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PRÉFACE 

Le solfége, base de tout enseignement inusical sérieux, comprend deux parties 
distinctes : la partie pratique et la partie théorique. La partie pratique consiste à chanter 
en prononçant le nom des notes. La partie theorique a pour but d’expliquer tout ce qui 
se rattache aux signes employés pour écrire la musique et aux lois qui les coordonnent 
tant sous le rapport du son (intonation) que sous celui de la durée (mesure). 

C‘est la partie théorique que nous présentons au public sous le titre de THÉORIE 
DE LA MUSIQUE. 

Appelé depuis plusieurs années à diriger une classe de solfége au Conservatoire de 
Musique de Paris, nous écrivîmes cet ouvrage spécialement pour ce cours, l’expliquant, 
le modifiant, en en transformant mème quelques passages, selon ce que nous conseillaient 
la pratique et l’expérience. De plus, mis en œuvre, ayant subi l’expérimentation de l’École, 
il pourra, telle est du moins notre espérance, faciliter ces premières études toujours si 
arides. C‘est là ce qui nous a engagé à le publier. 

Cette THeORIE se divise en cinq parties suivies d’un complément. La première 
partie traite DES SIGNES EMPLOYÉS POUR ÉCRIRE L A  MUSIQUE; la deuxième, 
D E  L.4 GAMME E T  DES INTERVALLES: la troisième, DE LA TONALITk;  la 
quatrième, DE’ L A  MESURE ; la cinquième, DES PRINCIPES G ~ N É R A U X  D E  
L’EXkCüTION MUSICALE, trop souvent négligée dans les études Élémentaires ; 
enfin le complément parle des NOTES D’AGRÉMENT, ABRÉVIATIONS, etc. 

Adoptant l’excellente forme donnée par notre cher Maître -Monsieur François BAZIN 
à son COURS D’HARMONIE, nous avons subdivisé chaque partie en un certain nombre 
de leçons, suivies chacune d’un exercice à écrire. Cette forme offre de grands avantages ; 
car l’élève, apprenant peu à la fois, retient sans peine et, forcé de comprendre les faits, 
pour &rire correctement les exercices, il pourrait être dispensé de la récitation par 
cœur, le plus souvent pénible et quelquefois inutile. 

Pour que la marche de certains chapitres ne soit pas ralentie, tout ce qui n’est pas 
indispensable, quoique pouvant offrir quelque intérêt, a été place dans des notes, à la fin 
du volume. 

Ajoutons que les paragraphes qui, dans le texte, sont écrits en caractères plus petits, 
pourront, suivant l’âge ou l’aptitude de l’&lève, être négligés par lui sans inconvénient. 
Enfin, la quatrième partie, quoique placée dans l’ordre qu’elle doit rigoureusement 
occuper, pourrait être étudiée par les commençants avant la troisième. 

Si nous avons atteint le but que nous nous sommes proposé, nous devons en rendre 
un juste hoininage à tout ce que nos devanciers ont écrit d’excellent sur  ce sujet. NOUS 
avons profité de leurs nombreux travaux et nous nous sommes efforcé d’éclaircir quel- 
ques points obscurs, d’être complet tout en restant concis, exact dans les définitions, 
d’enchaîner toutes les leçons de telle sorte que chacune soit la conséquence de celle qui 
la précède, et surtout de procéder toujours du connu à l ’ i n c o n n u .  En  un mot, notre 
objectif a été l’ordre, la clarté et la précision. 

A. DANHAUSER. 



THÉORIE DE LA MUSIQUE 

1. La musique est l’art des sons. (1) 

Elle s’écrit et se lit aussi facilement qu’on lit et écrit les paroles qtie nous prononçons. 
Pour lire la musique et comprendre cette lecture, il faut coiinaître les signes au 

L‘étude de ces signes et de ces lois est l’objet de la (( Théorie de la Musique D. 
moyen desquels on l’écrit, et les lois qui les coordonnent. 

PREMIÈiRE PARTIE 

SIGNES EMPLOYÉS POUR ÉCRIRE LA MUSIQUE 

DES SIGNES PRINCIPAUX 

2. La musique s’écrit au moyen de signes que nous allous faire connaître et qui se 

3. Les signes principaux sont : 
placent sur la portée. ( 2 )  

10 Les notes. 
P Les clés. 
30 Les silences. 
40 Les altérations, 

DE LA PORTÉE 
LEÇON 

4. La portée est la réunion de cinq lignes horizontales, parallèles et équidistantes. 

Ex. 

Il est convenu de compter les lignes de bas en liaut : la première ligne est donc la 
ligne inférieure, et la ligne supérieure est par conséquent la cinquième, 

(1) Voir la note (a) A la fin du volume. 
(2) La p r i i e  est l’objet de la premiére 1-n. 

Copyrigbt 1929 by Hmrg hmoine  ct Cie. 
22.116 HL. 
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5 .  L'espace coiiipris entre les lignes se nomme interligne. 
Les interlignes se comptent également de bas en haut;  ainsi, le premier interligne est 

placé entre la yreiniére et la deuxième ligne ; le deuxiénie, entre la deuxienie et la troisième 
ligne, elc. 

Ex.  
. . . . .  
3, I ,  , , . 3. i i i iei l igne 

ligne 1,' Intriligue 

6. La portée se compose de cinq lignes et de qiiafre interlignes. 
C'est sur la portée que se placent les signes qui servent à écrire la musique. 

EXERCICE 

Tracez une portée et indiquez le numéro d'ordre de chaque ligne et de chaque inter- 
ligne, comme dans l'exemple qui précède. 

Y &. 
t. 

.5L 
f e  
3.- 2 <r  

\'- 1 , r y P  . 7 l u - -  - & A - ? z  1 7?"e 

DES NOTES 
J 2 "  LEÇON 

7. Les notes représentent des durées et des sons. 
Selon leurs différentes figures, les notes expriment des durées différentes. 
Selon leurs différentes positions sur la portée, les notes expriment des sons differents. 

FIGURES DES NOTES 

(SIGNES DES DURÉES) 

8. Il y a septfigures de notes qui sont : 

io La ronde. . . . . . . . . .  O 

. . . . . . . .  P 
r 
P 
D 

2" La blanche. 

3" La noire 

4" Lacroche 

5" La double croche 

. . . . . . . . . .  

. . . . . . . . .  

. . . . .  

6" La triple croche. . . . . .  

B 7" La quadruple croche ( 1 )  . 

(1) Remarquez l'analogie qui  existe entre chacune de ces figures et celle qni la suit ou la pr6cPde ; ainsi la croche n'est 
autre que la figure d e  Ir noire A lrquollr 011 ajoute un crochet ; la double croche n'est autre que la figure de la croche ayant deux 
crochets au lieu d'un. 
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9. Lorsque plusieurs croches, doubles croches, triples croches ou quadruples croches 
sont placées les unes à côté des autres, on peut remplacer les crochets par des barres 
unissant ces notes. (1) 

Le nombre des barres doit toujours être égal, pour chaque note, au nombre des 
crochets qu'elles remplacent ; ainsi, il faut une barre pour des croches, deux pour des 
doubles croches, etc. 

EXEMPLE 
Deux croches. T r o i s  doubles croches. Quatre quadru.ples  cpoches. 

/ h 
- 

VALEURS DIFFBRENTES 

Une croche et d e u x  doubles  croches.  Une croche, m e  double croche et  d e u x  tr iples  croches. - - 
I - - P.,, 

1, U r y  
ü n e  double croche, m e  croche et  u n e  double  croche. - - 

EXERCICES 

2" Tracez au-dessus de 

Croche - Ronde - 
de note qu'il exprime. 

- fi iple croche 
B O ?@ J 

Double croche 
O 

3" Écrivez avec des barres les figures suivantes écrites avec des crochets 

l e r  groupe 2e groupe 3e  groupe 4e groupe 5 e  groupe - 

4" Écrivez avec des crochets les figures suivantes écrites avec des barres. 
a -  - - - -  - - - 

lJ 1 )  b I/ dc 
(1) Dans la musique vocale, il est d'usage, pour plus de clarté, d'employer les crochets lorsqu'a chaque croche, double 

croche, etc., est affectke une syllabe. Au contraire, lorsqu'une seule syllabe est affectee à plusieurs croclies, doubles croches, etc., on 
remplace les crochets par des barres. 
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DE LA VALEUR RELATIVE DES FIGURES DE NOTES 

/3e LEÇON , 

10. Les figures de notes étant disposées dans l'ordre que nous avons indiqué ( 5  $), 
la ronde représente la plus longue durée, et chacune des autres figures vaut la moitié de la 
figure qui la précède, et par conséqueiit le double de celle qui la suit, 

EXEYPL E 

La ronde. . . . . .  0 vaut : 2 blanches ou 4 noires ou 8 croches ou 16 doubles cro- 
clies ou 32 triples croches ou 64 quadruples croches. 

croches ou 32 quadruples croches. 
La blanche , , . ._ . vaut : 2 noires ou 4 croches ou 8 doubles croches ou 16 triples 

La noire . . . . . .  vaut : 2 croches ou 4 doubles croches ou S triples croches ou i" 16 quadruples croclies. 

La croche. . . . . .  vaut : 2 doubles croches ou 4 triples croches ou 8 quadruples 
croches. 

vaut : 2 friples croches ou 4 quadruples croches. a' La double croche . 

La triple croche . . r; vaut: 2qiradruplescroches. 

11. La ronde, représentant la plus longtie durée, est considérée cornilie l'unité de valeur ; les 
autres figures de iiotes, ayant une valeur moindre, sont considcrbes coniiiie des fractions de la roiide, 
par conséquent : 

1 
* Y  

1 
- un qitart. . . . . . . . .  - 4 

La blanche. . . . . . . . .  équivaut à une demie . . . . . . .  
. . . . . . . . .  La noire. 

1 
8 
1 
16 

- . . . . . . . . .  un huitième . . . . . . .  La croche - 

La double croche. - un seizième. - . . . . . .  . . . . .  
- La triple croche . . . . . .  - 1111 trente-deiixièrnc: . . .  

' 32 
1 . . .  La quadruple croche . , . , - un soirranfe--qiiatr.ièr,ie g (0 

EXEHCICE 
Indiquez le rapport de valeur de chacune des figures de notes suivantes avec les 

aiitres figiires de iiotes. 

Blanche -Croche - Triple croche P ;/s P 
(1) O n  emploie yiielqiicfois une  figure de note ayant In valeur de deux rondes ; on l'appelle In note carrde : 
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DE LA POSITiON DES 

(SIGNES 

dg  LEÇON 

NOTES SUR LA PORTÉE 

DES SONS) 

12. Les notes, quelles que soient leurs figures, se placent sur la portée de la 
manière suivante : 

Sur les lignes 

II I 1 
c1 1 I r n  Dans les interlignes II ., r2 I I  

r r  

On place également une note au-dessous de la première ligne, et une au-dessus 
de la cinquième. 

Au-dessus d e  la 5e  ligne 

Sous la Ire l i g n e  

13. On peut aussi Ccrire d'autres notes, soit au-dessous de la portée, soit au-dessus ; 

Le nombre de ces lignes supplémentaires n'est pas limité. 
on emploie alors de petites lignes nommées lignes supplémentaires. 

Les notes se placent sur ces lignes ; elles se placent aussi au-dessus de ces lignes 
lorsqii'elles sont au-dessus de la portée, et au-dessous de ces lignes lorsqu'elles sont au-des- 
sous de la portée. 

Au-dessus d e  la portée 
, n e 0  

* a s -  O 
Au-dessous de l a  portée 

14. En écrivant les notes sur la portée, en reniplissant chaqiie ligne et chaqiie inter- 
ligne, en employant la note placée au-dessous de la premiere ligne, celle qui est placée 
ail-dessus de la cinquième, ainsi que les notes écrites avec des lignes siippléinentaires, on 
obtient la série suivante : 

p (1) 
A f J  * a $ -  

,, - 
A n -  

a r1 - \ A r2 - 1 
g a a d W  

(1) Le nombre des lignes suppleriieiitaires ii'eiaiit pas Iii i i iJ,  011 peut en employer davaiitage quand c'est nécessaire. 
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Les notes placées sur la portée de bas en Iiaiit expriment des sons allant dit graye 
l’aigu ; ainsi, la note placée sur la quatrième ligne est plus aigiië que celle qui se trouve 
dans le troisième inferligiie, qui, elle-nième, est plus aiguë que toutes celles qui sont au- 
desso l is. 

EXERCICE 

Tracez toutes les notes qui peuvent se placer entre les deux notes ci-dessoiis, en 
prenant pour modèle l’exemple précédent. 

DU NOM DES NOTES 

15. Il n’y a que sept noms de notes pour exprimer tous les sons. 
Ces noms sont : 

1 9 3 4  5 6 7  
UT ou DO, RÉ, MI, FA, SOL, LA, SI. (1) 

Ces notes forment une série de sons allant du grave à l’aigu, et que l’on nomme 

16. On peut ajouter une seconde série à la première, puis une troisième, une qua- 
série rrsceiidniz te. 

trième, etc. 

/// ut re 

sol EXEMPLE : 

mi 
ré 

ut 

ré ut 

En prononpiit ces noms de riotes dans l’ordre inverse, on obtiendra une série de 

17. On liolniiie octave la tlistmce qiii sépare deux notes de mirnie nom, appartenant 
sons allant de I’aigii au grave, et que l’on nonime sérir descendrrnte. 

deux séries voisines. 
EXERCICE 
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DES CLÉS 

J 6e LEÇON 
18. Les 

des notes et 
clés se placent au coinmencement de la portée. Elles servent à fixer le nom 
à indiquer en même temps la place que celles-ci occupent dans l'échelle 

miiqicale. (Voir 5 21, l'échelle musicale.) 
19. Il y a trois figures de clés. 

1" 

2" 

3" 

La clé de fa 
qui se place sur la 3' Iigrie de la portée et 
sur la 4'. 

La clé d'ut 
qui se place SUI' la 1'' ligne, sur la 2, la 5' 
et la 4'. 

La clé de sol 
qui se place sur la 2e ligne (1). 

E ~ .  

Ex. 

Ex. 

Clé de  Fa 
3 e  ligne 4e l igne 

- 
1. L \. 
/ 

L \. 
1 t - 

Clk-de Sol 
2 e  l igne 

A 

20. Chaque clé donne son nom A la note placée sur la ligne même qu'elle occupe. 
.fa .fa ut ut 

E x  

:.Clé . . . < . . de . , . . Fa;:. . . , * . a . . I , . , , Ci6 . , . . , d'Ut . . . . . . . . . . . . . ..::.c.i.é .de S!?! .: 
Le nom d'une note étant connu, il est facile de trouver le nom des autres notes ; 

car elles se succèdent toujours dans l'ordre indiqué précédemment (§ 15) ; par conséquent 
si la note placée sur la deuxième ligne est un sol, celle qui est placée dans le premier 
interligne, c'est-à-dire immédiatement au-dessous de ce sol, est un fa .  

Ex.  

La note placée dans le deuxième interligne, c'est-à-dire immédiatenient 
de ce sol, est un 10. 

au-dessus de 

Ex 

En procédant de même, on trouve le nom de chacune des autres notes. 

Ex. 

. .  . . même ligne q u e  l a  clé  ' 

I I  faut se rappeler qu'apr'és avoir épuisé la série des sept noms de notes, on recomnierice une 
seconde série identique ILI première, puis une troisième, etc. 

(1) L'usage de la clé de soi placie s u r  1.1 prciiiiGre ligne est in.iiiiteiiant nbandonné. 
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ÉCHELLE MUSICALE 

UTILITÉ DES DIFFÉRENTES CLÉS 

21. L‘échelle musicale est la réunion de tous les sons appréciables à l’oreille, 
depuis le plus grave jusqu’au plus aigu, et pouvant être exécutés par des voix ou des 
instruments. 

On divise cette échelle en trois parties principales ; chacune de ces parties prend le 
nom de registre. 

Le registre d u  graue qui comprend les sons les plus graves ( l e r  tiers de l’échelle). 

Le registre de l’aigu qui comprend les sons les plus aigus (3“ ou dernier tiers de l’échelle) 

Le registre d u  m é d i u m  qui comprend les sons intermédiaires, plus aigus que ceux 
du registre grave, et plus graves que ceux du registre aigu (2‘ tiers de l’échelle). 

22. L‘échelle musicale ayant une très grande étendue, les sons qu’elle contient ne 
pourraient s’écrire sur une seule portée sans le secours d’un grand nombre de lignes 
supplémentaires. C’est pour obvier à cet inconvénient qu’on a imaginé les diverses clds 
au moyen desquelles on peut placer sur la portée les différents registres de l’échelle 
musicale (1). 

EX ERCICE 

Écrivez au-dessus de chaque note le nom qui lui appartient. (Guidez-vous sur la note 
occupant la même ligne que la clé et dont le nom est indiqué.) 

Clé de Sol 
sur l a  2e l i g n e  

Clé d’Ut 
sur la i r e  l igne  

CI6 d’Ut 
sur la  20 l igne 

Clé d’Ut 
sur l a  3e l igne 

Clé d’Ut 
sur la  4’3 l igne 

Clé de Fa 
sur l a  38 l igne 

Cl6 de Fa 
sur la  4e ligne 

(1) Voir la note (c) B la fin du  volume. 
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DU RAPPORT DES CLÉS ENTRE ELLES 

J 7'LEÇON 
23. Poiir assigner ti chaque son u n  rang détermin6 dans l'échelle musicale, il a été 

convenii de choisir iin son, qui, servant de jalon, de point de repère, permette de fixer le 
rapport de toiis les autres sons entre eiix (1). 

Ce son est le la, placé en clé de sol, dans le deuxième interligne. 

24. On verra dans le tableau suivant, qui indique le rapport des clés entre elles, que 
ce la petit se trouver bgalement sur la portée en employant d'autres clés. 

Clé de 601 

Clé d'Ut 
I re  ligne 

Ci6 d'Ut 
28 ligne 

Cl6 d'Ut 
3e ligne 

Clé d'Ut 
4e ligne 

C l é d e  Fa 
3e ligne 

Clé de Fa 
4e  ligne 

REMARQUES. - l0 Les notes placées dans la même colonne produisent le même son et portent le 

2" La note surmontée du signe A est celle qui se place sur la mème ligne que la clC et qui porte 

3" La note surmontée d u  signe (D) est le In du diapason. 

même nom. 

le même nom qne cette clé. 

(1) Voir la no te  (J I  A la fin d u  volume. 
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DES MOUVEMENTS MÉLODIQUES 

25. Toute succession de notes différentes forme ce qu’on appelle un mouvement 

Lorsque deux notes immédiatement voisines se succèdent, elles forment le mouve- 
mdlodique. 

ment conjoint. 
A Mowements  conjoints 

Ex. 

26. Lorsque deux notes non voisines se succèdent, elles forment le mouvement 
disjoint. 

A Mowvements dis.joints 

Ex. 

EXERCICES 

10 Écrivez en clé de sol les notes suivantes placées sur différentes clés. 

II Q 

2” Indiquez les mouvements qui se trouvent entre les notes qui suivent. 

DES VOIX 

J E ’  LECON 8 

27. Il y a deux genres de voix : 
10 Les voix d’hommes. 
2” Les voix de femmes ou d‘enfants (ces voix sont plus aiguës d‘une octave que 

les voix d‘hommes). 
28. Chacun de ces deux genres de voix se divise en voix graves et en voix aiguës : 

La voix aigrit! de femme ou d’enfant se nomme Soprano. 
- grave - - - Contralto ou Alto. 
- aigtzë d’homme. . . . . . Ténor. 

Basse. - grave - - 
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29. Les voix foniient les subdivisions suivantes 

TABLEAU DE LA SUBDIVISION DES VOIX 

Soprano, ou premier soprano ou premier dessus. 
filezzo soprano, ou second soprano ou s e C o d  dessus, 

Grave 1 Contralto. 

VOIX DE F E M M E  
ou 

D'ENFANT 

VOIX 
D'HOMME 

Premier ténor. 

Première basse, ou baryton. 
Secoiide basse, ou basse-taille. 

Graves 

30. Ces différents genres de voix (qui ont une étendue ordinaire de douze ou treize 
notes successives) n'occupent pas le même registre sur l'échelle musicale, et ne s'écrivent 
pas toutes sur la même clk. Pour la même raison, les différents instruments s'écrivent sur 
difïdrentes clés ; quelques-uns même, ayant une grande Ctendiie, ont une clé affectée à 
lears notes graves, et une antre à leurs notes aiguës. -, 

/Q&?4_4<? .? 0 

' /  &Of ï , & *  - 
9Wiia" " E& .i 7* 0 

EXERCICE CI i q 
c* a \rh 

+$&&A -,,*>-,-??. I: c, Reproduisez le tableau de la subdivision des voix. ,, 
c I 

I /  /u- Y- 
fL.@/ 

// p"" / ( A  :..sn-c 
DE L'APPLICATION DES CLÉS i JW+ 

& ;i-v&. 

+-&.Ca <+&%P 
A U X  VOIX ET A U X  INSTRUMENTS 

J ge LEÇON 
31. Nous avons vu (tableau de rapport des clés entre elles, 9 24) que la clé d e  

fa 4" ligne produit les notes les plus graves de i'éclielle musicale ; puis que, présentant 
graduellement des registres de plus en pllis aigus, les différentes clés se succèdent dans 
l'ordre suivant: la clé d e  fa 3' l igne; la clé d'ut 4' l igne; la cld d'ut 3e l igne; la clé d'rit 2e l igne; 
la clé d'rit 1" ligne ; la clé de sol 2" ligne. 

Nous allons indiqiier B quels genres de voix et à quels instruments s'appliquent 
ces clés. 

32. CLQ DE FA SUR LA 4" LIGNE 

I . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . , . .  . I I . . . . . . . . . . . . . . . . . , . . . . . . . . .  ...,... 
Étendue ordiiiaire de la voix de Ire Basse 

- r n Q e G :  

la voix de 2de Basse ..,......... I . i . . . . . l . . l . . . . . i . . . i < . . . . i i . . . i i . i . > i , . i < . . . i , , .  
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33. 

34. 

35. 

VOIX 
Première basse ozz Baryton (1) .  

Seconde basse oz1 Basse-taille. 

Cor (pour quelques notes seulciiiciit). 
Trombone basse. 

INSTRUMENTS 1 Tuba. 

Violoncelle. 
Contrebasse (2). 

 CL^ D’UT SUR LA 4‘ LIGKE 
......................................................... 

Étendue ordinaire de l a  voix de l e r  Ténor 
- O  n i  

r2 - 
A rA - - r2 - 11 - r2 - 

u -  
Étendue ordinaire de la voix de 2d Ténor ................................................... 

Premier ténor. 1 Second ténor. VOIX 

Basson (pour quelques notes aiguës). 
Trombone ténor. 
Violoncelle (pour quelques notes). 

INSTRUMENTS 

CLÉ D’UT SUR LA 3e LIGNE 
......................................................... 

Étendue ordinaire de la voix de Contralto 
8 Li e: h O  

a r2 - 
ri - 1 

VOIX 1 Contralto. 

INSTRUMENT I Alto. 

CLÉ D’UT SUR LA 1’“ LIGNE 

........................................................ 
Étendue ordinaire de la voix de l e r  Soprano 

n e P s 2 ;  
n r> - 

m r2 - 
r, - 

fl rJ - 
t i ”  

Étendue ordinaire de l a  voix de 2d Soprano ........................................................ 
Premier soprano. 1 Second soprano (3). VOIX 

(1) S hcrivait autrefois en clé de fa 3’ ligne. 
( 2 )  I,n partie d e  contrebasse s’écrit une octave plus haut que le son réel produit par l’instrument. 

Ce n’est pas le seul instrument qui joue d’autres sons que les notes écrites. D’autres instruments exécutent leur partie 
soit d la quinte. soit c i  la seconde, soit a u n  autre intervalle de ia note écrite. On les appelle i r t s h ‘ u ~ w w t s  trnnrpnsitelrlr (Voir page.] 18) 

( 3 )  S’écrivait autrefois en clé d’ut 2. ligne. 
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36. 

A 

 CL^ DE SOL SUR LA 2e LIGNE 

- , n e  

Violon. 
Violoncelle (pour quelques notes aiguës). 
Flûte. 
Hautbois. 
Clarinette. I Cor. INSTRUMENTS 

Cornet à pistons. 
Trompette. 
Cor anglais. 
Sax-horn. 
Saxophone. 

37. La musique pour le piano, l’orgue et la harpe s’écrit sur deux portées. 

La portée inférieure, sur laquelle est placée la clé de fa G’ ligne, sert pour les sons 

Laporfée sicpériecire, sur laquelle est placée la clé de sol 2 ligne, sert poiir les sons 

O i i  unit ces deux portées par un signe nommé accolade et qui se place aii comnien- 

graves (joués ordinairement par la main gauche). 

aigus (joués ordinairement par la main droite). ( 1) 

ceiiient de cliaqiie ligne. 

Il y a encore une autre sorte d‘accolade, qui se place seulement daiis la parfition (2), 

et qui sert à unir deux ou un plus grand nombre de portees occupées par des instruments 
de même espèce, ou par diffërentes parties chorales. 

(1) Voir le note i r )  i la fin du volume. 
( 2 )  Ou noiniiie P w i i i h i  1.z réunion de trntrs les parivies d’un morceau de musique Çcrit pour plusieurs instruments OU p u r  

plusieurs voix. 

Cette rhninn tics parties s’opGre en les écrilyant l’uiie aii-dessous de l’autre, de maniere que ciinque mesure d’une partie 
corresponde d la iiiénie mcsure dc cli~cune L ~ S  autres parties. La pL.-r/i/io~t piniet  d’ciiibrasscr d’un coup d’ail l’eiisemble d’une 
coiiiposition. 
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38. REMARQUES. - 1" La connaissance de la clé de  sol 2e ligne, étant plus répandue que celle 

des clés d'ut, on publie Ordinairement sur  cette clé, tous les chants pour voix de soprano, voix de  
contralto ou voix de ténor. Toute musique écrite en clé de sol et chantée par  des hommes, est entendue 
à une octave au-dessous de sa notation. 

20 La connaissance de  toutes les clés n'étant indispensable qu'aux personnes qui désirent trans- 
poser 011 aborder l'étude de  l'harmonie et de la coinposition, celles qui se  proposent seulement de 
chanter ou de jouer d'un instrument, pourront se borner à l'étude de  la clé affectée à leur genre de voix 
ou h leur instrument. 

EXERCICE 
Reproduisez le tableau précédent de l'application des clés aux voix et aux instruments. 

DES SILENCES 
4 10e LEPON 

39. Les silences sont des signes qui indiquent l'interruption du son. 
40. Il y a sept figures de silences exprimant la durée plus ou moins longue de l'inter- 

ruption du son, et qui sont : - 
I 

10 La pause . . . . . . . . . . . . .  - - 
- 

20 La demi-pause. . . . . . . . . . .  I - 
3" L e  soupir. . . . . . . . . . . . .  y (1) 

4" Le demi-soupir . . . . . . . . . .  7 

. . . . . . . .  5" Le quart de soupir 9 
. . . . . . .  7 

$ 
6 O  L e  huitikme de soupir 

. . . . .  7 O  L e  seiziéme de soupir (2). 

La pause se place au-dessous de la quatrième ligne ; la demi-pause au-dessus de la 
iroisiènie liyiie ( 3 )  ; les autres figures se placent indifféremment sur la portée (4). 

EXERCICES 
1" Écrivez au-dessus de chacune des figures suivantes le nom qui lui est propre. 

FI i* CL &'dpa.rn4.L - -1 
_ I I  - : ? $  

Ad*' y p j f  J- (,,- 

- -  - -  
2" Tracez au-dessous de chacun des noms suivants la figure de silence qu'il exprime, 

4 Y - .J 
/ 

Quart'de soupir - Soupir - Demi-pause - Huitième de soupir 
7 7 I 

Pause - Demi-soupir - Seizième de soupir 

30 Reconnaissez, dans une page de musique, le nom de tous les silences qui s'y 
trouvent. 

(1 )  Oii doline aussi au soupir cette f i g u r e u  
( 2 )  lieiiinrqueï i'aiialogie qui esiste entre le x preniiéres figures et celle qui existe entre les cinq dernieres. La pause se 

place o ~ ~ - d c n o r i s  de la 4" ligne de la porter ; la demi-pause est la m:iw jgurc,  placbe air-dessus de In 3' ligne. Le soupir ressenible :1 un 
sepi retourné, le deiiii-soupir à un v p t ,  et, les figures suivantes n e  different d u  demi-soupir que par le noiiibre de leurs crochets. 

( 3 )  La pause se place quelquefois s w s  une autre ligne que la 4=, e t  la deiiii-pause s i w  une autre ligne que la 3'. C'est exceptiori- 
nellcnient ët toujours pour obtenir plus de clnrte. 

(4) Le silence correspondant à la nole carrée est le bâton de deux pauses : 1-J (Voir 5 2401. 
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DE LA VALEUR RELATIVE DES FIGURES DE SILENCES 

J 1l0 LEÇON 
41. Les figures de silences étant disposées dans l'ordre que nous avons indiqué (a 40), 

la pause représente la plus longue diirde, et cliacune des autres figures vaut la moitié de 
celle qui la précède et par conséquent le double de celle qui la suit. 

La 

La 

Le 

Le 

Le 

Le 

EXEMPLE - 
vaut : 2 demi-pauses ou 4 soupirs ou 8 demi-soupirs pause. . . . . . . . . . __ 

ou 16 quarts de soupir ou 32 huitièmes de soupir 
ou 64 seizièmes de soupir. 

-- 

demi-pause. . . . . . . -L vaut: 2 soupirs ou 4 demi-soupirs ou 8 quarts de 
soupir ou 16 huitièmes de soupir ou 32 seizièmes 
de soupir. 

soupir . , . . . . . a . y vaut: 2 deini-soupirs oii4quarts de soupir ou 8 liiii- 

- 

tièmes de soupir ou 16 seizièmes de soupir. 

demi-soupir . . . . . . 7 vaut : 2 quarts de soiipir ou 4 huitièmes de soupir 

vaut : 2 hriiiiéines de soupir ou 4 seizièmes de 

vaut : 2 seiziénzes de soupir. 

ou 8 seizièmes de soupir. 

soupir. 
7 quart de soupir. . . . 

huitième de soupir - a 

RAPPORT DE DURÉE ENTRE LES FIGURES DE NOTES ET LES FIGURES DE SILENCES 

42. Chaque figure de silence a m e  durée correspondaiit h celle d'une figure de note. 

EXEMPLE 

EXERCICES 

1" Reproduisez le tableau de la valeur relative des figures de silences (L; 41). 
2" Ecrivez au-dessoiis des figiires suivantes de silences les figiires de notes qui ont 

la même valeur. 
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3" Écrivez au-dessous des figures suivantes de notes les figures de silences qui ont 
la niêine valeur. 

DE L ~ A L T ~ R A T I O N  

J12e LEÇON 
43. L'altération est un signe qui modifie le son de la note à laquelle il est affecté 

Il y a trois altérations : 
10 Le diése 8 ,  qui élève le son de la note. 
20 Le b é m o l  b , ( p i  abaisse le son de la note. 
30 Le bécarre 4 ,  q u i  détruit l'effet du dièse ou dii bémol. Ainsi, il abaisse un son 

précédeiiinient élevé par le dièse ; - i l  élève Lin son précédeninieiit abaissé par le bémol. 

44. L'altération se place : 
10 Devant la note qii'elle modifie et sur la même ligne ou dans le même interligne 

qii'elle. (Son effet se coiitiniie sur tolites les notes de mènie noni qui se Irouveiit dans la 

même mesure (1). Elle prend alors le nom d ' a l t é r a t ion  accidentelle 011 accident) .  

20 Au commencement de la portée, et iniiiiédiatenient après la clé, toiijours sur la 
niêine ligne ou dans le niénie interligiie que 1:i note qii'elle doit modifier. Tant que cette 
altération reste à la clé, son effet se continue S L I ~  toutes les notes de même nom et quelle 
que soit l'octave où elles sont placées. 

45. Il y a aussil: 
1" Le double dièse :#: ou X ,  qui élève le son deux fois plus que le simple dièse. 
20 Le double bémol bb, qui abaisse le son deux fois plus que le simple bémol (2) .  

. 
c EXERCICES 

b\o 10 Tracez les figures altérations indiquées ci-dessous : 
b % dw 

- Dièse - Double dièse - Double bémol 

30 Examinez avec attention une page de musique afin de reconnaitre les altérations 
qui s'y trouvent. 

(I) Voyez le mot v i e \ i i i p  (4'  Partie. 1'0 Leçon, $ 17s). 
( 2 )  Voir 1.1 note (j) à la fii l d u  voluiiie. 
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COMPLÉMENT DES SIGNES DE NOTATION 

DES SIGNES SECONDAIRES 

46. Les durées, représentées par les figures de notes, peuvent, ainsi que nous l'avons 
vu (S il), se diviser en : deinies, quarts, lzuitihmes, etc. ; niais ces différentes figures ne 
siiffisent pas pour obtenir toutes les coinbiiinisoiis possibles de durée. On n donc inlagi11é 
ii cet effet d'autres signes, que nous nommons sigiies secoiidaires. 

10 Le point et le double point. 
20 Le triolet. 
3 O  La liaison. 

Ces signes sont : 

DU POINT 

J 13e LEÇON 
47. Le point se place après une note et auginente la valeur de cette note de la 

LTne blanclie, par exeinple, vaut deux noires ; &tant pointée, elle vaudra une noire de 
moitié de sa durée primitive. 

plus, c'est-A-dire trois noires. 

r> . 
I 
1 1 

Urie blanche Une blanche pointée 

II i qu iva l i t  ù la va leur  d e ;  
A d e u x  noires trois i i o i i a e s  

eqiavaut à la vale!ir d e  

48. On voit qu'à l'aide (lu point, on peut obtenir des durées égales a u  trois quarts de la valeur 
(les (Iifférentes figures de notes. Dans l'exemple précédent, la blanche poiiitéc vaut trois noires et ,  par 
conséquent, équivaut aux trois quarts de la ronde. 

49. TABLEAU 
DES VALEURS DE NOTES POINTÉES 

P P P  La ronde pointée . . . . . . vaut : 3 blanches. . . . ' . . 
r '  - 3 iioires. . . , . . . r r i  La blanche pointée. . . . 

La noire pointée . . 
La croche pointée. . 

. .  3 cl~oclies . . .  . .  

. . . p .  - - 3 dolrblPs croc.hes . 

fri 

La double croche pointée 3 iriples crochos . . w * - 

La triple croche pointée . 3 qucitl iqi1e.s croches . 
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50. On place également le point après les figures de silences. Son effet est le même 

que lorsqu‘il est placé après les figures de notes ; il augmente de moitié la diirée du silence. 
Il n’est pas d’usage de pointer le soupir. 

51. TABLEAU 
DES VALEURS DE SILENCES POINTÉS 

La pause pointée. . . . . . 7. vaut : 1 pause et 1 demi-pause . . , . . . . . , -1 
La demi-pause pointde . . . - 1 demi-pause et 1 soupir . . . . . . . . . f 

Le demi-soupir pointe . . . 9 ‘  

Le quart de soupir pointé . . ? 

Le huitième de soupir pointé $’ 

- 1 demi-soupir et 1 quart de soupir. . . . . 7 

- 1 quart de soupir et 1 huitième de soupir.  . 3 
- 1 huitième de soupir et 1 seizième de soupir. 

g 
w 

DU DOUBLE POINT 
52. On peut aussi placer deux points après une note ou un silence. Le second point 

augmente la durée de cette note ou de ce silence de la moitié de la durée du premier point, 
(c’est-à-dire augmente encore d’un quart de sa durée primitive la note ou le silence .déjà 
pointé ( 1 ) .  

Ex 

Une blanche suivie de deux points 

il 
Il equivaut à la valeuv de 

A une blanche, une noire et une croche 
I I  
I 

m m 
! I L  , I , 

ou de 
Y I 

sept croches II 

53. On voit qu’à l’aide du double point, on peut obtenir des durées égales aux sept huitièmes 
de la \deur des différentes figures de notes. Dans l’exemple précédent, la blanche suivie de deux points 
équivaut aux sept huitièmes de la ronde. 

EXERCICES 
10 Indiquez le rapport de valeur de chacune des figures de notes pointées qui suivent, 

avec les figures de notes simples (2). 

Blanche pointée p. -Croche pointée . -Triple croche pointée . 1 p e m  f0 3 & P 0 .,h 

20 Indiquez le rapport de vaieiii. de chacune des figures de notes doublement poin- 
tées qui suivent, avec les figures (te notes simples. 

Blanche doublement pointée .- -Croche doublement pointée - 0  

f _&, @ y p & f W *  P p I m eb ~,~~ b 
x- r . :  

(1) On pourrait, ce qui arrive rareiiient, ajouter iin troisieme point et m h i e  un quatriéme, le troisiéine point vaudrait donc 

(2) Pour 13 facilite de la deiiionrtration, nous nonihloiis note OU valeur simple : une valeur représentée par une figure de note 

. O n  appelle valeur composek celle qui est représentée par une figure de note pointée. 

la moitié du deusieme, et le quatriénie la iiioitié du troisiéiiie. 

non pointée, et n’étant pas en triolet. (Voir pour le triolet la legon suivante). 
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DU TRIOLET 

J14' LECON a 

54. Le triolet est la diuision ternaire dune figure de note. 
55. Nous avons vu précédemment (§ 10) que la durée dune figure de note peut être 

divisée en deux parties égales (cette division par deux se nomme w binaire ») ; mais juscp'à 
présent, nous n'avions aucun signe pour diviser la durée d'une figure de note en trois 
parties égales. 

Cette division s'obtient à l'aide du triolet (cette division par trois se nomme «fernaire»). 
56. Afin de ne pas multiplier les signes au moyen desquels on écrit la musique, ce 

qui en rendrait la lecture difficile, on emploie, pour représenter le triolet, les figures de 
durée que nous connaissons déjà. Seulement, trois de ces figures, employées dans une 
division ternaire, ont une valeur égale à deux des mêmes figures employées dans une 
division binaire. 

On place le chiffre 3 au-dessus ou au-dessous du triolet ; ce 3 suffit pour indiquer la 
division ternaire. 

Ce triolet de croches équivaut d une noire. 
Chacune de ces croches vaut par conséquent 

le tiers d'une noire. 

37. TABLEAU DES VALEURS DE NOTES EN TRIOLET 

La ronde . . . . .  O vaut: 3 blanches. . . . . .  en triolet 

La blanche. 

La noire 

Lacroche. 

La double croche. 

P T P  
- r T r  

r -  3 croches - 3  
- E  

. . .  . . . . . .  3 noires. P -  

t 

. . . . .  . . . . . .  

. . . .  - 3 doubles croches. , . 
- 3 triples croches . -. . 

3 quadruples croches , B -  La triple croche . 

58. Un triolet peut ne pas former iin groupe de trois notes égales, pourvu que la 
somme de ses durées soit équivalente à celles des trois notes égales. 

EXEMPLE 

TRIOLETS 
e n  n o t e s  

de  
dz ffe.7ente.s d u r é e s  

Somme de dureé 

un traolet de croches 

' équavalant à o u  a u n e  
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V a l e u r  c o n i p o s é e  z :  I I .  
L - .  7 

I I 

;i9. Le silence peut aussi faire partie d’un triolet ; sa valeur doit alors être égale à 
celle de la note qu’il reiiiplace. 

- .  - .  r 

V 

EXEMPLE 

Ici l e  dem-soupzr remplace 
une  cTorhe 

i c i  le  S O U ~ Z T  remplace 
une noire 
T E f P  

DU DOUBLE TRIOLET ou SEXTOLET 
60. On nomiiie double triolet, ou sextolet, l’union en un seul groupe de deux 

AU licii d’intiiqiier par iin 3 chacun des triolets séparés, 011 iiidique le double triolet 
triolets voisiiis. 

par un 6 placé au-dessus du groupe eiilier. 
EXEIIIPL E 

au Lieu de 

E r T r  
Il  ne faut pas confondre le triolet double ou sextolet avec le triolel simple dont chaque 

Le premier m-m est la division ternaire de chaque note d’un groupe 

Le second est la division binaire de chaque note d‘un groupe ternaire 

61. On emploie aussi, ce qui est l’inverse du triolet, la division binaire d’une figure 

Pour noter cette divisioiz binaire, on se sert des figures niêiiies qui représentent la 

Ce groupe de deux notes s’appelle duolet. 

note est divisée en deux. 

binaire m. 
m. (Il fait p a r w i o l e t s  dont il est question § 58.)  

de note pointée. 

divjsioii ternaire, eii ayaiit soiii de placer un  2 au-dessus du groupe biliaire. 

- 6  / 

- -  

V a l e u r  s i m p l e  V a l e u r  composés 

D i  vis i o n  n o  r nia le 
( t e r i i  a i  re 1 

D i v i s io I I  b i na1 re  

D i v i s  i n 11 JI  o r m a l e  
( b i n a i r e  ) 

Division ternaire 
( t r i o l e t )  ( d u o l e t )  

On appelle quartolet la ,réunion en iin seul groupe de deux duolets ; ainsi, dans le 
quarlolet, quatre notes reniplaceiit six notes de même figure. 

D i v i s i o n  n o r n i ù  le 

Duole t s  
Q t d  artole  t s 
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DES DIVISIONS IRRÉGULI~RES 
62. Des groupes divisant irrégulièrement une figure de note se présentent quelquefois. 
Ces groupes, composés d'un nombre impair de notes, soit de 5, de 7, de 9, etc., se 

représentent par l'espèce de note paire fournissant la division la pliis analogue ; ce groupe 
doit toujours être surmonté d'un chiffre indicateur. 

EXEMPLE q;..:.;; 
equtvalaat a eq uivaiant à 

r r 
EXERCICES 

kquivaianf à 

P 
10 Écrivez des triolets de croches équivalant à la durée des valeurs suivantes-: 

20 Écrivez des triolets en valeurs inégales, et des triolets conteiiant des sileilces, équiva- 

p t ; r  lant à la durée des figures suivantes : 

30 Écrivez des doubles triolets ou sextolets, équivalant à la durée des figures suivaiites : 

40 Ècrivez des groupes de 5, de 7, de 9 et 11 notes, équivalant à la durée des figures 
suivantes : 

15e LEÇON DE LA IJAISON 

63. La liaison ( 1) est un signe qui unit deux notes de même son et presque toujours 

Elle indique l'adjonction de la valeur de la seconde note à la valeur de la première. 
On dit alors que les notes sont liées. 

de même nom, quelle que soit leur durée. 

Ex. 

Le premier exemple exprime une durée égale à une blanche et une croclie. 
Le second exemple exprime uiie durée égale à deus rondes. 
64. On peut égalemeiit lier les unes aux autres plus de deus notes consécutives. 

h A 

Ex.  

65. La liaison est indispensable pour obtenir des durées qu'on ne pourrait écrire avec 
les signes dont noils avons parlé précédemment. 

EXERCICES 
lo Écrivez à l'aide de notes liées des valeurs égales 

à cinq croches 
à deux roiides et trois croches 

à trois rondes et iine blanche 
à uiie blanche, une croche et une double croche. 

2 O  Faites la rkcapitulation de cette preiiiière partie ; puis, exercez-vous à recoiinaitre, 
dans une page de niusiqiie, tous les signes dont il a été question jusqu'ici. 

FIN DE LA PREMlkRE PARTIE 
( i  J Nous pnrlotiq ici de l a  liaison cotiiiiie signe de durée seulenient, nous verrons plus tard sa signification comme signe 

d'accetitiiîtiuii ct d'interprtt.ition. 



- 25 - 

DEUXIÈME PARTIE 

LA GAMME - LES INTERVALLES 

DE LA GAMME DIATONIQUE 

Ilre LEÇON 
66. On nomme gamme diatonique une succession de sons, disposés par mouve- 

ment conjoint et selon les lois de la tonalité (1). 

Les sept notes se succédant ainsi K ut ,  ré, mi, fa, sol, In,  si B (ordre que nous avons 
fait connaitre au paragraphe 15) et auxquelles on ajoute un huitième son, forment une 
gainme dintoiiiqrie. 

Ce huitième son n’est autre que la preiiiière note répétée à l’octave supérieure. 

l e r  son répété à 
Ex. l’octave supérieure 

L‘ut, note finale de cette série, peut ètre également la note initiale d’une nouvelle 
série, semblable à la première, iiiais plus aiguë. 

Ex. 

Chaque note d’une ganime prend aussi le noni de degré. 

TON ET DEMI-TON 

67. Iles cleqr4s ou notas de i n  gamine ne sont pas épieiiieiit espacés entre eux ; entre 

La distaiice pliis graiicie se nonifne ton. 
IA distance plus petite se iioniiii~’ demi-ton. 

les uiis 1:) distance est plus graiide, entre les autres elle est plus petite. 

(1) Lî  toriiiiie fera l’objet de la 3s prirtic. 
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68. Dans la gamine diatonique envisagée ci-dessus, et qui s'appelle gamme majeure, 

le ton est placé : 
entre le 1" degré et le 2" degré 

3 p  - - 2' 
- 4' - 3 -  

6e - - 5 0  - 
7 e  - - 6" 

- 

- 

Le demi-ton est placé : 
entre le 3" degré et le 4e degré 

8" - ( 1 )  - - 7" 

Ex. 

69. La gamme diatonique majeure est donc comIeosée de 5 tons et de 2 demi-tons. 
Nous verrons plus tard qu'elle peiit commencer par toute autre note que la note uf. 

EX ERCICE 

Reproduisez la gamme écrite dans les exemples préçédents, et iiidiqiiez entre quels 
degrés se placent les tons et les demi-tons. 

DE LA DIVISION DU TON 
DEMI-TON DIATONIQUE E T  DEMI-TON CHROhlATIQUE 

70. Un toi2 peut se diviser en deux demi-tons. 
Entre deus notes séparées par un ton, soit ut-ré, on peiit faire entendre u n  son 

De la note cc ri t  )> à ce son intermédiaire, il y a un denii-ton. 
De ce son intermédiaire à la note 
Ce son intermédiaire peiit s'obtenir : 

10 Eii élevant le son de la note inférieure par un dièse, #, (Le dièse élève d'un demi- 
ton le son de la note devant laquelle il est placé.) 

intermédiaire. 

ré D, il y a un autre demi-ton. 

Ex.  
son interm. 

(1, En rédité, une gnmiiie ne comprend que sept degrés ; il n'y a donc pas de kuiiiérm degré. Mais ce noni, donné dans 
certains cas au preiiiier degre de la série supérieure, est une appellation commode pour l'étude des intervalles de la gamme. 



- 27 - 

2” En abaissaiit le son de la note supérieure par un bémol, b. (Le bémol abaisse d’un 
demi-ton le son de la note devant laquelle il est place.) 

Ex. 

Le son intermédiaire peut toujours se placer entre deux sons séparés par un ton ; par 
consgquent, un ton peut toujours être divisé en deux demi-tom. 

DEMI-TON DIATONIQUE - DEMI-TON CHROMATIQUE 

71. On donne le nom de demi-ton diatonique à celui qui se place entre deux notes 
dc noms différents (soit d’un degré h 1111 aulre). 

demi-ton diatonique demi-ton diatonique 

Ex. 

72. Le demi-ton chromatique est celui qiii se place Entre deux notes de même 
rioin, [nais doiif l ’ m e  est altérée (soit d’un degié au même degré altéré). 

demi-ton chromatiaue demi-ton chromdtique 

Ex.  

73. O n  voit, par ce qui précède, qu’un ton contient toujours deux demi-loizs de nature 
clifdrerife. L’un est dicctoiiique, l’autre est chromatique. 

Si l’on passe de I’uf ail ré eii élevant la note inférieure par le dièse, le demi-ton chro- 
matique se présente le premier, et le demi-ton diatonique le second. 
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Si l'on passe de l'ut au ré en abaissant la note supérieure par le bémol, le contraire 
a lieu ; c'est alors le demi-ion diatonique qui se présente le premier, et le demi-ton cliroma- 
tique, le second. 

EXERCICES 

1" Écrivez la note diésée et la note bémlisée qui forment le demi-ton entre les notes 
suivantes : 

2" Indiquez de quelle espèce sont les demi-tons qui se troiivent entre les notes voi- 
sines tracéks ci-dessous : 

DE L'ENHARMOXIE 

3" LEÇON 
74. L'enharmonie  est le rapport, l'espèce de synonymie qui existe entre deux notes 

de noms différents, mais affectées toutes deux au même son (1). cc Ut $ et ré b, mi et fa b N, 
forment donc une enharmonie. 

Ex. 

73. Les notes formant l'enharmonie se iioniiiieiit notes enharmoniques (2) ; 
(( ut # et ré b )) sont par conséquent eithnrinoniq~es l'une de l'autre : ut $: étant nofe enhar- 
moniqiie de ré b, et ré b étant note enharmoniqire d'ut $. 

(1) Par suite du t e n i p h m e n t  dont il sera par16 d.i»s la 3" Partie 
(1) On les noiiimc aussi sotes sp iongwes .  

lesoii). 
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EXERCICE 

Écrivez, ii côté de chacune des notes tracées ci-dessous, In note forniaiit enharmonie 
avec elle. 

DES INTERITALLES 

J4“ LECON 3 

76. Oii iioiiiiiie intervalle la distance qui sépare deux sons. 

On mesiire i in intervalle par le nombre de degrth qii’il contient, y compris le son 
grave et le soli aigu. Le iioiiibre de degrés est exprimé par le noiii de i’iiitervalle. 

77. L‘intervalle est ascendant 011 descendant. 

Il est ascendant lorsqii’on le mesiire du grave à l’aigu. (Lorsque la première note 
noiiiiiiée est le son grave.) 

EX.  

O Interv. ascendant  ré, son a i g u  
LrT CA v d 

11 est descendant lorscp’on le mesure de l’aigu au grave. iLorsque la première note 
iioniiiiée est le son aigu.) 

Interv. descendant  

EX. “ ut ,  1’0 note  nommée  
son aigu 

78. C i i  intervalle doit toii,jours être considéré coimine ascendant h nioiiis que le 
coiitraire lie soit spCcifi6. 

r i9 .  On nomiiie unisson le nithie son produit par pliisieurs vois ou iiistrumeiits ; 
par coriséquent, l’unisson n’est pas u i i  intervalle (1). 

! I I  D’u:~ son  .ILI i i i h l c  i l  :l’y .I p . 1 ~  d’i:iterv.ille ; ds iiiiiiir qu’en giotiiétrie, d’un point nu nitnie pL.li:t il n’y a a:iiunc 

distance. 
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NOMS DES INTERVALLES 

L'i 11 ter valle contenant 2 degr i s  
se iioniiiie 

seconde, (2"). 

L'intervalle conteiiaiit 
se noiiime 

tierce, (3"). 

L'intervalle contenant 
se noninie 

quarte, (4"). 

3 degrés 

4 degrés 

L'in tervalle coiitenan t 5 deg1.k 
se noninie 

quinte, (P). 
L'inter val 1 e co i i  tenant 

se nomnie 
sixte, (Ste). 

L'intervalle contenant 
se noninie 

G degrds 

7 degrés 

septième, ( 7 9 .  

L'intervalle contenant 8 degrés 
se noninie 

octave, (s"). 

L'intervalle con tenant 9 degrés 
se nomme 

neuvième, (Onic). 

L'intervalle contenant 10 degrés 
se nomme 

dixième, ( 10me). 

A seconde 
seconde 
n 

tierce 

septième 

neuvième 

etc. 

81. Si l'intervalle était descendant, au lieu de compter le nombre des degrés contenus 
dans cet intervalle en partant du son grave, il faudrait, au contraii-e, compter les degrés en 
partant du son aigu. 

EX. 
Intervalle descendant 

de 
sixte. 

sixte 
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La seconde 
La tierce 
La quarte 
Ln quinte 
La sixte 

EXERCICES 

sont  des intervalles simples. 

10 Reproduisez le tableau du nom des intervalles, en prenant comme point de départ 

2” Indiquez l’intervalle qui sépare les deux notes jointes, dans l’cxercice ci-dessous, 

la note ré pour la première colonne, et la note la polir la seconde coloniie. 

une ligne courbe. 

(Suite des intervalles) 

DES INTERVALLES SIMPLES ET REDOUBLÉS 

J5’ LEÇON 

83. Oii nointne intervalle redoublé tout intervalle excédant l’dtendue d’une 
octave ; par conséquent 

sont des intervalles redoublés I La neuvième 
La dixieme 
La onzieme, etc. 

Uii intervalle peut être redoublé à une ou plusieurs octaves de l’intervalle simple. 

Ex.  

2deredoubiée de redoublée È 
à une octave deux o c t a v e s  

8.2. Pour trouver l’intervalle sirnpic d’un interval1.e redoublé, il faut retrancher 7 du 
nombre de degrés coiitrniis dans‘ cet intervalle, autant de fois que cela est nécessaire pour 
que le reste ne soit pas supérieur au iioiiibre S. Ce reste exprime l’intervalle siinple. 
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EXEMPLE 

Pour trouver l'intervalle simple de la 16e, retranchez deux fois 7, c'est-à-dire 14. le 
reste est 2. La 16' est donc une seconde redoublée ii deux octaves. 

Ex. 

85. Pour trouver le doublement d'un intervalle simple, il faut, au nombre de degrés 
coiiteiiiivdniis cet intervalle, ajouter autant de fois 7 qu'on veut opérer de redoublement. 

EXEMPLE 
Pour redoubler la fierce à une octave, ajoutez 7 h 3, ce qui donne ilne dizzërne. 

\ 
A / d i x i è m e  n 10 

EX. 

tierce 

Pour redoubler la fierce A deux octaves, ajoutez deux fois 7, c'est-à-dire 14, à 3, ce qui 
donne uiie dix-septième. 

Ex.  

E X E R C I C E S  
10 Indiquez Ies intervalles simples des intervalles redoublés suivants : 

Ex. 

20 Indiqu 
n5-t-Q- zyfi 3- "25 ?3 / 

- U -a 8 

.ez les intervalles redoublés à une, deux et trois octaves de 
intervalles simples suivants : 

42 

Ex. 

chacun des 

DES QUALIFICATIONS DES INTERVALLES 
J 6e LECON 5 

86. Les intervalles contenant le même nombre de degrés ne sont pas toujours égaux 
entre eux; ainsi, d'ut à m i ,  il y a une fierce, mais d'ut dièse à mi ou d'ut dièse à mi bémol, il y 
a également une tierce, puisque ces intervalles contiennent toujours troix degrés. 

Ex. 
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La seconde peut être 
La tierce - 
La quarte - 
La quinte - 
La sixte - 

La septiéme - 
L‘octave - 

. . . . . . mineure, niajelire augmenfée 
diminuée mineure, majeure arrgnicnfée 
dim in i r ée juste augmen iée 
diminrzée jusfe  aitgmen f de 
diminuée mineure, mqjeure augmentée 
diminizée mineure, mnjeure . , . . . . . 
dirniniihe juste a ugmen f ée 

EXERCICE 
Reproduisez le tableau des qualifications appartenant h chaque intervalle. 
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secondes 

(Suite des intervalles) 
DE LA COMPOSITION DES INTERVALLES 

minewre mqje,we aupestée 

chromatique 
La seconde diminuée idemi-ton diatonique i t *  1 ton e t  1 demi-ton 

n'est autre aue l'enhar- . 

he LEÇON 
88. Nous allons donner le tableau de la composition des intervalles (en tons et demi- 

Il tierces 

tons), puis nous donnerons une iiiiiémonique pour le retenir facilement. 
TABLEAU DE LA COMPOSITION DES INTERVALLES (1) 

diatonique chromatique - - -- 4 9 .--F= a 1 e ---L I O -- -= I 
9 I- 

diminuée 
1 ton et 2 demi-tons 

diatoniaues 

I I - - - - - - - -  

1 

juste augmentée 
2 tons e t  1 demi-ton diatonique 2 tons, 1 demi-ton diatonique 

et 1 demi-ton chromatique 

II dim'mu Cé mineure augmentée 
2 demi-tonsdiatoaiaues i ton et 1 demi-ton 2 tons 1 2 tons et 1 demi-ton 

Q 8 8 O I I i 

septièmes 
t a  septième augmentée pour- 

rait s'expliquer théoriquement, 
~ mais elle est absolument inu- 
I sitée dans la pratique. 
I 

- 
( 1)  Quelques théoriciens d'une grande autorité appliquent A la 4'' et A la 5*' les qualifications de mineur e t  de tnnjefbf A 

l'exclusion de celle de j w t e .  Les considerations sur lesquelles ils s'appuient sont des plus sérieuses ; néanmoins, nous nous sommes 
conformis i l'usage adopte au coiiservatoire. , 

Au point de vue pratique, cela n'a pas d'importance ; cependant, il est bon de savoir i quelles quartes e t  h quelles quintes 
s'appliquent les qualifications de utinerrr et de rtinjmr, 

La quarte niineure La quarte mnjeure Ln quinte niineure La quinte est notre majeure 

quarte juîte quarte ugnientée  quinte diminuée quinte juste 
est notre est notre est notre 

Voir la note i f) A la fin d u  volume. 
( 2 )  Le total est le méme. La différence d'énonciation est motivCe par les degrés intermédiaires qui sCparent les deux notes d e  

i'intervalle. Ainsi, pour la yrrnrle iirigrnenlée qui se place dans la gamine niineure, du  4' degre au 7*, on énoncera sa composition par 
2 tons I demi-ton diat. et I demi-ton chrom. si la sixte de la gamme est mineure ; au  contraire, si la sixte de ir gdmnie est majeure, 
on dira  3 tons. (Voyer pour la gnnime miiieure la 3' partie, 8' et 9* Leçons). 
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MNÉMONIQUE 

pour retenir facilement la composition des intervalles 

A - RBGLES CONCERNANT LES INTERVALLES 

MINEURS, MAJEURS ET JUSTES 

89. 1" Les espaces (tons et demi-tons) qui séparent les degrés compris dans un 
intervalle mineur, majeur ou juste, forment un total inférieur de 1 au chifire représentant 
l'in t erua Zle. 

2" Les intervalles majeurs ou justes ont 1 demi-ton diatonique. 

3" Les intervalles mineurs ont 2 demi-tons diatoniques. 

EXCEPTIONS. - La Zde et la 3" majeures n'ont pas de demi-ton. 
La 2de et la 3'" mineures n'ont qu'un demi-ton. 
L'octave juste a deux demi-tons. 

EXEMPLES 

10 Quelle est la composition de la quinte juste 1 

RÉPONSE : 

5" . , . . = 4 espaces, 
. . juste = . . . . . . . . dont 1 demi-ton diatonique 
Cela fait 3 tons et 1 demi-ton diatonique. 

Degrés: fi 1 2 3 4 5 .. 

Espaces: 1 2 3 4 

2" Comment nomme-t-on et qualifie-t-on l'intervalle comprenant 4 tons et 2 demi- 
tons diatoniques ? 

RÉPONSE : 

4 + 2 = 6 espaces. Donc, c'est une 7me. 
Elle a 2 demi-tons diatoniques ; donc, elle est mineure. 
C'est une septième mineure. 

Degrés: A i 2 3 4 5 6 7 

Espaces: 1 2 3 5 6 
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B - REGLE UNIQUE ET SANS EXCEPTION 

CONCERNANT LES INTERVALLES AUGMENTES 

90. Un intervalle augmenté est toujours plus grand d’un demi-ton chromatique que le 
même intervalle majeur ou juste. 

EXEMPLE’ 

Pour trouver la composition de la quinte augmentée, nous savons qu’il faut ajouter 
un demi-ton chromatique à la composition de la quinte juste. Or, la‘ quinte juste contenant 
3 tons et 1 demi-ton diatonique, la quinte augmentée contiendra 3 tons, 1 demi-ton diato- 
nique et 1 demi-ton chromatique (1). 

Un intervalle sur-augmenté a toujours 1 demi-ton chromatique de plus que le même intervalle 
augmenté. 

C - RÈGLE UNIQUE ET SANS EXCEPTION 

CONCERNANT LES INTERVALLES DIMINUÉS 

91. Un intervalle diminué est toujours plus petit d’un demi-ton chromafique que le 
même intervalle mineur ou juste. 

EXEMPLE 

Pour trouver la composition de la quinte diminu&, nous savons qu il faut retrancher 
un demi-ton chromatique à la composition de la quinte juste. Or, la quinte juste contenant 
3 tons et 1 demi-ton diatonique, la quinte diminuée contiendra 2 tons et 2 demi-tons 
diatoniques (2). 

Un intervalle sous-diminue a toujours 1 demi-ton chromatique de moins que le mbme intervalle 
diminué. 

(1) Remarquez que le demi-ton chromatique ne s’énonce séparément que dans les intervalles augmentés. 
(2) Rappelez-vous qu’un ton est composé d’un demi-ton diatonique et d’un demi-ton chromatique. Or, si l’on retranche de ce 

Cela donnera comme résultat, pour un intervalle diminue, I ton de moins e t  I demi-ton diatonique de plus que pour l e  

Pour la composition des intervalles redoublés, voir la note ( h )  d la fin du volume. 

ton le demi-ton chromatique, il ne reste plus que le demi-ton diatonique. 

niCine intervalle juste ou nialeur. 
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EXERCICE 

Cherchez la composition de chaque intervalle du tableau, au moyen de la ninémo- 
nique et en opérant comme dans les exemples précédents. 

SUITE DE LA MÊME LEÇON 

92. Il est indispensable de connaître l’intervalle et la nature de l’intervalle qui se 
trouve entre deux notes quelconques, altérées ou non altérées. 

Cette connaissance s’acquiert facilement par la pratique, mais au commencement elle 
offre quelques difficultés que nous allons essayer d‘aplanir. 

MOYEN DE RECONNAITRE L’INTERVALLE 

QUI SE TROUVE ENTRE DEUX NOTES 

93. Si aucune des deus notes n’est altérée, il sufft de se rappeler que dans la gamme 
il n’y a que deus demi-tons diatoniques, l’un de mi à fa, l’autre de si à ut. Or, il est facile de 
voir si, entre les deux notes formant 1’intervaIle à trouver, on rencontre, soit ces deux demi- 
tons, soit l’un des deux seulement, ou enfin si on ne les rencontre pas. 

Connaissant le nombre des demi-tons, on retrouve ia nature de l’intervalle (§ 89). 

EXEMPLE 

Quel intervalle y a-t-il d’ut à si 7 

A 

10 Il y a 7 degrés, c’est donc une septième. 

20 Entre ces degrés, il n’y a que le demi-ton mi-fa ; c’est donc une septième majeure 
(Vérifiez au tableau, § 8s). 

(34.. Si les deux notes, ou seulement l’une des deux, étaient altérées, il faudrait sup- 
primer mentalement les altérations et chercher la iiature de l’intervalle, coninle dans le 
paragraphe précédent ; puis, replaçant ces altérations, tenir coriipte de leur effet sur I’inter- 
valle inaltéré qui est connu. Ainsi : 



- 38 - 

1" On agrandit d'un demi-ton chromatiqrre irn intervalle inaltéré, en élevant sa note 
aiguë par un accident ascendant ou en abaissant sa note grave par un accident descendant. 
Il prend alors la qualification immédiatement supérieure, c'est-à-dire, majeur au lieu de 
mineur, augment& au lieu de juste  ou de majeur. 

L'intervalle serait agfandi de 2 demi-tons chromatiques si la note aiguë était élevée en 
même-temps que la note gi'ave abaissée. 

A 6te mineure 6tes majeures 6te augmentée 

- 
(2 demi-tonssdiatoniques) (agrandies de ldemi-ton chrom.) (agrandie de 2 demi-tons chrom.) 

2" On rend plus petit d'un demi-ton chïomatiqiie un intervalle inaltéré, en abaissant 
sa note aiguë par un accident descendant ou en élevant sa note grave par un accident ascen- 
dant. Il prend alors la qualification immédiatement inférieure, c'est-à-dire, niineur au lieu de 
majeur, diminué au lieu de jus fe  ou de mineur. 

L'intervalle serait rendu plus petit de 2 demi-tons chromatiqries si la note aiguë était 
abaissée en même temps que la note grave élevée. 

7me majeure 7mes mineures 7me diminuée 

v 

(Idemi-ton diatonique) (plus petites de 1 demi-ton chrom.) (plus petite de 2 demi-tons chrom.) 

3" Si la note grave et la note aiguë étaient toutes deux altérées par des accidents de 
niême espèce, la distance entre ces deus notes serait la même et l'intervalle conserverait la 
même qualification. 

Ex. 

93. On reconnaît par le même moyen quelle est la note qui, sur une autre note, 
produit un intervalle donné. 

EXEMPLE 

Quelle est la tierce majeure de ( ( s i  N ? 

La tierce de si est r é .  

&=== (1 demi-ton diatonique) 
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Mais cette tierce est mineure piiisqu'elle contient un demi-ton (vérifiez $ 88). Pour la 

La tierce majeure de si est donc ré diése. 

REMARQUE. - Tous les intervalles ne se rencontrent pas dans la gamme diatonique. O n  verra 
(3" partic, 10' leçon, 9 147) le tableau complet des inlervalies qui se trouvent dans la gamme majeure et 
dans la gamme mineure). 

transfornier en tierce majeure, il laut élever par un dièse le ré, note supérieure. 

EXERCICES 

1" Désignez les intervalles qui se trouvent entre les notes ci-dessous. 

2" Désignez les notes qui forment les intervalles indiqués au-dessus des 
suivantes. 

notes 

DU RENVERSEMENT DES INTERVALLES 

{Se  LEÇON 
96. Renverser un intervalle, c'est intervertir la position respective des deiix 

Sons qui le forment, de façon que le son grave de l'intervalle à renverser devienne le son 
aigu du renversement. 

97. On opère le renversement d'un intervalle : 
Soit en transposant le son grave de cet intervalle a l'octave supérieure ; 

EX. 

Intervalle Renversement 

Soit en transposant le son aigu de cet intervalle à l'octave inférieure. 

Intervalle Renversement 

98. Les iiitervnlles simples peuvent seuls être renversés. Les iiiterualles redoublés ne 
peuvent l'être, car la note grave de l'intervalle à renverser, transposée à l'octave supérieure 
resterait note grave du reiiverseiiient, et de niêmé, la note aiguë, transposée à I'octave 
inférieure, resterait note aiguë. 
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99. Dans le renversement, lesintervalles se transforment de la manière suivante : 

unisson octave 

,, seconde septième 

A tierce s i x t e  

A quarte quinte 
II 

4 quinte quarte 

A s i x t e  tierce 

A septieme seconde 

A octave unisson 

L'unisson devient octave 

La seconde - septiéme 

La tierce - sixte 

La quarte - quinte 

La quinte - quarte 

La sixte - tierce 

La septiéme - seconde 

L'octàve - unisson 
V 8  

L'iinisson se remerse, bien que n'étant pas un intervalle. Eii élevant 011 en abaissant 
l'un de ses deus sons, 011 obtient l'octave. 

100. Par le renversement : 

Les intervalles diminués deviennent augmentés 
- mineurs - majeurs 
- majeurs - mineurs 
-. augmentés - diminués 

Seuls les intervalles justes restent justes 
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TABLEAU DES INTERVALLES RENVERSCS 

octave  o c t a v e  sept i ème  septième sept i eme  s i x t e  s i x t e  sixte 

Renversements 

intervalle seconde seconde seconde tierce t ierce tierce i Intervalles à 
renverser 

s i x t e  quinte quinte quiiite quarte quarte quarte tierce 

Renversements 

Intervalles a 
rmverser  

t ierce t ierce tierce seconcie seconde seconde intervalle 
maieure mineure diminuée auementée m a i e u r e  mineure chrom. unisson 

( Renversements 

I I  s i x t e  s i x t e  s i x t e  seol iéme setltiéme seotiéme o c t a v e  o c t a v e  

Intervalles à 
resvers eT 

MNÉMONIQUE 
pour trouver facilement le renversement des intervalles. 

101. Le chiffre représentant l'intervalle à renverser et le chiffre représentant le 
renversement, additionnés ensemble, doivent former comme total le nombre 9. 

EXEMPLE 
unisson 

2de  3ce 4te 5 t e  6" 7me 8'9 
unlsson 

In fervalles 1 
Renversements gvc 7 m e  gte 5 t e  4 t e  3" 2 d e  1 

Totaux 9 9 9 9 9 9 9 9 

EXERCICES 

1" Reproduisez le tableau des intervalles renversés, en prenant pour point de départ 

2" 'Tracez sur une portée supérieure les notes formant le renversement des intervalles 
ré au lieu d'lit. 

ci-dessous ; indiquez le nom et la qualification de chaque renversement. 
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DES INTERVALLES CONSONANTS ET DES INTERVALLES DISSONANTS 

ge LEÇON 
102. Deux notes entendues simultanément forment un intervalle harmonique (1). 

103. Les intei*valles lini*inoiziqucs se divisent en intervalles consonants ou conso- 
nances et en intervalles dissonants ou dissonances. 

Les intervalles consonants sont ceux que forment ensemble deux sons que l’oreille n’éprouve pas 
le besoin de séparer (a) ; la consonance donile une impression d’unité, de  cohésion et de stabilité. 

Les intervalles dissonants, au contraire, sont ceux que forment entre eux deux sons que l’oreille 
éprouve le besoin de modifier, en les remplaçant par d’autres sons ; la dissonance donne une impression 
d’instabilité, les sons ayant une tendance à se dissocier pour aboutir à une consonance. 

Seuls, les intervalles consonants se subdivisent en plusieurs espèces. 

TABLEAU DES INTERVALLES CONSONANTS 
ET DE LEURS SUBDIVISIONS 

octave juste 

quinte juste 

tierce majeure 
consonances I tierce mineure 

imparfaites sixte mineure 
sixfe majeure 

l consonances 
parfaites 

consonance 
mixte 

quarte juste :$ Tous les aiitres intervalles sont dissonants. <- /i 

EXERCICE 

Écrivez, au-dessus de chacun des intervalles tracés ci-dessous, s’il est consonant ou 
dissonant ; indiquez, à cdté de chaque consonance, à quelle espèce elle appartient. 

A 

FIN DE LA DEUXIÈME PARTIE 

i I ) L‘borirronie est I’tmission simtd/otide de plusieurs sons diffkrents, tandis que la mliodle est l’émission successive d e  plusieurs 

(2) Tels sont les premiers sons harmoniques d’un méme son génirateur, c’est-&dire des sons qui sout produits simultanénient 
sons différents. 

alors que l’oreille a l’impression de n’entendre qu’un son unique (voir ci-apres 5 107). 
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TROISIBME PARTIE 

LA TONALITÉ 

104. La tonalité est l'enseiiible des lois qiii régissent la constitution des gammes. 
Prise dans un sens plus restreint, la t o i d i t é  ou le ton (1) exprime l'ensemble des sons 

formant une gaiiiine diatoiiiqiie. 
105. Le ton et la gamme espriineiit tous deux le niêine ensemble de sons ; seule- 

ment, dans la gamme, ces sons doivent se succéder par inozweineizf corijoiiit et, dans le ton, 
les mêmes sons peuvent se succéder par inoiiueiiient coiijoiiit ou disjoint. 

EA'EiMPL E 

DE LA GÉNÉRATION DE LA GAMME DIATONIQUE MAJEURE 

Jlre LEÇON 
106. Nous allons étudier les lois de la tonalité et, par suite, apprendre à former des 

Examinons de nouveau la gamme diatonique que nous connaissons. 
Les huit notes qui forment cette gainme sont disposées ainsi : deux  tons consécutifs, 

gammes dont chaque son de l'échelle musicale pourrait être le point de départ. 

un demi-ton, trois tons colisécutif3 et izii demi-ton. 

Cette disposition n'est point l'effet du hasard ou de la fantaisie, niais le rksultat de la 
résoiiniice naturelle des corps sonores ( 2 ) .  

107. U n  corps sonore mis en vibration fait entendre u n  son principal (son générateur qui sera 
la preiriiére ilote (le In gamiiie) ct deux autres sons secondaires noniinés sons harmoniques ou conco- 
niitants (3). 

L'un de ces deux sons est h une 1 2 ° C  au-dessus d u  son générateur, et l'autre à u n e  17"'. 

E x .  - * 
son générateur  

( 1 )  Ne pns confoiidre ce mot <( ton a i ,  syiioiiyiiie de toiialit;, arec le mot ( 1  ton ii qni exprime la distance entre id et ré ( S  67). 
( 2 )  l 'oir In ilote ( i )  i In  i i i i  du  Tolunie. 
( 3 )  I l  cn t'.lit entendre rtcllcnient pliis d e  deiix. Mais les deux sons dont il est par12 ici sont (avec 1'W du son générateur) 

Voici la série des premiers sons Iinrmoniques : 
ceux qiie l'on entend le .plus fncilciiient, et souvent les seuls perceptibles. 

* e -  5 
w 

œ - 
e s o n s  h a r m o n i q u e s  j 

F o n d a m e n t a l e  ,,..,. , ........................... : 
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Ces deux intervalles redoublés (12"" et 17"'), réduits en i n t e r d e s  siinples, deviennent 3'" majeure 
et Ste juste du son générateur. Ces trois sons, entendus simultanément, constituent l'accord palfail 

accord parfait majeur 
5 t e  juste  

rlfqjeril. (1) 

soli genera tau r  

Cet accord, base de la gaiiiine, ne sufit pas pour l a  fornier entierement. Pour  la compléter, il 

Ces nouveaux accords se rattacheront au premier et, pour cela, ils doivent : 
1" Ainsi que lui, ètre engendrés par la résonance du corps sonore ; 
20 Contenir une note appartenant tlejh au groupe principal auquel elle les unit par ce lien commun ; 
30 Ne contenir aucune note en rapport chroinatique avec uiie des trois notes de  ce premier accord 

- Les seuls accords remplissant ces trois coriditioizs sont les deus suivants dont nous indiquons la 

En faisant d u  sol,  quinte juste (ascendante) de l'ut, un nouveau son générateur, nous obtiendrons 

f'i i i i ,  ci ce preiiiier accord lit-mi-sol, adjoindre de nouveaux accords. 

(la gaiiiinc diatoniqiie ne pouvant contenir deux notes en rapport cliromatique). 

36 n 6 ratio n (2). 

le iioiivel accord parfait majeur qui suit: 

accord parfait majeur 
5 t e  j u s t e  

En faisant de l'ut, son génerateur principal, la quinte juste d'un nouveau son gknérateur qui 
e s t  fu, n o u s  obti endrons le nouvel accord parfait majeur qui suit : 

accord parfait majeur 

E x .  

O n  voit donc que : 
La gaiiiiiie est eiigendrée par les trois accords parfaits inajeeurs suivants : 

n o t e  c o m m u n e  aux 

EX. 
O son géi,érateur à la 5 t e s u p é r i e u r e  

soli  g é n e r a t e u r  pr i i ic i  pal i l a  5 t e  in ïer i eure  

En écrivant par inoiiveiiiciit corijoint les soiis fournis par ces trois accords et cil 
coininenpit  par la note z r t  (ainsi qu'il a été dit aii coiiiiiienceiiieiit de ce paragraphe), nolis 
obieiioiis la gaiiiiiie diatonique dont nous avons parle. 

(I) Plusieurs sons entendus siniultaniiiieiit forment u n  îccord. - L'ncci ird piirfoit m n j e w  se compose d'une 3" majeure e t  
d'une rL '  juste foriiibes sur une note de  h s e .  noiiiiiiée m / e  forrdarneiztale. 

(2) II serait iiiipossible de t r o u e r  d'nitres accords parfaits majeurs coiitennnt I'iine des notes de l'accord parfait majeur 
principal. c'est-A-dire d-mi-rol ,  sans qu'ils continssent en niéiiie temps une de ces notes .iltbr&e et ne pouvant par conséquent faire partie 
de 1.1 m i m e  gnniiiie. 

Ex. : Mi, considhré comme son ginér:iteur, produirait comme ficice i i m j e i i r e  1111 sol  $# qui serait en rapport cliroiiiatique avec le 
soi de l'accord id-uri-rul .  

Sol, considire coinme tierce d'un accord parfait majeur, aurait, coinine S O I L  g iuewlc irr  mi b qui serait en  rapport chroinatique 
avec le ui i  de l'accord iif-tni-io/. 
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Les notes formant une gamine diatonique se nomment notes diatoniques. 
108. Cette gainnie est engendrée par les trois sons générateurs Cl-Fa-Sol. 
Ces trois sons générateurs sont nommés, pour cette raison, notes tonales, et 

occupent les ler, 4”‘ et 5”le degrés de la gamme. 

forniés 
gamme 

109. En réalité, la gamme diatonique majeure, telle que l’engendrent les accords parfaits majeurs 
par les sons harmoniques (tierce majeure et quinte juste), est sensiblement différente de la 
du piano. Les notes d’un piano sont accordées de telle sorte que tous les tons y soient égaux 

entre eux, et que chaque demi-ton soit exactement la moitié d’un ton. Ainsi, chaque octave juste d u  
piano étant coinposée de 5 tons et 2 demi-tons, contient exactement 12 demi-tons égaux entre eux. Cette 
façon d’accorder le piano (et tous les instruments à clavier) s’appelle l’accord tempéré ou le tempérament 
égal ; on dit de la gamme du piano qu’elle est temptisée, composée d’intervalles temperés. 

Au contraire, dans la gamme iiaturelle, c’est-A-dire composée des salis fournis par la résonance 
naturelle d’un corps sonore (comme il a été dit au $ 107), la quinte juste naturelle est légèrement plus 
grande que la quinte tempérée, et la tierce majeure naturelle est sensiblement plus petite que la tierce 
majeure tempérée. 

Il en résulte : 
10 Que la gainine naturelle contient des tons qui ne sont pas égaux entre eux et des demi-tons 

diatoniques qui  sont plus grands que la moitié d’un ton. 
20 Que si, en partant d’un son gbnérateur zit, on fait entendre soi a la quinte juste naturelle 

(réduction de  la 12me) de  cet irt ; - puis ré à la quinte naturelle du sol ; - puis la à la quinte du r’e ; - 
puis enfin mi à la quinte du la ,  - on obtient ainsi u n  mi qui est sensiblenient plus haut que le mi, son 
harmonique à la 17”Ie que fait entendre le même son générateur ut (voir 1 107). 

M I . .  . . plus haut  q u e  . . , . . M I  

- 
8 
s o n  génerateur  

La différence de  hauteur qu’on remarque entre ces deux notes se nomme U I I  comma (1). 
Le comma est donc la différence de hauteur qu’il y a entre la note produite comme son harino- 

nique à la 17me majeure d’un son fondamental et la note produite par  la superposition de  quatre quintes 
justes au-dessus du même son fondamental (2). 

Le tempérament, en égalisant les douze demi-tons de l’octave, ne fait entendre qu’un même son, 
joué par une même touche sur  le piano, pour deux tons distants d’un comma ; il identifie u f  :: et rt b, 
si et ut b, et ainsi favorise l’enharmonie (voir Ire Partie, 3”‘ Leqon). 

EXERCICE 
Prenant tour-à-tour chacune des notes de la gamme diatonique qui précède, indiquez 

Si cette note est un son générateur, iiidiquez-le. 
Si cette note est un son harinonique, désignez le son générateur dont elle émane. 
Si cette note fait partie de deux accords parfaits majeurs, décrivez-la sous ces deus 

le rang qu’elle occupe dans l’accord parfait majeur dont elle fait partie. 

aspects. 

(1) Le comma equivaut a peu pres a la neuvieme partie d’un ton. 
( 2 )  O n  peut aisiment se rendre coiiipte de la grandeur du coiilma en faisant sur un  violon, ou nueux s u r  u n  . i lW.  i’expe- 

rience suivante : Accordez normalement, iiiais avec le plus grand soin, les quatre cordes d’un alto, de telle sorte que les quintes soient 

parfaitement justes pour l’oreille (sans FOUS aider d’un piano, ndturrllement). Jouez ensuite i‘accdrd en  triple corde, 

en donnant 4 cet accord la soiiorite la plus homogine possible. Puis, eii conservant le ?ni sur l a  z=* curde ransdipiacer iepieiJlier doic, 

faites entendre, en méme temps que ce mi, en double corde, le lu a vide de la cli.uitrrelle : 

Pour que la quarte soit juste, vous serez obligt de diplacer votre doigt pour remonter ce m! d’un comma. 

3 

E E a  
Vous vous apercevrez aussitôt que cette quarte est fiusse, qu’elle est sensiblement trop grande, que votre mi est trop bas. 
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DU NOM DES DEGRÉS DE LA GAMME 

LECON 3 

110. Chaque son peut être le point de départ, la première note d'une autre gamme, 
ainsi que nous le verrons plus tard. 

Pour éviter toute confusion, chaque degré, quel que soit le nom de la note qui le 
représente, a reçu un nom particulier qui caractérise la position qu'il occupe dans la gamme, 
et la fonction qu'il y remplit. 

Le ler degré se nomme tonique. 
Le 2me - sus-tonique. 
Le 3"" - médiante. 
'Le 4mc - sous-dominante. 
Le 5me - dominante. 
Le 6"' - sus-dominante. 
Le 7"" - note sensible. 
Le 8"' - octave ou tonique, 

Le l e r  degrb, son principal d'une gamme, se nomme tonique parce qu'il donne son 
nom à cette gamme, à la tonalité. Ainsi, ut  étant la tonique, on est dans la gainme d ' i d ,  dans 
le ton d'ut ; ré étant la tonique, on est dans la gainme de ré, dalis le ton de ré. 

Le 5"' degré, qui est le plus important apres la tonique, se nommé pour cette raison 
dominante. 

Le 3me degré se nomme médiante parce qu'il tient le milieu entre la tonique et la 
dominante ; (joint à ces deux degrés, il complete l'accord parfait, générateur de'la gamme). 

Le 7"' degré se nomme note sensible, à cause de sa tendance qui le porte vers la 
tonique dont il n'est séparé que par un demi-ton diatonique (une 2de mineure) (1). 

Les autres degrés tirent leur nom de la place qu'ils occupent relativement aux degrés 
priiicipaux que nous venons de nommer. 

EXERCICE 
Écrivez au-dessus de chaque note de la gamme suivante le noin du degré qu'elle 

occupe, 

DU TÉTRACORDE 
3e LEÇON 

111. Un tétracorde (des deux mots grecs : téfra quatre, et chordé corde) est une 

112. La gainme étant coiiiposee de huit notes, contient deux tétracordes. 
Le premier, formé des quatre notes graves, se noiiiiiie fétrtrcorde inférieur. 
Le second, formé des quatres ilotes aiguës, se iioiiinie téfracorde supérieur. 

succession de quatre sons coinjoints. 

2 d  . .  1' ............................... ............................... 
i tétracorde ; i tétracorde i 
i in fër i eur  j :. supérieur ; 

n 
II - 

CA " 

( 1 )  On le noninie sous-iowque lorsqu'il est &paré par I ton de 1~ tonique, ainsi qu'on le verra S 140, note (1). 
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En examinant cet exemple, nous remarquons : ( 1 )  

1" Que ces deux f i~tracoidrs  sont exactement seiiihla1)les dans la disposition des sons 
qui  les coiiiposeiit : tous cleiix sont formés de tleiix ions coiisdcufifs suivis d'riiz demi-ton 
ditii oiiiqir e. 

2" Qiie la pimi i i i -e  noie dii tétracorde iii/7r.ieiir. est la toiiiqiie. 
Que la preiniére i iofe  c11i ti.ti.acoi.de siipPrieiir. csi la doiiiiiiaizte. 
3" Qiie les deus tétracordes sont sépares par iine seconde majeure ; (c'est-à-dire que 

fa, deriiiére note du té ti.acoi.de inférieur, est 1i iiiie seconde niajeiir'e de SOZ, preiiiière note 
du tétracorde su p 6 rie II r ) , 

4" Que les deiix notes extrêmes de chaqiie tétracorde, [if-fa, pour le premier, et sol-ut, 
1ioiir le second, sont ii un intervalle de p a r l e  j u s t e .  

................................................ i tétracorde supérieur i ................................................ 
i tétracorde inférieur i 

Ex. 

....... ....... gte juste ............. ....... 4te juste ................ 
........................ 

113. Les deux tétracordes de cette gaiiiiiie étant exactement semblables, il s'ensuit : 
1" Que le f i lmcorde  iiifcrieiir. po tirrai t devenir le tPti*ncortIe siipPrierir d'une gamme 

2" Que le fétrcicoide sizp;rieiir. pourrait deveiiir le fPtracor.de injirieur d'une gamme 
laquelle il faiidrait, polir la conipléter, adjoindre également un nouveau tétra- 

nouvelle, ii lacpelle il faudrait, pour la coiiipléter, adjoindre un nouveau tétracorde. 

nouvelle, 
corde. 

EXEKCICE 
Indiquez, dans la gamine suivante, le té tracorde iiiférieiir et le supérieur, l'intervalle 

qui les sépare, l'intervalle îoriiié par les notes extrêmes de chacun d'eux, etc., en un mot, 
reproduisez de mémoire l'exemple précédent. 

Ex.  

DE L'ENCHAINEMENT DES GAMMES 
(ORDRE DES DIÈSES) 

4" LEÇON 
114. NOLIS allons maintenant chercher une tonalité nouvelle, en transformant le tétra- 

Ce tétracorde, nous le savoiis déjà, est forme des quatre notes : SOL-LA-SI-UT. 
cortle supérieur de la gamme d'ut, en tétracorde inférieur d'une autre gamme. 

............................................. 
i Tétracorde supérieur de la i 
I gamme d'ut, transformé en j 
i tétracorde inférieur d'une 
i nouvelle gamme. 

Ex. &==== 
(1 j \'entiez ces reiiixques LUI l'exemple p i  suit. 
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Pour compléter cette nouvelle gamme, il faut ajouter un tétracorde nouveau formé 
des quatre degrés ascenda~its qui suivent immédiatement le tétracorde inférieur, soit, les 
quatre notes : RÉ-MI-FA-SOL. 

................................................ ............................................... 
tétracorde supérieur 

i tétracorde inférieur . . ! . . . . . . . . i l . .  nouveau 

E x .  

115. Ce nouveau tétracorde ne peut cependant être admis, puisqu'il n'est pas 
conforme au premier, c'est-Mire que les notes qui  le composent, aii lieu de se succéder 
dans cet ordre, 

1 ton - 1 ton - 1 demi-ton 

se succèdent ainsi : 

1 ton - 1 demi-ton - 1 ton 

Le fa est trop rapproché du mi, puisqii'il en est séparé par un demi-toii, et non par 

Le même f a  est trop éloigné du sol, puisqii'il en est séparé par u n  ton, et non par un 

un ton. 

de ni i- t o 11. 

Or, ce fa étant trop rapproché de la note inférieure et trop éloigné de la note supe- 
rieure, il faut l'élever d'un deiiii-toii par le dièse et lui donner ainsi la position qu'il doit 
occiiper régulièrement dans le tétracorde, pour former une gamme régulière. 

................................................ ............................................... 
i tétracorde supérieur de i 

i tétracorde inférieur de i I iaEamme de Sol I 

Ex. 

116. On voit par ce qui précède que, pour former une gamme nouvelle, il faut trouver 

Dans l'exemple précédent, ce nouveau son est un f a  dièse, note sensible de cette 

Sol, qui était dominante de la gamme d'ut, devient tonique de cette nouvelle gamme 

Ri, cinquième degré, est la dominmzte. 

Les notes tonales (génératrices des sons composant la gamme), occupant le 1" degré, 

Sol, 1" degré ; ut, 4"' degré ; ré, Pe degré. 

un son nouveau. 

nouvelle gamme. 

qui, pour cette raison, se nomme gamme de sol. 

le 4me et le 5"', sont : 
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117. Le même fait se reproduira toujours, quand nous transformerons le tétracorde 

supérieur dune gamme en tétracorde inférieur d'une autre gamme. Chaque gamme nouvelle 
contiendra un son nouveau qui sera la 7" note de la gamme élevée d'un demi-ton chroma- 
tique, pour prendre rang de note sensible. 

118. Examinez attentivement le tableau suivant : 

TABLEAU 

de l'enchaînement des gammes 
par la transformation du 
tétracorde supérieur en 
tétracorde inférieur 
d'une autre 
gamme. 

(ordrc des dièses). 

a Gamme d'ut # (7 #) 

i 
G. de fa 
(6 #) 

Gamme dè si ( 5  #) 

Gamme de mi (4#) 

Gamme de la (3g)  

Gamme de ré (2 #)  

Gamme de sol (1#) 

- .  - 4 Gamme d'ut 

On voit par ce tableau : 

€O Que chaque gamme a son tétracorde inférieur commun avec la gamine qui la 
précède (qui a un dièse de moins), et son tétracorde supérieur commun avec celle qui la 
suit (qui a un dièse de plus). 

2" Que les gammes qui contiennent des notes diésées se succkdent par une progres- 
sion ascendante de Quinte en Quinte. ( 1) 

3" Que chaque nouveau dièse se présente également dans l'ordre ascendant de 
Qzzinte en Quinte. (1) 

(1) La progression ascendante de Quinte en Quinte entrainant beaucoup au deld des limites de la portée, on écrit cette 
progression en f.iisant alterner une Q ! k / e  ascendante avec UliK Qnnrle descendante (la Quarte descendante donnant, a I'octa\e 
inl'cricure, l a  mèiiie note que: la Quinte ascendante). 
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SUCCESSION DES DIÈSES 

1. 2. 3. 4. fi. 6. 7. 

FA. UT. SOL. Rd. LA. MI. SI. 

EX E RClCE 

Écrivez à la suite les unes des autres, et dans leur ordre successif, toutes les gaiiiines 
contenant des notes diésées. Indiquez la tonique et la note sensible de chacune d'elles, ainsi 
que le nombre et le noin des dièses qui s'y trouvent. 

DE L'ARMURE DE LA CLÉ (1) 

(ARMURE EN DIESES) 

5e LEÇON 
119. Les dièses qui font partie d'une gamme (de la tonalité), ne se placent pas devant 

chacune des notes qu'ils altèrent, car cela surchargerait l'écriture musicale. On les place, 
dans leur ordre de succession, iiiiiiiédiatemeiit après la clé, au commencement de la portée, 
et sur lés niêiiies lignes ou dans les niênies interlignes que les notes qu'ils allèrent. 

EXEMPLE 

120. Les dièses, placés ainsi, forment I'armure de la clé (armure en dièses), et leur 
effet se continue pendant toute la durée du morceau, à moins que l'armure de la clé ne soit 
modifiée. 

121. C'est l'armure de la clé qui indique la tonalité dans laquelle un morceau est 
écrit. 

(1) Le dictionnaire de l'Académie indique Rrrnnfrrm et non Arvtiwc. Nous ax-ons neanmoins conservé ce detnier terme 
exciusivenieiit eiiiployé par les niusiciens et par tous les théoriciens. 
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Ainsi que nous l'avons vu précédemiiieiit, le dernier dièse affecte toiijours la note 

(Il faut se rappeler que la note sensible est toiijoiirs un demi-ton diatonique au-dessous 
sciisible, la toliique est par consécliient Cu note placée un demi-ton diatoiiiqiie aii-dessus. ( I )  

de la tonique). 

Avec un dièse à la clé, ce dièse étant Fu #, la tonique est Sol (demi-ton diatonique 
au-dessus de Fa #). 

Avec cinq dièses à la clé, le dernier dièse étant La #, la tonique est Si (demi-ton 
diatonique au-dessus de La #). 

122. Il est également facile de trouver l'armure de la clé dune tonalité donnée, puis- 
que nous savons que le dernier dièse occupe le degré inférieur à la Tonique. 

EXEMPLE 

La tonique étant Mi, le dernier dièse est Ré # (demi-ton diatonique au-dessous de Mi); 
or, dans l'ordre de succession des dièses (8 ils), le Ré # étant le quatrième, il y a quatre 
dièses dans le ton de Mi, ce sont : Fa #, Ut #9  Sol # et Ré #. 

ESERCICES 

10 Cherchez la tonalité qu'indique cliacuiie des armures suivantes : 

2" Iiidiquez l'armure de chacune des tonalités suivantes : 

ton de sol - ton de Fa dièse 

ton de Si - ton d'Ut dièse 

(1) Il y a une  exception, coimile on le verra i la xoL leqxi.  
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DE L‘ENCHAINEMENT DES GAMMES 

(ORDRE DES BEMOLS) 

123. NOUS avons vu dans la 4‘ leçon, qu‘en transformant le tétracorde supérieur de 
la gamme d‘Ut en tétracorde inférieur dune nouvelle gainnie, nous trouvions une tonalité 
nouvelle, contenant un dièse ; puis, qu’en procédant de même, prenant tour A tour chaque 
nouvelle gamme comme point de départ, noils parcourions toutes les tonalités renfermant 
des dièses. 

En faisant l’opération inverse, c’est-à-dire en frnnsformanf le féiracorde inférieur de 
la gamine d’ut, en tétracorde supérieur d’iule nouvelle gmime, nous trouverons encore une 
tonalité nouvelle, contenant un bémol ; puis, procédant de même, en prenant tour à tour 
chaque nouvelle gamme comme point de départ, nous parcourrons successivement toutes 
les tonalités renfermant des bémols. 

124. Transformons le tétracorde inférieur de la gamme d‘ut, en tétracorde supérieur 

Ce tétracorde, nous le savons, est formé des quatre notes : 
d’une autre gamme. 

.............................................. 
i Tétracorde inférieur de l a  
i gamme d’ut, transformé en i 
i tétracorde supérieur d’une I 
: nouvelle gamme &=== 

Pour compléter cette nouvelle gamme, il faut ajouter un tétracorde nouveau, formé 
des quatre degrés descendants qui précèdent iiiiiiiediatement le tétracorde supérieur, soit, 
les quatre notes : 

FA - SOL - L A  - SI 

EXEMPLE 

................................................................................. . .  . .  
letracorde inïe‘rieur i tétracorde 

............. . .  nouveau 
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Ce nouveau tétracorde ne peut cependant être admis, puisqu’il n’est pas conforme 
au second, c’est-à-dire que les notes qui le composent, au lieu de se succéder dans cet 
ordre : 

1 ton - 1 ton - 1 demi-ton 

se succèdent ainsi : 

1 ton - 1 ton - 1 ton 

Le Si est trop éloigné du La, note inférieure, puisque ces deux notes sont séparées 
par un ton, et non par un demi-ton. 

Le même Si est trop rapproché de l’Ut, puisque les deux tétracordes doivent être 
séparés par une seconde majeure, et qu’ils le sont par une seconde mineure. 

Enfin, les deux notes extrêmes du tétracorde a Fa-Si-», au lieu d‘être à distance de 
Quarte juste, sont h distance de Quarte augmentée. 

Or, le Si étant trop éloigné de la note inférieure et trop rapproché de la note supé- 
rieure, il faut Z’abaisser d‘un demi-ton chromatique, par Ie bémol, et lui donner ainsi la 
position qu’il doit occuper régulièrement dans le tétracorde, pour former une gamme 
régulière. 

EXEMPLE 

.............................................. ............................................... . .  

126. Le son nouveau trouvé pour former cette gamme est le Si b, sous-dominante de 
cette nouvelle gamme. 

Fa, premier degré, est la Tonique. 
Ut,  cinquième degré, est la Dominante, 

Les notes tonales sont : 
Fa, ler degr4 ; Si b, 4” degré ; et Ut, 5’ degré. 

127. Le même fait se reproduira toujours, quand nous transformerons le tétracorde 
iiiférieur d’une gamme en trétracorde supérieur dune autre gamme. Chaque gamme 
nouvelle nous présentera un son nouveau, et ce nouveau son sera le quatrième degré 
de la gamme nouvelle, abaissé d‘un demi-ton chromatique par le bémol. 
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128. Exaiiiiiiez attentivement le tableau suivant : 

TABLEAU 
de l'enchaînement des gamines 
par la transformation du 
tétracorde inférieur en 
tétracorde supérieur 
dune autre 
gamme 

(ordre des bémols). 

Gamme de mi b (3 b) 

Gamme de la b (4 b)  

Gamme de ré b (5 b) 

Gamme de soib (6 b) 

7 Gamme d ' u t  b ( Y b )  

On voit par ce tableau: 

lo Que chaque gamme a son tétraccrde supérieur commun avec la gainme qui la 
précède (qui a un béiiiol de moins), et son tétracorde inférieur commun avec la gamine qui 
la suit (qui a un bémol de plus). 

20 Que les gammes qui contiennent des notes bémolisbes se succèdent par une pro- 
gression descendante de Quinfe en Quinte. (1) 

3" Que chaque nouveau bémol se présente également dans l'ordre descendant de 
Quirife en Quinte. (1) 

( 1 )  La progression {escendante de Quinte en Quinte entrainant beaucoup au deld des limites de la p'rtée, on écrit cette 
progression en Lisant alterner une Quiide duc*erldni//e JWC une Qitnv/e nrcerrdonle, Id Quarte ascendante donnant, d. l'octave supédeure, 
la même note que la Quinte descendante, 
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SUCCESSION DES B&MOLS 

1. 2. 3. 4. 5. 6. 7. 

129. Remarquez que i'ordre des bémols est exactement inverse de l'ordre des dieses. 
(Coinparez avec le tableau de la succession des dièses, 4" leçon, 118.) 

EXEMPLE - 
7. 6. 5. 4. 3. 2. 1. - ordre des bémols. 

FA, UT, SOL, RÉ, LA, MI, SI, 
ordre des dièses. - 1. 2. 3. 4. 5. 6. 7. 

EXERCICE 

Écrivez, a la suite les unes des autres, et dans leur ordre successif, toutes les gaiiiiiies 
contenant des notes bémolisées. Indiquez la tonique, la sous-dominante et la note sensible 
de chacune d'elles, ainsi que le nombre et le nom des bémols qui s'y trouvent. 

DE L'ARMURE DE LA CLE 
(ARMURE EN BEMOLS) 

7e LECON 3 

130. Les bémols qui font partie d'une gaiiinie (de la tonalité) ne se placent pas 
devant chaciine des notes qu'ils altérent. Ainsi clLie les diéses, ils se placent immédiatement 
après la clé, dans leur ordre de succession et sur les mémes lignes 011 dans les mêmes 
interlignes que les notes qu'ils altèrent. 

EXEMPLE 

131. Les bémols, places ainsi, fornient l'uriiiizre de lf7 clé (armiire en bémols), et leur 
effet se continue pendant toute la durée du morceau, h moins que I'ariiiure de la clé ne soit 
modifike. 
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132. L'armure de la clé, (en béinols), indique la tonalité dans laquelle un morceau 
est écrit. Ainsi qiie nous l'avons vu précédemment ($ 127), le dernier bémol affecte toujours 
la sous-dominante, La foiiiqiie est, par conséquent, la note placée à une quarte juste au- 
dessous. ( I) 

EXEMPLES 

Avec un bémol à la clé, ce bémol étant Si b, la tonique est Fa, quarte juste au-dessous. 

Arec ciiiq bémols à la clé, le dernier bémol étant Sol b, la tonique est Ré b, quarte 
juste au-dessous. 

Remarquons égaleiiieiit que l'nunnf-demier des bémols, placés B la clé, affecte tou- 
jours la foiiiqiie. Le nom de l'avant-dernier bémol est donc aussi celui de la tonique. (2) 

EXEMPLE 

Avec quatre bémols, qui sont : 

ravant-dernier bémol étant La b, la b est le noin de la tonique. 
133. Il est également facile de trouver l'ariiiure de la clé d'une tonalité donnée, 

puisque nous savons que le dernier béniol occupe le 4" degré de la gaiiiiiie. 

SI b - M I  b - L A b  - RÉ b 

EXEMPLE 

La tonique étant Ré b, le dernier bémol est une quarte au-dessus, c'est donc le Sol b ; 
or, dans l'ordre des bémols, le Sol b étaiit le ciiiqiiièine, il y a dans le ton de. Ré béinol, ciiiq 
béinols qui sont : 

EXERCICES 

1" Cherchez la tonalité qu'indique chacune des armures suivantes : 

2" Indiquez i'arniure de chacune des tonalités suivantes : 

ton de Fa - ton d'Ut bémol 
ton de Mi bémol - ton de Sol bémol 

(1) Il y a une esceprion, ainsi qu'on le re r ra  ii l a  100 iegon. 
(2) C'est une conskquencc naturelle de  1.i succession des bémols par Quartes ascendantes. En effet, si le dernier biniol est sur 

la sous-doiiiinaiite, la tonique se trouve une quarte  au-dessous. ainsi que l'avant-deriiicr bkiiiol. 
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DES MODES 

8e LEGON 
134. On appelle mode la manière d'être d'une gamme diatonique. ( 1) 

135. La gamme que nous avons étudiée jusqu'à présent est la gamme diatonique 
du mode majeur (ou par abréviation gamme majeure), dans laquelle les demi-tons sont 
placés : 

1" Entre le troisième degré et le quatrième. 

2" Entre le septième degré et le huitième. 

Nous allons maintenant étudier la gamme diatonique du mode mineur (gamme 
minezzre), dans laquelle les demi-tons sont placés dif'fëreninient. 

136. Jetons encore un regard en arrière sur la gamme majeure, et remarquons : 

1" Qiie la Conique et la médiante, soit ut-mi dans la gamme d'ut majeur, forment 
l'intervalle de tierce majeure. 

2" Que la tonique et la sus-dominante, soit ut-la dans la même gamme, forment 
l'intervalle de sixte majeure. 

EXEMPLE 

Dans la gamme mineure, au contraire, cette tierce et cette sixte sont miiigures. (Voir 
ci-après Q 141, note 1). 

EXEMPLE 

La midiante et la sus-doiiîiimite d'uiie gainnie iiiajeure seront donc abaissées d'un 
deiiii-ton cliroiiiatique, pour former une gaiiiiiie iiiiiieure. 

( 1 )  Voir la note (i) 3 la fin du voluiiie. 
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137. En comparant ces deux gammes, on voit qu'a l'exception de la tierce et de la 
sixte, qui sont majeiires dans la gamme mojeiire et nhez ires  dans la gamme mineiire, tous 
les autres degrés forment avec la tonique des intervalles identiques. 

EXEMPLE 

Gamme d'ut 
(mode majeur)  

Gamme d ' u t  
(mode mineur)  

On voit également par cet exemple que, par suite de cette modification de la tierce et 
de la sixte, la gamme mineure contient 3 demi-tons diatoniques, placés : 

1" Entre le deiixièine degré et le troisième. 

2" Entre le cinquième degré et le sixième 

3" Entre le septième degré et le huitièine. 

135. La rnédinnte et la sus-dominanfe, n'offrant pas dans ces deux gainmes les inêines 
rapports de distance avec la tonique, constituent les caractéres distinctifs des modes. et, 
polir cette raison, prennent le nom de notes modales. 

EXERCICE 

TraiisFoomez en gninii.ies mineures les gammes majeures suivantes, en abaissant 
d'un demi-ton chromatique leurs notes modales. 
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DE LA GÉNÉRATION DE LA GAMME MINEURE 

Oe LEÇON 
139. La gamme mineure, ainsi que nous venons de le voir, est une modification 

On se rappelle : 
1" Que la gamme majeure est engendrée par trois sons générateurs, nommés notes 

tonales. 
2" Que ces notes tonales et leurs harmoniques forment trois accords parfaits majeurs, 

se succédant par qiiintes justes, et composés d'une tierce majeure et d'me quinte juste 
formCes sur une note de basse. 

de la gamme majeure. Nous allons étudier cette modification dans son principe. 

Ex. 

3" Enfin, qu'en écrivant par mouvement conjoint les sons fournis par ces trois 
accords, et en commençant par la note Ut, son génbrateur principal, nous obtenons la 
gamme diatonique d'ut, mode majeur. (1) 

EXEMPLE 

Dans la gamme mineure, la tierce de chacun des trois accords parfaits générateurs 
doit être abaissée d'un demi-ton Chromatique. La tierce de l'accord devient alors mineure, et 
cette modification transforme l'accord parfait majeur en accord parfait mineur. (L'accord 
parfait mineur se compose d'une tierce mineure et d'une quinte iuste formées sur une note 
basse.) ( 2 )  

EXEMPLE 

b+ s e p  min 5'e Jllsle 

t I W  

note tonale u - ...---. 

note tonale 

(1) Relisez la xrC leçon de la 3' partie. 
(2 )  Nous sortirions du cadre de cet ouvrage, si nous voulions expliquer pourqiioi les sons de ces trois accords parfaits 

mineurs sont encore apparentés, - moins etroitement, il est vrai, que ceux des accords p.irfaits iiinjeurs, - avec le son génkrdteur 
principal ut. 
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En écrivant par mouvement conjoint ces différents sons, et en commençant par la 
note Ut (son générateur principal), nous obtenons la gamme d'ut, inode mineur. 

EXEMPLE 

140. On remarquera que, dans cette gamme, le septième degré est à un ton du hui- 
tième, et perd ainsi sa qiialité de note sensible (1). De plus, cette gamme contient exacte- 
ment les mêmes sons que la gamme majeure qui a Mi b polir tonique. 

EXEMPLE 

CJ Gamme majeure de mi b,  formée des  mêmes 
sons que la gamme mineure d ' u t .  

Pour ces raisons, bien que cette gamme soit souvent employée par les maîtres classi- 
ques, surtout dans des mouvements mélodiques descendants, on lui substitue généralement 
une autre gamme mineure, dans laquelle le septiérne degré est élevé d'un demi-ton chroma- 
tique, ce qui lui rend sa qualité de note sensible. 

EXEMPLE 

AI t&a t ion 

C'est cette gamme que nous étudions ici sous le nom de gamme mineure. (Voir 
jj 141, note 1.) 

( 1 )  Ce septiéme degr6 prend alors le nom de s o u s - t o ~ i i q i ~ e .  
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141. Par suite de cette altération, nous trouvons entre le sixième degré et le septième 

cc La b, Si 4 », une seconde augmentée, composée d’un ton et d‘un demi-ton chromatique. ( I )  

EXERCICE 

Indiquez la formation des gammes mineures suivantes, en écrivant les trois accords 
parfaits mineurs qui engendrent chacune d’elles et en signalant la note altérée. 

(1) Dans la gamme mineure avec note sensible, le sixiéme degré est souvent élevé, lui aussi, d’un demi-ton chromatique, 
surtout dans les mouvements mélodiques ascendants, pour éviter cet intervalle de seconde augmentée ; le sixiéme degré forme alors 
un intenalle de sixte majeure avec la tonique, e t  perd sa quilité’de note modale (Voir 3 136 et 138). 

EXEMPLE 

il en résulte qu’il y a, en réalité, trois gammes de mode mineur : 

IO Le mode mineur sans sensible, 

que i’on appelle parfois 

le mineur mdloàiquc descmabnt ; 

2O Le mode mineur avec sensib1e;et sixte majeure, 

que i’qn appelle parfois 

le mineur mélodique arcenciaiif ; 

3° Le mode mineur avec sensible, et sixte mineure, 

que l’on appeUe parfoi. 

k mineur barmonigue, 

parce que, s’il est peu usité chez les mnitres classiques dans les mouvements mélodiques, il contient cependant toutes les note: qu i  
ces mêmes maitres, constituent les harmonies essentielles du mode mineur : 

L’importance iiiodale du sixieiiic degrd (sixte mineure) et i’importance tonde de la note sensible ont rait gknéralement 
adopter cette gamme coinme type de la gamme mineure : c’est pourquoi nous l’étudierons spécialement, sous le simple nom de gamme 
i iheure,  dans ses rapports avec la gamine majeure. Ce sera l’objet des legons suivantes. (Voir la note ( j )  I la fin du volume.) 
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DES GAMMES RELATIVES 

10' LEÇON 
142. Nous avoiis vu, dans le cliapitre précéédeiit, qu'uiie gamme mineure était formée 

des m6nies sons qu'uiie gainnie majeure agaiit une toiiique dif'fërente ; et que, pour éviter 
toute équivoque entre ces deus gaiiinies, 011 élevait d'un demi-ton le 7' degré de la gamme 
mineure. 

Pour qualifier le rapport esistaiit entre ces deux gammes, dont l'une est majeure et 
l'autre miizeirre, on les noinme gammes relatives. 

143.'Toute gamme majeure aura donc une gamme mineure relative et sera elle-même 
relative de cette gamme niineiire. 

EXEMPLE 

A Gainme d'ut niaj: ( i ,e iat i \e  de L a  m i n e u r )  

Gamme de la miil: ( r e i a t i t e  d ' U t  m a j e u r )  

a l t é r a t i o n  p o i i  
d4truii.e l'équivoque 

Oii voit, par cet exeiiiple, que la gaiiiiiie mineure est a une tierce mineure au-dessous 
de la gamme majeure relative, et vice uersa. 

144. Uiie gamme iiiajeure a donc pour toiiique la rnédiaiife de la gamme mineure 
relative. 

Une gaiiiiiie mineure a pour tonique la sus-donzinnnfe de la gainme majeure relative. 

On reinarqiiera également que l'armure de la clé est coniiiitiiie a ces deux gammes, 
l'alféi-nfioii qui élève le 7' degré du mode mineur ne fuisaiif j amai s  partie de l'aimiure de la  
clé, à cause de son caractère chromatique. 

145. Pour former une gamme mineure, relative d'une gamme majeure, il faut : 

1" Élever d'un demi-ton chromatiqtie la doiiiiiiante de cette gamme majeure, pour 
lui donner rang de note sensible. 
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20 Prendre pour tonique de la gamme mineure la note qui est à une tierce mineure 
udessous de la tonique de cette gamme majeure. 

EXEMPLE 

Gamme majeure  
de  sol 

- a  

Armure commune 
aux aeux gammes 

Tierce mineGe Dominante de la gamme 
au-dessous de la majeure relative, é levée 
gamme majeure d’un demi-ton chromati- 
relative que pour devenir n o t e  

sens ib le  de cette gamme 
mineure 

146. Pour former une gamme majeure relative d’une gamme mineure, il faut : 

10 Abaisser d’un demi-ton chromatique la note sensible de cette gamme mineure, 
pour en faire une dominante. 

2” Prendre pour tonique de la gamme majeure, la note qui est à une tierce mineure 
au-dessus de la tonique. 

EXEMPLE 

Gamme mineure 
de fa# 

Armure commune 
aux deux gammes II - 

Gamme majeure  
de la 

U ... 
Tierce mine;’i% i o r e  sens ib le  d e  ia’gtim- 
au-dessus de la me mineure,abaisséepour 
tonique d e  la devenir dominante de cet- 
gamme mineure te  gamme majeure. 
relative 

147. Pour compléter ce que nous avons dit des deux modes, nous donnons un 
tableau des gammes relatives majeures et mineures. 

Nous donnons ensuite le tableau des intervalles qui se trouvent dans la gamme 
majeure et dans la gamme mineure, en indiquant leur nature et les degrés sur lesquels ils 
se produisent. 
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TABLEAU DES GAMMES RELATIVES 
MAJEURES et MINEURES 

Gammes sans altération a la  clé 
Gamme de  
ut maj. 

Gamme de 
la min. 

Gammes ayant des bémols a la  clé 
Gamme de 
fa maj. ( 
Gamme de 
~é min. 

Gamme de 
si b maj. 

Gamme de 
sol min. 

Gamme de 
mi b maj. 

Gamme de 
ut min. 

Gamme de 
iab maj. ( 
Gamme de  
fa min. 

Gamme de 
ré b maj. 

Gamme de 
si b min. 

1 
Gamme de 

soi b maj. 

Gamme de 
mi b min. 

1 
Gamme de 
ut b maj. 

iab min. 
Gamme de 

Gamines ayant des dièses a 10 d é  
Gamme de 
sol maj. 

Gamme de 
mi min. 

Garjme de 
re maj. 

Gamme de 
si min. 

Gamme de 
la maj. 

Gamme de 
fa# min. 

Gamme de 
mi maj. 

Gamme de 
ut # min. 

Gamme de 
si maj. 

Gamme de 
soi # min., 

Gamme de 
P a #  maj. 

Gamme de 
ré # min. 

1 
Gamme de 
ut # maj. 

Gamme de 
îrt # min. 
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quartes 

TABLEAU DES INTERVALLES 
qui se trouvent tlaiis la gaiiiiiir majeure et dans la gamine niineurc 

j u s t e s  

ioms des intervalles 

mineures 

ûugmen té 

quintes 

mineures 

tierces 
majeures 

justes  

augment& 

diminuée 

eptièmes 

octaves 

diminuée 

mineures 

majeures 

justeo 

augmentée + diminuées 

mineures T majeures 

s ix tes  

Gamme majeure 

iombre degrés où ils se  produisent 
- - 

2 

5 

O 

4 

3 

1 

6 

O 

- 
3 

4 

- 
O 

6 

2 

- 
7 

iombre 
- - 

3 

3 

1 

- 

4 

3 

- 
1 

4 

2 

- 
2 

4 

1 

- 

3 

4 

- 
1 

3 

3 

- 
7 

- 

Gamme mineure 

degrés où ils se produisent 

8 

4 8 

a 

5 
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On remarquera que les intervalles suivaiits ne se trouvent ni dans le mode majeur 
ni dans le niode mineur, et par coiiséqueiit nc peiiveiit être que le résultat de notes cliro- 
iiiatiques, tierce diminizée - tierce triigineiiiée - s i x f e  diminizée -- sixte iiirginenfée .- 

octave diimhiiée - et octave augineiitée, ainsi que tous les intervalles soizs-tiimiriiiés O Z ~  

siir-azigiiieii t és. 

EXERCICES 

10 Reprodiiisez le tableau des fianimes relatives, en copiant seulement les gammes 
majeures en beiiiols, et les gammes niiiieures en diéses, puis en le complétalit de ménioire. 

20 Iiidiqiiez les gammes niajeiires et mineures dans Iesquelles on trouve les inter- 
valles forniés par les notes iiii b-sol; ré #--fa # ; si--mi ; sol-Lzf # ; si-la b ; mi-si ; ut- 
10 b et üt-ilii b. 

SUITE DES GAMMES RELATIVES 

lle LECON 3 

148. Les deux ganinies reliitives ayant la même armure de la clé il faut un moyen 
de discerner dans laqiielle de ces deux gammes iin morceau de musique est écrit. 

149. Le moyen principal est celui qui consiste a chercher, dans les premières 
mesures, la note qtii n’est pas commune aux deux giiiiimes. 

NOUS savons que cette note est la dominante du mode majeur qui, dans la gamme 
mineure relative, élevée d’iiii demi-ton cliromatiyiie, represente la note sensible. Or, si cette 
note n’est pas altérée, le iiiorcetiii est dans le niode majeur ; si, au contraire, elle est élevée 
d‘un demi-ton chromatique, le niorceau est dans la ganinie mineure relative. 

Ainsi, avec qizatre Béiiiols h la clé, on est. soit dans la gamme de la bémol majeur,  
soit dans celle de f a  niiiieur. 

Si la doiiiiiiante de la bémol majeur,  qui est mi bdmol, n’est pas altérée, on est en 
la bémol majeur. 

EXEMPLE 

( B E E T H O V E N )  

la bémol maj. 

i 
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Si la même note, mi bémol, est altérée par un hlcnrre, on est en fa miiierrr, dont 
mi bécarre est note sensible (1). 

EXEMPLE 

( B E E T H O V E N )  i 
On peut encore reconnaître le mode par la note de basse- qui termine le morceau, 

cette note étant presque toujours la tonique. Mais il vaut mieux n'employer ce moyen que 
pour corroborer le précédent, s'il testait quelque doute dans l'esprit ( 2 ) .  

EXERCICE 

Examinez différents morceaux de musique, et cherchez-en la tonalité. 

DES TONS VOISINS 

12e LEÇON 
150. On appelle tons voisins ceux dont l'armure de clé ne diffère pas de plus d'une 

altération. 
Un ton a, comme tons voisins, d'abord son relatif; puis les deux tons qui se trouvent, 

l'un fi la quinte supérieure, l'autre à la quinte iiiferieure ; enfin les relatifs de ces deux 
derniers tons. 

EXEMPLE 

Les tons voisins d'ut majeur sont : 

10 Son relatif. . . . . . La mineur 
2" Quinte supérieure . . Sol majeur (1 dièse à la clé) 
3" Quinte infkrieure, . . Fa majeur (1 bémol à la clé) 
40 Relatif de sol. . . . . Mi mineur (1 diése à la clé) 
5" Relatif de fa, . . . . Hé milieur (1 bémol à la clé) 

(1) I l  peut arriver, rnrenieiit il est vrai, que le 7" degré de la gamme mineure ne soit pas altiré ; il est donc bon d'employer 

(2 )  Par l'analyse de la plirase iiieludique et des accords qui i'acconipagiient, on recoiiiiait la rtiodallt8 plus sûrement et surtout 
en métiie temps le moyen indique ci-apre:.. 

plus nrtistiqueiiiriit ; inais 11 faut, pour cela, posskder des coiinaissinces que l'on acquiert seuleiiieiit par I'itude de l'harmonie. 
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Les tons voisins d'rri ininciil. (3 bCiiiols h la cil) sont : 

Oii voii qiic les ciricl toiis voisiiis d'un loti niqjciir oiii polir ioniqiics les Y,  3, 4', 5' et 
ri' degi.6~ dc ce toii : CI que les cinq toiis voisins ti'iiii ton iiiiiieur ont poiir toniques les s e ,  

4", P, CiC et 7' degr&s de cc toii (le 7' degi'd iion allPré). 

DE LA GAMME CHROMATIQUE 

1,jl. La gamme chromatique est celle qui ne contient que des demi-tom diafo- 
niques et chroiiirctiqires. 

152. Toiite gniiiiiie iiiajeeure oii iiiiiieure peul ètre traiis€oïiiiée en gamme clironiatique. 
Cctte traiisforiiiatioii s'opére eii €:iis:iiit eiileiidïe le soli iiiternikdiaire qui se trouve 

eiitre toiis lcs degrés cspicés eiiii-e eus par uii ion. Le son iiitermkdiaire, qui est la note 
ctiroinaliyuë, iz'iiizpliqiie uiiçimc idée dc ~iiodiit(iîioii (1). 

153. Oii olltieiit cette note cliroinaticpe de la facon suivante : 
lo, D:iiis le mode ina.jeiir et dans le iiiode iiiiiieur, on se sert généraleiiieiit de 

l'accidciif ctsc~iiclcuit (diése après une note iioii altérée, bécarre après une note béinolisée) 
pour aller (Yuiie note ii iiiic autre plus aigiië, p.rceptë ci l'(;gnrd du si.rième degrC d'une gomme 
iii(rjvzre, dorit l'al tfiratioii ascendaiite appartiendrait h une tonalité trop éloignée de la 
toiialit6 principale (2). 

( i )  i'oir In 1 4 ~  lecon : (( De la i itorlirlntioli U .  

(2) i h n s  ilne grmiiie clirotiintique eii zri majeur ,  ln fl dkterininerait utle tonalité (si) très kloignie, tandis que s i  b appartient 
:U ton d e A h .  voisiii dii  ton ~ ' I J  inaieur .  
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EXEMPLES 

Gamme chromatique d ’ u t  majeur  

2”. a). Dans le mode majeiir, on se sert de l’accicienf dtwendarif (bdmol après ilne 
note i l o n  altéi+c, bécniw aprés une ilote diesec) poiir allei. d’iiiie ilote A une a1iti.e plus 
grave, erccyfé  à 1’dgni.d du cinqizi&oze deyrc;, dont l’altération descendante appartiendrait ii 
une tonalité trop éloignée de la tonalité principale (1). 

ZI). Dans le mode mineur, la gamme chromatique descendante s’écrit de la même 
f q o n  que la gamnie chromatique majeiire descendante ayant niênie tonique. 

n Gamme chromatique d’ut m a j e u r  

154. On voit d‘aprés les exemples qui précèdent : 

1” @Lie la ganznze chisomatique contient doirze demi-tons, dont sept sont diatoniques, 

2” Que chaque gamme majeure ct mineure pouvant être transformée en gamme 
et cinq, chronîatiques. 

cliromatique, il y uuiu des gainines clironzatiqnes dans tous les tons. 

155. Dans certaines m6thodcs d’instruments, surtoiit d’instruments accordés d’aprés le ten~pé- 
rameiit, on renconire la 3~111i1iic chroinatique notée sans tenir coiiipte de ces lois tonales ; c’est-h-dire, 
en employant indifféremment le diése ou le bémol pour la note chromatique, soit en rnontant, soit en 
descendant. 

G A M M E  A S C E N D A N T E  GAMME D E S C E N D A N T E  

o u  m è m e  o u  m ê m e  

( 1 )  Dniis une gniiiiiie cliroiiidtiqiie c i1  r r t  iixijcur, sol b déteriiiiiier.iit uiic toiidlit6 ( r i  p) tris bloigiiCc, trliidis que /il $ appnr- 
tient au toi1 de , S O L ,  voisiii du  toi1 d ’ u l  iiiajeur. 
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Les auteurs de ces iiiétliodes ont ivideiiiiiiciit attaché peu tl’iiiiportaiice a la notation tonale, 
parce que les notes ciilinriiioiiiqiies (soit i i /  : et  r é  b), se prenant sur  la iiiHiiic toiiclic, ou siir 1:i iiièiiic 

corde, l’eflet produit devait etre Aoluii icii t  Ic iiièiiic poiir l’auditcur. 
ALI contraire, dans la plupart des mbtliodes écrites polir les instriiments qiii n e  siibissent pas la 

loi du tempérament (le violon, par  escinple), Ics auteurs se sont astreints à noter la gaiiiiiie Ciiroinatique 
selon les véritables principes de la tondito. 

Toutefois, dans I’écritiire de  gamines chromatiques entikres, 011 évite souvent l’einploi des dou- 
bles dièses et des doubles bémols. 

EXERCICE 

Prenant pour modèles les exeinples qui précèdent, transformez eii gaiiiines cliroma- 
majeur, i i t  miiieur, tiques les gammes diatoniques suivantcs : 1-d majetir, sol mineur, iiii 

la majeur. et f a  # mineur. 

DES GAMMES ENHARMONIQUES 

14“ LESON 
156. On nomme gammes enharmoniques, deux gammes dont les degrés qui se 

correspondent sont en rapport enharmonique. (Revoir : De l’enharmonie, 2’ partie, 3” leçon). 

EXEMPLE 

Gamme 
d’ut # majeur 

enharmonique de la 

Gamme 
de ré b majeur 

UTIL~TÉ DES GAMMES ENHARMONIQUES 

157. Au moyen de l’enharmonie, on ramène A 12, nombre réel des soiis contenus dans 

On a vu (9 partie, 10” leçon), qu’il y avait 15 gamines, dont 

la gamme cliromatiqiie, les 15 gammes majeures ainsi que les 15 gammes mineures. 

1 sans altération 
7 ayant des dièses à la clé, 

et 7 ayant des bémols à la clé. 

EXEMPLE 
Branche des bémols Branche des dièses 

- sans altération - - c - 
7 6 5 4 8 2 1  1 2 3 4 5 6  7 

UTb+SOL b-RE b- L A  b-MI b -SI b-FA-Ut *SOL -RE- L A  - M I  - SI-FA g-IJTfl 
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Or, piiisqii‘il n’y a eii réalilt; y i i e  douze sons, ( lot~zc~ points de dCpart, 11oiir ics gaiiiriics 
(hi iiioc1.e iiia.jeiir ainsi qiie pour ccllcs d i i  mode iiiiiieiir, cliacun de ces sons ~ m i i i ~ a  étre une 
tonique commune U deux gaiiiiiies eiiliariiioiiiques entre elles. 

158. En inclinant l’une vers l’autre les deux branches de l’exemple prGcédent, celle 
des dièses et celle des bémols, ces branches se rencoiitreroiit A l’ciiiiarmonie Fa $ et Sol I>, 
pii i s s’en t relayant rbci l ~rog  II enie 11 f , (1 e no iivel les cnlinriii on i c s se pré sente ron t, Ut # rencon- 
trera son enharmonie Ré b, tandis que Ut b rencontrera son enharmonie Si ; etc, 

EXEMPLE 

159. On voit par cette figure qu’en partant de l’id par l’ordre des dièses, on y reviendra 
par l’ordre des bémols, toute marche en avaiit dans l’ordre des dièses étant une marclie 
rétrograde dans l’ordre des bémols. On voit également qu‘en partant de l’ut par l’ordre des 
bémols, on reviendra au point de départ par l’ordre des dieses, toute marclie en avant dans 
l’ordre des bémols étant une marche rétrograde dans l’ordre des dièses (1). 

(1) On remarquera aussi (comme mnémonique) qne Ics diéses et les bémols formant l’armure de la ci6 de deux gammes en- 
harnioniques, complétent le nombre I I .  Ainsi la gamnie de FA ;I a 6 diéses ii la clé, et son enharmonique, la gamme de SOL b a 
6 bimols, total II. 



- 
- 12 - 

160. Les gainines eiiiiariiioiiiqucs peuvent se rciiiplacer réciproqueineiit, et par ce 
moyen, on &vile les tons contenant iiii trop grand nombre d’accideiits et on rend ainsi la 
lecture plus facile. 

I ( j1 .  L‘cnhtrlprliortie est le coiiipleiiieiit du syslbiiie tonal moderne. Elle est le lien par 
lequel 1’ordi.c tics ciiéses s’eiiclitiiiie h l’ordre des bémols. Par elle, les gammes se phétrcnt  
i.ecil~rociiiciii~tit, et au iiioyen de cellc pénélration, partant du niême point par deux roiites 
opposth,  ciles reviciiiieiit h leur poiiit de depart lorsqu‘ellcs en paraissent le plus dloigiiées. 

EXERCICE 

Reproduisez le tableau des piiiiiies majeures et iiiineures (3. partie, 1 0 ~  leçon) et, en 
regard de cliaciiiie de ces gaiiiiiies, ticrivez sa ganinie eiiliarmoiiique. 

DE LA hfODULATION (1) 

15e LEeON 
Ili-. IA modulation est le changement de ton, et en même temps la transition a u  

moyen de laquelle ce changement s’opère. 
163. La modiilatioii est déterminée par l’altération d’une ou de plusieurs notes du ton 

dans lequel 011 est. Ces altérations étrangères au ton que l’on veut quitter, appartiennent au 
ton dniis lequel on veut aller. 

164. La note qui dctermine la modulation est le plus souvent la nofe sensible ou la 
sous-donziiicink du ton dans lequel on module. 

EXEMPLE 

Modulation de fa mai. en ut mai, Dar ie s i  h note sensible du ton d ’ u t ,  

EXEMPLE 

Modulation de ré mai. en sol mai. par l’utb sous-dom. du ton de sol. 

(1) Ce chspitre cst  seulement indiqiih ; les dkveioppements qu’il coiiiporter~it &tant du ressort de I’linriiionie. 
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165. Si le ton dans lecluel on module n’est que passager, on place iiiiinédiatenienl 
devant les noies qu’ils nltéreiit les accidciits appartenaiit h ce nouveau ton. 

166. Si, au contraire, le ton dalis lequel on inodule doit persister peiidaiii un temps 
plus long, on remplace l’arinure de la clé du ton que l’on a quitté par celle dii ton où l’on 
mo (lu 1 e . 

E X E M P L E  

(BEETHOVEN) etc  

167. Ainsi clii’oii le voit par cet exemple et par ceux qui suivent, on doit, au moment 
du cliangeiiient d’armure, exclure par des bécarres les altérations qui appartenaient à la 
première armure, mais qui ne font plus partie de la nouvelle,, 

MÊME EXEMPLE EN SOI 

I etc 

etc. 

EXERCICE 

Analysez un morceau de inusique sous le rapport de la tonalité, indiquez les modu- 
lations, les transitions au moyen desquelles elles s’opèrent et le point exact où elles ont lieu, 
ainsi que la note qui les détermine. 
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DE LA TRANSPOSITION 

168. Transposer, c’est exécuter ou transcrire un morceau de musique dans un 
autre ton que celui dans lequel il est écrit. 

La transposition a pour but de placer dans une tonalité qui convient à une voix ou à 
un instrument un morceau écrit trop haut ou trop bas pour cette voix ou pour cet instru- 
ment. Ainsi, un air écrit pour une voix de Soprano doit être abaissé pour être chanté par 
une voix de Confralto ; écrit pour une voix de Basse, il doit être élevé pour être. chanté par 
une voix de leiior. 

169. Il y a deux moyens de transposer : 

En changeant la position des notes sur la portée. (Employé pour la transposiiion en 

En changeant la clé. (EmployB pour la transposition en lisant.) 
écrivanf.) 

TRANSPOSITION EN CHANGEANT LA POSITION DES NOTES (en bcrivant) 

170. Cette transposition est la plus facile. Il suffit, pour ïopérer, de copier cliaque 
note du morceau à l’intervalle auquel on veut transposer, soit au-dessus, soit au-dessous. 

Il faut préalablement placer à la clé l’armure du ton dans lequel on transpose ; puis, 
en écrivant, on devra parfois modifier quelques altérations accidentelles. Ces modifications 
n’offriront pas de dificulté, puisqu’on aura le temps de la réflexion. 

EXEMPLE 

FRAGMENT A TRANSPOSER 

A ut majeur 

Transposer 1 ton au-dessous ce fragment qui est en ut majeur, c’est l’écrire en si b 
majeiir. 

Il faudra donc : 

1 0  Placer à la clé l’armure du ton de si b majeur, soit : si b et mi b. 
2” Copier butes les ndtes 1 ton au-dessous, soit : 



c - / 5  - 

Transposer 1 ion : ~ L ~ - ~ C S S L E  le inéiiie fragineiit eii r i t ,  c’est l’écrire en ré iiiujerzr. 

Il faudra donc : 
10 Placer A la clé l’armure du ton de ré imjez r r ,  soit : 
20 Copier toutes les notes 1 ton au-dessus, soit : 

# et ut  #, 

TRANSPOSITION EN CHANGEANT DE CLI? (en lisant) 

171. Cette transposition, qui exige l’habitude de lire avec toutes les clés, est plus 

Pour l’opérer, il îaut : 
10 Trouver la cld dont l’emploi permet de lire dans le ton voulu. 
20 Supposer 
30 Connaître d‘avance les notes devant lesquelles, par suite du changement d’armure, 

Examinons tour à tour chacune de ces trois opérations. 

172. Clé Q employer. - Pour trouver la clé au moyen de laquelle on lira dans le 
ton voulu, il faut chercher celle qui donnera à la note, tonique du morceau écrit, le noni de 
la toiiiqrie du niorceau transposé ( I ) .  

difficile que la précéderite. 

la clé l’armure du ton dans lequel on transpose. 

les alférations accidenfelles devront êire modifiées. 

EXEMPLE 
FR.iGMEN’ï A TRANSPOSER 

f i  ut majeur  

Pour transposer cc fragment, écrit eii ut, une tierce au-dessous, c’est-&-dire en la, il 
faut choisir la clé qui donnera A rut,  fotiiqne de ce fragment, le nom de la, tonique du ton 
dans lequel on transpose. Cette clé est la clé d’ut, sur la lrc ligne, soif : 

la majeur 

La pratique des diffcrentes clés rend facile cette opération. 

~~ ~~~ ~ 

( 1 )  D.iiis ce cliaiigeiiiciit de cl& 1.î ci? scrt i i i idiquer  ic U ~ J I I  d e  la note, niais nexpr ime pas toujours sa hauteur dans 
l’iclielle musicale. 
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173. Armure du ton dans lequel on transpose. - Il suïfit de placer inenta- 
leiiieiit, apr‘és la clé, l’nriiiure du toii doiis lequcl 011 transpose. Aiiisi, daiis l’exeiiiplc préce- 
dont eii ut majeur transposé en /a majeur, 011 siipposera 3 diéses A la clk, (ariiiiii-c d t i  ton 
de la majeur). 

EXEMPLE 

la majeur 

174. Notes devant lesquelles les ’altérations accidentelles devront être 
modifiées. - Çoniiaitre d’avaiice les notes devant lesquelles les altérations accidentelles 
devront être modifiées est la véritable difficulté de la. transposition ; cependant, il y a des 
règles précises dont nous allons faire mention et qui aplaniront cette difficulté. 

175. RÈGLE 1 ~ e .  - Si le ton dans lequel on transpose prenait plus de dièses OU moins 
de béhols, (ce qiii revient au même), que le riiorceaii écrit, autant il y aurait de dièses en 
plus ou de bémois en moins, aiitaiit il y aurait de noies prises dans l’ordre des dièses (fa, ut ,  
sol, ré, la, mi, si) devant lesquelles les altérations accidentelles s’exécuteraient (dans la 
traiisposition) 1 demi-ton chromatique au-dessus. Le bb devenant b, le b devenant h, le b de- 
venant #, et le # devenant X . 

Les accidents placés devant les autres notes ne subiraient aucune modification. 

APPLICATION DE CETTE R ~ L E  

FRAGMENT A TRANSPOSER 

(BACH) 

Étant donné ce fragment en si b majeur, à transposer en sol majeur ; après avoir 
supposé la clé d’ut sur la lre ligne, puis, 1 dièse à la clé au lieu de 2 bémols : on voit que la 
différence entre l’armure du ton écrit et l’armure supposée est de 2 bémols en moins et 1 dièse 
en plus (équivalant à 3 altérations ascendantes en plus) (1). En conséquence, les accidents 
placés devant les 3 premières notes prises dans l’ordre des dièses, c’est-à-dire fa ,  ut, sol, 
devront être éleués d‘un demi-ton. 

MÊME FRAGMENT TRANSPOSE EN SOL MAJEUR 

~~ ~~ ~ ~ 

(1 I Deux brrnolr en moins et un ditse e n  plus equiv.ilcnt en effet A 3 alterations arcendanles en plus ; car, st dans une  
mod,,h/ron de SI p majeur e n  ml imjeur,  on  changeait l’nrmure de la cle, i l  faudrait, avant le fa D (armure du ton de  soi), placer deux 
bicaqies pour anniliiler le r i  b et le riii b (armure d u  toi1 de II p, voir 0 166), Or, le 6ecuirc élevant une note birnolirie est un 
vLiit.ible accident ascendant. 
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En coiiiparant le fragment écrit en si b avcc le ni5iiie fragment transposé eii sol, on 
ieniarqiicrn qiie tous Ics accidents qi i i  (daiis la traiisposilion eii sol) sont placés devant 
les notes ru, i i i ,  sol, sont iiiterpréti.s 1 denii-ion nu-d~ssizs. 

176. R ~ L E  2”. - Si Ic ton tlniis leqiicl oii timispose prenait plin de béinols ou moins 
de t l i i sps  (ce qui reviciii :III iiii‘iiic) rliie le i i ioi~eaii  fci*it, autaiit il y aiii.ail dc bPiiiols en pllis 
ou de diCsCs en nioiiis, nutant il y :tiir:tit de iiofps p i s r s  dtuis l’ordre des béiiiols (si, iiii ,  lu, ri, 
sol, u t ,  f“), tlewiit lesq~:ellcs les :ilti.rntioiis accidentelles s’esécuteraieiit (daiis la lranspo- 
sitioii) 1 deiiii-ton cliroiiii,iiqiie ci i i - t lrssoirs .  Le x deveimiit f f ,  le $i: dcvciiaiit i;, le 
et le b dcvciiaiit b>. 

devenant 

Les accidents p1aci.s devant les uilres iiotes rie subiraient aucune modification. 

APPLICATION DE CETTE RÈGLE 

FRAGMENT A TRANSPOSER 

(CH E R U B I N  1 )  

etc 

Étant donné ce frngiiiciit en sol mqjeiir, A transposer en fa niajeiir, après avoir 
supposé la cli d’zrf sur la -li l igne, puis 1 I ~ ~ n i o l  A la clé au lieu de 1 dièse : on voit que la 
diffëi’eiice entrel’arniure du ton Ccrit ct l’armure supposée est de 1 d i h e  en iizoins’et 1 bPiiiol 
eiz plus (équivalant A 2 nltératioiis descendantes en plqs). En conséqiiepce, les accideiik 
placés devant les 2 premières notes prises daiis l’ordre dcs b, c’est-A-dire devant si et m i ,  
devront être abaissis d’lin demi-ton. 

MÉME FRAGMENT T R A N S P O S ~  EN FA MAJEUR 

etc. 

En comparant le fragment Ccrit en sol aveC le iiiêiiie fraginent transposé en f a ,  on 
reniarcliiera que toits les accidents qui (dans la transposi tion en fa) sont placlis devriiit les 
notes si et mi, sont iiiterprhtés 1 demi-ton ari-dessous (1). 

REJIARQUE. - On rciiinrqiiera que ces deux rhglcs SC corroborent, la seconde n’kiaiit que la 
proposition inwrsc de In prcniiérc. Iles cniises exactcineiit inverses dcvant absoiuiiient produire des 
effets cxactciiicnt inrcrscs. 

I I )  Poiir l a  tr.iiiaposition LIL. I riciiii-tuii cliroiiintique, et pour I I I I ~  difiïculti. qu’ciie niiiene qiiclyucfoib, vulr 1.1 note (1.) A 12 
fin du volunie. 
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EXERCICES 

Transposez en changeant la posifioil des notes (§ 170) et dans les tons de sol majeui. - 
si b nzajeur - mi majeur et ré b majeur, les fragments ci-dessous : 

1 

( M O Z A R T )  

Transposez en changeant la clé ( Q  171 et suivants) et dans les tons de ré majeur - 
ut majeur - la b majeur et ré b majeur, le fragment ci-dessous : 

(BEETHOVEN) 

Transposez en changeant la clC et, dans les tons de ré mineur - si mineur - sol 
mineur et fa # mineur, le fragment suivant : 

1' 4 w -  I W -  

FIN DE LA TROISIkME PARTIE 

' etc.  W 
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QUATRIÈME PARTIE 

LA M E S U R E  

Nous avons étudié, dans la première partie, les signes qui représentent des 
durées (1) : les différentes figures de notes et de silences, ainsi qne leur valeur relative, 
puis, le point, le double point, le triolet et la liaison. Maintenant, nous allons apprendre 
à grouper ces signes et à les coordonner. 

Les règles qui président à leur ordoiinaiice font l'objet de l'étude de la mesufe. 

DES BARRES DE MESURE 

lre LECON 3 

177. La mesure est la division d'lin morceau de musique en parties égales. 
Cette division s'indique au moyen de barres qui traversent perpendiculairement la 

portée et que l'on nomme barres de mesure. 

EXEMPLE 

178. L'ensemble des valeurs, notes ou silences, qui se trouvent comprises entre deux 

La somme deces valeurs doit être égale pour toutes les mesures d'un même 
barres de mesure, forme une mesure. 

morceau (2 ) ,  et par conséquent toutes ces mesures auront une durée égale. 

EXEMPLE 

Dans cet exemple, on voit que chaque mesure renferme une somme de valeurs égale 
A une blanche pointée ou trois noires. 

( 1 )  Lesons : ze ; ,T' ;  IO^ ; I I O  ; 13' ; 14' et 17'. 
( 2 )  A moins qu'il n'y ait un changement de mesure. (Voir 1' leçon, fj 18s.) 
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179. La fin d'un morceau de musique s'indique toujours par une double barre 
de mesure. 

EXEMPLE 

A 

La double barre se place aussi pour séparer deux parties d'un morceau; 

EXEMPLE 

Ou avant un cliangemeiit d'armure de la clé ; 

EXiLIiPLE 

Ou eiifiii, avaiit un cliniigeiiieiit de mesure. (Voir 3' leçon, 6 185). 

EXEMPLE 

EXERCICES 

Additionnez les valeurs, notes et silences, qui se trouvent dans chaque mesure, 
et assiirez-vous que la somme de ces valeurs est égale pour cliacuiie d'elles. 

Clincune des mesiires suivantes doit contenir la valeur d'une blanche 011 deux 
noires ; placez lcs barres de mesures. 

(BEETHOVEN) 
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DES TEMPS 
2" LEÇON 

180. Une mesure se subdivise en deux, trois ou quatre parties, qu'on nomine temps. 
Il y a donc: la mesure à deux temps. 

la mesure à trois temps. 
et la mesure à quatre temps. 

181. Tous les temps dune mesiire n'ont pas une importance égale au point de vue 
de l'accentuation. Seion cette importance, les uns se nomment temps forts et les autres, 
temps faibles. 

Les temps forts sont : le premier temps de chaque mesure, et le t ro i s ihe  femps de 
la mesure à quatre temps 

Ainsi : 
Dans la mesiire à 2 temps, le premier temps est fort, et le second est faible. 
Dans la mesiire à 3 temps, le premier temps est fort, le deuxième et le troisième sont 

Dans la mesure à 4 temps, le premier et le troisième temps sont forts, le deuxième et 

18'2. Chacun de ces temps peut se subdiviser à son tour en plusieurs parties ; la 
première partie d'un temps est forte relativement aux autres qui sont faibles. 

183. Lorsque les temps dune mesure sont divisibles par deux, on les nomme iemps 
biiiaii*cy et ils constituent la mesure simple. 

Lorsque les temps d'iiiie mesure sont divisibles par trois, on les nomme temps ter- 
naires et ils constituent la mesure composée. 

Il y a donc deux espèces de mesures : 
La mesure simple dont les temps sont binaires ; 
La mesure composée dcnt les temps sont ternaires. 

faibles. 

le quatrième sont faibles. 

EXERCICES 

Indiquez les temps forts et les temps faibles des divers fragments qui suivent et dont 
les temps sont iiuniérotCs. 

Quatre  t emps  
A ,  1 2  3 4  1 2 3  4 1 2 3 4  1 2  3 4 

6 
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DES CHIFFRES 
INDICATEURS DES DIFFÉRENTES MESURES 

3e LEGON 
184. Les différentes mesures sont indiquées par deux cliiffres disposés sous fornie de 

fraclions (x), dokit la roiide est l'unité. 

EXEhlPL E 

2 3 9 4 
4; 2;  8 :  1 

185. Ces deux chiffres se placent au commencement du morceau de musique, immé- 
dialeinent après l'armure de la clé. Si un cliaiigement de mesiire se présentait dans le 
courant du mêiiie morceau, on indiquerait la nouvelle mesure par de nouveaiix chiffres 
qu'on placerait après une doiible barre de séparation. 

EXEMPLE 

186. Le chiffre supérieur (iiurnérnfeur, indiquant le nombre), exprime la qunnfifé de 

Le cliiffre inférieur (dénominateur, indiquant la dénomination), exprime la qualité de 
val c tirs foriii an t 11 ne nies Lire. 

ces valeurs ( 2 ) .  

EXEMPLE 

Exprime une mesure formée de deux quarts de ronde, c'est-à-dire de 
deux noires, (2 indique qu'il y a deux valeurs ; 4 indique que' ces valeurs sont des quarts de 
ronde, des noires). 

Exprime une mesure formée de douze huitièmes de ronde, c'est-A- 
dire dedouze croches, (12 indique qu'il y a douze valeurs ; 8 indique que ces valeurs sont 
des huitièmes de ronde, des croches). 

187. On énonce les diffërentes mesures par le nom des chiffres qui les représentent ; 
par conséquent : 

Une mesure composée de deux quarts de roiide et chiffrée ainsi 2 se nomme cc mesure 
à deux qzia2i.e ». 

Une mesure composée de douze huitièmes de ronde et chiffrée ainsi '8" se nomme 
N mesure ù doiize huit ». 

188. On einploie le plus souvent une abréviation pour les mesures qui se chiffrent 
par et par +. 

Celle qui se cliiffre par 22 est indiquée par un seul 2, ou par le signe @ (c barré). 
Celle qui se cliiffre par 

2 4 

4 est indiquée par 11'11 seul 4, ou par le signe C (c). 

( 1 )  Moins la b u r e  q u i ,  dans  le> fractions, sipare les deux chiffres. 
(2) Voir la I'L pàrtie, § I I .  
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EXERCICES 

Indiquez la composition des mesures qu’expriment les cliiffres ou les signes suivnii ts : 
1 2 1 2 6  3 3 4 2 3 9 6 3 2 4 6 1 2  
4 ;  2 ;  8 ;  1 ;  8 ;  2 ;  1 ;  @; 4;  4; c ;  2 ;  8 ;  2 ;  2 ;  4; 1 ;  4; 8 ;  

Indiquez les chifrres qui expriment les différentes coiiipoçilioiis dc iiiesures qui 
suivent : 

Une niesure formée de neuf huitièmes de 1-onde. 
- - douze quarts de ronde 
- - quatre rondes, 
- - quatre noires. 
- - six doubles croches. 
- - trois croclies. 
- - deux blanches. 
- - deux noires. 
- - trois noires. 
- - six croches. 

DES MESURES SIMPLES 

4” LEÇON 
189. La mesure simple est celle dont la soinme des valeurs formant cliaque temps 

bquivaut toujours à un signe de valeur simple, soit : une ronde, une blt117Che, une noire ou 
Une croche. Elle est, par conséquent, celle dont cliaque temps est divisible par deux. (teinps 
binaires). 

190. Dans les mesures simples, le chif1.e infirieur (dénominateur) indique la durée 
qui occupe un temps. Or, chaqiie temps de ces mesures ne pouvant être occupé que par uile 

roiide, une blanclie, une noire ou une croche, ce chiffre inféi-ieur ne pourra être qiic 1, 2, 
4 ou 8. 

Le chiffre 1 représentant l’unifé. . . . . In roiide. 
- 2 - la demie. . . la bianche. 
- 4 - le quart. .’ . . la noire. 
- 8 A le h a i f i h e  . . la croche 

191. Le chiffre slipérieiir (niiinérateur) indique la quantifé de ces valeurs et par coiisé- 
quent le nombre de temps. Or, puisque les mesures n’ont que deux, trois ou quatrc temps, 
ce chiffre supérieur ne pourra être que 2, 3, ou 4. 

EXEMPLE 

Les cliiffres 9 ,  placés au co~i~ii~cncenienl de cel te  iiiesiire, indiquent qu’il faut trois 
dcriiies, c’est-A-dire trois bl~i~iches,  potir la niesiire entiére, (011 iiiii: soninle de valeiws égole 

trois 1)laiiclies) : e l  eii iiièiiie tenips, le 3 iiidiqtie que 1:i iiiesiirc est 8 trois temps, et le 2 
qii‘il h t i t  uiie Lluiiclie, (ou iliic soiliiiic tlc \~ i le~i rs  égale h iiiie bliiiiclie), poiii. cllaque temps. 
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192. Chacune des niesures simples A 2, 3 et 4 temps pouvant se présenter sous quatre 
formes différentes, c’est-h-dire pouvant avoir pour chaque temps une. ronde, une blanche, 
une noire ou ilne croche ; il s’ensuit qu’il y a douze mesures simples dont voici le tableau : 

TABLEAU DES MESURES SIMPLES 

(Temps binaires) 

1 - *  - 1 -  - 1  

I mesures ii 2 temps I mesures à 3 temps I mesures A 4 temps I 
I (2 est  le numérateur)  (3est ie numérateur)  f (4 est ie numbrateur) I 
I (deux-un) l ( trois-un) I (quatre-un) l 
I l l 

l 
une ronde I 

p a r  temps 
(1  e s t  le dénominateur)  

une blanche 
p a r  levcps 

( 2 e s t  le denominateur 

une noire 
p a r  tewrps 

(4 e s t  l e  dénominateui 

une croche 
par  f ewrpo 

1 (deux-huit)  II (trois-huit) II (quatre-huit) II 

193. Les mesures simples les plus usitées, dans la musique moderne, sont celles qui 

La mesiire A deiix temps ayant une blanche par temps 6, et la mesure A trois temps 

contiennent une noire par temps : 24, 2 et C. 

ayant une croche par temps E, sont aussi eiiiplogées fréqueinment. 

EXERCICES 

Placez les chiffres indicateurs au commencement de chacune des mesures suivantes : 
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197. Cliacune des mesures composées a 2, 3 et 4 temps, pouvant se présenter sous 
quatre forines différentes, c’est-&dire pouvant avoir pour chaque temps : soit une r o ~ ~ d e  
pointée, une blariche pointde, ilne noire pointRe ou une croche pointée, il s’ensuit qu’il y a 
douze mesures composées dont voici le tableau : 

TABLEAU DES MESURES COMPOSCES 

(Temps ternaires) 

une ronde pointée 
par iemps 

(2 est le dénominatcui 

(1% est  le numéraîeur) 
(douze-deux) 

une blanche pointée 
par lemps 

( t e s t  l e  dénominateur) 

une nolre pointée 
par  temps 

( 8  est le dénominateur) 

une croche pointée 
par temps 

(16 est  le dénominateur) -- 
198. Les mesiires composées les plus usitées dans la musique moderne, sont celles 

La mesure à 4 et celle à gs s’emploient aussi quelquefois. 

0 9 12 qui contiennent une noire pointée par temps : 8 ,  gr g r  

EXERCICES 

Placez les chiffres indicateurs au commencement de chacune des mesures suivantes : 
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DES MESURES COMPOSEES 

5e LEÇON 

194. La mesure composée est celle dont la somme des valeurs foriiiant chaque 
temps équivaut toujours B un signe de valeur pointée, soit : une ronde pointée, une blanche 
poiiitie, une noire pointée ou une croche pointée. Elle est par conséquent celle dont chaque 
temps est diuisible pur trois. (temps ternaires). 

195. Dans les mesures composées, le ch i f f e  inférieur (dénominateur) indique la 
durde qui occupe un tie1.s de temps. Or, chaque temps de ces mesures ne pouvant être occupé 
que par une roiide pointée, une blanche pointée, une noire pointée ou une croche pointée, ce 
chiffre inférieur iie pourPa être que 2, 4, 8 ou 16. 

Le chiffre 2 représentant une blanche, tiers d’un temps occupé par une ronde pointée. 

Ide chiffre 4 représentant une noire, tiers d’un temps occupé par une blanche pointée. 

Le chiffre 8 représentant une croche, tiers d’un temps représenté par une noirepointée. 

Le chiffre 16 représentant une double croche, tiers d’un temps représenté par une 
croche pointée. 

196. Le cizifre suptrieur (numérateur) indique la quantité de ces valeurs. Or, ptiisqtie 
ces mesures n’ont que deux, trois ou quatre temps, ce chiffre supérieur ne petit être que 6, 
9 O11 12. 

Le chiffre 6 indiquant 6 tiers de temps, pour fa mesure à 2 temps. 

Le - 9 -  9 - - 3 -  

Le - 12 - 12 - - 4 -  

EXEMPLE 

Les chiffres 4, placés au commencement de cette mesure, indiquent qu’il faut douze 
quarts de ronde, c’est-A-dire douze noires, pour la mesure entière, (ou une somme de valeiirs 
égale A 12 noires). Or, chaque noire étant un tiers de temps, la mesure est h quatre temps et 
chaque temps est occupé par 3 noires, (OU une somme de valeurs égale à 3 noires). 
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Mesures 

DE LA RELATION 

DES MESURES SIMPLES AVEC, LES MESURES COMPOSEES 

Temps binaires 

6e LEÇON 
199. Cliaqiie iiiesiire simple correspond à une mesure composée et vice versa. 

Les deiix mesures qui se correspondent ont toiijoiirs le iiiêiiie iiornbre de temps : 

Dans la mesure simple, chaque temps est occupé par une figure de note simple, 

Dans la mesure composée correspondante, cliaqiie teiiips est occ~ipe par la même 

(produisant des temps biiiaires). 

tigiire de no te, mais poiiitde, (produisant des temps ternaires). 

ES E MP L E 

Chaque temps est occupe 
par une noire s imple 2 temps ( 

\ Temps ternaires  

(Chaque temps e s t  occupé 
(l'temps par une noire pointée 

200. Pour trtinsformer en mesiire composée une mesure simple, il faut ajouter un 
point h la figiire de note formant un temps de cette mesure simple. 

EXENPLE 

Mesure 
composée 

En ajoutant un 

ces  noires on obtient la 

Mesure s imple  p o i n t  i chacune de 

201. Pour transformer en mesure simple iine mesiire composée, il faut faire l'opé- 
rniioii inverse, siipprimer le point qui se troiive aprés cliaque figure de note formant un 
tciiips de cette ,mesure composée, 

EXEMPLE 

En retranchant l e  

noire on obtiënt la 

nlesu re 
composée point  qui s u i t  chaque 

Mesure 
s i m p l e  

correspon don t e  

[Une noire pour\  
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!2û2. Pour trouver les chiffres indicateurs d‘une mesure composée correspondant a 
une mesure simple, il faut multiplier par 3 le chiffre supérieur de cette mesure simple, et 
par 2 son chiffre inférieur. 

EXEMPLE 

CHiFFRES INDICATEURS 
dwir wmwe Surpie 

CHIFFRES INDICATEURS 
de la meare composde corre-spondante 

3 . . . . . .  multiplié par 3, donne . . . . . .  9 
2 . . . . . .  multiplié par 2, donne . . . . . .  4 

203. Pour trouver les chiffres indicateurs dune mesure simple cqrrespondant 8 une 
mesure composée, il faut faire l’opération inverse, c’est-à-dire diviser par 3 le chiffre supé- 
rieur de cette mesure composée, et par 2 son chiffre inférieur (1). 

EXEMPLE 

CHIFFRES INDICATEURS CHIFFRES INDICATEURS 

9. . . . . . .  divisé par 3, donne. . . . . . .  3 
4. . . . . . .  divisé par 2, donne. . . . . . .  2 

I ’ w  meme oonipode & la n w e  simple corrupondanle 

204. Dans la mesure simple, le numérateur est tou.jours 2, 3 ou 4. 
Le numérateur 2 pour la mesure à 2 temps. 

- 3 - 3 -  
- 4 4 -  

205. Dans la mesure composée, le numérateur est toujours 6, 9 ou 12. 
Le numérateur 6 pour la mesure à 2 temps. 

- - 9  - 3 -  
- 12 - 4 -  

206. Vérifiez tous ces faits sur le tableau comparatif qui suit. 

( 1 )  On est obligé, p u r  exprimer une mesure composée, de  prendre comme chiffre infbrieur (dénominateur), celui qui 
exprime la valeur hquivalant au tiers d’un temps, puisqu’un temps est formé d’une valeur de note pointée qui ne peut se 
représenter par un chiffre. 

Si le dénominateur, au lieu d’être représentb par un chiffre, i’était par la figure de note même qui occupe un temps, le 
oumCrnteur pourrait Ctre le  m h e  pour une mesure simple et pour la mesure cornposbe correspondante. 

EXEMPLES 

Mesures r Ü U  l i e u d e  p a u i i e u d e  2 3 
siinp les 

et par conséquent 

Mesures 2 3 
Composées 

cnrrespondantes 
r ’  a u  lieu de 86 p .  a u  lieu de 4 
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TABLEAU GÉNÉRAL ET COMPARATIF 
des douze mesures simples et dqs douze mesures composées 

Simples 
temps binaires 

P l p a r  temps 

Composé es 1 temps ternaires  

P '  
par lemps  

Simples 
temps binaires  

p a r  temps 

Co mp o s ée s 
temps ternaires  

p a r .  iemps 

P 

P '  

- - 
i illesures à 2 temps Mesures à 3 temps Mesures à 4 temps 

/ deux-un \ / trois-un qua tre-un 

s ix -deux  / \ neuf-deux / \ douze-deux / 

\ six-seize / \ neuf-seize douze-seize / \ 
EXERCICES 

Transformez en mesures composées les mesures simples suivantes : 

Transformez en mesures simples les mesures composees suivantes : 

Écrivez les chiffres indicateurs des mesures cornposées correspondant aux mesures 

Écrivez les chiffres indicateurs des mesures simples correspondant aux mesures 
simples suivantes : 7 24 4 :. 

composées suivantes : ': t 8. 
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DE LA MESURE A CINQ TEMPS 

ET AUTRES 

7e LEÇON 
207. La mesure à cinq temps peut être considérée le plus souvent comme une 

niesure à 3 temps alternant avec une-mesure à 2 temps. 

EXEMPLE 

A 1 2 3 1 2  1 2 3 1 2  

etc. 

1 2 3 4 5  1 2 3 4 5  

208. En combinant ainsi différentes mesures, on pourrait Pgalement obtenir la 
mesure à 7 temps (une mesure à 4 temps alternant avec une mesure à 3 temps). 

EXEMPLE 

1 2 3  4 1 2 3 1 2 3 4  1 2 3 

etc. 

& 
1 2 8  4 5  O 7 1 2 3 4  5 6 7 

20'3. Et même la mesure ii 9 temps (une mesure à 4 temps alternant avec une mesure 
à 3 temps suivie d'uue mesure à 2 temps). 

EXEMPLE 

etc. 

1 2 3 4  5 6 7 8 9  1 '  2 3 4 5  6 7 8 9 

210. Dans ces différentes combinaisons, il serait indispensable de subdiviser la 
mesure par des lignes pointées de séparation, pour indiquer à l'exécutant la position exacte 
des temps forts. 

EXEMPLE 
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211. On pourrait chiffrer ces mesures, soit d’après les principes exposés préce- 
deminent pour les mesures simples, le chiffre supérieur exprimant le nombre de temps 
et le chiffre inférieur exprimant la division de la ronde qui forme un temps 

EXEMPLE 

(1). 

etc. 

Soit en chiffrant chaque subdivision de ces mesures. 

EXEMPLE 

etc. 

EXERCICES 

1” Chiffrez une mesure à 5 temps ayant une blanche pour chaque temps. 
20 Chiffrez une mesure à 7 temps ayant une croche pour chaque temps. 
30 Chiffrez une mesure à 9 temps ayant une ronde pour chaque temps. 

DU RYTHME 

Se LEGON 3 

212. Le rythme est l’ordre plus ou moins symétrique et caractéristique 
se présentent les différentes durées (2). 

dans lequel 

E X E M P L E  

Ce rythme caractéristique du Boléro est à 3 temps et formé de : une croche et deux 
doubles croches pour le premier temps et deux croches pour chacun des deux temps suivants. 

(1) Pour une mesure i 9 temps, il serait bon d’indiquer que 12 mesure est simple, nhn qu’elle ne puisse h r e  conïoiiiluz avec 
la mesure composée A 3 temps dont le numérateur est toujours 9. 

(2) Le son et la durêe s6nt les principaux élements de In  musique ; mais un chant, une mélodie, ne sont pas plus formés de 
sons et de durées pris au hasard, qu’uhe phrase que l’on prononce n’est formée de mots placés i la suite les uns des autres, sans aucun 
lieii grammatical. 

Des régles spéciales enseignent A coordonner les sons et les durées, mais elles sont du ressort de la composition, et en parler 
dipasserait le but que nous nous sommes propose. 

Nous dirons seulement que le rythme est la durée ce que le dessin, le contour mélodique d’une phrase musicale est au son. 
Quelquetois méme le rythme est plus caracteristiqueque le contour mélodique ; la simple percussion d’un rythme. abstraction faite du 
son, peut souvent faire reconnnitre un chant, tandis quc l’atidition d’un contour mélodiqud abstraction faite du rythme, ne suffirait 
que rarement pour faire reconnaitre ce même chant. 

Le rythme est le dessin que les diffhents sons viennent colorer. 
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213. Le rythme est une des principales richesses de la musique moderne, et la 
recherche de rythmes neufs et originaux est une grande préoccupation pour le compositeur. 
Ses combinaisons peuvent être variées à l'infini, et les partitions des maîtres abondent en 
admirables exemples (1). 

214. Parmi les formes rythmiques, nous en citerons deux fort importantes et qui ont 
été dénommées, ce sont : la syncope et le contre-temps. 

DE LA SYNCOPE 

215. La syncope est un son articulé sur un temps faible ou sur la partie faible d'un 
temps, et prolongé sur un temps fort ou sur la partie forte d'un temps. 

Sons articulés sur le 2e et le 4" temps (temps. faibles), et prolongés sur le 1" et le 
3' temps (temps forts). 

E X .  etc. 

Sons articulés sur la 2' partie de chaque temps (partie faible), et prolongés sur la 

216. Lorsque les deux parties de la syncope n'ont pas la même durée, on la nomme 
lre partie (partie forte). 

syncope irrégulière. 
EXEMPLES 

3) 

ou bien 

( 1 )  Voyez, entre autres, le début de l'ouverture de Moïse que Rossini citait lui-mime comme &tant une de ses heureuses 
trouvailles rythmiques. 

(2) Dans la musique ancienne, on kcrivait, en'la coupant par la barre de mesure, la note syncopée dont la deuxiéme partie 
appartient A la mesure suivante. 

EXEMPLE 

etc. 

Mais, pour plus de clart&, elle s'écrit aujourd'hui comme ci-dessus, en employant la liaison. 

( 3 )  Anciennement, cette syncopc irréguliére s'écrivait ainsi : 

etc 
U I 
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217. La syncope doit toujours être articulée fortement; elle est donc en réalit6 
le déplacement du temps fort ou de la partie forte du temps. 

DU CONTRETEMPS 

218. Le contre-temps est un son articulé sur un temps faible ou sur la partie faible 
d'un temps, mais ne se prolongeant pas sur le temps fort ou sur la partie forte du temps. 

Ce temps fort ou cette partie forte du temps est alors occupé par un silence. 

EXEMPLE 

edc. 

etc. 

219. Lorsqu'il y a deiix temps faibles contre un temps fort, ou deux parties faibles 
de temps contre une partie forte, le contre-temps est irrégulier. 

EXEMPLE 

etc. 

etc. 

Le contre-temps est une forme rythmique très employée, surtout dans les 
accompagnements. 

EXERCICES 

Variez de plusieurs manières le rytlinie des deux fragments suivants : 
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DU MOUVEMENT 

ge LEÇON 
220. Le mouvement est le degré de lent~iii- ou de vitesse dans leqiiel doit être 

exécuté un niorceau de iiiusique. 
221. Nolis savons que les signes qiii expriiiient des durées (notes 011 silences) ont 

entre eux une valeur relative ; que la blanche, par exemple, vaut la qioitié de la roiide, que 
la noire vaut la moitié de la blaiicfie ou le yuart de la roiide, etc., niais aucun de ces signes 
n'a une durée absolue. 

C'est le mouvement qui deterinine la durée absolue de ces différents signes. 
222. Il y a une grande variété de iiiouveinents,adepuis le pliis lent jusqn'au plus vif. 
Le inouvernent est indiqué par des ternies italiens que l'on place au coniiiieiicenient 

Les ternies suivants expriment les principaux niouveiiients : 
d'un niorceau et au-dessus dc la portée. 

TERMES 

Largo: . . 
Larghetto. 
Lento. . .  
Adagio . . 
Andante. . 
Andantino. 
Allegretto . 
Allegro . . 
Presto . . 
Prestissimo 

. . .  

. . .  

. . .  

. . ,  
. . .  
. . .  
. . .  
. . .  
. . .  
. . .  

ABREGE 
. . . .  
. . .  
. . . .  
. . . .  
And" . 
All"" . 

And"I 

All" . . 
Prestl1lo 
. . . .  

. . .  
. . .  
. . .  
. . .  
. . .  
. . .  
. . .  
. . .  
. . .  
. . .  

SIGNIFICATION 

Large, lciit. 
Un  pcu iiioiiis lent que largo. 
Lent. 
Un peii moins lent que lento, 
Modéré (allant). 
Un peu moins lent qiic :ilidante. 
Un peu moins vif que allegro. 
Gai, vif. 
ï r é s  vite. 
Extr6nieinent vite. 

Andante 
EX. 

223. On peut, a ces ternies, cii ajouter d'autres qui les iiiodifient ou qiii concernent 
plus particulièreinent le caracfPre ou l'expression du niorceau. Voici les principaux : 

Affeiftioso . . . . . . . .  Affectucus. 
Agiinlo . . . . . . . .  Agité. 

Cuitfabile. . . . . . . .  Cliantant.  
Cori ariirna . . . . . . .  Avcc h e .  
Cori espressiorie . . . . .  Avec expression. 
Cori fiioco . . . . . . .  Avec feu. 
Con rnoio . . . . . . .  Avcc niouveinent. 
Con sp i ido .  . . . . . .  Avcc esprit. 
Graoe . . . . . . . . .  Grave, lent. 
Grazioso. . . . . . . .  Graciciix. 

Brioso ou Cori h i h  . . .  Avec vivacité. 

Muestoso . . . . . . .  Mn jcstiieiix. 
Ivodel~nlo. P. . . . . .  Modéré. 
Mosso . . . . . . . .  AniniC. 
Risolrtlo . . . . . . .  Kbsolu. 
Sclierznrido . . . . . .  En b:i ci i nan t. 
Sclieizo . . . . . . .  Badinage. 
Sosten11lo. . . . . . .  soutciiu. 
Teriipo giiido . . . . .  Motivt juste, précis. 
Viuacc . . . . . . . .  \'if. 
Vioo. . . . . . . . .  Vif. 
Vioacissirno . . . . . .  ïr6s vi F. 

EX B MPI. il 

fi  iI AllO modto )i , Andte maestoso 
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224. A l'aide des adverbes suivants, on peut obtenir de nouvelles modifications : 

Poco . * . . 
Poco a poco .  
Un poco piri. 
P i ù .  . . . .  
Molto più . . 
Non mollo. . 
Non tanto. . 
Non troppo . 
Assai . . . .  
Mollo.  . . .  
Quasi. . . .  

A And- quasi AW% 

. . . . . .  

. . . . . .  
. . . . . .  
. . . . . .  
. . . . . .  
. . . . . .  
. . . . . .  
. . . . . .  
. . . . . .  
. . . . . .  
. . . . . .  

Peu. 
Peu à peu. 
Un peu plus. 
Plus. 
Beaucoup plus. 
Pas trés. 
Pas autant. 
Pas trop. 

Beaucoup. 
Presque. 

Beaucoup. 

EXEMPLE 

A l P  ma non troppo 

225. Toutes ces indications ne peuvent cependant désigner un mouvem nt avec 
exactitude, car la même indication s'applique quelquéfois à des moiivements divers. Pour 
interpréter fidèlement une œuvre, l'exécutant devrait donc posséder un sentiment juste du 
style de l'auteur, pénétrer en quelque sorte sa pensée. si on n'avait inventé un instrument 
qui indique avec précision les plus petites différences de vitesse. 

DU MÉTRONOME 

226. Cet instrunient est le métronome. Perfectionné par Maelzel, il est d'un usage 

En voici une description sommaire : 

Derrière la tige d'un balancier supportant un contrepoids mobile, et mis en mouve- 
ment par un mécanistiie intérieur, se trouve une échelle numérotée. La division de cette 
éclielie est basée sur le nombre d'oscillations que le balancier doit accomplir en une 
niinute ; ainsi : 

presque générai aujourd'hui. 

En plaçant le contrepoids à la hauteur du N" 60, le balancier accomplit 60 oscil- 

En abaissant le contrepoids aii No 120, le balancier accomplit 120 oscillations 9 la 

latioiis 9 la minute, et par conséquent chacune de ces oscillations diire une seconde, 

Iliinule, et clinctirie de ces oscillations dure une deiiii-secoiid'e. 



- 96 - 

227, L'indicalioii nidlroiioiiiique se place R la suile du terine de mouveineiil ; elle 
s'exprime par une figure de note (poiiilée ou non pointée), suivie d'lin iiunibro doiii elle est 
séparée par 1111 double trail horimiilal. 

EXEMPLE 

etc. 

La figure de note est celle qui doit avoir une durée égale h celle d'une oscillaiion. 
Le numéro indique la hauteur A laquelle le contrepoids mobile doit étre placé afin 

que le balancier exécute par minute le nombre voulu d'oscillations (1). 

228. L'observation exacte du mouvement a une très grande importance daiis i'inter- 
prktation d'une œuvre iiiusicale. Un morceau exécuté trop vite ou trop lentement perdrait 
son allure, son véritable caractère, et l'intention du compositeiir serait ainsi dénaturée. 

EXERCICE 

Indiquez la durée absolue de chacune des n~esures suivantes : 

And? sostenuto A 84 \ndt? non troppo J . = 60 
A 

All? maestoso J = 120 Al12 mod- d = 80 
A A 

DE L'ALTÉRATION DU MOUVEMENT 

ET DE SA SUSPENSION hlOMENTANEE 

10e LEÇON 
229. L'expression d'une phrase musicale peut quelquefois exiger que la marche du 

Quelquefois aussi un passage doit ne pas être iiiterprété rigoureusement en mesure. 
mouvement soit modifiée (animée ou ralentie). 

(1) Ainsi I'exeinple prtc&nt signifie que le contrepoids iiiobile &tant pl;icé en reg.1rd du nuiiiéro 108 de l'échelle nuiiihotbe, 
le balancier extcutera 108 oscillations par iiiihute, et que la noire point& a11r3 n n e  duritu ,+le i celle d'une de ces oscillations. 
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230. Ces altérations du mouvement ou de ia mesure sont indiquées par les expres- 
sions suivantes qiii se placent dans le courant du inorceau. 

Pour animer le mouvement 

Animato . . . . . . . . . . . . .  Animé. 
Accelerando . . . . . . . . . . .  En accélérant. 
Doppio. . . . . . . . . . . . . .  Le double. 

più Più mosso 1 
Stretto. . . . . . . . . . . . . .  Serré. 

. . . . . . . . . . .  Plus de mouvement. 

Pour ralentir le mouvement 

Halleritando . . . . . .  rall. . . . . .  En ralentissant. 
Ritardando . . . . . .  ritard . . . . .  En retardant. 
Ritenuto. . . . . . . .  rit. . . . . . .  En retenant. 
Slargando, allurgando. . slarg., allarg , En élargissant. 

Pour suspendre la marche régulière du mouvement 

Ad libitum . . . . . .  ad libit. . . . .  A volonté. 
A piocere . . . . . . . . . . . . . . .  A plaisir. 
Rubato . . . . . . . . . . . . . . . .  Sens rigueur. 
Senza tempo. . . . . . . . . . . . . .  Sans mesure. 

231. Après une altération du niouveinent ou de la mesure, le retour au mouvement 
régulier du morceau s’indique par ces mots : 

Tempo 1. . . . . . . . . . .  A U  mouvement. 
A tempo 
Io tempo . . . . . . . . . . .  1“ mouvement. 
Lo stesso tempo. . . . . . . .  Le même mouvement. 

POINT D’ORGUE ET POINT D’ARRÊT 

232. Le mouvement peut aussi être momentanément suspendu, 
Cette suspension, dont la durée est indéterminée, s’exprime par le signe suivant : A 

233. Placé au-dessus ou au-dessous dune note ou d’un silence, ce signe prend le nom 
de point d‘orgue (1). 

Ex. 

Ex.  

Ce signe indique que la durée de cette note ou de ce silence doit être prolongée aussl 
longtemps que l’exige le bon goût de l’exécutant, 

(1) Lorsqu’il est placé nu-dessuî ou au-dessous d’un silence, on l’appelle aussi point d’arret. 
I h i s  certains cas, le repos sur un point d’orgue est pour l’exécutant l’occasion de deployer SOLI liabilete h n s  de4 traits qu’il 

introduit pendniit la suspension dc la mesure. Un seiiiblable trait, qui s’Çcrit en petites notes, se nomme Çg:8leniriit Poiiil d’orxue ; O11 

l’appelle aussi cadence. 
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DE LA MANIkRE DE BATTRE LA MESURE 

lle LEÇON 
234. Battre la mesure, c'est marquer, par des signes de la main, l'ordre et la 

235. Dans toutes les mesures, le 1" temps (temps frappé) se bat en bas ; et le dernier 

On bat les différentes mesures de la manière suivante : 

durée de chaque temps. 

temps (temps levé) se bat en haut 

MESURE A 2 TEMPS 

Le 1" temps . . . . en bas. 
Le 2' - . . , . en haut. 

MESURE A 3 TEMPS 

Le ler temps , . . en bas. 
Le 2" - . . , . à droite. 
Le 3' - . . . en haut. 

3 

\ p2 
1 

MESURE A 4 TEMPS 

Le 1" temps. . . , en bas. 
Le 2' - . . . . à gauche. 
Le 3c - . . . . à droite. 
Le 4" - . . . . en haut. 
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236. Dans les mesures d'un inouveinent lent, on peut marquer la division de chaque 

Ainsi une mesure ii 8 dans le mouvement ADAGIO ou LARGHETTO peut être 

temps en répétant en raccourci chacun des signes principaux. 

battue ainsi : 
3 

237. Dans les mesures à 2 et à 3 temps d'un mouvement rapide, on ne marque le plus 
souvent que le 1"' temps. Pour cette raison, on dit quelquefois : iziesure à 1 femps. 

DE QUELQUES PARTICULARITÉS 
RELATIVES A LA MESVRE 

12e LEÇON 
238. Il y a dans la notation quelques particularités concernant la mesure, et qu'il est 

239. 1" Lorsqu'une mesure est en silence, quelle que soit lu mesure, on l'indique pur 
bon de connaître. 

une pause. 
EXEMPLE 

A 
11 

I 
V 

240. 2" Lorsque 2 ou 4 mesures sont en silence, on les indique par le bâton de 
deux pauses surmonté d'un 2, pour deux mesures 

et par le bAton de quatre pauses surmonté d'un 4, pour quatre mesures. 

EXEMPLE 
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241. 30 Lorsqii’il y a un plus grand iioinbre de mesures eii silence, OH place siir la 
portée le signe r surmonté du clii&€re iiidiqtiaiit le iioiiibre de niesiwes de silence. 

EXEMPLE 

A 

indique un silence de 27 mesures. Ce signe, ainsi que le bâton de deux et de quatre pauses, 
s’emploie seulement dans les parties séparées, et noil dans la partition. 

242. 40 Lorsque la première mesure d‘iin iiiorceaii commence par des silences, 011 i\ 

l’habitude de les supprimer. 
EXEMPLE 

au lieu de 

u etc. 

243. 50 La double barre de séparation, indiqiinnt (ainsi qu’on l’a vu dans la 1“ leçon) 
deux parties distinctes diin iiiorcem, ou se placant devant’un changement d‘armure de la 
clé, ou enfin devant un clitingeiiieiit des chiffres indicateurs de la mesure, peut quelquefois 
être placée dans le courant dune  niesiire. 

Elle n’a plus alors aucune signification au sujet de la mesure et, à ce point de vue, 
doit être considérée comme n’existant pas. (Elle n’est plus barre de mesure, mais seulement 
barre de s6parafion.) 

EXEMPLES 

Double barre indiquant deux parties distinctes diin même morceau. 
Alio 

1 2 , 3  1 2 3  1 2  3 1 2 3  1 

Double barre placée devant un changement d’armure de la clé. 

Double barre placée devant un cliangeiiient des chiffres iiidicaleurs de la mesure. 

Andte 1- 2- 3- 1- 2- 3- 1 2 AliLto 
3-- 1- 2- 

etc. 

FIN DE LA QUATHlÈME PARTIE 
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CINQUIÈME PARTIE 

PRINCIPES GENBRAUX DE L'EXECUTION MUSICALE 

244. Kous connaissons maintenant les signes employés dans la notation, ainsi que les 
règles qui les régissent, talit sous le rapport de l'intonation que sous celui de la durée. Ces 
sigiies suffisent à la lectiire musicale. 

Cependant, l'exécution d'une œuvre de inusique serait terne et froide si elle n'était 
atiiiiiée, colorée, vivifiée en qiielqiie sorle par l'interprète qui, s'identifiant avec la pensée 
de l'niiteiir, doiiiie h celte œuvre I'espression qiii lui est propre. 

L'expression comprend : le p h ~ ~ d ,  l'acceiititnfioii, la Jzuaiice et le caractire. 

DU PHRASÉ 

ire LEÇON 
245. Le phrasé est l'observation exacte de la ponctuation musicale. 
246. Toute composition, de même que le discours, se divise en périodes ou phrases 

Un menibre de phrase est composé d'une seule ,011 de plusieurs peliles idées niélo- 

Une phrase est composée de plusieurs niembres de phrase dont la réunion doit 

et en membres de périodes (ou de phrases). 

diques prenant le nom de dessin mélodique. 

former iin tout complet, un sens terminé (1). 

EXEMPLE D'UNE PHRASE 

Adagio l er  membre de phrase 

B E ETHOV E N 

. .  . .  
.*' **. Condtdit ..." ..,,.......,..... ,..: 2 dessin mélodique . .  .. 1 dessin mélodique ..*' *... 

'...i.,.......,.........................~~....~ ............ < I . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . ~ . . . . . . . . . . . . , . . , * .  

............................................................................................. 
1.  

(*. 
2e membre de phrase, 

etc. 

(1) Si l'on ponctuait In musique ainsi que le discours, aprés un menibre de phrase, on placerait la, virgule, le point et  
virgule. les deux points, etc., selon le sens qu'il présenterait : aprés la phrase,' on placerait le point. 
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247. Les phrases, et même les membres de phrase, sont souvent séparés par des 
silences de courte durée, alors il est facile de les reconnaître. Mais lorsque ces plirases, ou 
ces membres de plirase, ne sont pas suivis de silence, il faut les analyser avec attention, 
car il n’y a aucun signe iiiiisical pour en indiquer le commencement ni la fin (1). 

248. Bien pliraser, bien ponctuer un morceau de musique, c’est faire sentir avec art 
le commencement, le développeinent et la f i i i  des plirases et des membres de plirase. 

Un bon phrasé jette de la clarté sur toutes les parties dune composition et, par cela 
même, est la première des qualités que comprend l’expression ; car, pour intéresser et 
émouvoir, on doit être compris et, pour être coinpris, il faut être clair. 

DE L‘ACCENTUATION 

2e LEÇON 
249. Certaines notes dans une plirase musicale doivent, ainsi que les difîerentes 

syllabes d’un mot, être accentuées avec plus ou moins de force, porter une inflexion 
particulière. 

Cette accentuation, cette inflexion particulière qui donne du relief à la plirase musi- 
cale, qui la fait ressortir et soutient l’attention de l’auditeur, s’indique au moyen de signes 
ou decteriiies italiens que nous allons faire connaître. 

SIGNES D’ACCENTUATION 

250. La liaison ou coulé se place sur une suite de notes différentes et 
indique qu’il faut les lier entre elles et en soutenir le son ( 2 ) .  

EXEMPLE 

231. La liaison, placée entre deux notes de sons différents, dont la seconde est d’uiie 
valeur plus courte que la première, indique qu’il faut appuyer la première et laisser expirer 
la seconde comme une syllabe muette. 

EXEMPLE 

(1) On reconnait facilement la ponctuation musicale au moyen des cadences, mais, pour cela, il faut avoir des notions 

La connaissance de l’liarnionie, dont l’étude prend de plus en plus d’extension, est non seulement indispensable ai1 coiiipo- 
l’exkutant, puisqu’elle lui permet d’analyser jusque dans ses plus petits détails une coniposition musicale. 

(2) La h i s o n  indique, pour les inbtruments i cordes, que ces notes doivent être exécutées d’un seul coup d’archet, et  pour les 

d’harmonie. 

siteur, mais encorr tres utile 

voix, d’une seule émission. 
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252. Le point se place au-dessus ou au-dessous des notes et indique qu’elles doivent 
être détacliées. Ces notes seront détachées avec plus ou moins de légèreté, selon que le 
mouvement sera plus vif ou plus lent. 

EXEMPLE 

253. Le point allongé se place également au-dessus ou au-dessous des notes ; on 
dit alors qu’elles sont piquées. Il indique qu’elles doivent être détachées avec vivacité et en 
même temps attaquées dune  façon incisive. 

EXEMPLE 
Presto 

354. Le point et la liaison, combinés ensemble, indiquent que les notes doivent 
être seulement séparées les unes des autres et posées un peu lourdement ; on dit alors que 
les notes sont portées (1). 

EXEMPLE 

255. Lorsqu’une ou plusieurs notes doivent être accentuées plus fortement que celles 
qui les précèdent ou qui les suivent, on indique cette accentuation par le signe suivant A 
que l’on place au-dessus ou au-dessous des notes. 

EXEiliPL E 

256. Le signe suivant > qui se place également au-dessus ou au-dessous des notes, 
indique une accentuation plus forte suivie immédiatement dune  diminution de sonorité. 

EXEMPLE 

(1) Pour les instruinents à cordes, cette nccentuation.se nomme rtaccab~; elle indiqut: le détacld esécuté d’un seul COUP d’archet. 
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257. L’arpbge (de harpa, harpe), représente par le signe suivant 1 qui se place 
devant un accord, indique qu’il faut attaquer avec rapidité et successivement les notes de 
cet accord, en commençant par la plus grave ( I ) .  

EXEMPLE 

Manière 
d’écrire 

EFFET I 

258. TERMES D’ACCENTUATION 

Forte piano. . . . . .  f p  . . . . . . . .  Attaque forte suivie immédiatement d e  la nuance piano.  

Legatissimo. . . . . .  Legssimo . . . . . .  Le plus lie possible. 
Legato .  . . . . . . .  L t g  . . . . . . . .  Lié ( m o i n p a g n e  ou remplace le signe de l a  liaison) 

L e g g i e r o .  . . . . . .  Legg . . . . . . .  Léger. 

hlnrcato . . . . . . .  Marc . . . . . . .  Marqué. 

Pesante. . . . . . . .  Pes . . . . . . . .  Pesant, lourd, 

Rinforzando. . . . . .  Riiif ou rf i .  . . . .  En renforçant le son. 

Sf’orzando. . . . . . .  Sfz . . . . . . . .  E n  donnant tout à coup plus de force. 
Sostenuto. . . . . . .  Sost. . . . . . . .  Le son Iiicn soutenu 
Staccato . . . . . . .  Stacc . . . . . . .  Détaché. 
Tenuto. . . . . . . .  Ten .  . . . . . . .  En tenant le son. 

Ces diverses indicatioiis doivent être soigiieuseiiieiit observées. Elles se  rattachent 
au phrasé, coritribrient à expriiner fidèleiiient la pensée du compositeiir et a Iiii donner sa 
véritable expression. 

(1) Ce signe s’applique aux instruments i clavier. A l’csception de celui-ci, nous n’avons indiqué ni les sigiies i i i  les 
termes qui sont afiectés particuliirexnent Q u n  instruiiient ; tels que.  par exeinple, le O qui,  placé au-dessus d’une note, indique, 
pour les instruments a cordes, la corde i. vide ; colt surdiit i ,  p k a i c i i i u ,  etc. O n  les trouvera dans les mithodes spéciales de ces 
instruments. 
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DES NUANCES 

3e LEÇON 
259. On nomme nuances les différents degrés de force par lesquels peuvent passer 

un ou plusieurs sons, iiii trait ou u n  morceau entier. 

On les indique par des signes et par des termes italiens que nous allons faire 
connaitre, 

SIGNES DE NUANCES 

260. Ce signe indique qu’il faut augmenter graduellement la force du son. 

Ce signe indique qu’il faut diiiiinuer graduellement la force du son. 

Ce signe indique qu’il faut d’abord augmenter, puis dimi- 

Lorsque ce dernier signe s’applique à un seul son, il faut le commencer très faible- 
ment, l’enfler graduellement jusqu’à la moitié de sa durée, puis le diminuer dans la même 
proportion ; c’est ce qu’on appelle filer izn son. 

nuer la force du son. 

TERMES DE NUANCES 

261. Le son peut être faible ou fort ; le premier s’exprime par le ternie p i m o  ; le 

RInis le piano et le forte peuvent avoir plusieurs degrés d’intensité ; ces gradations 

second, par le ternie forte. 

sont expriiiiées ainsi : 

TERMES ABRÉVIATIONS SIGNIFICATIONS 

Pimissirno . . . . .  p p .  . . .  TrCs faible. 

Piano . . . . . . .  p .  . . . .  Faible. 

Afezzo piano . . . .  m p .  . . .  Moyennement faible. 

Uii poco piano . . .  poco p . .  Un peu faible. 

Sotto uoce . . . . . . . . . . .  hlurmur6. 

Alena uoce. . . . . . . . . . .  A mi-voix. 

Un poco forte. . . .  poco f .  . .  Un peu fort. 

hIezzo forte. . . . .  m f  . . . .  Moyenncment fort 

Forte . . . . . . .  f .  . . . .  Fort. 

Fortissimo . . . . .  f f  . . . .  Très fort. 
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Amabile . . . . . . . . . . .  Aimable. 
Amoroso. . . . . . . . . . .  Amoureux. 
Appassionafo. . . . . . . . .  Passionné. 

Ardito.  . . . . . . . . . . .  Hardi.  

262. Pour augmenter ou diminuer graduellenient la force d’un ou de pliisieurs sons, 
on emploie les ternies suivants : 

Brillante. . . .  Brillant. 

Capriccioso. . .  Capricieux. 

Comodo . . . .  Commode, aisé. 

Con allegrezza . Avec allégresse. 
Con brauura . . Avec bravoure, hardiesse. 

TERMES ABRÉVIATIONS SIGNIFICATIONS 

Crescendo . . . . .  Cres. . . .  En croissant, en augiiientaiit. 
Decizscendo . . . .  Ilecres. . .  E n  décroissant. 
Diminiiendo Diin. 
Calando . . . . . .  Cal . 
Morendo.  . . . . .  M o r .  . . .  En mourant. 
Peideiidosi . . . . .  Perd . . .  En laissant perdre le son. 

Smoi*zaiitIo. . . . .  S I I I O ~ Z .  . .  E n  laissant éteindre le son. 

. . . .  . . Eii diminuant. i 

263 Les niinnces sont à la musique ce que sont à la peinture les gradations et les 
oppositions d’oiiibre et de luinière. Non seulenient elles doivent être observées avec le plus 
grand soin, mais encore, si elles ne sont pas indiquées. le sentiment de l’artiste doit 
suppléer à leur absence. 

DU CARACTÈRE 

4“ LECON b 

264. Le caractère est la teinte générale donnée à l’expression d’un morceau. 
Chaque partie du morceau, ou même chacune de ses périodes, peut avoir une 

expression particulière. 
265. L’interprète habile doit savoir exprimer les sentiments les plus divers : le 

caline, la passion, la douleur 011 la joie. Mais, pour cela, toutes les ressources du mécanisme 
(iiidispensables cependant) iie suf‘fisent pas, si l’artiste n’est lui-même inspiré, ému, et s’il ne 
trouve en soli àiiie les sensatioiis qu’il veut faire éprouver A celui qui I’écoute. 

266. Le caractère tracé par le compositeur est, ainsi que l’accentuation et les nuances, 
indiqué généralement par des termes it a 1‘ iens. 

Qiielques-tins de ces termes, ceux qui ont rapport à la teinte générale, s’adjoignent 
souvent, aiiisi cIii’on l’a vu ( r ) ,  aux termes de mouvement que l’on place au commencement 
du morceau. 

D’autres se rapportent plutôt aux périodes ou aux membres de périodes, et se placent 
dans le courant du morceau. 

Voici les principaux : 

~~ 

(1) 4‘ Partie, g o  Leçon, § 223. 
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’ïERb1I:S SIGSIFICATIONS 

Con dcl icdczzn . . . . .  Avec délic.atesse. 

Con dolore . . . . . . .  Avec doulctir. 

Cori gi-aria . . . . . . .  Avec grdce. 

Cori ie i iercra .  . . . . .  Avec teiidïessc 

Zlelicai(inienie. . . . . .  Délicaieiiieiit. 

Bclicnto . . . . . . . .  Délicat. 

Diyxrato .  . . . . . . .  Désespérc;. 

Dolce . . . . . . . . .  Doux. 

Dolcissimo . . . . . . .  Très doi is .  

Do ioroso . . . . . . . .  DO ulou reu . 

Dramnia iico . . . . . .  Draina t i (1 ii e . 
Eriergico . . . . . . . .  Energique. 

Espressivo . . . . . . .  Expressif. 

Fiirioso . . . . . . . .  Furieux. 

1ERXIES SIGNIFICATIONS 

Ciocoso. . . . . . .  Joyeux. 

Zmperioso. . . . . .  Iiiipéricux. 

L a g i h o s o  . . . . .  Eploré. 

Malimoriico. . . . .  Mélnncolique. 

Mesto . . . . . . .  Triste. 

Nobile . . . . . . .  Noblc. 

Poielico . . . . . .  Pathétiqiic. 

Poriiposo . . . . . .  Pompeux. 

Keligioso . . . . . .  Religieux. 

Seriipiice . . . . . .  Simple. 

Rrrstico. . . . . . .  Rustique, champêtre. 

Teneramentc . . . .  Tendrement. 

Tranqiiillo . . . . .  Tranquille. 

Tristamente. . . . .  Tristement. 

267. Xous iie saurions mieux terminer cette cinquième partie consacrée à l’exécution 
musicale, qu’en laissant la parole à Lin illustre artiste, à P. BAILLOT qui, dans sa fameuse 
niétliode de violon, dit, parlant du GÉNIE D’EXÉCUTION : (( C’est lui qui saisit d’un coup 
(( d‘mil les différents caractères de la musique, qui, par une inspiration soudaine, s’identifie 
(( avec le génie du conipositeur, le suit dans toutes ses intentions et les fait connaître avec 
(( alitant de facilité que de précision, qui va jusqii’a pressentir les effets pour les faire briller 
(( avec plus d’êclat, qui donne au jeu d‘un instrument cette couleur qui convient au gei1i.e 
(( d’un auteur ; qui sait joindre la grâce au sentiment, la naïveté à la grâce, la force h In 
(( douceur, et marquer toutes les nuances qui déterminent les oppositions : passer tout ii 
(( coiip si une expression differente, se plier a tous les styles, 8 tous les accents ; faire sentir 
(( Sans affectation les passages les plus saillants et jeter un voile adroit sur les plus vulgaires ; 
(( se pénétrer du génie d’un morceau jusqu’a lui prêter des cliarines que rien n’indique, aller 
(( nléiile jusqii’h créer des effets que l’auteur aliaiidoiine souvent ii l’iiistinct ; tout traduire, 
(( tout aniiiier, faire passer daiis l’âme de l’auditeiir le sentiment que le compositeur avait 
(( dal1s la sienne ; faire revivre les grands génies des siécles passés et rendre enfin leurs 
(( sL1hlimes accents avec l’enthousiasme qui convient à ce langage noble et touchant, qu’on 
(( a si bien nommé, ainsi que la poésie, le langage des Dieux. )) 

Aucune de ces lecons n‘est suivie d’un exercice spécial, mais nous recominandons vivement de  
lire, d‘exécuter et d’analyser les Cewres des Maîtres ; non seulement ce travail forme le goût, mais il 
développe encore toutes les qualités qu’un bon musicien doit posséder. 

FIN DE LA C I N Q U I E M E  PARTIE 
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A. - ORNEMENTS - ABRÉVIATIONS 

Poiir compléter l’étude des principes de la musique, il nous reste à faire connaitre 
les ornenienfs qii’oii peut iiitrocluire dans un niorceau, et les nbréuiations qui s’emploient, 
surtout dans la musique instrumentale. 

DES ORNEMENTS 

268. Les ornements ajoutés A une composition musicale, peuvent lui donner plus 
de variété, ou en augmenter la gràce et même la vigueur. 

Les oriieniei?fs, qii’oii nomme aussi notes d’agrément, s’écrivent en notes très petites, 
ou s’indiquent par des signes. 

Ils se placent devant 011 après les notes principales (1) et ne comptent jamais dans la 
mesure : ils emprizntent leur valeur d celle de la note priricipale qui les précède ou à celle de la 
note qiii les suif. 

Les principaus ornements sont : 

L‘appoggiature Le trille. 

Le grupetto. Le mordant. 

DE L‘APPOGGIATURE 

269. L’appoggiature (de l’i talieii nppog!gitrre, appuyer) se place devant une note 
priiicipale et 8 lin degré (ton ou denii-ton) au-dessus 011 aii-dessous (2). Elle s’écrit en petites 
notes ct sa valeur doit être cmpruntée h celle de cetic note principale. 

Dans l’exéciition, l’uppog~iatrir-e doit, ainsi qiie son iioni l’indiqiie, être appuyée plus 
forteiiient que la iiote qui In suit. 

(1) Nous noiiinioiis no/c prii tcipnie,  toutc noie d u  iiIurce:iii ii InyuclIr:  u i i  ornenient est açsoli. 

( 7 )  Hnriiioniqiieiiiciit, (( l’appoggiature est une notc étraiigére plac& i u n  degr6 au-dessus ou au.dessous d‘uiic iiote de 
l’hariiionie dont elle prend iiioiiieiitanCnieiit la place n (P. B.izin, l ‘ ra i ld  d’ffglr i i ioi i ic) .  
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La durée de l’ccppoggiature dépend du caractére du morceau ; toutefois, elle est 
ordinairement égale à celle de la note principale a laquelle elle est affectée. 

EXEMPLE 

Manière 
d’écrire 

1 EFFET 

La durée de l‘nppoggiatirrq peut aussi être égale aux deux tiers de la note principale, 
si celle-ci est pointée. 

EXEMPLE 

Mani ère 
d’écrire 

EFFET t 
En général, la figure de l’ccppoggiafnre exprime la durée qu‘elle doit avoir (1). 

D E  L‘APPOGGIATURE DOUBLE 

270. L‘appoggiature double consiste en deux notes dont l’une est à un degré au- 
dessus et l’autre à un degré au-dessous de la note principale. 

La valeur de l’appoggiature double est également empruntée à celle de la note prin- 
cipale qui la suit. Selon le mouvement et le caractère du morceau, elle peut être exécutée 
avec plus ou moins de rapidité ;-soit de la manière suivante : 

EXEMPLE 

Manière 
d’écrire 

soit ainsi 

EFFET 

(1) Autrefois on &crivoit toujours l’appoggiature en petites notes, mais auloiird’hui ou ?écrit le plus souvent en notes de 
grab dcur  ordinaire ; nous n’avons pas a ~ ious  occuper de ces deïnicires, puisqu’riies doivent étre exkcuttes comiiie eiies sont Ccrites. 
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DE L'APPOGGIATURE BREVE 

271. L'appoggiature brève doit être exécutée très rapidement. 
Elle se présente sous la figure d'une croche dont le crochet est traversé par une petite 

ligne oblique. Sa valeur est aussi empruntée à celle de la note principale qui la suit. 

EXEMPLE 

Manière 
d'écrire 

E F F E T  1 
DU G R U P E U O  

272. Le grupetto est un groupe de trois ou qiiatre notes, suivant ou précédant la 

Il s'écrit en petites notes ou s'indique par l'un des deux signes suivants 0, Cu . 
Lorsque le premier crochet est en l'air tm), il faut commencer le grupetfo par la note 

Lorsque le premier crochet est en bas (CU), il faut commencer le grupetto par la .note 

note principale. 

supérieure. 

inférieure. 

273. Voici les différentes manières d'exécuter le grupetto .- 
1" Lorsque le signe indicatif est placé au-dessus d'une note, le grupetto est de trois 

notes ; il s'exécute avant la note principale et sa valeur doit lui être empruntée. 

EXEMPLE 

ou bien 

de rnGrne 

Maniére 
d'écrire 

EFFET 
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2" Quand le signe indicatif est placé entre deux notes différentes, le giwpetio s'esbciite 
avant la seconde note, et sa valeur doit être empruntée à celle de la première (il est alors 
composé de quatre notes). 

E X E M P L E  

Maniàre  
d'dcrire 

EFFET 

3" Lorsque le griipefio est placé après une note pointée ou entre deiix notes de même 
son, il doit être exécuté ainsi : 

EXEMPLE 

EFFET 1 
Si la note supérieure du grizpefto devait être altérée, on placerait l'accident au-dessus 

du signe ; on le placerait au-dessous pour l'altération de la note inférieure. Eiifin, si les 
deux notes devaient être altérées, on placerait un accident au-dessus du signe et un autre 
au-dessous. 

EXEMPLE 

Manière 
d 'ec r i re 

EFFET 

274. Dans un passage d'un mouvement animé, le grupetto doil être exécute rapi- 
dement et contribuer à accentuer le rythme ; mais, dans un chant d'un caractère large, i l  
doit être plus soutenu. 
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DU TRILLE 

275. Le trille consiste dans les batteiiients alternatifs et rapides de deux notes 

276. Le trille s’indique par les lettres tr ; souvent on fait suivre ces lettres du signe 

Lorsque la note supérieure du tril2e doit être altérée, on place l’accident sous les 

conjointes ; la note écrite est toujours la plus grave. 

suivant -. 

lettres tr .- indication du trille. 

277. Le trille présente trois parties : la préparation, les bnfteiiients et la teriniliaison. 
Il y a trois préparations principales : cliacuiie d’elles est indiquée par une petite note. 
La première consiste à commencer le trille par la note écrite, au-dessus de laquelle 

La deuxième consiste à commencer le trille par la note siipérieure à la note écrite. 
La troisième consiste à commencer le trille par la note inférieure à la note écrite. 

278. Il y a également différentes terminaisons qui s’indiquent aussi par des petites 

le trille est indiqué. (Pour cette préparation on supprime quelquefois la petite note). 

notes. 

EXEMPLE 

Mani S r e 
d’écrire 

EFFET 

Ire Préuaration i’eparat ion 
lprm i na isnn . - . . . . . . . - . - - .. 

f 

279. Il faut terminer le trille dans le même mouvement que les battements. Cepen- 

Le trille doit toujours être exécuté avec une grande égalité, 
dant, dans les adagio, on peut en ralentir la terminaison. 

DU MORDANT 

280. Le mordant est un battement très rapide de deux notes conjointes. 
La première de ces notes est la même que la note principale à laquelle le mordant 

est affecté ; la seconde est le degré supérieur ou le degré inférieur (soit à un ton, soit A un 
demi-ton). 
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281. Le niordnizf s'écrit en petites iiotes ; il s'indique aussi par le signe i, (mordant 
avec note superieure) OLI par le signe + (mordant avec note iiiïérieure). 

.+c 
M a n i i r e  
d'écrire 1 I I  I I  

4 
o u  bien i r I I  

I 

E F F E T  de m i m e  

DES ABRÉVIAI'IONS 

282. Dans la notation 011 emploie souvent des abréviations, surtout pour la musique 

Nous allons indiquer celles qui se reiicoiitreiit le plus souvent. 

insirunieiitale. 

DE LA REPRISE 

283. La reprise est ilne partie d'un niorceail de niusiqiie destinée à être exécutée 
deux fois de suite. Elle est comprise entre deux doubles-burres, dont la premiére est suivie 
et la secoiide précédée de deux points. 

Lorsqu'uiie reprise coiiiineiice au début même d'un morceau, on ne met pas la 
preiiiiére doiible-barre ; on se coiiteiite d'iiidiquer la reprise par la seconde double-barre, 
précédée de deux points. 

Début du 
morceau 

I I 1 1 

1 1 I 
1 
1 1 I 1 

1 I 1 t 

284. Si, dans la répétition d'une partie, on devait, en la teriiiiiiaiit, remplacer une ou 
plusieurs mesures par une ou plusieurs autres mesures, on l'indiquerait ainsi : 

E x  
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DU RENVOI 

285. Le renvoi est un signe qui, lorsqii’il se présente pour la seconde fois, indique 
qu’il faut retourner A l’eiidroit où il s’est déjii montré. 

Ce sigiie est généraleinent figuré ainsi : . 
286. Lorsque le renvoi iiidiqtie cp’il faut revenir au conimeiicenient du niorceau, 

ce renvoi est ordiiiaireiueiit accompagiié des iiiots DA CAPO, ou par nbréviatioii D C. (du 
comiiienceiiieiit). 

257. Lorsqii’on reprend t i i i  niorceau au coiiiiiieiiceillelit, et qu’une ou plusieurs 
reprises se troiiveiit jusqu’à la fin, chucrilie de  ces reprises n e  doit plus être exécutée qu’une 
seule /Ois. 

EXEMPLE 

.......................................................................................... 

. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  

ABRÉVIATIONS DIVERSES 

288. Voici les abréviations qui, nprès les reprises et le renvoi, sont les plus usitCes : 

Manière 
d’écrire 

EFFET 1 
-- 

P - - - - - - -  
I 
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B. - NOTIONS BLÉMENTAIRES 
sur les accords de trois sons et les accords de quatre sons 

DES ACCORDS 

289. uii accord (3 107) est l’émission siinidtanée de plusieurs sons différents. 
290. La constitution primitive de tout accord consiste dans un ensenilde de plusieurs sons 

différents appartenant tous à uiie mèine gainiiie et superposés en intervalles de tierces. 

EXEMPLE 

291. Dans cette disposition de tierces superposées, la note la plus grave se noinine.fondamentnle 
de l’accord. Les autres notes consiitutives de l’accord empruntent leur noni à l’intervalle que chacune 
d’elles fornie uvec cette rioie foiitlaiiientalc. Ainsi l’accord B, outre sa fondainentale (sol), se coiiipose de la 
tierce (si), de la qniiite (ré) et de In sc~ptiéirie (fa) de cette foiidaineiitale. 

202. De quelque faqoii qu’oii iiitervertisse l’ordre de ces notes, chacune d’elles conserve toujours 
le noin dont elle est qualifiée daiis 1;i foriiiatioii priiiiitive de l’accord ; c’est-A-dire que la fondnmeittale 
conserve toujours son noiii de Foiidanieiitale lors inêiiie que, p a r  sa transposition à l’aigu, elle se trouve 
au-dessus des autres notes de l’accord ; la tierce, la quirite, etc., conservent aussi leur dénoiiiiiiation de 
tierce, de quinte, etc., à qiielqiie ciistaiice qu’on les place, soit au-dessus, soit au-dessous de la fonda- 
inentale, et l’accord lui-mêiiie est toujours désigné par le nom de sa fondainentale. . 

EXEMPLE 

Que les notes de l’accord suivant : soient disposées ainsi : ou de 

toute autre iiiaiiière, l’accord n’en sera pas inoiiis I’nccord de sol, parce que le sol devra toujoiirs être 
appelé fondamentale, le si tierce et le i n &  quinte de I’accord. 

203. Lorsque la foiidur1ieiitale est placée à lu basse, c’est-A-dire de faqoii h être la note la plus 
grave de I’accord, celui-ci est h l’état fondamental. Si c’est mie des autres notes qui est à la basse, 
l’accord est à l’état de renversement. 

294. Le l e ‘  renversement est celui oii la tierce est plac6e h la basse. 
Le 28 renversement est celui oii la q i h i e  est placée h la basse. 

Etet fondamental  l e r  Renversement 2 m e  Renversement 

Un accord de trois soiis a doiic 1111 état îoiihinental et deux renversements. 
Dans 1111 accord de quatre sons, il y a un 3” renversement lorsque l a  septiéme est placée 

à la basse. 

ktat  fondamental 1 C r  Renversement 2 m e  Rehversement 3 m e  Fierl\ erse men t 
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EXERCICE 

Dites pour chacun des accords suivants : 
Quelle note est la quinte de l'accord, 
Quelle note est la iierce de l'accord, 

Quelle note est la fondamentale de  l'accord, 
et, s'il y a lieu, quelle note est la septième. 

Dites si l'accord est à l'état fondumerilal ou 
el rétablissez l'accord clans soli état foiidameiital. 

l'état de reiiuei-seineni; dites quel est le reiiverseinent 

DES DIFFfiRENTES ESPÈCES D'ACCORDS DE TROIS SONS 

235. En forinaiit iin accord de  trois sons sur chacun des degrés des deus inodes, et en classant 
cliacuii de ces accords d'api.& la nature des intervalles qui le composent, on trouve les diverses 
espèces suivantes : 

especes Ire 2me 2 m e  i r e  Ire 2 m e  grne 
A 

degrés 1 2 3 4 5 6 7 

espèces 2 m e  3me 4 m e  2 m e  Ire i r e  3me A 

M O D E  M I N E U R :  
Y 

degres 1 2 3 4 5 6 7 

i r e  espèce : tierce majeure et quinte juste. Cet accord, appelé accord parfait majeur, est placé sur 
le l", le 4" et le 5e degré de  la gamme majeure (§ 107 et loti), ainsi que sur  le 5" et le 6O degré de  la 
gamme mineure. 

2" espèce : tierce niirieure et quinte juste. Cet accord, appelé accord parfait mineur (0 139), est 
placé sur le 2', le 3a et le Ge degré de la gamme majeure, ainsi que sur le ler et le 4' degré de  la gamme 
mineure, 

3 e  espèce : tierce mineure et quinte diminuée. Cet accord, appelé accord de quinte diminuée, est 
placé sur le 7' degré de  la gamme majeure, ainsi que sur le 2' et le 7e degré de  la gamme iniiieure. 

Enfin le 3" degré de  la gamme mineure comporte un accord dont la iz'erce est majeure et la quinte 
augmentée et qui, appelé accord de quinte augmentée, forme une quatrième espéce (1). 

296. Un accord de  trois sons étant donné, par exemple : on remarquera donc que 

c'est le 1" renversement d'un accord d e  la majeur, c'est-à-dire d'un accord parfait majeur dont la 
fontlamentale est la, la tierce do $î (tierce majeure), et la quinte mi (quinte juste). Il peut être en la 
majeur, sur le 1" degré ; en ré majeur ou en ré mineur, sur le 5e degré ; en mi majeur, sur le 4 e  degré ; 
OU enfin en ut @ mineur, su r  le Ge degré. 

(1) La prksence de l'intervalle de quinte augmentée donne d cet accord un carsctére spécial, sur lequel il n'v a pas lieu de s'étendre 
m h e  45 297) des accords de septieiiie places sur le I" et le 3 8  degré de la gamtne mineure. dans cette ktude Clétiientme. I I  e n  sera 
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EXERCICE 

Indiquez les tonalités auxquelles peuvent appartenir les accords suivants et, dans chaque tona- 
lité, sur quels degrés ils peuvent se placer à l'état fondamental. 

DES DIFFÉRENTES ESPkCES D'ACCORDS DE QUATRE SONS 

297. En formant un accord de quatre sons sur  chacun des degrés des deux modes, on trouve 
les diverses espèces suivantes : 

espaces 4me 2me %me 4me Ire 2me 3me 

MODE M A J E U R .  
- 

degrés 1 2 8 4 6 6 7 
A 

in 
OI 
N o, .F: 

0 0  

MODE M I N E U R :  

- 
degrée 1 2 8 4 6 6 7 

Ira espèce : accord parfuit majelir avec addition de septième mineure. Cet accord, appelé accord 
deisepfième de domiiiante, est placé sur le 5' degré (la doniinante) des deux modes. 

2' espèce : accord parfait mineur et septième minelire. Cet accord, appelé accord de septième 
mineure, est placé sur le 2", le 3' et le 6' degré de la gamme majeure, ainsi que sur le 4' degré de la 
gamme mineure. 

3" espèce : accord de quinte diminuée et septième mineure. Cet accord, appelé accord de septième 
mineure e t  quinte diminuée, est placé sur le 7' degré de la gamme majeure, ainsi que sur le 2' degré de 
la gamme mineure. 

4' espèce : accord parfait majeur et septième majeure. Cet accord, appelé accord de septième 
majeure, est placé sur le ler et le 4' degré de la gamme majeure, ainsi que sur le 6' degré de Ia gamme 
mineure. 

Le 7 e  degré de la gamme mineure comporte un accord formé d'un accord de quinte diminiiée 
avec addition de septième diminuée et appelé accord de septième diminuée (1). 

L'accord piacé sur le leP degré du mode mineur est formé d'un accord parfait mineur avec 
addition de septième majeure (qui, avec la tierce de l'accord, fait un  intervalle de quinte augmentée). 
L'accord placé sur le 3e degré du mode mineur est formé d'un accord de quinte augmentée avec addition 
de septième majeure (§ 295, note 1). 

EXERCICE 

Indiquez les tonalités et les degrés auxquels peuvent appartenir les accords suivants : 

( 1) On remarquera que. dans la gamine mineure, chaque degré porte un accord de septiéme d'espke différente, de telle sorte 
que toutes les espéces d'accords de septiéme s'y trouvent représentées. 
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Petite f l i t e  

Flùte 

Hautbois 

Cor anglais 

C 1 ari II et t e 

C. - &TENDUE DES PRINCIPAUX 
INSTRUMENTS DE L’ORCHESTRE ( I )  

La pek’fe f l û k  s’écrit unc octave plus bas que les 
sons réels. 

Le cor anglais (instrument transpositeur) est eii 

fa,  c’est-8-dire qu’il exrcute en fa ce qui cst écrit en 
111 ct, par conséqueiit, qu’on écrit toute sa ynrtic une 
quiiite plus liaut que les sons réels. Son ;irtiiiirc 
coiilieiit donc toujours uii béiiiol de iiioins ou uii 

diése de plus que celle des autres iiistruiiiciits. 

Clarinette basse 

B a s s o n  

/ 
1 La clai*iiietfe et la clarinelie-basse sont en si b 

Cor 

Trompette 

Tr o IU b o iie 

Tuba 

Tiiubales 

Harpe 

V i  o 1011 

A l t o  

Vicil once1 1 e 

/ I J  / m  , .’“ 

(note écrite un ton au-dessus du  son récl ; armure 
contenant deux bémols de moins ou deux diéses de 
plus que les autres instruments) (2). 

Le confrebnsson, comme la conirebasse (Q 32, 
note 2), s’écrit une octave plus haut que les sons 
réels. 

Le cor, généralement en fa, s’écrit, en clé de $01, 
une qiiintc au-dessus du son réel ct, pour les sons 
graves, eii clé de fa, une quarte au-dessous du son 
réel. 

/ 

, 
/ 1 

( 1) La plupart des instruments peuvent faire quclqucs notes de 

NOUS Jonnons ici, pour les instruments trmspositct~r>, I’Gtciiduc 

plus ’(1 l’nigu. 

des sons rbcls, et non dcs ilotes h i t e s  (3 32, ilotc 2) .  

( 2 )  On se sert 6grilenient de la clarinette en in (note Ccrite iine 

tterce mineure au-dessus du son réel ; armurc conteunnt trois d i k s  
de moins ou trois bCmols de plus). 



- 119 --- 

NOTE (a) - Page 4 
Le son est une sensatioii produite sur l’organe de l’ouïe par le mouvement vibratoire des corps sonores. 
1,e son iiiiisical se distingue du briiit, eii ce que l’on pcut en mcsurer exactement la hautcur, tandis CJU’Oll 

Le soi1 niiisical possède trois qualités spéciales : la haiiterir, l’iiitensité et le timbre. 
La Iinirfeur est le résultat du plus ou moins grand nombre de vibrations produites dans un teiiips ~ O I ~ I I L !  ; 

L’intensité, ou la force du son, dépend de l’amplitude des vibrations. 
Le timbre est cette qualité particulière du son, qiii fait que deux instruments ne peuvent être coiifoiidus 

entre‘eux quoique produisant chacun un son de même hauteur et de même intensité. L’oreille la moins exerce‘e 
distingue facilement le timbre d’uii violon de celui d’une trompette ou d’un hautbois. 

ne peut nppie‘cicr la viileur musicale d’un bruit. 

plus i l  y a de vibrations, plus le son est aigu. 

NOTE (b) - Page 9 
Les noms des sia: premières notes : UT- RÉ - M I  - FA - SOL, sont tirés de la première strophe de l’hymne 

à Saint Jean-Baptiuk doiit voici le cliant : 
HYMNE DE SAINT JEAN 

telle qu’elle se cliaiitîit anciennement 
t i r k  d’ria anciert rirnrirrscrit coirrervd dniir In biélioflirque du  ClJnpilre d e  Sens (1) 

U ~ U U U * U  

Ut que.  a n t  la - x i s  R e . s o  . na . re fi . b r i s ,  Mi . . C a  ges . t o .  ruln 

F a . m u . l i  tu . o . r u m , S o l  . - ve pol . iu  r i  La.bi - i re - a tum, Sanc . te JO. ai i .nes.  

Cette désignation syllabique fut imaginée comme moyen mnémonique par Guido ou Gui, moine de l’Abbaye 

Auparavant, les notes étaient désignées par des caractères alphabétiques : 
de Pompose, qui naquit à Arezzo, en Toscane, vers la fin du Xe siècle. (2) 

A B C D E F G  
la si ut ré mi fa sol 

Cette notation est encore employée en Allemagne et dans les pays de langue anglaise. 

NOTE (c) - Page 11 

La portée de cinq lignes, seule en usage dans la notation moderne, n’est qu’uii fragment de la portée 
gh6rale de onze lignes (portée fictive) sur laquelle on pourrait placer presque tous les sons contenus dans la voix 
humaine, depuis la plus grave jusqu’à la plus aiguë. 

Ex 

La lecture de cette portée gCiiiérale cîit été dificile, sinon impossible ; et de plus, chaque voix ayant une 
etendue plus restreinte, une partie dc cette portée lui eîit été inutile. 

On attribua donc à chaque voix le fragment de cette portée qui lui était particulièrement spécial, e t  ce 
fragment fut r6giilièremeiit formé de cinq lignes voisines. 

Mais alors il devint nécessaire d’avoir un moyen pour reconnaître les divers fragments de la portée 
géiiérale. üans ce but, on plaça au commencemeut de la portée et sur la sixième ligne qui porte l’ut le caractère 

1 I )  J.-J. ITousseau. 1ktionnaii .r  de niusique. 
(2) Les 1t;iliens ont substitué, pour solfier, la syllabe do d la syllabe u t ,  dont iIs trouvaient le son trop sourd. Cet usage est 

egalenient etabil en ïrance. 
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alphabétique C qui  représente cette note (I), puis, pour que les cinq Iigiies iiiférieures ou ,supériturcs détacl1éCs de 
cette portée aient également un sigiic de rccoiinaissance, on p l a p  sur la 41’ ligne, qui porte le fa, la lettre F qui 
représente cette note et enfin sur la 8c ligne, portant le sol. la lettre G par liquclle cette note est rcpréseiitée. 

Ces caractères, sans lesquels on ne pourrait reconnaître la position des notes, prirent par métaphore le 
nom de clés, et leurs figures, modifiées peu à peu, sont clevenues telles que nous les coiiiiaissoiis aujourd’liui. 

Le tableau suivaiit, qui indique le rapport des clbs e i i~re  elles, présente les divers fragments de .la portée 
générale et les différentes positions des clés su r  chacun dc ces fragments. 

CLÉ DE 
CLÉ DE FA CLÉ D’UT SOL 

A ’ych 

NOTE (d) - Page 12 

Le rapport des sons entrc eux se règle au moyen d‘un petit instruineiit appelé diapason et produisant un 

Ce son type est le la qui, en clé de 601 20 ligne, se place dans le 2 e  iiiterligiie de la portée. 
Pour des causes diverses, le son du diapason tendant à devenir de plus eii plus aigu, M. le Ministre d’Etat 

réunit une commission qu’il chargea d’établir en France un diapasoii musical uniforme. 
Cette commission, composée de MM. J. Pelletier, Conseiller d’Etat, Secrétaire Géiieral du Ministère d’Etat, 

Président ; F. Halévy, Membre de l’Institut, Secrétaire perpétuel de l‘Académie des Beaux-Arts, Rapporteur ; 
Auber, M. de l’Institut, Directeur du Conservatoire de Musique et de Déclamation ; Ambroise Thomas, M. de 
i’liistitut ; Berlioz, M. de l’Institut ; Desprez, M. de l’Institut, Professeur de Physique à la Faculté des Sciences ; 
Camille Doucet, M. de l’Institut, Chef de la division des Théâtres au Ministère d’Etat ; Lissajous, Professeur de 
Physique au Lycée Saint-Louis ; Général Mellinet, chargé de l’organisation des musiques militaires ; Meyeibecr, 
M. de l’Institut ; Edouard Monnais, Commissaire imp. près les Théâtres lyriques et le Conservatoire ; Rossini, 
M. de l’Institut ; présenta son rapport le l g r  Février 1859. 

Conformément à ses conclusions, il fnt arrêté qu’il serait adopté un diapason normal obligatoire polir tous 
les établissements musicaux de France autorisés par 1’Etat. Ce diapason donne 870 vibrations B la seconde. L’étalon 
en est déposé au Conservatoire de Musique. 

NOTE (e) - Page 16 

son invariable. 

Les deus porfées en usage pour  écrire la musique de I’iaiio, d’Orgue et de Harpe, ne sont autres que la 

Les sons aigus (joués par la inaiii droite) sont écrits sur  les cinq ligiies supérieures - clé de su1 ?’? ligne. 
Les sons graves (joués par la niain gauche) sont bcrits sur les cinq ligiics inférieures - clé de fa 4 e  ligiic. 
Quant à la ligne du milieu de la portée générale, elle cori:espoiid fi la première ligne additionnelle qui se 

portée générale dont il a été question dans In note (c), nioins la ligne du milieu. 

place au-dessous de la portée supérieure, et au-dessus de la portte inférieure. 

Portée inférieure W ’  

NOTE ( f )  - Page 19 
Les altiratioris accidentelles ou occidents ont sur les notes un effet atisolu ; c’est-à-dire qu’une note à 

laquelle un ?ccideiit est aITect6 est toujours, quelle que soit son altération prtcédente, ce qu’indique cet accident. 
Ainsi : une note affectée précédemment d’un double dièse, se présentant précédée d’un bécarre, sera rendue 
inaltérée ; cette même note, précédée d’un simple dièse, sera rendue simplement diésie. 

NOTE (9) - Page 34 
Pour maintenir B la quarfe et à la quinte la qualification de juste, nous nous al)pityo~is aiisyi SUI- l’opinion 

de M. Hciiri Rtlm-, dont la parole fait autorité et qui, dans son traité d’harmonie, dit (pagc 4, note ’“) : (( on 11’;1 

- - 
(1) Re\-oir la fin de la note ( h ) .  
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(( pas jugé à propos d’adopter dans cet oiivrage les dfiiioniiriatioiis de  quinte majeure pour la quinte juste,  et  dr 
(I quarte iniiiciire pour la quarte jus te  ; ces qualifications iioiivclles ne soiit pas géiiéralemciit adoptées eii France 
a et n’ofTrciit d’ailleurs auciiii avantage ; cette deriiière coiisiddration doit  toujours faire donner  la préférence à la 
N tradition. >) 

NOTE: ( I l )  - Page 36 
Pour coiii1aiti.e la coinpositioii d’iiii intervalle redoublé, i l  faut : i la composition de  l’intervalle simple dont 

cet inteiwlle redoiibib éiiiaiie, ajouter autant de  fois 5 toiis et 2 demi-tons diatoiiiqucs (cornposition de l’octave 
juste) que le redoubleiiieiit contient d’octaves. 

Ainsi : la doiiziiriie j u s t e  6taiit iiiie quinte jus le  redoublée z i  une octave, il faut : 
A la conipositioii (le la qri i / i fe  j u s f e  qui est de 3 toiis ct  1 demi-ton diatonique, 
ajouter la composition de l’octave j u s f e ,  soit : 5 tons et  - 2 demi-tons diatoniques. 

La douzième jiisfe contient donc 8 tons et  3 demi-tons diatoniques. 
- 

La diz-septilrne rncrjeiii’e étaiit iiiie fierce mqjeiire redoublée à deux octaves, il faut : 
i la coinpoaitioii de la tiarce ninjciirc qui cst  de .  . . . . . . 
ajouter deus  fois la compositioii de l’oclaue j u s t e ,  soit : - 10 tons et 4 demi-tons diatoniques. 

La th -scp t i i .de  iiiajcurc contient done 12 tons et 4 demi-tons diatoniques. 

2 tons. 

NOTE (3 - Page 43 
Eii adoptant cette tli6orie de  la géii6ratioii de -la gainnie, basée sur la résonance naturclle d u  corps soliore, 

nous ii’avoiis pas voiilii préteiidïc qiie notre siiiiiiic fcit crkéc a posfcriori d’après ce principe, ou même qu’elle fû t  
la seiilc possible. Les Oriciitaus posscdeiit d c s  gammes d’uiic eoiistriictiou difféieiite ; les modes d u  plain-chant 
ofrrciit iiiissi des dispositioiis diverses dans la siiccessioii des tons et (les dcnii-tons. 

Nous avoiis clioisi, parmi les systèmes qui clicrclieiit h expliquer la raison d’être de  notre tonalité moderne, 
celui qui offrait le pliis de probabilités, eii même temps que l’unité qu i  eii rattache toutes les parties et  en forme un 
fout  émaiiaiit du même priiicipc. 

NOTE ( j )  - Page 61 
Les gninincs dintoiiiques que nous avoiis étudiées dans les S p  et ge leçons d e  la 38 partie ne  sont pas les 

seules qui  soient employées dans la niusiqiic niodcrne. 
oii poiiirnit, i l  est vrai, coiisidérer coiiirnc des a l t h t i o i i s  accideiitelles toutes celles qui modifient les degrés 

de la gamme tlintoiiiquc majeure. Mais, de  mrine que I’a1tér;ition coiistaiite d u  3~ degré cr6e u n  véritable mode 
iioiircnu (ic nioclc iiiiiieur), de  même d’autres altérations, si ellcs ii’oiit pas u ~ i  caractère passager, détermiiieiit, elles 
aussi, d ’ a i i t i u  inodcs. 

Cii très grniid iioiii1)re dc gamines différciites pciivciit ètrc formécs arfi/iric~lleiriciif par In juxtaposition, dciis 
5 deus ,  tlc toiis Irs t6trncoitles possi1)lcs. T:llcs ii’oiit dc sigiiificatioii toiialc et ii’officiit dcs rcssotirccs harmoiiiqiic:; 
q u e  dans Ic cas oii tous les sons qui Ics coiistituciit sont appai.eiitbs rinfizrelicniciit S la tonique, en vertu de l’afiinité 
qui existe eiit i’r ui i  son g6ni‘rateiir et scs hnriiioiiiqiies, puis entre ceus-ci et  leurs propres Iiarnioiiiqiirs. 

~ c ~ ~ e s  soiit Ics Çniiiincs siiiwiitcs : 
10 Alocle majeur (lydicii tlcs G w s j  : 

A 

3“ Majeur qaris sensiblc (ou aoniinantc du toii ilc ta jouant le rôle cle toniqrie) ; (hypophrygieri) 

3’ Majeur salis seiisihle, avcc sixte iiiinciirc (ciiipruiit au  mode mineur) : 

40 Alajcur arec  sciisible et  s i i t e  niiiiciirc (eiiipruiit aii niodc miiicur) : 

A 
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50  Mnjcur avec alteration du 48 degré (sensible de la dominante) ; (hypolydien) : 

60 Mineur sans sensible (hypodorien) ; c’est le mineur mélodique descendant (§ 141, note 1) : 

70 Mineur sans sensible, avec sixte majeure (phrygien) : 
A 

80 Mineur avec sensible et sixte mineure ; c’est le mineur harinonique (5  141, note 1) : 

90 Mineur avec sensible et sixte majeure ; c’est le mineur m6lodique açccndant ($ 141, note 1). 

100 Mineur avec altération du 28 degré (dorien). 

NOTE ( I c )  - Page 77 
La transposition de 1 demi-ton chromatique au-dessus ou au-dessous est des plus simples ; pour l’opérer 

on ne change pas de clé, on doit seulement supposer à la clé l’armure du ton dans lequel on transpose 
Ainsi, pour transposer en ré b iiiajeur un morceau écrit en ré mujeur, il suiiit de su1)stituer aux 2 dièses 

(armure de ré niajeur), 5 b6mols (armure de ré b majeur). - Pour traiisposer en ut # mineur u n  morceau écrit en 
ut mineur, il suffit de substituer aux 3 bémols (armure de i i t  iitineiir) 4 dièscs (ai.mure de i i t  # mineur). 

Dans cette transposition, il y a toujours une ditïereiice de 7 altfrations entre l’armure du morceau écrit et 
l’armure du morceau transposé ; par coiisCquciit, et d’nccord avec la régle 1l.e (s 175). si le ton dans lequel on 
transpose prenait plus de dièses ou moins de bdmols, toutes les altkrutions accideiiielles s’erécutcruient à un demi- 
ton chromatique uu-dessus. De même, et d’accord avec la rrgle 2. (a 176). si le foii d a n s  leqiiel on transpose prenait 
plus de bémols ou inviiis de dièses, toutes les altérations accirieniciles s’exiciiieraiciit ù iin demi-toi1 au-dessous. 

Cette transposition peut amener une ditEculté noiivellc. Cette dificiilté consisterait à être entraîné dans un 
ton eontenant des doubles dièses vu des doubles bémols, et par coiiséqiiciit d’une cxéciitioii difficile, surtout sur un 
instrument. 

Ainsi, un morceau en si majeur, contenant une motiulation persistante en ini b ninjeiir, donnerait par la 
transposition à 1 demi-ton chromatique au-dessous, le ton de si b niajeur modulant en mi b b  majeur. 

11 serait bon alors d’employer la transposition eiiharnionipac, c’est-à-dire de substituer au ton de mi bb 
majeur sa tonalité enharmonique de ré majeur. 

Ce ne serait plus alors qu’une transposition à la seconde rntneitre du ton écrit. 
Il est bien entendu que l’emploi de Ce procédé ne serait utile qu’autant que la modulation aurait une 

certaine durée et serait indiquée, dans un morceau écrit, par un changcmeiit d’armure. 
L’habitude de la transposition peut s’acquérir en peu de temps ; mais il sera toujours prudent, avant de 

commencer un morceau que l’on ne connaît pas, de le parcourir rapidemeut des yeux, afin de ne pas s’exposer à 
rencontrer une difficulté imprévue. 

FIN DES NOTES 
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TABLE ALPHABÉTIQUE 
des termes musicaux employés dans cet ouvrage 

NOTA. - Les chiffres indiquent les paragraphes. - Un chiffre suivi du mot note indique la note au bas d'une page. 
Le mot note suivi d'uiie lettre indique une note à In fiil du volume. 

A 
ABRÉVIATIONS. .' 282 e t  siiivüiits. 

ACCENTUATION . . . . 4.19. 

ACCIDENT. . . . . . . 44. 

ACCOLADE. . . . . . . 37. 

ACCORD. . . . . . 107 o t  W I E .  

- parfuit majeur , , . 107. 

- parfait mineiir , , . 139. 

ALTERATION. . . . . . 43. 

- uccidoiilellc. . , 44. 

- tln moiivcnieiit. 439 h 231. 

ALTO (itist,tinicii de titiisiqiic) , . 3 4 .  

APPOGGIATURE . . . . 269. 

- brève. . . 271. 

- double . . 270. 

ARMURE de la CLE . , . . ,140. 

- O~YII*C des bémols , ~1:10-~181. 

- ordro des dibses. . .119-120. 

A R P ~ G E .  . , . , . . . 237. 

AUGMENTI: [ i i i i c rvu i i c ) .  . $7-88. - 
B 

BARRE t ie IVESI~HE . , , . 177. 

- (I)oiildr) . ,170. 

BARRE deSEPAFi A ' l l O N  (Doiihla) 179-4.13. 

BARYTON 011 ,i" I M S E  , . . 34. 

BASSE-TAILLE nii  Y c  11ASSiC . I,s. 

BASSON ( ius /mt tm/  dc nir is . )  , 32-33, 

BATON de 2 011 4 pntisns , , , 450. 

BATTRE la nlcsiirc . . , . W .  

BECARRE , . . . . . . 43. 

BBMOL , . . . . . . . 43. 

- (Dniihln) . . , , . 4:. 

BEMOLS (Siieccssioii dos). . . 448. 

BLANCHE . . . . . 8-10-14 

BRODERIES . . . . . . 368. 

BRUIT . . . . . . . Noie (O). - 

C 

CARACTBRE . . . . . . 46%. 

CADENCE, Point d'nipi i i .  . . 233. 

CHANGEMENT û r  I U I I  ( I . O Y Y L  

M0I)ULAl'lON) . , , . . . 164 

CHOMATIQUE (tit iwiiit ,) .  . . ,16,1. 

- ( N o k )  , . . ,152. 

3ti. CLARINETTE (iasti.. de I ~ W '  1. 

CLB . . . . . . . . . .lS. 

- do FA . . . . . . , 19, 

- tlc SOI,. . . . . . . 19. 

- d'UT . . . , . . . 19. 

C L h  (Figures des). . . . . 19. 

- ([Jtilité des) . . . . 20-22. 

- (Rapport dos). , , , . 24. 

- (Oi*igitio des). , . , A'dc (e). 

- cipplicotiiiii oiis voix  et 
ails iiistriinieiils , . 31 8 3 5 ,  

COMMA. . . . . . . . 409. 

CoMPosÉE Iiiicsiiiv?) , ' . . . , 183. 

- (vülciii*) . . 6 3 o t  note. 

CONSONANCE . . . . . IO:$. 

CONTRALTO . . . . %-3+.  

CONTREBASSE ( i m / r .  de R I I S . ) .  :14. 

CONTRETEMPS. . . . . 218. 

- irrégiiiiors, . ?;in. 

COR (instl«ment de t t i tdqse)  , 32-36. 

COR ANGLAIS (ins/r. de nuis. ) . 36. 

CORNET h PISTONS (in.s/. de mirs. )  36. 

COUL$ . . . * . . . 230-251. 

CROCHE. . . . , . . 8 8 1 1 .  

- (Iloiible) . . . . id .  

- (Triple) . . . , id. 

- (Qiiadriiple , . , id. 

D 

DEGRÉ . . . . . . . 66-67. 

DA CAPO (uhriv. D.C.) . . . 286. 

DEMI-PAUSE. . . . . 40-41. 

DEMI-SOUPIR . . . . 40-41. 

DEMI-TON. . . . . . 67-50. 

- cliromaiiqiia . . . 73. 

- diaioniqiie . . . 71. 

DESSIN méioiiiqiie . . . . . 246. 

DESSUS (Preniior) ou SOPRANO. 29-36. 

( S c ~ i i d )  011 MEZZO- - 
SOPKAKO . . , . . . 29-35. 

DIAPASON. . . . . . N o / e ( d ) .  

DIATONIQUE (Comme). . , 66. 

- (Note). . . . 107. 

DIBSE . . . . . . . . 43.  

- (I~otttJle) . a . . . . 43. 

DIBSES (Stir:cesïioii des) . , 118. 

DIMINUE (Iiitervullo) . . . 87-88. 

DISSONANCE. . . . . . 103. 

DIVISION biiitiirc, . . . . , 35. 

- iri.i.giiliDre , . . , 6s. 

leriinire. , . . 64-53. - 
DIXIBME . . . . . . . 80. 

DO. . . . . . . . . . 1 8 .  

DOMINANTE. . . . . . 110. 

DOUBLE BARilE de mesiire . . ,179. 

- BARRE de séparalion. 179-4'13. 
- bémol. . . . . . 'I" a. 

- C i ~ O I ! l i O .  . . . . 8 à 11.  

- ditso . . . . . . $3. 

- poiiit . . . . . . 34. 

- triolet . . . . . 60-61, 

DUOLET. . . . . . . 61. 

DUR& des iiotes . . . . . 7-8. 

- des silences. . . . . 40. 
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- de silences . . . .  40. 

FILER un son 260. 

FLUTE (in&. de nrus.) . . . .  36. 

. . . . . .  

1 MODE majeur . . . . .  135-137. E 1 1 

- (Renversement des) 96 

- 

ECHELLE MUSICALE. . .  21. 

ENHARMONIE . . . . .  74. 

ENHARMONIQUE (Transp.). N o t e ( k ) .  

ENHARMONIQUES (Gammes). 166. 

- (Notes). . 78. 

EXPRESSION. . . . .  244. - 

G 
GAMME.  . . . . . . .  105. 

F 
FA. . . . . . . . . .  15. 

FAIBLE (Temps) . . . . .  182. 

FIGURES de notes. . . .  7-8-10. 

- de renvoi . . , . 296. 

- ($vigne de durée) . , 63 à 65. 

LIGNES do la portée . . . 4-6. 

- siippiémeiitaires . . , 19 

INTENSITfS di1 soi1 . , . Note ( a ) .  

I N T E R L I G N E .  . . . . .  6. 

INTERVALLE. . . . . .  76. 

- ascendaiit ' , . 77.  

- descendant , . 77.  

- consonant , . 103. 

- dissonant. , . 103. 

-- harmonique . 402. 

- redoiihlé. 83 ct note (h) ,  

- simple . . .  82. 

INTERVALLES (Composition des). 88. 

- (Quaiificatioiis 
des) . . 86-87 

FONDAMENTAL ( f i iat) .  . , 293. 

FONDAMENTALEd'un accord. 291. 

FORT (Temps) . . . . . .  181. 

7 

L 
L A .  . . . . . . . . .  48. 

LIAISON (rigne d'accenton) . 2SO-254. 

- chromatique . . . .  1M. 

- diatonique. . . . .  66. 

- majeure . , . 135 à ,137. 

- mineure . . . .  136-137. M 
GAMMES entiarmoniqiies . , . 186. 

- relatives. . . . .  142. 

- des divers modes . Note ( j ) .  

GENÉRATION de 
la gamme majeure. 106-107 et note (i). 

- mineure . . . . .  139. 

GENIE d'exécution . . . . .  267. 

GRUPETTO . . . .  272 à 274. 

H 
HARPE (instr. de mus.) . , . 37. 

HAUTBOIS (instr. d e  m~.) . . 36. 

HAUTEUR du son. . . .  N o / e ( n ) .  

HUITICME de soiipir . . .  40-41. 

H Y m E  à Saint-Jean . . N o k  ( h ) .  

- 

MAJEUR (intervalle) . . .  87-88. 

MEDIANTE. . . . . . .  110. 

MEMBRE de période . . .  2+6-2$7. 

- (Mode) . . , . 135-137. 

- de phrase . . .  246-247. 

MESURE ( t a )  . . . . . .  471. 

- (Une). . . . . .  178. 

- artificielle . . , . 207. 

- composée. . . . .  19$. 

- siniple . . , . . 189. 
METRONOME. . . . . .  226. 

MI. . . . . . . . . .  45. 

MINEUR (intervalle) . , . 87-88. 

- (Mode) . . . .  136-137. 

MODALES (Notes). . . . .  138. 

MODE. . . . . . . . .  134. 

- mineur . . . .  
MODES divers . . . .  
MODULATION . . .  
MORDANT. . . . .  
MOUVEMENT. . . .  

- conjoint . 
- disjoint . 
- mélodiquo 

MUSIQUE . . . . .  

, 136-157. 

, Note îi). 

, . 162. 

, 280-281. 

, , 220. 

. .  .28. 

, . 26. 

. . 21. 

. . 4 .  

N 
NEUVIÈME. . . . . . .  80. 

NOIRE . . . . . . .  8-10-11. 

NOTE sensible . . . . . .  140. 
NOTES . . . . . . . .  7-42. 

- chromatiques . . . .  412. 

- d'agrément. . . . .  268. 

- diatoniques. . . . .  407. 

- (Figures des) . . . .  8. 

- de goht . . , , . . 268. 

- enharmoniquer. , . . 78. 

- modales, . . . . .  138. 

- (Noms des). . . . .  48. 

- (Origine du nom des) Note (b).  

- portées. . . . . .  284. 
- (Valeur relative des 

figiires de) . . .  10-11. 

- (Valeiir relative entre 
les figures de silences et 
les figiires de . . .  42. 

NUANCES . . . . . . .  289. 

OCTAVE. . . . . . .  17-80. 

ORGUE (in~tr.  de mw.). . . .  37. 

ORIGINE du nom des notes . Note ( b ) .  

- des clés . . . .  N o k  (O). 

ORNEMENTS . . . . . .  268. - 
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P 
P A R T I T I O N  . . . .  
P A U S E  . . . . . .  
P ~ R I O D E  . . . . .  

P H R A S ~ .  . . . . .  
P H R A S E .  . . . . . .  

P I A N O  ( indr ,  de 9 ~ ~ 9 . )  . . 
P O I N T  allongé . . . .  
- d'arrêt . . . .  
- d'orgue . . . .  
- d'orgue oii Cadeiiza 

- (sigize d ' w w / / a o ) .  . 
- (aigiie de diit"é) . . 

P O R T ~ E .  . . . . . .  
- 

37 (nole) .  

. 40- ' t l .  

. . 246.  

. . 2/16. 

245 i 2.18. 

. . 37.  

. . 253 .  

. . 233 * 

. . 233. 

. , 233.  

. . 2s2. 

. . 4 7 .  

. . 4 .  

Q 
Q U A D R U P L E  CROCHE . . 8 il 11. 

Q U A R T  DE SOUPIR . . .  4 0 4 4 .  

Q U A R T E  . . . . . . .  89. 

Q U A R T O L E T .  . . . . .  64. 

Q U I N T E .  . . . . . . .  89. 

- d'un accord . . . .  291. 

- diminuée (accord de) . 'BO. 

R 
RE.  . . . . . . . . .  43. 

R E G I S T R E .  . . . . . .  21. 
R E L A T I V E S  (Gammes) . . .  141. 

R E N V E R S E M E N T  des accords. ?W. 
R E N V O I .  . . . . . . .  2%. 

REPRISE . . . . . . .  283. 

R Y T H M E  . . . . * . 2 f 2 .  

R O N D E  . . . . . .  8-10-11. 

REDOUBLEMENTdesiiitervaiiei83-85. 

- 
S 

S A X - H O R N  ( i i u ~ r .  de nim) , . 36. 

S A X O P H O N E .  . . 36.  

S E C O N D €  . . . . . . .  80. 

S E I Z I 8 M E  DE SOUPIR . . 40-41. 

SENSIBLE (Note) . . . . .  110. 

SEPTIÈME. . . . . . .  80. 

d'un accord. 991. 
- (accor&s de). . .  297. 

- . .  

S ~ R I E  ascendante . . . . .  1 5 .  

S E X T O L E T .  . . . . . .  60. 

S I .  . . . . . . . . .  15. 
S I G N E S  d'accentuatioii. . 230 i 256. 

- de nuances . , . . 260. 

S I L E N C E S  . . . . . . .  39. 
- (Figures de) . . .  40. 

- (Valeur relative des 
figures de) . , . 41. 

- (Valeur relative entre 
les figures de notes 
et les figiires de . 42.  

- descendaiSe. . . . .  16. 

S I M P L E  (intervalle) . . . .  82. 

- (mesure) . . . . .  183. 

- (valeur) . . . .  53 (note) .  

S I X T E  . . . . . . . .  80. 
S O L  . . . . . . . . .  1s. 
SOLFBGE . . . . . .  Pierace. 

S O N  . . . . . . . .  N o l e ( a ) .  

- géiiérateui. . . . . .  107-108. 
- musical. . . . . .  Note ( a ) .  

S O N S  tiarmoii. oii coiicomi~oiits  . 107. 

S O P R A N O  (Pi*emier) . . .  29-38. 

- (Secniid). . , . 29-35. 

S O U P I R .  . . . . . .  40-4 f .  

- (nemi-) . . . .  40-41. 
- (Quart de) . . .  40-41. 

- (Hiiitieme,Seizibme de) 40-81. 

S O U S - T O N I Q U E  . . .  I ~ I  (noie) .  

S O U S - D O M I N A N T E .  . . .  140. 
S T A C C A T O .  . . . .  25'1 (nole). 

S U S - D O M I N A N T E  . . . .  110. 
S U S - T O N I Q U E  . . . . .  110. 

S Y N C O P E  . . .  . . .  215. 

- irrkgulière . . . .  216. 

T 
TEMP~RAMENT. . . . .  109. 

TEMPS . . . . . . . .  180. 

1Jiiinii.es 183. 

- fuibles. . . . . .  (E?. 
f d s  181. 

- ternaires . : . . .  183. 

- . . . . .  

- . . . . . .  

T I ~ N O R  (Piwii icr)  . . . .  29-33, 
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