des notes; ainsi ils ap-
pellent :

la pause la pause entiére,

la deml-pause la demi-pause,

le soupir le quart de la pause,

le demi-soupir le huitiéme de la pause,
le quart de soupir le seizi¢me de la pause,

le demi-quart de soupir le trente-deuxiéme de la pause,
le seiziéme de soupir  le soixante-quatriéme de la pause.

Ex le seul moyen qu'emploient les musiciens dans la rapidité
de Tlexécution, beaucoup d'entre eux sans s'en douter peut-
étre, est celui de regarder les silences, non d’aprés les noms
qu’on leur a donnés, mais d’aprés la valeur qu'ils représentent,
c'est-a-dire dy voir des unités, des moitiés, des quarts, des
buitiémes, etc., d’une méme unité.

Remarquons que.la pause représente le silence d’une mesure
. entiére, quelle qu’elle soit. '
~ La demi-pause ne représente que la durée d’une blanche,
ou une valeur correspondante, telle que deux soupirs; mais
toutefois lorsque le premier de ces soupirs commence par un
temps fort. Quand il ya deux soupirs, dent le premier com-
mence avec un temps faible, on les éerit isolément. ]
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6. Par quels signes indique~t-on de plus longues
interruptions que celles déja connues? -
Par les bdtons de mesure.

[Dans un orchestre, les instruments ne sont point constam-
ment occupés tous ensemble; les sons brillants des violons
alternent souvent avec le chant plus doux des instruments a
vent; parfois la voix grave de la basse est remplacée par celle
plaintive et pénétrante du bassan. Il en est de méme dans un
chant & plusieurs voix; quelques-unes de ces voix cessent de
chanter, tandis que les autres continuent i se faire entendre ;
mais leur secours, nécessité de nouveau, revient compléter
I’ensemble puissant des accords.

Or ces interruptions, qu’on pourrait croire étre I'effet du
hasard plutdt que celui du calcul, sont toutes combinées d'aprés
des durées positives.

Lorsqu'elles n’ont lieu que pendant deux mesures, on les
marque ainsi entre la troisi¢me et la quatriéme ligne :

On prolonge ce biton de Ia deuxiéme i la quatriéme ligne
pour quatre mesures :

—
| B

Les signes de silences que nous connaissons maintenant ,
g'élevant avec ces deux bitons au nombre de neuf, suffisent
pour pouvoir indiquer toute interruption quelconque. Pour
plus grande facilité encore, on marque par un chiffre, au-des-
sus des signes, le nombre des mesures que eonnent clmque
groupe de bitons. Exemple :

2 4 3 1 8 12 ou 12 17 ou 17
'y - |
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Lorsque la durée est plus longue encore, on l'indique ou
par un double béton, posé horizontalement sur la portée; ou
per un biton posé diagonalement, en les surmontant toujours
du chiffre qui doit indiquer le nombre de mesures  attendre,
par exemple 24, 3o, 4o, 50, etc.; ou bien, ce quiest plus
simple encore, on se contente de mettre ce chiffre dans la

| portée méme. Exemples-:
i 'y ,
E —— A8 —

Ce qui rend difficile & beaucoup de personnes l'exécution
musicale sous le rapport rhythmique, c'est qu’elles ne prétent
pas lo méme degré d’attention anx durées des silences, qu'a
. celles des notes. On concevra que dans ee cas I'unité de durée
d’une mesure doit nécessairement en souffrir. '

11 faut, pour éviter cet inconvénient, donner une valeur de
durée aussi exacte aux uns qu'aux autres, et compter les:
silences aussi scrupuleusement que si l'on devait les exécuter.

EXERCIGES.

Dans les exercices suivants, nous indiquerons la division
des mesures par le battement, et en chantant la syllabe /a
sar chaque note, d'aprés la durée qu'efle indique ; nous mar-
querons de méme les silences en prononcant la syllabe chut,
afin de nous souvenir que lorsque Fon chante ou que Fon joue
un morceau de musique, on ne les doit plus entendre, quoi-
qu’il faille continuer a les compter.

Mesute & quatre temps, avec silences.
12354 12 34 12 34
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Lorsque le lecteur se sera familiatisé avec les exercices
précédents, il devra les répéter en comptant les silences en
idée seulement.

Ceci exécuté, il repassera les mémes exercices, en les sup-
posant & deux temps, représentés par deux blanches; cette
mesure, comme nous le savons, ne doit plus durer que la

moitié de celle & quatre temps.

Mesure a trois temps.
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CHAPITRE VIIL

Coulé. — Point d’augmentation.

1. Quel est le signe qui réunit deux notes en un seul

son?

La liaison, appelée le coulé: — ou —.

[CGe signe, placé sur deux notes (de méme intonation ), a
la propriété de les réunir et de n’en former qu'un seul son de
la durée des deux notes prises individuellement. Ainsi le coulé
placé sur une blanche et une noire: F\r, produirait un son
de la durée de trois noires ; placé sur une noire et une croche :
f {, il donne un son de la durée de trois croches.

2. Par quel signe peut-on souvent simplifier cette
maniére d’indiquer les sons prolongés ?

Par le point.
* 3. Qu'est—ce que le point?

Le signe qui, placé aprés une note, vient prolonger
la valeur de durée qu’elle représente. :
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[Ainsi la blanche, la noire, la croche, la double-croche, etc.,
peuvent toutes augmenter de durée par ce signe, appelé point
daugmentation.)

4. De combien le point prolonge-t-il la durée de la
note?

De la moitié.

[La blanche avec un point représente done la raéme valeur
qu'offriraient une blanche et une noire unies ensemble par la
liaison ; la noire avec un point est semblable & une noire et
une croche liées ensemble.

Ainsi le point
aprés la blanche vaut une noire,
— la noire — une croche,
— la croche — une double-croche,

— ladoublecroche — une triplecroche,
— latriple-croche — une quadruple-croche.

Ou bien
La blanche avec un point (ou la blanche poin- J )

tée) a la durée de trois noires, deux pourla 4 |
blanche et une pour le point. J J o

La noire avec un point (ou la noire pointée) a J
la durée de trois croches, deux pour la noire

et une pour le point. } J‘ J\

(Le lecteur, pour exercice, détaillera sur le papier ce que
valent, chacune avec un point, la croche . la double-croche,
Ia triple-croche et la quadruple-croche.)

5. Peut-il se trouver deux points de suite?
Oui.
[La musique moderne en offre de nombreux exemples. |
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6. Quelle valeur de durée représente ce second point?
La mgitié de celoi qui le précéde.

[Ainsi la blanche avec deux points repré- |
sente la valeur de trois noires, plus celle d'une a . .
croche, indiquée par le second point. dddd

(Pour les valeurs d’'une noire, d’'une croche, d’'une double-
croche, etc., avec deux points, le lecteur deyra de lui-méme
résoudre les questions par écrit.) .

L’emploi de trois points, quoique bien rare, pourrait se pré-
senter; et ce troisiéme point signifierait semblablement la
moitié de celui qui le précade. ]

7. Le point peut-l également prolonger la durée des
silences?

De la méme muniére qu'il prolonge celle des notes.

[Ainsi le point aprés le demi-soupir ajoute a celui-ci la valeur
d’un quart de soupir, et le donble point celle d'un huitiéme de
soupir en plus.

Que valent le quart de soupir, le buitiéme de soupir, ete.,

avec an point? Que valent-ils avec deux? — Réponses a
écrire.
Il n’est pas d’usage de mettre de point apiés le soupir,
moins encore aprés la demi-pause; on préfere le remplacer,
aprésla demi- , par le soupir; aprés le soupir, par le demi-
soupir. Les points ne commencent donc i se mettre aprés les
silences qu’avec le demi-soupir.]

8. Quel autre signe de prolongation y a-t-il encore?
Le point d'orgue : ~.

[11 différe du point d’augmentation en ce qu'il se place au-~
dessus de la note, et est toujours surmonté d’un demi-cercle. ]
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9. Quel effet produit le point d’orgue ?

11 prolonge & une durée indéterminée le son ou le
silence sur lequel il se trouve.

[Ainsi la ronde surmontée du point d’orgue ne vaut plus seu-
lement quatre noires; on en prolonge le son au-deli de la
moitié de sa durde, ou bien jusqu'a ce que le chef d’orchestre
indique la continuation. On prolonge également ainsi, i pen
prés de la moitié de la durée, la blanche, la croche, etc., sur-
montées du point d'orgue.

Placé sur les différents silences, il est appelé point de repos
ou point d arrét, et prolonge indéfiniment le repos, jusqu'a ce
que Pexécutant ait pu reprendre sa respiration. ]

EXERCICES.
Mesure & quatre tempe, avec point.
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8i I'éléve éprouvait trop de difficultés dans I'exécution de la
noire avec deux points (n° 3), il pourrait la considérer comme
une blanche ; seulement, avant de terminer entiérement sa
durée et de passer i la note suivante, il fera entendre la double-
croche qui reste a exécuter pour terminer cette blanche et la
mesure. — Il en fera de méme de la blanche avec deux points
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! pour la croche qui reste 3 exécuter. — Dans P'avant-derniére

mesure (du méme exercice) le soupir et le demi-soupir pointé

| Teprésentent presque la valeur d’'une demi-pause; il pourra

aussi les considérer comme tels, en se réservant seulement le

temps d’exécuter la double—croche avant de commencer la
mesure suivante.

Les mémes exercices sont a répéter pour la mesure a deux

temps. ]

Mesure i trois temps.
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CHAPITRE VIII.

.Ln Syncope.

1. Qu’est-ce que la syncope?

Cest la réunion d’un temps faible i un temps fort
dans une seule émission de son.
[Exemples :

1 23 4 - 1 23

S

L4 L4

Duns les exemples que nous avons vus précédemment, la
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blanche commencait toujours par un temps fort et terminait
par un temps faible. Mais, aceidentellement, le contraire peut
avoir lieu, c'est-a~-dire qu'un temps faible peut se lier & un
temps fort.

Ainsi, dans la mesure ci-dessus, le deuxitme temps, qui est
un temps faible, se réunit au troisiéme temps qui est un temps
fort : c'est ce qui constitue la syncope; car si le premier ou le
troisi¢me temps commencgait avec la blanche, Ia syncope n'exis-
terait plus.

2. Quel effet produit la syncope?

Elle transpose le temps fort de sa place a une autre.

[Car la syncope est un temps fort, quelle que soit sa
place. Aussi, dans les exemples ci-dessus, le deuxiéme temps
devient un temps fort et le troisitme un temps faible; la syn-
cope a donc transposé I'intensilé de son de ces deux temps.

Mais la syncope se présente encore dans de plus petites divi-
sions, telles que celles-ci :

e

qui exigent un examen plus détaillé.

Syncope est un mot grec qui signifie coupure. Or, dans
cet exemple, la syncope se forme de la moitié d’'un temps et
prend son autre moitié dans le temps suivant. Elle a donc
coupé le premier et le deuxi¢me temps pour se former un
temps intermédiaire.

Et comme la syncope est toujours un temps fort, c'est le pre-
mier et le troisiéme temps qui transmettent leur intensité a
celles de leurs fractions dont on a formé des syncopes.

Ainsi dans la mesure suivante :

A

L -
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qui présente trois noires syncopées, la premiére syncope tire
son temps fort du premier temps, qui devient faible ; les deux
aatres du troisi¢me, comme étant formées des fractions de ces
temps.

La syncope est donc une note a contre-temps, et c'est la son
earactére distinctif. :

Cest encore, définie d’une autre maniére, une ou plusieurs
notes longues entre deux notes bréves, c'est-d-dire une blanche
entre deux noires, une ou plusieurs noires entre deux croches,
une ou plusieurs croches entre deux doubles-croches, etc.

3. Comment indique-t-on la syncope qui existe
entre la fin d'une mesure et le commencement
de la suivante?

Par la liaison.
[Exemple :

~—— - D

Avec la liaison', le son, divisé par la barre de mesure, est
redevenu un; car la deuxiéme noire qui termine la premiére
mesure, se trouvant réunie a la premiére noire de la deuxiéme
mesure, ne forme plus avec celle-ci qu'un seul son de la durée
d’une blanche. Cette blanche est syncopée, puisqu'elle a trans-
pos€ son temps fort, et se trouve étre semblable a la premiére
syncope qui est la blanche de la premiére mesure. — Mémes
remarques sappliquent & la syncope formée par les deux cro-
ches, cclle de la fin de la deuxiéme et celle du commencement
- de la troisiéme mesure. Ces deux notes ensemble présentent,
. par la liaison, un seul son de la valeur d'une noire. ]

K. La syncope peut-elle consister en deux notes de
différentes valeurs ?

Oui.
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[Exemple :
5=
g ~— ~—
Ainsi la blanche réunie a la noire est devenue une syncope,
puisqu’elle anéantit le temps fort de la noire qui commence la
deuxiéme mesure.—}éme remarque pour la syncope a la fin

de la deuxiéme mesure. ,
Autrefois on et écrit cet exemple de cette maniére:
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Mais elle n'est plus usitée aujourd’hui. !

Souvent encore la syncope n’est qu'un prolongement de son,
et s'appelle alors préférablement tenue. Exemple :

T
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Ces trois notes ne forment qu'un seul son par le moyen des
liaisons qui les réunissent.

5. Comment la syncope doit-elle s’exécuter ?
D'un seul trait.
[Sans qu'il y ait interruption ou heurtement de son. ]

Remarquons en passant que les musiciens distinguent chaque espéoe
de syncopes par un nom différent. Ils appellent :

1* Syncopes régulieres,
deux notes de méme valeur, et les divisent en syncopes

ordmalres, longue, trés longue.

b 7 ) P U S R U 5 A B |

A4S w 1 1 1 11 ! i X -_] l -

| . W WMD" ™ | ool o 7 7. Va) . Py
N y—r— .~ AN a0 U .z F L~ 4 |74
i ~ ~ N SN

2° Syncopes brisces,
deux notes de valears inégales, et les divisent en syncopes
. bréve, trés bréve.
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EXERCICES.

Le lecteur peut ici se rendre compte des progrés quiil a
faits. Les mesures a notes syncopées sont celles dont la division
est le plus difficile, et il essaierait vainement de bien exécuter
les exercices suivants, s'il n’a la connaissance intime de ceux
qui les ont précédés.

Dans ce dernier cas, qu’il retourne avec patience a ces exer-
cices, car bien rhythmer est non-seulement une chose impor-
tante, mais encore tellement difficile qu'on n’y parvient que
par la force de I'habitude. Les exercices pour les notes synco-
pées une fois compris, le reste du rhythme lui présentera peu
de difficulté.

Le moyen de se rendre facile la division rhythmique de la
syncope, cest de se la représenter dans les fractions dont elle
est formée. Ainsi en se figurant que cette ligne

" e e ey o e e e
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ka difficulté des exercices avec syncopes disparaitra en grande
~ partie.

Mesure a quatre temps, avec syncopes.
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- CHAPITRE IX.
Wdéﬁvéec, composées.

1. Quelles espéces de mesures avons-nous appris a
connaitre ?

Les mesures & quatre, a deux et & trois temps.

[La mesure & quatre temps, indiquée par le C, et contenant
la valeur d’une ronde pour durée, s'est aussi marquée quelque-
fois par le chiffre 4. — La mesure i deux temps eut égale-
ment une‘troisiéme indication dans les deux chiffres &, afin
de montrer que la mesure était composée des deux deuxiémes
de la ronde ou de deux blanches. On la nomme aussi mesure
alla breve (mesure bréve). |

2. Combien est-il encore d’espéces de mesure d'un
usage fréquent?

Trois.
3. Quelles sont-elles?

La mesure & deuz-quatre, celle a trois-huit et celle
a siz-hut. .

[Qui s’'indiquent ainsi: % % %

Les musiciens, il est vrai, ne se sont point contentés de ces
six espéces, et il en existe d’autres; mais que le lecteur ne
seffraie point de leur multiplicité ; a I'aide des trois mesures
types (celles & deux et & trois, que nous connaisons déja ,
puis celle a siz-huit, que nous allons étudier)il exécutera toute

espéce de mesure. ]
K. Qu’est—ce que la mesure a deuz-quatre?

Celle qui représente les deux quarts de la ronde.
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[C'est-a dire deux noires ou leurs valeurs correspondantes,
telles qu'une blanche, quatre croches, etc. Exemple :

Clest une nouvelle mesure 2 deux temps, qui n'a d'autre
différence avee celle déja étudiée que d'étre divisée en deux
noires, tandis que Pautre P'est en deux blanches.

On nomme grande mesure i deux temps celle composée de
deux blanches; peute mesure celle composée de deux noires.

Du reste, quant a I'exécution, il doit. peu nous importer
que les auteurs aient conservé deux maniéres d’exptimer une
méme chose, car pour nous, ayarit su diviser deux blanches
en quatre noires ou en huit croches, nous diviserons égale-
ment deux noires cn quatre croches ou en huit doubles-croches,
etc. De cette maniére Pune de ces deug lignes

e eeEsEEs e e
=== =i

EEEs
ne nous présentera pas plus de difficultés que 'autre, car toutes
deux nous offrent la mesure a deux temps. Dans 'une, comme
nous l'avons dit, ce temps est représenté par la blanche , dans
l'autre par la noire. — La petite mesure & deux temps se bat
comme la grande, et a comme elle un n’temps fort et un temps
faible. '

Pourquoi on a conservé ces deux différentes maniéres
d’écrire, le voici: La musique sait, comme le discours, expri~
mer toutes nos sensations ; mais a moins d'étre déja fort avancé
dans cette science, il serait difficile de distinguer a la vue si
telle ceuvre de musique porte un caractére grave ou enjoué.
Le musicien doit nous y prédisposer. 1l le fait en indiquant
au commencement de chaque morceau (indication dont nous

]
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parierons plus bas), s'il faut soit hiter, soit ralentir le mou-
vement, et quel est son caractére. Mais bien que par un
mouvement lent on puisse rendre. la durée d’une noire égale
i celle de la blanche d'un mouvement vif, les musiciens se
servent de la mesure a deux temps, représentée par deux hlan-
ches, pour ne nous laisser aucun doute sur le caractére du
morceau ; car la blanche offrira toujours a notre idée un ca-
ractére , une marche plus grave que la noire; il -en est de
méme de la noire envers la croche, etc.

EXERCICES.

Les exercices de la mesure a quatre temps ont di servir au
lecteur pour la grande mesure a deux temps, en exi doublant
le mouvement. L’exécution sera tout-a-fait la méme s'il veut
s'en servir pour la mesure a deux-qualre (une noire par se-
conde); seulement, s'il se donne la peine de les copier pour
l'asage de celleci, il diminuera la valeur des notes de leur
moitié, c’est-a-dire qu'il remplacera la ronde par la blanche, et
celle—ci par la noire ; les noires deviendront des croches, celles-
ci des doubles-croches, etc., et'indication de 2 sera substituée
a celle de C. La division de la mesure reste laméme : quatre
noires de la mesure a quatre, converties en croches, remplis-
sent également la mesure a deux-quatre. Il n’y aura donc d’au-
tre différence que la figure des notes, dont le lecteur, aprés
tout, peut faire la substitution en idée.

Si, pour la grande mesure 2 deux temps, il a eu quelque
peine a exécuter lesderniers exercices, i cause du redoublement
du mouvement, il pourra le ralentir et ne revenir que peu a peu
an mouvement indiqué. Il peut encore, pour se donner plusde
facilité, compter les mesures a quatre demi-temps, au lieu de

“le faire & deux temps. — Il emploiera 'un et 'autre de ces
moyens (en ayant égard aux particularités de chaque espéce
de mesure) toutes les fois qu'il éprouvera de la difficulté dans
Pexécution.
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Si, dans la mesure'a quatre, I'éléve a fait la remarque que la
croche aprés le demi-soupir (silences, exerc. 5) présente la
subdivision faible du temps, cette méme observation subsistera
lorsque ces temps seront devenus des croches, subdivisées en
quart de soupir et double-croche. De méme chaque note de la
mesure conserve sa plus ou moins grande intensité, quels que
soient les temps qui aient été remplacés par dessilences. Quand
la croche d’un temps précéde, au contraire, le demi-soupir
(ex. 7), on peut, pour s'en faciliter I'exécution, ne les considé-
rer ensemble que comme formant une noire bréve, qui laisse
un vide aprés elle, et 'on ne compte pas le silence. La méme
remarque s’appliquera aussi a de plus petites fractions de
temps. :

A ces exercices nous en ajoutons quelques-uns pour com-
plément :
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La premiére mesure d’'un morceau, qui, comme celles des
exercices 2 et 3, n’est fréquemment qu’une fraction de mesure,
trouve son complément dans la derniére mesure du morceau
(ex. 3), ou bien est considérée comme formant celui de cette
derniére mesure lorsque celle-ci n’est pas complétée par des
silences (ex. 2).
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5. Qu'est-ce que la mesure & trovs-huit ?

Celle qui consiste en trois-huitiémes parties de la
ronde.

[Le huitiéme de la ronde étant une croche, la mesure a
trois-huit est composée de trois croches ou d’une noire pointée.
Exemple :

+
vy
"
L

Nous avons vu jusqu'a présent les temps des mesures repré-
sentés par des blanches ou par des noires; ici ils le sont par
des croches ; mais si nous savons diviser la blanche pointée en
trois noires, nous saurons également diviser la noire pointée
en trois croches.

La mesure  trois-huit est la petite mesure  trois ; ceile &
trois—quatre, la grande. — Ces deux mesures se battent de
méme ; elles ont d'ailleurs entre elles le méme rapport que celui
qui existe entre la grande et la petite mesure a denx temps.

—
.
o

121
Ly

1

|

1

1

1

M

O———v—o—@

EXERCICES.

Les exercices de la mesure a trois-quatre peuvent également
servir pour celle a trois-huit, en y appliquant les remarques
faites dans I'emploi des exercices de la mesure a quatre pour

o celle a deux-quatre. La noire pointée remplacera la blanche
pointée, la croche la noire, etc.

Le lecteur peut d’abord conserver le méme mouvement, et
exécuter une croche (un temps) par seconde ; peu a peu cepen-
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dant il hitera le mouvement jusqu'a ce qu'il parvienne a exé-
cuter chaque temps dans I'espace d’une demi-seconde.
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6. Qu’est-ce que la mesure a siz-huit ?
Celle qui contient six-huitiémes parties de la ronde.
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[Elle est composée de six croches ou de deux noires pointées.
Exemple :
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Six croches ayant la valeur de trois noires, et deux noires
pointées égalant en durée la blanche pointée, on pourrait vou-
loir faire un rapprochement entre la mesure a six-huit et celle
a trois-quatre.

Mais on se tromperait : il y a une différence compléte entre
ces deux mesures. Celle 3 trois-quatre, nous le savons, est une
mesure  trois temps, tandis que la mesure a six-huit n’en con-
tient que deux. Chaque temps de. la mesure a trois-quatre est
une noire, qu'on peut subdiviser en deux croches; chaque
temps de celle a six-huit est une noire pointée qu'on subdivise
en trois croches. ’

Disons plusieurs fois de suite

1123-1231123-423 |
en appuyant plus fortement sur le 4 que sur les autres chiffres ;
I'effet sera tout autre que si vous dites
l42-12-12 /12 -12-4¢2|
Et nous avons donné de méme six parties a chaque mesure.—
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Telle est la différence de ces deux mesures, que le lecteur sen-
tira lui-méme sans qu'il soit nécessaire d'y appuyer davantage.

Dans l'écriture on a également égard a cette différence. Ainsi
dans la mesure a trois-quatre, on groupe les croches par deux
et par quatre, et les doubles-croches par quatre ou par huit;
dans la mesure 2 six-huit, au contraire, les croches sont liées
par trois, et les doubles-croches par six. Exemple :

123 1 2 3 1 ‘e 3
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EXERCICES. '

On pourra s'aider dans 'exécution de la mesure a six- huit
en comptant 1, B, 3 sur chaque temps, c’est-a-dire en comp-
tant chaque croche. On prendra pour chaque temps d’abord
une seconde et demie a-peu-prés, puis, plus tard, une seconde
seulement. Mais on ne la battra qu’a deux temps.
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Le groupement de trois par trois notes est d’une nature
plus légére que celui de deux par deux, et offre une diversion
heureuse avec le dernier. L'un est d’ailleurs aussi naturel que
l'autre ; mais il n’y a que ces deux maniéres; car grouper les
notes par quatre, donne a-peu-prés le méme résultat que de
le faire par deux; les diviser par cinq parties égales, ne se
pourrait qu'en groupant deux et trois.

Or, toutes les mesures, quelle que soit leur espéce, de
méme que tous les temps de ces mesures, ne peuvent se divi-
ser que par I'un de ces deux nombres : deux ou trois, qui
forment ainsi les divisions normales du rhythme.

On a donné le nom de mesures binaires i celles composéu
de deux (ou de quatre) temps; de mesures ternaires a celles
composées de trois temps. Etendant ces dénominations méme
aux temps, nous appelerons temps binaires, ceux qui se divi-
sent par deux; et femps ternaires, ceux qui se divisent par trois,
comme le fait la mesure a six-huit. ]

7. Comment peut-on diviser les espéces de mesures dont I'usage est
rare?

En cinq classes.

[Si nous avons vu les temps représentés tantdt par des blanches , tan-
tot par des noires, puis par des croches, il en est aussi qui le sont par des
rondes, d’autres méme par des doubles-croches. — Ce sont ces cinq espé-
ces de temps qui détermineront nos cing classes de mesures.

Observons que dans celles dont I'indication s’écrit par deux chiffres,
comme 4, le chiffre supérieur (numeérateur) indique de combien de temps
est compasée la mesure (puisque la mesure & deux-quatre a deux temps),
et le chiffre inférieur (dénominateur), par quelle note ce temps est formé
(puisque le 4 représente le quart de la ronde, c’est-i-dire une noire).
Le lecteur appliquera cette remarque 4 toute autre indication semblable. |

1. Ily a deux espéces de mesure dont les temps sont des rondes : oelle

% (deux-un) et celle & 3 (trois-un). La premiére est composée de denx,
la deuxiéme de trois rondes ou de leurs valeurs.
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Exemple :
-
o *_ B O 7
\vll B L4 L74 \.;II " | 7 L

2. La grande mesure 3 deux temps appartient 4 la classe des blanches.
Il y a cncore quatre autres espéces ; celles a
3 4 6 9
| 2 ¢ 2 2
ou leurs valeurs correspondantes. Exemple:

PY a
P
I I . | ) S T
- | I — 11
. Ve W, | Vs WWs s N
4 A A~ %
L4

3. La troisieme classe renferme les mesures dont les temps sont des
noires. — La mesure & quatre temps, celles & denx-quatre et & trois-
quatre en font partie. — Voici les trois autres espéces, celles a

6 9 13
4 4 A

D
D
LV

ou leurs valeurs. Exemple:

— ) A RS B 1 | 1
-1 1 1 i S { L S 1

r L4

L

4. Dans les mesures a trois-huit et a six-hnit les temps sont des cro-
ches. — Il y a encore trois autres espéces, qui sont celles &

2 9 13
. 8 8 8
ou lears valeurs. Exemple:

[G==cii =EEsEssoe=

L7
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5. Enfin, la cinquitme classe renferme les mesures dont les temps sont
représentés par des doubles-croches. — Il y en a quatre espéces, qui sont
celles a

3 6 9 12

J6 16 16 16

ou leurs valeurs. Exemple :

ST

1l ne nous reste plus que la mesure a cing temps. Exemple :

I AR | | ] | I 1 | 1]
L] } - 1 1 1 L 1= 1 11 ) I 1
q\‘ ) | d—o o > g 41 et
. o’ - O—& —0— ——0—F |0 oo -C—&

L4

C’est une réunion des mesures i trois-quatre et a deux-quatre ; mais d’un
emploi si rare, que nous n’en dirons pas davantage.

Cela porte & vingt-trois le nombre total des espéces de mesure; six
d’un usage fréquent, et dix-sept qu’on ne trouve que rarement employées.

Les musiciens classent toutes ces mesures en trois catégories ; ils ap-
pellent H

1. Mesures simples , celles indiquées par un seul chifire, comme
2,3, 4

2. Mesures composées, celles contenant des valeurs plus grandes que
la ronde, telles que deux-un, neuf-quatre, etc

3. Mesures dérivées (tirant leur origine des autres mesures), celles

contenant des valeurs moins grandes que la ronde, comme deuz-quatre,
siz-huit, etc.

(Le lecteur pourra ranger, par exercice, toutes les espéces de mesure
sous ces trois titres ; cela servirait a le familiariser de plus en plus avec
clles. Tl pourrait méme étendre cet exercice jusqu’a détailler les divisions
et sous-divisions qu'offrent les notes pour chaque espéce de mesure.
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Ainsi la mesure i trois-deux, par exemple, contient trois blanches, six
noires, donze croches, etc., on bien une blanche et quatre noires, etc., etc.

Un autre classement anquel nous tenons beaucoup, parce qu’il prouvera
a I'éleve que Faccroissement du nombre des espéces de mesure n’a point
augmenté les dififcultés du rhythme, sera celui de comparer les mesures
par la ressemblance qu'elles offrent dans la division de leurs temps.

Le lecteur qui; nous espérons, connait maintenant les mesures i deux
et a trois temps, pourra bientSt en dire autant de celle & six-huit; et
alors , nous le répétons, 4 I'aide de ces trois mesures types, toute autre
lui deviendra facile a exécuter, en la soumettant 4 la division rhythmique
de 'une d’elles.

Que lui importera, en effet, de diviser la mesure en deux rondes (deux
un), en deux blanches (deux), en deux noires (deux-quatre), ou enfin en
denx croches (deux-huit) ; c’est toujours une mesure i deux temps. Il
y a seulement & considérer que plus grande est la valeur du temps que
T'auteur a choisi pour point de départ, plus il a I'iiitention de donner un
caractére grave a son chant. Ainsi, par exemple, la mesare & deux-un
ne s’emploie que pour des cantiques et celle & deux-huit pour des sujets

Nous connaissons le peu de différence qui existe entre les mesures i
quatre et & deux. — Il n’en est point pour la division rhythmique entre
la mesure i quatre blanches (quatre-deux) et celle a quatre noires (quatre).

Nest-ce point encore la méme chose que la mesure 4 trois temps soit
composée de trois rondes (trois-un), de trois blanches (trois-deux), de
trois noires (trois-quatre), de trois croches (trois-huit), ou enfin de trois
doubles-croches (trois-seize)? C'est toujours une mesure a trois temps
plus ou moins grave.

Et connaissant la mesure & temps ternaires (trois notes par temps), il
nous sera tout-a-fait indifférent pour I'exécution, de la voir composée de
six croches (six-huit), comme elle I'est habituellement, ou bien de six blan-
ches (six-deux), de six noires (six-quatre}, ou méme de six doubles-croches
"six-seize). Ce ne sera toujours qu’une mesure & deux temps ternaires.

11 ne nous reste donc plus 4 expliquer que les mesures fort rares a neuf
et & douze temps. Or en les considérant comme des mesures a temps ternai-
res, ce qu'ils sont en effet, nons n’y verrons plus que des mesures i trois
ou & quatre temps, chacun de ces temps composé de trois fractionss Et y
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a-t-il une différence pour nous & ce que ces fractions soient des blanches
(neuf-deux), des noires (neuf-quatre, douze-quatre), ou des croches (neuf-
huit, douze-huit), ou enfin des doubles-croches (neuf-seize, douze-seize) ?

Concluons donc que la difficulté du rhythme ne consiste pas dans la
variété des espéces de mesure, mais dans la juste division de ces trois mesu-
res modéles. Loin d’édtre une difficulté créée a plaisir pour rendre épineuse
Pétude de la musique, beaucoup d’entre elles ont pour but d’en varier
les effets ; or, supprimer ces variétés, serait la priver d’une de ses riches-
ses. ]

CHAPITRE X.

Triolets.
1. Qu'est-ce que le triolet?

Un groupe de trois notes n’ayant qu’une valeur de
deux. .

[Quelquefois, dans une mesure a temps binaires, on trouve
un ou plusieurs groupes de trois croches, liées ensemble pour
la plupart, et surmontées d'un petit chiffre 3. Exemple :

g ——

ot —] 3

Ce chiffre nous indique que le groupe est un triolet, et que,
par cette raison, quoique composé de trois croches, il n'en
vaut que deux en durée, c'est-a-dire un temps ; et comme les
temps doivent étre exécutés d’une vitesse égale, il faut done
précipiter le mouvement des trois notes, afin de rendre leur
durée semblable a celle de deux croches ou d’une noire. “

Le triolet remplace accidentellement un temps binaire par
un temps ternaire, qui s'exécute comme tel, afin de réunir
I'effet souvent fort agréable des deux espéces.]
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2. Trouve-t-on des triolets composés par des notes
autres que des croches?

Oui, par des doubles-croches ; rarement par des triples-
croches, et plus rarement encore par des noires.

[Or, exigeant toujours trois notes de méme espéce. pour
deux, un triolet double-croche présente ainsi la valeur de
deux doubles-croches, etc.]

3. Chaque triolet porte-t-il ordinairement l'indica-
tion du chiffre 3? ‘

Non.

[Dans une suite de triolets, on se contents d'indiquer le pre-
mier, en laissant i I'intelligence du lecteur le soin de distinguer
les autres par leur forme. Exemple :

e e
(Mosart.)
Quelquefois méme on omet entiérement cette indication.

Le point d’augmentation et méme les silences peuvent faire

partie du triolet. Exemple :

v == == s 1
(Wilbesn.)

On le trouve aussi, mais rarement, composé d’une noire et
d’une croche. ]

if

® 14

« . Se trouvet-il encore, dans les mesures a temps
binaires, d’autres groupes dont la valeur soit divi-
sée irréguliérement ?

Oui, le siz-pour-quatre.
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[Groupe dont les notes sont également liées ensemble , et
surmontées du chiffre 6. Exemple :

(Haydn.!

Ces six notes ontla duréc de quatre doubles-croches.
On les exécute de deux maniéres : trois par trois, en appuyant
"sur la premiére et sur la troisi¢me note ; ou deux par deux, en
appuyant sur les premiére, troisiéme et cinquiéme notes.
Dans l'exemple suivant :

>

QF—G)————:'&.-P P~ e —
i}r ot t 14_.1 T I +
Re - viens! re - - - viens!

(Gréury.)
la premiére note du triolet de la premiére mesure est syncopée
avec la noire et ne se prononce pas. Elle aurait pu étre rempla-
cée par le point, comme nous l'avons indiqué dans le triolet de
la troisiéme mesure, mais lauteur avec raison a préféré la pre-
miére maniére d'écrire comme plus claire.

Un groupe de neufnotes présente la réunion de trois triolets,
et trois triolets produisent le méme effet que la mesure a neuf-
huit ; quatre triolets sont la mesure 3 douze-huit. Aussi ces
mesures se trouvent-elles souvent transformées en mesures a
trois ou a quatre temps, et chaque temps considéré comme un
triolet.

On peut parfois aussi rencontrer des groupes inégaux de
cing croches pour quatre, ou de sept doubles-croches pour six.
Il faut, pour les exécuter, en hiter le mouvement de maniére
a ne point altérer pour eux la durée de la mesure, et enfin divi-
ser ces groupes aussi réguherement que cela est possible pour ~
Fexécution.
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CHAPITRE XI.

Mouvement.
L. Qu'est-ce que le mouvemers?

Le degré de lenteur ou de vitesse qu’'on donne aux
temps d*une mesure.

[Les lettres C» (& ou les chiffres -} -g- ete., indiquent en
combien de fractions égales (temps) chaque mesure est divi-
sée; le mouvement, de quelle durée doit étre chacun de ces
temps. '

Un chant religieux, un cantique, par exemple, ne peut
avoir le mouvement d’'une marche ou d’'une contredanse. I
sensuit que les notes augmentent ou diminuent de durée selon
le caractére du morceau o elles sont employées. Ainsi la ronde
d’'ua chant grave n’a plus de rapport, quant a la durée, avec
celle d’un chant animé, qui peut quelquefois n’égaler qu'une
croche de la premiére.

Ccpendant la valeur relative des signes entre eux ne s'en
trouve point altérée ; car si la note qui représente un temps
sexécute plus vivement dans un mouvement que dans un autre,
les fractions de cette note oy de ce temps suivront nécessaire-
ment la méme marche,

Les mouvements lents convienneat généralement i la musi.
que d’un caractére grave ou triste ; ceux vifs, animés, a la mu-
sique gaie ; mais le langage de la- douleur ou du désespoir pou-
vant prendre également une expression véhémente , il n’existe
point de régles positives a cet égard. ]

® 2. Comment peut-on diviser les mouvements ?

En trois classes principales: mouvements lents,
modérés et vifs. S A
(Btud. dlém, — Ir* Panr.) ¢
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[Dans ces trois classes viennent naturellement se ranger des
mouvements intermédiaires qui ne sont que de légéres modifi-
cations a ces trois genres principaux. ]

3. Comment indique-t-on les différents mouvements?

Par des mots italiens, placés au commencement de
chaque morceau de musique.

[Tels sont par exemple :

Apacro, qui marque un mouvement lent ;
AnpAnTE, signifiant modere ;

AvLLEGRO, Vif;

Larco, trés lent ;

Presto, trés vif.

L'usage de termes italiens employés pour notre musique nationale
(ils le sont de méme dans toute la musique européenne) semblera peut-
étre bizarre. Pour s’en rendre raison, que le lectenr veuille bien nous suivre
dans une petite digression.

Ainsi qu’une grande partie des sciences, la musique a dii sa renaissance
a I'Italie ; mais cette branche en particulier y fit des progrés si rapides,
que dés les dix-septitme et dix-huitiéme siécles elle y brillait du plus
vif éclat. De 14 elle étendit ses rayons sur toute 'Europe musicale, et
bientét chaque cour ddt avoir un opéra italien.

Alors aussi la langue italienne, regardée par sa sonorité comme étant
la plus apte & la perfection du chant, fut généralement adoptée comme
langue musicale, et de céltbres compositeurs, tels que Handel, Mozart,
ctc., créerent leurs immortels ouvrages sur un texte italien. D’un autre
cbté, ces ceuvres devant s'exécuter par des artistes venus d'Italie, ce fut
dans leur langue qu’on donna les remarques particulitres qu'exige I'exé-
cution de tout morceau de musique.

On avait d’abord indiqué par les mots menuet, gigue, courante, etc. ~
(sortes de danses) le mouvement de la pitce musicale, sans que pour
cela elle prit le caractére de ces danses ; mais peu & peu ces indications
furent définitivement remplacécs par celles usitées aujourd’hui, s’étant
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maintenves méme apres le temps ou on se fut apergu que la musique
pourvait encore avoir du charme avecdes paroles francaises ou allemandes.

Clest ainsi qu'on a également conservé la nomenclature latine dans di-
verses branches du savoir, afin d’en rendre I'entendement et les progiés
plus faciles. La méme raison fait préférer les indications italiennes pour la
musique, afin de lui conserver son caractire d’universalité. ]

. Comment peut-on donner au mouvement une
durée positive?

Par I'emploi du métrorome.

[Les termes italiens ne pouvant indiquer que d’une maniére
vague la durée du mouvement, on a long-temps cherché un
instrument qui rendit cette durée positive par un battement
régulier. Le métronome est ce pendule musical avec lequel il
est possible de préciser toute nuance.

Différents chronométres ou métronomes avaient été succes-
sivement inventés depuis environ un siécle ; mais aucun de
ces instruments n’ayant su réunir toutes les qualités nécessaires
a son emploi, ils ont cédé la place a celui perfectionng, il ya
3 peu prés vingt ans, par le mécanicien Malzel de Vienne.
Adopté par Facadémie des Beaux-Arts, les membres de cette
académie ainsi que des professeurs distingués s'engagérent
dés-lors a s'en servir pour les indications des mouvements
dans leurs ceuvres.

Le métronome, dont la construction se base sur le principe
ordinaire de I'horlogerie, fait mouvoir un balancier dont les
hattements sont fortement perceptibles a Foreille. On peut, au
moyen d’un contre-poids mobile, adapté a la tige de ce balan-
cier, ralentir ou précipiter le mouvement 4 volonté : le ralen-

'tir, en remontant le contre-poids, jusqu'a n'obtenir que 50
| vibrations i la minute; et, lorsquon le redescend, précipiter
| ces vibrations et porter leur nombre jusqu'a 160 dans le méme
espace de temps. — Cette échelle, augmentée depuis par




84 CHAPITRE XI.

M. Waguer neveu (a2 qui M. Malzel en a confié I'exécution a
Paris) porte depuis le chiffre o jusqu's cehui 208.

Sur la surface du petit instrument pyramidal devant
} laquelle se meut le balancier, se prolonge , de haut en
bas, I'échelle ci-contre, qui, donnant trente-neuf indi-
cations différentes, permet autant de fois de changer
le mouvement des temps d'une mesure, selon une
division différente de la minute. Ces degrés ont éié
prouvés suffisants pour toute espéce d'indications pos-
: sibles.

Ainsi lorsqu'un compositeur a marqué au commencement

d’un morceau de musique
Me’tron.'r = 60

c'est dire a lexécutant qu'en mettant le balancier sur le chiffre
60, il aura ce nombre de battements par minute (conséquem-
ment un par seconde), et que chaque battement indiquera la
durée d’une noire ou d'un temps (c'est-a-dire une noire par
seconde).

Le battement présente un temps de la mesure. Et comme
les temps peuvent se former par les cinq premiéres espéces de
notes (rondes, blanches, noires, croches et doubles-croches),
ce battement peut également, selon la division de la mesure,’
étre indiqué par l'une ou I'autre des cinq notes, et méme, dans
les temps ternaires, par des notes pointées. Ainsi on trouve alter-
nativement p:ﬁo, 6= 6o, pr= 6o, etc., sans que pour
cela il soit besoin de plus de trente-neuf battements différents.

Le compositeur donne encore parfois une indication autre
que celle d’'un temps, c'est-a-dire celle de la moiti¢, du hui-
ti¢me de la mesure , ou méme de la mesure entiére ; il peut o
semblablement indiquer, par un demi-temps, celui donné par
un mouvement plus lent encore que le chifire 4o, et augmenter
ainsi considérablement le nombre de ces mouvements.
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Si I'on veut se faciliter la conception d'une division exacte-
ment égale, on a la faculté de subdiviser la mesure en autant
de fractions quon le désrre, et de donner un battement i cha-
cure de ces fractions; puis, peu a peu, de diviser par temps,
et par demi-mesure dans la mesure a quatre, et enfis de
rindiguer que le commencement de chaque mesure, afin de
shabituer i se passer du métromome dans la suite du morcean.

Voici pour le métronome ordinaire. Maintenant il en-existe
un autre (appelé le grand métronome et dd 3 M. Wagner) qui,
au moyen d’un nouveau mécanisme également simple et s'adap-
tant an prermer marque par un son de cloche chaque temps
fort, qu'il soit 4 deux, & trois ou a quatre temps, ou mémeasix~
huit ; indication précieuse pourl'éléve, puisque non-seulement
il en obtient la juste division de la mesare, mais encore la sé-
peration d’'une mesure avec une autre (1).

L’usage de cet instrument n’est encore ni asgez répandu, ni
assez apprécié. Par lui le compositeur peut transmettre I'ex-~
pression exacte de ses idées a des pays &oignés, a la postérité.
Les dispositions de 'homme sont par trop divergentes pour
que sans indication positive la méme piéce musicale ne puisse
¢hanger de mouvement, on peut presque dire de caractére
chez chaque exécutant. — Mais le besoin de cette indication
se fait d’autant plus vivement sentir que plusieurs pidces de
musique, portant le méme mot italien pour terme de mouve-
ment, ne se ressemblent souvent aucunement dans la durée de
lexécation, parce qu'ila plu i 'auteur, par exemple, de presser
tel allegro plus que tel autre.

Afin que sans métronome on puisse conserver néanmoins

une idée approximative du mouvement que I'auteur a voulu
-

T

(1) Le prix da métronome simple, selon sa grandeur et sa plus ou moins
dégante confection, est de 25 & 34 francs ; celui marquant le lempc fort, de 40
fr. — Chez M.VVagner neveu, rue du Cadran, n. 39,
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donner a sa composition, on continue a faire précéder 'indica-
tion métronomique du terme italien, etl'on écrit, par exemple:
Moderato, Métr. p = 6o.

Lorsque le lecteur trouvera une semblable indication, il
pourra, en l'absence du métronome, par la comparaison a la
minute et a la seconde de la fraction qu’elle représente, se for-
mer, avec moins de certitude a la vérité, une idée du mouve-
ment demandé, puisque les battements des pendules indiquent
également upe fraction de la minute (soit la seconde ou une
autre). .

S§’il n'y a pas d'indication métronamique, le lecteur pourra
prendre pour la durée d’un temps de la mesure (par quelque
note que ce temps soit représenté) le chiffre que nous donnens
dans le tableau ci-aprés. Nous y avons indiqué un terme moyen
entre les chiffres marqués pour chaque mouvement par les
différents maitres.

Noms italiens des Indication Valeur spproximative

' mouvemenis TP mélronomique| ; "
rindipeu. interméd Sigifications. spproximat. de cette indication.
LARGO. Mouvement trés lent. Métr. e==44. |Une seconde ot demie

per tsmps, | par temps.
Lascuxrro, |Moins lent qire largo.

ADAGIO. Monvement lent. Métr. == 6o. |Une seconde par temps.

par temps.
Anpantino {ou|Plus leat qu'andante.
Axp®).
ANDANTE. Mouvement modéré. Métr, e= 84. | Trois-quartsde soconde

. par temps. par temps.
Teuro crusro

(djousto). Moins lents qu’andante.
Movesaro.
AtLzaazTro  |Moins vif qu'allegre.
(ou Arr'e).
ALLEGRO (ou ALL®).|Mouvement vif. Métr. = 120.|Demiseconde par
) Pac temps. temps.
PRESTO. Mouvemqot trés vif, Métr. == 18].]Tiers dc scconde pac

par temps. temps.,

PaesTissino.  |Le plas vif.
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Le tableau ci-dessus ne contient que le nom des principaux
mouvements ; il en est encore d’autres en usage. Parmi’ ces
derniers, il y en a quelques-uns qui se joignent adjectivergent
i ceux déja expliqués et qui les modifient, c'est-a-dire les ren-
dent plus lents ou plus vifs (tels sont poco, peu ; piir, plus:
poco allegro, piis lento) ; — d’autres y ajoutent en plus une
qualité d’expression que le métroneme ne saurait indiquer
(sostenuto, soutenu : andante sostenuto ). — Il est ensuite des
termes employés substn.nuvement (comme maestoso , majes-
tueusement, etc.) qui, qlwlque n’ayant qu'une signification
relative a I'expression , supposent néanmoins en méme temps
le mouvement dans lequel on les emploie.

Ces termes se placent, ainsi que nous 'avons. dit, au com~
mencement de chaque morceau; mais employés dans le cou-
rant de ce dernier, ils viennent accidentellement en mod:ﬁer
le mouvement pendant une oy plusieurs mesures, ou pendant
toute une partie.

Le lecteur trouvera ci-aprés la liste de ces exptessions les
plus usitées, rangées alphabétiquement, afin d’y pouvoir référer
en cas de besoin.

,lccdlcram’io, en accélérant. A tempo, reprendre le mouvement
Ad Uibitum (latin), & volonté, en ra-|  primitif.
lentissant un passage. Captabile, mouvement lent, d’nne

Agitato, agité. Allegro agitato.

Alla marcia, mouvement de mar-
che.

A4la polacca, mouvement et carac-
tére semblable & celui d’une danse
vive, appelée polonaise.

i dlla stretta, presser le mouvement.

‘® Allentando, en ralentissant.

A piacere, mémesignification qu’ad
libitum.

Assai, beaucoup, trés. Largo, al-
legro, ou presto assai.

douceur expressive.

Comodo, i Vaise, sans se presser.

Con moto, plus animé. Allégro
COR moto.

Grave, méme mouvement que lar
go.

Grazioso, employé substantivement
indique un mouvement modéré.

In istessoYempo, reprendre le mou-
vement primitif,

!

Lento, lent. Mouvement semblablc
au largo.
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pas que ce soit Ieffet d’une seule volonté qui fasse vibrer tant d'instru-
ments divers ?

Récapitulons maintenant. Qu’est-ce que la mesure? — Qu’est-ce qu'un
temps ? — Tout le rhythme est contenu dans la réponse i ces deux ques-
tions.

On a di remarquer avec quelle justesse, quelle régularité les notes
pouvaient représenter les divisions et subdivisions les plus exigués des
temps et des mesures ; mais ce n'étaient encore que des fractions paires
(des moitiés, des quarts, des huititmes , etc.), et il fallait aussi en ob-
tenir d’impaires. Or deux signes, le point et la liaison , permettent de
reproduire les plus grandes comme les plus petites d’entre elles.

Nous avons vu que les temps forts alternent avec les temps faibles, et
cette variation qui existe dans le caractére des temps, mérite toute notre

. attention. Pourquoi en est-il ainsi ? C’est que le rhythme ne consiste point
seulement dans la différente durée des sons , mais encore dans leur plus
ou moins grande intensité; c’est que la variété est une nécessité de notre
nature, et qu'une intensité des temps toujours la méme ferait naitre la
fatigue ou 1’ennui,

I ne nous est point encore permis de jouir de tout I'agrément que
peut procurer, dans I'exécution successive de plusieurs morceaux, cette
variation des mesures ou des temps binaires dans les uns, et ternaires dans
les autres. Mais plus nous-avancerons, plus nous saisirons ces diverses
nuances, et alors nous approcherons de la récompense de nos travaux.

Le triolet, ce temps ternaire employé parmi les temps bi yaun
caractére trop marquant pour que nous ayons pu Voublier ; et dés-lors,
le six-pour-quatre,, dont Yexécution de deux par deux notes présente
une nuance encore plus délicate, nous deviendra sensible par la com-
préhension du triolet simple.

L’effet produit par la syncope a de méme di se graver facilement dans
notre mémoire, car elle seule a le pouvoir insolite de changer un temps
faible en un temps fort. — Examinons si nous sommes capables de la
bien exécuter.

Reste encore I'emploi des silences, qui doit nous étre aussi familier que
celui des notes ; car c’est une partie importante de la notation en ce que
sa non-observation rend impossible I'exécution simultanée de plusicurs
parties de chant ou d’instrument,
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En définitive, considérons combien le principe de grouper les notes
par deux ou par trois s’est peu & peu agrandi et comme toute la division
thythmique est venu se reposer sur lui. Rappelons-nous quelles sont les
mesures qui appartiennent a ces deux divisions, et comment sont disposés
dhez elles les temps forts et faibles ou les fractions qui les composent ;
afin, quelles sont les nuances qui distinguent ces mesares entre elles, car
d'est 12 tout le travail qu'exige le rhythme.

C’est en ralentissant sa marche par des mesures longues ot le temps
fort ne se fait sentir que de loin en loin, ou en précipitant le retour de ce
temps fort pour imprimer un caractére plus énergique a la musique que
lerhythme a produit les différentes espéces de mesures dont nous devons
avoir appris V'effet et 1a différence.” ‘

Les diverses espéces de mouvements qui viennent enrichir le domaine
du rhythme, en ont aussi accru les difficultés. Et si I'on s’est étendu, un
pen longuement peut-étre , sur cet article qui fait objet du dernier cha-
pitre, c’est que de toutes les parties de la musique celle-ci est assurément
la plus vague, et partant, la plus difficile. Cette difficulté ne réside point
dans I’exéeution d’une note bréve ou de ses fractions plutét que dans celle
d'une note longue, mais elle existe d’'abord dans la régularité constante
qui doit présider a I’exécution d'un morceau vif succédant 4 un morceau
lent, et vice versd, et colasans que la fin d*une pitce difftre de son com-
mencement ; puis ensuite et principalement dans ce que les indications de
moavements employées par les compositeurs,, n'offrant rien de positif,, ce
vague qui régne dds le point de départ fait ralentir ou présipiter peu &
pen le mouvement sans qu’on s’en apergoive, et le caractére de la musique
s'en trouve totalement altéré. Mais le métronome est venu porter la clarté
dans ce qui n’était qu’incertitude.

Or maintenant que nous quittons la partie du rhythme pour passer a
celle de V'intonation, F'éléve courageux ne doit point discontinuer de s’y
exercer ; la conuaissance parfaite de ces deux parties constitue un bon
musicien. Tout morcean de musique quelconque (en éloignant d’abord
ceux qui renfermeraient de trop grandes difficultés), peut désormais

'w 10l servir d’exercice. Il doit pen & peu parvenir A ce point d’instruction

qu'a la simple audition il puisse reconnaitre quelle est I'espéce de mesure
qui s’exécate et quel en est le caractére.
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CHAPITRE XIIL
Mélodie. — Formagion des gammes.
1. Qu'est-ce que la melodie?
Une succession de sons agréables.

. [En examinant plus haut I'air de Henri quatre, nous avons
vu que la durée irréguliére des sons constituait le rhythme ;
maintenant, en le considérant sous le rapport mélodique, nous
appellerons chant ou mélodie la succession de ses différents
sons. Toute musique, & peu d’exceptions prés, a ces deux qua-
litds : elle ne manque de rhythme que lorsque les sons d’'um
chant sont tous d'une durée égale ; nous expliquerons plas
tard quand elle n’est point mélodique. ]

2. En quoi consiste une mélodie quelconque?
Dans I'emploi des tons de la gamme,

[Toute mélodie n’est que la succession réguliére oun irrégu-
liére des sept tons de la garmme ou de leurs octaves. ]

3. Qu’est-ce que la gamme ?

L’échelle réguliére des tons contenus dans une
octave.

[Nous savons que hg&@e d’uz, qu'on appelle aussi gamme
naturelle,, consiste dans les sept notes snivantes, auxquelies

on ajoute I'ut de I'octave supérieure pour complément : P
#F P2y o0 =%
N7 =Y r/ A 37

ut ¢ mi fa sol la i ut
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Nous devons aussi nous rappeler qu'elle contient cinq tons
etdeux demi-tons, ces derniers placés I'un de la troisiéme 2 la
qnaméme note, et lautre de la septiéme a la hmuéme ou
eelle qui recommence la nouvelle octave.

Les Grecs appelaient 7'étracorde une succession de trois
tons et d’'un demi-ton. Guide ayant réuni deux tétracordes
pour former notre gamme, il en est résulté deux demi-tons
dans cette gamme, un a la fin de chaque tétracorde.]

. Combien y a-t-il d’espéces de gammes ?
Autant que de tons. ‘

[Ce qui él¢ve leur nombre & douze.

Demandez 2 diverses personnes de chanter la gamme sans
leur donner une intonation positive, chacune d'elles, selon la
nature de sa voix, pourra prendre un ton différent comme
point de départ sans que pour cela I'exécution en soit moins
réguliére. Ainsi il n'y aura d’autres variations dans I'exécution
de ces diverses gammes que celles d’étre plus élevées ou plus

graves les unes que les autres.
~ Nous voyons par la que quel que soit le ton par lequel com-
. mencent les gammes, elles reposent toutes sur le méme prin-
cipe, qui est celui de contenir un demi-ton de’la troisitme a
h quatriéme note, et un autre de la septi¢éme 3 la huiti¢me. ]

5. Comment appelle-t-on la note qui sert de point de
départ a une gamme?

La tonique.

[Parce qu'elle indique la base donnée a une succession de
™ tons, succession qu'on pourrait appeler une famille.Chaque ton
posséde ainsi la sienne, i laquelle, par extension, ona également
~ donné le nom de ton; ainsi on dit : le ton d'ut, le ton de ré,
non-seulement pour désigner la note que ce mot indique, mais
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encore la gamme cntidre dont chacun‘de ces tons est Ia to-
nique. ]

6. Comment forme-t-on les gammes autres que la
gamme naturelle ou gamme d'u¢?

Par 'emploi des diéses et des bémols.

[Car toutes les gammes, quelle que soit la note qui leurserve
d'intonation ,. doivent pouvoir étre notées. Supposons qu'une
des personnes que nous avons invitées a chanter la ggmme ait
pris sol pour intonation au lieu d'ut, il faudrait, pour écrire
cette nouvelle gamme , partager ses deux tétracordes de la ma-
niére suivante :

7 :Ii — =4
Examinons si cette gamme est semblable a celle d’uz, quant

a sa construction.— Ici, le premier tétracorde est le deuxiéme
donné par la gamme d'ut ; or, comme celle-cirenferme déji un
demi-ton de la septiéme a la huitiéme, ces deux notes, deve-
nant les troisiéme et quatriéme de la nouvelle gamme, notre
premier tétracorde s'y trouve réguli¢rement formé. Dans notre
second tétracorde, les deux derniéres notes ( septiéme et hui~
titme de la gamme de sol), représentant les quatriéme et cin-
quiémé notes de la gamme d'ut construite a une octave supé-
rieure, il existe conséquemment entre ces deux notes un ton
entier, et le demi-ton se trouve entre la sixiéme et la septiéme
notes. Il est donc nécessaire , pour construire réguli¢rement la
gamme de sol, de transposer a leurs places ce ton et ce demi-
ton qui n'y sont point, et cela s'opére enbaussant le fa d'un
demi-ton, c'est-a-dire, en marquant un diése devant le fa. Par
ce moyen, nous avons obtenu un ton entjer de la sixitme a la
septiéme note, et le demi-ton se trouvant de la septiéme a la
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buitiéme , notre second tétracorde devient également complet
et régulier. ‘
. Dans une mesure, un diése placé devant une note altére
toutes celles du méme nom renfermées dans cette mesure, a
| moins qu’un bécarre ne vienne en détruire leffet ; ainsi dans
le passage suivant :

P

le diése agit également sur le premier et le second fa; le
troisiéme ne redevient naturel que par I'effet du bécarre. Mais
avec la mesure cesse l'effet du diése, et si le fa ne redevenait
naturel que dans la mesuresuivante, le bécarre serait superfiu.

Or, dans tout le courant d'un morceau écrit avec les tons
de la gamme de sol; le fa diése étant considéré comme un
ton régulier de cette gamme, est constamment employé tel,
etne redevient naturel qu'accidentellement, ainsi qu'il ne peut
se trouver diésé que momentanément dans un morceau écrit
avec les tons de la gamme d'uz. C'est pour cette raison qu'on
se contente de placer ce di¢se entre la clef et 'indication dela
mesure d’'un morceau :

P g o2
) ry A <.
Y/ (S 4

®
i

P/ A
L

N2 ¥
4

afin de montrer que son effet subsiste pendant toute sa durée,
et ne peut étrealtéré qu'accidentellement. Pour que le lecteur
se souvienne de cet effet, on le répéte au commencement de
; chaque ligne aprés la clef.
Et ce diése au commencement d’'un morcean est I'indica-
~tion certaine que, d'aprés I'expression usuelle, il est écrit en sol.
Voila comment. s’est constitué le ton de sol, et toutes les
autres gammes suivent la méme marche pour leur construc-
tion. ]
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7. Dans quel ordre se suit la formation des tons ou
gammes ?

De tétracorde en tétracorde.

Nous avons pu remarquer que la gamme de sol commencait
au second tétracorde d’utz. Il en est de méme pour toutes les
gammes , la subséquente commencant toujours par le second
tétracorde de celle qui la précéde.

C'est une marche indiquée par la nature. La gamme pre-
nant sa tonique cing tons plus haut que celle qui I'a précédée,
contracte avec cette derniére un proche lien de parenté. Classer
les familles de ton d'aprés I'ordre suivi pour leur tonique dans
la gamme d’ut , serait agir contrairement a la nature, le ton de
ré ayant plus de rapport avec le ton de sol qu'avec celui d’ut.

C'est le ré qui commence le second tétracorde de sol. En
transposant la gamme d’une octave plus bas, elle figurerait

o .
amnsk :
: 2
= WA / U, * 4
0. L L4
-/ 4 -

b yu

Le fa diése, que nous allons supposer aprés la clef, a déja
régularisé le premier tétracorde en placant le demi-ton de Ia
troisiéme & la quatri¢me note ; mais dans le second tétracorde
le demi-ton naturel se trouve de si a ut, comme nous le savons.
11 faut donc diéser l'ut pour transposer le demi-ton de la sep-
tiéme i la huitiéme note, et 'ordre se trouvera rétabli. Ainsi
nous aurons deux diéses & marquer au commencement de cette
gamme, afin d'indiquer que c'est celle du ton de ré. Exemple:

b s
S

L4 (/7204 Cd

A mesure que nous avancerons, le ton suivant prendra tou-
jours un diése de plus; et, en continuant jusqu'a ce que ce
nombre s'éléeve a six di¢ses, on sautera toujours successive-
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ment de cinq en cinq tons plus haut, afin de trouver leur
lonique. .

Ainsi le ton de Za suit celui de ré, puisqu’il commence cinq
tons plus haut, et que le second tétracorde de ce dernier a la
pour premiére note ; et comme le ton de ré prend deux diéses
ala clef pour armure ou décoration (termes désignant le groupe
de diéses ou bémols placés a la elef), le ton suivant Za doit en
avoir trois. Exemple :

—

1 . - P B - i
ud D | €2 L4
- YN /0.4 i i
AR / A~ A )
A4 : 1
4

Les altérations a faire se trouvent toujours dans te second
tétracorde , car celles dont le premier avait besoin ont déja
été nécessitées par la gamme précédente. Le demi-ton d'ut
a ré a é1é éubli pour le ton de ré. Dans le second tétra-
corde du ton de ia; le demi-ton se trouve entre fa diése et
sol, au lieu d’étre placé entre sol et la; pour le transposer,
il faut didser le sol; alors celui-ci, haussé également d’un
demi-ton , laisse un ton entier entre lui et le fa baussé, et le
demi-ton se trouve rétabli entre sol diése et la, ici septiéme
et huitiéme notes.

Si dans le ton de sol le diése a la clef indique que le fa est
diésé tout le long du moreeaun, il est clair que dans les tons
suivants les diéses ajoutés a la clef produiront le méme effet.
Ainsi_fa et ut seront constamment diésés dans le ton de 7¢; fa,
ut et sol dans celui de la, 4 moins qu'un bécarre ne vienne
changer cette disposition.

La formation des gammes qui suivent celles-ci devra étre
exécutée par le lecteur. Ce travail, sans difficulté s'il a remar-

~ qué que la note  diéser pour la nouvelle gamme est toujours

l
|

la septiéme, lui sera d’un grand secours par la suite. Ainsi de

lui-méme il cherchera la raison qui exige quatre diéses pour

le ton de mi, cing pour celui de si, et six enfin pour celui de
(Etud. didment.—1% Parr.) 7
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fa diése; puis également pourquoi les diéses de ces trois espe-
ces de tons sont ainsi placés :
Armure du ton de mi, de si, de fa
ey

0.
i U ¥ "4 A=
/O . g
0 g < Y. b
Ay, -« Y, -
4 L2

Il en écrira les gammes, en les raisonnant daprés les
exemples faits sur celles précédemment données,, et, en défini-
tive, il apprendra par coeur dans quel ordre ces six gammes se
suivent, quel est le nombre de diéses nécessaires a chacune
d’elles, et comment ces diéses, dans leur succession, doivent se

placer sur la portée.]

8. Combien de gammes peut-on former par I'emploi
des bémols?

Six ; autant que par celui des diéses.

- [En les placant de cinq en cinq tons en descendant, contrai-
rement & la marche suivie pour les diéses.

La gamme chromatique ayant douze intonations différentes,

nous devons conséquemment posséder aussi douze familles de

tons.
En reprenant la gamme d'ut
5=
S
pour point de départ, nous commencerons la premiére gamme
bémolisée avec Parmure d’un bémol, qui a pour tonique fa
naturel ; et remarquons qu'a 'inverse du mode employé pour
les diéses, ce fa est la derniére note du premier tétracorde du
ton d’ut, au lieu d'étre la premiére du second tétracorde.
Voyons maintenant pourquoi cette gamme de fa

E o

3

E

i#;!

L

Y
4 Lo

=Y
oL L=
1”4

e oy =%
" ). r/4 L4
&o z5 a2
o rd A hCd
NIz L L=

e

a besoin d'un bémol 2 la clef.
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Si dans les gammes diésées nous avons toujours trouvé le
premier tétracorde préparé par la gamme précédente, ici, sui-
vant une marche rétrograde, cette préparation existera dans le
second tétracorde, tandis que le premier deviendra celui qui
doit se régulariser. En effet, le dernier tétracorde de notre
présente gamme, devant avoir un demi-ton entre ses deux
derniéres notes, se trouvait le posséder déja dans la gamme
d'ut a Toctave inférieure, ou il formait la fin du premier té-
tracorde. Mais dans celui qui commence notre gamme & un
bémol, le demi-ton ne s'y trouvant point, puisqu'il existe
entre si et u¢, point de jonction des deux tétracordes, il faut,
pour le mettre a sa place, le descendre ; et cela s’opére en bais-
sant le si par un bémol, qui rétablit en méme temps dans cette
nouvelle gamme le ton entier qui doit exister entre si et ut.

Le bémol placé a la clef a, comme le diése, le pouvoir d'af-
fecter toutes les notes placées sur la méme ligne que lui: il les
baisse d'un demi-ton. C'est afin d’¢viter la fréquente répétition
de ces signes # et b, quon est convenu de les placer une fois
pour toutes a la clef; et autant il y a de diéses ou bémols a cette
clef, autant il y a de notes a élever ou a baisser dans tout le
courant du morceau.

1l 'y a que le bécarre qui puisse venir momentanément
détruire I'effet d’un de ces signes. Le bécarre, ainsi que le diése
et le bémol, exerce son influence sur toutes les mémes notes
renfermées dans une mesure, tant qu'une de ces notes ne
prend pas un nouveau signe altératif. Son effet cesse égale-
ment avec la mesure, et, s'il doit continuer encore dans la me-
sure suivante, on le trouve indiqué de nouveau.

La gamme suivante commence par si, derniére note du pre-
mier tétracorde de la gamme de fa ; et comme ce si a été bé-
molisé, et que le nouveau ton prend le si bémol pour point
de départ, c'est-a-dire pour tonique, il sappelle par conséquent
gamme ou ton de si beémol.
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Dans la gamme précédente le demi-ton se trouvant entre mi
et fa (quatriéme et cinquiéme notes) nous avons di le descen-
dre pour celle-ci en baissant le mi. Le second tétracorde y
étant déja disposé, nous ne nous.en occuperons plus.

Dans chaque gamme que I'on formera en ajoutant un nou-
veau bémol, la note a baisser sera toujours la quatriéme de la
nouvelle gamme. Ainsi le lecteur saura maintenant comment
sc rendre compte de la maniére dont celles de

mi bémol. la bémel. ré bémal. sol bémot.
o L P, Lt A 1 s A 1
. /) 17 M JBTY 5T
%—b‘b D} a2 b iy b2
T = N1 CP)— 9 A7 4 D—G
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se sont successivement formées, et pourquoiil a falluaugmenter
le nombre des bémols.

Comparons la derni¢re gamme de la série des tons en bémols
avec la derniére de ceux en diéses, et mous trouverons qu'a
cette différence prés qui existe par exemple entre ut diése et
ré bémol, ces deux gammes sont les mémes. Dailleurs cette
différence étant nulle pour la plupart des instruments (quoi-
que existant dans la nature), nous regarderons les deux gam-
mes suivantes comme semblables :

1 —p

|

l‘ + i I ‘f_xﬁ
| ———————————— 1 "_'77"”“ JRPT /AW /DA AL L AR
Lb.e. ot P ORe ge

1l serait encore possible de former une nouvelle gammeavec
sept bémols, et une autre avec sept diéses:
ut bémol. ut diése.

" ! . P ~
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mais la gamme d’ut bémol (sept bémols;d.]a clef) est la méme
que celle de si (cing diéses); et la gamine d'ut diése (sept
diéses) est la méme que celle de ré bémol (cir.g bémols).

On pourrait méme continuer laformation des gammegen pla-
cant aprés la décoration de sépt bémols le si double bémoi, etc.
et aprés les sept ditses, le fa double diése, etc.; mais cels.
ne se pratique pas. Nous devons méme ajouter pour la satis-
faction du lecteur que les tons ayant plus de quatre diéses ou
quatre bémols a la clef, sont trés rarement employés.

Ainsi que pour les tons diésés , on doit retenir I'ordre dans
- lequel se suivent les tons bémolisés, et savoir par ceeur com-
- bien il faut de bémols pour chaque ton; cela est important
| dans uge foule de circonstances. A cet effet, gravons dans
. notre mémoire les positions successives qu'occupent les diéses :

4 »

T

29

>

i

fa ut sol ré la mi si

Puis celle des bémols qui prennent une marche réguliére-
ment rétrograde :

D. |
1 L N 1]
0.2 12Y !
[E. / )

1

*Qi’ﬁ

si mi la ré sol ut fa

et faisons la remarque qu'il ne peut y avoir de diése ou de
bémol 4 la clef, sans que celui ou ceux qui le précédent n’aient
éé nécessités ; car le didse sol ne peut pas se trouver a la clef
sans avoir été précédé par les diéses fa et ut; ni le bémol la
sans ceux de si etde mi. Sidoncil y a un diése, c’est fa; deux,
L fa et ut; twois, fa, ut, sol, ete.; 8'il y a un bémol, cest si;
deux, si et mi; trois, si, mi, la, etc.
On a donné divers moyens pour aider la mémoire a retenir
cette succession de diéses et de bémols ainsi que les tons qu'ils
indiquent. Le meilleur, a notre avis, est de savoir raisonner
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leur emplon 3 la mémou-e “rétient aisément ce qu’une fois l'es-
pritasaisi. .0

Au reste, pour “connaitre dans quel ton se trouve écrite telle
piéce dont fir.clef est armée d’'un nombre plus ou moins grand
de dlﬁiﬁp il suffit de se rappeler que l'octave de la tomque est
. tbujburs un degré plus haut que le dernier diése; ainsi

- ayant trois diéses  la clef, et le dernier étant sol, la se trouve

en effet étre Poctave et la tonique du ton qui a trois diéses pour
armure. Avec quatre diéses, ré diése est le dernier et mi la-
tonique ; ainsi de suite.

Dans les tons bémolisés, il faut suivre une autre marche :
avant-dernier bémol i la clef indique le degré qu'occupe la
tonique. Avec trois bémols pour armure, 'avant-dernier bémol
est mi: mi est aussi notre tonique ; avec quatre, c’est le /a, etc.

Il n'est sans doute point nécessaire de dire au lecteur que les
diéses et bémols exercent une égale influence sur les octaves
inférieures et supérieures a celles que nous avons données pour

modéles; car dans un ton quelconque on peut parcourir pres-
que tout le clavier. ]

9. Les clefs de fa et d'ut ne changent-elles pas la
position des diéses et bémols?

Oui ; de méme qu’elles changent la place des notes.

[La gamme d'ut se trouvant ainsi figurée avec la clef de fa,
_q Va) ’l_g_afg

V> /A
Z 7
-

on se rendra aisément comple pourquoi le fa diése qui, comme
armure, nous indique le ton de sol, se trouve placé sur la J
quatriéme ligne.
sol
—
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D’aprés cet exemple, le lecteur écrira d'abord la gamme de
sol, en commencant par l'octave inférieure :

P2 - N |
% __{_______._H
Y i ]

124

puis successivement les gammes de

ré la mi
—— oy F Sy-E o —
- — I—, Z— 3 ¥
si fa didse.

Ce nouvel exercice lui rappellera la position des notes a la
clef de fa, etle familiarisera de plus en plus avecle changement
des tons, et le nombre de diéses qu’il faut pour chacun d'eux.

Il en sera de méme avec les bémols, et nous Vinvitons &
écrire également les gammes des tons de

fa si bémol. mi bémol. la bémol.
S— 5 b —F ) —H—m]
ZH—— 25— 253 e
ré bémol. sol bémol.
Z ‘b (LAY ‘Ill l—lﬁ 2z Lb N b
1 4b Ll 7 b ‘l’l

Cest par un examen attentif et surtout par une comparaison continuelle
que cette classification des tons et de leurs gammes se gravera profondé-
ment dans notre mémoire. Chaque jour, devenant plus instruits, nous
pouvons aussi étendre le champ de nos exercices; et maintenant, par
exemple, que nous connaissons les positions des tons et de leurs gammes
sur les clefs de sol et de fa, nous recommencerons la méme étude sur cha-

« cune des quatre clefs d’ut, dont nous serons bientét mis & méme de faire

usage

i, prenant d’abord la clef d'ut premiére ligne, le lecteur écrira
d'apris elle les gammes avec ditses et celles avec bémols, en se rappelant
toutefois que la clef, en changeant la place des notes, change aussi celle des.
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accidents. Puis il écrira successivement les douze gammes avec les clefs
d'ut deuxiéme, troisicme et quatriéme lignes ; et enfin avec la clef de
fa troisiéme ligne.

CHAPITRE XIIIL

Modes.

2. Que nomme-t-on modes?

Deux différents caractéres que peut posséder une
gamme.

2. Comment les distingue-t-on ?
En majeur et mineur.

3. En quoi consiste leur différence ?
Dans le déplacement des demi-tons.

[Nous savons que dans toutes les gammes que nous avons
étudiées jusqu’a présent, les deux demi-tons étaient invaria-
blement placés de la troisiéme & la quatriéme note, et de la
septiéme 3 la huitiéme ; cette position constitue ce quon ap-
pelle le mode majeur. Oun pemt lenr trouver assignée une
autre place , mais alors le mode ou le caractére de cette gamme
se trouve changé : elle est devenue mineure.

A. Comment forme-t-on la gamme mineure?

En abaissant d’'un demi-ton la troisiéme note de
la gamme majeure. '
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Gamme majeure.

-
Pl - / |

h‘ ‘: bL 6— ——=
9

Ainsi le demi-ton qui, dans la gamme majeure, était entre
ha troisiéme et la quatridme note, se trouve dans celle mineure
transposé entre la deuxiéme et la troisidme : c'est ce change-
ment qui constitue la gamme mineure ascendante. -

Nous remarquerons en passant qu’on se sert indistinctement
des termes gamme mineure, ton mineur ou mode mineur
pour exprimer la méme chose ; de méme aussi, par oppos:tlon,
de gamme, ton ou mode majeurs.]

. Laquelle des gammes mineures se trouve étrele plus
en rapport avec une gamme majeure quelconque ?

Celle dont la tonique se trouve trois tons plus bas
que dans cette derniére.

[La gamme mineure dont la tonique est trois tons plus bas
que celle d'uz ma]eur,oest la gamme de la mineur.— Cha-
cun des douze tons majeurs posséde ainsi un ton mineur qui
correspond intimement avec lui, ou, d’aprés le terme usuel,

qui lui est relatif.]
6. Comment reconnait-on cette relation ?

En ce que le ton majeur et celui mineur portent la
méme armure a la clef.

[Ut majeur n'a ni didses ni bémols a la clef; il en est de
méme de la mineur qui est son relatif. Exemple :

ut majeur. la mineor.
e PN &7 B
L7 & )/ PN /B A% AR
v .« I/ 3 y .8 Ve y/ A4
L4093 L L=4
L N2
L4 v
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Pourquoi y a-t-il deux diéses accidentels dans cette gamme ?

CHAPITRE XIIIL

C'est que, formé de celle de la majeur :

[ 4 o NG
L ARNREER AN |

et £ L

) QL2 )
&

N -

L

NI
L4

~7 1

on a d’abord baissé le troisiéme ton de la gamme, c'est-a-dire
quon a remplacé ut diése par ut naturel ou ut bécarre; et,
comme le ton de la mineur est le ton relatif d’'ut majeur et
qu'il doit porter la méme armure que ce dernier, c'est-a-dire
qu'il n’en doit point avoir, on a rejeté les deux autres diéses
Ja et sol dans la gamme. Clest ainsi qu'en placant comme ac-
cidentels les signes qui altérent les sixiéme et septiéme notes de
toute gamme mineure ascendante, on conserve aux gammes
majeures et mineures relatives une armure exactement sem-

blable.

Le ton de sol majeur prend un diése, et son mineur relatif
étant mi mineur (0! fa ,,;), est également armé d'un diése.

Exemple :
sol majeur. mi mineur.
A Y = -
Y_ % - P~ /S|
y .4 . o v/ L4
£5)- (A = /) B~ A
N2 N7 ©) r/ 4 L4
hd v L>4

Le méme rapport, dont le lecteur 3e rendra compte en les
raisonnant I'une aprés 'autre, existe entre les autres gammes.

Gammes mineures avec diéses.

ré majeur. si mineur.
0 # ~—  —t toa #‘6’ 2
o — Vel
b 1§ 7 . ‘E V>N /) .4
had " &
N7 N
-« U «
la majeur fa § mineur
ot & o
s
5
il /A 2.
AW 4 4 L7 4
b L
mi majeur. ut § mineur
P . J
U T ~
A k1 ] Y ¥ r/ A
| & o Y - DB ll_#7
- s N1 r/1 o
L4 \~a L4
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si majear. - *  sol § mineur.
P ) A 4 I: 2 iﬂnn .
Y P — 2 =Y I
y .- 3 2u O =Y Y / B4 ~7
m" 1o t—F— 6
NI had LNV 4 hid L7 y
v - T
fa § majeur. fe mineur n’est pas usité.
et A
L& — ! r/ A (W
v
el avec h; 1,
fa majear. ré mineur.
. N V
A5 — 5 e ——— - S ¥ / B —
w4 oL AN V.4 '/
v v [/
si b majeur. sol mineur. .
b b = —
ey Ve
L. A £ r /4 7
N N7 A
v v
mi b majeur. ut mineur
—f P L
Y 7 Y 12 .
=" P 1fr = S0 —¥
R A e - > B / — 4 :
o ¢
1a b majeur. fa mineur.
e 1. P Lo n]L v
ml #v;:_g_fsf—f————n— O
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» % [/ AmNca
réb majeur. si b mineur. a
—_ o Loy P U7/ ] h’a'
£ +12. b o4 < ~
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-7. La gamme mineure descendante est-elle la méme
que celle ascendante ?

Non.
8. Quelle est la différence qui existe entre elles?

C’est que les signes altératifs de la gamme ascen-
dante s’effacent dans celle descendante.

[En la mineur, fa diése et sol diése de la gamme montante
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redeviennent fa et sol naturel dans la gamme descendante.
Exemple :

G P
O — 1 0.
= O—n =
O
AY4
X/

=~

Et celle-ci, de méme que la gamme d’ut majeur, ne conserve
plus ni notes haussées, ni notes baissées, c'est-i-dire, qu'elle
n'a d’autre différence avec celle majeure que d’étre écrite trois
tons plus bas.

La gamme descendante de la mineur a conservé le demi-ton
de la deuxiéme  la troisiéme note (‘si-ut ) comme dans la gamme
ascendante ; le deuxiéme demi-ton existe entre les cinqui¢me
et sixitme notes (mi-fa), ou nous le trouverons également
dans les autres gammes mineures descendantes. Et ceci devient
encore un caractére distinctif du mode mineur.

Le ton relatif de sol majeur est celui de mi mineur, dontla
gamme descendante, ainsi que celle majeure, ne conserve de
note diésée que celle indiquée par la décoration ; exemple :

P
._._a__q’- }
LA o v/ Ao
LEANNY / S
~ Lo4 o

el R
o < L~ any

tandis que dans la gamme mineure ascendante l'ut et le ré se
trouvaient diésés. Et c’est pour cette raison que, ne devant plus
exister dans la gamme descendante, on ne met point les deux
signes altératifs a la clef.

Ainsi se forment les gammes mineures descendantes.

Et lorsque dans la gamme ascendante mineure en bémols
on a di hausser par le bécarre les sixiéme et septiéme notes,
la gamme descendante vient réintégrer lmdlcatlon de lar-
mure. Exemple :

Gamme mineure d'ut.

ﬁb P AL e LT

!I




~ MODEs. 109
Dans la gamme de ré mineur, relative de celle de fa majeur,

P - o~
+ > £ a
9#5‘ Lz acbg
A-rs L Z Y J s
—%F g v \"4

a sixiéme note est haussée par le bécarre, parce que larmure
Favait bémolisée, et la septitme est par le diése. 1l est clair
que dans la gamme descendante Fut diésé, pour étre baissé,
doit se bécarriser, et le si; qui 'est déjA, reprendre le bémol. |

9. N’y a-t-il qu'une espéce de gamme mineure?
Non, il y en a plusieurs.

{ Le mode mineur étant un mode artificiel créé par le génie des musi-
ciems, il s'ensuit qu’on a pu diverger sur la maniére de le représenter ;
et en effet, les maitres ne sont pas d’accord sur ce point.

Toute gamme mineure peut-nous étre offerte de quatre manieres diffé-
rentes. Prenons pour exemple la gamme de r¢ mineur, dont nous venons
de parler en dernier lieu:

-~ o
O — n
1. @‘; M%g;ﬁ_____
0. LEANY / UV
o 7 O
n - ol
2. Pyt o OLen ——=—4
7 | 2
G o—
. . -~
|7 | eyl D
- b Oddd V0 o
3- 4 a o 00 5= (
=Y U o
) ——6—p
f 7 — — =X =Y =~
& 5 PN/ LA WL /) A5
- / L% T U gz N
0 T U o

Aucune de ces gammes n’est sans reproche, nous disent les maitres.

La premiére, celle dont on se sert en France depuis Iong-temps et que
nos professeurs ont eonservée, est défective en ce sens qu’en montant elle
n’a point de demi-ton entre les cinquitme et sixitme notes, ce qui est un
des caracteres distinctifs du mode mineur.

La seconde, qu'on emploie égalément en France, évite ce défaut, mais
a le grave inconvénient de ne pas procéder régulitrement par tons et
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demi-tons, puisqu’il y a un intervalle d'un ton et demi de la sixiéme i la
septidme note ; cet intervalle présente d’ailleurs des difficultés pour I'in-
tonation.— Quelques maitres construisent semblablement cette gamme en
montant et en descendant.

Les troisitme et quatriéme sont celles adoptées par les théoriciens alle-
mands ; elles sont semblables dans I'un et I'autre sens. Mais la premiére
a le défaut déja signalé de laisser un ton et demi de la sixiéme 4 la sep-
titme note; puis de n’avoir de demi-on entre les cinquitme et sixiéme
ni en montant ni en descendant.

La quatri¢me évite cette dernidre défectuosité; et souvent, dans la
musique ancienne , elle nous offre des chants majestneux ; mais n’ayant
rpoint de demi-ton entre les septitme et huitiéme notes , elle efface pour
I’éleve, avec le signe altératif, la seule distinction qui existe entre le ton
majeur et son mineur relatif. ‘

Pour éluder ces inconvénients, on fait quelquefois étudier la gamme
mineure de cette fagon :

N
=Y
\o4

g n
e s uoa,
Y o5 N T
Mais chacune de ces gammes, employée avantageusement par des
compositeurs habiles, peut produire des mélodies originales et agréa-
bles. D’ailleurs que nous importe aprés tout qu’on se soit servi de
’une ou de I'autre dans un morceau de musique? Le musicien, ayant
placé les ditses, bémols ou bécarres, soit comme armure i la clef, soit dans
le courant d’un morceau comme signes accidentels , selon sa manitre de
constituer la gamme mineure, son intention ne peut manquer d’étre sui-
vie, et cela nous f fit pour I'exécution.]

10. Comment peut-on reconnaitre le ton majeur de

son mineur relatif, puisqu’ils ont la méme armure ?

Par la septi¢éme note haussée dans la gamme mi-
neure.

[Lorsque sans armure i la clef on trouve accidentellement
le sol diésé, on peut étre sir que le morceau est écrit en Za
mineur et non en ut majeur; car sol est la septiéme note du
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ton de la mineur, puisque la tonique se trouve un degré
plus haut.— Si, avec trois bémols a la clef, on trouve le si
accidentellement bécarrisé, on est en ut mineur et non en
mi bémol majeur; car si est la septiéme note du ton d’ut mi-

' neur. Avec un bémol a la clef, I'ut accidentellement diésé
indiquera le ton de ré mineur. Enfin on sera en mode mineur
toutes les fois que, dans un morceau, la note altérée peut

~ étre indifféremment la cinquiéme note de la gamme majeure
ou la septiéme de celle mineure. Et cette reconnaissance est
d’autant plus facile que le signe qui hausse la septiéme note de
cette derniére la précéde toujours accidentellement.

Si la tonique d’un ton majeur avec diéses se trouve étre pla-
| cée un degré au-dessus du dernier didse, on reconnaitra le
ton mineur en ce que sa tonique est un degré au-dessous de
ce méme diése.—En mode majeur avec bémols nous savons
que la tonique se trouve sur le méme degré que l'avant-dernier
bémol ; en mineur, elle est de trois degrés plus élevée que le
dernier bémol. ]

|

41. Comment forme-t-on.I’'armure d’un ton mineur?

En ajoutant trois bémols a celle du ton majeur,
ou en en retranchant trois diéses.

[Posez trois bémols a la clef, et vous aurez l'armure d’ut
l mineur. Otez trois diéses au ton majeur la, et vous aurez la
. mineur. — Cette suppression se fait-elle dans un ton ayant
| plus de trois diéses a la clef, c’est par le dernier de ces didses
que commence la radiation.
!  Dans cette régle, I'effacement d’un diése ou I'adjonction
nd'un bémol a une conséquence absolument semblable. Ainsi
quand il n’y a que deux dié¢ses a la clef, effacez-les pour le
'mineur et mettez un bémol en place, et vous avez produit le
'méme effet qu'en supprimanttrois diéses. N'y a-t-il qu'un

i
i
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diése au majeur, mettez deux bémols en place, et vous aurez
le mineur. Exemple :

1a majeur. mi mqeur ut majear.
58— —c—# o
‘ big y - y'e
P P
' la migeur.  mi mineor. ot mineur.
e B —
S Sep- AV
fa mafeur. ré majeur.  sol majeur.
o= g4 &
-y y . b
Ld | & o YA f )
A S S
h mlnem' ____ré mineur.  sol mineur
n sl
e
b=t

Souvent lorsqu'on passe du mode majeur a celui mineur, on
trouve la suppression des diéses mdnquée a l'armure par des
bécarres. Exemple:

b ="r—

o L4

Enfin la tonique étant la note prédominante du ton dans
lequel se concoit I'idée musicale d’'un morceau , elle devient
presque toujours la note finale du chant ou de la basse, et
indique ainsi le ton dans lequel on se trouve ; mais il est des:
cas ou aucun de ces moyens ne peut aider I'éléve & recon-|
naitre le ton , parce que le compositeur peut , sans l'indiquer,
passer successivement dans plusieurs tons différents, soit mi-
neurs, soit majeurs. Nous nous réservons pour plus tard
solution de cette difficulté. ]

S S8 . b e
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CHAPITRE XIV..

. Qu’est-ce que la transposition?

L'opération par laquelle on exécute ou on écrit un
morceau de musique dans un ton autre que celui dans
lequel il se trouve.

[Avec une voix de dessus ou de ténor, on peut vouloir chan-
ter un morceau de mérite écrit pour la basse, et réciproque-
ment, avec une voix de basse, désirer exécuter une sembla-
ble piéce destinée aux voix élevées. Il y aura naturellement
des notes trop graves pour la voix de dessus, ou des notes
trop aigués pour celle de basse. De la le besoin fréquent de
hausser ou de descendre un chant d’un ou de plusieurs de-
grés ou tons. .

Cette difficulté est nulle Iorsqu on veut chanter un air
connu ; car toute personne, méme non musicienne, 'enton-
nera sclon la nature de sa voix , i un degré plus ou moins
élevé; et une fois le pomt de départ pris, les tons suivants ac-
querront tout naturellement une élévation ou un abalssement
relatifs. I 0’y a méme pas de ‘différence dans I'effet d’une
transposition semblable. .

Mais lorsqu’a la simple lecture on veut transposer un chant
noté, il faut user d’'un moyen matériel et ostensible pour opé-
rer cette transposition; etil en existe.deux: P'un est de tran-
scrire ce morceau dans le nouveau ton qu'on a adopté, I'autre
de changer le nom des notes, par la supposition d’une clef dif-
férente, sans en changer la place. :

Pour les instruments, la transposition devient plas diffi-

(Etud. élém, — 1re Panr.) 8
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cultueuse ; car chaque note quc Pétendue de l'instrument
peut permettre d’énoncer exige , pour ainsi dire , une position
différente des doigts.

Et cependant le besoin de transposer se ‘rencontre fréquem-
ment chez 'instrumentiste , soit pour accompagner le chan-
teur qui, bien ou mal disposé, désire changer de ton, soit
pour pouvoir exécuter un morceau écrit pour un instrument
autre que le sien; car les instruments ne'sont point tous con-

struits au méme dlapason 1

2. Comment opére-t-on la transposition d'un mor-
‘o@u de musique lorsqu’on le transcrit ?

En employant a cet effet les notes de la gamme d’un

ton supérieur ou inférieur.
[Ainsi pour élever d’un ton un chant écriten ut, on le trans-
posera en ré; pour le baisser d'un ton, on le transcrira en si

bémol. .
Supposons que Pair Charmante Gabrielle soit noté dans le
ton d'ut de la maniére suivante :

.
e L _42__?[¥
1 ) F o
M‘E{@'J £ t Y S e
| I | . 1 | 1 I
b U B 1 T L 'r . 1.
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et que trouvant certaines notes trop élevées, on veuille Je
transposer un ou deux tons plus bas , pour le descendre d’un
ton, on Yécrirait en si bémol, et en la pour le baisser de

dux tons. Exemple:
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"g_ I S —Y 14— ‘ 44—
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Remarquons que dans le deuxiéme et le troisiéme exemple,
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toutes les notes ont été placées un et deux degrés au-dessous
de celui qu’elles occupaient dans le premier, et que.par I'ad-
jonction des bémols et des diéses que ces deux nouveaus tons
comportent, la distance relative des notes est la méme dans
les trois exemples. Ainsi dans la seconde mesure du premier
de ceux-ci, il existe entre sol et ut la distance de quatre tons;
et un semblable intervalle se retrouve dans la méme mesure
des deux lignes suivantes, de fa a si, oude mia la, et ainsi
de suite pour les autres notes.

On peut successivement, de cetic méme maniére, transpo-
ser une mélodie quelconque, dans les douze différents tons
qui composent la musique.

Si I'on voulait ne baisser l'air ci-dessus que d’'un demi-ton,
on Pécrirait en si (cinq diéses pour armure ) ; pour le hausser
d’un demi-ton, on le transcrirait en ré bémol (cinq bémols a la
clef). |

Nous savons que 'armure est nécessitée par le placement
des deux demi-tons qui constituent la gamme. Il est donc né-
cessaire que l'effet des diéses ou bémols exigés par le ton dans
lequel on transpose subsiste pendant toute 'étendue du mor-
ceau, afin que les distances relatives des notes soient exacte-
ment les mémes dans les deux tons. — Et lorsque dans le cou-
rant d’une piéce, la notation primitive présente des signes acci-
dentels, nul doute qu’il ne faille les indiquer également dans
k notation transposée. Ainsi la ligne saivante:

%‘:’a‘z&a&fﬁ%ﬂ

nous présentant l'ut et le ré diésés , c'est-a-dire haussés d’'un
demi-ton, il faudrait,’en la transposant en si bémol, hausser
¢galement ces deux tons, et cela commeil suit:
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car le si ayant été baissé d’un demi-ton par 'armure, on em-
ploiera le bécarre pour en faire un si naturel, afin de rétablir
la distance qui doit se trouver ‘entre cette note et celic sui-
vante, c'est-ii-dire un demi-ton. — Transposée en la,

‘Lag ! N 1 N

il se trouve que la seconde note 3 hausser est un si. — Pour-
quoi écrit-on si diése au lieu d’ut naturel, pulsque dans la
prahque il 0’y a pas de ton intermédiaire Lntre si etut? En
effet, si diése n'est point autre chose qu'ut; et P'on regarde
aussi comme semblables mi diése et fa; fa bémol et mi; ut
bémol et si. Cependant comme en théorie il existe une diffé-
rence entre ces notes, on est convenu de lindiquer, et on
ne peut, dansun cas semblable, écrire ut naturel pour sidiése
sans commettre aux ycux des musiciens une faute dortho—

graphe musncale ]

3. Quel est le moyen d’effectuer la transposltlon sans
changer les notes de place°

Celui de leur donner, par T emploi d’une clef diffé-
rente, un autre nom que celui qu’elles possédent.

[Etpar oonséqucnl une intonation différente.

Ainsi, sans changerla posmon des notes, on peut élever ou
abaisser une composition musicale d’un ou de plusieurs tons,
en remplacant la clef de sol par une de célles.d’ut ou de fa. Et
c'est la lavantage que présente I'emploi de ces différentes
clefs, que de pouvoir transposer un morceau de musique quel-
conque, instantanément et sans le transan'e, en se représen—
tant simplement, au commencement de chaque ligne, une clef
et une armure idéales, différentes de celles que comportent ce
morceau.
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- Par exemple, dans les deux lignes suivantes:

s==ioE =
e

LT

= o S A A TS ) OV SORUUNY S s

ot —r——t—"tr—r
v T L)

i o
| ._F?__

j — - e
—— ——— 11
t | o

o A . s B =

oi les notes ont gardé la méme place, il n’y a de différence
wstensible que celle du changement des clefs : celle de sol,
remplacée par la clef dut  quatriéme ligne; armée de deux
kmols. Et cependant cette clef a donné un autre nom aux
notes et les a toutes baissées d’un ton ; car le chant se trouve
maintenant construit:avec la gamme du ton inférieur a celui
dut, le ton de si bémol, qui exige deux bémols a la clef. Le
nom et la position des notes de cette ligne sont donc ceux que
Ton écrirait ainsi si on les transcrivait:

—f 1

L
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il dlﬂ'érence prés que cette phrase musicale écrite avec clef
dutest & une octave inférieure de celle que tonne la clef de
sol; observation dont on peut se rendre compte au chapitre
des clefs. Toutes les clefs d’ut présentent la méme différence
comparées  celle de sol; les clefs de fa donnent les notes a
deux octaves au-dessous de la clef de sol, et conséquemment 2
une octave seulement au-dessous de celles d’ut.

Pour transposer le méme morceau deux tons plus bas
(Cest-a-dire en la), sans changer la position des notes, on
prendra la- clef d'ut’ premlére ligne :

2
S o r o
S B e e = e mat

mi mi la sol fami la la ut mi ut la si la
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notation qui, a P'exception de l'abaissement de Loctave, est
semblable pour l'effet a la suivante:

a_dr 8 — .
—r—F —3 %ﬁj— =
. Y/ A4 Y /

r v e 1

Il faudra la clef de fa troisiéme ligne pour le transposer trois
tons plus bas, c'est-a-dire en sol :
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La clef d’ut deuxiéme ligne le baissera de quatre tons,
c'est-a-dire en fa:
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Laglef de fa quatriéme ligne transpose ce morceau de cing
tons plus bas, c'est-i-dire en mi:
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La clef d’ut troisiéme ligne le baisse enfin de six tons, c’est-
a-dire en ré:
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— i /5 r/a
e R e <
la ré ut si la réré fa la fa ré mi ré
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Il est clair qu'on suivra une marche inverse lorsque I'on
voudra hausser successivement un chant d’un ou de plusieurs
tons, c'est-a-dire qu'on emploiera les clefs dans P'ordre sui-
vant:

ut ré mi fa sol la si
s TR R b e S
(24 2 o iy
— =V [/4
ut ut ut ut uat at at

ar a mesure que la méme note ut descend sur la portée, a
xesure awssi les notes entre les troisiéme et quatriéme hgnes
prennent ordre et lintonation ascendante.

Il n'existe pointde nouvelles clefs pour obtenir la transposi-
tion dans un des cinq tons intermédiaires ; c’est par le chan-
gement de Farmure qu'on effectue cette transposition. Ainsi,
hlsqu’on veut passer dans le ton d'ut diése, ou mieux dans
celui de 7€ démol, (car les gammes intermédiaires s’obtien-
zent plus facilement par les bémols), on prend la clef qui a
transposé le morceau en 7¢; on substitue a 'armure des deux
diéses le nombre des bémols nécessaires pour leton de ré bémol,
etlon a atteint le résultat voulu. Ainsi s'obtiennent également
les autres tons. Exemple:

ré mi sol la sib
L S— T - T 1 i e
. E '3 . d :lr';,li |
= . "
b mib solb lab s
s s . ) -
- oy b——toy P h—F——h— ot
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. Remarquons que le nombre des diéses et bémols, dont les
~ deux tons de méme nom sont armés, forme toujours le total de
sept : deux dises pour le ton de 7€ et cinq bémols' pour celui
de ré bémol complétent le nombre de sept accidents; et ainsi
semblablement pour les autres.
Sil'on peut exécuter la transposition d’'un morceau en lui
substituant d’autres clefs que celle de sol, la méme faculté
" existe pour le sens inverse, c'est-a-dire que le lecteur pourra
a volonté et de lui-méme opérer la transposition en clef de soZ
de morceaux écrits avec les clef d'ut et de fa.]

4. Peut-on transposer un Inorceau inajeur en mineur,
et vice versd ?

Non. .

[Car ce serait changer le ca.ractére du morceau. Un chant
en majeur ne peut étre transposé qu'en un autre ton majeur ;
et un ton mmeur qu en un autré de méme mode.

Le lecteur doit concevoir maintenant que, pour étre apte & pratiquer
une transposition en idée par la simple substitution d'une clef et d’une
armure différentes de celles qui se trouvent dans le morceau écrit, il est
Décessaire de se familiariser successivement avec le nom des notes sur
toutes ces clefs et les changements qu’elles prodmsent car si la transposi-
tion en général n "est qu’un jeu pour le musicien habile, elle est d’une
difficulté trés grande, impraticable méme pour celui qui aurait négligé
cette étude, et nous engageons notre lecteur a 8’y appliquer. Qu'il sache
que cette faculté a été poussée si loin aujourd’hui qu'il n’est pas rare de
voir maintenant transposer,  la simple lecture, une composition musicale
écrite pour le piano-forté ; ce qui est le plus haut degré d’habileté pratique
possible , puisque I'exécutant doit lire et jouer plusieurs parties a la fois.

La transposition instantande cst donc la prérogative du praticien dis-
tingué ; mais comme elle ne consiste que dans la connaissance des différents
tons et des changements que peuvent produire les clefs, un éléve coura-
geux pourra s'en rendre maitre par des exercices multipliés.
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Tout morceau de musique quelconque peut, tantét en le transcrivant,
tantdt en lui supposant différentes clefs, servir de théme pour ces exercices.
Et noas lui recommandons ée travail, quelque long et difficultuenx qu'il
puisse paraitre, pcrsuades que nous sommes de son influence sur Pétude
du matériel de la muanue en général, ) puis sur la lecture alivre ouvert,

c est-a-d:re a premnere vue, en narticulier.
. i

. CHAPITRE XV.
Intervalles. — Accords. i Harmonie.
1. Que noml‘ne—‘t—on‘z')zter‘jval‘le en musique?
La distz‘mce. qm existe d'un ton a un autre.

[Ré est plus élevé que le ton ut, et mi encore plus distant
de ce dernier que le ton ré; et clest cet éloignement plus ou
moins grand existant entre deux tons qui constitue ce que on
nomme intervalle. ] A -

" 2. Combien y a-t-il d’espéces d'intervalles?
Sept; autant que de tons ou notes.

[Et de méme que les sept tons de la gamme sont la base de
tout chant et se désignent chacun par un nom particulier , de
méme les intervalles deviennent la base de ’harmonie et ont
chacun une dénomination particuliére.]

3. . Quels sont leurs noms ? .

Ceux de seconde, tierce, quarte, quinte, sixte,
septiéme et octave.

{Les intervalles se comptent du grave a l'aigu.]
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#. Qu'est-ce qui détermine le nom de Vintervalle?

Son étendue plus ou moins grande. .

Deux mémes notes, par exemple deux ut ou deux ré,
n’ayant pas un degré différent d’élévation, et par conséquent
ne formant pas d'intervalle, on leur donne le nom d'unisson
(méme son).

Prenant la gamme d’ut pour modéle, nous trouvons que
le ré, qui est la seconde note aprés I'ut, forme lintervallg de
la seconde ; le mi, qui est la troisiéme note, celui de la tierce ;
le fa, la quarte; le sol, la quinte ; le la, la sixte ; le si, la
septiéme, et le nouvel ut, I'octave. Exemple :

1 1 1 2 1 3 1 4 1 35 1 6 1 1 1 8
% !
1 =Y /A
\31 1 7. r/ 4 7
o6 Y e 6 6 -6 < G
unisson saconde tierce quarte quinte sixte septiéme octave
. [} -

=) r/ |
154

EEEE
_Adr

Les chiffres superposés a ces intervalles montrent a quelle
distance une note se trouve de l'autre.

Si cette distance est d’une seconde entre ut et ré, le méme
intervalle existera entre ré et mi, ainsi qu'entre toutes les
autres notes dc la gamme, lorsqu'il n’y aura qu'un seul degré
d'élévation de 'une a Pautre. Il en sera de méme pour les autres
intervalles. La gamme comprend donc

Sept secondes :
o —
#———'—77-7;&-1)—@6—”-jﬂ
N2 — o~ r/4 7 |8}
v 6 [4 A

seconde seconde seconde seconde seconde seconde seconde

Six tierces :
% . o e’/
AP——=== —ry —— O —g—C—O—— Y.

L4 15F L4 K7/ o .

tierce tierce tierce tierce tierce tierce
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Cinq quartes :
r (0 |
% e f). L e |
= e’/ L4 oY u |
7.4 Ve’ /A L”a 2. L Lo 4 a2
- 4 “ ‘
quarte quarte quarte quarte qaarte
Quatre quintes :
- . +
oY
e a 1”4
quinte quinte quinte quinte
Trois sixtes :
b :
i_?} —=7 ,‘I,) ' /
- — & ,
sixte sixste ' sixte - C
Deux septiemes :
' Au 0 it J A
Nan) L2
A4
R (4
septidme septiéme - !
Une octave :

. ’/—'\71

N
v -
* octave

Et comme il y a sept tons dans chaque gamme, chacune des
gammes produira également autant . d'intervalles que celle °
d'ut.

L’intervalle plus grand que I'octave d'une seconde se nomme
reuyviéme, et ceux qui suivent dans loctave supérieure s'ap-
pellent alternativement dixidme, onziéme, douzieme, trei-
ziéme, etc., ou tierce, quarte, quinte redoublées, tandis
quon appelle simples les intervalles contenus dans les limites
d’'une méme octave.
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5. Tous les intervalles d’'une méme espéce, par exem-
ple toutes les secondes , les tierces, étc., sont-ils

de grandeur égale?
Non. .

[1ls subissent la grandeur diffénente des tons.

Les distances de mi afa et de si a u¢ n’étant que d’un demi-
ton, les intervalles dans la composition desquels ils entrent
sont donc moins grands que ceux composés de tons entiers. ]

6. Comment les digtingue-t-on‘?
En intervalles majeurs et mineurs.
[Les intervalles mineurs sont d'un demi-ton plus petits que

ceux majeurs. En conséquence il y a dans la gamme cinq se-
condes majeures et deux mineures.

seconde  seconde . cond , d ¢ d

: majeure  majeute ) j )

- — . ————]
R ) =g r/ 4 AL anm—
39‘?*&—”—-&6-:7 w/i

seconde mineure seconde mincure
.

La tierce majeure est composée de deux tons ; celle mineure
d’un ton et demi. Il y a trois uemes majeures et trois mineures
dans la' gamme.

* terce mqeure tierce maj.. tierce maj.
5 = =5 2
(24 /]
KPP 77— —— 1~ (o4 p——t
lierce min.' tierce min. tierce mineure

Laquarte majeure est composée de trois tons; celle mineure
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de deux tons et demi. La gamme contient une quarte majeure
¢t quatre mineures :
[ ) . : quarte majeure

—

Y
.4 -
Fdn) Y r /8 L4

! = =z
AV r /1 174 = r/ 4 P
Yoo —" " (/5 — = .
" quarte mineure quarte mi quarte min® quarte' mineure

L'intervalle de quinte majeure-est composé de trois tons et
demi; il en existe quatre ; mais on ne peut former .de ' quinte
mineure qu'en prenant une note d'une autre octave, ou qu'en
accidentant unc des notes qui la composent. -

‘ qui jeure q jeure * quinte majeure quinte majeure
J f) B -
.. == e / ) o .
{9._-!'41 Vs /A o —
L 1/4 ‘I’l = L 7
& A

| : quinte mineure
La sixte majeure est composée de quatre tons et un demi-

. ton; celle mmeure de trois tons et deux demi-tons. Il se trouve
| deux sixtes majeures et une mincure dans chaque gamme :

sixte majeure sixte mineare

L]
% ——— Y/
'y |74
! H & 74 —

sixte mineure

L'intervalle de septi¢me majeure est composé de cinq tons
et un demi-ton, celui mineur de quatre tons et deux 'demi-
tons. Il existe deux septiémes, une majeure et une mineure.

septidme mipe;lre

~
.’
y . e~ /)
I Y |24
N7 -
L4 _& O~

septime majcun °

N Y a-t-il encore d’autres mtervalles que ceux ma-

! jeurs et mineurs ? -

Oui ; les intervalles appelés augméntés.et diminués.
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On concoit aisément que les signes accidentels ne sont point
sans influence sur les intervalles : ils peuvent les rendre plus
grands, et alors on les appelle intervalles augmentés, ou plus
petits, ce qui leur Tait prendre le nom d'intervalles diminués.
On les nomme justes quand ils ne sont ni 'un ni l'autre.

Ut-ré4, par exemple, est un intervalle d'un demi-ton plus

grand que celui de la seconde majeure ut -

par cette raison un intervalle augmenté; tandis que celui de

ut§-mib, élant d’'un demi-ton plus petit que

la tierce mineure

ut g- mi b, s'appelle intervalle dimirué. Exemples :

2si v
Secondes _@_ : ! —
Yo voT & AU &
Imineure majeure " augmentée
. /) 1
Tierces ?‘,la L 'L . —
- s ﬂ—qT—b'o' -—0—q0—
diminuée mineure majeurc
1 E—
Quaﬂca (’) y /) a o ;
vV EG L &
diminuée mineure majeure
. . — — —]
Quintes % o= &} 5
‘ “¥o, b6 T
mineure majeure augmentée
o |
Sixtes Uy i:——l-rrr—f———:'r ]
. G G -
mineure majeure augmentee
Septiémes Z}D————b&—l———be- ———-——cra:@ 3
o b & .
dnmnuéc mineure majeure

rén, et devient
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- 8. Qu'est-ce que le renversement d'un intervalle ?

Le déplacement des deux tons qui le composent.

ux uz au méme degré forment Punisson ; mais que I'on
" place un d’eux & I'aigu et on aura I'octave ; si 'on agit de méme
| avec les deux notes ut - 7é qui constituent une seconde, et
que F'on transpose I'ut i Foctave supérieure, on obtiendra une
‘septiéme. ‘
Ainsi se renversent tous les intervalles :

I S Intervalles

‘ directs Renversements
0 )
L’unisson renversé devient F'octave : i E /2
e & 6

unisson octave

r /A

La seconde devient la septiéme :

{EP;.

. G O U
| o seconde  septieme

| i/ E— .
5 La tierce devient la sixte: ' ‘ﬂ%:‘}__l_&___
: ) : t . tierce sixte
17} n |
' Lasquarte devient la quinte: Igl} ————=~
quarte  quinte
)
La quinte devient la quarte : B e —
quinte  quarte
' o 72 ] n
La sixte devient la tierce : oy e —
[ sixte tierce

La septiéme devient la seconde :

el
0
)

<
septitme  seconde

.
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Tous les intervalles (uels qu'ils soient, augmentés, majeurs,
mineurs ou diminués, peuvent sc renverser; mais leurs ren-
versements ont cette particularité qu’ils prodmsent un inter-
valle d’'une nature opposée : celui majeur donne, par son
renversement , un intervalle mineur, le mineur un intervalle
majeur ; de méme un intervalle augmenté en “produit un dn-
minué, et mce versd.

Ut-ré, par exemple, est une seconde majeure, ut-mi une
tierce majem‘e les deux renversements ont prodmt ‘des in-
tervalles mineurs, I'un une septiéme l'autre une sixiéme mi-
neures. Ut - fa, quarte mineuge , a pour renversement fa-ut,
quinte majeure. La tierce diminuée ut$-mib produit, par
son renversement, mib-ut § , sixte augmentée, etc.]

9. Gomment divise-t-on encore les intervalles ?
En consonnants et dissonnants.

[Chaque ton, rendu isolément, est satisfaisant i I'oreille.—
Clest la succession de plusieurs tons donnés de cette maniére
qui constitue un chant; et ceux-ci, prenant le nom de la dis-
tance qui existe entre eux, se nomment alors intervalles mélo-
diques. Mais lorsque divers tons frappent Foreille simultané-
ment, il faut que certaine convenance ait été gardée dans leur
arrangement pour qu'ils deviennent agréables, et, réunis ainsi,
on les appelle intervalles harmoniques.

Cette réunion de deux ou plusieurs tons entendus a Ia fons,
et formant des intervalles plus ou moins éloignés, prend le nom
d’accord, et la science des accords est cetie branche de la mu-
sique qui s'appelle harmonie (1). ’

Quel est celui de nos lecteurs qui, ayant entendu lexécu- ,
tion d’une musique & plusieurs parties, n'a pas encore éprouvé

1) Elle fera I'éhjet de la troisiome partie de cet ouvrage.
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que s'il y a des accords qui satisfont oreille, il en est d’autres
aussi de temps en temps qui, moins flatteurs,exigent impérieu-
sement le retour d'un accord agréable pour remettre a laise
Tauditeur. La raison de cet effet est que les premiers étaient
composés d'intervalles consounants et les seconds d'intervalles
dissonants ; or ceux-ci n’étant employés que pour faire sentir
plus vivementla douceur des accords consonnants, le retour
de ces derniers lui a fait éprouver une nouvelle jouissance.

On entend rarement aujourd’hui plusieurs voix chanter
ensemble sans qu'elles ne cherchent a«former des accords:
harmonie, inconnue aux peuples anciens, est devenue un be-
soin indispensable de la musique moderne, et ce besoin se
fait sentir plus impérieux chez '’homme i mesure que se dé-
veloppent ses faculés musicales. ]

10. Quels sont les intervalles consonnants ?
La tierce, la quarte, la quinte, la sizte et loctave.

[ De ce que ces cing intervalles sont consonnants, il ne s'en-
suit pas qu'entendus simultanément ils doivent constituer un
accord agréable ; ils formeraient, au contraire , un ensemble
insapportable, car ils ont besoin, pour devenir consonnants,
d'un certain classement, ainsi que nous le verrons plus bas.]

11. Quels sont les intervalles dissonants ?
La seconde et la septiéme.

[ Etdans les intervalles redoublés, la neuviéme, la onzieme
et la treiziéme. '

La limite entre les accords consonnants et dissonants n'a
pas été chose facile a tracer, aussi a-t-elle suscité de longues
disputes entre les maitres ; car il y a des consonnances plus
ou moins parfaites, et des dissonances méme qui pcuvent

étre agréables. Long-temps on ne composa que des accords
( tud. élément, — Xre Part.) ) * 9
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conspnnaats ; mais la variété étant un besoin de Fhomme, on
chercha et 'on découvrit enfin qu'employer de temps 3 autre
un accord, djssonant, c'était rehausser I'éclat d’une nouvelle
consonnance. :

La quinte et I'octave sont des consonnances parfaites que
la moindre altération rend dissonantes; la tierce et la sixte
sont des consonhances imparfaites parce qu’elles peuvent étre
majeures et mineures sans cesser d’étre consonnanles. La
ticrce diminuée et la sixte angmentée sont des dissonances. ]

12. Les intervalles lperdent—ils par le renversement
leur qualité de consonnant ou dissonant ?

Non ; ils restent les mémes. -

[La sixte est le renversement de la tierce, et tous les deux
sont consonnanlts; un rapport semblable se trouve entre la
quarte et la quinte. La sepliéme est le renversement de la se-
conde, et tous les deux sont dissonnants.—Mais une altéra-
tion accigentelle rend dissonant un intervalle de consonnant
qu’il était.]

13. Comment forme-t-on les accords?
En réunissant les tons de divers intervalles.

| Exemple :

=Y
2.

&

s

Les intervalles consonnants de la tonique, de la tierce et de
la quinte réunis, forment laccord parfait, ainsinommé parce
que c'est celui qui satisfait le plus I'oreille, et qu'il sert de base
et de conclusion a toute idée musicale concue dans un ton

quelconque.
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Un seul intervalle dissonant substitué a un intérvalle con-
sonnant rend l'accord dissonant. Exemple :
5 o0
Si 'emploi des accords consonnants n’exige aucune prépa-
ration de la part du compositeur, il n'en est pas de méme
quant aux accords dissonants, dont lintroduction exige
des précautions : ceux-ci doivent toujours étre préparés et
résolus. Préparer un intervalle dissonant, c'est I'employer
d'abord comme consonnant dans un accord qui le précéde; le

résoudre consiste a le remplacer dans l'accord suivant par un
intervalle consonnant d’une seconde inférieure. Exemple :

préparation dissonance résolution concluasion
1y
——% z—-—g Z
N2 ..
b 4 ' &

Lorsquon renverse les intervalles, on renverse aussi les
accords. L'aecord parfait peut ainsi se produire sous deux
autres formes:

accord parf. 1 remvers. 93¢ remvers.

r—= ~7
v . - L Jl_;
oy ——a— 2 -

et, quoique composé des mémes éléments, offrir des effets
variés. .

Clest ainsi que le renversement enrichit les ressources do
Fharmonie sans en compliquer les éléments.

On ne considére comme accord renversé que celui qui a
transposé sa note grave, laquelle, par cette raison, est appelée
base fondarmentale de I'accord.

L'accord parfait peut étre mineur ou ‘majeur; il devient
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mineur lorsque la tierce mineure fait partie de 'sa composi-
tion. Exemple: ‘
accord parf. mineur.

17 1

%B;g———

Cet accord, comme tout autre, peut également se renverser,
mais il reste toujours mineur ; car 'accord demeure constam-
ment le méme, bien que représenté sous d'autres formes.

Chaque accord et chaque renversement d’accord porte un
nom particulier qui tire son origine de I'intervalle qui le carac-
térise le plus. Ainsi le premier renversement de l'accord par-
fait se nomme accord de sixte, parce que la basse forme une
sixte avec I'octave; le second renversement s'appelle accord
de quarte et sixte.

L'accord de seconde est celui composé de seconde, quarte
et sixte : :

parce que c’est ce premier intervalle qui le rend dissonant.

Clest ainsi que par la combinaison d’intervalles qui ont un rapport
plus ou moins €loigné entre eux, on compose cet enchainement d’accords
capables d’exprimer toutes les sensations de I'ame. Ul n’entre pas dans les
limites de cette partie de pénétrer plus avant dans les éléments de I’har-
monie; en donner le pressentiment était tout notre but. Nous réservons
cette étude intéressante pour la troisiéme partie, lorsque, dans la Méthode
de Chant, nous aurons fait concevoir au lectenr, par la pratique, I'into~
nation des intervalles dont se composent les accords.
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CHAPITRE XVI.
Signes d’expression.
4. Quappelle-t-on signes d’expression?

‘Les signés employés dans la musique pour donner
au son une plus ou moins grande intensité.

[Par la musique, ce langage de 'ame, il est possible d’expri-
mer toute espéce de sensation. Des sons doux ou plaintifs font
nécessairement naitre I'idée du repos, du calme, de la mélan-
colie ; et qui peut mi¢ux dépeindre 'ardeur guerriére, le désir
de la vengeance, la colére ou un désespoir violent, toute la
violence des passions de Thomme enfin, que ces sons bruyants,
éclatants, qui se font entendre avec soudaineté.

La maniére d’émettre les sons n'est donc point indifférente,
comme on le voit. Ainsi dans une pi¢ce de musique quelconque,
il est certains passages, certaines notes méme, qui demandent
a étre exécutés avec force, tandis que d’autres veulent I’étre
avec douceur. D’ailleurs Pennui naitrait bientdt de sons tou-
jours uniformes dans leur intensité ; il faut des sons forts,
alternant avec des sonsefaibles ou modérés, pour produire des
effets qui émeuvent 'ame ou récréent 'esprit. Et ceci est tal-
lement naturel qu'un exécutant, doué de quelque sentiment,
fera sentir de lui-méme, et bien qu'elles ne soient pas indi-
quées par le compositeur, des gradauons et des dégradations
dans la force des sons.

Mais dans un morceau d’ensemble, si chacun des exécutants
se livrait & ses inspirations du moment, 'un pourrait jouer ou
chanter fortement ce qa’un autre donnerait avec mollesse. H
a donc été nécessaire d’adopter des signes qui pussent préciser
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a pensée du compositeur, quant a Pexpression, et ce sont eux
qui font Pobjet de ce chapitre.

2. Comment l’express:on qui doit étre donnée est-elle
indiquée a I'exécutant?

Par des mots et par des figures.

[Ainsi que dans les indications de mouvements, on se sert,
pour désngner lexpression, de termes italiens. Nous avops déja
. déduit les raisons de cet emploi ; nous nous contentons donc
de dopner ci-aprés ces termes avec leurs initiales ou abrévia-
tions, forme sous lagunelle on les rencontre le plus souvent. ]

3. Quels sont les mots relatifs P'expression ?

Ce sont :
TERMES ITALIBNS. ABRRVIATIONS. SIGNIFICATION.
Calendo Cal. En diminnant de force, peu & peu.
Conesprezzione Conesprez.  Avec expression.
Crescendo Oresc. oucr. En augmentant de force.
Decrescendo Decresc. Avec une force décroissante.
Diminuendo dimin., dim. En diminuant.
Dolce dol. Doux.
Forte Fouf Fort.
Forte-piano FP oufp.  Forte la premitre note et douce la
suivante.
Portissimo FF ou Trés fort.
Forzando Fzoufz En augmentant de force.
Legato leg. Lié.
Mancando mancand. En diminuant.
Mezza voce m. v. A demi-voix.
Mezzo forte m. f. Moyennement fort.
Morendo morend. En'diminuant le son.
Perdendosi perdend. En éteignant le son.
Pianissimo PP oupp Trés doux.
Piano Poup Doux.
Piano-forte = PF oupf. Douce la premiére note et forte la

suivante.
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TERMES ITALIENS.  ABREVIATIONS. " SIGNIFICATION.
Poco-forte Poco f. Un peu fort. )
Rmforzando - Rinf. ou rfe. En renforgant. :
Sforzando sfz. En donnant de la force.
orzando Smorz. . En laissant moarir.
Staccato stace. - Le son détaché.

Clest par l'exacte observation de ces indications qu'il devient
possible de rendre parfaitement les idées dupompositeur, il est
donc nécessaire de les bien comprendre. ‘

8. Quelles sont les figures qui servént a mdlquer
Pexpression ?

Le crescendo (<<), le decrescendo (=), le
prqué (1), le staccato (-) et le coulé (—).

[Ces figures ne désignent que de rapides nuances dans I'in-
tensité du son ; les termes italiens servent plus particuliérement
a indiquer I'expression de passages entiers.

Le crescendo se place sur une ou plusieurs notes, ou sur
une courte phrase. Exemple : .

- ——

EESeENiistaia=

L4

La pointe de ce signe indique que le son doit commencer
avec douceur, s'enfler graduellement, enfin se terminer avec
force a Pouverture formée par la terminaison de ses deux
branches.

Le decrescendo agit en sens contraire : le son doit avoir une
grande force au commencement et diminiuer insensiblement

v jusqu’a ce qu'il soit devenu trés faible. Exemple :
= =
S s
> ~

Y
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Le crescendo et le decrescendo employes de cette maniére,
<= = désignent une augmentation puis une diminution de
force instantanée. Exemple :

— i P

v pat (3 ®- 0 =
L KN o C— 1
I N Il e 1 [/ 1 F
Sz} 1 L L { | I | I
- S L —— 124

Lorsqu’ils ne se rapportent qu’a une seule note, on appelle
celle-ci un son filé. :

Les signes pour détacher les sons se placent au-dessus'des
notes ; ils sont de deux sortes. L'un, le pigué, ayant la forme

d’un point allon}é, indique que I'on doit attaquer fortement la
note; l'autre, le staccato ou point rond, qu'elle doit étre déta-
chée avec la plus grande légéreté. Exemple:

e e
S = = =
Les notes sur lesquelles se trouve ce dernier signe sont par-

fois encore surmontées d’un coulé ou liaison. On doit alors,
tout en coulant, les détacher trés briévement. Exemple :

1

N 3

: ~

Lorsqu’il se trouve une longue suite de notes a détacher, au
lieu que I'indication en soit placée, sur chacune d’elles, on
trouve, au commencement de ce passage, le mot staccato, et le
musicien doit alors 'exécuter comme si toutes les notes por-
taicnt individuellement le signe du détaché.

Enfin le coulé ou liaison, que nous connaissons déja, pro-
duit Peffet contraire a celui du détaché ; il demande la liaison
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des sons, c'est-a-dire que les notes qu'il joint ou qu'il entoure
doivent former une prolongatlon de sons sans aucune inter-
mplmn. Exemple:

e ———
P o ==,
Py | 7.4 r /A °.
| o 1 —. . / 4
. - } | I I I
— —_— |~y L v L |
- —

Ainsi que pour le détaché, lorsque de longnes phrases
musicales doivent étre lides, le compositeur, pour éviter la
trop fréquente répétition du coulé, place au commencement
le mot legato, et cela suffit a 'exécutant.

Avec les figures et indications que nous venons de nommer,
il est facile au compositeur d’exprimer toutes les nuances
qu'il veut donner 2 sa composition. Il ne s'ensuit point que
leur exacte observation soit suffisante pour- constituer une
exécution parfaite; non, sans doute. Il y a une chaleur, un
goit, un sentiment que tous les signes possible ne pourraient
indiquer, et qui ne se trouve que dans I'ame de I'exécutant
distingué. Mais celui-la, lorsqu’il est siir de ne point s’écarter .
des idées de I'auteur, peut se laisser aller a tout entrainement
que peut inspirer la suavité ou la grandeur de ces belles créa-~
tions musicales qui font les délices de tout homme de gouit.

CHAPITRE XVIL

Ornements.

1. Qu'appelle-t-on ornements en musique?

Ce qui donne & certaines notes une variété, un
brillant qui rehaussent I'éclat d'une piéce musicale, et
préviennent la monotonie qui pourrait résulter d'une
trop grande simplicité.



138 : GHAPITRE XVII -

[ Les ornements ou agréments musicaux eureat une grande
vogue dans le siéele passé. On en surchargea tellement toute
espéce de musique que I'explication seule des signes qui de-
vaient les indiquer remplissait de longs chapitres dans toutes
les méthodes dalors. Les auteurs Jes plus: distingués n’é-
chappérent point au ridicule de cette profusion d’ornements,
et, pour satisfaire au mauvais goit d'alors, ils écrivaient
d’abord leurs idées simples et naturelles, telles enfin que
les leur inspirait leur génie, puis ils les surchargeaient de
signes nombreux par lesquels on était convenu d’indiquer les
ornements dont I’exécution nécessitait d’aussi longues expli-
cations que de longs exercices. L'abus fut enfin porté 4 un tel
point qu’on les abandonna entiérement a l'arbitraire des exé-
cutants; de sorte qu'il arriva bien souvent que le compositeur
ne sut plus reconnaitre son propre ouvrage dans la bouche
du chanteur. Ce fut dans le siécle actuel que 'on commenca
a régulariser 'emploi des agréments musicaux, et que les au-
teurs s'astreignirent 2 les indiquer d’une maniére positive par
des notes ou par quelques signes dont on conserva I'usage.
Dés lors il ne furent plus abandonnés au goiit bon ou mauvais
des exécutants , et I'art y gagna. ]

2. Comment indique-t-on les ornements en musique ?
Par des notes appelées notes d’agrément et par des
signes.
3. Qu'est-ce que les notes d’agrément ?

De petites notes qui, placées devant ou apreés les
notes principales de certains traits, servent d’'ornements
a ces notes.

[ Exemple :
I 7 SO N ‘IA n!l47 3J v e 1
!7#__}..[’_‘_‘;’1_%‘!__:&{::_—_'.;!—5’
- L — 1 I 1= | N +—
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Les notes principales, c'est-a-dire les blanches composant
lexemple ci-dessus ne restent plus un son unique ; mais par
leffet des petites notes qui. les précédent ou les suivent , cha-
cune d’elles se divise en plusieurs sons distincts , dont la du-
rée de I'exécution cependant ne doit point excéder celle que
représente cette note principale. C'est done, en thése générale,
la division d'une note principale en plusieurs tons , exécutés
dans la simple durée qu'elle représente, qui constitue ce que
Fon nomme ornement en musique. ] - -

&. Comment peut-on diviser les notes d’agrément ?

En quatre espéces: Yappoggiature (uppoggiatura)
le port de voir (portamenio) , le groupe ( gruppetto)
et les ﬁontures.

5. Qu'est-ce que I'appoggiature?

L’'appoggiature (d'un mot italien qui signifie ap-
puyer) est une petite note de goiit sur laquelle on appuie

avant de passer en coulant sur la note principale qui la
suit.

[ L'appoggiature est tonjours placée un ton ou un demi-ton
plus haut ou plus bas que la note qu'elle précéde. Ainsi, par
exemple , quand la note principale est ut, on lui donne comme
note d’agrément si ou r¢. Exemple :

\
1

4. v
P/ il /
e ~1
=1 !

o

L'appoggiature prend la moitié¢ de la valeur de la note sur
laquelle elle se résout, c'est-a-dire de la note principale , lors-
que celle-ci peut seé diviser en deux parties égales. Exemple:

Effet. Effet.
2 = P r\._ ¥
=~
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Quand la note principale ne peut se diviser qu’en trois par-

tics, c’cst-a-dire lorsqu'elle est pointée, l'appoggiature en
prend alors deux pour sa propre durée. Exemple :

Effet. .
- N
1”4 g

Lorsque Vappoggiature est supérieure en élevation a la
note sur laquelle elle se résout, on appuie plus fortement sur

la premiére quesur laseconde. Le cascontrairearrive lorsqu’elle
se trouve placée a un degré inférieur. ]

6. Qu’est-ce que le port de voiz? )
o  Clest une note d’agrément qui suit ordinairement

la note -principale, et qui est placée un ou plusieurs
degrés au-dessus ou au-dessous de celle-ci.

[ Le port de »oix, comme on peut le voir, différe de

l'appoggiature en.ce qu'il est presque toujours précédé de la

note principale, et qu'il tire de celleci, et non de celle qui la
suit, sa valeur de durée. Exemple :

~ ) | -
4. - ) r/4 |
Figure : % Y / SR 4 1 { T
N 1 ). 1. L 1 |
N1 T < T ~t |
a4 T T T
. —t.
Effet : —ﬁ—tm :E:—‘—fl——ﬂ
[ 1 ™ = | — 1 1 - 13
| AUV} L | I —— - - i )8

Le port de voix s'exécute en passant par un coulé léger
de la note principale  la petite note.

Le port de voix, ainsi quc I'appoggiature , n’ayant pour du-
rée que la moitié de la notc a laquelle ils se rapportent, leur
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figure ne doit représenter que.la moitié de la valeur de
celle~ci (1). Exemple :

A —
rigwe: (E=Ep e o E e Tt

e (e e
AN o S et~ et ™ s e S e S
Lorsqu’ane petite potefée trouve placée devantla note prin-
cipale, mais a plusieurs degrés au-dessus ou au-dessous, elle
prend aussi le nom de port de voix. Exemple:

. I .

NI 'JJ: 1

7. Qu’est-ce que le groupe ou gruppetto ?
La réunion de plusieurs petites notes qui se cou-
lent toujours avec la note placée a leur droite.
[ Exemple :

ol 0 = ? bt
e L |
Ir 1

2y Ig
v i =—

' La valeur du groupe se prend't;;xtét sur la note qui le pré-
cede , tantdt sur celle qui le suit, selon le caractére du mor-
ceau de musique. Exemple :

Figure: o i e e
Y ! —e——|

A — -

(1) On pourra trouver parfois une note oau un groupe d’sgrément dont la figure
isdiquera ume valeur qui n'atteindra point ou excédera la moitié de celle de la note a
laquelle ils appartiennent. Mais comme ce ne sont qae dey ptions, nous lai )
Fintelligence du lecteur le soin de le guider dans leur exécution.

Effet :
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Le groupe doit s'articuler avec légéreté, mais on attaque
sa premiére note plus fortement que les suivantes.
La vitesse plus ou moins grande & mettre dans Pexécution
du groupe dépend du caractére de la pidce musicale. Si le
~ morceau est lent , on doit 'exécuter lentement ; on Fexécute
avec énergie au contraire, si le moreeau est vif. ]

8. Quappelle-t-on fioritures ?

Ce sont des fractions de gammes représentées par
de petites notes liées ensemble, et procédant par degrés
diatoniques , chromatiques ou disjoints.

[ Elles n’ont aucuve valeur dans la mesure et s'exécutent
ad libitum. Exemple :

N -®- -

— T _ e

|

—

Les fioritures se trouvent ordinairement placées aprés un
point d'orgue, quelquefois entre deux points d’orgue. Elles
sont toujours écrites pour la premiére voix ; et ne sont jamais
accompagnées, c'est-a-dire que toutes les autres voix et méme
P'orchestre font tacet pendant leur exécution. ]

9. Quels sont les signes'd’ornements ?
Le grouppetio, le trille et le mordant (mordente).
[ Ces signes ne doivent étre considérés que comme des
abréviations dans la notation , puisqu’il nlexiste, pour chacun
d’eux , qu’une seule maniére d’exécuter les notes qui en sont
affectées. |
10. Qu’est-ce que le grouppetto ?
C'est un signe d’ornement dont voici la figure (o)
et qui n'est qu’une abréviation convenue du groupe
dont nous avons parlé plus haut.
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[ Lorsque ce signe se trouve placé sur une note, le groupe
d'ornement qu'il indique doit précéder cette note dans Pexé-
cution, et sa composition étre celle-ci: sa premiére note, supé-
rieure d’un degré i la note principale ; la deuxiéme, unisson
de cette note, et la troisiéme une seconde au-dessous de cette
principale note  laquells on revient pour terminer. Exemple :

Effet.

o N

#:+:=j—"mﬁ

5 oo i g

Sile signe est placé entre deux notes, le groupe tire sa va-
leur de la note qui le précéde. On exécute donc d’abord brié-
vement cette note, puis on donne sa. seconde supérieure
comme premiére note du groupe;; ensuite vient son unisson,
et enfin sa seconde inférieure qui termine le groupe et conduit
a la note qui le suit. Exemple.

Effet.

Le groupetto , ainsi que nous venons de le voir, indiquam
un groupe de trois notes, qui sont la note principale et deux
notes auxiliaires , 'une supéneure Pautre inférieure , si 'une
de cesdeux notes doit étre accidentellement haussee ou bais-
sée, on pose au-dessus ou au-dessous de lui le signe acci-
dentel ; au-dessus, si c'est la note supérieure qui doit étre
altérée, au-dessous, si cest la note inférieure. Exemple :

b

" o

7 Py

Figure : h; J{

oS
¥
Py
[
T
L

il
X

i

S

i H"“'”

Effet : y “
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14. Qu'est-ce que le trille?

Le trille est un ornement qui indique le passage
rapide et réitéré d'une note a sa note supérieure.

[ Cesigne s'exprime par fes deux lettres ¢r placées au-dessus
de la note qui doit étre trillée. Exemple :

r ir ir
-y
K —= 7 —p—]
S — = 4

Le trille, qu’on appelait autrefois cadence , est un des plus -
beaux ornements du chant. Cest aussi celui qui est le plus fré-
quemment employé, et qui, cn méme temps, présente le plus de
difficultés dans I'exécution. Il consiste dans I'émission plus ou
moins lente, plus ou moins vive de deux notes qui ne sont dis-
tantes 'une de l'autre que d'un ton ou d’un demi-ton, savoir:
la note principale, c'est-a~dire celle sur laquelle se trouve placé
le signe, et une note supérieure que on suppose et qui doit
étre sa seconde supérieure. Exemple :

Figure :

Effet:

* La note principale ne doit se distinguer de la note supé-
rieure que par la prérogative d’étre donnée en premier et en
dernier lieu.

La durée de I'exécution du trille ne doit point excéder celle
représentée par la note surmontée du signe.

Cette exécution doit étre un peu lente au commencement
et augmenter progressivement de rapidité jusqu’a sa terminai-
son. Exemple :
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Le trille se termine souvent par une ou plusieurs petites
| notes qui lui servent de conclusion et se lient toujours avee

ni. Exemple :

: tr Co tr

mgwe: (e T

| AV A == =
Effet : ‘) - — | p

Lorsque le trille doit commencer par la seconde supérieure
de la note principale, on I'indique au moyen d’une note d’agré-
ment placée devant cette note, etil prend alors le nom de trille
préparé. Exemple :
tr ' AT
Figure : !

N2
"4

ol ===

rTTre
I
.
L

12. Qu'est-ce que le mordant?

Cest un ornement dont voici la figure (w) et qui
n’est qu'une abréviation du trille.

Le mordant indique le passage rapide de la note surmontée
du signe a sa seconde supérieure. Exemple :

(Etud, dlément, — 1** Pant.) 10
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Figure :

Effet :

Le mordant n’abeorbe point, ainsi que le trille, toute la
valeur de la note qui en est surmontée, puisquaprés deux
battements, c’est-a-dire aprés le passage deux fois réitéré de
la note principale & sa seconde supérieure, on revient, comme
on le veit, a cette note principale a laqueile il reste encore une
certaine valeur de durée.] '

CHAPITRE XVIIL
Sigaes d’abréviation. ‘
4. Qu'est-ce que les signes d’abréviation?
Les signes dont on se sert pour abréger la notation.

[Lorsque dans une piéce de musique plusieurs notes sem-
blables, un groupe ou méme une partie enti¢re doivent se
répéter, au lieu qu'ils soient notés au long, on trouve cette
répétition indiquée par divers signes. ]

2. Par quels signes abrége-t-on, dans une mesure, la
notation de plusieurs croches , doubles croches,
etc., de méme degré ?

Par des barres inclinées de droite 4 gauche, et que
T'on adjoint & la ronde, a la blanche ou i la noire.

[Ainsi, dans la mesure 3 quatre temps, une mesure consistant
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.en huit croches de méme intonation sera représentée par
une ronde soulignée d’une barre oblique fortement marquée.
Exemple :

Notation. ' \ WISy 1" M 4 R - W 1 |

- o— -0

4

Abréviation. - o H

Lt - .

La méme abréviation peut encore se trouver exprimée par
deux hlanches ou par quatre noires ayant la queue traversée
par une barre oblique. Exemple :

Notation.

‘ ‘
| D

| Abrévinuon.i%v :

| vision. (= :
|

|

|

i

Huit doubles-croches de méme degré s'expriment par une
blanche ou par deux noires dont les queues se traversent de
deux barres obliques. Exemple :

-
Notation. Ca 33 a3
* 4. L am an dul snand e Jan il el oan g aun cnmen aal . aas
Abréviation. 1 1
L W | i J

-

. Le triolet et le six pour quatre, composés de notes de méme
~intonation, peuvent aussi s'abrévier par une note barrée. Mais
' alors on place au-dessus delle le chiffre mdlcauf 3 ou 6.
| Exemple :
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_ Notation. Q

Abréwation. (

Pour la facilité¢ de 'exécutant, on surmonte quelquefois la
note barrée d’autant de points qu’il y a de notes indiquées
par le nombre de barres dont elle est soulignée. Exemple :

A

I

A -
A7 41 wral RSN S A U N WO S 6 S S Y

........................

En résumé, les notes barrées se divisent en croches, dou-
bles, triples ou quadruples croches, selon que les barres qui
leur sont adjointes sont simples, doubles, triples ou quadru-
ples. Ainsi, par exemple, la ronde, soulignée d’une barre,
indique que I'on doit articuler huit croches ; de deux barres,
qu'on doit articuler seize doubles croches ; de trois barres,
trente-deux triples croches ; enfin de quatre barres, 64 qua-
druples-croches.

Le lecteur pourra, par exercice, écrire les différentes valeurs
que représentent la blanche etla noire ayant la queue traversée
d’une, de deux, de trois et de quatre barres.

3. De quel signe se sert-on pour abréger la notation

de groupes de notes dont la composmon se res—
semble?

D’une barre diagonale placée aprés le groupe qui

doit se répéter, et qu'on appelle par cette raison, barre
de répétition.
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Le groupe, comme on le voit, doit se répéter autant de fois
qu'il y a de barres placées aprés lui.

On peut rencontrer parfois une mesure dans laquelle il ne
se trouvera que des barres de répétition ; on doit alors répéter
le dernier groupe de la mesure qui précéde autant de fois
qu'il y a de barres tracées. Cette maniére d’éerire est incor--
Tecte ; aussi trouve-t-on presque toujours, en pareil cas, le der-
nier groupe de la mesure précédente écrit au long au com-
mencement de la mesure qui ne consiste que dans la répétition
de ce groupe. '

On trouve aussi quelquefois les barres de répétition repré-
sentées par un, deux ou trois bitons, selon que le groupe
qu'elles remplacent est composé de simples, de doubles ou de
triples croches. Mais on a jugé superflu d’employer une barre
autre que la simple, parce que, placée auprés du groupe dont
elle indique la répétition, il est impossible qu’on n’ait point
présente la valeur des notes qui composaient celui-ci. De plus
les barres doubles et triples ne peuvent s'employer que pour
remplacer un ensemble de valeurs égales; on ne pourrait, par
exemple , s'en servir dans ce cas:

e I rrerrr

Les signes d’abréviation, outre qulls diminuent le travanl
du copiste, ont encore Pavantage de faciliter lexécution en ce
qu'ils font connaitre que le trait qui va suivre cst semblable en
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tout point a celui qui vient d’étre donné. Ils indiquent a I'in-
strumentiste qu'il ne doit point changer de position ; et celui-
¢i en est d’autant plus soulagé que, dans un passage rapide,
il peut saisir d’un coup-d’eil jusqu'a seize et méme trente-
deux notes indiquées chirement ainsi dans un trés petit espace,
ce qui n'arriverait point si elles se trouvaient écrites au long. ]

B. Quels sont les signes employés pour indiquer la
répétition d’une ou de plusieurs parties d'un
morceau de musique?

La reprise, le renpoi et le da-capo. .
5. Qu’appelle-t-on reprise?

D'abord toute partie d’un air, laquelle se répéte
deux fois sans étre écrite deux fons, pms le signe qui
sert & indiquer cette répétition.

[Une piéce de musique peut étre divisée en plusieurs pearties
distinctes, formant chacune un sens terminé. Pour distinguer
ces diverses parties, on place, a la fin de chacune d’elles, deux
barres verticales fortement marquées. Les deuxiéme et troi-
si¢me parties du morceau se trouvent ainsi renfermées entre
deux doubles barres. Or chacune de ces parties est suscepti-
ble d’étre répétée, et, pour indiquer cette répétition, on trouve
deux points placés a la gauche de la double barre qui termine
la partie que I'on doit réexécuter, et qui prend dés-lors le
nom de reprise. Exemple :

o

Lorsqu'une partie renfermée entre deux barres doit étre exé-
cutée deux fois, on trouve le signe de la reprise a son com-
mencement comme 2 sa fin. Exemple :
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3
s,

Lan R
Tiﬂ

Quand le signe de la reprise n'a des points qu'a sa gauche,
ilindique seulement la répétition de ce qui précéde ; lorsqu’il
n'en posséde qu'a sa droite, clest ce qui suit qui doit étre
répété. Des points a droite et 2 gauche indiquent la répétition
etde ce qui précéde et de ce qui suit. Exemple :

=’

5 - ¥

i)
1
I
1

11

\vll
6. A quoi sert le renvor?

Le renvoi, placé a la fin d’une partie, indique que
P'on doit retourner en arriére a son signe correspondant.

[Ce signe se place au-dessus de la portée ; il est quelquefois
précédé des mots al segno (au signe), ce qui indique que
Ton doit revenir a Fendroit ou se trouve le premier signe, et
exécuter de nouveau jusqua ce qu'on trouve une double
barre surmontée du mot fin. Exemple :

% Sin. alseg;no %

o

7. Qu’est—ce que le da-capo?

Le mot da-capo (par abréviation D. C., en téte,
au commencement), indique que 1'on doit retourner au
commencement du morceau, et suivre jusqu'a ce que
'on rencontre I'indication finale citée plus haut.

" [Exemple: :
fin. ' D.

|E?EL
et ©
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CHAPITRE XIX.-

Différentes espices de musique.

Nous ne clorrons point cette partie sans faire mention au
lecteur des quatre destinations différentes qu’a recues la musi-
que chez les modernes et qui en font autant de genres distincts.’

La premiére, sans contredit, est la musique sacrée, car mis
a part le respect que sa destination doit nous inspirer, c'est
elle qui est la plus ancienne. D'ailleurs c’est a I'Eglise que nous
sommes redevables, non seulement de la constitution du sys-
téme actuel de la musique, mais encore de la conservation de
cot art en général. En effet, abandonnée par les Romains dégé-
nérés, la musique ne fut sauvée d’un oubli total que par les
premiers chrétiens. Depuis lors clle fut cultivée, quoique faible-
ment, dans les monastéres, et des péres de IEglise écrivirent
méme sur elle des traités. Ce fut vers le 6° siécle que saint
Grégoire forma le systéme de plain-chant dont on se sert encore
aujourd’hui dans nos églises. (Le plain-chant ne s’écrit que
sur quatre lignes ; Exemple :

tom mor-tis in e - xa - mi-ne. O Je -su dul-cis,

et les clefs dont on se sert sont celles d'ut et de fa.)

Aprés bien des vicissitudes, la musique d'église fut enfin
rendue digne de sa haute destination par les travaux du
célébre Palestrina, compositeur italien qui vécut au seiziéme
siécle. Depuis ce temps, les grands maitres ont, pour ia plu-
part, composé des morceaux de musique sacrée, dont plusieurs
sont restés comme des monuments de ce qui peut étre produit
de plus sublime en ce genre.

On appelle particuliérement musique d'église les messes en
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katin, offertoires, gradaels, psaumes, hymnes, umennu, motets
ou jérémies.

Les grands opéras et les opéms-eomques forment ce qu'on
appelle la musigue de thedtre. On donne aussi ce nom aux
différentes parties dont ils sont composés, comme ouyertures,
récitatifs, cavatines, airs, duos, trios, quatuors, chmurs, mar-
ches, etc.

La musique de salon comprend les canons ; les romances,
barcarolles , nocturnes & deux ou plusieurs voix ; les qua-
tuors sans accompagnement d'orchestre ; les sonates, duos,
trios, quatuors, quintettes, sextuors, fantpisics, variations,
caprices, solos pour divers instruments, et les symphonies &
grand orchestre.

Enfin la derniére est la musique militaire, dontla partie h
plus brillante est la marche. -

On ne se sert, pour ce genre de musique, que d'instruments
i vent ou a percussion.

La musique qu'on pourrait appeler musique dansante (c'est-
i-dire les valses, contredanses, galops, etc.), ne consistant
presque qu'en morceaux pris dans les trois ‘derniers genres
désignés ci-dessus et arrangés pour le but auquel ils sont
destinés, nous n'en ferons point autrement mention.

CHAPITRE XX.

Conclusion.

Ici se terminent les Cornaissances préliminaires de la
Musique. Avant de passer 4 la branche la plus importante de
cet art, celle de la musique vocale, le lecteur devra se repor-
ter en arriére, et parcourir encore une fois les demandes et
réponses des différents chapitres de cette partie, dans les-
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quelles les éléments constitutifs de toute musique ont éié

" expliqués. Il devra s'assurer que toutes ont été bien comprises
per lui. Cependant 8'il en était antrement, si la compréhension
de certaines parties restait encore incompléte dans son esprit,
qu'il ne s'en décourage point, car la pratique dissipera bien-
0t ce que la théorie aura pu laisser d’obscurité. Nous Pin-
vitons seulement a revenir souvent a cette premiére partie,
afin de s’assurer s'il ne s'égare point. Nous lui conseillons
surtout, avant de commencer I'exécution d’un exercice vocal,
de le considérer premiérement sous ses deux points de vue
principaux, c'est-a-dire de 'étudier d’abord sous le rapport de
la mesure, puis sous celui de ses diverses intonations. Enfin,
ayant examiné quel est son caractére, s'il est majeur on
mineur, il devra, aprés Pavoir exécuté dans le ton ou il se
trouve écrit, opérer sa transposition. dans les onze autres tons
existants, en faisant usage des moyens expéditifs que nous lai
avons indiqués ; cet exercice le fortifiera en méme temps sur
la lecture avec les différentes clefs.

Notre éléve devra 'attacher surtout, dans I'exécution, a bien
rendre I'expression indiquée par les mots ou les signes qu'il
rencontrera fréquemment lorsqu’il sera plus avancé.

C’est ainsi que par un travail constant nous parviendrons a
obtenir I'entrée du temple de la science; et dés que nous
Paurons franchie, des jouissances sans nombre scront notre
partage. La mélodie avec ces accents tour-a-tour tendres ou
majestueux , simples ou brillants, belliqueux ou mélancoli-
ques, initiera nos ames d’hommes a tous les beaux sentiments,
a toutes les actions héroiques, a toutes les joies célestes enfin
qu'elle est capable d'inspirer. Et nous recueillerons alors une
récompense bien douce de notre travail, et nous bénirons les
quelques veilles que nous y aurons consacrées.

Que si le lecteur, douteux de nos paroles, refuse de croire
a leffet que peut produire la musique, qu'il se souvienne du
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temps ou notre patrie, menacée par I'étranger, voyait cou-
nir ses enfants aux frontiéres. Li, ces soldats lmprousés,
manquant de vétements et presque de pain, retrouvaient toute
leur énergie aux accents des hymnes patriotiques d’alors, et la
victoire était a2 nos drapeaux.

Mais reportons-nous au chant simple et majestueux de la
musique religieuse. — Qui peut avoir assisté dans un de nos
temples a exécution, bien rare, hélas! d’un chef-d’euvre des
grands-maitres, sans avoir éprouvé un frémissement de tout
le corps ? Qui peut avoir entendu résonner, sous ces voiles
les accents de 'homme s'adressant & Dieu dans.un langage
sublime, sans s'étre cru transporté un instant a ce séjour des
bienheureux ou des milliers d’anges, par de saints canthues ’
redisent sans cesse les louanges de 'Eternel ?

Et lorsque I'illusion a.cessé, lorsqu'on est sorti du temple,
ne reste-t-il pas encore dans 'ame un sentiment ineffable de
douceur, de joie sainte et de résignation ? :

Est-il une autre science, un autre art, est-il un désir, une
passion satisfaite qui pulsse produire un effet semblable 2
celui-la?

« 11 n’est ame si revéche qui pe se sente touchée de quelque
«révérence a considérer celle vastité sombre de nos églises et

«ouir le son dévotieux de nos orgues, et l harmonie si posée
«et religieuse de nos voix. »

(MonTalGNE.)

FIN DE LA PREMIERE PARTIE,
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LECTURE MUSICALE ET CHANT.

INTRODUCTION.

Nous espérons avoir atteint le but que nous nous sommes
proposé, celui de faire connaitre les Notions préliminaires
ou Principes de la Musique. 1l nous reste maintenant une
grande difficulté a vaincre, c'est d’enseigner la pratique de ce
que nous n’avons démoutré jusqu’ici que théoriquement; car
la théorie peut s'apprendre facilement, mais on ne peut en
dire autant de la pratique (1).

Dans les prentiéres pages de ce volume, nous avons dit que
d'ut 3 réil y avait un ton,de r¢ & mi un ton, etc.; nous pensons
que nos lecteurs auront compris cela, mais pourront-ils I'exé-

(1) J.-J. Rotissesn était un parfait wusicien, en théorie wmais il savait & peine lire la
musique ; Choron avait également une théorie trés étendue, mais il ne possédait point
le méme degré d'habileté dans Vexéeution.
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cuter ? Si celui qui chante ne peut adsigner, dans I'échelle des
tons, une place au son qu 'ila pproduit, a plus forte raison igno-
rera-t-il combien de degrés sa voix devra parcourir, en mon-
* tant ou en descendant pour passer d'un ton a un autre. Ce-
pendant, ainsi que nous nous le sommes proposé dans .cet
ouvrage, nous voulons que I'éléve puisse apprendre 4 chanter,
méme s'il n’a pas I'aide d’an professeur.

Le moyen que nous croyons devoir préférablement indi-
quer pour trouver la distance vocale d’un ton a un autre est
celui de chercher ces tons sur.un instrument, et de les imi-
ter avec la voix aussi bien que possible. L'instrument que nous
proposerons est un piano.

En indiquant au lecteur 'usage du piano, nous avons pensé
rester toujours dans les limites de notre ouvrage qui sont de
faire apprendre sans maitre l'art de la musique. Car bien
qu'onse soitdonné un professeur de chant, il peut arriver que
celui-ci ne puisse pas toujours parfaire ce qu'il a commencé,
tandis qu'un piano, dont la location est trés peu dispen-
dieuse (1), est toujours aux ordres de I'éléve a ses moments,
de loisirs, et joint Iavantage inappréciable de renfermer i lui
seul six octaves, ainsi qu'on le verra.ci-aprés, et d'étre a la
portée de la voix de celui qui apprend; ainsi, dans ses lecons,
il sera 3 méme de joindre I'accompagnement, et de se donner
une idée fixe des bases de 'harmonie, premier pas vers la
science de la composition qui sera I'objet de notre troisiéme
partie. . |
Nous donnerons , dans le chapitre qui va suivre, un cla-

(1) De 6 4 10 francs par mois.
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vier qui indiquera la note que chaque touche doit frapper; ces
notes, seront divisées par octaves. Les éléves, en commencant
Yétude des intervalles , toucheront sur le clavier les notes
qu'ils verront dans leurs exercices ; ils auront ainsi, quant a
la justesse des sons, un guide fidéle et siir ; et si, sans se rebu-
ter des difficultés que présenteront, ¢sans aucun doﬁte, {es
études que nous allons donner, ils s'efforcent de les vaincre,
il est certain que les obstacles s’évancuiront successivement
devant eux et qu'un rapide essor les conduira au but tant
désiré, celui de devenir un bon praticien.

Avant d’entrer en matiére, nous dirons a ceux de nos lecteurs
qui, voulant faire de Ia musique une étude sérieuse, ont ac-
cueilli notre ouvrage : « Que l'aridité des élémens ne vous
découragent point, non plus que les redites auxquelles nous
sommes fréquemment aobligés; nous avons tout sacrifié¢ a la
certitude d’étre compris : tout notre travail, tous nos efforts
tendent a ce but unique. Si votre ferme vouloir, secondant
nos vues, vous aide  franchir les premiers principes de cette
méthode, nous pouvons vous promettre une récompense pro-
chaine; en effet, plus vous irez en avant, plus le travail méme
se chargera de vous dédommager.

« Nous nous trouverons heureux si, dans I'absence d’un mai-
tre, et n'ayant pour stimulant que votre goit et votre désir
d'apprendre,, nous avons pu vous devenir de qlielque utilité ;
c'est la I'espoir que nous formons dans les veilles consacrées
a I'élaboration de ce petit ouvrage. »

(Etud. dldment. — 11° Part.) 4
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CHAPITRE XIX.

Différentes espices de musique.

Nous ne clorrons point cette partie sans faire mention au
lecteur des quatre destinations différentes qu’a recues la musi-
que chez les modernes et qui en font autant de genres distincts.”

La premiére, sans contredit, est la musique sacrée, car mis
a part le respect que sa destination doit nous inspirer, c’est
elle quti est la plus ancienne. D'ailleurs c’est a 'Eglise que nous
sommes redevables, non seulement de la constitution du sys-
téme actuel de la musique,, mais encore de la conservation de
cot art en général. En effet, abandonnée par les Romains dégé-
nérés, la musique ne fut sauvée d’un oubli total que par les
premiers chrétiens. Depuis lors clle fut cultivée, quoique faible-
ment, dans les monastéres, et des péres de I'Eglise écrivirent
méme sur elle des traités. Ce fut vers le 6° siécle que saint
Grégoire forma le systéme de plaic-chant dont on se sert encore
aujourd’hui dans nos églises. (Le plain-chant ne s’écrit que
sur quatre lignes ; Exemple :

EEEEE e e e e e

tum mor-tis in e - xa - mi-ne. O Je -su dul-cis,

et les clefs dont on se sert sont celles d’ut et de fa.)

Aprés bien des vicissitudes, la musique d'église fut enfin
rendue digne de sa haute destination par les travaux du
célébre Palestrina, compositeur italien qui vécut au seiziéme
siécle. Depuis ce temps, les grands maitres ont, pour la plu-
part, composé des morceaux de musique sacrée, dont plusieurs
sont restés comme des monuments de ce qui peut étre produit
de plus sublime en ce genre.

On appelle particuliérement musique d'église les messes en
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latin, offertoires, gradaels, psaumes, hymnes, muennu, motets
on jérémics.

Les grands opéras et les opéraa—comques forment ce qu'on
appelle’ la musique de thédtre. On donne aussi ce nom aux
différentes parties dont ils sont composés, comme ouyertures,
récitatifs, cavatines, airs, duos, trios, quatuors, chmm's, mar-
ches, etc.

La musique de salon comprend les canons ; les romances,
barcarolles , nocturnes a deux ou plusieurs voix ; les qua-
tuors sans accompagnement d'orchestre ; les sonates, duos,
irios, quatuors, quintettes, sextuors, fantjisics, variations,
caprices, solos pour divers instruments, et les symphonies 3
grand orchestre.

Enfin la derniére est la musique militaire, dontla partie ln
plus brillante est la marche.

On ne se sert, pour ce genre de musique, que d’instruments
a vent ou a percussion.

La musique qu'on pourrait appeler musique dansante (c'est-
i-dire les valses, contredanses, galops, etc.), ne consistant
presque qu'en morceaux pris dans les trois derniers genres
désignés ci-dessus et arrangés pour le but auquel ils sont
destinés, nous n’en ferons point autrement mention.

CHAPITRE XX.
Conclusion.

Ici se terminent les Connaissances préliminaires de la
Musique. Avant de passer & la branche la plus importante de
cet art, celle de la musique vocale, le lecteur devra se repor-
ter en arritre, et parcourir encore une fois les demandes et
réponses des différents chapitres de cette partie, dans les-
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quelles les éléments constitutifs de toute musique ont été
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