
TROISIÈME PARTIE.

THÉORIE.

INTRODUCTION.

Quand on écoute avec attention une voix chantant un air, on s’aperçoit que

le son produit n’est pas toujours le môme; qu’il n’offre pas toujours le môme
degré de gravité ou d’acuité

;
en un mot, la voix paraît monter et s’abaisser

alternativement. Cette sensation d'élévation et d’abaissement de la voix est si

bien éprouvée par chacun, que le ''«engage a ponsacré le fait en disant que la

voix monte ou qu’elle descend.

Puisque les sons produits par la voix ou par un instrument peuvent être plus

aigus ou plus graves qu’un autre son pris pour point de départ , il y a donc une

distance quelconque d’un son à un autre .son plus grave ou plus aigu. Celte dis-

tance est ce qu’en musique on nomme intervalle. Le mot intervalle signifie

donc la distance que doit -parcourir la voix pour aller d’un son donné à un autre

son plus aigu ou plus grave. L’intervalle n’est pas un son ; c’est seulement la

distance entre deux sons. Pour produire un intervalle, il faut forcement chan-

ter deux sons differents qui forment les limites, grave et aiguë, de l’intervalle.

Or, un air n’est qu’une succession de sons plus ou moins aigus, plusçu moins

graves; c’est-à dire séparés les uns des autres par des intervalles plus ou moins

grands, soit en montant, soit en descendant. La première étude théorique qui

se présente en musique est donc celle des intervalles.

Une seconde observation que l’on peut faire pendant qu’une voix chante est

Eelle-ci : Non seulement l’oreille sent bien que le son monte et descend alter

nativement; mais elle s’aperçoit encore que tantôt la voix du chanteur passe

rapidement d’un son à un autre, sans s’y arrêter, en l’elïleurant à peine; tandis

que d’autres fois, au contraire, cette voix semble prolonger un ou plusieurs

sons, s’y arrêter pour ainsi dire
,
de manière à donner à ces sons une durée plus

grande que celle qu’elle a donnée aux premiers. Si l’on écoute de même chanter

un grand nombre d’airs, en portant son attention sur le temps plus ou moins long

que la voix met à chanter chaque note, on acquiert bientôt cette nouvelle con-

naissance que les sons
, dans un air, n’ont pas tous la même durée ; mais qu'aü

contraire, les uns sont brefs, les autres sont longs, etc.

13
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Un air se compose donc au moins de deux éléments : d'une série de sons

graves ou aigus, séparés par des intervalles plus ou moins grands, et d’une

série de durées variées, affectées aux sons qui constituent ces intervalles.

La théorie de la niusique comprend donc deux choses bien distinctes :

1® L’ÉTUDE DES INTERVALLES
;
2® l’étüde DES DURÉES : c’cst ainsi quc nous divi-

sons notre travail. 3® Nous terminerons par l’étude des signes de l’écriture

MUSICALE.

Nota. Dans toutes nos démonstrations théoriques
,

nous emploierons les

chiffres comme signes représentatifs des sons. C’est le seul moyen de rendre

claires et faciles toutes les démonstrations-, c’est parce que l’on emploie la

portée musicale dans les explications théoriques de tous les solfèges et de tous

les traités d’harmonie, qu’ils sont incompréhensibles. Cette assertion est le ré-

sultat d’une conviction profonde que j’espère faire partager à toute personne

qui, ayant lu attentivement ce livre, lira ensuite un livre quelconque de théorie

musicale écrit avec les caractères de la portée. (Voir page 34 l’explication do»

chiffres.)

Définition. — L’intervalle, avons-nous dit, est la distance que parcourt la voix

pour aller d’un son à un autre son plus aigu ou plus grave : c’est la distance

entre deux sons.

Il résulte de là
,
qu’il y a autant d’intervalles en musique qu’il y a de sons

différents chantables ou exécutables par un instrument, à partir d’un son donné

comme point de départ.

L’air type , la gamme qui sert de base à notre système musical, se compose,

comme chacun sait, d’une succession de sons qui, du grave à l’aigu, portent les

noms UT, RÉ, MI, FA, SOL, LA, SI, UT, ûÉ, MI, FA, SOL, etc., c’est-à-dire, que les

sept premiers sons que nous chantons portent des noms différents ; mais que le

LIVRE PREMIER.

CHAPlTiiE PREMIER.

DES INTERVALLES.
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i^wilièmeson reprend le nom du premier, le neuvième celui du second, etc. ,

U;

quinzième celui du premier encore
,
et ainsi de suite, jusqu’aux sons les plus

aigus que puisse percevoir notre oreille. Il n’y a donc qu’une série de sept mots

pour désigner tous les sons qui se succèdent en superposant notre gamme à

elle-même, et cette série de sept noms se reproduit toujours dans le môme
ordre.

Formation des intervalles. — Or, en admettant que l’on nomme ut (1) le p ,

,

mier son que l’on chante , il faut que la voix monte au moins jusqu’au ré (o. ij

qui suit immédiatement UT en montant) pour qu’elle ait produit l’un des inh

valles de notre air type, de notre gamme. C’est-à-dire, que le plus petit interva. e

que contienne cette gamme est celui qui sépare deux sons consécutifs comm^

UT-RÉ en montant, ut-si en descendant. En faisant parcourir à la voix des inter-

valles de plus en plus grands ,
on rencontre successivement les intervalles qui

séparent le premier son du deuxième, du troisième, du quatrième, du cin-

quième, etc., soit en montant, soit en descendant, comme le montre le tableau

suivant :

En supposant que la voix parte chaque fois de ut pour produire un intervalie

nouveau, elle donne successivement :

12

BN MONTANT

M
3

4 \\\

A i

I

EN DESCE <DANT ‘

etc.
SÏ

C’est-à dire qu’il y aura autant d’intervalles qu’en pourra percevoir notre

oreille, en chantant tous les sons du plus grave au plus aigu
, ou du plus aigu

au plus grave; de plus, on aura tous les intervalles en écrivant successivement

,

(1) Nous consei-vons le nom d’ut pour deux raisons principales; la première, c’est que

l’« est une voyelle très-employée dans notre langue, et qu’en remplaçant le mot ut par le
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et dans l'ordre de la gamme, tous les noms, en montant quand on part du son le

plus grave, et en descendant quand on part du son le plus aigu. Il est évident

\
qu’il n’y a de limites aux intervalles que celles que la nature a posées à la per-

\ ception des sons trop graves ou des sons trop aigus.

Noms des inierçalles. — Quand il s’est agi de donner des noms à tous les inter-

valles, on a pu nommer : le premier intervalle, qui est la distance de la première

à la seconde note
,
intervalle de seconde ; le deuxième intervalle, qui est la dis-

tance de la première à la troisième note, intervalle de troisième ou de tierce; le

troisième intervalle, qui est la distance de la première à la quatrième note, inter-

valle de quatrième ou de quarte; et ainsi des autres intervalles de plus en plus

grands. En un mot, le numéro de la note qui termine un intervalle, numéro

compté à partir du premier son inclm«»'e/nent, a servi à numéroter, à dési-

gner l’intervalle (1).

C’est ainsi que l’on

a pu nommer l’in-

tervulle :

I De \ à 2 intervalle de SECONDE.

l De 4 à 3 -

—

TIERCE.

1 De 4 à 4 — QUARTE.

j
De 4 à 5 — QUINTE.

/ De 4 à G SIXTE.

\ De 4 à 7 — SEI’TIÈ.MF.,

i De 4 à 4 ~ OCTAVE.

1 De 4 à 2 NEUVIÈME,

De 4 à 3 — DIXIÈME.

Et ainsi de suite de tous les autres ^otervalles.

0

mol do, on se prive du seul u qui fût dans la gamme pour y introduite l’o, qui se trouve

déjà dans le sol. En second lieu, en remplaçant ut par do, on perd l’origine des mots de la

gomme, pris par Guy d’Arezzo, dans l’hymne de saint Jean :

UT queant iaxis REsonare fibris

Mira gestorum FAmuli tuorum, '
. . .

SOLve polluti LAbii reatum
• ^ .

Sancte Joannes !

Si l’on voulait changer, il fallait au moins remplacer l’un des deux noms en T, mi, si

et l’un des deux noms en k,fa, la.

(1) L’usage est de compter les intervalles en montant; aiost, l’on prend comme son
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Intert'alles simples et inter^’alles redoublés. — Comme IfeS mtervalles qui Sülit

plus grands que l’octave demandent, pour être écrits ou appelés, la répétition

des mots qui ont servi à écrire ou à nommer les intervalles plus petits que l’oc-

tave, exemple : 1-2 seconde ,
1-2 neuvième

,
on a distingué les premiers des

seconds, et on a séparé les intervalles en deux séries
,
sous le point de vue seu-

lement des noms qui les désignent. On a nommé intkrvaluîs simples, ceux

qui ne dépassent pas l’octave : ce sont la seconde., la tierce, la quarte, la quinte, la

sixte, la septième et Voctave ; oii a nommé INTERVALLES REDOUDLÉs, tous les inter-

valles qui dépassent l’octave, comme la neuvième, Và dixième
,
Qic. Etudions

d’abord les intervalles simples.

Des intervalles simples.

Les intervalles simples sont au nombre de sept : la seconde
(

I -2
),

la tierce

(1-31, la quarte (1-4), la quinte (1-5), la sixte (1-6), la septième (1-7),

l’octave (1-i).

Puisque l’intervalle est la distance d’un son quelconque à un autre son, on

peut prendre indistinctement pour son grave d’un intervalle l’une des sept

notes ut, ré, mi, fa, sol, la, si, et l’on peut ainsi faire sept intervalles simples de

chaque nom.

Tableau des intervalles simples.

SEPT SECONDES, QUI SONT 1-2, 2-3, 3-4, 4-5, 5-6, 6-7, 7-i,

SEPT TIERCES 1-3, 2-4, 3-5, 4-6,
'

6-1
,

6-i, 7-2,

SEPT QUARTES 1-4, 2-5, 3-6, 4-7, 5-i, 6-2, 7-3,

SEPT QUINTES 1-5, 2-6, 3-7, 4-i, 5-2, 6-3, 7-4,
,

SEPT SIXTES 1-6, 2-7, 3-i, 4-2, 5-3, 6-4, 7-5,

SEPT SEPTIÈMES 1-7, 2-i, 3-2, 4-3, 5-4, 6-5, 7-6,

SEPT OCTAVES 1-i, 2-.2, 4-4, 5-5, 6-6, 7-7,
•

Ce tableau peut encore s’écrire en colonnes verticales ; mais alors il faut le lire

de bas en haut, colonne par colonne , de gauche à droite. On trouvera dans chaque

colonne, en comptant de bas en haut (et en recommençant chaque fois à compter

grave de l’intervalle le premier sou nomme', et comme son aigu le deuxième. Exemple : si-ut,

sera une seconde, et ut-si, une septième, parce que l’on est convenu de compter du grave à

l’aigu. Quand on veut compter autrement, il faut le spécifier.
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!e la note du Las), une seconde ,

une tierce, etc., jusqu’à l’octave; on verra de

;dus, que cLaque série d’intervalles peut commencer par chacun des sept mots

DT, ItÉ, Ml, FA, SOL, LA, SI.

t OCTAVF.S \ 2 3
•

4 3 G 7
1

1 'Septièmes. . . . 7 4 2 3 4 5 G
• •

1 Sixtes (î 7 4 2 3 4 3

J

Qoistes . . . 5 G 7 4 2 3 4

,QliAUTES . . 4 5 G 7 4 2 3

f

^Tierces . . 3 4 5 G 7 4 2

Secondes 2 3 3 6 7 4

1
4 2 3 4 S 6

• 7

La première flèche & droite

indique la hauteur des secon*

des; la deuxième, celle des

tierces; la troisième, celle des

quartes; la quatrième, celle

des quintes; la cinquième,

celle des sixtes; la sixième,

celle des septièmes; et la sep»

tième, celle des octaves.

Je dirai donc qu’il y a dans notre gamme sept secondes, sept tierces, sept

quartes, sept quintes
, sept sixtes , sept septièmes et sept octaves , et que les in-

tervalles de chaque série peuvent commencer à volonté par chacune des sept

notes üT, RÉ
,
MI, FA, SOL, LA, SI, prise pour base ou pour son grave de l’inter-

valle.

Pour se familiariser avec les intervalles simples , il est utile de faire les deux

exercices suivants :

1“ Exercice écrit : on écrit sur un papier les sept premiers chiffres en ligne

horizontale, et, sur chacun de ces chiffres, comme base, on superpose les six

autres, en suivant l’ordre naturel des sons en montant, de manière à trouver

dans chaque colonne, et à partir de la base, une seconde
,
une tierce, etc., jus-

qu’à l’octave comprise. C’est la reconstruction du tableau précédent.

2“ Exercice parlé : On appelle deux sons au hasard; puis, prenant comme

son grave le premier son nommé
,
on remonte au second en comptant sur ses

doiç,ts tous les sons intermédiaires, plus celui de départ et celui d’arrivée; le

nombre trouvé donne le nom de l’intervalle. Exemple : quel est le nom de l’in-

tervalle fa-si? Comptons en montant, et en mettant les sons intermédiaires,

fa, sol, la, si; c’est une quarte, puisque du fa au si on trouve quatre sons.

Ainsi des autres. On continue cet exercice jusqu’à ce que l’on trouve facile-

ment le nom de rintervi^ile que forment les deux premiers sons venus.

Des Compléments ou Renversements.

On nomme complément d’un intervalle f ce qu’il frtudr*U ajouter A cot Intei^
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Exemple :

!)

•

î 4

ji 6“ 5'*

8"

2’>«

8
3«

8'*

4

4*"

4 4 4

4
•

1

3'

\
c>iTt

5

4'“

8
G

8"

7

5'“
6‘*

4 4 4

On voit par ce tableau que.

le complément de la 2"^* est une 7“’ Remarquez que 2 et 7 font 9.

— QceO G** — 3 — G — 9.

— 4 — 5‘* — 4 — 5 — 9.

—

-

5*" — 4‘* — 5 — 4 — 9.

— 6" — ^ce — G — 3 — 9.

— 7"”** 2^» — 7 — 2 — 9.

C’est-à-dire que, bien qu'un intervalle et son complément n'embrassent qu'une

octave, ils font cependant ensemble, lorsque l'on additionne leurs chiffres expres-

sifs, une somme de 9 (Assurez-vous-en à la remarque ci-dessus).

Cela tient à ce que le son supérieur de l'intervalle se répète pour former le son

inférieur du complément : Sur les 8 sons, il y en a donc un qui est pris deux fois.

Il faut donc, pour trouver le complément d'un intervalle^ AJOUTER à son nom

ce qui lui manque pour faire 9,

Il est bon de se faire les questions suivantes : Quel est le complément d’une

seconde? d’une tierce? d’une quarte? d’une quinte? d’une sixte? d’une septième?

Le complément se nomme encore renversement, parce que la note grave de l'in-

tervalle devient note aiguë du complément, tandis que la note aiguë devient note

grave.

Exemple;

La 2'’’ 4-2 a pour complément la 7"’* 2-4 — 4-2 renversé donne 2-4

La 3« 4 -3 — G‘“ 3-4 -4-3 — 3-4

La 4" 4-4 — 4-i -4-4 — 4-4

La 5“ 4-5 — 4“ 0-4 -4-5 — 5-4

La G’* 4 -G — 3 • G-4 -4-6 — G-4

La 7“" 4*7 — 2'“ 7-4 -4-7 ^ 7*4
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Des intervallci redoublés.

Nous savons déjà que l’on appelle intervalles redoubles ceux qui embrassent

plus de 8 notes, c’est-à-dire qui sont plus grands qu’une octave; on les nomme
redoublés, parce qu’ils renferment deux fois le même intervalle, à deux séries

différentes. Nous avons vu aussi que, comme les intervalles simples, tes inter-

valles redoublés tirent leur nom du nombre de notes qu’ils embrassent-, ainsi ;

(

Neuf notes s’appellent 9'"'

Dix — ^
0'"'

Onze — 41"”
Les intervalles qui embrassent ' — 4

I

Treize — 4 3"”

1 Quatorze — 4 4"”

Les inter voiles redoublés prennent le plus souvent le nom des intervalles SUIPLES,

en y ajoutant l’épithète de redoubles
;

ils prennent le nom de Vintcrvalle sim-

ple que Von obtiendrait en abaissant leur note aiguë à la série inférieure.

Ainsi, la 9' 4-2, en abaissant le 2 à l’octave inférieure donne la 2' 4-2

la 40' 4-3, ' 3 — — 3' 4-3

la 44' 4-4, _ 4 _ _ 4” 4-4

la 42' 4-5, _ 5 — — 5” 4-5

Ia43'4-G, _ G _ _ G” 4-6

la 44' 4-7, _ 7 _ — T 4-7

la 45' 4-4, — 4 — — 8' 4-4

On dit donc indifféremment 9' ou seconde redoublée.

— — 40' ou tierce redoublée.

— — 4 4 ' ou quarte redoublée.

42' ou QUINTE REDOUBLÉE.

43' OU SIXTE REDOUBLÉE.

— 44' OU SEPTIÈME REDOUBLÉE.

45“ OU OCTAVE REDOUBLÉE.

Pour faciliter le remplacement des mois i.envième, dixième, onzième, etc.,

par les mois seconde redoublée, tierce redonhiee, quarte redoublée, etc.,

remarquez ;
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1* Qa’en retranchant sept du nombre des notes qu’embrasse uii intervalle

redoublé , le reste donne le nom de l’intervalle simple dont il est le redou-

blement
;

2^ Qu’en ajoutant sept au nombre des notes qu’ombrasse un intervalle sim-

ple
,
la somme donne le nom du redoublement (Vérifiez ces deux assertions sur

le tableau précédent.)

Il est utile de s’exercer à transformer les intervalles simples en intervalle»

redoublés, et réciproquement;

CHAPITRE DEUXIEME.

DU BAPPORT DES INTERVALLES DE MÊME NOM ENTRE EUX.

Maintenant que nous connaissons bien les intervalles et leurs compléments,

deux questions très-importantes se présentent à examiner :

1® Tous les interfalles de même nom sont-ils égaux entre eux ou offrent-ils des

différences?

2® Dans le cas où les intervalles de même nom ne seraient pas tous égaux, de com-

bien d’espèces y en a-t-il?

Remarquons d’abord qu’en superposant un nombre suffisant de secondes , on

peut obtenir tous les intervalles; ainsi :

Deux secondes superposées 4-2, 2-3, donnent la tierce 4-3

Trois secondes superposées 4-2, 2-3, 3-4, donnent la quarte 4-4

Quatre secondes superposées 4-2, 2-3, 3-4, 4-5, donnent la quinte 4-5

Et ainsi de suite.

Il en résulte, que la connaissance des secondes doit nous conduire forcément

à celle des autres intervalles, qui ne sont que des composés de secondes. Nous

sommes donc conduits à comparer d’abord les secondes entre elles, puis nous

comparerons ensuite les tierces
, les quartes, les quintes, etc. Commençons donc

par la comparaison des secondes .

Les six notes 4 2 3 4 5 6 |

Chantées dans le même ordre proditi-

et les six notes »5 6 7 4 2 3 I sent exactement le même air.



Foici la démonstration de ce fait important.

Chantez, en suivant l'ordre indiqué

par les flèches et avec la mesure mar-

quée, les six notes 423450, vous pro-

duirez l’air : Ah I vous dirai-je ma-

man, ETC.

Chantez, en suivant l'ordre indique

par les flèches et avec la mesure mar-

quée, les six notes 567 123, vous pro-

duirez l’air ; An ! vous dirai-je »u-

MAN, ETC.

6

5

4

3

2

4

3

2

4

7

6

5

Chantez plusieurs fois l’air 44 55 GG etc., et l'air 55 22 33 etc., en les fai-

sant succéder l’un à l’autre, et assurez-vous bien que les deux séries reprodui-

sent bien l’air ; Ah! vous dirai-je maman. Ce fait une fois constaté, voici les con-

séquences importantes qui en découlent.

Les notes des deux hexacordes (1) 42345G et 567123, chantés dans le
• • • /

môme ordre, produisant exactement le même air, il en résulte :

1® Que les intervalles 4-5, 5-G, en montant, dans la colonne 42345G, sont

égaux aux intervalles 5-2 et 2-3, en montant aussi, dans la colonne 567423
• ' • • •

(vérifiez).

2° En descendant dans les deux colonnes, on trouve encore que l’air produit

par les intervalles successifs G-5, 5-4, 4-3, 3-2, 2-4
,
delà première colonne,

est le môme que l’air produit par les intervalles 3-2, 2-1, 4-7, 7-6, 6-5,

de la seconde; donc les cinq intervalles de la colonne de gauche sont égaux

à chacun de ceux qui leur correspondent dans la colonne de droite.

Ainsi 6-5 égale 3-2

5-4 — 24
4-3 — 4-?

3_2 — Î7-6

2-4 — 6-5

Ou encore, en
lisantchaqueco-
lonne de bas en
haut, en suivant

les tiédies.

il

(1.) lli!>3t.H!nrdt «WtîWji si#



— 203

8* Si nous disposons de nouveau nos dix secondes en deux colonnes verticales

delà manière suivante, comme nous l’avons déjà fait :

6 3

5 2

4 4

3 7

2 6

>1 5

Nous pouvons remarquer que la seconde ut-ré se rencontre dans les deux

colonnes. Si on la prend dans la colonne de gauche, elle égale la seconde sol-la ;

si on la prend dans la colonne de droite, elle égale la seconde fa sol : il en ré-

sulte que les secondes sol-la
,
et fa-sol, toutes deux égales à la seconde ut-ré,

sont égales entre elles
,
et que, par conséquent, les trois secondes ut-ré, fa- sol,

soL-LA, sont égales. Mais la seconde ré-mi, de la deuxième colonne, égale la se-

conde SOL-LA, de la première; donc elle égale aussi ses deux égales ut ré et fa-

soL. Enfin, la seconde LA-si,dela deuxième colonne, égale aussi ré-mi, de la pre-

mière, et par suite les trois autres ut-ré, fa sol, sol-la. Donc les cinq secondes

UT-RÉ, RÉ- MI, FA-soL, SOL-LA, LA-SI, sont égales entre elles.

Quant aux deux dernières secondes, mi-fa et si-ut, elles sont égales l’une à

l’autre, puisqu’elles produisent le même air
;
mais on ne voit pas encore quel

peut être leur rapport avec les cinq autres, puisque aucune d’elles ne se trouve

en regard de l’une des cinq secondes du premier groupe (l).

(1) Voici une autre de'monslration de l’égalité' des cinq secondes ut-re, ré-mi, fa-sol,

SOL-LA, LA-SI entre elles, et de l’egalité des deux secondes mi-fa et si-tjt; cette démons-

tration est tirée de l’origine même de la gamme.

Si l’on fait vibrer une corde un peu grave, une oreille suffisamment exercée entend

quatre sons: 1°, le son primitif donne' par la cord?; 2®, l'octave aiguë; 3”, la quinte redou-

blée ou douzième; et 4®, la tierce triplée ou dix-septième; c’est-à-dire, que si l’on nomme

L’T GRAVE le son primitif, on entendra les quatre sons suivants 4453 .
Si l’on baisse Je

sol d’une octave, et le mi de deux, on obtient les sons 4 354 dont les trois derniers sont

dans un rapport mathématique forcé avec le premier, puisqu’ils n’en sont que les harmo-

niques, pris à des octaves plus graves. Partons de ce fait fondamental pour faire l’expé-

iricnce suivante : ,

ÎPwmjMiA ‘Ms iBftrdïs tehti«68
j
spjtcleDS la va, h fRlstjHs*!* Vibrât

1
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Toutefois, nous pouvons déjà conclure de cette seule expérience que les sept

secondes de la gamme peuvent se partager en deux groupes : l’un qui contient

les cinq secondes égales lt ré, ré-mi, i a-sol, sol-la, la-si, et l’autre les deux

secondes égales mi-fa et si-ut. 11 ne peut donc pas y avoir dans la gamme plus

de deux espèces de secondes.

• • « '»v • •

que je viens de ciire, elle donnera les .SORS 44 1 65
baissons Tut d’une octave et le la de

leux, nous aurons les quatre sons 46^1 4.
• •

Accordons la deuxième corde à l’unisson de I’ut qui forme quinte avec le fa primitif,

puis faisoas-la vibrer à son tour; elle nous donnera (en baissant d’une octave laquinte redou-

blée, et de deux octaves la tierce triplée) ^ 3o1

.

Accordons, enfin, la troisième corde à l’unisson du sol, quinte de Tut, et faisons-la vi-

brer aussi, elle va nous donner (en .agissant comme nous l’avous fait pour les intervalles

redoublés des deux autres cordes) 5725 .

2fous avons ainsi trois séries de quatre sons 4614
,
4 354

,
5725

,

s°ot dans un

apport mathématique défini avec le fa primitif, puisque celui-ci a produit I’ut de la

deuxième corde, et que cet ux, à son tour, a engendre' le soi. de la troisième. Ajoutons

enfin que le rapport qui existe entre le fa grave et les trois autres notes de son groupe,

doit être identiquement le même que celui qui existe entre Tut grave, et les trois autres

notes de son groupe; le même encore que celui qui existe entre le sol grave et les trois

autres notes de son groupe, puisque les trois derniers sons de chaque groupe ne sont que

les harmoniques du premier.

Ecrivons de la manière suivante le résultal^enos trois opérations, en négligeant l’oc-

tave de chacune de nos trois cordes :

2

7

5 5

3

4~4
G

4
^

Rapprochons mamtenant les uns des autres tous les sons que nous avons trouvés et, pour

point de ralliement, pour pivot, prenons i’ux, qui est également distant du fa et du sol.

Le ré, baissé d*une octave, est plus grave que le mi et plus aigu que I'ut, il tombe donc
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Comparons maintenant les deux groupes l’un à l’autre

;
il suffit, pour cela,

que nous comparions l’une des cinq secondes du premier groupe, fa-sol
, par

exemple, à l’une des deux du second, à si-ut, je suppose.

Comme il ne serait pas facile de comparer directement les deux intervalles

si UT et FA-SOL, ayons recours au moyen suivant : Apprenons bien par cœur

l’air i 74 ; puis ,
quand nous en serons maîtres

,
chantons sur cet air les syllabes

SOL, FÈ
, SOL, de manière que le sol représente l’uT et que le fè représente le si.

La seconde sol-fè, sera une seconde égale à la seconde ut-si, et tout ce qui

sera démontré pour sol-fè, le sera pour son modèle ut-si.

Comparons maintenant la seconde sol-fè, l’égale de ut-si, à la seconde

SOL-FA. Pour cela, chantons avec le plus grand soin, et en nous écoutant avec

entre les deux, et l’on peut écrire, en montant, ut, ré, mi. Le fa, porté à l’octave supé-

rieure, est plus aigu que le mi et plus grave que le sol, et tombe entre les deux; nous avons

donc, ut, ré, mi, fa, sol. Le la, porté à l’octave supérieure, est plus aigu que le sol, mais

plus grave que le si
;

il se trouve donc entre les deux ; cela nous donne nos sept notes ainsi

disposées en montant : ut, ré, mi, fa, sqI, la, si. Enfin, en élevant à son tour I’üt d’une

octave, on trouve qu’il donne un son plus aigu que le si et plus grave que le ré aigu. Si

enfin, on élevait maintenant à l’octave les six sons classés, ré, ini, fa, sol, la, si, ces octaves

se classeraient au-dessus de l’ui aigu, comme leurs sons graves se sont classés sur l’uT

GRAVE. Donc, LES SONS HARMONIQUES DE TROIS CORDES , ACCORDÉES A INTERVALLES

DE QUINTE (majeure), ONT DONNÉ NAISSANCE A NOTRE GAMME UT, RÉ, MI, FA,

SOL
,
LA

,
SI , UT

;
ET CHACUN DES SONS DE CETTE GAMME EST DANS UN RAPPORT

DÉTERMINÉ AVEC L’UT.

Supposons maintenant que l’on prenne une quatrième corde, et qu’on la monte à l’unis-

son du ré, quinte de la troisième corde; elle donnera à son tour ré, fa diÈze, la. Ecri-

vons les notes des trois dernières cordes comme nous avons écrit celles des trois pre-

mières, en négligeant aussi les octaves ; nous aurons le tableau suivant :

6
;

^ (Ce signe signifie fa dièse).

2

Dans ce deuxième tableau, le sol occupe la position pivotale que Tut occupait dans la
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attention, les notes suivantes, en prenant les deux sols à la môme naïuenr, et en

nous rappelant que sol-fè est l’air ut-si (représentons le rt par un 4 barré de

celle manière 4^)

435 54 5 54321 Répétez deux fois cette ligne.

545 543 )
Répétez trois ou quatre fois ces deux lignes

545 43 1
en vous écoutant avec soin.

Sif 43

Si l’expérience est faite avec le soin convenable, et par une voix sudisaniment

premier. On petit donc, par une marche semblable à celle qui nous a servi à construire la

GAMME d’ut, construire la gamme de sol, qui sera sol, la, si, ut, ré, mi, fadièze, sol. De

plus, chacun des sons de la gamme de sol, est avec le sol
,
dans le même rapport mathé-

matique, que chacun des sons correspondants de la gamme d’ux est avec Tut; c’est-à-dire,

que le rapport de la tonique üt avec sa médiante mi, la dominante sol, sa sensible si, etc.,

est le même que le rapport de la tonique sol avec sa médiante si, sa dominante rÉ, sa sen-

sible PA DiÈZE, etc.; ceci est incontestable.

Si donc
,
nous écrivons nos deux gammes l’une à côté de l’autre, en

colonnes verticales, de la manière suivante :

Il est certain que les intervalles que I’itt tonique forme avec cha-

cun des sons de sa gamme sont absolument les mêmies que ceux que le

SOL tonique fait avec chacun des sons correspondants de la sienne; en

d’autres termes, les sept secondes üt-ré, re-mi, mi-fa, fa-sol, sol-la,

LA-SI, si-üT, de la première colonne, sont égales aux sept secondes

soL-LA, LA-SI, si-uT, UT-RÉ, EE-Mi, mi-fè, fè-sol, de la deuxième.

Mais les secondes sol-la, la-si, si-üt, etc., de la première colonne.

Sont données par les mêmes sons que les secondes sol-la, la-si, si-ut,

etc., de la deuxième, comme le montrent les deux colonnes suivantes ;

5

.3-

> 2-

^
1

-

7-

6 -

5-

4

3
«>

4

4

7

C

5

4

3

2

4

5

Kr

3

2

4

7

6

Donr, la seconde sol-la est bien toujours la meme qu’elle se trouve entre domlnaoic et
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exercée, on constate facilement que le fa est plus loin du sot que le fè

,
q"a’il

est plus grave que ce dernier; en d’autres termes, l’intervalle sol-fa est plus

grand que l’intervalle sol-fè. — De combien? Nous n’en savons rien; mais

il est plus grand; voilà le point important pour nous.

Mais celle seconde fè-sol n’est autre que la seconde si-ux; donc la seconde

FA-SOL, plus grande que la seconde fè sot, est plus grande que la seconde si-ut

et que son égale mi-fa.

D’ailleurs
,
fa-sol est l’égale des quatre autres secondes üt-ré, ré-mi, sol-la,

LA-SI de son groupe
;
donc aussi, chacune de ces quatre dernières secondes est

plus grande que chacune des deux secondes si-ut et mi-fa de l’autre groupe.

Donc, enfin, il y a deux espèces de secondes : des secondes plus grandes ou

MAJEURES
, et des secondes plus petites ou mineures (1). Les premières sont au

nombre de cinq
,
ce sont ut-ré, ré-mi, fa-sol, sol-la, la-si, qui sont majeures ;

les autres ne sont qu’au nombre de deux, ce sont mi-fa, si-ut, qui sont mi-

neures.

La connaissance exacte des secondes majeures et des secondes mineures va

nous permettre d’analyser tous les autres intervalles simples ,
tierces, quartes.

sous-sensible dans la gamme d’uT, ou qu’on la prenne entre tonique et sous-me'dlaute, dans

la gamme de sol; la seconde la-si est encore la même, qu’on la rencontre entre sous-sensi-

ble et sensible clans la gamme d’uT, ou qu’elle soit prise entre sous-médiante et me'diante

dans la gamme de sol. De même pour les autres secondes si-ut, ut-ré, rc-rni, soit cju’on les

prenne en ut, soit qu’on les prenne en sol.

Or, si nous reprenons maintenant nos deux échelles d’ur et de sol,

l’une à côté de l’autre, nous trouvons que dt-rl, qui a f,\-sol à gau-

che et SOL-LA .à droite, établit l’égalité entre ces trois secondes üt-ré,

FA-SOL et SOL-LA ; SOL-LA, à SOU toiir, se trouvant devant ur-RÉà gau-

che et devant RÉ-Mi à droite, établit l’égalité de ré-mi à or-RÉet à

FA-SOL. Enfin, ré- mi, qui égale sol-la à gauche
,
égale la-si à droite ,

et fait rentrer cette dernière seconde dans le groupe des quatre autres,

et l’on a ainsi les cinq secondes UT-RÉ
, ré-mi, fa-sol, sol-la, la-si,

qui sont égales. Ceci me paraît incontestable.

Quant aux deux secondes mi-fa et si-ux, on voit aussi qu’elles sont égales l’une à l’autre;

mais on ne voit pas encore leur rapport avec les cinq autres. C’est ce rapport que nous

allons maintenant étudier. (Revenir au texte, page 204).

(1) Dans le langage ordinaire, on nomme les secondes majeures des tons et les secondes

mineures des demi-tons; c’est dans celte acception que l’on dit que la gamine contient

cinq tons et deux dcmi-lons. Ce langage est vicieux; nous le verrons bientôt.

7 K-

G 3

5 2

4 \

3 7

2 6

\ 3



qnintps , sixtes , septièmes et uclaves, et de leur appliquer nos deux questions

de départ :

P Tous les intervalles de même nom sont-ils semblables?

2* S’ils ne sont pas tous semblables, combien chacun d’eux offre-t-il d’es-

pèces ?

Pour rendre l’analyse plus facile, et pour que l’œil puisse distinguer les se-

condes mineures, convenons (sans rien préjuger du rapport exact qui existe

entre une seconde majeure et une seconde mineure) de mettre plus d’espace de

bns en haut entre les deux chiffres qui serviront à écrire une seconde majeure,

qu’enire ceux qui serviront à écrire une seconde mineure. Formons maintenant

le tableau général de tous les intervalles simples, en distinguant les secondes

majeures des secondes mineures.

Secondes.

15 2 6 3 7 . .

Cinq secondes majeures, i
^ ^ \ Deux secondes mineures.

i4 ^ 5 2 6 3 7i
1

Tierces.

Trois tierces majeures,

contenant chacune deux
secondes majeures.

6 3 7 4^52
5 2 6 3 7

4 ^

i4 \ 5 2 6 3 7l

Quatre tierces mineures,

contenant chacune une se-

conde MAJEURE et UNE se-

conde 3I1NEURE.

Quartes.

Une quarte majeure (im-

proprement appelée fausse

quarte, quarte superflue

ou augmentée), contenant

TROIS secondes majeures.

Six quintes majeures

contenant chacune trois

secondes majeures et une

seconde mineure.

7
4 >1 5 2 6 3

6 3 7

4 15 2
5 2 6 3 7

4 ^

4 5 2 6 3 7 J

Quintes.

>15 2 6 3 7

7 4

4 >1 5 2 6 3

6 3 7
4 >1 5 2

5 2 6 3 7

4 \

14 4 5 2 6 3

Six quartes mineures (im*

proprement appelées quar-

tes justes) contenant cha-

cune DEUX secondes ma-

jeures et UNE seconde mi-

neure.

Une quinte mineure (im-

proprement appelée fausse

quinte ou quinte diminuée)

contenant deux secondes

MAJEURES et DEUX secondes

MINEURES.
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Sixtes^

2 6 3 7
4 4 5

4 5 2 6 3 7

iljuatre sixtes majeures 7 4

•ontenant chacune quatre 4 4 5 2 6 3

iecondes majeures
,

une 6 3 7
teconde mineure. 4 4 5 2

5 2 6 3 7
4 4

1
,4 4 5 2 6 3 7,

Trois sixtes mineures

contenant chacune trois

secondes majeures, deux

secondes mineures.

Septièmes.

Deux septièmes majeu-

res , contenant chacune

ciHQ secondes majeures
,

ONE seconde mineure.

3 7
4 4 5 2 6

2 6 3 7
4 4 5

4 5 2 6 3 7
7 4

4 4 5 2 6 3

6 3 7

4 4 5 2
5 2 6 3 7

4 4

^4 4 5 2 6 3 7j

Cinq septièmes mineu-

res contenant chacune

QUATRE secondes majeures-

deux secondes mineuheS'

Octaves.

Toutes les octaves doi-

vent être égales, puisque

chacune d’elles renlerme

les cinq secondes majeures

etlesdeux secondes mineu-

res, ni plus ni moins; elles

sont donc forcément éga-

les.

4 4 5 2 6 3 7
3 7

4 4 5 2 6

2 6 3 7

4 4 5
4 5 2 6 3 7

7 4

4 4 5 2 6 3

6 3 7

4 4 5 2

5 .2 6 3 7
4 4

J4 4 5 2 6 3 7,i

Sept octaves égales, con-

tenant chacune les qnq
secondes majeures et les

DEUX secondes mineuiies.
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Les tableaux précédents montrent que

.

1” Toutes les octaves sont égales (vérifiez);

2® Tous les autres intervalles simples, secondes, tierces, quartes, quintes,

sixtes et septièmes, oCfrent chacun deux espèces : ils sont majeurs ou mineurs

(vérifiez);

3® La différence qui existe entre une seconde majeure et une seconde mineure

est la seule qui existe aussi entre une tierce majeure et une tierce mineure,

entre une quarte majeure et une quarte mineure,- entre une quinte majeure et

une quinte mineure; entre une sixte majeure et une sixte mineure; entre une

septième majeure et une septième mineure vérifiez);

4“ On pourra donc rendre mineur un intervalle majeur, si l’on peut remplacer

par une seconde mineure la seconde majeure qui commence ou termine l’inter-

valle majeur (vérifiez);

5® On pourra rendre majeur un intervalle mineur, si l'on peut remplacer par

uneseconde majeure la seconde mineure qui commence ou termine l’iniervalle

mineur (1) (vérifiez);

6" L’intervalle et son complément formant une octave, et toutes tes octaves

étant égales, il en résulte que plus un intervalle sera petit, plus le complément

sera grand, et vice versâ; donc, si un intervalle est majeur, son complément

sera mineur; si l’intervalle est mineur, le complément sera majeur (vérifiez au

tableau des octaves).

Des intervalles particuliers à la gamme mineure.

[JS. B. Tout cet article ne doit être lu qu’après la théorie des gammes : nous

ne le mettons ici que pour réunir dans le môme chapitre tout ce qui est relatif

aux intervalles).

Tous les intervalles contenus dans la gamme majeure sont majeurs ou mi-

neurs; mais il n’en est pas de même de ceux que renferme la gamme mineure.

Cette dernière contient, en effet, en sus des intervalles majeurs et mineurs, cer-

tains intervalles qui, étant plus grands que les intervalles majeurs de môme
nom ,ont été nommés maximes -, et certains autres qui, étant plus petits que les

intervalles mineurs de même nom
,
ont été nommé minimes.

En analysant tous les intervalles de la gamme mineure, on en trouve quatre

qui sont dans la catégorie que je viens d’indiquer; ce sont et B

,

qui sont

maximes, et leurs compléments et B \ qui sontminines.

(l) Bientôt nous indiquerons le moyen de rendre majeure une seconde mineure, et

mineare une seconde majeuic.
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Septième
mineure.

4 A
Septième
minime. Quarte

mineure.

4 V

O

5

Quarte
minime.

Seconde
majeure.

h
5

A A

Seconde
maxime. Quinte

majeure.
i 4

Quinte
maxime.

Tous les autres intervalles de la gamme mineure sont ou majeurs ou mineurs.

(Vérifiez, en refaisant vous-même le tableau général de tous les intervalles con-

tenus dans la gamme mineure, comme nous l’avons fait pour ceux de la gamme

majeure . C’est un exercice utile à faire).

Dans le langage ordinaire, on désigne souvent les deux intervalles maximes

Ah et -15^ par les noms de seconde et quinte superflues ou augmentées; et les

deux intervalles minimes et q\, par les noms de septième et quarte dimi-

nuées. Les expressions de maxime et minimes nous paraissent préférables,

puisque ces intervalles font partie de la véritable gamme mineure; et que, pour

cette gamme, ils ne sont ni augmentés, rn diminués.

Les noms d’intervalles augmentés et d’intei valles diminués doivent être ré-

servés aux intervalles qui ne se rencontrent ni dans la gamme majeure ni dans

la gamme mineure, intervalles que l’on rencontre seulement dans les gammes
chromatiques et enharmonique, et que les compositeurs emploient quelquefois

pour étonner l’oreille; tels sont les intervalles suivants qui ne sont ni dans

la gamme majeure ni dans la gamme mineure :

Sixte majeure.

Tierce mineure.

4
2

Sixte augmentée.

Oclavc

i
1

A A diminuée.

Tierce diminuée
(fJ

42 1 1

Octave

En résumé. La gamme majeure ne contient que des intervalles majeurs et des

intervalles mineurs.

(1) Cette tierce ^4 v^t plus petite qu’une seconde majeure, puisqu’une seconde ma-

jeure se compose de deux secondes mineures, plus un intervalle cnliarœonique, et que

24 De comprend que deux secondes mineures 23 et 34. (
Voir à la gamme cniiarmoniqne

là démoDStratiüu de ce fait.)



La gamme mineare contient des intervalles majeurs et des intervalles mU
neurs; plus deux intervalles maximes la seconde 48 et la quinte 48. et deux

intervalles minimes, compléments des maximes, la septième 84 et la quarte 84 .

Les gammes chromatiques contiennent, en sus des secondes majeures et mi-

neures, des intervalles chromatiques, comme 4i ou 22.

La gamme enharmonique, enfin, contient de plus que les autres, l’intervalie

enharmonique 2t.

Tableau comparatif des intervalles depuis le comma jusqu'à la tierce majeure.

»•

4

C PI
O G

g
«i-i» *

c PCC5
•2 h

S

D
O
c/2

CD Zfi

a w
O n
G P
cT d

CD 53
c O

i--

CD P
H

CD G
n

c ^
Q V
CD 6

C ?:

G

W H
s E
X O
CD -

Sc g
Z

CD cr:

2 ^
S S
CD Ç
CA a
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et' 3

g
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G
O
Z
c
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G
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G
G
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S
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c ^
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G
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O
G
>
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O
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C
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3 < O
!
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a

^ a Ci g
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(1) Je crois que l’on a tort de diviser les secondes majeures en tons majeurs eXtons

mineurs; la noie de la page 203 nie semble prouver qu’il ne peut y avoir qu’une seule

espèce de secondes majeures.
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Résumé de tous les intervalles de seconde que contiennent les cinq gammes.

2
m
4k

4\2

3|f

t

2 ] 'm 2
A 73|ti

s\7\m
4l«i3|7

Intervalle enharmonique ou comma
;

il est peut-être égal

à une demi seconde mineure. Il appartient à la gamme en-

harmonique seule.

Seconde mineure ou limma ; elle se rencontre dans les cinq

gammes. Plus petite qu’une demi-seconde majeure.

Seconde chromatique ou apotome
,

propre aux gammes

chromatiques
;

elle contient une seconde mineure
,
plus une

.seconde enharmonique.

Seconde majeure
;
se rencontre dans les deux gammes dia-

toniques. Contient deux secondes mineures, plus une seconde

enharmonique.

Seconde maxime, propre à la gamme mineure. Contient une

seconde majeure, plus une seconde chromatique.

CHAPITRE TROISIEME.

DE r.A GAMME DIATONIQUE MAJEURE ET DE LA GÉNÉRATION DES TONS MAJEURS.

On donne le nom de gamme diatonique majeure,on simplement gamme ma-

jeure, à l’air type ut, ré, mi, fa, sol, la, si, ut, qui a servi de base à tout notre

système musical. Pour nous en faire une idée nette, écrivons-la en ligne ver-

ticale, en employant un espace plus grand pour les secondes majeures et un

espace moindre pour les secondes mineures; mais sans rien préjuger, d’ail-

leurs, comme je l’ai déjà dit, du rapport qui existe entre une seconde majeure

et une mineure.

Seconde majeure.

Seconde majeure.

Seconde majeure.

Seconde majeure.

Seconde majeure.

y
I Seconde mineure.

6

O

4
3

2

\

I Seconde mineure*

Cette échelle nous montre la disposition des secondes majeures et des mi-

neures dans la gamme. On voit que cet air commence par deux secondes ma-



jenres ut-rê of ré-mi , auxquelles succède une sec«Yrtu** tnmmrc mi-fa : puis

viennent les trois aufrcs secondes majeures fa-sol, sol la et la-si, stirmon-

Vs de la dernière seconde mineure si-üt. (Vérifiez.

J

Une observation très - importante se présente ici. Ces divers dcfïrès de

/échelle n’indiquent point des sons déterminés, absolus, provenant d’un nom-
bre de vibrations toujours le môme : ils expriment simplement des rapport»,

des intervalles entre un premier son, pris arbitrairement à une hauteur quel-

conque et que l’on appelle ut, et d’autres sons désignés par les mots ré, mi fa,

SOL, la, si, ut. Mais ces rapports, ces intervalles sont constants, invariables;

c’est-à-dire, que l’uT peut Ôtre pris à une hauteur quelconque; mais une fois

Put déterminé, tous les autres sons se trouvent aussi déterminés d’une manière

invariable, puisque le ré doit faire avec Put une seconde majeure; le mi une

tierce majeure; le f.a une quarte mineure; le sol une quinte majeure; le la

une sixte majeure; le si une septième majeure, et Put aigu une octave. (Véri-

fiez,en cherchant les intervalles que je viens de nommer,dans le tableau géné-

ral des intervalles
,
p. 208 et 209.) En un mot , fixez la hauteur de l’ux, tout le

reste sera déterminé
;
chaque note représentera un son en rapport fixe d’inter-

valle avec Put.

Il résulte de là : 1® Que le son principal dans une gamme est le son attribué

à Put, puisqu’il sert de point de départ, de mesure, à tous les autres; 2” que

chacun des autres sons remplit dans la gamme une fonction spéciale, distincte,

qui n’appartient qu’à lui ; ainsi, le ré seul fait seconde majeure avec Put de dé-

part, le mi seul fait tierce majeure, lefa quarte mineure, etc,, et ainsi de cha-

cun des autres.

Pour rendre plus frappant le rôle que chacune des notes remplit dans la

gamme, on a nommé chacune d’elles de manière à rappeler en quelque sorte la

position qu’elle affecte ou la fonction qu’elle remplit. Ainsi :

L’uT, étant la base de la gamme
,
le son qui sert de mesure à tous les autres,

celui qui donne le ton pour les prendre, a reçu le nom de tonique;

Le sol, étant le plus aigu des sons harmoniques fournis par une corde vi-

brante, celui qui domine les deux autres, a été nommé dominante :

Le MI, dans l’accord harmonique, étant placé entre Put et le sol, au milieu

du groupe, a été nommé médiante
;

Enfin, le si, ayant une tendance marquée à se rapprocher de Put placé au-

dessus de lui, a été regardé comme sentant en quelque sorte cet ut, ce qui lui

a valu le nom de sensible.

Tels sont les noms donnés aux quatre notes impaires de la gamme ; i" ou

tonique; 3* ou médiante; 5* ou dominante; ou sensible. Quant aux notes

qui forment intervalle pair avec la base
, le ré, le fa, le la, elles on/ reçu le

nom de la note plac^ immédiatement au dessus d’elles. Ainsi :
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Le RÉ, placé sous la méâiante

,

est appelé sotis-'sTfDiANTE.

iie FA, placé sous la dominante, est appelé sous-dominante.

Le LA, placé sous la sensible, est appelé sous-sensirle.

Nous dirons donc que chacune des notes de la gamme a une 'propriété parti-

culière', l’UT sert de point de départ à toutes les autres, et chacune des autres

notes fait avec l’ux un intervalle déterminé
,
invariable. Mettons en relief les

noms de propriété des notes de la gamme.

Notes impaires.

Sensible. 7

6 Sous-sensible.

Dominante. 5

4 Sous-dominante.

Médiante. 3

2 Sous-médiante.

Tonique. 4

D’après ce que je viens de dire, on voit que notre gamme est un air invaria-

ble, quant à la disposition des intervalles qui le constituent ;
mais que la tonique

peut représenter le premier son venu Or, on a dû chercher le moyen de pou-

voir à volonté prendre cette tonique à une hauteur déterminée, en rapport avec

le caractère de la musique, et avec le diapason de la voix ou de l’instrument

appelé à la chanter. Il a donc fallu convenir d’un son unité, d’un son qui, ne

variant point, servît de terme de comparaison h tous les autres et permît à l’au-

teur de dire : Prenez pour tonique un son qui fasse, à l’aigu ou au grave, tel inter-

valle avec le son -unité Ce son- unité, on n’a pu le prendre dans la nature, puis-

que nous n’avons pu encore y découvrir de son flxe, absolu-, il a donc fallu

créer un instrunnent qui pût le donner à volonté. Cet instrument, nommé dia-

pason (1), est une espèce de petite pince en acier trempé, dont les branches,

mises en vibration par un écartement forcé, produisent un son que l’on appelle

LA ; c’est ce LA qui sert à prendre, soit en montant, soit en descendant, le son

(1) Ce mot a plusieurs sip;nifications : 1® Pour les anciens
,

il désignait la consonnance

de l’octave
;
2® il signifie certaines tables où sont marquées les mesures des instruments et

de toutes leurs parties (Rousseau); 3° il signifie encore l’e'tendue d’une voix ou d’un in-

«trumenti il signifie enfin l’instriim'nt qui sert aujourd’liui à prendre le ton.
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que 1 auteur a fixé comme tonique. Ainsi, le la étant supposé un son fixe, inva*

riable, l’auteur peut dire : prenez pour tonique la seconde, la tierce, la

quarte, etc., majeure ou mineure, au-dessus ou au-dessous du la. Le son qui

forme avec le la rintervalle fixé par l’auteur étant une fois obtenu, on le prend

pour tonique, en le nommant ut, et les autres noies de la gamme se trouvent

par cela môme déterminées. C’est-à-dire que notre instrument musical ayant

la faculté de prendre le son ionique à la hauteur que l’on veut (dans les limites

de son étendue), nous appliquons toujours à ce son le nom d’uT, bien que ce

ne soit pas celui que le diapason lui donne.

Mais les instruments de musique créés par nous ,
étant beaucoup moins par-

faits que celui dont nous a dotés la nature, ne peuvent pas, comme notre larynx,

prendre l’UTà une hauteur quelconque. Les sons chez eux sont produits par la

vibration de cordes fixes ou de tubes déterminés
,
de sorte qu’on ne peut les

faire ni plus aigus ni plus graves que ne les donne la corde ou le tube. 11 en

est résulté que quand la propriété de tonique a été dévolue à un autre son qu’à

l’uT du diapason, au ré
,
par exemple , ce ré, formant tierce mineure avec le fa,

qui se trouve occuper la place de médianle dans la gamme commençant par

RÉ, et la médiante devant faire tierce majeure avec la tonique, le fa n’a pu être

la médiante du ré. Il faut donc, en commençant la gamme par le ré, éliminer

le FA, et le remplacer par un son plus aigu que lui, et qui fasse

avec le ré une tierce majeure , comme doit faire la médiante

avec la tonique; il faudra aussi que l’uT, devenu sensible quand

le RÉ est tonique, soit remplacé par un son plus aigu, et qui

fasse avec le ré une seconde mineure pareille à celle que le si

fait avec Tut, quand I’ut est tonique. Ces deux changements

peuvent seuls rendre l’air qui commence par le ré pareil à celui

qui commence par Tut, c’est-à-dire à notre gamme type. (Vé-

rifiez sur la colonne à droite.)

^ 2

6 7

5 6

4 5

2 3

A 2
Ce que je viens de dire du bê pris pour tonique, pouvant s’appliquer à chacune

des autres notes désignées par le diapason pour remplir la même fonction
, un

problème important se présente ici; le voici : une autre note que I’üt étant prise

])Our tonique, construire sur celte nouvelle ïom'çue une gamme parfaitement

semblable à la gamme modèle d’uT, c’est-à-dire constituée comme elle par la

succession de deux secondes majeures, une seconde mineure, trois secondes

majeures et une seconde mineure.

Keprenons l’échelle d’uT, et remarquons d’abord que les deux tétracordes (1)

BT, RÉ, Ml, FA et SOL
,
LA

,
SI

,
üT sont parfaitement égaux, puisque chacun d’eux

\‘*) fftracordc, quatre cordes, qtiatre notes, air de quatre notes par degrés conjoints.
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A

4

G

5

est formé de deux secondes majeures surmontées d’une se- 4
conde mineure. (Vérifiez.) On peut donc écrire le tétracorde 3

inférieur à côté du supérieur, et réciproquement; c’est-à-dire

écrire dans le premier cas, le fa à côté de la tonique aiguë; et,

dans le second, écrire le sol à côté de la tonique grave,

comme le montre l’exemple ci-contre. Des deux côtés, on a le

même air.

Prenons d’abord le cas dans lequel le tétracorde supérieur

SOL, LA, SI, UT, étant placé à côté de l’inférieur, la dominante

SOL se trouve prise pour tonique; et achevons la gamme de sol,

en observant les distances convenues pour les secondes majeures et pour les

secondes mineures.

Le SOL étant tonique, chacun des autres sons de la gamme
d'uT peut-il remplir le nouveau rôle que lui assigne sa place

dans la nouvelle gamme. En d’autres termes, la distribution

des secondes majeures et des secondes mineures est-elle la

même dans les deux gammes d’uT et de sol?

4

3

2

4

,7.

'6

5

2

d

A 5
7—4 FÈ

Oui
,
jusqu’à la sous-sensible (vérifiez à droite); non, delà

sous-sensible à la tonique aiguë, puisque d’un côté on a majeur

et mineur, et de l’autre mineur et majeur. (Vérifiez.) Ces deux

gammes, semblables partout ailleurs, diffèrent donc seulement

par leurs sensibles ; remplaçons donc le fa par un son qui fasse

seconde majeure avec le mi et .seconde mineure avec le sol, et nos deux gam-

mes seront entièrement semblables. (Voir l’exemple ci-dessous).

Ce son nouveau, plus aigu que le fa qu’il remplace et qui

fait avec le sol l’air que le si fait avec l’uT, a été nommé fa

DIÈSE. Le FA DIÈSE est donc 1a sensible du sol; nous l’appel-

lerons FÈ, et nous l’écrirons ainsi 4 . Mettons-le maintenant à

la place du fa, dans la gamme de sol, et nous aurons nos deux

échelles parfaitement égales. (Vérifiez.)

La gamme de sol devenue maintenant l’égale de la gamme
d’uT, reproduisant exactement le même air,à une quinte plus

haut, ou une quarte plus bas, va nous fournir, pour arriver à

la gamme de ré, la base d’une nouvelle opération semblable à

celle qui,de la gamme d’ux,nous a conduits à la gamme de sol.

En effet, dans cette gamme de soL, l’égale de celle d’ux, le tétracorde supé-

rieur RÉ, Ml, FÈ, SOL étant l’égal du tétracorde inférieur sol-la si-ux, peut être

écrit à côté de lui, pour produire le même air, à une quinte plus haut. Le ré,

dominante de la gamme de sol, devient alors tonique, et sert de base à la nou-

velle gamme ré-mi-fè-sol-la-si-ux-ré, dans laquelle le fè remplit le rôle de
mediante. Ici encore, comme tout-à-l’heure, l’on voit que toutes ies notes, à

6

5

4
3

2

A

3

2

>1

7

6

5
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partir du ré tomque, correspondant exactement à tontes leurs homologues de

la gamme de sol, une seule exceptée, la nouvelle sensible lt,

qui est placée plus bas que la sensible fè; c’est-à-dire que

la disposition des secondes majeures et des secondes mineu-

res est la môme dans les deux gammes de sol et de ré jus-

qu’aux sous-sensibles mi et si
;
mais qu’à partir de ce point la

gamme de sol finit par une seconde majeure et une mineure,

tandis que celle de ré se termine par une mineure et une ma-

jeure. Pour rendre les deux gammes parfaitement égales, il

faut done encore ici renverser l’ordre des deux dernières se-

condes de la gamme de ré, ce que l’on fait en éliminant l’uT,

et en chantant à sa place un son, plus aigu que lui, qui fasse seconde majeure

avec le si, et seconde mineure avec le ré-, c’est-à-dire qui soit sensible du ré.

Ce son a reçu le nom d’UT dièse
;
appelons-le té, et marquons-le ainsi

;>

3

O

7

3

2

Nous voilà arrives à produire une seconde fois l’air ut, ré,

MI, FA, SOL, LA, SI, UT, en prenant une autre note queux pour

point de départ, pour tonique. Seutement, dans la gamme de

SOL, il ne nous avait fallu que le fa dièse , tandis que dans

celle de RÉ, il nous a fallu de plus I’üt dièse. Mais une fois

ces changements effectués, les trois gammes d’ux, de sol , de

RÉ, se sont trouvées parfaitement égales, puisque chacune

d’elles contient le môme nombre de secondes majeures et

mineures, et que ces secondes y sont disposéesde la môme ma-

nière. La seule différence entre elles, c’est que les trois toni-

ques sont prises à des hauteurs différentes du diapason.

^ 5 2
7 ^ ^

6 3 7

5 2 6

4 I 5
3 7

2 6 3

i 5 2

En continuant à agir de la môme manière, nous verrions qu’en prenant pour

tonique le la, dominante de la gamme de ré, toutes les notes de la gamme de ré

conviendraient encore pour former la gamme de la, une seule exceptée, le sol

sous-dominanlc du ion de'iÉi qui devient sensible dans le ton de LA
;
mais qui ne

peut remplir ce rôle, puisqu’il fait seconde majeure avec le la, et que la sensible

doit faire seconde mineure avec la tonique. On laisse donc encore le sol de eôlé

pour le remplacer par un son plus aigu que lui , le sol dièse, ou JÈ (ô), qui a

pour caractère de faire seconde mineure avec la tonique la, c’est-à-dire de

produire avec cette tonique l’air si - UT.

En poussant toujours ainsi l’opération, en écrivant Ictétracorde supérieur de

la nouvelle gamme à côté de l’inférieur; c’est-à-dire, en prenant pour Ionique

nouvelle l’ancienne dominante, on voit arriver un nouveau dièse à chaque nou-

velle gamme
,
jusqu’à ce que toutes les notes de la gamme d’uT aient complète-

ment disparu ; et si alors on continue encore l’opéralion, on voit les dièses dis-

paraître à leur tour pour ôtre remplacés par des sons plus aigus que l’on nomme



— 249 —
douhles-dii'.ses et que nous marquerons ainsi (fa double-dièse) ^ (ut double-

dièse), elc.

Construisons maintenant, d’après ces données, le tableau général des gammes

• par dièses et doubles-dièses, gammes que l’on obtient en prenant toujours pour

tonique de la nouvelle gamme, la dominante de la gamme que l’on quitte, et pour

sensible, le son nouveau (dièse ou double-dièse) qui fait seconde mineure avec

cette dominante devenue tonique.

(Lisez le tableau suivant par colonnes verticales de bas en haut, et en allant

de gauche à droite; c’est-à-dire, en lisant successivement les gammes d’ui , de

SOL, de RÉ, elc.)

Tableau de la génération des gammes par dièses et par doubles-dièses.

La sensilile doit faire avec

la tonique seconde mi-
neure.

La 80U5 - dominante fait

avec la dominante se-

conde majeure.

I 5 2 G 3 7 ^ t a 3'

G37 4^ta2ô3-7

52G374^ta2'«

4 1 5 2 G 3 7 4 t ar

3744^^G^74
2G37 4ta^G^
\ 52G37 4ta^

Anciennes dominantes deTemieg
toniques.

Anciennes sous-dominantes rem-
placées par des dieses qui for-
ment les sensibles des nou-
velles toniques.

! Ligne des dominantes.

I
Ligne des sous-dominantes.

Anciennes dominantes devenaet
toniques.

Ce tableau nous montre que :

1° Les dièses ont été introduits dans la gamme pour pouvoir reproduire

constamment l’air tjt, ré, mi, fa, sol, la, si, ut, tout en accordant successive-

ment le rôle de tonique aux notes sol, ré. la, mi, si, fè, tè, jè, etc. Les dièses

rendent donc toutes ces gammes égales, loin de les rendre dissemblables
( vé-

rifiez
) ;

2“ Si l’on prend la dominante pour tonique, la sous-dominante disparaît

pour être remplacée par un son plus aigu appelé dièse, et qui est la sensible do

la nouvelle gamme ( vérifiez ) ;

3» Chaque dominante devenue tonique, faisant entrer un dièze nouveau,

on voit arriver tous les dièses l’un après l’autre, en prenant les toniques de domi~

nante en dominante, c’est-à-dire, de quinte majeure en quinte majeure en montant-,

chaque gamme du tableau a donc un dièse de plus que celle qui est à sa gauche,

et un de moins que celle qui est à sa droite (vérifiez);

4* On a le nom de toutes les gammes qui ont des dièses, en partant de UT, et

en appelant les sons de quinte majeure sn quinte majeure en montant; exemple ;



IIT-SOL ,
quinte nuijourc; son - r.K, quinlo in.ijemo; hk - i,a , quinte majeure:

LA.-JII, quinte majeure, etc. C’est ainsi que l’on a pu dire que les tuniques des

gammes par dièses étaient sol, rû, la, mi, si, fj:, tk, jè, rè, etc. (vériliez);

6° Puisque les sous-dominantes deviennent toutes successivement sensibles,

on a dit que les dièses frappaient successivement toutes les sous-dominantes, ou
qu’ils entraient dans les gammes de quinte majeure en quinte majeure en

montant; exemple : fa, ut, sol, ré, la, mi, si, etc. (vériüoz) ;

6“ A partir de la sixième tonique par dièse, la tonique est elle-même un

dièse (FA dièse, ut dièse, sol dièse, ré dièse, etc. (vériliez); c’est qu’à partir de

la cinquième gamme par dièse, la dominante est diésée, et que c’est cette

dominante qui est prise pour tonique de la gamme suivante;

7“ A partir de la huitième gamme par dièses, aussitôt que le sol dièse est de-

venu tonique, la sous-dominante à éliminer se trouvant être un dièse (vérifiez), la

nouvelle sensible qui vient remplacer cette sous-dominante déjà diésée a reçu le

nom de double-dièse, et a été marquée de deux accents au lieu d’un, de la ma-

nière indiquée. D’après cela, qu’est-ce qu’un double-dièse? C’est un son qui

fait avec le dièse placé immédiatement au-dessus de lui l’air si - ut
;
c’est la sen-

sible du son diésé placé immédiatement au-dessus de lui ; le double-dièse a donc

la même origine que le dièse : il transforme une sous-dominante en sensible;

8® Le tableau nous montre encore pourquoi la gamine de sol a un dièse et pour-

quoi elle n’en a qu’un
;
pourquoi la gamme de ré a deux dièses et pourquoi elle

a’en a que deux
;
pourquoi la gamme de la a trois dièses et pourquoi elle n’en a

que trois-, et ainsi de toutes les autres : c’est que chacune de ces gammes avait

un, deux, trois sons, etc., placés plus bas que les sons correspondants de la

gamme d’uT, et qu’il a fallu les remplacer par les nouveaux sons appelés dièses,

qui ont pour but de rendre chaque nouvelle gamme semblable à la première, à la

gamme d’uT.

9® Chaque dièse étant une sensible, pour qu’il soit juste, il faut qu’il fasse avec

sa tonique l’air SI-UT; voilà un moyen immanquable de chanter juste tous les

dièses. C’est ici que la théorie a rendu un service immense à ,1a pratique, en

donnant un moyen simple et parfaitement sûr de chanter juste tous les dièses

et les doubles-dièses.

10® Chaque double-dièse étant une sensible, pour qu’il soit juste, il faut qu’il

fasse avec sa tonique (le dièse supérieur )
l’air si-ut. C’est un moyen certain

de chanter juste tous les doubles-dièses.

11"' Enfin, chaque gamme ayant un nombre de dièses fixe, déterminé, on a pu

dire que telle tonique amenait tant de dièses dans la gamme, ou que tant de dièses

déterminaient telle tonique : ainsi on dit que :

t
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/SOL a un dièse U ITJn dièse ^ donne pour tonique SOL.

f RÉ a deux dièses Deux dièses H - RÊ.

O) iLA a trois dièses m Trois dièses m - LA.

s
£ \ Ml a quatre dièses Quatre dièses - Ml.

eo
te isi a Cinq dièses 4To'2ff Cinq dièses 4452G — si.

«
,13 f FA-DIÈSE a six dièses Six dièses 44a2G3 - FA-DIÈS

^UT-DIÈSE a sept dièses 4Tâ2'ff-37 Sept dièses -- UT-D1È3

1

7

6

1

7

6

4

3

Maintenant que nous avons opéré en plaçant toujours le tétracorde supérieur

de la gamme â côté de Tinférieur
,
en prenant pour tonique la dominante ,

fai-

sons l’opération inverse, plaçons, en partant encore de la gamme d’uT
,

le tétra-

corde inférieur à côté du supérieur, et prenons la tonique pour dominante ; cela

fait, achevons, en descendant, la gamme commencée par en h ut, et remarquons

seulement que dans cette opération, la tonique ut devenant dominante, c’est la

sous-dominante fa qui devient tonique à Yaigu.

En comparant l’une à l’autre ces deux échelles d’uT et de

FA, nous voyons que ce n’est plus comme toüt-à-l’heure, par

les sensibles qu’elles diffèrent, puisque les deux sensibles font

seconde mineure avec leurs toniques ,• mais que la différence

porte maintenant sur les sous-dominantes fa

-

si, dont la pre-

mière, FA, fait seconde mineure avec la médiante mi, tandis que

la seconde si , fait seconde^majeure avec la médiante la. Du

reste, partout ailleurs, les deux gammes sont pareilles (Véri- 2

4 i

Or, si nous voulons maintenant rendre la gamme de fa égale à la gamme

d’uT, nous voyons qu’il faut remplacer la sous-dominante si par un son plus

grave, qui fasse seconde majeure avec la dominante ut, et seconde mineure

avec la médiante la; ce son, plus grave que le si, a été appelé si bémol ;
sa pro’-

prieié caractéristique est de produire avec le LA Vair FA MI
;
c’est-

à-dire d’être la sous-dominante du ton (1) de fa- Nous le nom-

merons SEü, et nous l’écrirons ainsi : %, Ce % introduit comme

sous -dominante dans la gamme de fa, en remplacement

du SI, ancienne sensible d’UT, rend maintenant les deux

échelles parfaitement semblables, puisque les secondes ma-

jeures et les mineures présentent la môme distribution de part

et d’autre. C’est donc le môme air écrit avec des notes diffé-

rentes
;
seulement

, celui qui a fa pour tonique est chanté à

une quarte mineure plus haut, ou à une quinte majeure plus

bas que celui qui a üt pour tonique. (Vérifiez.)

’ -
I ^

„ .il*»

(1) Tonde FA, ton de SI, ton de re, etc., sont des e.\picssions synonymes de gamme
de FA, gamme de SI, gamme de RÊ, etc.

4

3

2

\

\

7

G

5

7—4
6 3

S

4

2
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Dans cette nouvelle gamme de fa, le tétracorde inférieur

4-5-G-7 est l’égal du supérieur ut-ré-mi-fa -, nous pouvons

donc encore l’écrire à côté de lui
, de manière que l’ancienne

tonique fa devienne dominante; la sous-dominante SEU de-

vient alors tonique. Finissons, en descendant, la gamme nou-
• velle qui a seu pour tonique aiguë, et comparons la gamme

de SEU avec la gamme de fa qui lui a donné naissance. Ces

deux gammes se re.ssemblent encore parfaitement
, excepté

par leurs sous-dominantes.

Donc si nous voulons la gamme de si-bémol semblable à la

gamme de fa il faut, dans la première, éliminer la sous- domi-

nante MI, qui fait seconde m. jeure avec le ré, et la rem-

placer par un son plus grave qui fasse avec le ré seconde mi-

neure
,
et puisse remplir le rôle de sous-dominante de la

gamme de si-bémol. Ce son, plus bas que le mi, et dont la

propriété caractéristique est de produire avec le ré l’air seü-

LA, ou l’air type fa-mi, a été appelé MI bémol ; nous le nom-

mons MEU, et nous l’écrivons ainsi 3- Véritiez sur l’exemple,

l’égalité des deux échelles.

En continuaiit à agir de la même manière, c’est-à-dire en [irenant l’ancienne

tonique pour dominante (ou ce qui est la môme chose, en prenant l’ancienne

sous-dominante pour tonique nouvelle), on trouve toujours que la nouvelle

gamme et celle dont elle dérive ont six notes communes et qu’elles ne diffèrent

que par leurs sous-dominantes; si donc on veut rendre 1a nouvelle semblable à

l’ancienne, il sullit de remplacer la sous-dominante qui fait seconde majeure

avec la médiante, par un son plus grave qui fasse seconde mineure avec la mé-

diante. Ce son plus grave a reçu le nom de bémol. — Pour rendre le fait plus

clair, construisons la série des gammes, à partir de celle d’UT, et en prenant

toujours pour nouvelle tonique la sous-dominante de la gamme que l’on quitte.

Remarquons seulement que la tonique ancienne devenant alors dominante

nouvelle, la sensible ancienne est éliminée pour faire place à un son plus gesavo

appelé bémol, et qui ejii. ce nouvel le sous-dominante.

«LC-*



Lisez le tableau de bas en haut, et de droite à gauche,

4, ^ ^ 2 ^ 7 4 I

S!3^4^52G37

2ift^'744 52G

Anciennes toniques devenues demi- i^5.2î&3.74^ S
antes.

Anciennes sensibles remplacées pat

des bémols qui for lient les «oiis o ct / J ” O T *î

dominantes des nouvelles gam- O.ii0o
mes.

S2GS744 52

4^52GS74^
Anciennes sous-dominantes devenues toniques.

Ce tableau nous montre que :

1“ Les bémols ont été introduits dans la gamme pour pouvoir reproduire

constamment l’air ut-ré-mi fa-sol- la- si-ut, tout en accordant successive-

ment le rôle de tonique aux notes FA-SEU-aiEU-LEU-REU jeu-teu-feu, etc. :

Les bémols rendent donc toutes ces gammes égales, loin de les rendre dissem-

blables (véi liiez);

2* si l’on prend la tonique pour dominante (la sous-dominante pour toni-

que) la sensible disparaît pour êire remplacée par un son plus grave appelé

bémol, et qui est la sous-dominante de la nouvelle gamme (vérifiez) :

3® chaque sous-dominante, devenue tunique, faisant entrer un bémol nou-

veau, on voit arriver tous les bémols, Tun après l’autre, en prenant les toniques

de sous-dominante en sous-dominante; c’est à-dire de quinte majeure en

quinte majeure en descendant; chaque gamme du tabieau a donc un bémol de

plus que celle qui est à sa droite, et un de moins que celle qui est à sa gauche

(vérifiez) ;

4° En partant d’ux, on a le nom de toutes les toniques par bémols, en appe

lant successivement les sons de quinte majeure en quinte majeure en descen-

dant : exemple
, UT-FA en descendant, quinte majeure; fa seü, quinte ma-

jeure; SEU-MEU, quinte majeure, etc., c’est-à-dire que l’on a pu dire que

les toniques des gammes par bémols étaient fa, seu, meu, leu, reu, jeu,

TEü, etc. (vérifiez)
;

5" Puisque les sensibles deviennent toutes successivement sous-dominantes,

on a dit que les bémols frappaient successivement toutes les sensibles, ou qu’ils

entraient dans les gammes de quiiite majeure en quinte majeure en descen-

dant : exemple, si, ml i-a., ré, sql, ut, etc. (vérifiez);

I La sensible fait avec la to«

1 nique seconde mineure.

La sous - dominante doij

raire avec la dominaule se*

londe majeure.



La

gamme

6*> A partir de la deuxième tonique par bémols, la tonique est elle-môme

un bémol (si-bémol, mi -bémol, la- bémol, etc. (vérifiez). C’est qu’à partir

de la première gamme par bémol la sous-dominante est bémolisée, et que c’est

cette sous-dominante qui est prise pour tonique de la gamme suivante à

gauche (vérifiez);

7® A partir de la huitième gamme par bémol, aussitôt que le fa bémol est

devenu tonique, la sensible à éliminer étant un bémol (vérifiez), la nouvelle

sous-dominante qui vient remplacer cette sensible déjà bémolisée a reçu le

nom de DOUBLE-BÉMOL, et a été marquée de deux accents au lieu d’un, de la

manière suivante D’après cela, qu’est-ce qu’un double-bémol?—C’est un son

qui fait avec le bémol placé au-dessous de lui l’air fa-mi; c’est la sous-domi-

nante delà tonique bémolisée placée à une quarte mineure au-dessous de lui;

le double-bémol a donc la même origine que le bémol : il transforme une sem-

sibleen sous-dominante (vérifiez);

8® Le tableau nous montre encore pourquoi ta gamme de fa a un bémol, et

pourquoi elle n’en a qu’un; pourquoi la gamme de si-bémol a deux bémols, et

pourquoi elle n’en a que deux
;
pourquoi la gamme de mi-bemol en a trois, et

pourquoi elle n’en a que trois, etc. ? c’est que chacune de ces gammes avait

UN, DEUX, TROIS SONS, etc., placés plus haut que les sons correspondants de

la gamme d’ut, et qu’il a fallu les remplacer par des sons nouveaux appelés

bémols, qui ont pour but de rendre chaque nouvelle gamme égale à la gamme

type, à la gamme d’ut.

9“ Chaque bémol étant une sous-dominante, pour qu’il soit juste il faut qu’il

fasse avec sa médiante l’air fa mi. C’est un moyen certain de chanter juste

tous les bémols. Ici encore la théorie a rendu un immense service à la pratique,

en donnant le moyen de chanter juste les bémols et les doubles-bémols.

10® Chaque double-bémol étant une sous-dominante, pour qu'il soit juste il

faut qu’il fasse avec la médiante(le bémol inférieur), l’air fa-mi. C’est un moyen

certain de chanter juste tous les doubles-bémols.

11° Enfin, chaque gamme ayant un nombre de bémols fixe, déterminé, on a

pu dire que telle tonique amenait tant de bémols dans la gamme; ou que .

TANT DE BÉMOLS déterminaient telle tonique . i-.

Ainsi on dit que:

S

de FA a un bémol %
de SI-BÉMOL a deux bémols 73-

de Mi-BÊMOL a trois bémols 730
de LA-BÉMOL a quatre bémols 7302
de RE-BÉMOL a cinq bémols 7302t>

do SOL'BÉMOL à six bémols 730231-

de UT-BÉMOL a sept bémols 7302314

Un bémol 7 donne pour ionique fa
Deux bémols 73- — si-bémol.

Trois bémols 73.0 — mi-bémol.

Quatre bémols 7302 — la-bémol.

Cinq bémols 73023 — ré-bémol.

Six bémols 730231- — sol-bémol

Sept bémols 7302314 — ut- bémol.
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Maintenant que nous avons vu la génération des gammes par dièses, et celle

des gammes par bémols, rapprochons les deux tableaux, de manière è. les

embrasser du môme coup d’œil, pour en tirer de nouvelles conséquences. Voici

ce tableau général de la génération des gammes.

Remarquez que l’air type, la gamme d’ut, est au centre du tableau, ayant

à Sa droite les gammes par dièses, celles que l’on obtient en prenant toujours

la domtnante pour tonique; et à sa gauche, les gammes par bémols, celles qui

se forment en prenant successivement pour toniques les sous-dominantes.

Tableau général de la génération des gammes.

Les anciennes dominantes deviennent toniques : les sous-dominantes deviennent sensibles.

9-*

% 5 2 0 a 7 4 4 5 2 6 3 7 4^ t G
An' ipiines Sous- ^
do IIIIMQ -

1 , ifve-

7^4 4 5 2 G 3 7 d 2 G 2 7 4

G [g
nii,*s sen-
.ibws. ^

r
7 4 4 5 2 6 3 7 & a 2

U 6 S 7 4 4 5 2 e 3 7 4^ G/ 2

Stable bémol 7 5 2 7 4 4 5 2 6 3
<—® 1

7 ^ i
« a 7 4 4 5 2 6 « 7 4 t a 2 G 2 7'

5 2 6 a 7 4 4 5 2 6 OU 7 t G 2 G

4 i 5 2 R S 7 4 4 5 2 G 3 7 4 t G

—
1 g

Les anciennes sons-dominantes deviennent toniqnes: les sensibles deviennent sous-dominantes.

1» La première observation à faire sur ce tableau, et la plus importante d’ail-

lenrs, est celle-ci ; les dix-sept gammes qu’il renferme, étant toutes formées par

le même nombre de secondes majeures et de secondes mineures disposées de

la mêmv* manière, sont parfaitement égales, et reproduisent toutes l’air type,

ÜT, RÉ, Ml, FA, SOL, LA, SI, UT chanté à des hauteurs différentes.—Lorsque l’on

chante l’une quelconque de ces gammes, c’est donc toujours l’air ut, ré, mi,

FA, SOL, LA, SI, UT, que l’on fait entendre : le nom de la tonique a changé, et

avec lui le nom d’une ou de plusieurs autres notes
j
le point de départ n’est plus

l’ut du diapason de convention, c’est un son plus grave ou plus aigu ; mais les

intervalles sont invariables ; dans chacune de ces gammes ils sont identique-

ment 'es mêmes que dans la gamme modèle d’uT.

Puisque toutes les gammes reproduisent le même air à des hauteurs diverses,

45
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on peut les remplacer toutes par une seule; par la gamme d'uT, par exemple;

il suffit pour cela de prendre Tut tonique à la hauteur de la loiiKjue de la

gamme que l’on veut chanter
;
exemple :

Si l’on désire produire l’elTei de la gamme de la, on prend le la du dia-

pason, ou l’appelle ut, et on le prend pour tonique; les noms ut, ré, mi, fa,

SOL, LA, SI UT, représentent alors les sons la, si, tè, ré, mi, fè, jè, la ;

Si l’on veut produire l’efTet de la gamme de ré bémol, on prend le ré bémol

du diapason, on l’appelle üt, et on le prend pour tonique; les noms ut, ré, mi,

FA, SOL, LA, si, ut, représentent alors les sons reu, meu, fa, jeu, leu, seu,

ut, reu. — Et ainsi de toutes les autres gammes.

C’est-à-dire que, pour nous, les mots ut, ré, mi, fa, sol, la, si, ut, em-

ployés pour chanter ainsi toutes les gammes du tableau général, n’mdKpient

pas des sonsabsolus par rapport au diapason; mais simplement des ra ports

fixes, invariables, à partir d’une tonique quelemique, que iiou> n mu «uis tou-

jours üt. Dans ce cas les mots, ut, ré, mi, fa, sol, la, si, ut, sont pris par

nous dans l’acception suivante :

SI — -

—

SENSIBLE.

LA — — SOUS-SENSIBLE.

SOL — DOMINANTE.

FA — — SODS-DOMINANTE

Ml — — MÉDIANÏE.

RÉ — — SOUS-MÉDIANTE.

t ÜT représente pour nous la propriété de tonique majeure.

Ainsi, nous chantons dans tous les tons en employant toujours la languô

d ÜT, avec la seule précaution de prendre I’ut à la hauteur de la tonique dont

on veut reproduire la gamme. On rend ainsi l’elTet demandé, sans avoir nesoin

d’apprendre quinze langues.

Cette opération par laquelle on chante toutes les gammes avec la seule

langue d’ut, l’ut tonique étant pris à une hauteur convenable, a reçu le nom de

transposition. Transposer, c'est donc chanter un air, avec des noms autres que

ceux qui sont écrits.

2* Une seconde observation à faire sur le tableau général des gammes est

celle-ci ; en lisant le tableau de gauche à droite, comme l’indique la flèche

supérieure, on remarque que la dominante de la gamme de gauche devienlt

tonique de la gamme de droite ; et, qu’en même temps, la sous-domiDanie es

élevée pour faire une sensible. Or, ce dernier résultat, transjormer une sous-do»

minante en sensible^ s’obtient de l’une des quatre manières suivantes
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Si la =ous-do- 1 double bémol,on relire un bémol, si double bémol devient 5L

minanteàtrans- ) bémol, on retire le bémol, 7 devient 7.

former en sen-
J

son de la gamme d’üT, on met un dièse, 4 devient 4^.

sible est un ' dièse, on met un double dièse, ^ devient fâ double

Donc, un bémol qui sort OU un dièse qui arrive, produisent le môme résultats

tls transforment la sous-dominante en sensible, et font porter la tonalité sur la don»*

liante (vérifiez). Le départ du double bémol, et l’arrivée du double dièse font de

•'Oiie.

3 > Troisième observation. En lisant le tableau de droite à gauche, comme

i’md que la flèche inférieure, on remarque que la tonique de la gamme de

Jroiie devient dominante de la gamme de gauche
;

et, qu’en môme temps, la

sensible est abaissée pour faire une sous-dominante. Or, ce dernier résultat,

transformer une sensible en sous-dominante, s’obtient de l’une des quatre manières

suivantes :

Si la sensible I doubm dièse, on retire un dièse, fa double dièse devient

à transformer ) dièse, on retire le dièse, . 4^ devient 4.

en sous - domi-
j
son de la gamme d’uT, on met un bémol, 7 devient 7.

nante est un f un bémol, ou met un second bémol» 7 devient si double bémt^,.

Donc : un dièse qui sort ou un bémol qui arrive, produisent le même résultat:

ils transforment la sensible en sous- dominante, etfont porter la tonalité sur la sous-

dominante. (vérifiez). Le départ du double dièse, et l’arrivée du double bémol

font de même.
4® L’expression de moduler étant consacrée pour indiquer le changement

de tonique dans le courant d'un chant, que peuvent signifier les phrases: Moduler à

la quinte, moduler à la quarte, moduler à la tierce, etc.

Moduler à la quinte majeure en montant, c’est prendre la dominante pour
tonique, il sort un bémol ou il entre un dièse (vérifiez).

Moduler à la quinte majeure en descendant, c’est prendre la sous-dominante
pour tonique; il sort un dièse ou il entre un bémol (vérifiez);

Moduler à la seconde majeure en montant, c’est prendre la sous-médianle pour
tonique; U sort deux bémols ; ou il entre deux dièses

; ou il sort un bémol et U
entre un dièse (vérifiez) : c’est comme moduler à deux quintes ascendantes.

Moduler à la seconde majeure en descendant, c’est prendie la sensible bémo-
lisée pour tonique; il sort deux dièses; ou il entre deux bémols; ou il sort un
dièse et il entre un bémol (vérifiez) : c’est comme moduler à deux quintes des-
cendantes.

(1) Voir plus loin Texolication du mot mca^
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Moduler à la tierce majeure en montant, aller de ut en mi, par exemple, ou

de LA BEMOL en ut, c’est prendre quatre dièses de plus tu quatre bémols de

mens (vérifiez): c’est donc comme moduler à quatre quintes ascendantes.

Moduler à la tierce majeure en descendant, aller de mi en ut, ou de ut en

LA BÉMOL, c’est prendre quatre dièses de moins ou quatre bémols de plus (véri-

fiez) : c’est donc comme moduler à quatre quintes descendantes.

Moduler à la seconde mineure en descendant, aller de ut en si ou de ré

BÉMOL en UT, c’est prendre cinq dièses de plus ou cinq bémols de moins (vé-

rifiez) : c’est comme moduler à cinq quintes ascendantes.

Moduler à la seconde mineure en montant, aller de si en ut ou de ut en

. RÉ BÉMOL ; c’est prendre cinq dièses de moins ou cinq bémols de plus (vérifiez):

c’est comme moduler à cinq quintes descendantes.

Nous arrêtons là ces remarques, que chacun peut multiplier s’il le veut.

CHAPITRE IV.

DE LA GAMME DIATONIQUE MINEURE, ET DE LA GÉNÉRATION DES TONS MINEURS.

Jusqu’ici nous n’avons parlé que d’une seule gamme nommée majeure,

comme servant de base à notre système musical; mais il en existe une deuxième,

qui difière essentiellement de celle que nous connaissons, parce que les se-

condes majeures et les secondes mineures n’y sont pas distribuées de la môme
manière; et que, de plus, elle contient une seconde qui n’a pas de semblable

dans la gamme majeure ; cette deuxieme gamme a été nommée gamme diato-

nique mineure, ou simplement GAMME MINEURE. Eci’ivons CCS deux gammes

en lignes verticales pour en faire la comparaison :

Gamme Gamme
majeure, mineure.

Seconde

Seconde

Seconde

Seconde

Seconde

Seconde

Seconde

mineure. ^ Seconde mineure.

majeure.

7—7

6\

Seconde plus grande qu’une se-

conde majeure ; nommons-U
seconde maxime.

majeure.
Seconde mineure.

majeure.

mineure.

majeure.

4—4

|
2—

2

Seconde majeure.

Seconde majeure.

Seconde mineure.

majeure. Seconde majeure.
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La gamme majeure contient cinq secondes majeures, et deux mineures.

La gamme mineure contient trois secondes majeures
, trois mineures et

UNE maxime. (Vérifiez.)

Donc, ces deux gammes ne se ressemblent pas, et l’on a bien fait de leur don-

ner deux noms dilTérents.Toutefois, les expressions de majeure et mineure qui

servent à les désigner, ne doivent pas être prises à la lettre ; car la distance de

t

’uT grave à l’uT aigu d.ins la gamme majeure est identiquement la même que

Celle de l’uT grave à l’uT aisu dans la gamme mineure ; il y a donc , dans ces

deux gammes, la même distaticede la tonique grave à la tonique aiguë.

L'expression de mineure a peut-être été appliquée à la deuxième gamme

parce qu’elle produit une impression de tristesse que ne cause pas l’autre;

parce qu’elle a trois secondes mineures, l’autre n’en ayant que deux; parce

qu’elle débute par une tierce mineure, l’autre par une majeure ; ou enfin, parce

que, dans le principe, elle ne s’étendait que de la sensible intérieure à la sous-

sensible supérieure, de !7 à'G.

Quoi qu’il en soitdel’origine de ce moimineur appliquéàla deuxième gamme,

revenons à la comparaison des deux gammes : ajoutons seulement que les trois

expressions gamme, échelle, mode, sont parfaitcmentsynonymes, de sorte que l’on

dit indifféremment: gamme, échelle, ou mode majeur^ gamme, échelle ou mode

mineur.

Or, si nous comparons maintenant nos deux échelles l’nne à l’autre
,
nous

trouvons que toutes les notes sont communes aux deux modes, excepté la tierce

et la sixte ; ces deux notes, servant dès lors à caractériser chacun des deux

modes, à les faire reconnaître l’un de l’autre, ont reçu le nom de noies modales.

Ainsi, les modales de la gamme d’i<f mode majeur sont mi et la ; tandis que les

modales d’ut mode mineur sont bémol et la bémol. Le caractère différentiel

des modales majeures et des mineures est donc le suivant : Les modales ma-

jeures, mi-la, forment des intervalles majeurs avec la Ionique grave
( ut-mi, tierce

majeure; ut-la, sixte-majeure); tandis que les modales mineures forment des in-

tervalles mineurs avec la même tonique
( ut-meu, tierce mineure; ut-leu, sixte mi-

neure). (Vérifiez.)

jiinsi, le caractère propre de la gamme mineure
,

c^est que les deux modales font

des intervalles mineurs avec la tonique grave.

Dans la génération des tons majeurs, nous avons vu que l’on pouvait prendre

pour Dase de la gamme le premier son venu, et cependant reproduire toujours

le môme air; eh bien! il est facile de prévoir qu’il en est de même pour la gé-

nération des tons mineurs, et que l’on peut prendre pour tonique mineure le son

que l’on vent
,
pourvu que l’on dispose les secondes dans l’ordre invariable

qu’elles affectent dans la gamme d*«t mineur; c’est-à-dire que l’on ait une se-

aonde majeure, une mineure, deux majeures, une mineure, une maxime et une

mineure. (Vérifiez.)
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Mais quel est le moyen d’atteindre ce but? Le voici, il est bien simple.

II faut abaisser les modales majeures pour en faire des modales mineures
; cela

fait, toutes les gammes majeures deviennent à l’instant même des gammes mi-

neures, semblables à celle d’«r que nous avons prise pour modèle, et repro-

duisent le même air qu’elle, avec des toniques différentes.

Mais comment abaisse-t-on un son ? (i) En lui retirant un dièse on en lui

mettant un bémol. — On tren-formera dune immédiatement une gamme ma-

jeure en gamme mineure, en fai'«ant subir aux deux modales majeures l’u e

des quatre modifica'ions suivantes :

ont deux dièses, on relire un dièse, fa double dièse devient 1̂.

ont un dièse, on retire le dièse, ^ devient 4 .

sont naturelles (2), on met un bémol, 7 devient 7.

ont un bémol, on met un second bémol, 7 devient si double bémol.

Pour rendre ces explications plusclaires. reprenons le tableau général de nos

gammes maieures, et transformons chacune d’elles en gamme mineure. Ce ré-

sultat s’obtient immédiatement en remplaçant les modales majeures par les mo-

dales mineures, et en conservant toutes les notes communes aux deux modes.

Ecrivons chaque mineur à côté de son majeur, pour que I œil puisse facilement

saisir les points de contact et les points de dissemblance des deux modes. Tou-

tefois, pour ne pas rendre ce tableau trop compliqué, bornons nous à neprendre

que les quatre premières gamme.« par dièses et les quatre premières par bernois;

et engageons le lecteur à compléter lui-même ce tableau, en le refaisant tout

entier, et en poussant jusqu’aux gammes de sol dièse et de fa bémol. — Cet

exercice est fort utile; et, dans tous les cas, l’operation consiste à écrire une se-

conde fois la gamme majeure, avec la simple précaution d’en abaisser les modales

par l’un des quatre moyens signalés ci-dessus.

(1) J’emploie ici les expressions d’abaisser un son
,
d’e'lcver un son

,
parce que ce»

phrases sont employées partout. On n’élève pas un son
,
on n’abaisse pas un son

;
mais on

le remplace par un autre son plus aigu ou plus grave.

(2) Ce mot naturelles applique' aux cotes est l’opposé de dièses et de bémols
;
les dièse»

et les bémols indiquent les notes étrangères à la gamme d'uT
,
tandis que les notes uat»

relies sont celles que l’on rencontre dans cette gamme.

Si les modales

à baisser
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Tableau de la transformation de$ gammes majeures en gammes mineures.

«R s s 7 7 4 4 4 4 5 5 2 2 G G

5 5 2 2 G G 3 3 7 7 44 4 4 5 5

4 4 5 2 G 3 7 4

4 S 2 G S 7 4

sa 77 4 4 4 4 5 5 22 6 G 3 3

22 0 0 S S 7 7 4 4 4 4 5 5 2 2

4 5 2 G 3 7 4
5 2 G S 7 4 4

7 7 4 4 4 4 5 5 2 2 G G 3 3 7 7

tiS S S 77 4 4 4 4 55 2 2 6 G

Remarques sur le tableau précédent :

3 3

2" 2

i
4

7 7

6 6

S'

5

3 3

1® Chaque
gamme mi-
neure a

deux dièses de moins
OU

un dièse de moins et un bémol de plus
oa

deux bémols de plus

que la gnmme majeure
I qui a la môme toni-

que qu’elle. (.Venfiez.)

2® De même que l’on transforme une gamme majeure en gamme mineure en

abaissant les modales, de même on transforme une gamme mineure en gamme
majeure en élevant les modales,

i

en leur retirant un bémol si elles en ont deux,—si double bémol devient 7 .

en leur retirant leur bémol si elles n’en ont qu’un, 7 devient 7 .

en leur mettant un dièse si elles sont naturelles 4 devient 4^.

en leur ajoutant un second dièse si elles en ont déjà un ^ devient fa double diès

3® Il y a deux gammes mineures, celle de sol et et celle de ré, qui renfer-

ment à la fois dièse et bémol : seu, meu.fé, pour la gamme de sol; et seu, té, pour

la gamme de ré. Cela tient à ce que, dans ces deux gammes, la place de la se-

conde maxime se trouve occupée par les deux secondes mineures mi-fa et si-ut,

et que, pour transformer ces deux secondes mineures en secondes maximes, il

a fallu les agrandir par les deux bouts, c’est-à dire les remplacer par meu-jé ei

seu-tè.

4® Si l’on compare chaque gamme majeure à la gamme mineure dont la toni-

que se trouve à une tierce mineure au-dessous de la sienne , c’esl-à-dire ;
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UT majeur à la mineur.

SOL majeur à mi mineur.

RÉ majeur à si mineur.

LA majeur à fè mineur.

Ml majeur à tè mineur.

SI majeur à jè mineur.

FÈ majeur à rè mineur.

TÈ majeur à lè mineur.

FA majeur à rè mineur.

SEU majeur à sol mineur:

MEU majeur à ut mineur.

LEU majeur à fa mineur.

REU majeur à seu mineur.

JEU majeur à meu mineur.

TEU majeur à leu mineur.

on trouve que ces deux gammes ont six notes communes, et qu’elles ne diffèrent

que par leur point de départ, et par la dominante majeure qui a été élevée pour

faire une sensible mineure. Ainsi, par exemple, la gamme d’ut majeur et\a.

gamme de la mineur ont six notes communes, la, si, ut, ré, mi, fa ; elles n’ont pas

la même tonique, puisque l’une part du la et l’autre de I’mi
;

elles ne different

que par le sol, dominante majeure, qui se trouve remplacé par le jè, sensible mi-

neure. Pour indiquer cette corrélation intime des gammes d’«i majeur et de la mi-

neur, on a dit que ces deux gamines étaient relatives l’une de l’autre.

Ainsi, on appellüja gamme de la mineur
, le relatif mineur d’ut majeur ; et ut

majeur, le relatif majeur de la mineur.

Ce mot relatif est pris par opposition au mot même base : ainsi, quand on parle

du mode majeur d’ut , on dit que ut mineur est son mineur de même base,

pour indiquer qu’ils ont la même tonique
;
et l’on dit que la mineur est son mi-

neur relatif, pour indiquer qu’il est de toutes les gammes mineures celle qui

renferme le plus grand nombre de notes de la gamme d’uT.

Or, tout ce qui est vrai pour la gamme d’ut majeur, l’est également pour

les autres gammes majeures; chacune d’elles a un mineur de même base
, et un

mineur relatif, qui sont avec elle dans le même rapport que les gammes d’uT

MINEUR et de la mineur sont avec ut majeur.—Pour nous en convaincre, for-

mons le tableau des gammes majeures, en accompagnant chaciue d’elles de son

mineur de même base à gauche, et de son mineur relatif à droite. Seulement,

comme pour le tableau précédent, arrêtons-nous à la gamme de mi majeur et à

celle de la bémol majeur , et engageons encore le lecteur à refaire lui-même

le tableau , en le poussant jusqu’aux gammes majeures de sol dièse et de fa

bÉjiol. Je ne saurais trop recommander ces sortes d’exercices écrits aux per-

sonnes qui désirent se rendre coiaplétement maîtresses de la théorie. Quelle

que soit la rapidité avec laquelle 1’ «prit saisisse une chose, il est prudent de s’y

arrêter quelque temps pour la bie® eonnaître : il faut la digérer. Sans cette pré-

caution, l’impression causée est st 5|ère, si fugace, qu’elle est bientôt effacée

par une nouvelle impression, qf ii s’aura pas plus de durée qu'elle. Refaites

donc à la plume tous les exemples nous donnons.
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Tableau de transformation des gammes majeures en îeut^

gauche , et en leurs mineurs relatifs à drot

S a 77
5 5 2 2 6 6

4 4 ^ 4 3 5

4
^

S ^

S 3. 7 7 4 4

222 « 0 « 3- a ^
5 5 2 2

i > 2
"

7 7 7. 4 4 4 4 4 4

» 6 3 3^ S 7 7 7
5 2 6

4 4 3

44 4 4 3 3
3 3 7 7 MM

2 2 6 6 3 3

2
^

6
^

S
^

4 4 3 3 2 2

7 7 7 4 4 4 4 4 4

6 6 3 3 7 7

6 3- 7
3 3 3 2 2 2 6 6 6

4 4 4 4 4 4 3 3 3
3 7 M

2 6 3

2 2 6 6 33
j

t M

7 7 44 4 4

« «
7 4

^
4

^

6 6 3 3 7 7

3 3 3 2 2 2 6 6 6

44 4 4 a a
4 4 3

3 3 3 7 7 7 444

2 2 2 6 6 6 3 3 3

4 3 2

7 4 4

(
3

)

(^)

Remarques sur le tableau précédent :

1“ Chaque gamme majeure a pour mineur relatif le ton mineur de sa sous-

sensible; c’est-à-dire que les deux toniques relatives sont à une tierce mineure

l’une de l’autre, la majeure en-dessus, la mineure en-dessous. Lorsque l’on ''^uî

avoir la tonique du mineur relatif, il faut donc la prendre une tie" ^di<i^re

au-dessous de la tonique majeure donnée; et vice versa, quand on v.4iit avoir la

tonique du majeur relatif d’une gamme mineure donnée, on la prend à une

tierce mineure au-dessus {vérifiez).

2> Pour passer du majeur au mineur relatif, il suffît d’élever la dominante

majeure pour en faire une sensible mineure, soit en retirant un bémol, soit en

prenant un dièse
;

le relatif mineur a donc un bémol de moins ou un dièse

plus que son relatif majeur {vérifiez).

(^) Sons-sensiblcs majeures, devenant toniques des mineurs relatifs.

(2) Médiantes mineures, devenant toniques des majeurs relatifs.

(3) Anciennes dominantes majeures c'ievées pour faire des sensibles aux mineura relatifs.

(4) Anciennes modales majeures abaisse'es pour faire les modales des mineurs ie

même base.
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3° Réciproquement, pour passer du mineur au majeur relatif, il suffit d’abais-

ser la sensible mineure, pour en faire une dominante majeure, soit en retirant

un dièse, soit en mettant un bémol; le relatif majeur a donc un dièse de moins,

ou un bémol de plus que son relatif mineur {vérifiez).

4* Gardez-vous de croire que le mineur relatif et le mineur de môme base

,

relativement à un ton majeur donné, ne soient pas le môme air; ils sont parfai-

tement identiques (assurez-vous en examinant l’ordre de superposition des se-

condes); seulement ils ont leurs toniques à une tierce mineure l’une de l’autre,

et n’ont que quatre notes communes, tandis qu’ils en ont trois qui ne le sont pas.

( vérifiez ).

Variantes de la gamme mineure.

Jusqu’ici, j’ai considéré la gamme mineure comme ne différant de la gamme
majeure que par ses modales; c’est en effet ce qui est vrai. Toutefois, celte

gamme mineure contenant une seconde maxime qui n’a pas de modèle dans la

gamme majeure, est devenue l’écueil du plus grand nombre. La seconde maxime

est difficile à entonner juste, quand on n’a pas, comme nous, un moyen sûr de

mesurer les dièses et les bémols. Cette circonstance seule a pu cpnduire aux

résultats que je vais indiquer. Ici, j’ai besoin de remonter à l’origine de la gamme

mineure.

Nous avons vu, dans la grande note de la page 203, comment on avait formé

noire gamme majeure, qui doit son origine aux harmoniques donnés par trois

cordes vibrantes, montées à intervalles de quiule majeure l’une de l’autre. L’o-

rigine de la gamme mineure est plus obscure; voici, toutefois
,
comment je me

figure qu’elle a dû prendre naissance, et commenton peut expliquer les variantes

qu’elle offre dans les solfèges.

Les deux quintes ut-sol et la-mi sont égales, puisque ce sont deux quintes

majeures
;
mais si au lieu de chanter ut-sol et la-mi, on chante UT-Mi-sOLet

LA-UT-Mi, bien que les deux quintes soient toujours égales, les deux airs sont

cependant bien différents et produisent deux impressions opposées: i’un, ut-

mi sol, paraît gai, libre, facile; Tautre, la-üt-mi, a quelque chose de con-

traint, de triste, de pénible. Ce fait, que chacun peut constater à l’instant môme
en faisant entendre ces deux chants l’un après l’autre, tient à ce que dans ut-

mi-sol le chant commence par la plus grande tierce ut-mi, pour finir par la

plus petite mi-sol; tandis que dans la-ut-mi, le chant commence par la tierce

mineure la-ut et finit par la tierce majeure ut-mi.

Ce fait a dû porter les compo-siteurs à chanter, dans certains cas, avec l’ac-

cord (1) LA-UT-Mi ; c'esi-à dire à prendre le la pour tonique, fUT pour mé-

(1) Voir à l’Harmonie, tome I , la théorie désaccords.
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(liante et le mi pour dominante. Dès ce jour

,
la gamme mineure a pris droit

de domicile dans notre système musical
;
et on a dû se hâter de la terminer en

chantant dans ce nouvel ordre tous les sons de la gamme d'ut. Cette garr/me a

donc dû se chanter d’abord de la manière suivante, la-si-ut-ré-mi-fa-sol-la.—

lA SOL FA-Ml-RÉ-UT SI-LA.

En descendant du la aigu, au la grave, î’oreille n’a pas dû être trop choquée

de ne pas rencontrer de sensible faisant seconde mineure avec la tonique,

parce qu’en descendant sur le sol l’air n’est pas lini, et que quand on arrive à

la tonique inférieure, l’oreille a oublié le sol qui a fait peu d’impression.

Mais en montant cette gamme mineure, et en s’arrêtant à la tonique aiguë,

l’oreille est péniblement affectée de ne pas sentir de sensible, et se refuse à

donner le titre de toniqueà un son qui fait seconde majeure avec la note infé-

rieure. Ici a donc dû commencer le travail de ceux qui ont fait la gamme mi-

neure; et la première idée qui leur sera venue aura été celle d’éliminer le

SOL, et de le remplacer par le sol DIÈSE, qui peut faire seconde mineure avec

le LA, et lui donner le véritable caractère de tonique. Alors la gamme mineure

aura été la si-ut-ré-mi-fa-jè-la — la-jè fa-mi-re-lt si-la; et cette fois, de

quelque manière que la voix ait cbanté celte gamme, que ce fût en montant,

que ce fût en descendani, l’oreille a été pleinement salisfute, du moins sous le

point de vue de la tonalité. Mais elle a dû être frappée d’éionnement à l’au-

dition de la seconde fa-jè qu’elle n’avait jamais entendue, et que la voix a dû

rendre dilïîcilement en commençant. Celte seconde fa-jè s’est trouvée là comme

un véritable gouffre devant lequel ont dû reculer les timides et dans lequel ont

dû tomber les plus hardis. — Ceci doit être la vérité, puisque güy d’arezzo

lui-même, ne sachant comment faire franchir ce mauvais pas, et ne voulant ce-

pendant pas sacrifier la sensible, sol dièse, tourna la difficulté, et proposa

d’écrire la gamme de la manière suivante : la-si-ut-rè-mi-fa — fa-mi-ré-

üT-si-LA-JÈ-LA; puis, en chantant, par tierces superposées, la-ut-mi-jè—jè-mi-

UT-LA-JÈ LA
5
c’est-à-dire que, ne pouvant faire franchir la difliculté fa-jè, il

ne la chante pas; il s’arrête au fa quand il monte, et ne fait pas fa-jè; il s’arrête

au JÈ quand il descend, et ne fait pas jé-fa. Ainsi, au lieu de chercher le moyen

de faire chanter fa-jè, il le supprime : c’est plus expéditif; mais aussi, il se

condamne à ne jamais chanter la gamme mineure, de la tonique à la tonique, ni

en montant, puisqu’il ne va que du la au fa, ni en descendant, puisqu’il ne

descend que du fa au jÈ. (c’est peut-être de la que vient l’expression de gamme
mineure).

D’autres compositeurs, mécontents d’une gamme à chaque instant inter-

rompue par la seconde monstre, tentèrent de résoudre autrement le problème;

mais toujours en supprimant la difficulté au lieu d’essayer de la franchir. —
Yoici le raisonnement qu’ont dû faire ces derniers. La gamme mineure se chante



très-facilement jusqu’au fa; mais du fa au jfî, nous ne pouvons plus passer A

cause de cette maudite seconde augmentée; eh bien ! chassons-la, et rernplaçons-

la de la manière suivante : remplaçons mi - fa - jit (seconde mineure Mi — fa et

seconde maxime fa - jè ) par mi-fè-jè
(
seconde, majeure mi-fè , et encore se-

conde majeure fè-jè). Nous le pouvons; car les deux sommes mi- JÈ sont

égales, et sans altérer cet intervalle total mi - jè, qui est une tierce majeure,

nous pouvons faire tomber le point de section intermédiaire sur le FÈaussi bien

que sur le fa; et alors, au lieu d’av«ir à chanter la seconde mineure mi - fa et

la terrible secomle fa-jÈ, nous n aurons qu’à produire deux secondes ma-

jeuies. Ml FÈ et fè jè, ce que nous savons très-bien faire. De celte manière ,

nous allions chasse la seconde maxime , tout en conservant noire sensible , et

notre gamme sera parfaitement chantable d’un bout à l’autre. Voilà donc le pro-

bl' me résulu. et notre gamme mineure est enfin constituée de la manière sui-

vanle;LA-Sl ut - RÉ - Ml - FÈ - JÈ - LA — LA JÈ - FÈ - MI RÉ UT - SI - LA.

Mais voici un inconvénient que la pratique dut révéler bientôt. LoF'qu’un air

mineur co'iimenee à la tonique aiguë, et que l’on clianUt en descendant, en ne

dépassant pas la dominante ou la sous dominante, '^'oreille est toub* surprise de

reconmdire le mode majeur, et de ne trouver aucune trace du mode mineur;

Tesprii étonné s’arrête ,• il cherche comment il peut .se faire que la gamu e mi-

neure lui donne l’impression du majeur; et il «’apei-çoil bientôt qu’en chantant

LA - JÈ - FÈ - MI, il chante le tétracorde supérieur de la gamme majeure de la,

et que la seule modale qu’il chante, le fè, étant majeure, il ne peut avoir que

l’impression de la gamme majeure et nullem^^nt celle de la gamme mineure. Cette

impression n^avait pas été aussi forte en montant, parce que l’on avait chanté

LA-si-UT, et que I’ut, modale mineure inferieure, avait fait sentir le mode mi-

neur. — On dut donc chercher encore, puisque cette nouvelle gamme était

défectueuse, et on dut enfin arriver à la conclusion suivante : La première

gamme mineure proposée, la-si-ut ré-mi-fa-sol-la, ne valait rieu en mon-

tant, parce qu’elle manquait de sensible ; mais elle n’était pas trop mauvaise

en descendant ; la sol-fa-mi-ré ut-si la- ; prenons la donc pour gamme des-

cendante; mais ne la prenons pas pour gamme montante. La dernière gamme

mineure proposée la si-ut-ré-mi fè jè-la, n’est pas trop mauvaise en montant,

mais elle ne vaut rien en descendant; ne la prenons qu’en montant, et marions- /

la à la première, de la manière suivante : la-si-ut-ré-mi-fè jè la — la-sol-

FA-Mi RÉ üT-si LA. De cctte maniéré la gamme mineure devient Lcile à

chanter, la sensible n’est pas sacrifiée en montant, et la modale supérieure est

rétablie en descendant. Il est vrai que cette manière de faire choque un peu la

logique: qu’est-ce qu’un air type qui n’est pas le même en montant qu’eu

descendant ?qu’est-ce qu’une gamme mineure qui contient une modale majeure

en montant, et quin’a pas de “«n'Jihie en descendant?...—Mais malgré tout cela,



237 —
cette gamme monstre, comme rappelle M. Fétis avec nous, a uni par prévaloir

dans la grande majorité des cas, parce que les sol' ges n’ont pu parvenir à

rendre facile aux étudiants la production de la seconde maxime.

Maintenant, pour que l’esprit suive facilement ces diverses modifications de

la gamme mineure, mettons-les toutes ensemble, dans un môme tableau f
que

nous accompagnerons de quelques remarques utiles.

Tableau des transformations successives de la gamme mineure.

W 1.

PREMtCllE G^MME
MINEURE.

Elle reauque
de seii.'ible . et

se compose de
toutes les notes

de a garame
majeure d'ut

,

relatii majeur
de la mineur.

N» 2.

DEUXIEME GAMME
MINEURE.

Elle a une 0
sensible, deux
moilales mi- %
neures, et la

seconde maxi-

me 4^
J

sans
2^

analogue dans
la gamme ma O
j'-un-. C’e-t la

\raie gamme „
miueiire; celle ^
des baruiouis-

tes. ,

N« 3.

TROISIEME GAMME
MINEURE.

O’est la gam-
me mineure de
Guy d’Arezïo;
elle a les deux
modales mi-
neures et la

sensible en des-

cendant. Elle
n'a pas la se-
conde maxime

4oi et ne peut

monter de la

tonique grave
à la tonique

aiguë par mou
veinent con-
joint.

t

4 4'

3 3

2 2

i 4

7 7

G 0

a

N» 4.

QUATRIEME GAMME
MINEURE.

EU? n'a pas
(j

la seconde ma-
xime. Elle a o
une sensible;

mais on a rem-
placé la lîio- 4r

d ale mneure4

par la modale 3
majeure 4.
;'est donc une c)

gamme mivte, "
<iu a le télra-

corde inlérieur
j

G712m'neur,
• • T
t'i le supéri<*ur

34a0 appar-

tenant au ma- b
jeur de même
base.

N» 5.

CINQUIÈME GAMME
MINEURE.

En montant
elle n’a qu’une
modale mineu-
re

;
et

, en des-

rendant, elle

manque de sen-
sible.

En montant,
c’c't le n A et

en descemiant
c'est le n° 1.

6 6 <

3 3

2 2

\ \

7 7

G G i

Lal PiiEMiÈRE de ces gammes n’est autre chose que la gamme majeure o’üt

commencée par la sous-sensible*, on a donc pris, pour écrire la gamme mineure

de LA, toutes les notes de son majeur relatif vérifiez).

La deuxième est la véritable gamme mineure, ayant ses deux modales, sa

sensible, et sa seconde maxime fa-jè qui lui donne un cachet si particulier.

C’est la gamme mineure admise par la théorie; elle a été peu employée dans

la pratique, tant que l’on a manqué de moyens de faire chanter facilement

la seconde maxime; aujourd’hui que ce moyen est trouvé, l’usage de celte

gamme deviendra plus fréquent.

La troisième n’est qu’un tronçon de la véritable gamme mineure. La

suppression de la seconde maxime fa jè rend cette gamme incomplète, et lui

enlève son intervalle le plus caractéristique.

La quatrième est une gamme mixte, ambiguë, participant de la gamme mk
aeure par sa modale inférieure, et de la gamine majeure par sa modale stîf
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périeiirc. Le t«^tracorde inf(^rieiir l4 s'-ut-ré, appartient à la gamme mineure,

de LA el le téiracorde supérieur Ml-FÈ JÈ-LA , à la gamme majeure de LA : c’est

à lire, que le bas appartient au mineur et le haut au majeur de môme base.

La CINQUIÈME présente, en montant, la gamme numéro quatre, c’est-à-dire

qu’elle est mineure en bas et majeure en haut; et, en descendant, elle offre la

gamme n® 1, prise toute entière dans le majeur relatif. .

Celte gamme n« 5 nous explique, comment on a pu dire que la gamme mi-

neure présente en montant deux dièses de plus, ou deux bémols de moins quen

descendant, puisque dans le premier sens elle a une modale majeure el une

sensible, et que dans le second elle a deux modales mineures el point de sensible.

Celte gamme n®5 nous montre encore comment on a pu dire que le ma-

jeur et le mineur même base n’avaient qu’une note de dissemblable en montant,

et qu’ils en avaient trois en descendant-, c’est qu’en effet, dans le premier cas,

il n’y a de ditîérence que dans la modale inferieure
;
el que, dans le second, la

différence porte sur les deux modales et la sensible. Mêlions ce fait en evidence

sur quelques gammes ;
et prenons pour exemple les gammes majeures el les

gamcaes mineures d’oT, de la et de si bémol.

Trois gammes majeures avec leurs mineurs de même base
( N" 5 rfu tableau précédent).

g- t!

Si
,

§ 4—4A
G
®

i 3—

S

;2\

I
CL

7—7 ^

6—

6 I

3-

sî

4

-

4 I
P

3—si
2^

2/ Id—4 3• ®
9:

7—

7

La gamme
majeure et la

gamme milieu

re ilesC' iidarile

(lilTèienl par les

deux modales
el par la sensi-

ble.

La gamme
mineure a trois

bémols de plus

que la majeu-
re.

d—

d

'\7

S—

5

4—4

d—

d

d—

d

7—7

6—6

d—

d

La gamme
majeure et la

gamme mineu-
re monlaiile ne
dillèreiit que
par la modale
iniérieure.

La gamme
mineure a un
bémol de plus.

g6—Stf

i'
" \r
I ^

l^\4
J 3—3

6—6

6—6 ^
a—S IO

O

4—4 I
-fl

O

3—3 !

d/
«

^—

7

3

6—6

Terminons ces remarques par la réflexion suivante : Les compositeurs -sonl

parfaitement libres de prendre telles agglomérations de notes que bon leur sem-

ble, en combinant entre elles les diverses gammes soit majeures soit mineures;

mais on a tort de baptiser ces fantaisies du nom de gamme mineure; ce nom
Q’apparUent qu’à la gamme la, si, ut, rë, mi, fa. jë, la, et à toutes celles qu’on a
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calquées sur elle; seule, elle représente le mode mineur, comme la ç;ammeuT, bé,

MI, FA, SOL, LA, Si, UT, représente le mode majeur. Si les compositeurs mêlent

ces deux gammes, ils font comme les peintres qui, pour produire des effets nou-

veaux, mélangent leurs couleurs, sans regarder pour cela ces mélanges comme

des couleurs primitives.

iqOifc —

CHAPITRE CINQUIÈME.

DES GAMMES CHROMATIQUES ET DE LA GAMME ENHARMONIQUE.

Quelquefois les compositeurs, pour varier leurs chants, entremêlent les

dièses et les bémols avec les notes naturelles, de l’une des trois manières sui-

vantes;

OAMME CHROMATIQUE J^ GAMME CHROMATIQUE J^
1

OàMHK BXBARMOntQUB. ^
par dièses. ^
_ 7

PAR BÉMOLS. ^
_ 7 7

Gamme majeure dans la- '9 Gamme majeure dans la- Gamme majeure dans la- 9
quelle' on a coupé chacune quelle on a coupé chacune quelle on a coupé chacune ty
des cinq secondes majeures des cinq secomles majeures ^ des cinq secondes majeures ^
par l'intercalation de l’un 6 en deux par l’intercalation C en trois par l'intercalation C
des cinq dièses de l’un des cinq bémols de l’un des cinq dièses _

t, a, d, 6.
^ 2 3, 3, 6, %. . t, ï, 4:, e, « f

et de l’un des cinq bémols l>

5 ’ 5 2, 3, 3, 3, 7. 5

A
S 3

4 4 J’écris le ré bémol au-des- 1

sous de l’ut dièse, et ainsi

3
\ 3 des autres ; tout à l'heure on 3

a
xa savoir pourquoi.

a
3 3

2
i

2 2
t

! T
' 2 2

4 >1

Les deux premières gammes, celle qui ne contient que des dièses et celle

qui ne contient que des bémols, ont été nommées gammes chromatiques : il

^ a donc deux gammes chromatiques, (comme il y avait deux gammes diato-

niques) ; celle par dièses et celle par bémols. Quant à la troisième gamme, celle

qui contient à la fois les dièses et les bémols, elle a reçu le nom de gamme en-
harmonique.— Ces trois gammes nous fournissent une étude nouvelle à faire;
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c’est celle des divers morceïîements que peut subir une seconde majeure.

Remarquons seulement que toutea les secondes majeures étant égales, et se

trouvant coupées de la môme manière dans la môme gamme, il nous suifit

d’en analyser une seule, ut, ré, par exemple, pour les connaître tomes.

Or, cette seconde nous fournil les trois divisions suivantes, ut-tè ré, ut-reü-

RÉ, UT- REü-TÈ RÉ; c’est-à-dire que la seconde majeure peut être coupée par

un dièse, par un bémol, ou par les deux à la fois.

La première chose qui se présente ici à examiner, est de savoir si le dièse et le

bémol tombent au milieu de l’intervalle ut ré, et si la seconde mineure est la

moitié d’une seconde majeure; dans le cas où cela ne serait pas, il faut cher-

cher lequel est le plus haut de ut dièse ou de ré bémol.

Nous savons déjà que ut-reu est une seconde mineure, ainsi que tè-ré ; re-

cherchons maintenant si chacune de ces secondes est la moitié de ut-re, si

elle est plus grande, ou plus petite que cette moitié.

Chantons avec soin l’exercice suivant, il va nous éclairer sur cette question ;

42 fî'l 42 2f2
[

Chantez plusieurs fois chacune des lignes

424 4 2t2
)
jusqu’à ce que vous sentiez bien qut‘c/ansle

4 24 2t2 1
dernier exercice, LA VOIX MONTE POUR

42 4:2
(
aller DU ré bémol a l’ut dièse.

Le RÉ BÉMOL est plus bas quel’uT dièse; ce fait une fois bien constaté, voici

les consé^iueoces que nous en tirons : Puisque la voix monte pour aller de ré

BÉMOL à UT DIÈSE, il y a donc un intervalle quelconque entre ré bémol et

UT DIÈSE, et la seconde majeure ut ré est décomposable en deux secondes mi-

neures égales UT-REU et tè-ré, plus un intervalle reu-tè que nous n’avions

pas encore remarqué. Les secondes mineures ne sont donc pas des demi-tons

(en donnant au mot ton la signification de seconde majeure), puisqu’il faut ajou-

ter à deux secondes mineures l’intervalle reu-tè pour faire une seconde ma-

jeure. — Ainsi, le ré bémol est plus bas que I’ut dièse, et la seconde mineure

n’est pas la moitié d’une seconde majeure.

Si nous voulions maintenant représenter par une longueur quelconque la

seconde majeure ut ré, et marquer sur cette longueur la position respective

du RÉ BÉMOL et de Tut dièse, le premier devrait être au-dessous et le second au-

dessus du milieu de la ligne, PLUS OU MOINS, de la manière suivante :

Seconde mineure, égale à 4 2.

Intervalle non mesuré marquant
la distance du 2 au 4*.

Seconde mineure égale à 4:2

t Longueur quelconque prise pour

2 représenter une seconde majeure.
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Voici les noms par lesquels on a désigné jusqu’ici les divers intervalles qu«

présente le fractionnement de l’intervalle ut-ré; je l’écris de nouveau, pour plus

de clarté :

Intervalle chromatique
,
ou demi- 12( Seconde mineure diatonique, ou

ton mineur (1), ou apotome. demi-ton majeur (l) ou limma.

^ Seconde mineure diatonique , ou ! Intervalle chromatique, ou demi-

demi-ton majeur (1), ou limma. \ ton mineur (1), ou apotome.
.

Donc la .se-[’^°® seconde mineure diatonique, plus un intervalle chroma-

conde majeure) tique.

contient:
|
ou un demi-ton majeur, plus un demi-ton mineur,

'ou un limma, plus un apotome.

Analysons maintenant l’intervalle chromatique, pour connaître complètement

les divers fragments de la secondé majeure.

Intervalle enharmonique ou com-
ma

;
c’est la distance de 2 au

Seconde mineure ou limma.

L’intervalle chromatique contient donc une seconde mineure plus. un

comma, il faut dès-lors abandonner les expressions vicieuses de demi-ton majeur

et demi-ton mineur et ne conserver que les expressions suivantes : ut beu ou

TÈ-RÉ, seconde mineure
;
reu-tè, intervalle ou seconde enharmonique; ut-tè ou-

REU-RÉ,. intervalle ou seconde chromatique.

Toutes les secondes majeures étant égales entre elles, et toutes les secondes

mineures aussi , il en résulte que tout ce que je viens de dire de la seconde ma-

jeure UT-RÉ, avec son dièse et son bémol, s’applique exactement à toutes les

autres secondes majeures avec leurs dièses et leurs bémols intermédiaires.

Nous pouvons donc dire alors d’une manière générale :

1® Quand on coupe une seconde majeure en trois, par un dièse et par,un

bémol, comme nous l’avons fait pour ut-ré, le bémol est plus bas que le dièse, •

(1) Ces expressions, demi-ton mineur et demi-ton majeur, ont été cre'ées quand on

croyait que ux dièse était plus bas que re bémol. Ce sont des contre-sens puisque^le

deiui-ton mineur ut-tè contient le demi-ton majeur üt-reo, plus l’intervalle reo-tè, et

que le demi-ton majeur dt-reü est plus petit que le demi-ton mineur ux-xÈ, de tout l’in-

tervalle REU-XX. • '

2

I
L’intervalle chromatique se com-

|2 )
pose d’une seconde mineure, plus un

I
comma.

4G
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2* Chacune des secondes mineures est moindre que la moitié de la seconde

majeure
; il n’y a donc pas de demi-tons en musique , et tous les instruments

qui font le dièse et le bémol avec la môme note sont faux ; il en est de même de

tout système musical basé sur l’existence des demi-tons.

3* La distance entre le bémol et le dièse étant appelée comma
,
U secondlL

majeure se compose de deux secondes mineures, plus un comma.

•4" Le comma, ou intervalle enharmonique , et le limma, ou seconde mineure,

forment, par leur réunion
,
l’intervalle chromatique, que les Grecs appelaient

apotome , et que les modernes ont faussement baptisé du nom de demi-ton mi-

neur
,
par opposition au nom de demi-ton majeur qu’ils ont donné à la seconde

mineure.

Et maintenant
,

si nous revenons aux deux gammes chromatiques et à la

gamme enharmonique
, nous pouvons dire ;

1® La gamme chromatique par dièses est composée, non pas de douze demi-

tons, comme on le répète à l’envi
;
mais de cinq secondes chromatiques ut-tè,

RÊ-RÈ, FA-FÈ, SOL-JÈ, LA-LÈ, plus Sept secondes mineures TÉ-RÈ, rè-mi, mi-fa,

FÈ-soL, JÈ-LA, LÈ-si, SI-UT. (Vérifiez page 239, à la gamme chromatique par

dièses).

2® La gamme chromatique par bémols n’est pas composée de douze demi

tons mineurs, mais de cinq secondes chromatiques reu-ré ,
meu-mi, jeu-sol,

leu-la, seu-si, plus sept secondes mineures üt-reu, ré-meu, bh-fa, fa-jeu,

soL-LEU,LA- SEU, SI-UT. (Vérifiez, page 239, à la gammechromatique par bémols.)

3® Les deux gammes chromatiques ne produisent pas le même air, puisque

dans celle par dièses les secondes majeures présentent la seconde chromatique

(UT-TÈ), au dessous de la seconde mineure (tè-ré ); tandis que dans la gamme

chromatique par bémols , c’est le contraire ,
les secondes mineures commencent

les secondes majeures, tandis que les intervalles chromatiques les terminent

(UT-REU, REU-RÉ).

4® L’usage des solfèges est de faire chanter la gamme chromatique par dièses

en montant, et la gamme chromatique par bémols en descendant. Mais on peut

à volonté chanter les gammes chromatiques de l’une des quatre manières sui-

vantes :

En montant par dièses et en descendant par dièses ;

En montant par bémols et en descendant par bémols
;

En montant par dièses et en descendant par bémols (c’est celle des livres).

En montant par bémols et en descendant par dièses.

5® La gamme enharmonique est composée de douze secondes mineures,

3î’-REU , TÈ-RÉ , RÉ-MEU , RÈ MI, MI-FA
, FA-JEU, FÈ-SOL ,

SOL-LEU, JÈ-LA , LA-SEU,

LÉ SI, w-uT} plus cinq secondes enharmoniques
,
qui sont: reü-tè, meu-rÎ»
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JEU-BÈ, LEU-JÈ, SEU-LÈ. (Vérifiez.) Celte gamme a jusqu’ici été regardée comme

inchantable; cela tient à ce que les modernes l’ont mal écrite, et qu’ils ont

voulu chanter Tut dièse avant le ré-bémol, le ré-dièse avant le mi-bÉmol, etc.,

ce qui est infaisable. Mais en l’écrivant comme nous l’avons fait à ta page 239,

elle est très-chantable, et peut-être elle est moins difficile que les gammes chro-

matiques.

La gamme chromatique par dièses n’a que cinq dièses
;
elle ne pouvait avoir

ni le MI ni le si dièses, puisque les deux secondes mi-fa et si-ut soat déjà mi

neures.

La gamme chromatique par bémols n’a que cinq bémols; elle ne pouvait avoir

ni l’üT ni le fa BÉiMOLS, puisque les deux secondes ut-si et fa mi sont déjà mv
neures.

Par la même raison, la gamme enharmonique ne contient que cinq dièses c

cinq bémols; elle ne pouvait renfermer mi dièse, si dèse, ut bémol cl fa

BÉMOL, puisque les secondes mi-fa et si-ut sont mineures.

Résumé général des cinq gammes.

£0

GAMMES DIATONIQUES.

2°

GAMMES CHROMATIQUES.

3”

GAMME ENHARMONIQUE.

MAJEUBE. MINEURE. PAR DIESES, PAR BÉMOLS. AVEC DIESES ET BEMOLS.

Cette gamme
Jf Cette gamme J Cette gamine Cette gamme ^

Cot:e gamine t

monte toujours monte par se- monte par se- monte par se- monte par se-
‘

par secondes 7 condes mineii- 7 ! condes chro- '/ condes milieu- 7 condes rnincii- 7
majeures ou res. par secon- matiques et p res et par se- res et par so- «
par secondes des majeures et par secondes D condes chro- coudes enliar- t)

ininenres. De par seconde mineures. matiques. rj: mütliques. ^là son nom. maxime. —
(Dia-pir,tonos-

() C’est la gam- (J C'est la gam- (j 0
ton ) me chroiiiali- ^ me chromali-

5que ascendante -cï que descen-

Ü;
(les solfèges. laute des sol- ^

féges.

5 5 5 O î>

K
»•

4 4 4 4 4
3 O OO

<>
*>

'2 2
S 3 3

O O ‘î Q

1 2
i

^
1 4 4

i
4 4



CHAPITRE SIXlÊm

DES MODULATIONS.

Maintenant que nous connaissons bien les intervalles et tes gammes
,
jetons

un coup-d’œil sur l’emploi qu’en font les compositeurs
,
nous serons ensuite en

état d’analyser la première mélodie venue (i).

Nous avons vu que deux gammes surtout servent de base à notre musique mo-

derne : la gamme majeure et la gamme mineure ; mais que les compositeurs em-

ploient quelquefois les gammes chromatiques , et très rarement la gamme en-

harmonique. Or, les mots gamme et mode ayant été pris dans le môme sens,

on a pu dire moduler en majeur, moduler en mineur, pour exprimer l’idée de

chanter avec le mode majeur ou de chanter avec le mode mineur.

Mais comme il arrive très - souvent qu*un air commencé en mode majeur

continue en mode mineur, et réciproquement, on a dû appliquer l’expression de

moduler à l’action de changer de mode
; ainsi, moduler en mineur a signifié pas-

ser du mode majeur au mode mineur, et moduler en majeur, passer du mode

mineur au mode majeur.

D’autres fois, il arrive que les compositeurs , au lieu de changer de mode, au

lieu de passer du majeur au mineur ou réciproquement, changent simplement

de tonique, en conservant toujours le môme mode, qu’il soit majeur ou mineur.

Ainsi, par exemple, ayant commencé leur chant en mode majeur, avec ut pour

ionique, ils conservent le mode majeur, mais font porter la tonalité sur le sol,

le RÉ, le FA, etc. Ou bien, le chant ayant débuté par le mode mineur, avec la

pour tonique, ils conservent le mode mineur; mais ils font porter la tonalité sur

À’üT, le RÉ
,
le MI ,

etc. Eh bien! dans ces deux derniers cas, quoique Voh n«

change point de mode
,
mais simplement de tonique

,
l’on emploie encore l’expres-

sion de moduler, pour exprimer l’dcn'ore de changer de tonique.

Enfin , souvent on change tout à la fois de mode et de tonique. Dans ce cas

,

l’expression de moduler signifie changer en même temps de mode et de tonique.

Résumons de la manière suivante les diverses acceptions du mot mo-

duler :

(1) Le mot mélodie signifie un cbant unique
;

il est l’oppose' du mot harmonie, qui de'-

signe la production simultane'e de plusieurs chants : l’harmonie est donc la production

lîmuîfnnée de plusieurs mélodies.
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I

âe mode sans changer de tonlqne.

de tonique sans Changer de mode.

de mode et de tonique en môme temps.

Les modulations sont donc des changements de mode, de tonique, ou de tous

les deux ensemble, dans le courant d’un morceau.

Cela dit, quelles sont les lois suivant lesquelles doivent s’effectuer les modu-

lations?

Le hou sens répond : si vous voulez moduler sans vous exposer à blesser l’o-

reille, passez aux gammes qui ont le plus d’analogie avec celle que vous quit-

tez, soit par les notes communes, soit par une tonique identique. De cette

manière, l'oreille, suivant sans peine la modulation, jouit pleinement du plaisir

de la nouveauté.

Donc, les modulations les plus naturelles, celles que l’oreille acceptera le plus

volontiers, sont les suivantes ;

I moduler en

En partant d’un 1 majeur

ton majeur on
j
moduler en

pourra l mineur

f
Même mode — Changement de toniqne.

à la dominante,

k la sous-dominante.

au mineur même base— Même tonique— Changement de mode,

au mineur relatif — Changement de mode et de tonique.

2» .

En partant d’un /
moduler en 1 au majeur même base— Même tonique— Changement de mode,

ton mineur on )
majeur j au majeur relatif — Changement de mode et de tonique,

pourra

Ainsi : 1* en partant d’une gamme majeure , il y a toujours quatre modula-

tions faciles; deux en majeur, à la dominante et à la sous-dominante., parce qu’il

ne faut changer qu’une note; deux en mineur, au mineur relatif
,
en changeant

une note , et au mineur même base en changeant les deux modales
, mais en

conservant la tonique.

2° En partant d’une gamme mineure, il y a deux modulations faciles, et toutes

deux en majeur seulement: au majeur relatif, en changeant une note, et au ma-

jeur de même base en changeant les modales, et en conservant la tonique. Ici

,

point de modulations faciles en mineur-, parce que chaque gamme mineure dif-

fère de n’importe quelle autre gamme mineure par trois notes au moins, ce qui

rend dure et forcée la modulation du mineur au mineur ; l’oreille demande que
l’on passe par l’intermédiaire d’un majeur.

Remarquons en passant que la modulation au mineur relatif et la modula-

tion au majeur relatif sont les plus complètes
,
parce qu’il y a en même temps

changement de mode et de tonique; tandis que dans les quatre autres cas, il y
a simplement, ou changement de tonique, comme dans la modulalion à la do-
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minante et à la sous-dominante ,

ou changement de mode . comme dans la mo-

dulation au majeur ou au mineur de même base.

.

Expliquons par un exemple le tableau précédent, prenons m comme repré-

sentant des gami\ies majeures et LA comme représentant des gammes mineures. Noua

aurons les modulations suivantes :

En partant d’une tonique majeure

représentée par ut, on arrivera :

& la dominante
f

àla soiis-domi- ' en majeur.
Haute l

Idinenr
même /J»
base.

4®

3“ au mineur relatif.

4“ au mineur même
base.

Dominante majeure.

1 ' n

; \
Tonique majeure
de départ.

\
3« G mineur relatif.

2“ 4

Sous-dcminante majeure.

En partant d’une tonique mineure

représentée par la, on arrivera :

1 ® Au majeur relatif.

2" Au majeur même base. (Vériflei),

4 Majeur relatit

V
\
6s»- -6 Majeocméae

Tonique mineure 2*
de départ.

Les compositeurs ne se bornent pas toujours aux modulations naturelles qu€

Je viens d’indiquer. Généralisons les deux petits tableaux ci-dessus, en plaçant

les modulations à partir de chaque ton majeur ou mineur comme elles le sont

à partir d’uT et de la, l’œil pourra passer ainsi très facilement aux modulations

directes de chaque ton , aux modulations secondaires, tertiaires, quaternaires,

etc., en constatant les modulations de Uansilion, si souvent négligées pai’ les au-

teur‘= moilernes.
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Remarques sur le tableau des modulations,

1* L’ut occupe le centre du tableau.

Au-dessus de lui se présentent les modulations ascendantes par quinte , sol,

RÉ, LA.

Au-dessous de lui sont les modulations descendantes par quinte
, fa, seo,

MEU.

A sa gauche et sur la môme ligne que lui ,
se trouve Tut pris comme tonique

mineure de môme base.

A sa droite et un peu au-dessous, on trouve le la, tonique du mineur

relatif.

Ainsi, les quatre flèches qui partent de Tut central indiquent ses quatre mo-

dulations les plus voisines. (Vérifiez.)

2° Toutes les noies du tableau qui sont placées comme Tut majeur, au point

d’arrivée de quatre lignes
,
sont des toniques majeures; elles sont disposées en

cinq colonnes verticales
,
et à distance de quinte majeure les unes des autres.

(Vérifiez).

Chacune de ces toniques majeures a ses quatre modulations indiquées comme

celle d’uT; en majeur, à la dominante en haut, à la sous-dominante en bas
;
en

mineur ,
au mineur même base à gauche , au mineur relatif à droite et un

peu au-dessous. (Vérifiez).

3“ La tonique mineure la, relative d’ux majeur
,
est placée à sa gauche et

un peu au-dessous. (Vérifiez.)

Deux traits indiquent ses deux modulations majeures: en ut majeur, relatif

delà mineur, et en la majeur, majeur de même base. (Vérifiez.)

4“ Toutes les notes du tableau qui sont placées comme le la mineur , entre^

deux seuls traits
,
sont des toniques mineures. Par leur superposition, elles for-

ment quatre lignes verticales ,
occupant le milieu des intervalles que laissent

entre elles les cinq colonnes des toniques majeures.

Chacune de ces toniques mineures a ses deux modulations indiquées comme

celles de la mineur, majeur relatif à gauche et en haut, au majeur de même base

à droite.

Quand on veut passer tout d’un coup à des modulations secondaires d’uT

majeur, on peut, eu passant par sol, arriver à ré majeur , à mi mineur ou sol

mineur-, en passant par fa, on arrive à seu majeur
,
à ré mineur et à fa mi-

neur ; en passant par la mineur, on arrive à la majeur
,
et en passant par ut

MINEUR, on atteint mi bémol majeur.

Ainsi , les modulations secondaires sont i

En majeur, ré-la-seu-meu.

En mineur, ré-mt fa-soj..

v
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6» A 1k 3e ihodulalion, on atteint, en passant par mi mineur^

— — en passant par ré majeur,

— — en puissant par meu majeur,

mi majeur,

si mineur,

leu majeur,

meu mineur,

leu majeur,

seu mineur,

fè mineur.

— — en passant par fa mineur,

— — en passant par seu majeur,

—- — en passant par la majeur,

7» Enfin, s\ l’on voulait passer à la quatrième modulation, on arriverait sur un

bien plus grand nombre de toniques, dont beaucoup ont déjà été rencontrées ;

mais dont plusieurs sont nouvelles. Voici ces dernières
,
je n’indique pas les

autres:

Par Meu mineur, on arrive à jeu majeur.

Leu majeur, — leu mineur.

Seu mineur, — reu majeur.

Fè mineur, — fè majeur.

Mi majeur, — tè mineur.

Mi majeur, —

<

Ou si mineur, ~
Ainsi de suite a l’infini.

Résumons par un tableau de chiffres les modulations que nous venons d’in-

diquer, en les classant par numéro d’ordre.

Première modulation, ou modula- 1 en majeur 5-4.

tion directe, en mineur d-6.

SI majeur.

Deuxième modulation
,

prise sour

vent directement,

Troisième modulation, prise quel-

quefois directement

,

Quatrième modulation, inusitée di-

rectement
,

en majeur 2-6-!?-'^,

en mineur 4-5-2-3.

en majeur 3-6.

en mineur 7-5s-3-4.

en majeur 7-4-2-S.
en mineur f-6.

Çe qui est vrai pour la gamme d’uT majeur, étant vrai pour toutes les gam-

mes majeures, nous pouvons traduire le tableau précédent en appliquant à

chacune des notes qu’il renferme le nom de propriété qu’elle aurait dans la

gamme d’uT. Nous aurons alors la traduction suivante :

Première

modulation.

I à la dominante, on a un dièse
majeur

^
^ sous-dominante— Un bémol

au mineur même base — Deux bémols
en mineur

au mineur relatif— Un dièse

fi 0)
7
6 6
h

(1) jLes notes diésées et bémolisées que nous employons ainsi pour caractériser chaqut

?
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t
t 5
S
% 0
O 2
% S
7
2
t B 3
S 1
t e
t a 3’

s 2 5
a 0 S 1
t 5 ^ ô
^ ô ^ e e
3< 0 2 s
^ i& 2 5 t.

t a 2 7
S 0 2 1 4

Vérifiez au tableiu

des gammes.

L’analyse du tableau montre encore toutes les ressources mises à la disposition

du compositeur, puisqu’il peut arriver à une même modulation par plusieurs

routes contraires en apparence; ainsi, en partant d’uT majeur, il peut arriver au

ton de

La majeur ,
en descendant par la mineur, ou en montant par sonet

RÉ majeur. (Vérifiez.)

La bémol majeur , en passant par ut mineur, montant à mi bémol majeur,

et redescendant à la bémol majeur.

Ou en descendant par fa majeur
,
fa mineur , et re-

montant à LA BÉMOL MAJEUR.

Si MINEUR y en montant par sol majeur, ré majeur, si-mineur;

en descendant par fa majeur , ré mineur , ré majeur

et SI MINEUR
,

etc.

Faites vous-même de nouvelles applications.

Si au lieu de partir d’une tonique majeure , on part d’une tonique mineure,

on arrive à son majeur de même base OU à son majeur relatifs et Cette premièrfl

Deuxième

modulatioD.

Troisième

modulation.

Quatrième

modulation.

è la sous-médiante— Deux dièses ^
à la sous-sensible— Trois dièses ^

en majeur
^ ^ sensible bemolisée ~ Deux bémols 5(

à la médiante bcmolisée— Trois bémols <7

à la sous-dominante — Trois bémols 5(

à la dominante— Deux bernois et un dièse U-

à la sous-médiante— Undicse— Un bémol 4"

à la médiante— Deux dièses 4

!

à la médiante— Quatre dièses

à la sous-sensible béinolisée— Quatre bémols 7
à la sensible— Trois dièses U
à la sous-dominante diésée— Quatre dièses

à la sensible bémolisée— Quatre bémols ^

I à la médiante bémolisée— Cinq bémols 7
à la sensible majeure— Cinq dièses 4^

à la sous-dominante diésée— Six dièses K
à la sous-médiante bémolisée — Cinq bémob %
à la dominante bémolisée— Six bémols 7
à la tonique diésée— Cinq dièses 4^

à la sous-sensible bémolisée— Six bémols 7

[en mineur

i

en majeur

en mineur

en majeur <

en mineur

ton majeur ou mineur, dans lequel peut se faire la modulation, doivent être considérées

comme représentant les idées de soüi-dominanUs diésées, sensibles bémoUsées^ etc.; noos

écrivons ainsi pour plus de clarté.



modulation faite, on est soumis à la loi d’enchaînement des modulations que nous

venons de développer,à partir d’une tonique majeure.

Ce livre n’étant qu’un exposé élémentaire de la science musicale . nous no

croyons pas devoir nous étendre davantage sur cette grande question des modu-

lations; nous renvoyons pour plus ample informé aux traités de composition.

— Nous terminerons cet article important par une simple remarque : c’est que

la théorie des gammes n’est qu’un corollaire de l’inégalité de la seconde ma-

jeure et de la seconde mineure, et que la théorie des modulations n’est, à son

tour, qu’un autre corollaire de la connaissance parfaite des gammes. Donc,

tout notre système musical actuel
,
pour ce qui regarde l'inlonalion, repose sur un

seul fait : la seconde mineure est moindre que la moitié de la seconde majeure. 11

n'existe pas de demi-tons^ et tout système, tout instrument basé sur l’existence

des demi-tons est faux.

LIVRE DEUXIÈME.

DE LA MESURE.

CHAPITRE PREMIER.

DE l’dNITÉ de durée APPELÉE TEMPS, ET DE SES DIVISIONS.

Un air, avons-nou-s dit , se compose de deux choses : d’une succession de

de sons faisant des intervalles divers , et dont l’ensemble forme l’intonation
, et

d’une suite de durées variables appliquées aux sons que l’on chante : c’est la

mesure. Or, nous avons étudié tout ce qui était relatif à l’intonation, occupons-

nous maintenant de la mesure.

Les sons qui composent un air n"ont pas tous la même durée : c’est Ce fait qui

va nous servir de point de départ.

Si chacun des sons que nous chantons doit avoir sa durée limitée, qui soit en

rapport fixe avec la durée de chacun des autres, la première chose à connaître

dans l’étude des durées est le terme de comparaison que l’on prend pour juger

e rapport des diverses durées, pour les comparer, les mesurer individuellement.

Il faut donc commencer par étudier l’unité de durée. Cette unité de durée
,
ser-

vant à mesurer le temps, a été elle-même appelée temps *, de sorte qu’en musique

le mot temps est pris comme abréviation de unité de temps
^
unité de durée.

L’unité de temps une fois admise l’élude des durées va consister dans ran?».
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lyse des diverses combinaisons de temps et de fractions de temps que notre

oreille pourra suivre. Or, celte opération de la combinaison des unités de durée

et des fractions d’unité devient tellement compliquée, tellement didicile à sui-

vre, qu’il a fallu avoir recours à des jalons nombreux pour morceler le travail

,

et permettre à notre oreille de n’embrasser à la fois qu’une portion de la tâche

qu’on lui présente. Qu’on me permette une comparaison : que l’on prie quelqu’un

de mesurer de l’œil la façade du Louvre ; comment s’y prendra-t-il ? — Admet-
tons que cet homme ait à peu près dans la mémoire la longueur du mètre

; pen-

sez-vous que, placé à distance de l’édifice, il aille s’amu.ser à appliquer parla

pensée une longueur de mètre après une autre longueur de mètre, en commen-
çant à un bout du monument et en finissant à l’autre ? Évidemment la question

serait insoluble par ce moyen, et la grossière approximation obtenue ainsi serait

complètement erronée. Il ne serait janiais certain d’avoir pris la môme mesure

pour des distances identiques , comme celle d’une colonne â l’autre. Mais que

fera donc notre homme? Remarquant qu’il est plus facile de mesurer un petit

espace qu’un grand
, et que le monument offre plusieurs parties identiques, il

mesurera l’une de celles-ci pour connaître toutes les autres qui lui ressem-

blent. Cette façade à deux ailes qui sont semblables , en mesurant l’une d’elles

,

il connaîtra les deux. Chaque aile est composée de fenêtres égales et d’inter-

valles égaux qui séparent les fenêtres; la connaissance d’une fenêtre et d’un

intervalle lui donneront donc la mesure entière des deux ailes.—Entre ces deux

ailes se trouve la colonnade. La disposition des colonnes est symétrique , la dis-

tance entre deux groupes de colonnes est la même partout; la largeur des

groupes est invariable : donc il suffit d’étudier un groupe et la distance entre

deux groupes pour qu’il ait les bases du calcul qu’on fui demande. Cet homme
va donc faire l’opération suivante : il mesurera l’espace qui sépare une fenêtre

de l’autre, il aura la mesure de tous les espace semblables; il mesurera une

fenêtre, il les connaîtra toutes; il mesurera un groupe de deux colonnes et la

distance au groupe voisin, et il sera en position de vous faire la réponse sui-

vante: je ne suis pas certain de ne pas m’être trompé en mesurant une fenêtre

ou un groupes de colonnes parce que je n’ai pas dans J’œil la longueur mathé-

matique du mètre; mais quelle que soit l’erreur que j’aie pu commettre pour un

groupe, je l’ai commise sur tous les groupes. Ainsi je suis certain d’avoir au

moins conservé le rapport exact des groupes entre eux, que ma mesure initiale

soit juste ou fausse. Acceptez donc mon ifravail, non comme longueur absolue,

mais comme donnant le rapport exact des parties semblables du monument.

D’ailleurs, donnez-moi la mesure exacte d’une fenêtre ou d’un groupe, et je

vous donnerai la mesure exacte du tout.

C’est-à-dire que l’œil, celui de nos sens qui est peut-êtreleplusexercé,a besoin

de jalons rapprochés pour pouvoir mesurer l’espace : autrement point de me
sures possibles, Eh bien! â plus forte raison, rorcille, en général beaucoup moins
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exercée que l’œil, a besoin aussi de jalons pour sentir les rapports de durée des

divers sons que l’on chante. Pour elle, les jalons ne sont pas, comme pour l’œil,

des piquets plantés en terre, ou des accidents de terrain; mais c’est une articu-

lation plus vigoureuse du son qui se rencontre à l’endroit où doit être le jalon;

sans rien changer au timbre et au ton, on augmente la force du son, de ma-

nière que l’oreille soit frappée à intervalles égaux par un son plus fort que les

autres. Ce son fort sert à la fois de limite à la durée que l’on vient de mesurer

et à celte que l’on va mesurer encore. Or, dans l’état actuel de développement

de nos organes auditifs et intellectuels, nous ne pouvons guère mesurer d’une

manière satisfaisante plus de deux ou trois unités de temps, peut-être quatre,

sans avoir besoin d’un jalon qui permette à notre oreille de se reposer et de

pouvoir recommencer sûrement une nouvelle mesure. Dès-lors, notre musique

acela de particulier que de deux en deux temps (unités), de trois en trois temps,

ou, tout au plus, de quatre en quatre temps (1), on doit faire sentir un temps

(1) Voici ce que dit Galin de la mesure à quatre temps, page 213 ,
édition de 1835^

Lyon.

« Je n’ai pas fait une espèce se'parce de la mesure à quatre temps, parcequ’elle n’offre

« pas un rhythme different des prcce'dentes (deux et trois temps), bien qu’on l’ait regarde'e

« comme fondamentale, en lui comparant toutes les autres (1). Il ne faut pas confondre

« les effets qui naissent du mouvement avec ceux qui proviennent de la mesure. Ceux-ci

« ont pour cause le mode d’opposition des temps forts et faibles
,
un contre deux, ou un

« contre un; et ceux-là, la durée absolue du temps, pour telle fraction de minute ou de

« seconde. En séparant donc les deux causes, je ne vois dans la mesure à quatre temps

« qu’une double mesure à deux temps, dont le but ne peut être que de réduire à moitié le

« nombre des barres verticales qui séparent les mesures dans la notation. Je conserve cette

« mesure
,
non comme espèce , mais comme abréviation

,
telle que je viens de le dire.

« On peut bien aussi la regarder comme de deux temps, si l’on réduit en un seul temps

« les deux premiers de la mesure
,

et en un autre les deux derniers ; mais j’observe que

« Eécriture ne répond pas à cette supposition, puisque les deux premiers temps, ainsi que

« les derniers
,

sont sépares et non liés par un trait supérieur. Cependant, il est aisé au

« lecteur de rétablir ce trait par la pensée, comme dans d’autres cas, où il le verrait écrit,

« il pourrait aisément en faire abstraction. >» Je partage entièrement l’opinion de Galin

sur la mesure à quatre temps
;

si je donne ici cette mesure
, c’est parce qu’on la rencontre

partout, et qu’il n’y a aucun inconvénient à la chanter.

(1) Galin n’avait pas trouvé la loi deformation des mesures avec l’écriture sur la portée

Il confond ici la ronde, signifiant un temps dans les mesures y -f- -y avec la ronde, signi-

fiant quatre temps dans la mesure .1,
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plus fort que les autres, pour servir de jalon à l’oreille. Ce temps a reçu le nom

de temps fort, coup fort (parce qu’en général on le marque par un coup de pied,

de baguette), et se rencontre de deux en deux, de trois en trois ou de quatre

en quatre temps.

Le nom de mesure ayant été donné au temps qui s’écoule d’un coup fort au

coup fort suivant , et les coups forts marquant toujours des groupes do deuXf

de trois ou quatre unités de temps, on a dit qu’il y avait trois mesures :

l' Mesure à deux temps : Le coup fort se sent de deux en deux unités,

2° Mesure à trois temps : Le coup fort se sent de trois en trois unités.

3® Mesure à quatre temps : Le coup fort se sent de quatre en quatre unités.

La mesure, en musique, n’étant dès lors que l’ensemble de <fewr,de trois ou de

quatre unités de temps
,
selon que le compositeur fait sentir le coup fort de deux

en deux, de trois en trois ou de quatre en quatre unités, l’étude pivotale en me-

sure doit porter sur l’unité de temps et ses divisions. Une fois cette étude faite,

rien ne sera plus facile que de former des groupes de deux, trois ou quatre

unités, c’est-à-dire de faire les trois mesures,à deux temps
, à trois temps et à

quatre temps.

Cela dit
, qu’est-ce que le temps en musique? — Est-ce une durée absolue

,

fixe, invariable, que l’on retrouve toujours et partout?

Non
; pas plus que la tonique n’est un son absolu. Comme cette dernière, c’est

une unité de convention, dont la valeur change continuellement au gré du com-

positeur, et dont la durée est donnée par un pendule de longueur variable. De
telle façon que, quand un compositeur veut vous indiquer l’unité de durée ou

de temps
, il vous dit : donnez telle longueur au balancier

,
et prenez pour

unité de durée le temps qu’il met à décrire son arc complet. De cette manière ,

on est aussi certain de chanter dans le mouvement donné par le compositeur,

qu’on l’est de prendre, avec le diapason, la tonique qu’il indique.

La durée de l’unité de temps est donc une chose complètement arbitraire, lais-

sée à la discrétion du compositeur ou de l’exécutant; mais une fois cette durée

déterminée (1), la mesure l’est aussi, de môme que les diverses fractions de l’u-

Tiité. Or, comme la valeur réelle de l’unité n’a aucune influence sur le rap-

port qui existe entre l’unité et les divers fractionnements qu’elle peut subir,

(1) Parmi les instruments inventés pour mesurer le temps en musique, j’indiquerai seu-

/cment : 1° le chionouiètre de Galin, qui consiste en un fil-à-plomb de longueur mobile,

formant pendule devant une échelle graduée. Il est d’une simplicité extrême et ne coûte que

quelques centimes
;
2“ le métronome de Maëlzel

,
petit instrument fort commode , mis en

action par un mouvement d’horlogerie
;
mais il est d’un prix assez élevé* Ce dernier sera

l’instrument du riche ; celui de Galin sera celui du pauvre*
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fa?ssons de côté cette valeur arbitraire de l’unité que nous aurons à volonté au

naoyen de notre b alancier, et ne nous occupons d’étudier que celles des diverses

fractions de l’unité que notre oreille peut apprécier exactement.

De même que notre oreille ne peut suivre sûrement que les groupes de

deux et de trois unités, de même elle ne peut apprécier rigoureusement que

la division binaire et la division ternaire du temps, c’est-à-dire de l’unité

coupée en deux moitiés ou en trois tiers. Quand le fractionnement est poussé

plus loin , l’oreille établit d’abord la division binaire ou ternaire
,
puis elle fait

subir aux moitiés ou aux tiers 1a môme subdivision qu’elle a déjà fait subir à

l’entier. Si cette seconde division qui a donné des quarts, des sixièmes et des

neuvièmes ne suffit pas et que le compositeur aille plus loin, la même opération

continue
;
c’est-à-dire que les quarts

, les sixièmes et les neuvièmes subissent à

leur tour la subdivision binaire ou ternaire, et fournissent ainsi des huitièmes,

des douzièmes, des dix-huitièmes, des 'vingt-septièmes. Les divisions poussées ail

delà sont incommensurables. Formulons en tableau ce que je viens de dire; et,

pour plus de clarté, indiquons par des points noirs le nombre de divisions que

contient l’unité, en groupant toujours les divisions deux à deux ou trois à trois,

selon que l’on aura divisé par deux ou par trois. Voyez au verso, à la page 256,

le tableau des divisions et subdivisions binaires et ternaires de l'unité de temps.

Remarques sur le tableau de la page 256,

lo A gauche du tableau, au n“ 1, se trouve le signe de l’unité; la première

accolade le sépare des deux souches binaire et ternaire (n“ 2 et 3) qui sont

l’expression des deux moitiés ou des trois tiers que renferme l’unité (vérifiez).

2“ La souche binaire (n" 2), présente à sa droite les subdivisions binaire et

ternaire (n°4 et5) qu’elle a subies. La division binaire des moitiés a fourni les

quarts (n® 4), et la division ternaire a donné les sixièmes (n“ 5). Les quarts, (n* 4)

ont à leur tour fourni les huitièmes (n“ 8) par la subdivision binaire, et les dou-
zièmes (n' 9) par la subdivision ternaire

;
tandis que les sixièmes (n* 5) ont

fournides douzièmes (n® lo) par la division binaire, et des dix-huitièmes, (n* 11)

par la division ternaire, (vérifiez)
;

3o La souche ternaire (n“ 3) présente à sa droite les subdivisions binaire

et ternaire (n® 6 et 7) qu’elle a subies. La division binaire des tiers a fourni les

sixièmes (n® 6i, et la division ternaire a donné les neuvièmes (n»7). Les sixièmes
(n® 6) ont, à leur tour, fourni les douzièmes (n® 12) par la division binaire, et

les dix-huitièmes (n® 13) par la division ternaire ; tandis que les neuvièmes
(n° 7) ont fourni les dix-huitièmes (n" 14), par la division binaire, et les vingt-
septièmes (a* 16), par la division ternaire.



TABLEAU

DES DIVISIONS ET SUBDIVISIONS BINAIRES ET TERNAIRES

DE L’UNITÉ DE TEMPS.

/ NM.
Subdivision binaire,

moitiés divisées par 2.

QUARTS.

I
N® 8. Subdivision binaire— quarts divisés par 2.

HUITIÈMES.

/ N® 2.

SOUCHE

BINAIRE,

MOITIÉS.

fTH

N« 1.

UNITÉ

J

N" 5.

il Subdivision ternaire,

moitiés divisées par 3.

SIXIÈMES.

nrm

N® 6.

Subdivision binaire,

tiers divisés par 2.

N® 3.

SOUCHE

TERNAIRE,/

TIERS.

\ jt:

SIXIÈMES.

nrm

\

N» 7.

Subdivision ternaire,

tiers divisés par 3.

NEUVIÈMES.

jfTTfrn^

I

H n h h
N® 9. Subdinsion ternaire— quarts divisés par 3.

DOUZIÈMES.

in m m m
N* 10. Subdivision binaire — sixièmes divisés par 2.

DOUZIÈMES.

H n
N® 11. Subdivision ternaire — sixièmes divisés par 3.

DIX -HUITIÈMES.

ih rri yn JTi m
N® 12. Subdivision binaire — sixièmes divisés par 2.

DOUZIÈMES.

A ri h H ji

N® 13. Subdivision ternaire — sixièmes divisés par 3.

DIX-HUITIÈMES.

sn ni jtj m }h sn
N® 14. Subdivision binaire — neuvièmes divisés par 2.

DIX-HUITIÈMES.-

A"'h H h A A
N® 15. Subdivision ternaire— neuvièmes divisés par 3.

VINGT-SEPTIÈMES.

An Al h: Ai iA iA Ifi Ar:m
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4* Bemarquez que les n®’ 5 et 6 sont des sixièmes ;

mais les premieis, (n“ 5),

proviennent des moitiés qui ont subi la division ternaire, tandis que les derniers,

{n® 6), proviennent des tiers qui ont subi la division binaire. Ces deux coupes

contiennent donc les deux divisions binaire et ternaire, mais en sens opposé;

aussi TefTet qu’elles produisent est-il bien différent : le n® 5, qui provient de la

souche binaire, produit l’effet de deux temps, division ternaire; etlen” 6, qui

dérive de la souche ternaire, produit l’effet de trois temps, division binaire.

5® Remarquez que les trois numéros 9, 10, 12, sont des douzièmes ; tous trois

sont le produit de deux divisions binaires et d’une division ternaire. Dans le n® 9

la division ternaire arrive la dernière après deux divisions binaires(vériliez)
;
dans

le n® 10 la division ternaire est entre les deux divisions binaires (vérifiez) ;
en-

fin, dans le n® 12 la division ternaire arrive la première et se trouve suivie des

deux divisions binaires (vérifiez). Aussi ces trois groupes produisent-ils des

effets bien différents : len*9 (souche binaire) produit l’effet dedeux temps, divi-

sion binaire et subdivision ternaire ; le n® 10 (souche binaire) produit encore

l’eftét de deux temps, mais avec la division ternaire et la subdivision binaire ; en-

fin, le n® 12 (souche ternaire) produit l’effet de trois temps, division et subdivi-

sion binaires ;

G® Remarquez que les groupes n°s 11, 13, 14, sont des dix-huitièmes; tous

trois ont subi une fois la division binaire et deuxfois la ternaire. Dans le n® 11, la

division binaire arrive la première (souche binaire) et les deux divisions ter-

naires viennent ensuite; dans le n® 13, la division binaire tombe entre les deux

divisions ternaires, qui commencent souche ternaire) et finissent; enfin, dans

le n® 14. la division binaire arrive la dernière, les deux divisions ternaires com-

mencent (souche ternaire). Aussi les trois groupes produisent-ils trois effets bien

différents : le n® 11 (souche binaire) produit l’effet de deux temps, division

et subdivision ternaires
;
le n® 13 (souche ternaire) produit l’effet de trois temps,

division binaire, subdivision ternaire ; le n® 14 (souche ternaire) produit l’effet

de trois temps, division ternaire, subdivision binaire.

7® Aux troisièmes subdivisions , huitièmes
,

douzièmes
,
dix-huitièmes et

vingt-septièmes, on ne trouve que deux coupes, les huitièmes (n® 8) et les vingt-

septièmes (ri°15), qui aient toujours subi la même subdivision ; les huitièmes

ne contiennent que la coupe binaire et les vingt-septièmes que la coupe ter-

naire. Toutes les espèces de douzièmes et de dix-huitièmes contiennent, comme
les sixièmes, les deux divisions, binaire et ternaire.

Une dernière observation est celle-ci : notre oreille ne pouvant suivre rigou-

reu.sement que les divisions et les subdivisions binaires et ternaires, la musique

ne peut rendre exactement que les fractions dont les dénominateurs ne con-

tiennent que les facteurs deux et trois ; tels sont les moitiés, les tiers, les quarts,

les sixièmes, les huitièmes, les douzièmes, les dix-huitièmes, les vingt-sep-

tièmes, etc. Mais nous n’avons pas la faculté de mesurer rigoureusement les

47
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cinquièmes, les septièmes, les onzièmes, les treizièmes, les dix-septièmes, etc.,

et toutes les autres fractions, dont les dénominateurs contiennent d’autres (ac-

teurs premiers que deux et trois. Au chapitre des signes de l’écriture usuelle,

nous indiquerons comment on doit comprendre les cinquièmes, septièmes, etc.,

que les compositeurs écrivent continuellement.

Son ariicitlé, son prolongé, silence, et signes qui expriment ces trois idées.

Maintenant que nous savons exprimer les diverses fractions que peut suivre

notre oreille, une observation importante se présente; la voici : si l’on écoute

avec attention chanter un air, on a bientôt fait les trois remarques suivantes :

1° tantôt chaque commencement d’unité ou de fraction d’unité est marqué par

un son nouveau, ou par la répétition du son déjà chanté ;
en un mot, on sent

une articulation nouvelle; 2” d’autres fois, le son déjà chanté se prolonge pure-

ment et simplement sans articulation nouvelle, et passe d’un temps à l’autre,

ou d’une division à l’autre; 3“ enfin, quelquefois le chant cesse complètement,

pendant plus ou moins de temps. La durée, à part ses divisions, offre donc trois

idées principales à exprimer : 1" un son articulé, 2“ un son prolongé, 3* un si-

lence
; c’est-à-dire articulation, prolongation, silence.

Galin adopte trois signes pour rendre ces trois idées : le chiffre, pour le son

articulé; le point noir pour la prolongation (1); le zéro, pour le silence.

Ces caractères une fois adoptés pour rendre les trois idées d’articulation, de

prolongation et de silence, chacun d’eux est soumis à la loi de la division

binaire et de la division ternaire, exprimée dans le tableau précédent, et s’écrit

de la m.eme manière
, sous les barres de division. Voici , en deux mots, le ré-

sumé de l’écriture de Galin :

1“ Tout signe isolé représentera l’unité de temps, qu’il soit signe d’articu-

lation, de prolongation ou de silence. Ainsi, un chiffre seul indique une unité

articulée; un point seul indique une unité de prolongation; un zéro seul in-

dique une unité de silence.

i

Unité articulée. 5
Unité de prolongation.

Unité de silence. 0

(1) Galin emploie ordinairement, et ses élèves avec lui, le point de prolongation pour

prolonger un silence aussi bien qu’un son. — L’expérience nous a démontré qu’il falLit

réserver exclusivemeot le point de prolongation pour les sons
,

et qu’il y avait avantage à

répéter le zéro pour chaque prolongation de silence. — De cette façon
,

l’esprit n’éprouve

jamais la moindre hésitation sur la valeur du point : il n’a pas à se demander s’il faut

chanter ou se taire. Nous réservons donc exclusivement le point pour exprimer la prolon-

gation d’un son... Mais, je le répète, plusieurs personnes l’emploient encore pour exprimer

les prolongations de silence.
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2® Pour les divisions de Tunité, Galin pose cette loi absoliie:ZM (Uuerses parties

de l’unité seront toujours réunies en un seul groupe ,
sous une barre horizontale

,

et un groupe quelconque contiendra toujours les diverses parties de l'unité^ JAMAIS

PLUS, JAMAIS MOINS.

Pour représenter les moitiés, Galin tire un trait qui recouvre deux signes;

pour les tiers, le trait en recouvre trois.

1

\ 2 Pour les sons articulés.

° prolongés.

0 0 Pour les silences,

i
^23 articules.

Il écrit les tiers de cette manière
;

|
«“"«Z

prolongés.

'
I
000 Pour les silences.

Les moitiés et les tiers étant exprimés, il s’agit de marquer les moitiés et

les tiers de moitiés (quarts et sixièmes); les moitiés et les tiers de tiers (sixièmes

et neuvièmes); et il s’agit de le faire de manière que l’œil puisse toujours re-

connaître si la première division a été binaire ou ternaire, et si la seconde a

Pour les sons articulés.

Pour les sons prolongés-

Pour les silences.

Pour les sons articulés.

Pour les sons prolongés.

Pour les silences.

Pour les socs articulés.

Pour les sons prolongés.

Pour les silences.

Pour les sons articulés.

Pour les sons prolongés.

Pour les silences. ,

Ici, toujours chaque groupe vaut une unité de temps, qu’il contienne des

chiffres, des points ou des zéros. Les moitiés et les tiers sont indiqués à l’œil

par une barre simple, surmontant deux signes pour les moitiés, trois pour les

également été binaire ou ternaire. Galin les écrit ainsi :

1

Souche binaire : l

Subdivision binaire.

|
j

^2 3 4

1

Moitiés divisées par deux. 1
j

« ô" 5 •

O !

Quarts.
*

0 0 Ôl)

a •

0 0
1

1 Subdivision ternaire.

I

423 453

f
Moitiés divisées par trois,

j

1 O O O O • •

sixi£:u£s.
I, 000 000

Subdivision binaire,
j
1 12 ^

Souche ternaire:
1 Tiers divisés par deux. 1

l • « O ^ d »

r2~3
<

! SIXIÈMES.
1
[

00 ôô ôô

.« • O
1 Subdivision ternaire.

[

123 436 543
0 ü d 1

1 Tiers divisés par trois.

neuvièmes.
11
000 000 000
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tiers. Si les moitiés ou les tiers sont à leur tour subdivisés par deux, deux ou trois

petites barres, placées SOUS la grande, couvrent chacune deux signes (cbinVes,

points, zéros)
; si ces moitiés ou ces tiers ont subi la subdivision par trois, chaque

petite barre couvre trois signes (cliiffics, points ou zéros).

En continuant rai)p!ication du même principe à toutes les coupes du tableau

de la page 256, on écrit avec la plus grande netteté les huitièmes, les trois espè-

ces de douzièmes, les trois espèces de dix huitièmes et les vingt-septièmes, soit

avec le chitîie
,
le point, ou le zéro, et de manière que l’oeil saisit du premier

coup l’idée qu’on lui présente. Comme on le voit, cotte écriture est parfaite et

ne laisse rien à désirer, pour la précision et la netteté.

Si le môme temps contient à la fois des sons articulés et des sons prolongés ou

des silences, l’écriture en est tout aussi simple, puisque le chiffre, le point de pro-

longation et le zéro, peuvent occuper chacune des places que couvrent les bar-

res. Le compositeur prend donc celui des trois signes qui rend son idée, et, au

moyen des barres
,

il lui impose la durée et la place qu^il doit prendre dans

l'unité.

Terminons cette exposition de la division du temps par le tableau suivant,

fait par Galin, et qu’il a nommé Cihiokomériste,

Il n’y a poussé la division de l’unité que jusqu’aux quarts, sixièmes et neu-

vièmes, et n’y a pas employé les silences : il a laissé à chacun le plaisir de pous-

ser les subdivisions jusqu’aux huitièmes, douzièmes
,
dix-huitièmes et vingt-

septièmes, et d’employer le zéro à sa fantaisie.

Les monosyllabes placés sous les notes du chronomériste ne sont point de

l’invention de Galin; cette langue des durées a été créée par M. Aimé Paris.

Au lieu de cette langue si commode pour apprendre l’effet des coupes les plus

compliquées, et sans le secours de laquelle il est quelquefois presque impossible

de suivre certains fractionnements de l’unité, Galin employait les noms de

nombre de la manière suivante : Pour deux moitiés, il disait: une-deux ;
M. Pa-

ris dit : TA-TÉ; pour trois tiers, Galin disait: une-deux-trois; M. Paris dit:

TA-TÉ-Ti; pour quatre quarts, il disait : une-deux, trois-quatre; M. Paris dit :

TA-FA, TÉ-FÉ; poui‘ les sixièmcs II" 5, il disait : une-deux-trois, quatre-cinq-six;

M. Paris dit ta ra-la, té ré- lé; pour les sixièmes n" 6 ,
il disait : une-deux,

trois-quatre, cinq-six
;
M. Paris dit : ta-fa, té fé, ti-fi

;
pour les neuvièmes,

Galin disait : une-deux trois
,
quatre-cinq-six, sept- huit-neuf ; M. Paris dit :

TA-RA-LA, TÉ-RÈ-LÉ, TI-Rl Ll.

Pour les coupes mixtes, binaire avec teinaire ou réciproquement, Galin di-

sait
,
Pour deux quarts et trois sixièmes : un-deux, trois-quatre-cinq; M. Paris

dit TA fa, TÉ- ré lé ;
pour trois sixièmes et deux quarts : un-deux-trois, trois-

quatre; M. Paris dit : ta-ra-la , té-fé , et ainsi de suite. La pratique nous a

démontré l’immense supériorité de la langue créée par M. Aimé Paris, sur celle

de Galin, que nous avons complètement abandonnée.
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Langue des durées créée jfur U. Aimé Paris,

Voici l’explication de la langue des durées créée par M. Aimé Patus, et dont

rernpioi est si important pour faire sentir exactement toutes les subdivisions de

Tunité, quelque compliquées que soient ces subdivisions.

Toutes les sundivisions de l’unité provenant des souches binaire et ternaire,

Hr. Aimé Paris consacre les deux voyelles A, É, à la désignation des moitiés, et

les trois voyelles A, E, I, à la désignation des tiers, de manière que pour la

coupe binaire, A désigne toujours la première moitié, E la seconde, et pour la

coupe ternaire, A désigne toujours le premier tiers, É le deuxième. Ile troi-

sième. Le son I est donc exclusif à la souche ternaire : les deux autres sont com-

muns aux deux souches.

Pour distinguer l’articulation de la prolongation du son, M. Aimé Paris

adopte la lettre T, qu’il joint à la voyelle pour le son articulé, tandis qu’il em-

ploie la voyelle seule pour le son prolongé Le silence, il l’appelle CHU
,
et la

prolongation de silence il la nomme U. Exemple :

Souche binaire. Souche ternaire.

Moitiés et tiers.

Articulés

Prolongés. . . .

Silences

Ta té

a é

Chù ù

ta té ti

a é i

Cbù ù ù

Povxv la première subdivision binaire, il prend les dcUX articulations

T, F, ce qui lui donne le résultat suivant :

Quarts.etsixièmes

11" (i, du tableau

(le la page 2SC.

Articulés

Prolongés. . . .

Silences

Ta fa, té fé.

a a, é é

Chù ù, ù û

Ta fa, té fé, ti fi.

a a, é é, i i

Cbù ù, ù ù, ù û

Pour exprimer la première subdivision ternaire, il prend les trois articulations

T, II, L, ce qui lui donne le résultat suivant :

Articulés. ... Ta ra la, té ré lé. Ta ra la, té ré lé, ti ri li.

Prolongés. ... aaa, ééé aaa, ééé, iii
Silences Cbù ù ù, ù ù ù Chù ù ù, ù ù ù, û û A

Sixièmes n® S et

neuvièmes.

Pour exprimer la seconde subdivision binaire, il prend Ics quatre articulations

T, Z, F, N (que l’on retrouve dans Ti Si PHo Ne), ce qui lui donne le résul-

tat suivant :

Articulés Tara, fana, lé zé, fé né. Taza, fana, té zé, fé né, ti zi, fini.

Prolongés. ... a a, a a, é é, c é a a, a a, é é, é é, i i, i i

Silences Chu u, u u, u u, u u Chù u, u u, u u, u u, u u. «

Huitièmes et dou-

aiémes n® 12.
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M. Aimé Paris a également donné des noms aux coupes n° 9, 10, 11, 13, 14

et 15 du tableau général de la page 256; mais comme ces coupes ne se

rencontrent guère que dans la musique instrumentale, nous renvoyons au

deuxième volume de cet ouvrage (à la méthode instrumentale), pour les ex-

pliquer. Nous simpliflerons de cette manière l’étude de la langue des durées.

Toutefois, si l’on rencontrait dans la musique vocale les coupes 9, 10, 11, 12

13, 14, 15, voici un moyen fort simple de s’en rendre maître

.

On leur enlève, par la pensée, le trait supérieur, ce qui les ramène à former

deux ou trois groupes de l’ordre précédent; on étudie alors isolément chacun

de ces groupes ; puis, quand on en est maître, on les reprend, ou deux ou trois

Cette coupe, priv<^e de la barre supérieure, donne deux fois

ta fa, té fè.

Celte coupe, privée de la barre supérieure, donne deux fois

ta fa, té fé, ti fl.

Celle coupe, privée de la barre supérieure, donne deux fois

tara la, té ré lé, ti ri li.

ensemble. Exemple :

Coupe nf 3.)

soücnK

BINAIRE.

/ Coupe n* 10. J

Coupe nSS ii.j

Coupe n* 12.

)

Cette coupe, privée de la barre supérieure, donne trois fois

td fa, té fé.

SOUCHE
j

ternaire.
”•

Coupe n® 15.

Cette coupe, privée de la narre supérieure, donne trois fois

ta fa. télé, li fi.

Cette coupe, privée de la barre supérieure, donne trois fois

ta ra la, té ré lé, ti ri li.

Nul ne peut se faire une idée de la puissance de cette langue des durées, s’i

n’en a pas fait l’essai dans les coupes difficiles
,
entremêlées de syncopes, de

silences et de triolets (1).

(1) Voir plus bas la signification des mots syneq/^e et triolet,
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üa MLSLIil'5,

Maintenant que nous avons analysé toutes les subdivisions que notre oreille

peut suivre dans l’unité de temps., et que nous connaissons les noms de ces sub-

divisions et le moyen de les exprimer, soit qu’elles se composent de sons articu-

lés, de sons prolongés ou de silences, rien de plus facile que de composer les

mesures à deux, à trois, ou môme quatre temps, si
,
comme tous les solfèges,

on admet cetle dernière. Il suffît, pour cela, de réunir deux, trois ou quatre

unités, ou groupes contenant chacun la valeur d’une unité, soit en sons articu-

lés, en sons prolongés ou en silences ; on obtient ainsi les mesures à deux , à

trois ou à quatre temps (1). Afln que le lecteur sache où faire porter le coup

fort de la mesure, on met une barre verticale après chaque mesure, immédiate-

ment avant chaque coup fort. L’œil trouvant ainsi deux temps , trois temps ou

quatre temps d'une barre de mesure à l’autre ,
reconnaît de suite la mesure

,
et

le lecteur est prévenu que le coup fort doit revenir de deux en deux, de trois en

trois ou de quatre en quatre temps.

Donnons un exemple de chacune des trois m.esures, avec les deux variétés

principales qu’y produisent la souche binaire et la souche ternaire. Je prendrai

d’ailleurs les coupes au hasard; mais l’écriture est tellement claire, tellement

précise, qu’il ne peut y avoir le moindre doute sur la valeur des signes que l’on

rencontre.

(1) Aujourd’hui que l’écriture de Galin permet d’exprimer les divisions du temps

avec une rigueur mathématique, les compositeurs pourront user des mesures mixtes aussi

largement qu’ils le voudront. Par mesures mixtes, j’entends celles composées alterna-

nativement de deux temps et de trois temps
,
de trois temps et de deux temps, de trois

temps et de quatre temps, etc. Boïeldieu en a donné un exemple dans sa Dame blanche.

Il est évident que pour tirer tout le parti possible de la mesure, il faut qu’elle puisse mo-

duler (passez-moi le mot)
,
comme l’intonation. — Alors seulement la musique sera

complète. Il est impossible de se figurer de combien d’effets de mesure l’écriture sur la

poitée prive les compositeurs. On peut en avoir une tiès-légère idée en prenant la peine de

traduire soi-même en musique sur la portée les exercices pratiques de mesure qui forment

la quatrième classe d'exercices de la première partie de cet ouvrage. On verra combien

une mauvaise écriture est nuisible; non-seulement elle rend la science inapprenable ()our le

plus grand nombre; mais elle prive encore les adeptes eux-rnêraes d’une grande iWiiie de

ses richesses.
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Dans ces exemples, que l’on peut multiplier à l’infini, l’œil reconnaît de suite

la mesure qu’on lui présente: le nombre de groupes ou de signes isolés pus

entre deux barres verticales lui montre de suite deux temps
, trois temps ou

L>S*
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quatre temps, sans qu’il soit besoin d’aucune autre indication. Avec la môme
facilité, on reconnaît si la division est binaire ou ternaire en voyant deux ou
trois signes sous une seule barre horizontale

; les subdivisions sont reconnues

avec la rnôme facilité. Enfin, l’esprit n’éprouve jamais le moindre embarras à

reconnaître les uns des autres les sons articulés, les sons prolongés et les si-

lences. Il est donc toujours prévenu (rès vite, très-nettement, sans aucune am-
biguité, de l’idée qu’a voulu exprimer le compositeur : le but est donc pleine-

ment atteint.

Du coup fort et du coup faible dans les subdivisions de l’unité de temps.

L’oreille, avons-nous dit, a besoin d’un coup fort de temps en temps pour

pouvoir mesurer sûrement la durée des sons. Il en résulte que, quand toutes les

unités d’une mesure sont subdivisées, l’oreille a besoin d’un plus grand nombre

de jalons, c’est-à-dire de coups forts; si on les lui refusait, la confusion serait

souvent inévitable, et léchant perdrait son véritable caractère, puisque la me-

sure ne serait plus appliquée d’une manière rigoureuse Pour éviter la confu-

sion dont je parle, on considère chaque temps comme étant une mesure com-

plète
;
et, s’il provient de la souche binaire, on le regarde comme composé d’un

coup fort et d’«« coup faible, tandis que s’il provient de la souche ternaire, on le

regarde comme composé d’M« coupfort et de d.iix coups faibles. Seulement, pour

que la mesure, elle aussi, conserve son caractère, le coup fort qui marque le

commencement du premier temps de la mesure, est plus prononcé que le coup

fort qui marque le commencement des autres temps; d’après cela, vodà ce que

nous donnent la souche binaire et la ternaire, sous le point de vue des coups

forts et des coups faibles. (Les numéros qui surmontent les groupes indiquent

la place qu’occupent ces groupes dans le tableau général de la page 256.)

Ce que je viens de dire du coup fort relativement à la division binaire et à la

division ternaire, s’applique exactement aux mômes subdivisions binaires et ter-

naires ; c’est à-dire que dans une subdivision binaire, le premier coup est fort, et

le 'deuxième faible; que dans une subdivision ternaire, le premier coup encore

est fort, et les deux derniers sont faibles , et toujours ainsi, quelque loin que

l’on pousse la subdivision. Exemple :

SOUCHE BINAIRE

cr

SOÜCHE TERNAIRE
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Èt ainsi des autres coupes du tableau général de la page 556; la subdivision

binaire donnant un coup fort et un coup faible, et la subdivision ternaire, un

coup fort et deux coups faibles, (les nos 4^ 5, 6, 7), placés au-dessus des quatre

coupes, indiquent les groupes du tableau général de la page 256)

^
C’est le nombre et la position de ces coups forts qui caractérisent les mesures

*, à deux et à trois temps et les coupes binaires et ternaires. Ce sont eux qui éta-

; blissent une différence si grande entre les sixièmes
, n° 5 (

tableau de la page

256), deux coups forts et quatre faibles, et les sixièmes, n° 6, trois coups forts

et trois coups faibles. Ce sont encore les coups forts qui font différer les trois

coupes, nos 9^ 10 et 12, qui offrent chacune douze douzièmes; et enfin les trois

coupes, nos 13 et 14, composées chacune de dix-huit dix-huitièmes. Je laisse

au lecteur le plaisir de les analyser lui-même; c’est dans ce but que j’ai omis

de les comprendre toutes dans les exemples précédents.

Des prolongations et des syncopes. — Quand un son
,
articulé sur le temps fort

d’une mesure ou sur le coup fort d’un fi'mps, se prolonge sur un temps faible ou

sur un coup faible, on dit qu’il y di prolongation. Exemple :

Quand un son articulé sur un temps faible de la mesure se prolonge sur un

temps fort, ou quand un son articulé sur un coup faible se prolonge sur un coup

fort, on dit qu’il y a syncope. Exemple ?

. 4 4 2.3 4 2.3 r.
Q* Cu Qé a

® Cfl

3 a

il
® g
3| 2. ®

E g 3 g
2. ® 2. ®

i» W 0 S® s:®

Ces deux mots prolongation et syncope indiquent donc tou»' Jeux la prolonga-

faible,faible.
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tion d’un son

;
mais le premier spécifie que le son a commence sur un temps ou

sur un coup plus fort, et s’est prolongé sur un temps ou sur un coup plus faible;

tandis que le second dit, au contraire, que le son a commencé sur un coup faible

et s’est prolongé sur un coup plus fort.

Une observation remarquable est à faire sur les syncopes: c’est qu’elles pri-

vent l’oreille de son jalon en lui enlevant l’articulation des coups forts; auss*

rendent-elles la mesure beaucoup plus difficile. Quand elles sont très-multi-

pliées, elles impriment à la musique un caractère tout-à-fait étrange, caractère

qui tient à la contrariété qu’éprouve l’oreille d’être privée de tous ses jalons, et

à la difficulté qui en résulte de mesurer sans eux un grand nombre de durées.

Quant à la manière de distinguer les prolongations des syncopes, rien n’est

plus simple avec norre écriture, puisqu’il suffit de remarquer si l’articulation a

commencé sur un coup plus faible (syncope), ou sur un coup plus fort (prolon-

gation) que celui où se trouve le point de prolongation.

Nous verrons bientôt qu’avec l’écriture sur la portée musicale, la chose n’est

pas aussi claire; quelquefois môme elle est assez difficile à reconnaître, et par-

tant fort difficile à exécuter. A la partie pratique
,
nous verrons le moyen fort

simple de faire sentir les syncopes.

CHAPITRE TROISIÈME.

DES CADENCES ET DO RHYTHME.

En voyant avec quelle facilité et quelle précision les coupes de Galin permet-

tent de former des mesures, il pourrait se faire que quelques personnes fussent

portées à croire que
,
pour composer de la musique, pour faire un air, par exem-

ple, il suffit d’écrire des sons pris au hasard, avec la seule précaution de faire

que la durée de ces sons se trouvât soumise à la double loi de la division binaire

ou ternaire. En agissant ainsi
,
on n’aurait pas plus de musique, que l’on n’au-

rait de phrases en prenant au hasard, dans le dictionnaire, des substantifs , des

adjectifs et des verbes, et en les arrangeant sans autre précaution que celle

d’écrire correctement chacun de ces mots. Pour qu’ils forment phrase, idée, il

faut un sujet et un verbe
,
avec ou sans leurs accessoires. Il en est de même en

musique : pour qu’il y ait air, il faut que l’oreille sente un commencement et

une fin d’idée musicale; autrement ce sont des enfilades de sons, et voilà

tout.

Or, cette particularité que présente un son de faire sentir à l’oreille qu’il est

le dernier de sa période ou de sa phrase, est ce qui , en musique, constitue la

cadence. — La cadence est donc la fin d’une période, d’une idée ou d’une
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phrase musicale.— Un air bien cadencé est un air dans lequel l’oreille trouve

la cadence à la place convenable; un air mal cadencé est un air dans les con-

ditions opposées. La cadence n’est donc autre chose que la ponctuation musicale.

Mais, de même que la ponctuation du discours présente divers degrés, de même
la cadence nous fait sentir 1a fin d’une partie de période, la fin d’une période ou

la fin d’un air. On a rendu ces trois idées par les expressions de ; quart de ca-

dence, qui répond à la virgule; demi-cadence

,

qui répond au point et virgule;

cadence ou cadence parfaite, qui répond au point. Dans certains cas, l’analogie

avec le discours est poussée plus loin, et la cadence semble indiquer un point

d’interrogation, un point d’interjection, une réticence, etc.

L’écriture musicale ne marque ni les quarts ni les demi-cadences
;
elle laisse

à l’oreille le soin de les découvrir. La cadence parfaite se marque quelquefois

par une double barre de mesure, ainsi
: | ;

l’interrogation , l’interjection, la

réticence se rendent pai ce qu’on nomme point d’orgue ('^), dont nous étudie-

rons plus tard les diverses significations.

Du rhjthme. Avant de donner les exemples des diverses espèces de cadences,

il nous reste à préciser le sens d’un mot très-fréquemment employé dans le

langage musical; il s’agit du mot rhythme, appliqué à la musique.

Qu’est ce que le rhythme en musique?

Pour les uns, ce mot indique la division i'' temps , division binaire ou ter-

naire; pour d’autres, il est synonyme du n\ . Tiesure et indique deux, trois,

quatre temps
;
pour ceux-ci, et je me range enl,'^ *^ment de leur côté, le mot

rhythme indique le nombre des mesures prises entiedeux cadences quelconques,

cadences parfaites, demies ou quarts de cadences. Quelques-uns enfin, n’appli-

quent à ce mot rhythme aucune signification précise, en font quelque chose de

vague, de mystérieux, qui n’est pas la division du temps, ni la mesure, ni les

groupes de mesures ; mais qui participe un peu de tout cela, et qui est comme
le cachet, le caractère propre d’un morceau

.

Pour nous, qui regardons tes mots comme les étiquettes des idées, et qui

n’avons rien tant à cœur que de rendre claires et précises toutes les idées que

nous désirons communiquera nos lecteurs, nous dirons : Les mots divisions bi-

naires et ternaires peignent très nettement les divisions de l’unité; le mot mesure

indique très-clairement les groupes de temps; réservons donc exclusivement le

mot rhythme pour exprimer des groupes de mesure séparées par les virgules. les

point-virgules et les points, et disons, dans ce sens, que le rhythme indique le

nombre de mesures qui constituent la plus petite idée mélodique. C’est-à-dire

que le rhythme est l’ensemble de plusieurs mesures, comme la mesure est l’en*

semble de plusieurs temps. La mesure est donc l’unité du rhythme, au même
litre que le temps est l’unité de la mesure.

En général, le rhythme se sent de deux en deux, de trois en trois ou de quatre

en quatre mesures
; le rhythme est alors à deux, à trois ou à quatre mesures; on



pourrait l’appeler binaire , ternaire, quaternaire. Cependant le compositeur

peul donner à son rliylhme toute l’étendue et la variété qu’il veut. La variété, il

l’obtient en combinant les rhythmes binaire, ternaire ou quaternaire, comme il

combine, par la modulation , les fragments des diverses gammes. 11 fait, en un

mol, des rhythmes myxles. Ceci, du reste, est du ressort de la composition, et

nous n’avons pas à nous occuper de la manière d’employer ces rhythmes. Nous

renvoyons pour cela aux traités de composition.

Quant à l'ciendue, quant aux rhythmes qui contiennent plus de quatre mesu-

res, l’oreille les suit plus dillicilement. Cependant, elle peut encore les suivre

sans trop de peine quand ce sont des rhythmes à six, à huit ou à neuf mesures,

parce qu’elle les subdivise en groupes de deux ou de trois mesures telle fait

alors pour les mesures, ce qu’elle a déjà fait pour les subdivisions binaires et ter-

naires du temps. Mais quand ce sont des rhythmes composés de cinq, sept, onze

mesures, etc., rhythmes indiqués par des nombres premiers autres que deux et

trois, ils sont insupportables pour l’oreille
,
par l’attention extrême qu’il faut

pour les suivre. Aussi produisent-ils un effet traînant, pénible, extrêmement

prononcé. Quand un air est bien rhylhmé, il nous frappe du premier coup ;

quand il ne l’est pas nous ne pouvons nous en rendre maître : c’est comme si

l’on disait, quand une idee est rendue clairement, par des phrases bien faites,

nous la .saisissons de suite; quand elle est noyée sous un déluge de paroles, au

milieu de phrases interminables, nous avons besoin d’un effort extrême pour

la comprendre : et encore tout le monde n’y arrive pas.

Terminons par quelques exemples de cadences et de rhythmes , en combinant

d’une manière régulière les rhythmes à deux et trois mesures, avec les mesures

à deux et à trois temps, et avec les coupes binaire et ternaire. Chacun pourra

multiplier ces combinaisons dont nous ne donnons ici que quelques échantillons.

Le petit tabieau indique clairement les huit combinaisons que nous donnons.

IIME

1

MESURE BINAIRE. Coupe binaire. N"i.

BINAIRE. DEUX TEMPS. Coupe ternaire. N“2.

DEUX MESURES. mesure ternaire. Coupe binaire. K» 3,

i TROIS TEMPS. Coupe ternaire. JS0 4.

MESURE BINAIRE. Coupe binaire.

TERNAIRE. DEUX TEMPS. Coupe ternaire. K*C.

TrO’S MESURES. MESURE TERNAIRE. Coupe binaire. N“7.
J TROIS TEMPS.

Coupe ternaire. N* 8,



t
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Romarquos sur les huit exemples précédents :

Les virgules que présentent chacun des huit exemples ci-dessus, indiquent

les quarts de cadence; remarquez qu’à chacune de ces virgules il y a un très-

léger repos, et qu’une nouvelle idée musicale succède à la première; les deux

petites flèches de chaque exemple marquent également les quarts de cadence.

2® Le point-virgule de chaque exemple marque les demi-cadences
;
remar-

quez qu’à chacun de ces point-virgules
,

il y a un repos assez prononcé. La

moyenne flèche de chaque exemple indique aussi la demi cadence.

30 Le point qui se trouve sous la dernière mesure de chacun des huit exem-

ples marque la cadence parfaite. L’oreille sent que l’air est fini ,
et ne demande

plus rien. Les grandes flèches marquent la môme chose que le point.

4® Sous le point de vue du rhythme, c’est-à-dire du nombre de mesures pri-

ses entre deux signes de ponctuation, les petites flèches vous indiquent, ainsi

que les virgules, que les quatre premiers exemples présentent le rhythme à

deux mesures, fandis que les quatre derniers présentent te rhythme à trois.

Je le répète, ce livre étant essentiellement élémentaire, je crois devoir ne

pas pousser plus loin ces exemples de rhythmes et de cadences. Que le lecteur

ait bien saisi les deux idées que j’attache à ces mots, et que j’ai tâché de traduire

dans les exemples précédents, et mon but est atteint. J’arrête donc là ce que

j’avais à dire de la durée, et je passe au troisième et dernier livre, dans lequel

nous étudierons les signes de l'écriture musicale sur la portée. Ici finit notre

théorie : tont ce qui reste à faire n’est plus du ressort du raisonnement. Nous

n’avons plus qu’à traduire les idées que nous avons acquises au moyen d’un

langage correct et d’une écriture précise
,
dans une langue plus ou moins

barbare et dans laquelle les idées sont représentées par des signes mal com-

faioes, et souvent détournés de leur sigmficaiion première



LIVRE TROISIÈME

DE UÉCRITÜRE MUSICALE.

INTONATION.

Jusqu’ici nous avons employé, pour rendrç nos idées musicales en théorie ,

récriture proposée par Galin. Cette écriture est si simple, si claire, si commode,

qu’elle finira nécessairement par remplacer l’autre, du moins pour ce qui

regarde la musique vocale et la théorie: c’est le seul moyen de comprendre

la théorie, et de rendre populaire la lecture ;de la musique. Mais, comme en

attendant ce changement d’écriture, il faut pouvoir se servir de la musique

imprimée suivant l’autre système, étudions en détail les caractères qui le

constituent, et tâchons de mettre un peu d’ordre dans ces débris de l’écriture

ancienne, dans ces lambeaux que peu de personnes aujourd’hui pourraient

rattacher à un tout homogène. Ici, comme pour la théorie, partageons notre

travail en deux : étudions d’abord l’ècriturc de l’intonation; nous étudierons

ensuite celle de la mesure.

CHAPITRE PREMIER.

DES CLts ET DES VOIX.

N. B. Tour éviter des répétitions fastidieuses
,
nous engageons le lecteur à relire avec

tUenlioii les pages 113, 114, 11-5, 116, 117. Nous allons donc regarder comme déjà acquises

les idées renfermées dans ces cinq pages.

Nous avons déjà vu, pages 113 et suivantes, comment on rendait les idées

d’intonation sur la portée musicale, et comment, au moyen des trois signes

appelés clés, on était arrivé à faire que chaque barreau représentât un son.

Maintenant, arrêtons-nous à ces clés, pour lés étudier avec plus de soin que

nous ne l’avons fait.jusqu’ici, et montrons dans quel but elles ont été créées.

Ceoî nous conduira naturellement à la classification des voix. 18
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THÉORIE DES CLÉS ET CUSSIFICATION DES VOIX.

En prenîknt toutes les voix humaines, depuis la plus grave jusqu’à la plus

aiguë, on trouve qu’elles parcourent une étendue d’environ trois octaves et

demie, du grave à l’aigu, ou réciproquement. Pour écrire cette ctendue de

voix sur la poitée, il a donc fallu prendre une portée qui eût au moins onze

barreaux noirs, et qui permît d’écrire vingt-trois sons, sans avoir recours aux

barreaux supplémentaires. La portée générale a donc été composée de onze

barreaux noirs et de dix interlignes.

Le caractère des voix de basse étant de' descendre jusqu’au fa fesant la

dixième grave du diapason, on a écrit ce fa sous la portée générale et le

premier barreau du bas s’est trouvé ainsi porter le sol.

Exemple :

En partant de ce sol pour nommer tous les barreaux
,
on a rencontré l‘ul

trois fois: 1° sur le deuxième interligne du bas; 2° sur le barreau noir du

milieu; 3“ sur le deuxième interligne du haut (vérifiez). On a dès-lors placé la

cié ut sur le barreau du milieu
,
et le fa grave s’est trouvé placé immédiatement

au-dessous de la portée comme on l’avait voulu. Ce barreau du milieu
,
appelé

ut, se trouve correspondre exactement à l’ut du milieu du piano. La portée de

onze lignes, ainsi armée de la clé
,
peut sullire à écrire pour toute l’étendue

des voix humaines
,
que l’on ait à écrire pour des voix graves, pour des voix

aiguës, ou pour des voix du médium.

Mais cette portée générale présentait un grave inconvénient
;
c’est que l’œil

e jugeait qu’avec une extrême difficulté des distances des notes, et que la lec-

re rapide était impossible. D’ailleurs, chaque voix ne parcourant en général

'une octave et demie
,

il était inutile de conserver tous les barreaux à la fois;

suffisait d’en avoir cinq ou six pour pouvoir écrire tous les sons que peut

chanter une seule voix. On s’est donc décidé à n’en prendre que cinq. Mais il

fallait que le chanteur pût distinguer si les cinq barreaux qu’on lui présentait

était des barreaux du bas, du haut, ou du milieu de la portée; il fallait qu’il

pût facilement reconnaître pour quelle voix était écrit le morceau , et à quelle

hauteur prendre sa tonique.

Voici ce que l’on a imaginé pour arriver à ce résultat. Comme la clé ut se

t' ouve sur le sixième barreau
,
elle ne peut servir quand on ne prend que les

cinq du bas, ou les cinq du haut; dès lors on est convenu, pour les cas où

- n-^
- # ^

3 a ^ m ^
• # ^ ^

a fi
m

" —
fa sol la si UT ré mi fa sol la si UT ré mi fa sol la si UT ré mi fa sol
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l’on prendrait ces barreaux extrêmes, de désigner deux autres barreaux do

la portée générale, un dans le groupe inférieur, le barreau fa, et un dans le

groupe supérieur, le barreau sol; c’est-à-dire que l’on a créé deux autres

signes appelés clé fa et clé sol; et la portée générale s’est alors trouvée armée

de trois clés
,
de la manière suivante :

Ce barreau qui passe!
au milieu de la dé se/"
Domine trr. I

te:

1 021

FA UT SOL

LCCe barreau qui passe
au riiiiieu de la de
appelle SOL.

Ce barreau qui passe
entre lc6 deux poinU
se DOiume FA.

Ces trois clés une fois adoptées, il ne restait plus qu’à chercher le moyen
de reconnaître au premier coup-d’œil à quelle partie de la portée générale

appartiennent les cinq barreaux que l’on rencontre armés de l’une des trois

clés.

Le tableau suivant montre comment chaque clé indique une voix particu-

lière, selon qu’elle se rencontre sur tel ou tel barreau de la portée de cinq

lignes, et comment elle indique toujours le même barreau de la portée géné-

rale, quoique paraissant être tantôt sur un barreau plus haut, tantôt sur un

barreau plus bas. Ce tableau donne en même temps une classification simple

et naturelle des voix, que nous proposons en remplacement de l’ancienne, et

le rapport des voix avec les clés. La classification nouvelle des voix est écrite

au-dessus de la portée-, les noms anciens sont écrits au-dessous. Arrivons donc

de suite à ce tableau général -, nous l’expliquerons ensuite.

TABLEAU DES VOIX HUMAINES; LEUR RAPPORT AVEC LES CLÉS.
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Partageons en deux séries les remarques sur ce tableau : A, remarques su»

les voix; B, remarques sur les clés.

A. Relativement aux voix: 1® La classification des voix, telle que nous la prô-

sentons'là, est des plus simples. Les voix se partagent naturellement en voix

d’hommes et voix de femmes (les voix d’enfants rentrent dans celles de femme).
Dans chacune de ces deux classes, on trouve des voix graves et des voix
aiguës; les voix graves d’hommes sont les voix de basse, les voix aigues sont
les voix de ténor; les voix graves de femmes sont les voix de contralto, les

voix aiguës sont les voix de soprano. Ces quatre espèces de voix, basse, ténor,

contralto et soprano offrent chacune deux qualités: Si deux voix sont graves,

la plus grave sera celle de première qualité, parce qu’elle descend plus bas

que l’autre; si deux voix sont aiguës, la plus aiguë sera celle de première

qualité, parce qu’elle monte plus haut que l’autre. Voilà pourquoi, dans le

tableau, la voix de deuxième basse et celle de deuxième ténor sont placées

l’une à côté de l’autre, entre la voix de première basse et celle de premier

ténor; voilà pourquoi encore les voix de deuxième contralto et celle de

deuxième soprano sont l’une à côté de l’autre, entre les voix de premier con-

tralto et celle de premier soprano (vérifiez).

2® Au-dessous de la portée sont écrits les noms qui ont servi long-temps ou
qui servent encore aujourd’hui à désigner les huit espèces de voix du tableau.

Nous pensons qu’il vaut mieux adopter les noms du tableau; ils permettent

de saisir très vite et de retenir facilement la classification des voix; ce que ne

permettent pas aussi bien les noms anciens.

3" Dans la colonne de chaque voix se trouve ses limites, grave et aiguë,

ainsi que la portion de portée générale qui lui appartient; la voix de première

basse prend les cinq barreaux du bas; les autres voix négligent successivement

chacune un barreau du bas de la portée pour en prendre un de plus par en haut,

de façon que chacune en a toujours cinq, et que chaque voix descend une

tierce moins bas que sa voisine de gauche, et monte une tierce plus haut. Les

voix sont donc échelonnées de tierce en tierce en montant, à partir du fa de

la première basse (il est bien entendu que cette régularité dans la classifica-

tion des voix n’est qu’un terme moyen; mais il n’y a aucun inconvénient à

considérer ainsi la question, et l’esprit s’en rend maître de suite).

4® La voix de premier contralto a pour son le plus grave le sol, qui forme

neuvième avec le fa grave de la voix de première basse; mais quand une

femme le prend au diapason, il ne paraît former qu’une seconde avec ce fa grave

de la basse. Cela tient à ce que la voix de femme donne naturellement l’octave

aiguë du même son chanté par une voix d’homme; particularité qui dépend

de ce que le larynx de la femme est plus petit que celui de l’homme. Ainsi,

quand un homme et une femme prennent un son à l’unisson, il y a véritable-

ment une octave entre les deux voix.
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5® Les limites des voix indiquées dans le tableau ne se rapportent qu’aux,

voix ordinaires, et nullement aux voix extraordinaires que l’oa rencontre

quelquefois dans nos théâtres ou dans les salons.

B. Relativement aux clés: 1® Entre elles trois, les clés peuvent occuper, en

'apparence
,
huit positions différentes

,
quoique chacune d’elles ne quitte jamais

le barreau qu’elle occupe sur la portée générale. La clé fa occupe deux posi-

tions, les n“®7 et 5; la clé ut en occupe quatre, les n°® 7, 5, 3, et 1; enfin,

la clé sol en occupe deux, les n®® 3 et 1. — Ces huit positions de clés placent

d’ailleurs successivement l’ut sur les numéros suivants: 4, 2, 7, 5, 3, 1, 6, 4.

C’est-à-dire que les deux clés fa et sol placent l'ut sur un barreau blanc
,
et la

clé ut sur un barreau noir (vérifiez). De plus, la première position de la clé fa,

et la deuxième de la clé sol, placent Vut sur le même barreau: au numéro 4 ;

seulement ces deux ut sont à deux octaves de distance.

2“ Quelle que soit la position apparente d’une clé, elle désigne toujours le

même barreau de la portée générale. La clé ut désigne toujours l’ut du milieu

du clavier du piano; la clé sol indique toujours la quinte au-dessus de l’ut du

milieu; la clé fa désigne la quinte au-dessous de l’ut du milieu. C’est-à-dire

que la note écrite sur le barreau qui porte une clé ut se frappe sur l’ut du

milieu du piano
;
la note écrite sur le barreau de la clé sol se frappe à la quinte

au-dessus de l’ut du milieu, et la note écrite sur le barreau d’une clé fa se

frappe à la quinte au-dessous du même ut.

3® Il en résulte que, plus il y a de barreaux au-dessous d’une clé, de la clé

ut par exemple, plus on peut écrire de sons graves
;
et que plus il y a de barreaux

au-dessus, plus on peut écrire de sons aigus. La même clé appartient donc à

une voix d’autant plus grave qu’il y a plus de barreaux au-dessous d’elle, et

à une voix d’autant plus aiguë qu’il y a plus de barreaux par dessus (vérifiez).

4® La clé fa est exclusive aux voix de basses; Va clé sol appartient aux voix de

sopranos, et la clé ut est commune aux voix de ténors et de contraltos : re-

marquez que les voix d’hommes ont leurs clés aux n®* 7 et 5, et les voix de

femmes aux n®* 3 et 1 (vérifiez sur les portées de cinq lignes, en vous rappe-

lant le numérotage des barreaux donné à la page 113).

5® De nos jours l’usage des clés n’est plus ce qu’il. a été. La clé sol au n® 3,
celle du deuxième soprano

,
est employée pour écrire presque toute la musique

vocale, pour quelque voix que l’on écrive; cependant, les morceaux de basse

conservent encore assez souvent la clé fa. La clé ut se rencontre rarement pour

la voix. Quant à ce qui regarde les instruments
,
ce n’est pas ici le lieu de nous

en occuper; disons seulement que le piano emploie la clé sol au n® 3, pour la

main droite, et la clé fa au n® 7, pour la main gauche. Dans le tome II, partie

instrumentale, nous nous occuperons des clés dans leur rapport avec les

instruments.
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CHAPITRE DEUXIEME.

ÉCRITUnE DES DIÈSES ET DES BÉMOLS.

Tout ce que nous avons dit jusqu’ici de l’écriture de l’intonation sur la por-

tée, pages 113 et suivantes, s’applique surtout à l’écriture des notes dites

naturelles, c’est-a-dire qui ne sont ni dièses ni bémols. Arrivons maintenant 4

récriture des gammes autres que la gamme dhit, de celles qui contiennent

des dièses ou des bémols.

Voici la règle générale relative aux dièses et aux bémols
,
aux doubles-dièses

et aux doubles-bémols: Qu’un son soit dièse, bémol, double-dièse ou double-

bémol, il s’écrit comme s’il était naturel, c’est-à-dire sur le barreau qui le

recevrait s’il n’était ni diésé ni bémolisé; seulement, on fait précéder la note

d’un signe qui signifie dièse, double-dièse, bémol ou double-bémol, de la

manière suivante:

5

—

rj———

—

1
'
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1 1 —— —
CT diese ut dooble^dièse üt bémol ut double-bémol si dièse si double^dièse si bémol si double-bémol

et ainsi de toutes les notes diésées ou bémolisées. Donc, quand on veut qu’une

note soit diésée, on la fait précéder de ce signe ÿ; quand on veut qu’elle soit

un double-dièse, on emploie cet autre signe ^ ou encore celui-ci le bémol

se marque par ce signe b, et le double-bémol par deux bémols bb.

Quand les dièses ou l,es bémols se rencontrent accidentellement dans le cou-

rant d’un air, ils s’écrivent comme je viens de l’indiquer; mais quand Tair est

écrit avec une autre gamme que celle d’ut, on emploie les dièses et les bémols

d’une autre manière. Pour éviter de répéter devant chaque note les signes

dièses ou bémols que renferme la gamme dont on se sert, on n’écrit ces dièses

et ces bémols qu’une seule fois sur chaque ligne
,
à droite de la clé

;
et on con-

vient que ces dièses et ces bémols, ainsi placés à la clé
,
auront de l’influence,

non seulement sur toute les notes qui seront écriks sur le même barreau qu’eux,

mais encore sur les même notes prises à toutes les octaves,supérieures ou inférieures.

Ainsi
,
un dièse à la clé, sur le barreau fa, dit que tous les fa que l’on rencon-

trera seront diésés, à moins de contre-ordre; un dièse à la clé, sur le barreau

Ht, dit que tous las seront diésés; un bémol à la clé, sur le barbeau si, rena
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béoiols tous les »» que l’on rencontre
5
un bémol à la clé sur k barreau mi rend

bémols tous les mi; et ainsi de suite de tous les autres dièses et bémols.—

Quant aux doubles-dièses et aux doubles-bémols, ils ne s’emploient jamais à

la clé: on ne les rencontre qu’accidentellement.

A.msi, quand on veut écrire une gamme majeure quelconque, on met à

droite de la fclé, et sur les barreaux convenables, les dièses ou les bémols qui

la caractérisent, et on écrit ensuite Ijes notes comme si elles n’étaient ni diésées

ni bémolisées. 1

Les dièses et les bémols que l’on met ainsi à la clé ont reçu le nom de dièses

et bémols fondamentaux, par opposition aux dièses et aux bémols accidentels, et

leur eUsemblè forme l’armure de la clé. C’est en ce sens que l’on dit

qu’une clé est armée par dièses ou par bémols. Donnons l’exemple de toutes

les armures par dièses et par bémols, en nous rappelant le tableau général des

gammes de la page 225. Nous donnons tous les exemples, en n’employant que

la clé sol au numéro trois; mais les armures s’emploient indifféremment avec

toutes les autres clés.

TABLEAU GÉNÉRAL

DES ARMURES PAR DIÈSES ET PAR BÉMOLS.

(gammes majeures).

N® 1. Ton de soi. N® 2. Ton de ré.

-X - 4t
*

Z ^
' .. m ^

TT7 ^ y ^

Ton desoi. - 56:7^234^5
Traduit en ut. —-1 2 3 4 5 6 7 4

Ton de re. — 2 3 4^ 5 6 7 2

Langue d’ui. — 4 23 45674

N® 3. Ton de la. N® 4. Ton de mi.

. ^m-9- „
-n—yi!” i - ni ^ /i I

-r TTIf - # • “

—

rH ^ rj * ' ~ —
,-iü ^

_z \il — c * ’

Ton de ia. — 6 2 3 4r ^ 6

Langue d’«L —4 2345 674

M® 5. Toi! de St.

. Ci ,

Ton de tnt - 3 4 6 6 7 t 2 â

Langue d’ut. — 4 2345 674

N® 6. Ton de fa dièse.

^ m * ^
Tt U > ^

T'vt
^

T~7 * rr *

Ton de si. - ? 4^ 2” 3 4 Sr 6r 7

Langue d’tiL — 4 2 34567 4

Ton de /"è. — 4 «r ^ 7 2 2 4

Ijingue dut — 4 2345674
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N» 7. Ton de fa. ^ N* Ton de $t bémol.

,
L» - M -- 1

ïïwm ^ ^ wrrrszr - ^ l

Ton de fa. — 4 56^4 234
Langue d’ut. — 4 234567 4

N® 9. Ton de mi bémol.

Ton de seu. — 74 264 5 7

Langue d’ut. — 4 234567 1

N® ^0. Ton de la bémol. ^^
1 Q ,

h ' T7
rH ^ nr- *

1 ^ ^

1 Langue de meu. 4 5 6-74 26
Langue d'ut. — 4234567 À

N® 11. Ton de re bémol.

Langue de leu.-6742-64 5 6

Langue d'ut.— 4 2 345674
N* 12. Ton de toi bémol. ^

i*L t 1 1

'
fin ^ • * *
^ * . .

Langue de reu. —2- 6 4 S 6 7 4 '2-

Langue d’ut. — 4 234567 4

Langue de jeu.—6 6 , 7 62- 6 4 6
Langue d’ut. —1234567

OBSERVATIONS SUR LES EXEMPLES PRÉCÉDENTS.

1“ Remarquez que:

Un dièse ... ou six bémols . . mettent la tonique sur le même barreau.

Deux dièses . ou cinq bémols . mettent la tonique sur le même barreau.

Trois dièses . ou quatre bémols mettent la tonique sur le même barreau.

Quatre dièses ou trois bémols . mettent la tonique sur le même barreau.

CAnq dièses . ou deux bémols . mettent la tonique sur le même barreau.

Six dièses

.

. ou un bémol . . . mettent la tonique sur le môme barreau.

Sept dièses. . ou sept bémols. . mettent la tonique sur le même barreau.

2» Nous avons démontré que les gammes majeures ne différaient entre elles

que par la hauteur de leurs toniques. On peut donc
,
avec la gamme type d’uT

,

reproduire toutes les autres gammes majeures , à la seule condition de prendre

l’üT à la hauteur de la tonique qu’il est appelé à remplacer. Ainsi
,
nous pour-

rons chanter, avec la seule langue d’uT
,
les douze gammes qui sont écrites

ci-dessus
,
en prenant successivement Tut à la hauteur des six notes sol, ré.

Ut, mi, si, fè, pour les gammes par dièses; et fa, seu, meu, leu, reu, jeu, pour

les gammes par bémols. Par cette transposition de noms (voyez la gamme d’u^

écrite au-dessous de chacun de ses douze représentants), on n’a plus à chanter

ni dièses ni bémols fondamentaux, ou du moins on les déguise sous les noms

de la gamme d’ut. Lors donc que l’on veut transposer, et chanter avec la langue

à'ut, il suffit d’appliquer à la tonique, quelle qu’elle soit, le nom d’u/; et,

cela fait, on chante sans plus s’occuper ni de la clé ni de l’armure; la trans-

position se fait d’elle-même. La traduction en langue d’ul, écrite sous chacun

dss îiemples ci-dessus
,
est le résultat de cette transposition.
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3* Remarquez que quand on a une armure par dièses, la tonique se trouve

sur le barreau placé immédiatement au-dessus du dernier dièse écrit à partir

de la clé.

Quand au contraire on a.une armure par bémols
,
la tonique se trouve placée

sur le barreau de l’avant-dernier bémol. Ces deux faits tiennent, le premier à

ce que le dernier dièse qui entre dans une gamme est la sensible, et se trouve

placé au-dessous de la tonique; le second, à ce que l’avant-dernier bémol

est l’ancienne sous-dominante devenue tonique (vérifiez au tableau général,

page 225).

MANIÈRE D’ÉCRIRE LES GAMMES MINEURES.

On ne met point à la clé l’armure des gammes mineures
;
la clé porte tou-

jours une armure majeure: c’est l’armure du majeur relatif de la gamme
mineure que l’on veut écrire. Voici pourquoi : c’est que chaque gamme mineure

ne diffère que par une seule note de son majeur relatif, et qu’elle diffère au

contraire par deux notés de son majeur de même base. On est donc convenu,

après bien des essais
,
de mëttre pour armure d’une gamme mineure l’armure

de son majeur relatif. Mais comme le mineur a un dièse de plus que son ma-

jeur relatif, ou, ce qui revient au même, un bémol de moins (voir au tableau

comparatif), lorsque la sensible mineure se rencontre, elle est précédée du

signe d’élévation, pour indiquer que ce n’est pas une dominante majeure

que l’on rencontre, mais bien une sensible mineure (les deux sons s’écrivent

sur le même barreau).

Ecrivons pour exemples les trois gammes mineures de la, de fè et de fa. Pour

la gamme de la mineur, nous mettrons à la clé l’armure..d’M^, son relatif ma-

jeur; pour la gamme de fè mineur, nous mettrons l’armure de la, son relatif

majeur; et pour la gamme de fa mineur, nous mettrons l’armure de leu, son

relatif majeur. Exemples :

Armure d’«< majeur, Armure de la majeur, Armure de la bémol majeur,

relatif de la mineur. relatif de fè mineur. relatif de fa mineur.

i“0— m 0 fl* - r g
,

17 h *
-1» Jr t- _ r • ^

^ T} é ^ '

' g*- -
KJ)

6431666 4?667t234^ 464434
• • • • •

RECHERCHE DE LA TONIQUE AU MOYEN DE L’ARMURE DE LA CLÉ.

Il s’agit de pouvoir dire:

1® Quelle est la tonique avec un nombre donné de dièses ou de bémols; c’est-à-dira

de répondre aux deux questions suivantes :

- • (un dièse
,
deux dièses , trois dièses

,
etc.

Quelle est la tonique avec \ , , , , , ,^ (un bémol, deux \emols, trois bémols, etc
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*r Cwnbien y a-t-il de dièses ou de bémols
,
dans vrne ga^nine donnée

;
c’est-

à-dire de répondre aux questions suivantes:

Combien y a-t-il de dièses dans la gamme de sol, de ré, de la, de mi, de n,

de fè, de tè?

Combietl y a-t-il de bémols dans la gamme de fa, de seù, dé meu, de Uu,

de reu, de jeu, de teu?

La mnémotechnie va nous fournir ici le moyen de répondre vile et bien à

ces diverses questions.

Moyen mnémonique pour les ions par dièses. — Remarquez que, lorsque l’on

a une armure par dièses, la tonique porte successivement les noms sol, ré,

la, mi, si, fè, tè, selon que l’armure présente un, deux, trois, quatre, cinq, six,

sept dièses.

Si nous traduisons les mots armure par dièses par les mots armure de la

déesse; et les mots sol, ré, la, mi, si, fè, tè, par les mots sau rez Va mi si fais

taie; nous pourrons construire la petite phrase suivante, dans laquelle l’idée

d'armurepar dièses se trouve forcément liée avec l’ordre des tons par dièses.

Voici la phrase mnémonique:

Pallas pouvait dire au téméraire qui la bravait: «Essayez d’entamer I’armlrb

DE LA DÉESSE, et VOUS Saurez, l’ami, si fais taie (c’est-à-dire si je fais seule-
SOL> EÉ, LA, MI, SI, FÈ, TB.

ment une taie sur l’œil).»

On sera suffisamment maître de la phrase mnémonique, lorsque l’idée d'ar-

mure par dièses réveillera celle d’armure de la déesse, et que celle-ci à son tour

vous donnera la phrase saurez., Vami, si fais taie: phrase que l’on traduit

avec la plus grande facilité par les mots sol, ré, la, mi, si, fè, tè.

Apprenez donc par coeur cette petite phrase: saurez, l’ami, si fais taie, et

vous y trouverez le nom de vos sept toniques par dièses : sol, ré, la, mi, si, fè, tè.

Pour trouver le nom de la tonique avec cette petite phrase, il suffit simple-

ment de compter autant de monosyllabes qu’il y a de dièses à la clé. S’il y a

un dièse à la clé, on dit: sau, ton de sol; s’il y a deux dièses, on dit: sau-rez,

ton de ré; s’il y en a trois, on dit: sau-rez, l’a, ton de la, etc.
5
c’est-à-dire

que la dernière syllabe appelée donne le nom de la tonique. Il suffit donc,

pour avoir la tonique, d’appeler autant de syllabes qu’il y a de dièses à la clé;

ce moyen est infaillible.

Si fon désire savoir combien il y a de dièses dans une gamme donnée, il

suffit de compter dans la petite phrase saurez, l’ami, si fais taie, combien il

faut dire de syllabes pour arriver au nom de la gamme donnée: le nombre

des syll'abes comptées sera le nombre des dièses contenus dans cette gamme.
Exemple: combien y a-t-il de dièses dans la gamme de sol?— sau, un; com-
bien dans celle de ré? — sau-rez, deux; combien dans celle de la?— sau-rez,

l’a, trois, etc. C’est-à-dire qu’il y a autant de dièses dans la gamme qu’il a

fallu compter dé SyilâbeS pour arriver au nom de cette gammé«
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Moyen mnémonique les tons par bémols. — Remarquez que
,
lorsque Ton

a une armure par bémols, la tonique porte successivement les noms fa, seu,

meu, leu, reu, jeu, teu, selon que l’armure présente un, deux, trois, quatre,

cinq, six, sept bémols.

Si nous traduisons les mots armure par bémols par les mots armure bien molle;

et les mots fa, seu, meu, leu, reu,je, teu, par les mots fat! se meut Vheu re,

je te; nous pourrons faire la phrase suivante dans laquelle l’idée d’armure

par bémols est forcément liée avec l’ordre des tons par bémols
5
voici la phrase

mnémonique :

Un paladin pouvait dire à son adversaire: «Si tu n’as pour te couvrir qu’une

ARMURE BIEN MOLLE, fat! se meut Vheu re, je te!... (c’est-à-dire, l’heure arrive
FA. -SEO - MEU - LEU - REÜ - JEO-TEU.

où je te pourfendrai).»

Apprenez donc par cœur cette petite phrase fat! se meut l'heure, je te! et yous

y trouverez le nom de vos sept toniques par bémols: fa, seu, meu^ leu, reu,

jeu, teu.

Pour trouver une tonique par bémols, ou pour savoir combien il y a de

bémols dans une gamme donnée, servez-vous de cette seconde petite phrase

mnémonique comme vous vous êtes servi de la première pour les armures par

dièses.

Comme l’armure est toujours majeure, les deux formules ne donnent que

les toniques majeures. Mais il peut toujours se faire que la gamme que l’on

rencontre soit mineure.— A cette question: dans quel ton se trouve-t-on avec

tant de dièses ou tant de bémols?— Il faut répondre : dans tel ton majeur, ou dans

son relatif mineur.

Il est inutile d’ajouter que quand il n’y a ni dièses,ni bémols, à la clé, la tonique

est ut majeur, ou la mineur.

CHAPITRE TROISIÈME.

DU BÉCARRE.

Quand le compositeur désire ne plus faire un ou plusieurs des dièses ou des

bémols de la clé, il l’indique en mettant ce signe fc|, appelé bécarre
,
devant les

notes qu’il ne veut plus faire diésées ou bémolisées. Ce bécarre porte son in-

fluence jusqu’à la prochaine barre de mesure, et rend naturelles toutes les

,
notes placées sur son barreau ou les octaves de son barreau, comprises entre

lui et cette barre de mesure; mais il n’agit pas sur les notes de la mesure

suivante, qui rentrent sous l’inHuence de l’armure de la clé. Donc: 1“ Quand

on veut qu’un son ne soit plus dièse ou bémol
,
on met devant lui un bécarre,
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2“ Quand on ne veut pas que le bécarre rende naturels tous les sons qui sont

sur son barreau et après lui, dans la même mesure, il faut remettre le dièse

ou le bémol de la clé devant la note qui ne doit pas subir l’inlluence du bé-

carre
5
3” quand on veut que le bécarre porte son inlluence au-delà de la barre

de mesure, il faut le répéter au commencement de chaque nouvelle mesure

sur laquelle il doit encore agir.

1" Exemple.— Bécarre détruisant un dièse de la clé.

l*» cas. ^ 2“' cas. 3™* cas.

\P —
Langue de mi. 3 S 7 32t224' 76 3 7 4 7 4-

1

• «
23 374

•
4 4 7 3

• •

Traduct. en ut. 4 3 5 476770 54 4 56560 74 4 56 6654

2'"* Exemple. — Bécarre détruisant un bémol de la clé.

l*' cas. 2“'« cas. 3“’® cas.

Â -a— ,Hz—

-

Languedemib. 357 6
Traduction en 1

. g v
langue à'ut. •

^ à o

*

73766
5 4 5 4 4

5437
324 5

0 06

444

6 674 2

44507
34 64

4 642
7

5

Dans les deux traductions en langue d'ut que nous avons placées au-dessous

des deux exemples précédents, on peut remarquer les deux faits suivants:

1° Dans le premier exemple, celui qui a une armure par dièses, chaque fois

que le bécarre a détruit Vinfluenl^ d'un dièse à la clé, il a fait arriver un bémol

dans la gamme d'uT (vérifiez). C’est qu’en effet, enlever un dièse ou prendre

un bémol, c’est produire le même résultat; c’est changer une sensible en sous-

dominante. 2* Dans le second exemple, celui qui a une armure par bémols,

chaque fois que le bécarre détruit l'influence d'un bémol de la clé, il fait arriver un

dièse dans la gamme d’uT (vérifiez). C’est qu’en effet, enlever un bémol ou

prendre un dièse, c’est produire le même résui^,'’^- c’est changer Une sous-do-

minante en sensible.

Or, toutes les fois que le bécarre vient agir sur les accidents de la clé, il

produit le même effet; on peut donc poser en règle générale que, quand on

transpose, c’est-à-dire, quand on appelle la tonique ut, il faut faire un dièse quand

le bécarre détruit un tièmol de la clé, et il faut faire un bémol quand il détruit l'in*

fluence d'un dièse.

Dièses et bernois accidentels. — Quand le compositeur veut, chemin fai.saot,

prendre des dièses ou des bémols qui ne se trouvent pas à l’armure, il le»

écrit chaque fois qu’il veut les prendre, et la durée de leur influence e.st la

wAme aue celle du bécarre. Ainsi, ils agisse:',' s:;:' tous !os sons placés apréa
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eux sur leurs barreaux, et jusqu’à la prochaine barre de mesure
^

si on les

veut encore dans la mesure suivante, il faut les répéter; si au contraire leur

influence ne doit pas s’étendre à tous les sons qui les suivent dans leur me-

sure, le bécarre vient se placer devant le son qui ne doit plus subir l’influence

du dièse ou du bémol. Dans ce cas, que l’on transpose ou que l’on ne transpose

pas, on fait un son naturel pour le bécarre, qui vous dit de ne plus continuer

le dièse, ou le bémol accidentel que vous faisiez. Exemple :

-Q aA" -
'

1

~ -e—t» 1î7"ï—lîT'»
. # *

1 Ltr\ ^ Al ^ ^
VL/ m . viy >

Langue de mi. 3 & 7 -6 -6 7 3 7 6 3

langue d’ai. 4 35^5^4^5 43^424
Languede meu. 3'57 2242
Langued'ui. 4 3o'7’767 4534

Quand il se trouve déjà un dièse ou un bémol à la clé sur le barreau que

l’on veut frapper d’un nouveau dièse ou d’un nouveau bémol, on met le signe

du double-dièse ou celui du double-bémol; et, quand on veut détruire l’in-

fluence de ces deux nouveaux signes, on met un dièse simple pour dire de ne

plus faire le double-dièse, et un bémol simple pour dire de ne plus faire le

double-bémol. Dans la transposition en ut, pour le double-dièse on chante un

dièse simple; et, pour le double-bémol, un bémol simple. Pour le dièse simple

qui détruit le double, et pour le bémol simple qui détruit le double, on fait

des sons naturels, comme si ce dièse et ce bémol étaient des bécarres détrui-

sant l’influence de dièses ou de bémols simples accidentels. Exemple;

r, s, i:

A.—o-i,-.-!/ - I # c3» *
-fH—^ ^ H- fm _
kyt—-—

*

-
!

' -^-*-4

Langue de /e. ^ 6 2 $ 4 7 7 5 4

Langue d’wt. 4365 5 4-424

Langue de jew. 4.4^5
Langue d’ut. 42 '3'3 44^5 4

Vous voyez qu’en transposant en ut, le double-dièse de la première mesure

est traduit par un dièse simple et que le dièse simple de la même mesure

est traduit par un son naturel 5. —Vous voyez de même que le double-bémol

,

dans la traduction à’ut, devient un bémol simple^, et que le bémol simple

devient un son naturel 3.

Passage da majeur au mineur même base
,

et réciproquement. Enfin
,

il arrive

quelquefois de rencontrer, chemin faisant, un des changements suivants

dans l’armure de la clé: 1° trois bécarres détruisant trois dièses; 2“ trois

bémols nouveaux; 3* trois dièses nouveaux
;
4® ou enfin trois bécarres détrui-

sant trois bémols.

Les deux premiers cas indiquent le passage brusque du majeur au mineur

de même base
;
les deux derniers, au contraire, indiquent le passage du mineur

au majeur de même base. Dans les quatre cas, on abandonne l’ancienne armure

pour celle qui convient à la nouvelle gamme. Exemple :
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1» Trois bécarres détruisant trois dièses.

Quand on passe

directement du ma-

jeur au mineur de

même base
,
on ren-

contre à l'armure

l’un des deux chan-

gements suivants:

-p—fehi t • 1

/_ ^ » * * ‘b ^ ^
!rH n ë f J

67^23 SG 6742345G
Ton de la majeur. Ton de la mineur relatif d ut majeur

2° Trois bémols nouveaux.

-fi -
. -

4.
3— - ^ -JJ

>12345074 >12^4507 4

Ton d ut majeur. Ton d ut mineur relatif de meumaj.

Quand on passe

directement du mi-

neur au majeur de

même base, on ren-

contre à l’armure

l’un des deux chan-

gements suivants :

I
3” Trois dièses nouveaux.

6 7 >1 2 3 4 5 G

p-Q—

Ton de la mineur, relatif d’ui majeur.

67t2 34âG
Ton de la majeur.

4“ Trois bécarres détruisant trois bémols.

-ÿ— ;
-g—-H—

fr\^0 » * H* frr\ H q ^
•

T 2 ^ 45 G 7 >i T2345O74
Ton d'ut mineur, relatif de mi bémol majeur. Ton d’ut majeur.

Quand on transpose en langue d’ttf, et que l’on rencontre l’un des quatre

changements d’armure que je viens d’indiquer, voici ce qu’il faut faire pour

éviter les difficultés d’intonation:

1“ et 2®. Quand on passe brusquement du majeur au mineur de même base,

au lieu d’appeler la nouvelle tonique mineure ut
,
comme le dit l’armure

,
il

faut l’appeler la, en lui conservant le son de l’uT: de cette manière, on chante

la gamme mineure à la hauteur de l’ancienne gamme majeure, en employant

la langue de la mineur au lieu de celle d'ut mineur; c’est-à-dire que l’on

chante avec un dièse au lieu de chanter avec deux bémols
,
ce qui est beau-

coup plus facile.

S" et A”. Quand on passe brusquement du mineur au majeur de même base,

au lieu d’appeler la nouvelle tonique majeure la, comme le dit l’armure, il

faut l’appeler ut, en lui conservant le son du la. De cette manière, on chante

la gamme majeure à la hauteur de l’ancienne gamme mineure, en employant

la langue d’ut majeur, au lieu de celle de lamajeur; c’est-à-dire que l’on chante

sans dièses ni bémols, au lieu de chanter avec trois dièses, ce qui est bien

plus facile.

Quelquefois, pour éviter ces changements brusques d’armure qui déroutent

au premier abord, et gênent souvent les commençants, les compositeurs

préfèrent garder l’ancienne armure, et ils jettent comme accidents dans le
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courant du morceau
,
les dièses, bémols, ou bécarres, qui transforment les

modales majeures en modales mineures, ou réciproquement. Exemple:

Quand on passe directement

du majeur au mineur de même
base, sans changer l'armure

de la clé, on troure lesmodales

abaissées par deux bécarres

détruisant deux dièses, ou par

deux bémols.

-Q -S-» ^ 1 « -, n
' n# T

rff\ * S * ^ * * 1XJ.

67 t 234 a 6
• *

Tod de la majear.

6 ^ 4 3 21 76
* •

Ton de la mioeur.

-4— ^ r
_ca m * ^

f j .

—
^ ^ m — ' l/P ^

T234567Î 47654S2Î
Ton d u/ majeur. Ton d'u/ mineur.

Quand on passe directement

du mineur au majeur de même
base, sans changer l’armure

de la clé
,
on rencontre les mo-

dales élevées par deux dièses,

ou par deux bécarres détrui-

sant deux bémols.

V ^ ^ St
Æ. - # ^

-....’IJL.,,
- ..H

67^23406 6 ^ 432^76
Ton de la mineur. Ton de la majeur.

Q 1

r>

« 1

^ 0 * *
^
42S436-7d A 765432^

Ton d’u/ mineur. Ton d’u/ majeur.

Quant aux modulations de majeur en majeur, si l’on change de gamme pour

long-temps, on met à la clé l’armure de la nouvelle gamme que l’on prend-,

mais si l’on ne change que pour quelques mesures, et pour revenir plus tard

à la première tonique, on jette comme accidents, dans le courant du mor-

ceau, les dièses, bémols, ou bécarres qu’il faut pour indiquer la modulation

voulue. On se conforme alors à ce que j’ai dit à propos du bécarre, du dièse

et du bémol accidentels.

CHAPITRE QUATRIEME.

ÉCRITURE DES GAMMES CHROMATIQUES, ET DE LA GAMME ENHARMONIQUE.

Les gammes chromatiques et la gamme enharmonique ne se marquent pas

à la clé-, on met, comme accidents dans le courant du morceau, les dièses

et les bémols qui les constituent. Nous ferons seulement une observation

relative à la manière d’écrire la gamme enharmonique. On l’a, jusqu’ici,

regardée comme inchantable, parce qu’on l’a écrite de la manière suivante:

/, 3, 2, 2, », 3, 4, H, », S, 5, », C, «, 7, 7, À (i).

(t) anciens écrivaient le bémol avant le dièse
;
aussi chantaient-ils la gamme enhar-

inoaique. Ce sont les musiciens des siècles derniers qui ont imaginé d’écrire YiU dièse avant

krtf ^mol; aussi n’onl.-ils plus pu la chanter.
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Or, chaque diène étant plus aigu que le bémol qui le suit immédiatement à droite,

il est impossible, quand on & chanté chacun de ces dièses, de rencontrer

au-dessus de lui le son du bémol, puisque déjà ce son est franchi. Aussi, les

musiciens disent-ils qu’en chantant la gamme enharmonique
,
on monte d’une

tierce par octave; cèja est vrai quand on suit leur marche, puisqu’il faut

hausser les cinq bémols au-dessus des cinq dièses. Mais écrivez votre gamme
enharmonique comme on doit l’écrire, de manière que chaque son de droite

soit plus aigu que celui de gauche, et toute voix suffisamment exercée chan-

tera juste la gamme enharmonique. Voici comme il faut l’écrire:

>r, 3, t, 2, S, 3, 4, S, O, G, % G, 7, 4.

Gamine enharmonique mal écrite
,
inchanlable.

i -#- b|* î*

Gamme enharmonique correcte
,
chantable.

tr#~ bf*'

CHAPITRE CINQUIEME.
MESURE.

Si nous sommes bien maîtres de tout ce qui a été dit sur la mesure, à par-

tir delà page 251, c’est-à-dire si les mots rhythme, cadence, mesure (à deux,

trois ou quatre temps)
,
temps, divisions et subdivisions binaires et ternaires,

présentent à notre esprit des idées bien nettes, bien précises, dont nous

puissions rendre compte immédiatement, nous n’avons plus ici qu’à exposer

les signes au moyen desquels l’écriture musicale des solfèges exprime ces idées

si simples, et dont chacun se rend si facilement maître avec l’écriture do

Galin. C’est ici que l’on va rencontrer le plus puissant obstacle qui se soit

opposé à la vulgarisation de la musique: cette écriture sera toujours illisible

pour les masses.

Nous savons que la chose pivotale en mesure est l’unité avec ses divisions;

BOUS savons encore que notre oreille ne perçoit sûrement que la division bi-

naire et la division ternaire, et les subdivisions de même nom
;
nous savons

enfin que toutes les subdivisions que peut subir l’unité peuvent s’appliquer

à un son articulé, à un son prolongé ou à un silence. Des lors notre plan est

ici tout tracé: étudions d’abord les signes qui indiquent les subdivisions de

l’unité, puis nous étudiions ensuite ceux qui distinguent chacune des trois

idées de son articulé, de son prolongé et de silence; nous finirons par les

mesures.
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UNITÉ, DIVISIONS ET SUBDIVISIONS DE l’UNITÉ.

Los ancien»' n’ayant pas l’idée d’un métronome mobile pour prendre i

volonté l’unitb durée, s’étaient cru obligés de donner au signe de l’imité

une durée absolue; or, la durée de l’unité étant tout-à-fait variable selon les

cas, ils avaient pensé qu’il fallait avoir plusieurs caractères pour représenter

cette unité, selon la durée qu’elle devait exprimer.

Ils imaginèrent donc de créer quatre caractères pour l’unité, afin de repré-

senter quatre durées différentes. Ces quatre unités étaient: 1® la ronde (<9),

qui représentait une seconde de temps
;
2" la blanche ( J) ,

qui ne valait que

moitié de la durée absolue de la ronde; 3" la noire (•) qui ne valait que le

quart de la durée absolue de la ronde; 4" la croche (^), qui ne valait que

le huitième de la durée absolue de la ronde.

Ces quatre signes d’unité une fois créés, on fut conduit à appliquer à cha-

cun d’eux la division binaire, la seule peut-être qui ait d’abord été employée

avec ses subdivisions, et on arriva à faire les quatre petits tableaux suivants

qui représentent chacun les quatre n®’ 1 , 2, 4,

8

du tableau général des divi-

sions de l’unité, page 256, c’est-à-dire les trois divisions binaires donnant

successivement les moitiés, les quarts et les huitièmes.

Division binaire appliquée aux quatre signes de l’unité.

La Ronde {0 ) La Blanche
( d) La Noire (J) La Croche

prise pour unité. prise pour unité. prise pour unité. prise pour unité.

Signes
des unités. • 0 J J

Signes
des moitiés.. J J J J P ^

Signes
1 1 1 1 1

des quarts. } 0 000 mn
Signes des '

huitièmes. 1mmmmmm.mm
Voici les noms des divers signes contenus dans ces quatre colonnes:

I* Les 4 signes)
de l'unité se;
nomment: }

' ronde o ,
blanche /J ,

noire *i
,

et croche

2* Les 4 signes)
des moitiés se>
nomment: )

blanche fil
,

noire *J
, croche J

,
et double-croche

8* Les 4 signes!
dee quarts sel
nomment; ]1

noire J
,

croche J ,double-croche ^^
, et triple-croche

¥ Les 4 signes)
desboitièmesse
nomment:

'

1

croche ^
, double-crodw t' . irlplc-croche *^

,
quadrupl4H:roche

19

J'.

y
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La Tue de ce tableau, et des noms appliqués aux signes qu’il renferme,

révèle immédiatement deux faits très fâcheux: le premier, c’est que chacune

des quatre idées d’unité, de moitié, de quart et de huitième est représentée

par quatre caractères différents, portant quatre noms différents Profusion

inutile de signes
,
embarras immense pour la lecture rapide.

'

Le deuxième fait très-fâcheux que révèle le tableau, c’est que, non seulement

la même idée est représentée par quatre signes différents, mais encore 1©

même caractère signifie quatre idées différentes selon qu’on le prend dans

chacune des quatre colonnes. La croche, par exemple, ca:/)rtme le huitième dans

la première colonne, le quart dans la deuxième, la moitié dans la troisième

et Venlier dans la quatrième. Ceci est extrêmement grave: d’un côté, super-

fluité de signes, plusieurs signes pour la même idée-, de l’autre, confusion des

idées, représentées par le même signe.— Mais passons. Tout-à-l’heure, nous

verrons mieux que cela : nous verrons le signe de l’unité, la ronde, par exemple,

employée pour représenter deux, ou quatre unités dans les autres colonnes.

Remarquons encore que, quand l’unité de temps est représentée par la

ronde, on ne dépasse pas les croches; quand elle est représentée par la blanche,

on ne dépasse pas les doubles-croches; quand elle est représentée par la noire,

on atteint les triples-croches-, enfin, ce n’est que quand elle est représentée

par la croche que l’on arrive aux quadruples-croches. Mettre des doubles,

triples, et quadruples-croches avec des rondes est donc une écriture vicieuse.

Voyons maintenant comment on a écrit la division ternaire de l’unité. Il est

probable que quand cette écriture a été créée l’on ne se servait que de la divi-

sion binaire-, du moins il n’existe aucun signe particulier pour représenter les

tiers; et certes, puisque l’on créait quatre signes pour indiquer les moitiés,

autant pour les quarts, etc., on n’aurait pas manqué d’en cret-.r au moins un

pour les tiers. Or, les tiers n’ont point de signes qui leur appartiennent: on les

écrit avec les signes des moitiés, ce qui va rendre l’écriture encore plus illisi-

ble. — Seulement, pour que l’on sache que les signes des moitiés que l’on

emploie pour représenter les tiers ne sont plus des signes de moitiés, on met

un point à coté du signe de l'unité (l). On est ainsi prévenu que, quand il y a

un point après le signe de l’unité, les signes des moitiés ne représentent plus

que les tiers. VoL<'i l’exemple de cette convention
,
appliquée aux quatre signes

de l’unité.

(1) Chose bizarre
,
c’est le signe des moitiés qui change de valeur en venant représenter

les tiers, on ne le modifie pas; mais en revanche, on modifie le signe de Tunité, qui, lui,

représente toiqours Tunilé. On fouette le compagnon du prince, quand le prince ne sait pas

sa leçon.
’
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Division ternaire appliquée aux quatre signes de Vunité.

-K

La

Ronde pointée o •

prise pour unité.

- J
R/ancfte pointée O' •

prise pour unité

La .

Voire pointée J •

prise pour uniié.

La V

Croclîe pointée # •

prise pour unité.

Signet î

desuDités.j
6» . J. J . # •

Signes J ! J J
«s tiers. JC» O O J J J ^ ^ J' Ji j) Ji

Les deux observations faites sur le tableau de la division binaire prennent

encore plus de force en regardant le tableau des coupes ternaires, puisque,

d’une part, l’unité est représentée par quatre nouveaux signes, ronde pointée

,

blanche pointée, noire pointée, croche pointée; et que, d’autre part, chacun des si-

gnes, blanche, noire, croche, double-croche, représente encore une nouvelle

idée: celle des tiers. Et encore nous n’avons donné que la première division

ternaire, la seule probablement que l’on ait d’abord chantée. Mais plus tard,

quand les progrès de la musique conduisirent à employer la subdivision ter-

naire, soit après la division binaire, soit après la division ternaire
,
on ajouta

à récriture que je viens d’indiquer, et on lia par un petit arc les groupes des

subdivisions ternaires, avec la précaution d’ajouter encore les chiffres 3, 6,9,

entre l’arc et les notes, pour que l’esprit fût bien prévenu que les signes de la

division binaire exprimaient actuellement la division ternaire. Voici ces addi-

tions apportées au tableau précédent :

Remarquons que les neuvièmes
,
qui sont successivement représentés par

(1) Delà le nom de triolet appliqué aux subdivisions ternaires qui viennent après les moi-
tiés ou les tiers; ou aux tiers qui se mêlent avec les moitiés

,
comme le montre le chronomé-

riste
,
page 261 , coupes mixtes, ^

(2) Quelques personnes désignent ces «groupes de six par le mot de sixMe ou tixtoUt.
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la noire, la croche, la double-croche et la triple-croche, peuvent encore, dans

chaque colonne, être représentés de quatre manière, ati moyen des liaisons

et des chilTrcs -, ainsi, les neuvièmes, quel que soit celui desquatresignes : noire,

croche, double ou triple-croche qui !es représente
, peuvent offrir trois

groupes de trois, comm.e dans la première cok>nnej un groupe de trois et un

de six
,
comme dans la seconde

;
un groupe de six et un de trois

,
comme dans

la troisième; enfin un seul groupe de neuf, comme dans la quatrième. Cela

fait encore seize formes pour écrire les neuvièmes. — La même observation

s’applique aux vingt-septièmes, qui peuvent être groupés par trois fois neuf;

par neuf et dix-huit; par dix-huit et neuf; ou enfin par vingt-sept. — Tout-à-

l’heure, nous verrons que le soin que semblent prendre certains composi-

teurs de morceler, de séparer les diverses parties d’un même temps, et,

d’autres fois, de réunir pêle-mêle plusieurs temps ou plusieurs parties de temps

différents, rend souvent les signes de durée complètement inintelligibles. —
Mais continuons.

Maintenant que nous voyons comment on écrit les divisions et subdivisions

l)inairés et ternaires de l’unité, soit que l’on prenne la ronde, la blanche,

la noire ou la croche pour unité, reconstituons le tableau général de la page

256, en le fesant quatre fois, pour prendre successivement pour unité la

ronde, la blanche, la noire et la croche. Ces quatre tableaux nous offriront

le double avantage de voir toutes les formes employées pour marquer les sub-

divisions du temps, quelle que soit l’unité employée, et de plus de nous mon-

trer la supériorité immense de l’écriture de Galin
,
qui n’a qu’un caractère

pour une idée, et chez qui le môme caractère ne représente qu’une seule

idée, tandis que, dans le système ancien, c’est tout le contraire. Pesons donc

les quatre tableaux dont je viens de parler, en commençant par celui qui a

la ronde et la ronde pointée pour unité. (Voir à droite, page 293)

Bien que ce livre ne soit pas un livre critique, mais simplement un livre

élémentaire, je ne puis m’empêcher de faire ici les deux observations suivantes

sur le tableau général que je vais donner: c’est que, 1” la même idée est

représentée par une foule de signes; 2° que le même signe signifie une foule

d’idées. Je n’en cite qu’un exemple pour chaque observation :

1® L’unité est représentée par les huit signes: J-, J.j-T'-.

(Vérifiez au tableau de droite, page 293).

2® La croche représente:

Dans le l" tableau de trois espèces, ^ de trois espèces, ^:8 idées.

Dans le 2« tableau de deux espèces, -L 4 —
Dans le 3® tableau -

3
- » . . 2 —

Dans le 4* tableau 2 —
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TABLEAU DES HUIT SIGNES DE L’UNITE

AVEC LEURS SUBDIVISIONS.

N* I.

oiiin.

O

N« 1 Ut.

muTÉ.

O .

N» 2.

MOITIÉS.

J J

N» 3.

TIERS.

JJ J

N» 4

QUARTS

N® 5.

SIXIÈMES.

J J J J

J J J J J J

Huiliémeii. JJ J J ^ J J J

JJ JJ JJ

N* 9, 10, 12.

Douzièmes.

Dix-huiiiémes.SIXIEMES

N» "I.

HEUVIÈMES. JJJJJJJJJ
N® IS.

Vingt-septièmes.jnijjjjjjjjjjjjjjjji

Tl® 8. 'i«>< i

Baitièmes.

N® 9, 10, 12.

Douzièmes
• n

N® 6;
I

SIXIÈMES. J J J J J J

J • J J J

N® 7.

NEUVIÈMES.JTTJJJJJ'J

” " “ r iTn i

Dix-buitièmes.^ é è 0 0 0 i

N® IS.

Vingt-septièmes,

/ .

N" 8.

Huitièmes.

N® 9, 10, 12.

Douzièmes.

J j J j J J J/â i

N®1.

SNITÉ.
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Ainsi, le môme caractère, la croche, vaut, selon les cas, l
, J, J-»

8’ i’ Ta’ iT 5 2T 5
encore, elle représente deux espèces de sixièmes,

trois espèces de douzièmes
,
et trois espèces de dix-huitièmes: en un mot, seize

idées. Un signe unique qui représente seize ideesl c’est-à-dire toutes les idées

de subdivision de 1 unité que peut suivre notre oreille; le même signe repré-

sente chacune des idées dont la somme entière constitue toutes les subdivi-

sions que nous pouvons sentir; enfin
,
quelle que soit la durée à exprimer, depuis

l’unité inclusivement, jusqu’aux vingt-septièmes, la croche peut l’exprimer!!.

Et chacun des signes en fait à peu près autant. Hàtez-vous donc d’abandon-

ner une écriture aussi absurde, ou jamais le peuple n’apprendra la musique;

jamais vous-mêmes vous ne comprendrez la théorie : jamais surtout vous ne

sortirez de l’harmonie.

L’imperfection de l’écriture sur la portée se révèle encore dans certains cas

d’une manière bien plus forte; c’est quand il s’agit d’écrire 5, 7, 10, 11 notes,

etc., pour un temps. En voici un exemple que je prends dans le tableau qui

a la noire pour unité; chacun des groupes représente l’unité.

il peut signifier

peut signifierMl o„Œ oura ou ou

oigSrMM ouMM ouMM »uMM.
etc.

Tous ces exemples se répètent perpétuellement dans [la musique. Mais je

ne veux pas abuser plus long-temps de la patience du lecteur; en voilà assez

pour que toute personne de bon sens fasse avec moi la réflexion suivante :

c’est que,quand des groupes pareils se rencontrent, il est impossible de savoir

ce qu’a voulu écrire le compositeur, ffuisque les mêmes caractères signifient

une foule d’idées. — Aussi chacun rend comme il l’entend ces effets, qui

attestent de la manière la plus positive l’impuissance de l’écriture actuelle de

la musique. D’une part, huit signes pour rendre la même idée; d’autre part,

le même signe pour rendre seize idées. — 'Voilà l’écriture actuelle.— Quant à

l’idée de faire vingt sons égaux dans un temps, elle est tellement au-dessus

de notre intelligence musicale actuelle que je ne m’y arrête pas.

Son articulé, son prolongé , silence. Maintenant que nous savons comment on

représente l’unité et toutes ses subdivisions, voyons comment on a distingué

las trois Idées de son articulé, son prolongé, silence.
^ ^

i

1” Son articulé. Le son articulé s’exprime par l’un des sent signes <?, 6»,

,
pose sur le barreau qui lui donnera les noms ut, ré, tm\ fa,

®>e. selon celui de ces noms que l’on veut écrire. La yaleur de Tunité, et

»

y -

â
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ridée de durée à exprimer, décident quel est celui de ces sept caractères qu’il

faut prendre. Nous n’avons dope ici rien de nouveau à apprendre passons.

2* Son prolongé. Le son prolongé
,
prolongation ou syncope, se rendd&l’une

des trois manières suivantes: , . ^

A. En mêlant les divers signes de f onité dans la même mesure
, c’est-à-dire

en prenant la ronde pour,exprimer devuic tempSy quand la blanche est l'unité, ou

pour exprimer quatre temps quand c’est la noiie; ou en prenant la blanche pour

exprimer deux temps., quand la noire est l'unité, ou pour exprimer quatre temps,

quand c’est la croche. Exemple:
TJ
V
O

Ecriture de Galin. f
05
fis

Ecriture ordinaire, a
CA

J JIJ.

JJ\.

JJJJIJ...

JJJJI

jJ!j.

JJU
JJJJIJ..

J'J'/JI J
etc.

Ecriture de Galin.

Ecriture ordinaire.

JJJJI/luP J

JJJJI/ J /J

J J J JlJUl J

////!/ J //
etc;

Il ne manquait plus, pour rendre l’écriture musicale indéchiffrable, que de

prendre le signe de l’unité pour représenter les prolongations et les syncopes!

On se demande ce qui a pu inspirer une idée pareille?

B. L’idée de prolongation et de syncope se rend encore par le point (•) placé

aprèsUa note, quand la prolongation ou la syncope doit durer la moitié, les

trois quarts, ou tes sept huitièmes de la note déjà écrite*, (quel que soit

d’ailleurs le signe de l’unité). Exemple:
*0
•s

Ecriture de Galin. ~
S J.. J.. J.. J."3 J “IJ 73 iTl jn^ J.TÎ
CQ
•

Ecriture ordin. §
en
O . J. J.

1

O'O j.n.S J.J
Ç/3

Ecriture de Galin. "S r3...i n . .
.“3 n . . n

C
•O

Ecriture ordinaire
*

J ^ . J / J . / / J . }

Voyez, dans ces exemples, Galin rendant toujours la même idée par le

même signe, bien clair, bien précis; et voyez en même temps ce que fait

l’écriture ordinaire.
i

C. Enfin, quand la prolongation à exprimer ne peut se représenter par une

jnité plus forte, ni par le point-, ou quand la prolongation passe d’une mesure

(1) J’ai la conviction que le point a été créé exclusivement pour marquer l'unité quand

elle devait subir la division ternaire, et que c’est plus tard qu’on l’a employé comme aigne

de orolonqatio.1 dans la division binaire.
,
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à Pautre, on répète la note à prolonger, en donnant à cette nouvelle note la

jurée de la prolongation que l’on veut exprimer
,
puis on lie ces deux notes

par un petit arc horizontal. Exemple:

Ecriture ?
deGaiin. |-

D

Ecriture 1.

ordinaire, o

J

jjjj

JfTTJ JJl. J

JJ\J

JJI.J
etc

Ecriture
de Galin.

Ecï'li'i^

orcSîja^x'^

nnnnu..jiirnjnj7:u . m

Daïts Ù! dc’îi.ère ligne
,
la 2® mesure et la d® nous montrent à la fois deux

faits remarquables; d’abord, la même prolongation exprimée par les trois si-

gnes à la fois: unité plus forte, point, et répétition de la note avec la liaison;

ensuite, ces deux mesures, écrites en musique ordinaire, se composent cha-

cune d’une blanche pointée plus trois croches, et cependant la deuxième

mesure est à quatre temps, et la quatrième à trois temps. Comme c’est clair ;

Ainsi
,
la prolongation peut s’écrire de trois manières : par une note seule,

par une note pointée, par la répétition de la même note, en liant ensemble

les deux signes.

3" Silence. Reste enfin à exprimer l’idée de silence. Au lieu d’avoir un seul

signe, comme Galin, les solfèges en ont sept, qui sont:

La pause . , . z ,
~
qui équivaut à la ronde . . . o

La demi-pause . . ;—~
qui équivaut à la blanche ,, J

Le soupir . . . :— qui équivaut à la noire ... J
ly

Le demi-soupir . . ;-T-~ qui équivaut à la croche. . . J

Le quart de soupir . .-r qui équivaut à la double-croche . J

\jt huitième de soupir qui équivaut à la triple-croche , J*

Le seizième de soupir : qui équivaut à la quadruple-croche J'

Les signes de silence s’emploient de la même manière que les valeurs

auxquelles ils correspondent pour la durée, en les fesant, au besoin, suivre
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du point, quand il faut les prolonger de la moitié de leur valeur. Ainsi
,

il f

aura huit manières d'écrire l’unité de silence, comme il y en a huit de repré*

senter l’unité chantée-, ainsi, le demi-soupir, qui représente la croche, peuY.

avoir seize valeurs, c’est-à-dire représenter toutes les fractions de durées com-

prises entre l’unité et le vingt-septième. En un mot, tout ce que j’ai dit, page

294 ,
est applicable aux sept signes de silence; voilà donc les difficultés doublées.

Quant à la place des signes de silence sur la portée
,
ils se posent tous au

n® 6, sur l’interligne qui sépare le barreau noir du milieu de celui qui le suit

immédiatement en montant. La pause s’écrit sous len° la demi-pause sur h
n* 5; le soupir représente un sept à l’envers, le demi-soupir, un sept à l’en-

droit.— Ces signes sont tout à fait mauvais.

En résumé, le son articulé s’écrit avec une note noire ou une note blanche
;

le son prolongé s’écrit avec une note noire ou blanche
,
avec un point

,
ou avec

une note liée à celle qu’elle prolonge; enfin, le silence s’écrit avec l’un des

sept signes de silence
,
soit seul

,
soit accompagné du point.

CHAPITRE SIXIEME.

ÉCRITURE, SUR LA PORTÉE, DES MESURES A DEUX, A TROIS ET A QUATRE TEMPS.

RHYTHME. CADENCE.

Maintenant que nous avons étudié la manière d’écrire les divisions de l’unité

,

et les trois idées de son articulé, de son prolongé et de silence, nous arrivons

à la manière d’écrire les mesures, et aux noms qu’on a donné aux huit formes

que peut offrir chacune des trois mesures.

Nous savons qu’il y a trois mesures: la mesure à deux temps, la mesure à

trois temps et la mesure à quatre temps
;
nous savons aussi que l’unité peut

subir la division binaire ou la division ternaire. Les anciens, ayant créé huit

caractères pour représenter l’unité, et chacune des trois mesures pouvant être

écrite avec chacun des huit signes de l’unité, on trouve vingt-quatre formes

pour exprimer les trois idées deux temps, trois temps, quatre temps. Voici 1©

curieux tableau de cet abus de signes.

..-X

1
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TABLEAU GÉNÉRAL DES TROIS MESURES

f. i-

A DEUX
,
à TROIS et à QUATRE temps, avec leurs vingt-quatre formes;

La ronde représente une seconde, la Hanche une moitié, la'nofre un quart,

cl la croche un huitième de seconde.

Mesure

k

2 Temps:

8 formes

Mesure

è

5 Temps :

8 formes.

Mesure

à

^ Temps:

8 formes.

izr-j7

n: P

2

2..

8

.2.

1

0--0.a-'J2LlX-JJ-JTL

_2_

A
4

i:

A..
_8

/--U U-

4

4
2

n P 121

1

J:

i
3-

TTJy2-<t

lui

iS
t

Æ_

1
2ZXZZ

i

Â.
V~V - y

12.X

i
12

Ji

iV. B. Les 24 formes du tableau sont

rendues par Galis
,
par les trois formes*

- IJJU J JIJ j.-J J'-'

n •.à* a ^:>

gy u.‘

{c-£.^U

La ronde (o), qui représenté ici l’unité,

vabint une seconde, on a pu dire que deux
temps, trois temps, quatre temps étaient

deux entiers^
,
trois entiers quatre en-

tiers
-f-;

et appeler ces mesures deux-un,

Irois-un
,
quatre un.

La Manche
(|

seconde), prise pour unité

de temps , donne les trois formes :

2 3 J,Y 2 t
La noire (^de seconde), prise pour unité

de temps
,
donne les trois formes :

2 A A
4 4 4

La croche
(
|de seconde), prise pour unité

de temps
,
donne les trois formes :

2 A A
8 8 8

La ronde pointée de seconde)
,
prise

pour unité de temps, donne les trois formes:

- I I
a • -

La blanche pointée (j de seconde), prise

pour unité de temps, donne les trois formes

• f I ^ •

La noire pointée (|-de seconde), prise

pour unité de temps,donne les trois formes.

JS. 2 12
8 " 8 T

La croche pointée de seconde), prise

pour unité de temps, donne les trois formes:

Â il
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Les quatre premières lignes du tableau présentent les douze formes usitées

quand on doit employer la division binaire, et les quatre lignes du bas mon-

trent les douze autres formes employées quand l’unité doit subir la division ter-

naire. 11 est évident qu’aujourd’hui l’on doit s’en tenir à trois seules formes, â

celles de Galin, si l’on veut, puisqu’il n’y a vraiment à exprimer que les trois

idées : deux temps, trois temps, quatre temps. L’unité étant toujours l’unité, ne

doit avoir qu’un signe représentatif. Que dirait-on des mathématiciens, si,

dans leur calculs, ils employaient successivement les neuf chiffres pour répré-

senter l’unité? Evidemment l’arithmétique serait inapprenable: que la musi-

que fasse donc comme les mathématiques: qu’elle ait le sens commun.

Quant aux noms par lesquels on a distingué ces vingt-quatre formes des

trois mesures, voici comment on a créé ces noms:

1* Division binaire. Quand l’unité employée a dû subir la division binaire,

la fraction employée pour désigner la mesure a pour numérateur le chiffre qui

indique le nombre des temps de la mesure, et pour dénominateur le chiffre qui indi-

que le rapport de l’unité employée avec la ronde prise pour unité principale de durée.

• Ainsi, dans la première ligne, la ronde, ou l’entier, étant l’unité, les trois

mesures portent les noms de deux-un, trois-un, quatre-un, et se représentent

par les trois expressions fractionnaires y,

Dans la seconde ligne, la blanche, ou la moitié de seconde, étant l’unité,

les trois mesures portent les noms de deux-deux, trois-deux quatre-deux, et

s’écrivent par les trois fractions |i f,
’

Dans la troisième ligne, la noire, ou quart de seconde, étant l’unité, les

trois mesures portent les noms de deux-quatre, trois-quatre
,
quatre-quatre, et

s’écrivent par les trois fractions
|, y,

Enfin, dans la quatrième ligne, la croche, ou huitième de seconde, étant

l’unité, les trois mesures portent les noms de deux-huit, trois-huit, quatre-huit,

et s’écrivent parles trois fractions
|, |-,

2“ Division ternaire. Quand l’unité employée a dû subir la division ternaire,

on ne voit pas aussi bien comment on a pu trouver les fractions
f, f,

pour la première ligne-, pour la seconde; pour la troisième;

et jy, 7^, j-|, pour la quatrième ligne du groupe ternaire. Pour comprendre

ces mots, donnons une fois encore le tableau général, en ajoutant, dans

chaque mesure, les moitiés ou les tiers dont l’ensemble forme les trois mesu-

res à deux, à trois ou à quatre temps, avec chacune des huit formes de l’unité,

et en mettant l’une au-dessus de l’autre la ligne binaire et la ligne teinaire

qui emploient le même caractère, ronde, blanche, noire ou croche, avec ou

sans point. Exemple : . ^ ,
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TABLEAU COMPARATIF

DES DOUZE MESURES BINAIRES ET DES DOUZE MESURES TERNAIRES,

AVEC LES NOMS QUI LES DESIGNENT.

Deux entiers -p Trois entiers -p Quatre entiers p.

..fl. - rr:z 77 Ti T77 TT n n- n ~n—

'

'^3
—

î
''î

~

5

y // .
• a ï_ Xi-.-'-ü (J •_ n ~ /7 . /7 . />

1
1 j M

1
_

4 J

1^W=Ft=1
-J _ J J I J . J. J



- 301 -

Observations sur le tableau précédent;

1* La première ligne de chacun des quatre groupes, celle qui est marquée

binaire, nous montre les mesures à deux, à trois et à quatre temps, dîvison bi-

naire, écrites successivement de haut en bas, avec la ronde, la blanche, la noire

et la croche pour mité; ce qui nous donne les douze formes binaires.

Les quatre lignes binaires sont surmontées des douze fractions
f

’-J
,

—4—, ,
indiquant que les mesures contiennent 2,3, ou 4 en-

tiers 2, 3 ou 4 moitiés (J)*, 2, 3 ou 4 quarts (J)
5 2, 3 ou 4 huitièmes (^.

Remarquez qu’au-dessous de chaque temps se trouvent écrites les deux

moitiés qui le remplacent dans la division binaire. Ainsi
,
sous la ronde sont

deux blanches; sous la blanche prise pour unité sont deux noires; sous la noire

prise pour unité se trouvent deux croches; enfin sous la croche prise à son tour

pour unité sont deux doubles-croches. La blanche, la noire et la croche sont donc

tour à tour unités et moitiés.

2® La ligne inférieure de chaque groupe, celle qui est marquée ternaire,

contient les mesures à deux, à trois et à quatre temps, division ternaire, écrites

successivement de haut en bas, avec la ronde pointée, la blanche pointée, la noire

pointée et la croche pointée pour unité
,
ce qui nous donne les douze formes

ternaires. Au-dessous de ces quatre lignes à division ternaire sont placées les

douze fractions fractions

n’indiquent pas le nombre des unités de la mesure et le nom de ces unités,

elles indiquent le nombre des tiers contenus dans chaque mesure, et ce que le signe

de chacun de ces tiers vaut par rapport à la ronde. Ainsi : la première ligne ter-

naire a les trois fractions |, ^ ,
ce qui veut dire que la mesure contient 6,

9 ou 12 des caractères dont deux font une ronde; c’est-à-dire que la mesure

se compose de six blanches de neuf blanches, de douze blanches. Mais

ces blanches ne représentent plus des demi-temps, comme dans les mesures

2^—i; maintenant, groupées trois à trois, elles représentent des tiers, et for-

ment deux, trois ou quatre groupes de trois, selon que la mesure a deux, trois

DU quatre temps. Chaque groupe de trois blanches correspond d’ailleurs à une

ronde pointée, ce qui a conduit à dire que le point après la ronde valait une

blanche, et augmentait par conséquent la ronde de la moitié de sa valeur. C’est

sans doute cette malheureuse remarque qui aura conduit à employer le point

dans la division binaire.

La deuxième ligne ternaire a les trois fractions
f , f» ^ 5

ce qui veut dire

que la mesure contient 6, 9 ou 12 des caractères dont quatre font une ronde j

c’est-à-dire que la mesure se compose ici de 6 noires, de 9 noires ou de

12 noires*, mais ces noires ne représentent plus des demi-temps, comme dans
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les mesures Maintenant, groupées trois à trois, elles représentent des

tiers, et forment deux, ou quatre groupes de trois, selon que la mesure est

à deux, trois ou quatre temps. Chaque groupe de trois noires équivaut d’ail-

leurs à une blanche pointée, ce qui a fait dire que le point après la blanche va-

laiïune noire, et augmentait par conséquent la blanche de la moitié de sa valeur.

La troisième ligne ternaire a les trois fractions -|, ce qui veut dire

que la mesure contient 6, 9 ou 12 des caractères dont il faut 8 pour faire une

ronde-, c’est-à-dire que la mesure se compose de six, de neuf ou de douze

croches. Mais ces croches ne représentent plus des demi- temps, comme
dans les mesures ^

;
groupées trois à trois, elles représentent ici des tiers,

et forment deua;, trois ou quatre groupes de trois, suivant que'la mesure est à

2, 3 ou 4 temps. Chaque groupe de trois croches équivaut d’ailleurs à une

noire pointée, ce qui a fait dire que le point après la noire valait une croche, et

augmentait par conséquent la noire de la moitié de sa valeur.

Enfin, la quatrième ligne ternaire a les trois fractions j^, ce qui

veut dire que les trois mesures qu’elles représentent contiennent six, neuf

ou douze des caractères dont il faut seize pour faire une ronde; c’est-à-dire

que la mesure se compose de 6, 9 ou 12 doubles-croches; mais ces doubles-

croches ne représentent plus des demi-temps comme dans les mesures

groupées trois à trois, elles représentent ici des tiers, et forment 2,

3 ou 4 groupes de trois, suivant que la mesure est à 2, 3 ou 4 temps. Chaque

groupe de trois doubles-croches équivaut d’ailleurs à une croche pointée, ce

qui a fait dire que le point après la croche valait une double-croche

,

et augmentait

par conséquent la croche de la moitié de sa valeur.

3“ Faisons maintenant les deux remarques suivantes sur les douze mesures

à division binaire, et sur les douze mesures à division ternaire.

A.

Dans la

division

CIKAIRE,

Le HUMÉRATEtR indique le nombre i Les numérateurs 2, 3, 4, indiquent donc

des unités contenues dans la mesure; une mesure à 2,3,4 temps.

Le DÉlVOMnATEUR
Lns dénominateurs 1, 2, 4, 8, indiquent donc que

combien la ronde contient / , , -

, 1 la ronde contient 1, 2, 4, 8 des unîtes employées.

B.

(Dans la 1

division

TERTIAIRE,

Le numérateur indique

Je nombre des tiers con-

tenus dans la mesure.

Le dénominateur indique

combien la ronde con-

tient de tiers.

Les numérateurs 6, 9, 12, indiquent donc qu’il y a

dans la mesure 6, 9, 12 tiers, ou 2, 3, 4 entiers.

!

Les dénominateurs 2, 4, 8, 16 indiquent donc que

la ronde contient 2, 4, 8, 16 des tiers employés.

Donc tous les numérateurs 2, 3, 4 indiquent que la division est binaire, et

que l’unité n’est pas pointée} que les numérateurs 6, 9, 12, indiquent
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que la division est ternaire
,
et que le signe de Tunitc est pointé. En résiuné:

Tous les numérateurs 2 indiquent 2 temps , division binaire.

_ — 3—3 temps

,

— —
— — 4 — 4 temps, — —

Tous les numérateurs 6 indiquent 2 temps , division ternaire.

— — 9 — 3 temps, — —
— — 12—4 temps, — —

Ici on coprate les

entiers de la mesure.

Ici on compte les

tiers de la mesure.

4* Quand la division est binaire, le dénominateur est toujours 1,2, 4 ou

8, puisqu’il indique toujours que l’unité est un des quatre signes «7, J, J,

J'

(entier, moitié, quart, huitième.)

Quand au contraire la division est ternaire, le dénominateur est toujours

2, 4, 8, 16, puisqu’il indique toujours que le signe employé comme tiers, est

J ^ ^
une moitié O, un quart , un huitième^, ou un seizième * de la ronde.

Dès lors, il ne peut pas plus y avoir de mesures j^, -j^, qu’il ne peut y
avoir de mesures y? -y-, x* mesure que l’on ren-

contre dans la méthode de M. "Wilhem?

5® Quand on veut indiquer la mesure, on met immédiatement après l’ar-

mure de la clé la fraction qui marque la mesure à écrire; mais elle ne se

marque qu’une seule fois, en tète du morceau; à moins qu’elle ne AÛenne à

changer dans le courant du morceau : alors on écrit la fraction qui marque

la nouvelle mesure. L’usage a introduit quelques modifications que voici: le

~ s’écrit simplement 2, ou (t ; le se marque simplement 4 ou C; le|- s’é-

crit simplement 5 ;
toutes les autres s’écrivent par leurs fractions.

6® Les musiciens désignent, par le nom de mesures simples, les douze formes

binaires, -
, et par le nom de mesures dérivées, les

douze formes ternaires,
^ — ^ Ces expressions

sont tout à fait absurdes; les tiers ne dérivent pas plus des moitiés que les moi-

tiés ne dérivent des tiers. Du reste
,
les solfèges ont tout-à-fait perdu le système

général des mesures : en voici la preuve puisée dans le livre de B. Wilhem
,
tome

1
,
page 135.

TABLEAU GÉNÉRAL DES MESURES (B. WILHEM.)
;

^ - I

MESURES SIMPLES MESURES COMPOSÉES MESURES DÉRIVÉES '

|

Indiquée* par un «eul chilTre. contenant plus d’une ronde. GODteDant moins d'une roode* '

__ -jt

C OU 4 , (t^ OU 2 , 5.
2^63399413
1’ 2’ 4’ l’ 2’ 2’ 4’ 2’ 4

•

' î

226 6 33 3 9 12
4’ 8> 8 ’ 1 6’ 4’ 8’ 16' 8'..8 »

En voyant un pareil tableau, on se demande avec étonnement quelle idée
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B. Wilhem pouvait se faire de la mesure
,
et quelles idées il pouvait communi-

quer â ses élèves?

Analysons un peu ce tableau, en le comparant au tableau intégral des me-

sures; c’est le seul moyen desavoir ce qui lui manque et ce qu’il a de trop.

Tableau intégral des mesures. Tableau des mesures admises par Wilhem.

3
l*

3
T»

4

1

6
2»

9
2*

12
3 I» 1» * 6

2»
9
2»

»

3
3»

3
1’

4

3

6
1»

9
4 »

1 3
4

•

2 3 4
*2» 2» 2'

6
4»

9
4»

1 3

4
• Plus 3 temps

3
1’

3
4»

4

4

6
8'

9
8’

1 2

8
*

2 3 4

4» 4’ 4'
6
8»

9
8»

t 2.

8
16’

3 3 4 6 9 1 2 2 1, J_ * «
8» 8» 8 16» 16» 16* 8» 8» 1 6>

En comparant ces deux tableaux, on fera les trois remarques suivantes:

1* Wilhem a négligé cinq mesures, on ne sait pas pourquoi; ce sont

les mesures ^ et j-|. (Vérifiez.)

2“ 11 admet deux fois la mesure |, une fois sous le nom de trois-quatre, et

une autre fois sous le nom de trois; or, comme il admet les 4 mesuresj
, f ? | cl

|

et qu’il n’y a pas d’autre mesure ayant 3 pour numérateur, il faut bien que la

mesure à trois temps soit une des quatre citées: c’est le y, souvent désigné

dans les livres sous le nom de trois temps.

3" Enfin
,

il a créé la mesure qui ne peut exister; quand trois est numé-

teur (*), il marque des entiers, et on ne peut dépasser 8 comme dénomina-

teur; et quand 16 est dénominateur, le numérateur ne peut-être plus petit que

six
,
puisqu’il marque des tiers et non des entiers. On voit bien que les solfè-

ges eux-mêmes ne comprennent rien à leur écriture; c’est nous qui sommes

obligés de la leur débrouiller.

Quand on compare cet horrible galimatias de mesures, galimatias rendu

cent fois plus horrible encore par l’habitude des auteurs de mêler perpétuel-

lement entre elles les fractions qui appartiennent à des unités différentes,

quand on compare, dis-je, ces débris informes d’un système marqué au coin

de l’enfance de l’art, à l’écriture si simple, si précise, si admirablement lisi-

ble de Galin
,
on ne peut s’empêcher de gémir profondément de voir l’esprit

humain s’amuser à embrouiller les questions les plus simples, au point que

lui-même ne sait plus comment s’en tirer. La musique est une chose facile,

très-facile, et accessible à tous en très peu de temps
,
si l’on veut prendre des

signes simples pour rendre les idées . Eh bien, aujourd’hui
,
et en conservant

cette écriture, elle est complètement inintelligible, et à tout jamais mise hors

de la portée des masses.

(1) Je ne m’arrête pas à relever celle niaiserie de la mesure à un temps
;
c’esl une me-

sure très vive à trois temps.

à
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Voici un petit exemple de cet abus des signes, abus qui devient tout-à-fait

monstrueux quand on le prend en mode composé, c’est-à-dire quand on prend

en même temps le signe de mesure et la clé. Qu’il s’agisse d’écrire une mesure

composée de deux unités, et contenant, par exemple, l’air ut-ré, voici comment
"écrira Galin dans tous les cas possibles

|

1 2 j: rien de plus simple, rien de

tIus clair. Voici maintenant les cinquante-six manières d’écrire cette seule idée

3n employant l’écriture usuelle de la musique. Les huit signes de l’unité

donneront huit formes, et ces huit formes pourront s’écrire sur chacune des

sept clés. (Je passe la clé sol au n" 1 ,
parce qu’elle met l'ut au même numéro

que la clé fa au n® 7).

Cinquante-six manières d’écrire ut-ré en deux temps égaux.
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Du reste, l’immense difficulté de cette écriture est telle que, depuis long-

temps, on a senti le besoin de simplification, et l’on a abandonné un grand

nombre des 24 formes: ainsi, pour la division binaire, on ne rencontre pre§>=

que plus que les cinq formes suivantes fi , 7 ?
appelées 5 ou 7 et 4 1

I ,
qui est la mesure ordinairement usitée pour la valse

5
quelques auteurs

emploie encore le
l-:

tout le reste est presque inusité. Dans la division ter-

naire, on a presque tout laissé de côté, moins les trois formes | , | ei

Puisqu’on en est rendu là, pourquoi ne pas aller jusqu’au bout, et ne pas

laire une réforme comniète
,
qui rende la musique accessible à tous. N’ayez

P
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plus qu’un signe d’unité, la noire-, que le point soit exclusivement réservé

aux prolongations
5
que le zéro remplace tous les signes de silence, et que l'on

mette toujours ensemble, dans le même groupe, toutes les parties qui appar-

tiennent à la même unité, le tout parfaitement distinct des unités voisines.

Alors vous aurez fait la moitié du chemin ; la mesure sera bien écrite. Res-

tera l’intonation; eh bien, ici encore, rien de plus facile qu’une réforme in-

tégrale et qui rendra la portée aussi claire que les chiffres. (Je ne parle ici que

sous le point de vue de la pratique, et en ne m’occupant que de la musique

vocale; quant à la théorie, rien ne peut remplacer le chiffre: y renoncer,

c’est retomber dans le chaos dont nous avons tant de peine à sortir).

"Voici comment on peut rendre la lecture de l’intonation facile sur la portée;

il faut:

1* Suppnmer l’armure de la clé, et écrire en toutes lettres le ton du mor-

ceau au-dessus de la première ligne
;
ainsi

,
au lieu de mettre deux dièses à la

clé, on écrirait ton de ré; au lieu de mettre trois bémols, on écrirait ton de mi

bémol; et ainsi des autres tonalités.

2" La clé n’ayant plus jamais d’armure, convenir de placer la tonique tou-

jours sur le même barreau, en appelant ce barreau ut. (Il va sans dire que Vut

est pris , id’après le diapason, à la hauteur de la tonique indiquée.^ De cette

manière les barreaux représentant toujours les mêmes notes, on apprend en

huit jours à les lire couramment, et la lecture de la musique n’est plus rien.

On peut, si l’on veut, adopter pour tonique le barreau n° 6, ce qui met Yut à

la place que lui donne la clé de sol; de cette manière, tous les musiciens liraient

immédiatement notre notation, et bien plus facilement que la leur, puisqu’ils

chanteraient toujours en ut majeur ou en la mineur, sauf les modulations. Ce

système ne présente aucun inconvénient.

Si l’on voulait, on pourrait appliquer à la note la barre du dièse ou du bé-

mol, comme l’a fait Galin pour le chiffre; de cette manière, le caractère serait

toujours parfaitement clair, et il ne faudrait pas deux signes pour un. Voici

un exemple de cette écriture telle que je la conçois : on peut du reste employer

simultanémentles modifications de mesure et d’intonation, ce qui est le mieux,

ou ne prendre que l’une ou l’autre modification : les deux choses sont indé-

pendantes l’une de l’autre.

Dans la méthode instrumentale que nous publierons bientôt, nous donnerons

la portée proposée par Fourier pour remplacer celle qui est employée aujour-

d’hui. Cette portée sera surtout utile pour les instruments qui parcourent

TJusieurs octaves
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in première ligne de chaque groupe présente un fragment d’air écrit avec la notation usuelle.

La deuxième ligne de chaque groupe présente le même air écrit en langue d’ut, avec l’indication de

prendre l ut à la hauteur du mi, du jeu, du leu, du fè, selon la tonalité du morceau : de cette ma*

nière on dianle dans le ton indiqué, en n’employaut qu’une langue majeure et une langue mi-

neure, et x’on n’a pas l ennui perpétuel de la transposition. 11 n’y a aucun inconvénient à adopter

immédiatement cette modification
;
les personnes habituées à l’ancienne manière liront ceci plus

vile encore, puisque le morceau est en ut majeur ou en la mineur.

La troisième ligne présente la même modification que la deuxième
,
plus l’écriture de Galin pour la

mesure. Le gros point noir représente le son articulé
;
le petit point noir exprime la prolongation

et le zéro représente le silence. Cette écriture est irréprochable.

MoUtlon

ïsuetle.

llodiitcatiou

fropoiee.

Mesure

de Galla.

^
1

— i4-z-fe

Prenez pour ut le mi du diap ason.

—p. -, !

-J—

—s—, s

s

Prenez pour ut le

J
mi du diap

-J J-bJ

ason.

-al- j -bJ-

hT3-J- ~a—

.

Uetur*

t*GaUa.
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Du métronome; manière de marquer la durée absolue. Le métronome étant un

pendule dont la longueur varie à volonté
,
il sufTit d’indiquer une longueur fixe

de ce pendule pour être sûr qu’il donnera des oscillations régulières. Le com-

positeur peut donc dire: donnez à votre pendule telle longueur, et prenez pour

unité de temps le temps qui s'écoule d'une oscillation à l'autre. De cette manière,

on prend la durée comme on prend la tonique; et de même que, grâce au

diapason, on n’a plus besoin que d’une langue majeure et d’une langue mi-

neure, de même, grâce au métronome, on n’a plus besoin que d’un seul

signe d’unité. De cette façon
,
la musique se trouve immédiatement débarrassée

de toutes les difficultés qui ne lui sont pas inhérentes
,
et dont l’avait écrasée

l’esprit humain.

Comme les compositeurs emploient encore six signes d’unité : la blanche, la

noire, la croche
,
la blanche pointée, la noire ou la croche pointée, on trouve

en tête des morceaux de musique une des six indications suivantes
,
précé-

dée des deux lettres M. M., qui signifient Métronome de Maëlzel:

M* M. J = 36. Celte indication signifie qu’il faut, par minute, 36 J, ou 72 J, ou 144 ^

M, Celte indication signifie qu’il faut, par minute.inute, 36 J, ou 72 Jou 72^, ou 144#. M. J = 72.

h ’
j 1 ^

M. M. * = 144. Celle indication signifie qu’il faut, par minute, 36 C7, ou 72 é, ou 144 ^

M. M. J->= 24. N /24 J • ou 36 J

M.M. J.= 48. >

. # •= 96.

Chacune de ces trois indications signifie qu’il fant,^

par minute .

48 J • ou 72 J

M. M \96 ou 144^

Du reste, j’ai pris pour exemple les nombres 36, 72, 144, 24, 48 et 96; mais

il va sans dire que j’ai pris ces chiffres au hasard, et que l’on peut rencontrer

à leur place un chiffre quelconque. Enfin
,
comme il serait fort ennuyeux et

fort difficile de partager soi-même une minute en 40, 60, 150 parties, plus

ou moins, l’instrument est construit de telle façon qu’une échelle graduée,

placée derrière le balancier, présente écrits tous les nombres que l’on peut

rencontrer en tête du morceau, devant l’un des six caractères que j’ai indi-

qués; il suffit
,
pour avoir le mouvement marqué

,
de mettre le curseur du ba-

lancier devant le nombre indique; l’oscillation donne alors l’unité cherchée.

Du Rhythme. Le rhythme ne se marque pas dans la musique; cela n’est pas

étonnant, les musiciens ne peuvent parvenir à définir ce mot. Voyez plutôt:

B. Wilhem le définit ainsi : « Le rhythme musical résulte d'un emploi caractéris-

tique des diverses valeurs de notes. » Qu’est-ce que cela veut dire? Quel est celui

des cent mille élèves de B. Wilhem qui ait jamais compris cette définition qui

se trouve page 88, tome 2.

M. rétis, dans la Musique mise à la portée de tout le monde, Paris, 18.30, définit

le rhythme de la manière suivante : « La différence de vitesse et de lenteur, rangés
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DANS UN ORDRE RÉGULIER QUELCONQUL, constitue U rhythme en musique.* Cette déft-

oition ne le cède en rien à la précédente pour la clarté et la précision ; elle est

à la portée de tout le monde.

Enfin, et pour en finir, M. Busset, dans sa Musique simplifiée dans sa théorie et

dans son enseignement, Paris, sans date
,
dit, page 49 : « Le sentiment du rhythme

« résulte de la division d’une certaine durée de temps par une succession de

«bruits ou de sons qui frappent l’oreille à des intervalles égaux, ou sous-mul-

«tiples de ceux-ci.» Certes, cette définition n’est pas moins simplifiée que les

précédentes; mais je le demande à tout homme de bon sens, est-ce avec des

définitions pareilles que l’on simplifie les sciences et qu’on les met à la portéi;

de tout le monde. Évidemment des définitions semblabes prouvent que les mu-

siciens ne se font pas encore une idée nette et bien précise du rhythme. Je

suis, je l’avoue de l’avis du poète:

« Ce que l’on conçoit bien s’énonce clairement;

O Et les mots
,
pour le dire , arrivent aisément. »

CHAPITRE SEPTIÈME.

Ici devrait se borner notre tâche, car nous fesons un livre élémentaire, et

non un livre de chant perfectionné
;
toutefois

,
comme les signes du chant pei-

fectionné se rencontrent perpétuellement dans la moindre romance, nous

allons consacrer encore quelques pages à l’explication abrégée de ces signes,

que je vais passer en revue l’un après l’autre.

A. Des PETITES NOTES.

Souvent on rencontre dans des mesures, complètes 'd’ailleurs
, des notes

plus petites que les autres
,
et qui sont en supplément dans la mesure; c’est-

à-dire qu’on peut ne pas les chanter, si l'on veut, et la mesure n’en est pas

moins complète. Mais on peut les chanter, et alors leur durée est prise sur la

note qui précède ou sur celle qui suit: ici se présente encore, pour le lecteur,

une énigme à déchiffrer. Tâchons de débrouiller un peu ce chaos
,
autant du

moins que nous le pourrons; car il est difficile d’expliquer clairement ce qui

est écrit d’une manière obscure. Voici à peu près ce que l’on peut dire de

précis :

!• Une petite note, lorsqu’elle a cette for- exemple.

me C^), ou celle-ci (noire ou croche
) 1^;^^

—

^
prend, pour sa durée, la moitié de la note tui- — ^ '1^ A .

vaiue: Traduction: 3 4 04 330
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2« EXEHPLI.

'"•fl J

6 5* • • 34*

'jf Une petite note, lorsqu’elle a cette for-

me (^), ou celle-ci {^) ,
ou cette autre .

(croche barrée ou double-croche), prend

pour sa durée:
_ ^

^
d’unilé dans la division binaire îsur la durée de la |t^Ü

"

-Cd’iinilédansladivision ternaire) note suivante.
* °

- —1 !

C5-* 54-- 343-

343

3* EXEMPLE,

3® Quand deux petites notes, à intervalles

de seconde l’une de l’autre, produisent, avec

la note qui les précède, un groupe dont les

extrémités sont semblables, c’est-à-dire

formées par la même note
,
leur durée est

encore évaluée par la règle 2', mais elles sont

prises sur la note précédente.

4* EXEMPLE.

4® Le gruppetto, (petit groupe) se com-

pose de trois notes consécutives, dont les

limites ne peuvent excéder une tierce mi-

neure, soit en montant, soit en descendant.

Chacune des notes du gruppetto est évaluée,

pour sa durée, d’après la règle 2, et est

prise sur la note précédente.

5® Autre gruppetto. Le signe«vs indique qu’il

faut ajouter à l’endroit où il se trouve un

groupe de quatre notes. Voici comment:

1® on monte d’une seconde (majeure ou mi-

jeure)5 2®on redescend cette seconde; 3® on

iescend encore une seconde mineure, et

1® on remonte cette seconde mineure; celte

opération remet le chant où il était avant

e gruppetto.

5* EXEMPLE.
CX9

_Û ^ ^ L..

09

/, - à
V )/ l

\ 21 7^2
•

232423
«

9 « î C
\

343 234 î>

Espérons que l’époque n’est pas loin où les compositeurs comprendront que

la première chose à faire quand on écrit, c’est de le faire d’une manière claire,

nette, précise, qui soit saisie par tous, et qui n’expose pas à faire des conti'B-

sens continuels, faute de pouvoir lire des càràctèrès absurdes.
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B. 1>U TRILLK (tr ) et du MORDAirr ('***").

Ces deux Signes indiquent qu’il faut frapper rapidement et avec égalité la

note qui en est marquée, contre le son immédiatement supérieur ou inférieur.

Je n’en dis pas davantage pour ces deux signes, parce que leur exécution dé-

pend d’exercices de la voix étrangers à ce qui se pratique dans un cours élé-

mentaire.

C. Des NOTES DÉTACHÉES OU PIQUÉES.

Quelquefois on trouve, au-dessus ou

au-dessous de certaines notes, des es-

pèces de virgules ou de points
5
on ne

doit donner à la note qui est surmontée

de l’un de ces points que la moitié de

sa valeur -, la 2* moitié est un silence.

EXEUPLE.

>10 76 5 60704020 3

D. Du signe ^ appelé point d’orgüe, poiSt de éepos, point d’arrêt,

POINT DE SUSPENSION.

1® Le signe^ se nomme poinld’orÿwe

ou point final, lorsque le son qui le porte

est suivi d’une note qui a le signe du

trille (tr); alors, prolongez autant que

vous le voudrez, et ajoutez, si cela vous

plaît, quelques traits
5
mais finissez par

trille.

2® Le signe se nomme point de re-

pos, lorsqu entre un son et un silence qui

en sont couverts il se trouve un son qui

en est exempt. Alors il signifie; rolongez

autant que vous voudrez, eti-'Outez
,

si

cela vous plaît, quelques tra\'; entre la

note qui porte le point d’orgui ‘-t la note

suivante.

3® Le signe se nomme encore point

de repos, qüahd il se trouve sur un son qui

dure au moins deux unités et qui est suivi

d’un iilence; alors il signifie: prolongez

autant que vous le voudrez, mais sans

ajoute» aucun autre son à la notation

tm

tr

/T'

22=
tr

/TN
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4* Le signe se nomme point dCarrêt

ou de suspension, quand il se trouve sur

un sow qui ne dure pas plus d’une unité, et

que ce son est suivi d’un silence couvert du

même signe. Il signifie alors : attaquez

nettement et abandonnez aussitôt après

a note qu’il couvre.

On voit que ce signe a trois significations différentes: il eût été plus ra-

tionnel de créer trois signes différents, puisqu’il y avait trois idées à exprimer.

Quelquefois le compositeur indique la manière de remplir la durée que le

point d’orgue laisse à la disposition de l’exécutant. Dans ce cas, Use sert de

notes plus petites que celle du chant mesuré, et il les distribue en groupes, ou

il se contente de les réunir sous un ou plusieurs traits qui les recouvrent en

totalité. Exemple:

Voici encore une espèce de point d’orgue sous-entendu -, on n’écrit pas le

point d’orgue
,
mais on fait comme s’il y en avait un

;
c’est le trait de chant

facultatif :

E. De piques autres signes employés dans la musique.

Ce signe signifie renforcez le son; celui-ci signifie diminuez le son.

Un F veut dire fort; FF très-fort. Un P veut dire doucement; PP très-douce-

ment. Deux barres précédées ou suivies de deux points
;| j, |j: veulent dire:

chantez deux fois la phrase qui vient avant les deux points :jj, ou la phrase

qui vient après les deux points
|j:

.

Quand il a quatre points cela

veut dire de chanter deux fois chacune des deuij)hrases.

Signes de silences prolongés.

2 4 6 8 12 17 23
1 1 - _ 1 _— 1

-1--1-^ -M-f- -l-l-l-L-
» »

* * * -
Ces chiffres, placés au-dessus des mesures, indiquent le nombre des mesures

de silence.

FIN.

( l*r«rtdé« d« TinUmtetn tt Cwrdel,90, rat 4e la Harp«.)
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