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PRÉFACE

L'enseijjnement complet, à souhait, mais sans sur-

charfTt', d'une matière est toujours un problème de
solution délicate.

Il faut donc faire bon accueil à tout ouvrage qui

marque une étape dans la pédagogie.

Telle est bien, croyons-nous, " ta Théorie Musicale
"

qui se présente actuellement.

Sous un format modeste et plutôt restreint, elle offre

aux amateurs d'érudition musicale, —aux fervents

du piano spécialement, — un fonds de connais-

sances techniques dont la précieuse acquisition

e.xigerait la lecture d'ouvrages divers et dispendieux.

Un commerce assidu avec ce petit manuel saura

familiariser avec le vocabulaire spécial de la musique;

il donnera plus de justesse et de précision aux

notions parfois un peu confuses, fruits d'un enseigne-

ment hâtif et superficiel.

Successivement, en chapitres courts mais substan-

tiels, sont abordées les questions de mesure, de

rythme, de nuancé, de phrasé, d'expression,

d'intervalles, d'accords et d'harmonie.
Il faut, pour leur nouveauté et leur méritoire origi-

ginalité, signaler les deux dernières parties de ce

consciencieux travail et en féliciter l'auteur.

Il y est traité,—pour la première fois probablement,

avec pareille compétence et précision de détails,— de

l'usage des différentes pédales au piano et aussi des

effets de sonorité à tirer de cet instrument réputé peu

chantant.

Pour nombre de lecteurs, ces pages seront une

véritable révélation; pour la plupart, une étude appli-

quée de ces chapitres deviendra la source de jouis-

sances artistiques de l'ordre le plus élevé.

— III —



Grâce à ces judicieuses direclions. le piano, relcgué
parfois au rang il'instrument " de conver&uion " pourra
plus IcRitimement aspirer au titre do "soliste "que
lui ont dcfiniuvement conquis les 'Ihalberg, les Liszt,
les Rubinstein et autres virtuoses.

II faut donc, pour le plus grand profit de l'art
pianistique, souhaiter h la nouvelle T/u'oric Musicale
une prompte et large «iififusion.

Elle remplacera avec profit le Manuel similaire de
Danhauser, moins complet sous un format plus lourd
et de maniement moins commode avec son question-
naire à part. C'est avec une très légitime fierté que
les intéressés accueilleront cet ouvrage du "terroir"
qui témoigne d'une grande science et conscience
musicale et artistique. Il est destiné, nous n'en vou-
lons pas douter, à donner un véritable essor à cette
tant gaie science qu'est la musique. "

C. H. LEFEBVRE. S.
J.,

Maître de Chapelle au Gésu.

Montréal, 19 Septembre 191 1.
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NOTIONS PRÉLIMINAIRES

jD.-
IR.-

D-
R.-

D.-

R.-

D-
R.-

D.—

R.

D.

R.-

D.

R.

D,

R.

D.-

R.-

D.-

R.-

D.-

R.-

D.-

R.-

Qu'est-ccque la musique?

La musique est un art qui a pour but d'impressionner par ta

combinaison des sons.

-En quoi consiste l'art de la musique?

Dans sa puissance d'émotion.

La musique est-elle une science?

-Oui, et elle consijte dans la théorie, l'harmonie, le contrepoint,

la fugue et l'instrumentation.

-En combien de parties divise-ton la théorie musicale?

En deux parties distinctes : i° la partie pratique : solfège; 2" la

partie théorique : théorie musicale.

En quoi consiste la partie pratique du soKègev ou plutôt

qu'est-ce que solfier?

-Solfiei, c'est chanter en nommant les notes que l'on chante.

Qu'est-ce que la théorie musicale?

C'est l'étude des signes et des lois au moyen desquels on
apprend à lire, à écrire et à calculer les sons musicaux.

•Qu'est ce que l'harmonie?

L'harmonie est l'art de former des accords et de ies enchaîner.

Qu'est-ce que le contrepoint?

-Le contrepoint est -un genre de composition musicale. Con-
trairement à l'harmonie qui a pour but matériel l'accord, le

contrepoint a, pour matière, ïi note. Il associe une note à une
autre ou à plusieurs, et tient compte surtout de l'intervalle. Le
contrepoint a sa plus haute expression dans la fugue, qui en
résume en quelque sorte toute la science.

^

-En combien de parties pçut-on,écrire !e contrepoint?

-De deux à huit parties.

Qu'est-ce que la fugue?

-C'est une composition à deux ou à plusieurs parties vocales ou
instrumentales, basée sur l'imitation d'un sujet ou thème.

Qu'est-ce que l'instrumentation?

•C'est l'art d'écrire pour les différents instruments de l'orchestre

pris isolément ou comme ensemble.

Y a-t-il différentes espèces de .musique?

•Oui, il y a la musique vocale, exécutée par des voix, et la

musique instrumentale, exécutée par des instruments.

I

Tliriirii- Mu!(:r:il('.



DES VOIX.

©.^Combien y a-t-il de genres de voix?
*•—!• y • deux genres fie voix : les voix de femmes ou d'enfants et

les voix d'hommes.

D.—Quelle différence y a Nil entre les voix de femmes ou d'enfants
et les voix d'hommes.

R«—Le» voix de femmes ou d'enfants sont plus aigi^ea d'une octave
que les voix d'hommes.

D.—Comment divise-t-on les voix d'hommes?
R.—En voix de ténor, qui sont les voix élevées, et en voix de basse,

qui sont les voix graves. Il y a aussi une voix intermédiaire.
appelée baryton.

D-—Comment divise-t-on les voix de femmes ou d'enfants?
R-—Les voix de femmes ou d'enfants se divisent en voix de

soptano pour les voix élevées, et en voix de contralto qui sont
les voix graves. La voix intermédiaire est le mezzo-soprano.

D.—Qu'est-ce que le quatuor vocal?

R-—La réunion des quatre voix : Soprano, contralto, ténor et basse.

D.—Quel nombre de notes successives l'étendue de chaque voix
embrassef-t-elle ordinairement?

R.—De onze à treize sons:

D.—Quelles clés devrait-on employer pour les voix?

Ut 1" ligne ou sû/ a"» ligne

R.—Pour le soprano rr
et le mezzo-soprano.

Pour le contralto.

Pour le i" ténor.

Pour le a"™» ténor.

p^^^ I
W 3"* ligne ou so/ 2'^ ligne

i'/ 4"» ligne au jo/ a">« ligne

/à 4'"« ligne

i^^
Pour le baryton. sp
Pour la basse. ^— I

— 2 —



D.—Quelle remarque peut-on (aire sur la musique écrite en clé de

sol et cTUintée par des voix d'hommes?

R.—Toute musique écrite en clé de W-et chantée par des voix

d'hommes est entendue à une octave au-dessous de la notation.

D.—Qu'est-ce qu'un chœur à voix égales?

R—Cest un chreur composé seulement de voix d'honimes ou

seulement de voix de.femmes.

D.— Qu'est-ce qu'un chœur à voix mixtes ou à voix inégales?

R.—C'est un chœur comiMKé de voix d'hommes cl de voix de

femmes.

D.—Donnez une classification des voix en général.

R.

—

Les voix se classem en allant du grave à l'aigu dans l'ordre

suivant : basse-taille ou simplement basso. baryton, ténor,

hante-oontre (voix plus rare), contralto, mezzo-soprano,
soprano, soprano aigru.

D.—Qu'est-ce que chanter à l'unisson.

R.—Cest, dans un chœur, lorsque toutes les voix chantent la

même note.

DES INSTRUMENTS.

D.—Comment classe-t on léis instrumenis?

1. R. Comme suit : 1° les instruments à cordes; 2» les instruments à

vent; 3° les instruments à percussion.

D,—Qu'est-ce que; les instruments à cordes?

R.—Ce sont des instrumenU dont le son est produit par des cordes

tendues, mises en vibration.

D.—Nommez les principaux instruments à cordes?

R.—I<e piano, le violdn, le violoncelle, la contre-basse, la harpe, etc.

D.—Y a-t-il différents procédés pour mettre les instruments à cordes

en vibration?

R.—Oui, dans le piano, par exemple, le son est mis en vibration

par l'action d'un marteau qui vient frapper les cordes, c'est ce

qu'on appelle un instrument à cordes frappées.

D.-»-Qu'estce aue le piano?

R.—Un instrument à cordes et à clavier.

D.—Quand et par qui le piano- fut-il inventé?

R.—Au commencement du XV!!!)^ siècle, simultanément dans trois

endtoils différents ; à Florence, par Cristofari, (17J i); à Paris,

par Marius, (1716); en Allemagne, par Schroëler, (17 17).

D.—Quels sont les -instruments prédécesseurs du piano?

R.—Ce sont le claVicorde, la virginale, l'épinette et le clavecin.

— 3 -



D,

R.

D.

R

D.

R,

D
R.

D.

R.

D,

R

D.

R.

D.

R.

D.

R.

D.

R.

D.

R.

D.

R.-

D.—

(

R—

—Quelle est l'e'lendue de l'échelle du piano?
—Les plus récents atteignent sept octaves et un tiers.

—Combien le piano affecte-t-il de formats?
—Comme forme extérieure, il y a trois genres de piano : le piano

carré, qui tend a disparaître, le piano droit et le piano à queue.
—Qu'est-ce que le violon?

—C'est un instrument à cordes et à archei.

—Comment le son est-il produit dans le violon?
—Par le frottement de l'archet sur les cordes. On emploie lemême procède pour l'alto, le violoncelle et la contre-basse.
—Quand le violon fut-il inventé?
—Au XVI™e siècle.

—Qu'est-ce que l'alto?

~oMlîf»,«'Tr"J''°'°"
*^'':" P'"'' «'""^ '°™''» que le violon

ordinaire. Il a des sons plus graves. Aussi l'écrit on avec la cléd «/ troisième iigne.

—Qu'est<e que le violoncelle?

—U violoncelle, appelé autrefois viole de gambe, est un très
grand violon accordé à l'octave basse de l'alto.

—Quelles clés emploie t-on dans la musique de violoncelle?
—Les clés de/a, à'ut quatrième li^ne et la clé de sol.

—Qu'est-ce que la contre-basse.

-Un énorme violoncelle. Sa sonorité est la plus grave de tous

ligne mais les sons se trouvent toujours une octave plus basque les notes écrites.
^

—Qu'est-ce que la harpe?
-C'est un instrument de forme triangulaire à cordes inégales.On obtien le son en pinçant les cordes graves avec la maingauche et les cordes hautes avec la main droite.

-Quelle est l'étendue et comment notez vous la musique de harpe?
-Son étendue est de cinq octaves. On note sa musique surdeux portées exactement comme la musique de piano.
-Nommez quelques instruments à vent,

a fiûte, la petite flûte, le hautbois, le cor anglais, la clarinette,
le basson, le cor, la trompette, le trombone, etc.

-Pourquoi les appelle-t on instruments à vent?

vîbrati*'"*
'* ^°" ** produit par une colonne d'air mise en

Qu'est-ce que l'orgue?

Un instrument i vent qui remonte à la plus haute antiquité,

— 4



puisque Tertullien en faisait la description au 11"^ siècle, et,

qu'en 660, le pape Vitalien en consacrait solennellement l'usage

dans l'Eglise catholique.

D.—Quels sont les éléments constitutifs de l'orgue?

R,—L'orgue est d'abord composé de tuyaux de différentes dimen-

sions alimentés au moyen de soufflets. Il y a aussi un ou

plusieurs claviers, des registres, un pédalier et différentes

pédales pour ouvrir ou fermer ces registres, appelées pédales de

combinaison.

D.—Qu'entendez-vous par instruments dits : à percussion?

R.—Ce sont des instruments qui marquent les accents du rythme.

D.—Nommez quelques instruments dits à percussion?

R.—Les timbales, tambour, grosse caisse, triangles, cymbales.

D.—Qu'est-ce qu'une fanfare?

R.—Une réunion de musiciens se servant exclusivement d'instru-

ments de cuivre.

D.—Qu'appelle-t-on harmonie?

R.—^Une réunion de musiciens se servant d'instruments à vent, en

bois et en cuivre et d'instruments dits à percussion?

D.—Qu'est-ce qu'un orphéon?

R.—Une réunion de chanteurs qui exécutent des chœurs sans

accompagnement.

D.—Qu'est-ce qu'une symphonie?

R.—La réunion de tous les instruments, tels que les instruijnents à

cordes, à vent et de percussion. Pour désigner ce genre demusique

on emploie plutôt le mot : orchestre ou orchestre symphonique.

D.—Quels sont les instruments qui peuvent faire entendre des

mélodies?

R.—Le violon, le violoncelle, la flûte, la trompette. Une voix seule

ne peut faire entendre que des mélodies.

D.—Quels sont les instruments qui peuvent faire entendre des

harmonies?

R.—Les pianos, les orgues, les orchestres, les chœurs i^euvent faire

entendre des harmonies.

D.—Qu'est-ce que la musique de ciumbre.

R.—On entend par musique de chambre, les œuvres exécutées paj

un petit nombre d'instrunîents : solos, trios, quatuors, quin-

tettes, etc., pour instruments à archet ou à vent, avec ou sans

piano. (D'après Riemann).

D.—Qu'est-ce que la musique d'ensemble.

R;_Une musique écrite pour plusieurs voix ou plusieurs instru-

ments, où pour des voix et des it>s'truments réunis.



DU SON.

I).— Qu'iippelc/.-vous son?
R.—Un bruit résonnant et appréciable à l'oreille.

n. -Combien y a t il de régions dans réchelle des sons?

1>—Quelles sont les qualités du son?

''~siSrie';Sc.''°''
''""""'' ^"'"'^''"''"

= '•"««"••'"o". '"inten-

n. -Qu'est ce que l'intonation du son?R— C'est le degré d'élévation ou de gravité des sons.
1).—Qu'est ce que l'intensité du son?
R.—C'est le degré de force donné ;\ un son.
D.—Qu'est-ce que le timbre du son'

MÉLODIE ET RYTHME.

D.— Qu'est ce que la mélodie?R—U mélodie est une succession de sons formant un air agréable
D.-Qu'estce que le rythme?
R—Lerythnw, en général, est la proportion dans la durée des sons.

fi —



PREMIÈRE PARTIE
'

SIGNES PRINCIPAUX

DE NOTATION MUSICALE

î

La musique est, comme les belles

lettres, un moyen d'élever notre esprit,

de lui faire goûter la saveur du bon et

du beau jusqu'à la Bonté et la Beauté

suwémes, c'est-à-dire jusqu'à Dieu.

Amédée GASTOUÉ.





SIGNES DE NOTATION MUSICALE

D.—Quels sont les signes principaux employés pour écrire la

musique?

R.—Ce sont : la portée, Ici clés, les notes, les figures de notes, les

silences, les altérations, le point et la liaison.

NOTES ET PORTÉE.

D.—Comment représente-ton les sons?

R.—Au moyen de signes apjielés notes.

D.—Combien y a-t-il de noms de notes?

R.—Sept.

D.—NomiiHzles.

R.—Ut ou do, ré, ml, fa, sol, la, si.

D.- On place-ton les notes?

R.—Sur la portée.

U—Qu'est ce que la portée?

R,—La portée est la réunion de cinq lignes horizontales et de
quatre interlignes.

Portée

D.—Comment compte-ton les lignes et les interlignes de la portée?

R.—De bas en haut.

D.—Qu'appelle-t-on lignes auxiliaires, supplémentaires ou addi-
tionnelles?

R-—De petites lignes placées au-dessus ou au-dessous de la portée
pour en augmenter l'étendue.

D.—Combien emploie i-on de portées dans la musique de piano,
d'orgue et de harpe?

R.—Deux.

— !»



D.—Comment tppelez vous le signe qui sert à les relier?

R-—Accolade qui se fait ainsi :

|

CLÉS.

D.—Qu'est-ce qu'une clé?

R.—C'est un signe représentant une noie, lequel se place au com-
mencement de la portée pour indiquer le nom des notes.

D.—Combien y at-il de figures de clé?

R— Il y en a trois : la clé de sol qui indique la note sol; la clîf de
fa qui indique la note fa ; et la clé d'ut qui indique la note at.

D.—Que fait chaque clé posée en tête de la portée?

R.— Elle donne son nom à la note placée sur la même ligne qu'elle.

D—Sur quelles lignes poset on la clé de sol?

R—Sur la deuxième ligne de la portée. (')

Clé de Sol 2"" ligne

£.v i I
D.—Sur quelles lignes poset-on la clé de fa?

R.—Sur la troisième et la quatrième ligne de la portée.

Fa Fa
Clé de fa ^.^^—^=zzi=fi clé de fa
3"»« ligne ^^M *"»« ligne^^

D.—Sur quelles lignes pose-t-on la clé d'ut?

R.—Sur la première, la deuxième, la troisième et la quatrième ligne
de la portée.

Clé d'ut,

i'* ligne.

Clé d'ut,

2"" ligne.

Clé d'ut. Clé d'ut,
3""' ligne. 4"" ligne.

B^^i^ m m^ {')

D.— Pourquoi emploie-ton un si grand nombre de clés?

R.— C'estafin dëviler un trop grand emploi de lignes supplémentaires.

(') Aulfelois on la plaçait aussi sur I.i première ligne de la portée.

(') Voyez les diRërentes manières de faire ta clé d'ut.

10



D.—Quelle* lont le* cl^ en u«age dan* U minique de piano?
R.—La c\é de Ml deuxième ligne et la clé de ftt quatrième ligne.

D —Quand emploiet on la clé d'ut?

R.- La clé d'ut l'emploie pour lestons intermédiaire*. On *'*n sert

plus kpécialement dans la mu*ique d'éRli*e, c'est à-dire dans le

plain-chant.

D.—N'emploiet-on pas aussi d'autre* clé* dans le plain-chant?

R'—Oui, on se sert aussi de la clé de fa quatrième ligne, mais
surtout de U clé de fa troi*ième ligne.

DE LA DISPOSITION DES NOTES SUR LA PORTÉE.

Etude de la olé de Sol. deuxième liffne.

D.—A quoi *ert la clé de so!?

R.—A noter les *ons aigus.

D.—Puisque la clé donne son nom à la note placée sur la même
ligne qu'elle, comment nommez vous la deuxième ligne de la

portée, en clé de sol, deuxième ligne?

R.-Sol.

D.—Nommez les notes placées sur les cinq lignes de I» ;tée.

R.—Mi, sol. si, ré, fa. £^ I
Mi, sol, si, ré, fa.

D.—Nommez les notes placées dans les quatre interlignes de
la portée.

R.—Fa, la, do, mi. i
-OZ

i
Fa, la, do, mi.

D-—Nommez les notes placées sur les lignes supérieures à la portée.

R.—La, do, ml, sol•»*• ^
La, do, mi, sol, si.

Il —



D.— Nommei let notes pl«c«<n dânt les interlianM lupAieurt
à là portée.

R -Sol. •I. ré, hu la. É==^-^^^^
Sol, li, ré, fa, la.

D.—Nommct Ici itotet placée» lur le* lignes inférieures à la portée.

Do, la, fa.

I>.—Nomme* les notes placées dans les interlignes inférieurs
a la portée.

R.—Ré, si, sol. ml.

Ré, si, sol, mi.

DE LA LIGNE D'OCTAVE.

D.— Peut on augmenter indéfiniment le nombre de lignes supplé-
mentaires?

R.—Non, pour éviter un trop grand nombre de lignes supplémen-
taires, on se sert de la ligne d'octave.

D.—Qu'est-ce que la ligne d'octave?

R.—La ligne d'octave est le signe 8" suivi de points. Ex. 8" ;

D.—Quel est l'effet de la ligne d'octave?

R.—La ligne d'octave a pour effet de faire exécuter le passage
ainsi signalé une octave supérieure à celle où il est écrit.

p.—Donnez la signification de 8" bassa que l'on rencontre aussi
quelquefois?

R.— 8'^ bassa, signifie que le passage signalé doit être exécuté i
l'octave inférieure à celle où il est écrit.

D.—N'y a-til pas un signe qui rétablit les notes à leur place réelle?

R.—Oui, on écrit généralement le mot : /oco au bout de la ligne

d'octave.

— 12 —



itndt ûê la Ole Ce Fa. quatrièmf llgiM.

D.—A quoi sert la clé de fit?

R.-A
D.-

noter les ions gravei.

Nomme.i Ici cinq lignes de la portde.

.-Sol, Si, Pé, te, la. ^r=^^^^^^Er^

D.—Nommei les ir

R.—La, do, ml, lol. ^

Sol,' si, ré, fa, I9.

gnes de la portée.

La, do, mi, soi.

D.—Nommez L- notes placées sur les lignes suppicmentaires au-
dessus de la portée.

R.-DO, ml, «ol. ^
Do, mi, sol.

D.—Nommez les notes placées dans les interlignes supplémentaires
au-dessus de la portée.

R.-SI, ré, fa, la. ^ -A- H
Si, ré, fa, la.

D.—Nommez les notes placées sur les lignes inférieures à la portée.

R—Mi, do, la, fa. ^^==^=^^.IE^
* * i
Mi, do, la, fa.
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D.—Nommez les interlignes inférieurs à la portée.

R.-Fa, ré, si, sol, mi. ^^rTiEI==z^!=z
» ^ = =

^ ^
Fa, ré, si, sol, mi.

Étode de la clé de Fa, troisième ligne.

D.—Nommez les notes placées sur les cinq lignes de la portée.

R.-Sl, ré, fa, la, do. ^ -9-
-«-

1
Si, ré, fa, la, do.

D.—Nommez les notes-placées dans les quatre interlignes

R.—Do, mi, sol, si. t^- —r£ïEEïi ^
Do, mi, sol, si.

Étude des clés d'Ut.

D.—A quoi sert la clé d'ut.'

R.—A noter les sons moyens.

D.—Nommez les notes placées sur les lignes et dans les interlignes
de la portée en clé dut, i" ligne.

R.—Les notes sur les lignes sont : dO, mi, SOl, Si, ré, et dans les
interlignes : pé, fa, la, do.

^^^^
Do, mi, sol, si, ré. Ré, fa, la, do.

D.—Nommez les notes placées sur les lignes et dans les interlignes
de la portée en clé d'ut, 2"" ligne.

"

R.- Les notes sur les lignes sont : la, do, mi, SOl, si, et dans les
interlignes : si, ré, fa, la.

-«-

La, do, mi, sol, si. Si, ré, fa, la.
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D.—Nommez les notes placéf » jur les lignes et dans tes interlignes

de la portée en clé d'ut, 3"* lign^*.

R.—Les notes sur les lignes sont : fa, la, do, mi, SOl; et dans les

interlignes : sol, si, ré, fa.

E -«-
•»- m
Fa, la, do, mi, sol. Sol, si, ré, fa.

D Nommez les notes placées sur les lignes et dans les interlignes

de la portée en clé d'ut, 4'"* ligne.

R.— I^es notes sur les lignes sont : ré, fa, la, dO, mi; et dans les

interlignes: mi, SOl, si, ré.

m
Ré, fa, la, do, mi. Mi, sol, si, ré.

D.—Au moyen des différentes clés, dites sur quelle ligne ou dans

quel interligne' sera placé le /a du diapason?

R.—En clé de sol 1" ligne, le/a sera dans le t" interligne.

En clé de sol 2"* ligne, le /a sera dans le 2"" interligne.

En clé d'ut i" ligne, le /a sera dans le 3"" interligne.

En clé d'ut 2""' ligne, le /a sera dans le 4"" interligne.

En clé d'ut f^ ligne, le /a sera dans le 1" interligne, au-dessus

de la portée.

En clé d'ut 4""* ligne, le /a sera dans le 2"" interligne, au-dessus

de la portée.

En clé de fa 3°" ligne, le /a sera dans le 3"" interligne, au-dessus

de la portée.

En clé de fa 4"" ligne, le la sera dans le 4"" mterligne, au-dessus

de la portée.

La La La La La La La 1^

DU DIAPASON,

D.—Qu'est-ce que le diapason?

R.—C'est un petit instrument en acier qui sert à contrôler la hauteur

absolue du son.

D.—Quelle note donne le diapason?

R.—Le /a, deuxième interligne de la portée, en clé de su/.

15



ÉCHELLE MUSICALE.

D.—Qu'est-ce que l'échelle musicale?

R.— C'est la réunion de tous les sons appréciables à l'oreille.

D.—En combien de parties diviset-on l'échelle musicale?
R.—En trois parties principales, chacune de ces parties prend le

nom de registre. Le registre du grave, du médium et le registre
de l'aigu.

D,

R.

D.

R.

D.

R.

D.

R.

D.

R.

D.

R.

D.

R.

D.

R.

D.

R.-

FIGURES DES NOTES : Nom. durée.

—La durée des notes est-elle toujours la même?
—Non, elle varie selon la forme ou la figure que l'on donne
aux not'ii

—Combien y a-t-il de figures, de valeurs de notes?
—Il y en a sept.

.—Nommez-les.

—La ronde, la blanche, la noire, la croche. la double-
croche, la triple-croche et la quadruple-chroche.

-Que vaut chaque figure ou valeur de notes?
-Chaque figure ou valeur de notes vaut la moitié de celle qui la
précède, ou le double de celle qui la suit.

-Dites la valeur de chaque figure?

-La ronde vaut deux blanches, la blanche vaut deux noires, la
noire vaut deux croches, la croche vaut deux doubles-croches,
la double-croche vaut deux triples-croches, la triple-croche vaut
deux- quadruples-croches.

-Donnez la valeur de la ronde?
-I^ ronde vaut : deux blanches, quatre noires, huit croches,
seize doubles-croches, trente-deux triples-croches et soixante-
quatre quadruples-croches.

-Donnez la valeur de la blanche?

-La blanche qui n'est que la moitié de la ronde, vaut : deujt
noires, quatre croches, huit doubles-croches, seize triples
croches et trente-deux quadruples-croches.

-Donnez la valeur de la noire?

-La noire ou moitié de la blanche et quart de la ronde, vaut :

deux croches, quatre doubles croches, huit triples-croches et
seize quadruples-croches.

-Donnez la valeur de la croche?
La croche ou moitié de la noire, le quart de la blanche et le
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huitième de la ronde, vaut : deux doubles-croches, quatre
triples-croches et huit quadruples-croches.

D.—Donnez la valeur de la double-croche?

R-—La double-croche ou moitié de la croche, qu.nt de la noire,
huitième de la blanche, seizième de la ronde, vau; : deux triples-

croches et quatre quadruples-croches.

D.—Donnez la valeur de la triple-croche?

R-—La triple-croche ou moitié de ia double-croche, quart de la

croche, huitième de la noire, seizième de la blanche et trente-
deuxième de la ronde, vaut : deux quadruples-croches.

D.—Combien la ronde vaut-elle de croches.'

R—Huit.

D.—Combien faut-il de croches pour une blanche?
R.—Quatre.
D.—Combien une blanche vaut-elle de triples-croches?

R.—Seize.

D.—Quelle est la figure de note équivalant au quart de la blanche?
R.—C'est la croche.

D.—Quelle est la figure de note équivalant au seizième de la noire?
R.—C'est la quadruple-croche.

D.

R.

D.

R.

I
g.

DES SILENCES.

—Qu'est-ce qu'un silence?

—Un silence est un signe qui indique l'interruption des sons.

—Combien ya-t-il de silences et quels sont ils?

-Il y a sept silences : la pause, la demi-pause, le SOUpir,
le demi-soupir, le quart de soupir, le huitième de
soupir et le seizième de soupir.

—A quoi correspond la valeur de chacun des sept silences?

—A la valeur des sept figures de notes.

, „ ^•'
, ,

*-* *^ ^ Le >^ Le ./,6
La pause }i pause Le soupir •^ soupir de soupir Je soupir de soupir

rJ-^

E3E

^
^^ËÈI Ë̂l=l^

?^---

la ronde, la blanche, la noire, la croche, la double- la triple- laquadruplc-
croche, croche, croche.

Throrio Musiciilcv
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D.—(>iel est le alence corietpondant à, la ronde?
R.—Ce« la pause.

D.—Quel est le silence correspondant à la noire?

R.—Le soupir.

D.—Quel est le silence correspondant à la double-croche et à la
blanche?

R.—I^ quart de soupir à la double-croche et la demi-pause à la
blanche.

D-—Combien faut-il de soupirs pour une pause?
R. -Quatre.

D.— Conjbieri Ja demi-pause vaut-elle de liuitièines de soupir?

R.—Seize.

D.—Quel est le silence ayant la même valeur qu'une croche?

R.—Le demi-soupir.

D.—Quelle est la figure de note ayant la même valeur que le quart
de soupir?

R.

—

la double-croche.

D.—Combien faut- il de soupirs pour deux rondes?
R.—Huit.

l>-—Combien faut-il de noires pour une pause?

R.—Quaue.
n.—Combien faut-il de doubles-croches pour trois blanches?

R. —Vingt-quatre.

D.—N'y at-il pas des silences d'une pii's longue durée que la pause?
R — Oui, il y a les bâtons de deux p-iuses et de quatre pauses.

D —A quoi correspond le bâton de deux pauses?

R.—A la valeur de deux rondes.

l)-—A quoi correspond le bâton de quatre pauses?
R.—A la valeur de quatre rondes.

fiâton de deux i>auses Bâton de quatre pauses

EE

D.—Quelle figure de silence emphaie-t-on habituellement pour
remplacer une mesure qui manque?

R.—* a DMlse, mais celte coutume n'est ni théorique, ni logique, il

faudrait plutôt mettre le silence correspondant à l'unité de
mesure.
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D.—Lorsqu'il y a un grand nombre de mesures en silence, comment
les indique-t-on?

R.— Lorsqu'il y a un grand nombre de mesures en silence, on place

sur la portée le signe suivant, surmonté du chiffre indiquant le

nombre de mesurer en silence.

21
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DES SIGNES D'ALTÉRATION.

D.—Qu'appelle-t-on signes d'altcration, signes altératifs, signes

accidentels ou accidents?

R.—Des signes placés à gauche de la note pour indiquer qu'il faut

altérer le son de cette note

D.—Combien y a-lil de signes altératifs et quels sont-ils?

R.—Il y a trois signes altératifs : le dièse, le bémol et le bécarre.

D.—Qu'est-ce que le dièse?

R.—C'est un signe qui hausse d'un demi-ton la note devant laquelle

il est placé.

D.—Qu'est-ce que le bémol?

R.—C'est un signe qui abaisse d'un demi-ton la note devant
laquelle il est placé.

D.—Qu'est-ce que le bécarre ?

R.—C'est un signe qui détruit l'effet du dièse ei du bémol.

D.—N'y a-t-il pas d'autres signes altératifs?

R.—Oui, il y a le double-dièse ( X )
qui hausse d'un nouveau demi-

ton une note déjà dièsée et le double-bémol (i^t^) qui abaisse

d'un nouveau demi ton une note déjà bémoliséc.

D.—Que doit-on faire si on veut conserver un dièse d'une note

doublement dièsée ou d'un bémol d'une note doublement
bémolisée?

R.—On met le bécarre-dièse ^ pour le double-dièse et le

bécarre-bémol (i]t7) pour le doublc-bémol.

D.— Peut-on mettre un double-ditse ou un double-bémol devant
une note naturelle?

R.—Oui, mais rarement.

D.—Quel serait alors l'effet de ce double accident?

R —Il hausserait ou abaisserait, suivant le cas, de deux demi-tons
la note naturelle.
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D.—Quel est le signe qui remet dans leur état naturel les notes
doublement dièsées ou doublement tiémolistfes?

R.—C'est un simple bécarre.

D.—Combien y at il d'espèces d'altérations?

R.—Deux : les altérations constitutives et les altérations acci-
dentelles.

D.—Qu'appellet on altérations constitutives?

R.— Les altérations placées à la clé parce qu'elles constituent le

ton du morceau.

D.—Qu'appclle-t-on altérations accidentelles?

R.— Des altérations qui surviennent dans le cours du morceau et

qui ne sont pas indiquées à la clé.

D.—Qu'appellet-on armature?

R.—On appelle armature ou encore armure le nombre de dièses ou
de bémols placés à h clé.

D.—Les altérations constitutives exercent elles leur inliuence sur
un grand nombre de notes?

R.-Oul, elles doivent altérer toutes les notes de même nom
qu'elles, à quelque octave qu'elles soient placées, et pendant
toute la durée du morceau, à moins d indication contraire.

D.- Combien de temps dure l'effet d'une altération accidentelle?

R. ^L'effet d'une altération accidentelle ne se prolonge pas au-delà
de la mesure où elle est placée, mais, j-ar précaution et pour
aider le lecteur, on détruit cette altération dans la mesure
suivante par le signe approprié : dièse, bémol ou bécarre. (')

D.—Où et comment place-ton les dièses, bémols ou bécarres?

R.—Sur la portée, sur la même ligne ou dan» le même interligne
que la note qu'elle représente.

V DIÈSES. — BÉMOLS.

D.—Combien y a-t-il de dièses?

R.—Sept
D.— Nommez-les.

R.— Fa, do, sol, ré, la, mi, si.

D.—Dans quel ordre les pose-t on?
R—De quinte en quinte en montant en prenant la note fa comme

point de départ.

(') Ceci constitue plutôt un usage qu'une règle absolue.
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m ï^»j * -»=.m
D.

R.

D.

R.-

D.

R.

Fa, do, sol, ré, la, mi, si.

-Combien y a-t-il de bémols?

-Sept

-Nommez-les.

-Si, mi, la, ré, sol, do, fa.

-Dans quel ordre les pose-ton?

-De quarte en quarte en montant, en prenant la note si pou
point de départ.

1^ $:
^-

D.—

R.—

A

Si, mi, la, ré, sol, do, fa.

Avez vous une remarque à faire à propos de l'ordre des dièses

et dés bémols?

Oui, l'ordre des bémols est l'inverse de celui des dièses.

NOTES POINTÉES.

D.— Qu'indique le point placé après une note?

R.—Qu'il augmente la durée de cette note de la moitié de sa valeur.

D.—Comment s'appelle ce point?

R.—Point d'augmentation.

D.—Donnez la valeur d'une ronde pointée ainsi que des autres
valeurs de notes?

3 ou 6 ou 12 ou 24 ou 48 ou 96

La ' vaut

La a-

La

La

La

La«^.

vaut

vaut

vaut

vaut

vaut

1 1 ^ ^a é *

J } .^

; / ^ J

} ^ i
* * •*

N fc

.^ ,^

^
.^
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D
R.

n
R.

1)

R
I>.

R.

D.

R.

—Combien faut-il de croches point<!cs pour une ronde poinKe?
-Huit.

—Combien une blanche pointiV vaut elle de triple»croehe«?

-Vingt-quatre.

—Combien faut il de rrochcs (lointt'es |wur une blanche pointée?
- Quairr,

-Combien faut il <le blanches |X)intccs pour trois rondet pointées?
- SIk.

—Combien faut il de noires p<iinti'c!i pout deux rondes uointéesP
Huit.

'^

l\

R.-

D.

R.-

D.-

R.

n.-

R.-

D.-

R.-

D

R.—

SILENCES POINTÉS.

Quels sont les silences qui peuvent être pointt's?

-Tous les silences peuvent être jwinics.

-Quelle esî la valeur du point aprî>s les silences?

•Ia même qu'aprts les valeurs de notes.

-Quelle est la valeur d'un soupir pointi'?

-Trois demi-soupirs.

-Quelle est h valeur d'un <i(iari de soupir pointé?

•Trois huitièmes de soupir.

Combien le demi soupir pointé vaut il de huitièmes de soupir?
Six.

Combien faut-il de seizièmes de soupir pour un demi-soupir
pointé?

Douze. -''

D.

R.

D.

R.-

D.-

R.-

D.-

OU DOUBLE-POINT.

-Peut on placer deux points après une note ou un silence?
-Oui, et le second point vaut la moitié du premier ou le quart
de la note ou du silence.

-Combien faut-il de croches pour une ronde suiviede deux points?
-Quatorze.

-Combien la ronde doublement pointée vaut-elle de doubles-
croches?

-Vingt-huit.

-Combien le soupir doublement pointé vaut il le seizièmes
de soupir?

-Vingt-huii.
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DE U LUISON.

D.—<2a'est<e que l« liaiion?

R.— *«iMn est une ligne coUrbe placée sur deux notes de même
•un et qui augmente la première de toute la durée de la
Kconde laquelle, dans ia musique instrumenule, ne doit pas
être répétée, mais tenue.

D.—Peut-on lier plus de deux notes consécutives?

R.-Oui.

D.—QuelleW l'utilité de la liaison?

R-—La l«i«on sert à prolonger la valeur des notes et h obtenir
parfois des durées qui ne se pourraient écrire avec aucun autre
dgne de musique.

D.—Cette liaison n'a-telle pas un nom partie jlier?

R.—Ooî, on l'appelle liaison de prolongation.

D.—N'y a t-il pas aussi un autre signe semblable à la liaison et qui
produit un autre effet que la liaison de prolongation?

R.—Oui, il y a le même signe appelé : coulé -——- ou -—— courbe
rythmiqOe ou encore liaison d'accentuation ou liaison expres-
sive. Ce signe sert à lier des notes d'intonations diff"érenies et
indique en même temps qu'il faut lier et soutenir les sons.

D.—Comment faut-il exécuter la première note d'une liaison
rythmique aussi bien que la dernière?

R.— Il faut accentuer la première et adoucir ia dernière.

I).—Qu'indiquent la liaison et le point combinés ensemble?
R -Ces deux signes combinés indiquent qu'il faut séparer les

notes les unes des autres en appuyant un peu lourdement.

J (•)

D.—Quel ntim donnez-vous b ces notes surmontées de ce double
signe?

R.—On les appelle notes portées ou lourées.

() Voit à la lin du volume une plu* ani|>l<: explication.
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DEUXIÈME PARTIE

MESURE, RYTHME, NUANCES,

SIGNES DIVERS

Le rythme n'e$l pni la mtine chose
que la mesure : ce n est pas parce qu'on
ballrn bien la mesure d'un morceau,
qu'on donnera son rythme.

Amédée Uasioui^..

1^ rythme est sorti de la mesure,
mais il n'est pas la mesure. La mesure
est matérielle, le rythme est spirituel ;

U mesure est jusliit, le rythme est
misiriconU. Marie Ukrtz.
Jouez de toute votre Ame et non

comme un oise.-tu bien dressé.

Ph. Eni, Bach.
On doit tendre à interpréter la musi-

que le plus exactement possible sans
rien omettre des indications écrites par
l'auteur. Camille SAiNi-SAiiMs.





DE LA MESURE.

D. - Qu'es» ce que U me 'irc?

R. —I^ mesure est la division d'un morceau de musique en parties
d'dgale durée.

I). -De quel signe se sert on |)our séparer les diflércntcs mesures
entre elles?

R—D'une barre verticale qui cou|h: la |)ortée.

Mesure Mesure

Barre

de Mesure

n

D.—Que doit renrcrincr < haque mesure?
R.—Chaque mesure doit renfermer la même somme de valeuis en

notes ou en silences ou en notes et en silences.

D.— Donnez un exemple?

R. -Par exemple, si l'unité de mesure est une ronde, on mettra dans
chaque mesure soit : une ronde, soit deux blanches, soit une
blanche et une demi-pause, soit quatre noires, etc..

D.—Dans un morceau de musique n'y atil pas cependant une
mesure qui peut ne pas avoir la même somme de valeurs que
les autres mesures?

R.—Oui, la première, et elle se complète généralement pjtr la

dernière.

r>.—Qu'est-ce que l'unité de mesure?
R -C'est une valeur de note qui représente à elle seule la mesure

entière.

D.—Donnez un exemple?

R-—Dans la mesure à j il y a trois noires, l'unité de mesure sera

donc une blanche pointée qui, à elle seule, vaut trois noires.

D.—Qu'est-ce que l'unité de temps, l'unité de valeur?

R.—Une valeuk de note qui ne représente qu'on seul temps dans
la mesure.

D.—Donnez un exemple?

R— Prenons la mesure à ~ il y a quatre noires dont chacune repré-

sente un temps. L'unité de valeur sera donc la noire.
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D —Qu'est-ce qu'un temps?

R.—Chaque division de la mesure en deux, trois ou quatre parties

égales.

D. Chaque mesure comporte-t-elie le même nombre de temps?

R.—Non, il y a des mesures à a. ù 3 et à 4 temps.

MANIÈRE DE BATTRE LA MESURE.

D.—Que fait-on pour bien marquer chaque temps de la mesure?

R.—On la bat, en marquant la durée de chaque temps par des

mouvements égaux de la main.

D.—Comment bat-on la mesure?

R.—Avec la main drojte, le coude rapproché du corps, sans raideur.

D.—Comment bat-on la mesure à deux temps?

R.—La mesure à deux temps se bat : le i" temps en abaissant la

main et le second en la levant.

Ex:

teifips

temps

D.—Comment bat-on la mesure à trois temps?

R.—I^ mesure à trois temps se bat : le 1" temps en abaissant la

main, le 2"'° en la portant à droite et le 3"" en la remontant.

temps
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D.- Comment bat-on la mesure à quatre temps?

R.—La mesure à quatre temps se bat : le i" temps en abaissant la

main, le 2"'' en la portant à gauche, le 3"'° en la portant à

droite et 'e 4""° en la remontant à son point de départ.

4"" temps

2"" temps ^
3"' temps

DU COMPTAGE.

D.—Que doivent faire les pianistes pour s'habituer à jouer en
mesure?

R.—Ils doivent compter à haute voix, chaque temps de la mesure.

D.— Pourquoi faut-il compter?
R.—Pour s'impressionner soi-même de la proportion des temps.

D.—Comment faut-il compter?
R.—Il faut compter d'une voix nette et brève afin que les temps

soient plus distincts.

MESURES SIMPLES. — COMPOSÉES.

D.—Combien y a-t-il d'espèces de mesures?
R.— Deux espèces : les mesui-es simples ou binaires et les

mesures composées ou ternaires.

D.—Qu'est-ce qu'une mesure simple ou binaire?

R.—Une mesure dont chaque temps représente une valeur de note
simple, comme une blanche ou une noire, et qui, par consé-
quent peut être divisible par deux.

D.—Qu'est-ce qu'une mesure composée ou ternaire?

R.—Une mesure dont chaque temps est représenté par une vateut
de note pointée, tel que, une blanche pointée ou une noire
pointée; et qui, par conséquent, peut être di\-tsible par trois.
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D.—Combien y a-t-il de mesures simples?

R.—Douze, dont voici le tableau :

TABLEAU DES DOUZE MESURES SIMPLES.

A 2 temps A 3 temps A i temps Unités de temps

4

T
3

i

4

1

Une ronde

gw— w/2
3

2
Une blanche

T
3

T
^ou— oui

4
Une noire

a 3

8

4

8
Une croche

D.—Combien y a-t-il de mesures composées?

R.—Douze, comme les mesures simples dont elles dérivent.

TABLEAU DES DOUZE MESURES COMPOSÉES.

A 2 temps A 3 temps A 4 temps Unités de temps

6

2

9

2

12

2
Une ronde pointée

6

4

9

4

12

4
Une blanche pointée

6

8

9

8

12

8
Une noire pointée

6

Ï6

9

16

12

16
Une croche pointée

D.—Qu'indique le chiffre supérieur dans les mesures simples?

R.—Le nombre de temps contenus dans chaque mesure.

D.—Qu'indique le chiffre inférieur dans les mesures simples?

R.—La valeur représentant chacun des temps.
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P—Peut-on d'une mesure simple former une mesure comiwsée?
K.—Oui, en multipliant le chiffre supérieur (numérateur) par 3 et

le chiffre mférieur (dénominateur) par 2.

Ex. : -^ 3x3 = 9

4X 3 » 8 8

D.—Comment faites-vous pour réduire une mesure composée en
mesure simple?

R.—On divise le chiffre supérieur (numérateur) par 3, et le chiffre
mférieur (dénominateur) par 3.

Ex.: ^
8

9 + 3

8-r 2

D.—Que faut-il feirc pour savoir à combien de temps doit se battre
une mesure composée?

R.—On divise le numérateur par 3, puisque chaque mesure com-
posée doit se battre comme la mesure simple dont elle dérive.

D.—Quelle valeur de temps rei>résente donc le chiffre inférieur dans
les mesures composées?

R.—Un tiers de temps.

D.—Et le chiffre supérieur?

R-—Le nombre de ces tiers de temps.

D.—Quelle est l'unité de mesure avec le chiffrage -^?

R.—La carrée qui se fait ainsi : ^=y—

D.—Quelle est l'unité de temps dans le chiffrage à ^?
R.—La blanche.

*

D.—Quelle est l'unité de mesure dans le chiffrage à '^?

R.—La noire.

D.—Quelle est l'unité de temps dans le chiffrage à j?
R.—La noire pointée.

D.—Quelle est l'unité de mesure dans le chiffrage à -?

R.—I^ blanche pointée suivie d'une noire pointée.

D.—Quelle est l'unité de temps dans la mesure à -?
R.—La noîre.
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TEMPS FORTS ET TEMPS I JLES.

D.—Qu'appellet-on temps forts et temps faibles?

R.— Dans les mesures, o^j distingue des temps plus accentués; on
les nomme temps forts, les autres sont appelés temps faibles.

D.—Qu'entendez-vous par parties fortes et parties faibles des temps?
R.—Les temps, comme les mesures, se subdivisent en parties qu'on

appelle parties fortes ou parties faibles.

D.—Quelles sont les parties fortes et les parties faibles de chaque
temps ?

R.—La première partie d'un temps est toujours forte et les autres
sont faibles.

D.—Quels sont les temps forts et les teaips faibles dans les mesures
à 2, à 3 et à 4 temps?

R.— Dans toutes ces mesures le i'"' lemi)s est fort, les autres sont
faibles. Cependant dans la mesurec'u temps, Ie3"'"est demi-fort.

DE L'ACCENTUATION ET DES DIVERS ACCENTS.

D.—Qu'est-ce que l'accentuation?

R.—L'accentuation consiste h mettre en relief les temps forts de la
mesure et les différentes notes expressives du discours musical.

D.—Qu'indique ce signe : » ou » placé au-dessus ou au-dessous
d'une note?

R.— Qu'il faut marquer cette note plus fortement que les autres.

D.—Qu'indique cet autre signe : ::^?

R.—Ce signe : a- placé au dessus ou au-dessous d'une note indique
qu'il faut attaquer cette note fortement en laissant faiblir
le son.

D.— En musique combien distinguez-vous de sortes d'accents?
R.—Trois.

D.—Nommez-les.

R.— 1° L'accent métrique; a" l'accent rythmique; 3° l'accent
pathétique.

D.—Qu'est ce que l'accent métrique?

R.—C'est l'accent qui se fait sur le temps (brt de la mesure.

D.—Qu'est<e que l'accent rythmique?

R.—L'accent rythmique est celui qui se fait au conmiencemcnt d'un
rythme. C'est l'accent de la phrase.
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D.—Qu'est-ce que l'accent pathe'tique?

R.—L'accent pathétique ou expressif est celui qui se fait sur une
note isolée pour lui donner plus de valeur. Les notes syncopéei,
par exemple, sont généralement pathétiques.

D.—Qu'exige chacun de ces accents pour être bien faits?

R'— I-e premier, accent métrique, requiert l'instinct de la mesure; le
deuxième, accent rythmique, exige l'intelligence de la phrase;
et le troisième, accent pathétique, demande le sentiment de
l'expression.

D.— I.«quel de ces trois accents est le plus important? ()
R.—Cela dépend du caractère du morceau à exécuter. Généralement,

Taccent rythmique l'emporte sur l'accent métrique et ù son tour
l'accent rythmique disparaît devant l'accent pathétique.

D.—Ne pourrions-nous pas établir une comparaison entre les
accents musicaux et les accents du discours?

R-—Certainement : l'accent métrique correspond à l'accent gram-
rnatical ou tonique, l'accent rythmique à l'accent logique et
l'accent pathétique ou expressifà l'accent pathétique ou oratoire.

DES DIVISIONS RÉGULIÈRES ET IRRËGULIËRES

DES TEMPS.

D.—Comment nonimet-on la division d'une note en deux pai -es
égales?

R.—Binaire.

D.—Comment nomme-t-on la division d'une note en trois parties
égales?

R.—Ternaire.

D.—Qu'est-ce que le triolet?

R-—Le triolet est un groupe de trois notes équivalant à la valeur
immédiatement supérieure. £x. : Un triolet de noires équivaut
à une blanche. Un triolet de croches équivaut à une noire.
Ainsi pour toutes les autres valeurs.

D.—Comment représente-ton le triolet?

R-—Par le chiffre 3 que l'on place au-dessus ou au-dessous du
groupe de notes.

Ex. : ni

{') D'après Ntathys Lussy. — Du Rythme.
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I).—Combien la noire vaut-elle de doubles-croches en triolet?

R.—Six

D.—Quelle est la figure de note équivalant îl un triolet de croches.

R.— I.a noire.

n.—Quelle est la figure de note équivalant .\ un triolet de doubles-

croches?

R.—La croche.

D.— Un triolet doitil toujours former un groupe de trois notes égales?

R.—Non, pourvu que la somme des valeurs soit la même que ces

trois notes.

^v- • j rj j "« r7?j

D.—Le silence peut-il faire partie d'un triolet?

R.—Oui.

£x. •'V

D.— Qu'est ce qu'un duolet?

R.—C'est une exception binaire dans une mesure à temps ternaires.

/•,. .
« rr, n

D.—Comment indiquet-on le duolet?

R.—Par le chiffre 2 que l'on place au-dessus ou au-dessous du
groupe de notes.

D —Combien la mesure à -^ contient-elle de croches en duolet?

R.—Quatre.

D.—Qu'est ce qu'un quartolet?

R.—L'union en un seul groupe de deu.x duolets voisins.

£x. V ••

D.—Comment indique-ton le quartolet?

R.—Par le chiffre 4 placé au-dessus ou au-dessous du groupe dé notes.

D.—Qu'est-ce que le double triolet?

1^.—La réunion en un seul groupe ae deux triolets voisins.

^*- jtj rn
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D.—Comment indique-ton le sextolet?

R-— P*r le chiffre 6 placé au-dessus ou au-dessous du groupe.

D.—Comment faut-il accentuer le sixain ou sextolet?

R.—On accentue le sextolet de deux en deux. Alors le sextolet n'est

plus un double-triolet, mais un triolet dédoublé.

Ex. JTTTTi

D.—Combien de croches en sextolet pour une blanche?
R.—Six.

D.—Quelle est la figure de note équivalant à un sextolet de doubles-
croches?

R.—C'est la noire.

D.—Quelle différence)' a-t-il entre le sextolet ctle double-triolet?

R.— Dans le sextolet on accentue de deux en deux; dans le double-
triolet on accentue de trois en trois.

D.—Qu'appelle-t-on notes surabondantes ou divisions irrégulières
dune figure de note?

R.—Ce sont des groupes de 5, 7, 9, 11, 20, etc., notes. Chaque
groupe irrégulier doit être surmonté du chiffre représentant le

nombre de notes qu'il contient.

D-—Comment déterminez-vous la durée ce chacun de ces groupes?
R.—En les rapprochant le plus possible des valeurs les plus voi-sines.

Ex. • ; V «I «I au lieu de J J «I «'

V /TjTTTTJ; au lieu de JT77777j etc.

MESURES ARTIFICIELLES OU IRRÉGULIÈRES.

D.—Qu'appelle-t-on mesures artificielles ou irrégulières?

R.— Ce sont des mesures simples combinées.

D.—Qu'est-ce que la mesure à 5 temps?

R. —Une mesure simple à 3 temps combinée avec une mesure
simple à 2 temps.
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D.—Comment dcrit on la mesure \ 5 temps?

R.—Après avoir indiqué la mesure par le chiffrage 5 ou , on met

dans la première partie de la mesure des valeurs de la médire
à 3 temps; on écrit ensuite une petite ligne de ,.jints su er-

posés; vient ensuite la deuxiènu' partie qui se compose de
valfurs de la mesure à 2 temps ou viccvcrsa.

Ex. : —
4

I JJJ; J I

D.—Ne pourrait-on pas former d'autres mesures analogues à la

mesure à 5 temps?

R.—Oui, en combinant la mesure à 4 temps avec celle de 3 temps,
on pourrait obtenir une mesure .\ 7 temps. Et même une
mesure à 9 temps, si on combine les trois mesures simples
ensemble. M.iis ces genres de mesure par trop bizarres, ne sont
presque |)as usités.

DE LA DOUBLE-BARRE.

J).—Citez les circonstances où l'on doit mettre la double-barre
de mesure?

R.— 1° A la fin d'une période.
2° Au changement d'armure de la clé.

3° Au changement de mesure.
4° A la fin du morceau.

DU MÉTRONOME.

D.—Qu'est-ce que le métronome?

R.—Un petit instrument d'horlogerie (jui donne avec précision les

plus i)etites différences de lenteur ou de vitesse que l'on doit
donner au mouvement d'un morceau de musique.

D.—De combien d'éléments se compose le métronome?

R.—De trois principaux : 1° d'un balancier; 2" d'un contrepoids
mobile appelé aussi curseur; 3° d'une échelle graduée.

D.—Combien d'oscillations un métronome doit-il donner à la minute?

R.— 60; donc une oscillation correspond à une seconde, pourvu
que le contrepoids soit placé à la hauteur du N» 60 de l'échelle.

Mais il est clair que si l'on veut ralentir ou accélérer le mou-
vement, le nombre des battements diminuera ou augmentera
suivant le cas. Ainsi, dans le mouvement le plus lent, le

métronome ne donnera que 40 oscillations k la minute, (andis^

qu'H pourra en donner 208 dans le mouvement le plus vif.
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D.—Comment indiquet-on le mouvement métronomiqtie

?

R.— Fnr un numéro procédé de la lettre M. et suivi de la figure de

note simple ou pointée, ^.v. .• M. — j = 60, ce qui signifie,

que chaque battement correspond à une noire. I.e numéro
indique le chiffre de IVcheile .1 h hauteur duquel la ligne
supérieure du CUrseur doit être placée.

D.—L'usage du métronome dispenset-il de compter?
R.—Non, et avant de s'en servir, il est bon de compter une ou deux

mesures ;\ vide, et de continuer ensuite avec le métronome en
comptant les temps à haute voi.\.

D.—Quand doit-on faire usage de cet instrument?

R.—On doit faire usage de cet instrument, quand on veut contrôler
l'égalité absolue du mouvement. Cependant on ne doit s'en
servir que lorsque l'articulation des doigts, les notes, la mesure
et le doigté ont été préalablement conquis.

D.— Doit-on faire usage du métronome dans l'étude des morceaux?
R.—Non, pas plus que dans certaines études. Il sera utile cependant

de l'employer pendant quelques mesures, pour préciser le mou-
vement général du morceau.

DU MOUVEMENT.

D.— Qu'appelleton mouvement?
R.—Le plus ou moins de rapidité donné à un morceau de musique.

D.—Comment indique-t on le mouvement?
R.— Par des termes italiens ovi/rançais.

D.—Donnez la signification de quelques termes indiquant le
mouvement?

R-

—

Gr<i;t\ le plus lent de tous les mouvements.
Z.(tr^o, large, avec ampleur, avec solennité.

Larghetto, un peu moins large que Largo.
L^eiito, lent.

Adagio, posément, expressif

Aiidaiite, ni vite, ni lent, aisément, sans se presser.

Andaiilino, moins lent qWAndiinte.

Allegretto, un peu gai.

Allegro, vif, gai, animé, avec entrain.

Vivace, vif, rapide.

Presto, vite, pressé.

Prestissimo, très vite, aussi vite que possible.

RalUntando (rail.), en ralentissant.
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KitarJtH,li> (lil ), en rct.iid.inl le inouviineiit

Kitinut,! (ril ), en rcUnanl \c nioiiviiiicnt.

.ltirUr,fiidi> (acri'l.), imi piossant le iiiDUViiDcnt.

Strhii^fnJo, en scrrnni le niotivenienl.

.t,/iMll4IH !.. . • , . .

, ,. MiHivcnicnl au choix, ,1 voloiitc.
.1 f'iiUin- I

lf>nf>o rul',ii,< )

Tonl'o frinh^ — Repnne/ le i" nïoiivcnienl.

IX- (.lues! ce que le puinl il'orgiio ei le |«)int d'arrêt?

R.— I.e point ilurj-ue est un ili mircn le ayant ini point au centre -r»

,

on le pl.uc sur inic note ou sur un silence pour indiipicr (|ue

l'on doit prolon>;er cette note ou ce sik'nce au delA de sa valeur
ordinaire. Place au dessus ou au dessous d'un silence il prend
le nom de point d'arrêt. »'t placiî au dessus ou nu-dessous
d'une note, il prend le nom de point d'org^ue.

DU RYTHME.

D—Qu'est-ce qui sert à déterminer le sens et le caractc-rc de toute
succession de sons?

R.-C'est le rythme.

D. - En quoi consiste le rythme?

R —Le rythme consiste dans le retour périodique de l'accent et
dans la varit'té des valeur? formant la phrase musicale.

n.

—

V a-til analogie entre la mesure et le rythme?
R.—Oui, mais ils n'expriment p.is tout a tait la même chose.

D.— Etablissez celte différence?

R.— « 1^1 Mesure ". c'est la division de la durée d'un morceau de
musique en parties égales, ayant chacune deux, trois ou quatre
temps égaux. Les différentes combinaisons de notes et de
silences qu'on jKUt faire entrer dans la mesure constituent ce
qu'on appelle le rythme. I.a mesure sert donc de cadre au
rythme. (E. Durand. ^ Traité de Composition Musicale). '

D.—Nommez les principaux rythmes?
R.—Outre les rythmes binaires ou ternaires il y a les rythmes

naturels, faciles, réguliers: les rythmes tourmentés, difficiles,

irréguliers; les rythmes dansants, originaux, bizarres, entraî-
nants, etc.

D-—N'y a-t-il pas des rythmes caractéristiques?

R.— Oui, et lis existent surtout dani lu musique de danse. Ex. : un
boléro, une valse, un menuet sont des morceaux à ,3 temps et
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rcpcniJanl \U v.irii nt p.ir Inir rythme qui ili.Tmit lequel est un
IwUro, K(|inl Cil un uii'iiiicl, ou une vainc. I«i n>arciK', le

>;.ilit|>, la t.irantcllf, la Imn arollc, la saral)ande, etc., ont aussi

de» lylhniis caiaitcristiiiucs.

D. Quels sent les piini jp.uiv «ffets du rNlIime?

K. -I.(s piin>-ip.iuK (lïits du r)tlu)ic sont : l.i synC0p6 et le

contre-temps.

n.—Qu'estee que la syncope?

R. ("est l'anticipation d'un temps fort sur un temps faible. I..1

syneope se fait aussi p.ir le déplacement de l'accentuation

rythmique sur la sccomlo partie des temps.

n. Quand une syncope est-elle rémilière?

R.— Lorsqu'elle est formée de deux parties d'égale valeur.

£.\. .

i ;e^ii-iÊ}^^^{EE^iE^

D.— Quand une syncope cst-clle irrégulière, fausse syncope ou
syncope brisée?

R. —Toute syncope dont les deux parties sont d'inégale valeur.

D.—Quand y a til contre temps?

R — Il y a contretemps quand un son est articule' sur un temps
faible, ou la partie faible d'un temps, et qu'il ne se prolonge
pas sur le temps fort, lequel est alors occujié par un silence.

D.—Combien y a-t-il de sortes de contretemps?

R.— Deux sortes : le contretemps régulier et le contre temi's

irrégrulier.

D.—Qu'est ce que le contretemps régulier ou égal?

R— C'est celui dont les deux parties ont la même duiée.

£x. r^fpiiî^
D.—Qu'est-ce que le contretemps inégal ou irréj;ulier?

R.—C'est celui qui est suivi de deux p.trties faibles.

£.X. : ^^^^=î=i:zi=i^M^r:i^:rï^
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NUANCIS.

D.—Qu'apiKlIe Ion nuances?

R. — I«!i dcgrtfi de force ou de douceur qu'il conviant de donner
aux sons.

P. Commoiil se fail l'iiulicaiion des nuances?
R.—Kn ternies il%tlitHi ou /raHfiiit.

D.— Dnnnc/ l.t signification de cjuel<iucs termes de nuances?

K— /Vtiw (p.), faible, doux.

J'iiiHiiiimo (p, .), ir^s faihle, très doux.

/l/(f;:.<//(iw(m.|).), moitié faible.

Jh/if (dol), doux, .^ deuii voix.

JM.isshno (pp.), très doux
Cu/iihJo, en diminuant.

Smi)t:,t/iJ^ (smorz.), en ^tci^nant le son.

A/fzza r.ve (mcz. voc ), A demi voix.

/:•///> (D. fort.

Fiuliiiimo ((T.), très .rt.

Sforzato (sf.) en aita juant suliilcinenl le son.

Rinfcrzando (rf.) en renforçant subitement le son.

Cracendo (cresc.) en augmentant le volume du son. On se sert

aussi du sit;ne : — .imr
Dttraundit ou Diminucndo, diminuer le volume du son. On se

sert aussi du signe : ^l^—j:^::^^-.

SIGNES DIVERS.

D.—Qu'indique une double-barre précédée ou suivie de deux points?

R.—Une double-barre précédée de deux points (appelés points de
reprise) indique qu'il faut répéter la partie qui précède; et

suivie de deux points qu'il faut répéter la partie qui suit :

Partie à répéter Partie à répéter

D-—Qu'indique le signe du renvoi?

R.—Lorsqu'on rencontre un signe de renvoi indiqué ainsi : 'S. //: (J
etc., on reprend plus haut à l'endroit où se trouve Ce même
signe, et l'on continue jusqu'au mot : fin.
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D. -Qu'indiquent lei deux lettres : D. C?
R.— D. C. (Da Capo) indique qu'il but reprendre à partir du com-

mencement. Da Capo signifie en italien : de 4a tCte, du
commencement.

D.— Peut-on abréger le travail de notation lonque deux ou plusieurs
mesures sont semblables?

R.— Oui, par un signe qui indique que telle mesure est la même
que la précédente. De même, un signe indique quel temps est
pareil au prccédent.

D.—Qu'indique le signe
\
placé devant un accord?

R.- Ce signe placé devant un accord indique que les noies doivent
elre frappées rapidement les unes après les autres, en commeii-
Vant par la plus basse. 'I"eûtes ces notes doivent être tenues
selon la valeur de 1 accord.

D.-Quel est le signe qui indique que l'on doit détacher les sons et
quel .;st son effet ?

R.—Le point rond . placé au-dess s ou au dessous d'une note
mdique que l'on doit dét.icher cette note légèrement en lui
otaiit la moitié de sa valeur. On appelle ce signe : détaché ou
Staccato.

£x.
1 I

Effet
5 1?

D.— Qu'est-ce que le mar-tellato?

R.—Le martellato est un signe qui s'emploie pour 'es sons de grande
force, on doit alors attaquer les sons vivement en les martelant
Le martellato enlève à peu près les ^ de la valeur de la note.

£x. Effet

r-
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TROISIÈME PARTIE

INTERVALLES, MODALITÉ,

TONALITÉ

Le sentiment musical est une des
facultés des plus complexes. Bornons-
nous i rappeler que, parmi les artistes
même émerites, les uns sont privés
des vrait monviments, les autres de
celui des nuances; à ceux-ci c'est le
sentiment de la mtsnre<\\xi faitdëraul,
à ceux-là celui du rythme. — Quel-
ques-uns ne sentent pas la tonalilé,
d'autres la modalité. Nous appelons
la réunion de ces divei ses facultés, sen-
timent des phénomènes de l'expres-
sion; et par elision, sentiment de
l'expression. Matliys I.ussv.





DES INTERVALLES.

D,

R.

D
R,

D,

R.

D,

R.

D.

R.

D.

R.

D.

R.-

D.

R.-

D.

R.-

D.-

R.-

D.-

R.-

D.-

R.

D.

,—Qu'est-ce qu'un intervalle?

C'est la distance qui sépare un son d'un autre son, une
note d'une autre note.

.—Combien y at-il d'espèces d'intervalles?

,—Deux espèces : les intervalles simples et les intervalles composés.
,—Qu'est-ce qu'un intervalle simple?

—Tout intervalle ne dépassant pas l'octave.

—Nommez les intervalles simples.

—La seconde, la Uerce, la quarte, la quinte, la sixte.
la septième, et l'octave.

-Qu'indique le nom de chaque intervalle?

-Le nombre de degrés qu'il contient.

-Comment mesure-ton les intervalles?

-En allant du grave à l'aigu.

-Qu'est-ce qu'un unisson?

-Deux ou plusieurs notes répétant le même son comme do. do— ml, mi, etc.
•

-Qu'est-ce qu'un intervalle redoublé ou composé?
-Tout intervalle excédant l'octave comme la 9""', la lo"*, etc.

-Un intervalle peut-il être redoublé à une ou à plusieurs octaves
de l'intervalle simple?

-Oui.

Quel procédé faut-il employer pour redoubler un intervalle?
On transporte la note aiguë de l'intervalle simple à l'octave
supérieure.

Qu'est-ce qu'un intervalle triplé ou quadruplé?
C'est un intervalle dont la note aiguë est transportée à deux
ou à trois octaves au-dessus de l'intervalle simple.

Pput-on opérer le redoublement d'un intervalle en transiwrtant
la note grave à une ou à plusieurs octaves inférieures?

-Oui.

-Que faut-il faire pour trouver l'intervalle composé d'un inter-
valle simple?

-Il faut ajouter le chiffre 7 au nombre de degrés représentant
1 intervalle snnple autant de fois que l'on désire de redouble-
ments, ^.v. .• Le redoublement de la 3'' à la 8" est t - 7 = i©
Le redoublement de la 6"= à deux S"" est 6 + 14 = 20 etc
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n—Comment faites vous fiour trouver l'intervalle shnpie d'un
intervalle coni|)osc?

R.— Il faut retrancher le chiffre 7 du nombre de degrés contenus
dans l'intervalle autant de fois que cela est nécessaire pour que
le reste ne dt'passc iws 8. /T.v. . L'intervalle de la lô'"- est
une 2"''. (16-7 - 9-7 - 3).

TON ET DEMI-TON.

IX— Qu'est ce qu'un ton?

R.—C'est la plus grande distance qui existe entre deux degrés
conjoints de la gamme diatonique, comme par exemple
do à pé - fa ;\ sol.

U.—Qu'est ce qu'un demi ion?

R— CVst la plus petite distance qui existe entre deux degrés
conjoints de la gamme diatonique, comme ml îl fa — si à dO.

n.—Combien y a-t-il de sortes de demi-tons?

R. -Deux sortes : Le demi-ton diatonique et le demi ton chromaticpie.

D.—Qu'est ce que le demi-ton diatonique?

R.—C'est celui qui est composé de deux sons qui se suivent immé
diatement et ne portent pas le même nom. Ex. : mi à fa —
do dièse à ré — si à do, etc.

D.- Qu'est-ce que le demi ton chromatique''

R.—C'est celui qui est composé de deux sons se suivant immé-
diatement et portant le même nom à la différence i)iès d'une
altération. Ex. do à do dièse — mi à mi dièse si à Si
bémol, etc.

QUALmCATION DES INTERVALLES.

D.—Les intervalles ont-ils une appellation qualificative pour le*

distinguer entre eux?

R.—Oui, les intervalles i)euvent être : diminués, mineurs, ma-
jeurs, justes et augmentés.

D.—Quels sont les qualifications que peuvent porter les intervalle?
redoublés?

R —Les mêmes que les intervalles simpies dont ils émanent.

,

"D.—Donnez les qualifications appartenant à chaque intervalle?

R.—La seconde peut être, mineure, majeure et augmentée.U tierce peut être diminuée, mineure, majeure, e:

augmentée.
La quarte peut êire diminuée, juste, augmentée;
La quinte peut cire diminuée, juste, augmentée.
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U sixte peut éire diminuée, mineure, majeure, aug-
mentée.
La septième peut être diminuée, mineure, majeure.
L'octave peut être diminuée, juste, augmentée.

D.—D'où un intervalle tiretil sa qualification.

R.—Du nombre de tonS et de demi-tons qu'il contient.

MOYEN RAPIDE DE TROUVER UN INTERVALLE.

D N'y a-til pas un moyen rapide de trouver un intervaHe demandé
sur une note donnée?

R.—Oui, en considérant la note donnée comme tonique d'une
gamme majeure, l'intervalle obtenu sera alors, majeur ou juste,
c'est à-dire tel qu'il se présenterait dans la gamme diatonique
majeure. On fait ensuite subir la modification nécessaire pour
obtenir l'intervalle exact demandé. Ex. : Quelle est la qua'te
augmentée de mi? Mi m«jeur (quatre dièses à la clé) a pour
quarte juste "la" naturel, puisque cette note se présente telle
dans la gamme de mi. Un intenalle augmenté étant d'un demi-
ton chromatique plus élevé qu'un intervalle juste ou majeur, la
quarte augmentée de mi sera donc la dièse.

D.—D'après ce même principe dites quel intervalle il y a de ré à fa?- ré à sol?— sol à ré?— ré à si?— fa dièse à la bémol?
R.—De ré à fa il y a une tierce mineure.

De ré à sol il y a une quarte juste.

De sol à ré il y a une quinte juste.

De ré à si il y a une sixte majeure.
Dt fa dièse à la bémol il y a une tierce diminuée.

D—Quelle est la sixte majeure de fa? — la septième mineure de
la? — la quintç juste de soi bémoL

R.—La sixte majeure de fa est ré. — La septième mineure de la
est sol. — La quinte juste de soi bémol c -^ bémol.

D.— Quest-ce qu'un intervalle de seconde, tierce, quarte, quinte, etc.

R.—Un intervalle comprenant 2, 3, 4, 5, etc. — degrés

D.—Donnez des exemples de secondes, tierces, quartes, quintes,
descendantes, etc.

R.—Seconde, de do à si.— Tierce, de dO à la. — Quarte de dO à
sol. — Quinte, de dO à fa, etc.

RENVERSEMENT DES INTERVALLES.

D—Comment opère-t-on le renversement des intervalles?R—En élevant à une octave supérieure la note ia plus grave ou en
baissant d'une octave la note la plus aiguë.
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D.—Peut-on renverser l'unisson bien qu'il ne soit pas considéré

comme intervalle?

K.—Oui, et on obtient un intervalle d'octave.

D —Que deviennent par le renversement les intervalles diminu<5s,

mineurs, majeurs, justes et augmentés?

R.—Par le renversement les intervalles diminués deviennent
augmentés, les intervalles mineurs deviennent majeurs, les

intervalles majeurs deviennent mineurs, les intervalles augmentés
deviennent diminués, seuls les intervalles justes restent justes.

D.—Que deviennent les intervalles par le renversement?

R.—Par le renversement l'unisson devient octave.
" "

la seconde devient septième.
" "

la tierce devient sixte.
" "

la quarte devient quinte.
" "

la quinte devient quarte.
" "

la sixte devient tierce.
" "

la septième devient seconde.
" ''

l'octave devient unisson.

D.—Par le renversement que devient la sixte majeure? — la tierce

majeure? — la quarte juste? — la quinte juste? — la septième
mineure? — l'octave juste?

R.— Par le renversement la sixte majeure devient tierce mineure.
" "

la tierce majeure devient sixte mineure.
" "

la quarte juste devient quinte juste.
" "

la quinte juste devient quarte juste.
" "

la septième mineure devient seconde
majeure.

" '
l'octave juste devient unisson. (Fuir tablecui

ci-contre.)

D.—Que faut-il faire pour trouver la composition d'un intervalle

redoublé?

R.—Il suffit d'ajouter à l'intervalle simple dont il dérive, cing tons

et deux demi-tons diatoniques (composition de l'octave juste.)

DE L'ENHARMONIE.

D.—Qu'est ce que l'enharmonie?

R.—Le rapport entre deux notes composées exactement des mêmes
sons, mais s'écrivant différemment.

D.—Qu'est-ce qu'un intervalle enharmonique?
R.—Un intervalle enharmonique consiste dans la synonymie pro-

duite par deux intervalles produisant les mêmes sons quoique
écrits avec d'autres notes.

Ex. % 3t2=
Tierce mineure. Seconde augmentée.
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TABLEAU DE LA COMPOSITION DBS INTEBVALLBS SIMPLES.
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Intervalle . .̂ :=r=:r=:
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i
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I
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- Auementée
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Ipas pMtî^^eiî'**"'*"**
'^'•°* «'expliquer théoriquement, mais Us ne sont
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MODES. - NOTES MODALES.

D.—Qu'est<e que le mode?
R-—C'est la manière d'être d'une gamme diatonique.

D.—Combien y a-t-il de mode*?
R.—Deux, le mode majtur et le mode mineur.

D.—Qu'est-ce qui détermine le mode?
R.—Ce sont les notes modalts.

D.—Qu'appelez-voui notes modales?

R.—La médiante ou 3"* degré de la gamme et la SUS-domlnante
ou 6"* degré de la gamme.

D.—Quelle difTérence y a-til entre les deux modes?
R—I^a principale différence caractérisant les deux modes existe

dans la première tierce de la gamme qui contient infaillible-

ment deux tons, si le mode est majeur, et un ton et demi si le

mode est mineur.

D.—La tierce est-elle toujours mineure dans les gammes mineures?
R— Oui; elle ne varie jamais, c'est pourquoi elle est la note la plus

caractéristique du mode.

D.—La sixte est-elle toujours mineure dans les gammes mineures?
R—Généralement; elle varie cependant pour certaines gammes,

comme dans la gamme mélodique, par exemple, qui contient
une sixte majeure.

D.—Dans le ton de sol majeur quelles sont les notes modales?
R -SI et ml.

D.—Dans le ton de mi mineur quelles sont les notes modales?
R.—Sol et do.

D.—Quel est le caractère du mode majeur?
R.—Le mode majeur est gai, franc, grandiose, entraînant et pompeux.
D.—Quel est le caractère du mode mineur?
R.—Le mode mineur est triste, sombre, mélancolique, funèbre.

NOTES TONALES.

D.—Qu'appelez-vous notes tonales?

R.—O» appelle notes tonales : les notes placées sur les i", 4'" et
5"* degrés de la gamme.

D.—Pourquoi les appelle-ton ainsi?

R-—On les appelle notes tonales parce qu'elles ont servi à la
construction de la tonalité.
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D.—Comment cela?

R.—Parce que si nous voulons établir un accord avec les sons
harmoniques de chacun de ces trois sons générateurs, nous
obtenons en rapprochant les notes les unes des autres tous les
sons de la gamme : do, ri, mi, fa, sol, la, si.

D.—Qu'appelez-vous son générateur et sons harmoniques?
R.—On appelle son générateur la note fondamentale d'un accord.

Les sons harmoniques ap|)elés aussi accessoires ou conco-
mitants sont ceux qui résonnent avec ou après le son fonda-
mental.

D.—Les notes tonales sont-elles les mêmes dans les deux modes?
R.—Oui, les notes tonales sont invariables. Chaque gamme a,

comme celle d'ut, ses trois sons générateurs qui sont : i" le son
qui donne son nom à la gamme, c'est-à-dire la tonique; 2" la

quinte supérieure de la tonique; 3° sa qtiinte inférieure.
D.—Donnez les sons générateurs des notes tonales de sol majeur?
R.-S0I, do, ré.

D.—Donnez les notes tonales en si mineur?
R.—SI, nU, fa dièse.

n.—Donnez les sons harmoniques de fa?
R.—La, do.

D.—A quelle distance les sons harmoniques se trouvent-ils du son
générateur?

R.—L'un se trouve à une 12."'juste et l'autre à sa i;'"" majeure.
mais réduits en intervalles simples, l'un devient 3'
l'autre s" juste du son fondamental.

majeure et

GENRES.

D.—Combien y a-t-il de genres en musique et quels sont-ils?

R.—Il y en a trois. Le genre diatonique, le genre chromatique
et le genre enharmonique.

D.—Qu'est-ce que le genre diatonique?

R.—C'est celui dont les sons se succèdent à intervalles de tons et
de demi-tons diatoniques.

D.—Qu'appelez-vous genre chromatique?
R-—C'est celui dont les sons se succèdent par demi-tons diatoniques

et chromatiques.

D.—Qu'appelez-Tous genre enharmonique?
R.—C'est celui par lequel deux notes ayant le même son ne portent

pas le même nom. Ex. : do dièse «t ré bémol.
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CONMA.
D.—Qu*e«t-ce qu'un comma?
R.—C'ett la neuvième pariie d'un Jon.

'^•—V a t'il le même nombre de conimas dans chaque demi-ton?
R- Non. '•« demi ton diaiunii|ue contient quAtra commas et le

demi-ton chron)ati(|uc en contient oUlQ.
D — I-e do dièse est donc plus élevé que lo ré bémol, sol dièse que

la bémol ? etc.

R — Oui, pour la voix humaine, les instrunu-nts à corde» ou à
cuivres naturels et à coulisse. Mais cette légère différence
dis|)arait avec les instruments ;\ rlés, à clavier et à pistons que
l'on appelle aussi instruments à tempérament.

TEMPÉRAMENT.

I).—Qu'est-ce que le temiierament?

R.--Un système d'.iccordage par lequel le ton est divisé en deux-
demi tons parfaitement ég.tux contenant chacun quatre commas
et demi. Ces deux notes sur le piano, par exemple, ont exacte-
ment le même son.

TONALITÉ ET GAMME.
n.—Qu'est-ce que la tonalité?

R. C'est l'étude des lois qui servent à unir entre eu.x les sept
d«gres de la g.»m me.

1>.—Qu'est ce que la gamme?
R— C'est une succession de huit notes conjointes suivant un ordre

déterminé.

D.—Quelle différence y a t-il entre la tonalité ou ton et la gamme?
R.—pans la gamme les sons doivent se succéder par degrés con-

joints, tandis que le mot ton accepte indifféremment des sons
se succédant par degréj C0I\J0intS ou di^OintS.

Gamme d'Lt. jon d'Ut.n ___"__ _• _ r_ i on a L t.

D.—A quoi compare-ton généralement la gamme?
R.— -A une échelle à huit degrés.

I ton, I ton, y< ton, i ton, i ton, i ton, yi ton.
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DEGRÉS DE LA GAMME.

D. —Quel est le nom particulier que }>orte chaque degré de la gamme ?

R.— Tonique, sus tonique, mediante, sous dominante, dominante,
sus dominante, sensible (ou sous toni(|uc si la 7"* note est à uii
ton de la tonique!) et octave ou tonique.

D. -Parmi ces degrc's quels sont les plus im|>ortants?

R —("est I" la tonique parce qu'elle donne son nom .î la tonalité
et que cVst elle aussi cjui, généralement commence et termine
nu air; j" la dominante. iJarce qu'elle revient le plus souvent
après h toniqtie

; 3» la médlante, degré intermédiaire entre la
tonique et la dominante et qui forme avec elle l'accord parfait
majeur Knfin le septième degré, ou note sensible, parce
qu il semble attire ii la tonique.

GAMMES DIATONIQUES.

D.— Qu'est-ce qu'une gamme diatoniquei»

R.—Une gamme diatonique est une succession de huit notes
conjointes ayant un certain nombre voulu de tons et de demi-
tons diatoniques.

D.-Combien y a t il de sortes de gammes diatoniques?
R.-Dcux sortes : i» la gamme majeure; 2» I.i gamme mineure.
D- Combien y a t il de gammes diatoniques : i" dans le mode

m.ijeur; r dans le mode mineur?
R.-Ii y a quin/e g.imm^s diatoniques majeures et quinze gammes

diatoniques mineures.

D.— Par renharmonie ne pouvons-nous pas réduire le nombre desgammes >

R -Oui, nous pouvons le réduire h doUZe, tant au mode majeurqu au mode mineur. ^

l).-Donne^ la composition de la gamme modèle de do majeur?
R.-La gamme de do possède cinq tons et deux demitons se succé-

dant amsi
: deux tons, un demi-ton, trois tons et un demi-ton.

£.v. : do, ré, mi,'fa, sol, la, si, do.

a ton. "JTton.

D.-!j gamme de do majeur peut-elle servir à la formation des
autres gammes?

R.-Oui.

D-— Par quel moyen?
R—Au moyen des télracordes.
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TABLEAU DE L'ENCHAINEMENT DES GAMMES AYANT

DES DliSES A U CL£.

Ultacjid*
I*

Ulracorilt

^^: GAMMK MODÈLE

1 a&l; i-ir^ '~
I GAMME de .yi>/. (I f

•-•^-=-: ??^ <-A>'ME J< Kf: ( 2 I)

::::n:r^ GAMMK Je i/l (3 |

^Utt±: m UAMME <]« MUi t

^Slt!
;;==| GAMME de 5/(5|)

,^s.;!^"j

GAMME dt DO tôt)
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TABLuu 01 L'nrciuiirBHiirr ois oammis '^kwi

on BiHOU A u CLi.

tMt4â.méÊ

CAMMI MODfeLE

OAMMK d* ^/« ( I *> P

GAMME itS/b t») i

GAMME d« M/iOb) ii9f»£

GAMME d* Z/< ft («^) ^:^^;^

»^lfC-'

^i^:

^â2

^3

GAMME d«ir^(ôt

GAMME
à* SOL
(0») i :^^«

= I #^^i^^3 7

GAMME «k DOb{Tb)
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TËTRACORDES.

I>—Qu'est-ce qu'un tétracorde?

R.—Tctracordc, mot dérivé du grec, signifie quatre cordes ou série

de quatre sons consécutifs.

D.—Combien la gamme contient-elle de tétracordes?

R.—Deux, pour une gamme d'une octave; mais elle contient autant
de fois deux tétracordes qu'elle a d'octaves.

I).—Quelle est la composition de chaque tétracordc?

R.— Chaque tétracorde contient deux tons et un demi-ton.

D.—Quelle est la distance qui sépare les deux tétracordes?

R.—Un ton (une seconde majeure).

D.—Quel est le nom du premier tétracorde d'une gamme?
R.—On l'appelle tétracorde Inférieur.

D.—Quel est le nom du deuxième tétracorde d'une gamme?
R,—On l'appelle tétracorde supérieur.

Tétracorde inférieur, Tétracorde supérieur.

1r
I ton I ton ^ ton I ton I ton yi ton

D.—Puisque les deux tétracordes d'une gamme sont parfaitement
semblables, ne pourrait-on pas faire du tétracorde supérieur d'une
gamme un télracorâe inférieur d'une aJtre gamme et vice-versa?

R.—Oui, et nous verrons que dans les gammes avec dièses à la clé,

le second tétracorde d'une gamme devient premier tétracorde
de la gamme suivante. ^. « '

1>—La règle est-elle la même poui^la formation des gammes avec
bémols?

R.—Oui, mais inversement, c'est à-dire que le tétracorde inférieur

d'une gamme devient le tétracorde supérieur de la gamme
suivante h laquelle on ajoute quatre degrés descendants pour
former un nouveau tétracorde.

D.—Que faut-il faire pour garder l'ordre des tons et des demi-tons
dans la formation des nouveaux tétracordes?

R.—On ajoute, au besoin, un dièse si l'intervalle est trop bu et

un bémol si l'intervalle est trop haut.

— 5« —



D.-Qu'y atil à remarquer dans U suite de cet enc««înemenl degammes par les tetracordes?

R.-Par suite de cet enchaînement de gammes, les dièses se suc-
cèdent de quinte en quinte en montant, et les bémols de quinte
en qumte en descendant; et c'est certainement d'nprès ce
principe qua été déterminé l'ordre dans lequel on i.lace les
dièses et les bémols à la clé.

GAMMES MINEURES.

D.—Quelle différence y a-t-H entre une gamme majeure et unegamme mineure.

R. -La seule différence qui existe, est que la tierce et. la sixte sont
majeures dans le mode majeur et mineures dans le mode mineur.

D.—Oîi sont placés les tons et les demi-tons dans la gamine mineure?
R.—Du i" degré au a™ — i ton.

Du a"-
•

Du 3'"*

Du 4"^

Du 5'"'

Du 6""

Du 7"'«

3"" - % ton

4~ — I ton

5"" — I ton.

6»- - % ton.

7~ — I ton et un % ton.
8"'« - % ton.

Gamme Mineure, dite : harmonique.

D.—Y a t-il d'autres manières d'écrire la gamme mineure?
R.-Oui, la gamme mineure peut affecter plusieurs formes. Les plus

généralement employées sont la gamme harmonique (écrite ci-
dessus) la gamme mélodique et la gamme du mode mineur
ancien.

D—Qu'est ce que la gamme mineure mélodique?
R -C'est une gamme avec la si,\te et la septième majeures en

montant, et mineures en descendant.

Gamme Mineure, dite : mélodique.

i^^-
*- ^
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D—Cette gamme est-elle théoriquement régulière?

R.—Non, parce.que sa sixte est majeure en monUnt, ce qui détruit

partiellement son caractère mineur, la sixte étant l'une des

notes modales.

D.—Pourquoi a-t-on haussé d'un demi-ton le sixième degré de la

gamme mélodique?

R.—Pour éviter l'intervalle de seconde augmentée qui existe entre

le sixième et le septième degrés de la gamme harmonique.

Intervalle difficile à chanter.

D.—Qu'est-ce que la gamme du mode mineur ancien?

R —C'est une gamme sans note sensible, et formée des mêmes
sons que sa gamme relative majeure.

Gamme du mode mineur ancien.

P-
-9-

scz^z.

"g—ly—s—s;
-»- 1

D.—Celte gamme est-elle théoriquement régulière ?

R.—Oui, et ce devrait être la véritable gamme mineure, puisque
toutes les autres ne sont que des modifications de celle-ci.

D.—D'où nous vient cette gamme?
R.—Cette gamme n'est autre que celle du deuxième mode du plain-

chant appelé hypo-dorien.

D.—Quelle est le caractère de ce mode?
R.—Le mode mineur ancien est d'un caractère simple, viril, grave.

D.—Cette gamme est elle en usage dans notre musique moderne.

R.—Oui, plusieurs compositeurs l'ont exploitée avec succès. Elle

possède un certain charnfb archaïque propre à nous reposer

parfois de la tonalité moderne.

GAMMES RELATIVES.

D-—Qu'appel le-t-on gammes relatives?

R.—Deux gammes, l'une majeure et l'autre mineure s'indiquant de
la même manière à la clé.

D.—Chaque gamme majeure a-t-elle sa gamme mineure relative?

R.—Oui.

D.—A quel intervalle la tonique de la gamme mineure est-elle de
la tonique de sa gamme relative majeure?

R.—A une tierce mineure au-nlenous.
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DE LA MANIÈRE DE TROUVER LA TONIQUE
DES GAMMES.

^~de?dS8Trci??"
'' '°'"''^"' '^'""' *""""'' '"'^'^'"* *y""*

^~it "°v'1
P'?*^^' "" aemi-ton diatonique au-dessus du dernier

dièse à la cle, est toujours la tonique d'une gamme majeure en

d!è« étfn?,nl ?V™-'
*^'"

\
^^ ''^' '*• «*<>' «0^ '« d«'"î«'aiese étant SOI, la tonique sera la, etc.

''~d^e?KiÏÏrcTéT' '' '°"'''"' ''""* «'"""^ """J^"'^ '^y*"^

R.-La tonique d'une gamme majeure ayant des bémols à la clé
prend toujours !e nom de l'avant-dernier bémol posé à la clé.

qu'un
££,""' ^^ applicable au ton de fa mineur qui n'a

D.—Une gamme mineure vous étant pro|>osée, comment trouvez-
vous I armure qui lui convient?

R.—En référant à la gamme majeure relative, dont la tonique est
a une tierce mineure au-dessus de celle de la gamme mineure.

D.-Donnez les noms des gammes majeures et de leurs relatives
mineures ayant des dièses ou des bémols à la clé?

R.—Avec I « à la clé on est en sol majeur ou en mi mineur.
2«

ib
2b

4>
sb

7>

ré

la

ini

si

faj;

do$
fa

si b

mi
|)

lab

ré>

solb

dob

«

si
"

fal _"
do« "

sol a "

réjî '•

la$ «

ré "

sol
"^

do "

fa "

sib "

mib "

lab "

GAMME CHROMATIQUE.

D.—Qu'ett<e qu'une gamme chromatique?

*"~tt dL"o"ni*ÛS"'
°** '"" ^'°***^* *"' demi-tons chromatiques
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^s

Gnnnie chromatique

D.—Peut-on commencer une gamme chromatique sur n'importe
quelle note.

R.—Oui.

D.—Peut on transformer toute gamme majeure ou mineure en
gamme chromatique ?

R.—Oui, en divisant chacun de ses tons en deux demi-tons.

I ton 1 ton

Yt ton chrom. y^ ton diat. % ton diat. J^ ton chrom.

D.—Combien la gamme chro.natique contient-elle de demi-tons?
R.—Douze.

D.—Devons-nous écrire la gamme chromatique ascendante de la
même manière que la gamme chromatique descendante?

^'—Non, en écrivant la gamme chromatique ascendante, il est
préférable d'employer les dièses parce qu'ils ont une tendance
à monter, dans la gamme descendante il vaut mieux employer
les bémols parce qu'ils ont une tendance à baisser.

GAMMES ENHARMONIQUES.

I^~Que nomme-ton gammes enharmoniques?
R.—Deux gammes composées exclusivement des mêmes sons (sur

tout instrument accordé par tempérament) mais ayant des
notes de noms différents.

D.-^Nommez les gammes enharmoniques?
R.—Si majeur (s ^ à la clé) est enharmonique avec do V majeur

(7 l'a la clé).
'

Fa t majeur (6 « à la clé) est enharmonique avec sol ^ majeur
(6 7 à la clé).

Do Jf majeur (7 Jî à la clé) est enharmonique avec ré 1» majeur
(s > à la clé).

""
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Sol « mineur (s | à la cl^) est enharmonique avec la b mineur
(7 p à la de).

^^/A*il"i"."',i^
• ^ '^ '^'"^^ "' enharmonique avec mi > mineur

(o 7 a la clé).

^(ÎM"la"cIé)
* ^ '* '''''^ "' enharmonique avec si > mineur

MANIÈRE DE TROUVER LE TON D'UN MORCEAU
DE MUSIQUE.

D.- Comment doit-on procéder pour trouver le ton d'un morceaude musique?

R.— Il faut d'abord regarder l'armature. Ex. : S'il y a un dièse le
morceau écrit sera en sol majeur ou en mi mineur. Je supixîse
pour un mstant. qu'il est en majeur et je cherche dam le^

''S?'".';'*^."'".??'
'* dominante de ce ton. Si cette note est

affectée dun dièse accidentel, elle me dit que le morceau esten mineur, car il est à remarquer que cette dominante du ton
majeur lorsqu elle est altérée, se trouve toujours être en même
temps la sensible du ton mineur rehtif. Si j'ai encore des
doutes, je regarde la note fondamentale de l'accord final du
morceau, car généralement, un morceau de musique se termine
toujours par l'accord parfait de tonique.

DE LA MODULATION.

D.—Qu'est-ce que la modulation?
R.—Le changement de mode ou de tonalité qui survient dans lo

courant d'un morceau de musique.

D.—Quelles sont les notes qui déterminent le plus souvent la
modulation?

^ " *•

R.—Ce sont la sous-dominante et la sensible.
D.—Comment reconnaît-on qu'un morceau module?
R.-On reconnaît qu'un morceau module, quand les notes sont

altérées accidentellement, car alors ces nouvelles notes viennent
établjr un nouveau mode ou une nouvelle tonalité.

D.—Les altérations chromatiques indiquent-elles la modulation?
R.—Non.
D.—Quelles sont les modulations le plus souvent employées?
R.—Ce sont les modulations aux cinq tons roisiiis.
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TONS VOISINS.

D.— Qu'appelez-vous ton voisin d'un ton?

R.—On appelle ton voisin, un ton qui ne diffère du ton principal

que par un accident à la dé.

D.—Combien un ton principal a-t-il de tons voisins?

R.—Cinq.

D.—Quels sont-ils?

R.— 1° Un ton principal a pour premier ton voisin son propre
relatif majeur ou mineur; 2° le ton qui se trouve à sa quinte
supérieure; 3° le ton qui se trouve à sa quinte inférieure; 4° les

tons relatifs de ces deux derniers.

D.—Quels sont, par exemple, les cinq tons voisins de ré majeur?

R.—Ré majeur (3 dièses à la clé), est le ton principal et a pour
voisins : 1° SI mineur, son propre relatif; 2° Sol majeur et mi
mineur (i dièse à la clé); 3° La majeur et fa dièse mineur

(3 dièses à la clé). On ajoute aussi quelquefois le ton homo-
nyme du ton principal. Ici, en ré majeur, ce serait donc : ré
nineur.

Exemple :

Do Majeur
(rien à la clé) |T

JfL

w

V
La Mineur

V
Ré Mineur

Sit' Majeur
(deux Vf

I

Solb mineur
(deux b)
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QUATRIÈME PARTIE

DE LA TRANSPOSITION

DU PHRASÉ — DES ORNEMENTS
DE L^EXPRESSION ET DU STYLE

Le grand art de l'exécuticn eu de
savoir traduh». dans le senlimeni qui
caract^nic chaque malite, les tons
variés, l<s finesses de pensées, dcx-
pression dont se compose leur style
et cela sans affectation, simplenient
avec ce naturel qui est la perfection
de 1 art. Mammontel.





DE U TRANSPOSITION.

D.-^u'e«<e que la tninspoiition?R—U transposition est l'action d'exécuter un morceau dans unautre ton, que celui dans lequel il a été écrit.

D,—Quel est le but de la transposition?
R.—C'est de mettre dans un ton convenable pour une voix ou uninstrument, un morceau de musique écrit trop haut ou trop bas.D.—De combien de manières peut-on transposer?
R.-De deux manières : soit en écrivant soit en Usant.
•D.-Quel est le procédé à employer pour transposer en écrivant?K.—Il faut

: I- changer l'armature; a" transporter à l'intervalle
voulu toutes les notes du morceau.

"niervaiie

Ex. E^^^^È =S=

Transposé une tierce majeure plus bas.

^^^^^S^^
D.-Que faut-il faire des notes accidentelles qui se rencontrent dans

le Courant du morceau que l'on transpose?
''"''°""*"' <"*"'

R.-Il faut les modifier en leur donnant une altération anolonue à
celle du morceau modèle.

anoiogue a

Ex.:

D.—Cette modification des altérations accidentelles n'est-elle cas
assujettie à cerUine règle?

csi-ci.e pas

R.—Oui, après avoir additionné les altérations constitutives desdeux armatures employées dans la transposition on prend autantde notes dans l'ordre des dièses (fa, da soi ré. la. ml ^\
SI le nouveau ton contient plus de^dlèS. ÎJur'SM^ on^demi ton chromatique plus haut : le double-bémol devient^loS
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bënol, le bémol dtrient Mcârre, le Mcarre devient diète et le
diète devient double-diète. Si, au coniraire, le nouveau ton
contient plut de b^moli; on prend auUnt de notée dant l'ordre
det Mmolt (sl. ml, U, ré, sol, do. fa) pour let traduire un
demi-ton chromaticjue plut bat : le double dièse devient alors
dièse, le dièse devient bécarre, le bécarre devient bémol et le
bémol devient double-bémol.

D.—Donnei un exemple à l'appui de cette rèj<le?

R.—Je tuppoie que j'ai un morceau en fa majeur qui demande à
être transposé en ré majeur. I* nouveau ton a deux dièses en
plus et un bémol en moins que l'armure du ton modèle, ce
qui équivaut à trois altérations accidentelles ascendantes. Par
consé(|uent on devra élever d'un demi-ton chromatique let
altérations accidentelles qui pourraient survenir devant les trois

Siremièret noies prises dans l'ordre des dièses qui sont :

à, do, sol.

D.—Comment seront modifiées les altérations accidentelles d'un
morceau en la majeur que l'on transposerait en fa majeur ?

R.—Le nouveau ton contenant un bémol en plus et trois dièses en
moins que le ton modèle, ce qui équivaut à quatre altérations
descendantes, je devrai abaisser d'un demi-ton chromatique les

altérations accidentelles qui pourraient survenir devant les

. quatre notes prises dans l'ordre des bémols qui sont : si, mi, la, ré.

D.—Comment doit-on traiter les autres altérations accidentelles?

R.—On doit conserver leur signification habituelle.

TRANSPOSITION PAR LES CLÉS.

D.—Que faut-il faire si l'on veut transposer un morceau à vue sans
changer la position des notes sur la portée?

R.— 1° On change mentalement la clé; 2° on change l'armalure;
3° on modifie les signes d'altérations accidentelles.

D.—Les notes changent-elles de nom?
R.— Naturellement, quoi qu'elles ne changent pas de position.

D.—Peut-on transposer à tous les degrés de la gamme?
R.— Oui, et l'exemple suivant prouve bien, qu'au moyen des diffé-

rentes clés, une même note peut changer sept fois de nom et

que, par conséquent, il y a assez de clés pour répondre à toutes
les transpositions possibles.

Sol, la, si, do, ré, mi, fa.
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D.—La clé donne-telle toujotin le vrai diapason de la note dans
la (ranspotition ?

R.— Non, lei cW$ qui servent à d«5terminer le nom des notes ne
donnent pas toujours leur position dkns l'^helle musicale. Il

faudra quelquefois lire une octave plus haut ou plus bas que
le diapason réel.

MANIÈRE DE TROUVER LA CLÉ A EMPLOYER.

D.—Que fauti' faire pour trouver la clé .\ employer dans un nou-
veau ton?

R.—On considère la tonique du ton où l'on est et on trouve par le
moyen det intervalles, la tonique du ton dans lequel on veut
entrer. Ensuite ) cherche la clé qui donnera à cette même
note (la tonique du morceau modèle) le nom de la tonique du
morceau transposé. Ex. • Un morceau en do majeur, écrit en
clé de sol. doit être transposé en ré majeur, un ton plus haut.
Il faut donc chercher la clé qui donner? :k ut, l'ancienne
tonique, le nom de ré, tonique nouvelle. La clé d'ut, j"* ligne,
est celle que l'on devra employer. Je suppose ensuite deux
dièses à la clé puisque c'est l'armature du ton de ré majeur.

Do. Ré.

D.—Quelle armure emploie-i on pour transposer une tierce mineure
plus bas la gamme de la majeur en clé (fe sol, et par quelle clé
les notes pourront-elles conserver lei.r position sur la portée?

R.-L'armure sera : six dièses à la clé. \ji clé serait celle d'ut.
1" ligne.

D.-Un morceau est écrit en fa majeur, en clé de fa, 4"'« ligne
Quelle clé et quelle armature faudra-t-il employer r)our le
transporter une quarte juste au-dessus?

R.— La clé d'ut \" ligne avec deux bémols à l'armature.

D.—Si à une clé de fa ^"^ ligne, je veux substituer une clé d'ut
f^ ligne à quel intervalle transposerai-je?

R.—A une quinte juste ascendante.
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R,-De It même façon que dans la transpo.ùion |>ar TAîrHure.

"^"SuuÏÏ" ""^'"" '"'*-"' '""^'"" " '" '"«^" •"'"*""

i

DE LA TRANSPOSmON SYNONYME.

D. -Qu'est ce que la transposition synonyme?
R.-C'est la traiis|K)sition qui consiste à ne changer que l'aimatureen gardant la même clé et' les mêmes notes.

^"n»'"^«.

D.-Quand peut on se servir de cette transposition?

.^,T!?"
* ^ tw^siK-ser d'un demi ton chromatique seulementsoit au-dessus, soit au-dessous du ton modèle.

'="'^'"enr,

D.-ponnez des exemples de ce genre de transposition»
R.-Je suppose que je veuille baisser dun demi-ton un morceaucent en ré majeur, deux dièses, je substitue mentalëmenrceuïarmature par celle de cinq bémols et je lis toutes mes no «comme dans la gamme de r'é l.émol majJur. cinq bémcSi" la cSj'

JeTeïe'so'lïe?''""
''""" ''«"'Po^'itions que Ton pourrait faire

R.-Do majeur, Hen à la clé peut se lire en do dièse majeur, sentd «es ou en do bémol majeur, sept bémols. - Ré majiur 'dS
majeur, trois bémols, comme mi majeur, quatre dièses, etc.

D.-Qu-amvera-t il des accidents dans ce genre de transposition?

Sn îîdèlë.' '
'"''''' ""* ™'«^'fi"'i°» «nalogue à celle du

DU PHRASÉ.

D—Qu'est-ce <|ue le phrasé?

**'~nhrfjf' d'cnchainer, de ponctuer logiquement les différentes
phrases ou périodes d'une œuvre musicale de manière à formerun langage intelligible à l'orcllle.

D.- Peut on établir des règles absolues pour l'étude du phrasé>
K.-Non, mais avec quelques notions d'harmonie et une oreillemusicale bien exercée on ,M:ut parvenir à comprendre et à fïISX " '"' '" ^"'' ' ""^ '''^°" clafrreljrSsive «

ê'Jf, •»:
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'*~SSi^ît?~T"r°'-."" '••,<*'î^«'«" "dence. harmonique.,
reconnaître plus facilement le développement et la conclution
aet pnraset.

D.-Pourquoi faut-il ponéder une oreille musicale cxerct«c pour
Bien phraserr

'^

R.~C;est parce que, elle seule peut, "n certain cas, sentir et déter-miner la forme, les repos et Ir- „ v ins d'une phrase.

ÉLÉMENT DL PH.îAôr

D.—Au point de vur du phr. - ,„ , se .t .« oj. t,
constituent un morceau d • .msi .-i

R—Ce sont : io l'incise .. l..,, ..-^m le o. ,n; ^ !, jsin; ,o !«membre de phrase; !i ccce, ,- ,, p.,; ,,.,, ,« ^^Llesimple; 70 la périod . »)r,o'
1

, « uerioae

D.—Qu'est-ce que l'incise o.- (. ^r m ; .if s»lr '

R.-C'est une iwtite idée mus ca.e. ;,..«.- tn'rt ;. ux silences rcelsou artificiels et ayant presque t,., . . „n ..c„s . .mplet

^'^^'^^ Allegro u- .^ ùonaie N" 3

'menti qui

îf*;î*

Havdm Allegro Moderato de la Sonate N" 38

f:x. :

etc.

D.—Combien faut-il de notes pour former une incise?

rY,?»%""'%"°'* ^"' '"'"' ""« '"«='^. ""S d'ordinaire, il en

«4 longue." ''°" ''"' " P^"'"'^'" "°'* ^°" d'une ;âleuî

Ex.:
.^Jt—^^^^^^^= etc.

D—Qu'est ce qu'un dessin?
R.-U dessin est la division d'un membre de phrase C'est un^peuteidée mélodique arrangée de manière à former un toutdistinct de ce qui précède ou de ce qui suit.
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MoMuszKO. — Le Soir

£x. : i" dessin 2'»' dessin j-*» dessin 4~ dessin

-ir^a
Lanuilar- ri ve, l.ebuiscst noir, Daiis l'air la grivcNousdit: bonsoir.
I

I" Membre de phrase 2"" Membre de phrase

Une plirase

D.—Qu'entend-on encore par dessin?

R.—On entend encore par dessin la disposition des valeurs de
notes dans une idée naisicale, de sorte que si le moindre chan-
gement de valeurs de noies sur\icnt dans une idée, il y a un
dessm nouveau.

I" dessin 2"'* dessin

^' •• ^^=^C-&M'?i?E*^i^^
D.—Qu'est-ce qu'un membre de phrase.'

R.-La réunion de deux dessins. Il y a généralement deux mem-
bres de phrase dans une phrase, mais il n'est pas rare, no"
plus, d en trouver davantage.

D.—Qu'est ce que la césure?

R.—C'est le repos introduit ciiire deux membres de phrase.
D-—Qu'est ce qu'une phiase.

R.—C'est une idée musicale ayant un sens mélodique complet.
D.-Quelle est la phrase la plus régulière?

R.—C'est la phrase carrée.

D.—Qu'est-ce qu'une phrase carrée?
R. -C'est une phrase composée de quatre mesures ou d'un nombrede mesures divisible parqi-itre.

D.-Peut-on former des phrases avec îin autre nombre de mesures?
K.-Oui, on iwut former une phrase de trois, cinq et même sept

mesures, qui peut .nussi être carrée, à condition qu'une autre
phrase orinee des mêmes rythmes lui fasse pendani.c'est à direqu eue lui succède.
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D-—Une phrase doit-elle commencer et finir au premier temps
d'une mesure?

R.—Non, elle peut commencer et finir sur n'importe quel temps de
la mesure.

D.—Qu'est-ce qu'une période simple?

R.—C'est la réunion de deux ou plusieurs phrases musicales.

D.—Quelle est la période la plus régulière?

R-—C'est la période qui comprend deux phrases de quatre mesures.

D.—Qu'est-ce qu'une période composée?
R.—C'est la réunion de deux ou plusieurs périodes simples.

1^-—Que forme la réunion de plusieurs périodes composées?
R.—Un discours musical complet.

RYTHME PHRASÉOLOGIQUE.

D.—Pourquoi réunit on par une courbe un certain nombre de notes?
R.—C'est pour montrer qu» ce groupe de notes forme une idée

musicale e| qu'elle indique le commencement et la fin d'un
rythme.

D.—Qu'est-ce qu'un rythme phraséologique?

R-—C'est une succession de sons disposés de manière à ce que le
retour des temps forts arrive périodiquerjient.

D.—Combien y atil d'espèces de rythmes phraséologiques?
R.—Deux espèces : le rythme PéfifuUer'composé d'un nombre

pair de mesures et le rythme irrégulier coinpos< d'un nombr'e
impair de mesures.

D.—A quoi correspond le nombre de mesures d'un rythnije?

R.—A la longueur d'un vers, et c'est pour cette raison que la poésie
s'adapte à la musique, car comme il y a des vers longs et des
vers courts, il y a également des rythmes longs et des rythmes
courts; et si en poésie, il y a des rimes masculines' et des rimes
féminines, il y a également, en musique, des terminaisons
masculines et des terminaisons féminines.

D.—Qu'est-ce qu'une terminaison masculine?

R.—C'est celle qui a sa note finale sur un temps fort de la mesure.

D.—Qu'est-ce qu'une terminaison féminine?

R-^C'est celle qui a sa note finale sur un temps faible de la
mesure.

D.—Faut-il faire concorder l'accent syllabique avec l'accent musical?
R.—Oui, et c'eit ce qui constitue l'art de la prosodie.
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?

£x. •

Meijdelsshon : Le Voyageur

Heu- reiix celui qui pas- se Sans but sur les che

mins, Heureux
! S'il ne se las- se II mar-chera de-main.

D.—Comment indique-ton U finale d'tin rythme?
R.—Par des notes d'une longue valeur ou par des silences.
D.-Que faut-il observer pour bien faire sentir le rythme dans

l'exécution d'un morceau .>
j»" "c uans

R.-II faut commencer chaque rythme par une note fort»' et letermmer par une note faible.

^~é!re faibleT'
"'''""' ''^ °" '* "^""^ '^'"" '^'^""^ P*"' "«^ ?*»

'^'~?„"i;'°I!?I"''
P"5'=«^?'P'f' '«note finale d'un rythme se trouveen même temps être la note initiale d'un autre rythme.

DES ORNEMENTS.

°~Sj;?!f"'''-°" T*'"'"'''
^'^oderies, petites notes dégoût ounotes d agrément? s*/"! uu

R.-Ce sont de petites notes placées avant ou après une noteprincipale pour orner et embellir «ne mélodie.
D.—Où et comment écrit-on les ornements?R—On écrit les ornements avant ou après une note principale etavec des signes ou des notes 1res petites.

^
D.—Comment doit-on exécuter ces ornements?
R.-A»ec beaucoup de délicatesse, de grâce, de netteté et de

D—Quels sont les principaux ornements»
R —Ce sont

: i° Tappogiature; 2" le mordant; 3^ le trille; -1» le

Mdenr""'
^' '^ ^''°"''^' ^° '^ "^'"°'°' 7" '» fioriture ou

D.-Quelle valeur ont les ornements dans la mesure?

Imnr,îî[,?Tt"''
",'°"' ''"*'""' ^"^^«^ P»' eux-mêmes; ils
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''~«!!l°r P'*^*"''" '*. «nouveraent. des notes d'agrément oarrapport aux notes principales?
"«grement par

?..->fon, cela est laissé au bon goût de l'exécuunt celui ci Hmtottjours se pénétrer du .nouvement général du morceïL aI
grave ne doivent certainement pas être exécutées de la nùm,-manière que ceux qui se trouveVaient dans u. mouvement vf

eu« L'x'XnVle ;.'" rr^°'^ ^"""' relatitrn^em îemset gracieux, dans le second, ib seront plus vifs et plus accusés.

tX> ./ DE L'APPOGIATURE.

D^Qu'est-ce que l'appogiature?

S:VS;ài;'
"°'^ '^'""^^ -'^ "" '°" - ' - ^-"- ton d'une

D.-Combien y a-t il d'espèces d'appogiatures?

acdacatïrï"
' ''^PP°«'»'"^« '°"8"«^ -' lappogia.ure brève ou

D.-Quelï- est la durée de l'appogiature longue?

^~^7J^T^ '""^"^ ^'""^ '-'' """'''^^ de '^ "oîcqui la suitmais SI cette note est pointée elle en prend les deux- lier.

$

Ecriture. -^^'^-' '

*^

—I-

Ecriturt.

Ex. Exicution.

EÉ^

r^i^^^̂ 3j -tl»:

Exécution.

rUTizd

--t :^ ^siëS=
D.—Qu'est-ce que l'appogiature brève'

^"^Ut'eïSrre"'''^'''"'
'^°"' ^ ^"^"^ "' '"^"^^^« P" ""e

£x /
D.—Comment doit-on l'exécuter.

Ecriture. Exécution.
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D.—L'appogialure doit-elle être liée ;\ la noie principale?
R.—Oui, nuinc en l'absence du signe de la liaison. A moins qu'un

Silence ou un détaché ne précède la note jirincipale, comme
cela est fiéquent dans la musique de Chopin, par exemple.

D — I.appogi.iiurc longue porte t elle l'accent?

R.—Oui, co>t loujuurs ra|)|)ot;i.Uiire longue qui prend l'accent et
la note i)rnui|>ale doit être plus douce.

D.-I.appogiature brève porte-telle l'accent?

R.—Non, c'est la note essentielle qui prend l'accent.

I ). —Qu'est-ce que l'appogiature double?
R.— L'appQgiature viouble est celle qui est composée de deux

petite^ notes dont l'une est ag-tiessus et l'autre au-dessous de
la note piiiKipale.

^ï^î
D.— Si l'appogiatuie précède un accord comment doit-on l'exécuter?
R.—On doit jouer l'apjMjgiature avec l'accor.i, sauf la note supé-

rieure que Ion retarde autant de tenq>s que l'exige la règle de
l'appogiature devant une stmple note-. Cela s'appelle l'aDDO-
ffiatupe harmonique.

Ex.

Et riIme. E.xiaition.

-9- ^t—Jà
DU MORDANT (ou Mordant renverséj.^ y

r>.—Qu'est-ce que le mordant? ^^^
R.—Le mordant est un battement très lapide d'une^p^e avec sa

note supérieinc.

D.— Comment écrit on le mordant?
R Par ce signe '-^) ou avec des i>etites notes.

D.~I,e mordant jHHit il être double?
R—O^ii, il s'exécute avec un battement de plus qtie le simple^

mordant. •



^~.ïn;T.'™^T °V™'^ ""*= P^''''^ ^'"^ ^""cale >u milieu dusigne du mordant. Ceci constitue le mordant proprement dit.

Ecriture. Exicution.

i^^
D.—Comment doit-on exécuter le mordant ?

^~mtrd?n?,!l'!!"'''?
!"P^!:'"'« «' la "ote auxiliaire inférieure dumoraant peuvent-elles être altérées?

^~mord,ïrL/'"'f*'^''"',^" P'*=^ ""-^^«"^ °" au-dessous du

s^r iftnn- "J''""-
^^"' '«^ '"°'*^ "'•"^"^ "" «nordant pUcésu la ton que doit toujours avoir pour auxiliaire inférieure la

DU THILLE.

D.—Qu'est-ce que le trille?

'^"s^upériet"'
"" '^"""'"' ^""""'^ ^'""«= "°'«*^«= « "ote

D.—Combien y a-til d'espèces de trille?
R.— Deux, le trille court et le trille prolongé.
D.— Qu'est-ce que le trille court ^

Exieutio

Ex. :

D.—Qu'est-ce que le trille prolongé?

telinll^n
'

' '
6'^"*-^'->'«''*^"' ""« préparatior. et u»;

Ecriture.

tr
E.xicution.

Ex. ^^^^^^^.-mà:m
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D.—Qu'est ce que la prépanuion et la terminaison d'un trille?

R.—Ce sont les petites notes d'agrément qui précèdent ou suivent

D.—Comment doit-on exécuter le trille?

R.—On doit exécuter le trille avec rapidité. I^èreté et égaillé Les
sons doivent être clairs, perlés, (granulés). Dans un trille assez
long, il est de bon goût de faire un oreSMndo suivi d'un dlml-
nurado. Il est aussi très bien de le commencer lentement et
d'augmenter la vitesse graduellement. Il faut, dit un auteur
allemand

: « Commencer le trille avec respect et le terminer
avec regret »

D.—Qu'est-ce qu'un double-trille?

R.—Un trille composé de deux notes simultanées.

Ecriture. Exécution.

E.x. : Œf^^
D.—Qu'est ce qu'une chaîne de trilles?

R.—Une succession de trilles sur plusieurs notes différentes.

.C.V.

DU PORT-DE-VOIX.

D.—Qu'est ce que le portde-voix?
R.—Le portde-voix est une appogiature formant intervalle disjoint

avec la note principale. Le portde-voix s'exécute dans les
mêmes règles que l'appogiatiire simple.

Ecriture. E.xicutiou. Ecriture. Exécution.

Ex.

DU GROUPE OU GRUPETTO.

D.—Qu'est-ce que le grupetto?

'^"^^"i ','" °''"*^'^<^"' gracieux de trois ou quatre notes. Il est
généralement composé de deux mordants dont l'un est supé-
rieur et l'autre inférieur à la note principale.
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D.—Comment indique-ton le grupetto?
R. -Par des petites notes ou par ce signe m auquel on aioute

quelquefois un signe daltériuion soit au-dessus, sot au deSîdu signe pour indiquer que la note supérieure ou inférieure dûgroupe doit être altérée.
«»«;"cure au

Ex.

D.—Où placet on le signe du grupetto?
R—Au-dessus de la note principale ou entre deux notes.
D-Si le grupetto est placé au-dessus de la note princiDalecomment doit on lexécuter?

principale,

^~?r ^°!! ';'^^<5«="'" <^^n commençant par la note Supérieure s'ilest écrit de cette manière : vs et par la note inftKwT;! 1„
s.gne est fait inversement ^. rCependïï cSte cJSe J:traduire le groupe tend à disparaître et il ne faut pa^tmo teni?

uïïesîpSir^:^-
"^''"-"--' " ^-' co^-nc':;'p"â;

D.-Si une petite note précède le groupe comment doit-on l'exécuter»K.-Ln commençant le groupe par cette petite note.

^""rixécufeT?"'" '" '"'" '"''" ^^""^ "°'" ^°'"'"^"' ^°i'-on

R.-On doit l'exécuter à la moitié de la durée de cette note et sicette note est pointé on doit terminer le groupe en mêmetemps que cesse la valeur Ju point.

On écrit • — On exicuU : —
Ex.

Ex
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DU TRÉMOLO.

D.—Qu'est-ce que le trémolo?

R.—C'est un battement rapide de plusieurs notes formant un
accord. Contrairement au trille, le trémolo ne se fait qu'avec
des notes disjointes.

^

Ex. m
D.—Comment doit-on exécuter le trémolo?
R.—Un bon trémolo doit avoir de la rondeur et de la puissance

afin de donner l'illusion d'un accord soutenu.

D.

R.

D.

R.-

D.-

R.-

D.

R.

D.

R.

1^^

D.—
R.

DE LA FIORITUBE.

-Qu'est ce que la fioriture?

-La fioriture, appelée aussi cadence ou point d'orgue, est un
trait rapide et brillant ([ue l'exécutant intrbduit dans une sus
pension de mouvement.

-Cet'ornement a-t-ii des règles précises?
-Non, cet ornement n'est assujetti à aucune règle précise ilnexige que du goût de la.part de l'exécutant.

l '='-'^' "

-Comment doit-on exécuter les fioritures?

-Avec beaucoup de délicatesse, de rapidité et de légèreté.

DE L'EXPRESSION ET DU STYLE.

-Qu'est-ce que l'expression?

-C'est la manière, d'exprimer, de traduire le sentiment propredune œuvre. *^
'

-Y a-til des signes particuliers d'expression ?

Oui, outre les termes de nuances et de mouvement que nous
connaissons déjà, jl y a des firmes dits, d'expression. Cestermes nombreu.-. adjoints parfois aux termes de mouvement
mdiquent souvent le caractère, c'est-àdire l'expression exactequ 11 convient de donner à un morceau ou à une des périodes
d'une pièce musicale.

kv;..uuc»

Nommez quelques-uns des principaux termes d'expression?
Amal'iU, aimable.

Af>pasiionato^ ()assionné.

Ardito, hardi.

Brillante, brillant.
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Cmmtamdo, en cfwnUnt.
C0m$io, commodément.
Caprùaoso. capricieux.

Cou ^tto, avec sentiment.

CoH afflitioHt, avec affliction.

CoH agililà, avec agilité.

CoH agitazioHf, avec agiuiion.
CoH alitgrttta, avec joie et allégresse.

CoH amore, avec amour.
CoH anima, avec âme, avec feu.

CoH ealort, avec chaleur.

Con dtiùatma, avec délicatesse.

CoH devotiont, avec recueillement.
Con dolort, avec douleur.

Con espressione, avec expression.
Con estro potiUo, avec enthousiasme.
Con fermetza, avec fermeté.

Con festivita, avec solennité.

Confiertzta, avec férocité.

Con forza, avec force.

Con grainta, avec grandeur.

Cic» gusto, avec goût.

C"<»« //«/^/c?, avec impétuosité.

Con ira, avec colère.

Con moto, avec mouvement.
Con stntimtnto, avec sentiment.

C(Wi ipirito, avec esprit

^^<»/; w"f»«>, avec force.

'UlF""
'^^''' ^*^" ^^'^' **'*^ ardeur.

D.—Dans l'exécution l'interDrèle doit il «» fi«,

sentiment spontané?
**" «-nt.erement à un

K.—Non, car, l'expression ne doit pas être Veffet H„ k, > •

dépendre entièrement de l'inspirïïon dï Lfment Jralrè
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/

rî*^
/'/^

qui M laiM^iller à tes inspiration* immédiates beut être
subUme un jour et ridicule ie lendemain, mIo t la disposition
ou II le trouve; au contraire, celui qui raiionne ^e» nuances,
qui les veut, tout en leur donnant la vie pa. le sentiment
intérieur, celui-là est admirable toujours. ()

D.—L'expression atelle différents genres?
R.—Oui, comme le. style dont elle émane,
r^-—Q'»'«ntend on par style, en musique?
R.—Le style est le caractère distinctif, le cachet personnel que

I auteur donne à son inspiration. C'est la couleur, la forme qu'ildonne à sa pensée. C'est ainsi qu'on emploie ce mot lorsqu'on
dit ç|ue le style de Haydn nest pas celui de Mo/art et que
celui de Beethoven diffère de celui de Chopin, etc.D—I^ mot Stylt nestil pas aussi employé dans un jutre sens?

~?m *' û'*""^ *" plusieurs sens. Par exemple, ^^mmt le style
diffère beaucoup selon, le goût des peuples, le k -nie des

s
y e allemand comme celui-ci à son tour ne ressemble pas au

style Italien ou russe, etc. - U mot stylé s'emploie aussVpour
établir un rapport entre les différents genrei de musique.

oriv;in.//J'
."!''* ""l°".«y'e <»•<?«•«. >e «yle dramatiqueou lyrique, le style symphonique ou insuumenul, le style deconcert, etc On dit aussi, un style facile, un style de fan-

ment que le style peut être naïf, religieux, romantique. I»din
sévère, tendre, mélancolique, descriptif, etc.

'

(') Hoitenie Parent : L'élude du piano.
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RÉPARTITION DES INTERVALLES EN CONSONANCES

ET EN DISSONANCES.

D.—Quelles sont les deux impressions produites sur notre oreille

par les intervalles?

R.—L'impression de COnsonance et l'impression di dissonance.

D.—Qu'appelle-t-on intervalles consonants?

R.— Deux sons qui, entendus simultanément, donnent une impres-
sion douce, agréable et définitive.

D.—Qu'appelle-t-on intervalles dissonants?

R.—Deux sons qui, entendus simultanément, donnent une impres-
sion désagréable et indéfinie.

D.—Si les intervalles dissonants sont durs à l'oreille pourquoi les

emploie-t-o-?

R.—C'est parce que lorsqu'ils sont bien employés et bien résolus,

c'est-à-dire suivis de consonances, ils procurent à l'harmonie de
véritables sources de variété, et que pour être des intervalles

moins parfaits ils ne sont nullement désagréables à une oreille

exercée.

D.—En combien de catégories divise-t-on les consonances?
R.—En deux catégories : les consonances parfaites et imparfaites.

D.—Quelles sont les consonances parfaites ?

R.—L'unisson, la quinte et l'octave.

D.—Quelles sont les consonances imparfaites?

R.—Les tierces mineures et majeures et les sixtes mineures et

majeures.

D.—Quels sont les intervalles dissonants?

R.—Tous les autres intervalles sont dissonants à Icxception de la

quarte qui dans certains cas peut être classée parmi les

consonances.

DES ACCORDS.

D.—Qu'est-ce qu'un accord?

R-—La réunion de trois, quatre ou cinq sons entendus simul-
tanément.

D.—Qu'est-ce qu'un accord plaqué?

R.—Un accord dont toutes les notes sont frappées ensemble.

D.—Qu'est<e qu'un accord arpégé?

R.—Un accord dont chaque note est entendue successivement en
commenç«nt par la note la plus basse.
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D.—Quand doit-on arp(*ger un accord?

R.—Chaque fois, qu'il est précédé de ce signe :
\

D.—Comment doit-on exécuter l'accord arpégé?

R.—Avec rapidité et en tenant toutes les notes selon la valeur
de l'accord.

i;

D.

R.-

D.-

R.-

D.-

R.-

D.-

R.-

D.-

R.-

DE LA POSITION DES ACCORDS.

-Qu'est-ce qu'un accord à l'état fondamental?

-Tout accord composé de tierces superposées

-Comment classe-t on les accords?

-En accords fondamentaux et en accords renversés.

-Qu'est-ce qu'un accord à l'état de renversement, ou plutôt
qu'est-ce que renverser un accord?

-Renverser un accord c'est transporter à une octave supérieure
la note la plus basse de l'accord.

-Que faut-il faire pour trouver l'état fondamental d'un accord
renversé?

-On liansporte h une octave inférieure la note supérieure de
l'accord ; si le résultat obtenu n'est pas un accord fondamental,
on renouvelle le procédé jusqu'à ce qu'on ait obtenu un accord
composé de tierces superposées.

-A combien de renversements un accord peut-il donner lieu?

-A autant de renversements moins un que le nombre de notes
dont l'accord est composé. Ainsi, un accord de trois sons aura
deux renversements, un accord de quatre ou cinq sons aura
trois ou quatre renversements.

ACCORDS DE TROIS SONS.

D.—Quel nom donne-t-on aux accords de trois sons?

R.—On les appelle accords parfaits.

D.—Combien y a-t-il d'espèces d'accords de trois sons?

R.—Quatre : l'accord parfait majeur, l'accord parfait mineur, l'accord

de quinte diminuée ou minime et l'accord de quinte augmentée.

D.—Qu'esKe qu'un accord parfait majeur?

R.—Un accord composé d'une note fondamentale avec sa tierce

Tiajeure et sa quinte juste.

£x
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D.

R.

D.

R.

-Qu'est-ce qu'un accord parfait mineur?
-Un accord composé d'une fondamentale avec sa tierce mineure
et sa quinte juste.

-Qu'est-ce que l'accord de quinte diminuée ou minime?
-Un accord composé d'une fondamentale, d'une tierce mineure
et d'une quinte diminuée.

^•.v. m^
D.

R-
-Qu'est-ce que l'accord de quinte augmentée?
-Un accord composé d'une fondamentale, d'une tierce majeure
et d'une quinte augmentée.

£.\. ; ^^=i
D.-:

R.-

D.-

R.-

D.-

R.-

D.-

R.-

D.-

R.-1

Sur quels degrés de la gamme majeure peut-on placer les
accords parfaits majeurs?

-Sur le I", le 4""' et le 5"" degré.

-Sur quel degré de la gamme majeure peut-on placer l'accord
dimmué?
-Sur le 7""= degré.

-Sur quels degrés de la gamme mineure peut-on placer les
accords parfaits majeurs?

-Sur le s*"» et le 6""^ degré.

•Sur quels degrés de la gamme mineure peut-on placer l'accord
de quinte augmentée?
Sur le 3"" degré.

Sur quels degrés de la gamme mineure peut-on placer l'accord
de quinte diminuée?

Sur le 2"- et le 7"" degré.

D.

R.

ACCORDS DE QUATRE SONS.

-Quel nom donne-ton aux accords de quatre sons?
-On les appelle accords de septième.
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D.—Quels sont les principaux accords de septième?

R.—Ce soiU : i" les accords de septième de dominante; 2° les

accords de septième de sensible ;
^^ les accords de septième

diminuée; 4° les accords de septième majeure et de septième

mineure.

D.—Donnez la composition d'un accord do septième de dominante?

R.— L'accord de septième de dominante est composé d'une fonda-

mentale, d'une tierce majeure, d'une quinte juste et d'une

septième mineure. Cet accord a sa note fondamentale sur le

cinquième degré d'une gamme majeure ou mineure.

Ex.

D.—Donnez la composition de l'accord de septième de sensible?

R.—L'accord de septième de sensible est composé d'une fonda-

mentale, d'une tierce mineure, d'une quinte diminuée et d'une
septième mineure. Cet accord est établi sur la sensible du ton

^- •• ^fÉ
D.

R.-

majeur.

-Donnez la composition de l'accord de septième diminuée?

-L'accord de septième diminuée est composé d'une fondamen-
tale, d'une tierce mineure, d'une quinte diminuée et d'une

septième diminuée. Cet accord est basé sur la sensible du ton

mineur.

Ex.

D.—Donnez la composition des accords de septième majeure et

mineure?

R.—Ces accords ne sont que des accords parfaits auxquels on
ajoute une septième majeure ou mineure.

Ex. ^^
ACCORDS DE CINQ SONS.

D.—Quel nom donne-t-on aux accords de cinq sons?

R.-On les nomme accords de neuvième.
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D—Combien y at-il d'ciipèces d'accords de neuvième?
R—Deux : l'accord de neuviéniQ majeure et l'accord de neu-

vième mineure.
D.—Qu'est-ce que l'accord de neuvième majeure?
R—C'est un accord de septième de dominante auquel on ajoute

une tierce majeure.

Ex.

D.—Qu'est-ce que l'accord de neuvième mineure?
R.—C'est un accord de septième de dominante auquel on ajoute

une tierce mineure.

Ex. ^m
SUCCESSION DES ACCORDS.

D.—Qu'est-ce qu'une succession d'accords?

R.—Un enchaînement d'accords assujetti à certaines règles.

D.—Que distinguez-vous dans le mouvement de notes formant les
accords ?

R.—On distingue : i* Le mouvement contraire quand deux parties
marchent en sens inverse

;

Ex.

2" Le mouvement oblique quand l'une des parties s'immobilise;

^/ r r

-fe=ï^^
3° Par mouvement direct OU semblable lorsque deux parties

au davantage vont dans le même sens.
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D.—Quel est le meilleur de ces trois mouvements?
R.—C'est le mouvement contraire, parce (|ue, outre qu'il produit le

meilleur effet, il éloigne les fautes et facilite la marche des parties.

D.—Que dites-vous du mouvement oblique ?

R.— Il est aussi d'un usage fréquent et très bon à employer.

D.— Doit-on employer aussi fréquemment le mouvement semblable?
R.—Non, il ne faut employer ce mouvement qu'avec prudence,

car il engendre facilement des fautes, tel que, par exemple, la

succession de deux quintes ou deux octaves consécutives
entre les mêmes |.arties, ce qui est presque toujours défendu
dans les enchaînements harmoniques,

CADENCES.

tî

D.—Qu'est-ce que la cadence?

R.—La cadence est la chute, la terminaison, le repos, la fin de
toute phrase musicale ou d'un de ses membres.

D.—Par quoi peut-on distinguer les cadences?
R.—Par le mouvement des notes de basse.

p.—Combien y a-t-il d'esi)èces de cadences?

R.—On peut distinguer jusqu'à six espèces de cadences, i La
cadence parfaite ou cadence finale; 2" la demi-cadence ou
cadence à la dominante ;

3"" la cadence imparfaite, interrompue
ou suspendue; 4" là cadence rompue; 5" la cadence évitée;
6° la cadence plagale.

D.—Qu'est-ce que la cadence parfaite?

R.—On appelle cadence parfaite la succession de deux accords à
l'état fondamental, le premier ayant iwur basse la dominante,
et suivi d'un accord ayant pour basse lu tonique. On l'appelle
aussi cadence finale parce que c'est elle que l'on trouve à la
fin d'une phrase.

Cadences parfaites.

£x.

D.—Qu'est-ce que la demi-cadence ou cadence à la dominante?
R.—C'est l'inverse de la cadence parfaite. I.a basse procède alors

de la tonique à la dominante.
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Demicadence ou cadence à la dominante.

T -B I

D.—Qu'est-ce que la cadence inifwrfaite, inlerronipue ou suspendue?
R.-La cadence imparfaite se reconnaît lorsque l'accord final, au

lieu d'être celui de tonique à l'état fondamental, est à son
premier renversement. On appelle ainsi, une cadence ayant son
mouvement de la dominante à la médlante. On désigne aussi
sous le nom de cadence imparfaite, la cadence parfaite dont le
second accord tombe sur un temps faible.

Cadence imparfaite.

.4.

—

Ex.

D.—Qu'est-ce que la cadence rompue?
R.—Le mouvement de l'accord de dominante vers celui de sus-

dominante, ou à tout autre accord que celui du i" degré.

Ex.

Cadences rompues

—j_,

—

\. '$--

r r
V —Qu'est ce qu'une cadence évitée?
R - Le mouvement de l'accord de dominante vers tout autre accord

établissant une nouvelle tonalité.

Cadences évitées.

Ex. ^P
^<f^
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I
I

I>.—Qu'esl ce que la cadence plagalc?

K. ~\x mouvement de l'accord de suiis dominante vers celui de

Ionique. Celte cadence est surtout employée dans la musi(|ue

religieuse.

£jc

Cadences plagales.

V —

RÉSOLUTION DES ACCORDS.

D.— Est-ce que le mot cadence n'a pas aussi une autre signification?

R —Oui, on entend aussi par cadence la résolution d'un accord

dissonant sur un accord oonsonant.

D.—Qu'est-ce qu'une résolution d'accord?

R.—C'est l'enchaînement d'un accord dissonant, qui donne une
impression pénible, avec un accord consonant sur lequel un
peut établir un repos.

D. -Kst-ce que tout accord dissonant demande une résolution?

R.—Oui, tout accord dissonant doit être résolu.

1).— Dans l'accord de septième de dominante, quelles sont les notes

dites attractives?

R.—On appelle notes attractives dans l'accoid de septième de

dominante : i" la note sensible qui a une tendance à monter

vers la tonique; 2° la septième qui étant dissonante, doit se

résoudre en descendant.

Ex. \
m y—H

—

a9

i
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SUPPLÉMENT

DES DIFFÉRENTES PÉDALES DV PIANO
ET DE LA SONORITÉ





DES DIFFÉRENTES PÉDALES Lo PIANO

Latidf ,t ^éhU M cotuiêU
p»t à êmroir la mettre, mait à
lavoir la rtlirtr.

'

A. LAVIONAC.

D.-Qu'««tendon par pédales du piano»
R -Ce sont de petits leviers qui correspondent k une m^nniquemise en mouvement par la pressior du pied sur une touche de

cuivre, de bois ou de fer, pour modifier le son de riniirument
D.-Combien y a t il de pédales dans les piano« modernes?
R.-TOUS les pianos modernes possèdent diox ou trois pédales.D—Nommez-les.

R.-f La grande pédale appelée improprement : pédale forte:

MstenSto • "^^^^^ *""'
' P*^*

DE U GRANDE PÉDALE.

D.—Qu'est<e que la grande pédale.»

^~!:l!'î;"1f
^^'^^^^ "' ""* *** <^'°''<=' <='«« '« P'"» importante etcg^^lle que nous voulons parler lorsque nous disons : U

D.-Dans quel but emploie-t-on la grande pédale?R-On l'emploie
: i' pour prolonger les sons; i' pour renforcer Usonorité; 3* pour alléger le clavier.

cmorcer la

D.-Comment la grande pédale peut-elle prolonger les sons?

«vi'^Jî.!.?r
^^"*^'

Pf^**"'*
"' "'" *" '"ouvement, les étouffoirsseio gnent des cordes et permettent à celles-ci de vibrer libre-ment et aussi longtemps qu'on tient le pied abaissé sur la pédale.

^"S^^ïî?"
^"'^ '^"'' ^'"^''^'' '* prolongation des sons par

R.-1! faut la retirer et dès lors les étouffoirs retombant sur les
cordes, celles-ci perdent à l'insUnt même la faculté de vibrer,

D —Comment la pédale peut-elle renforcer le son?
R.-Voici comment : Chacie fois qu'on joue une note en usant deU pédale, on se trouve k renforcer en même temps les sons
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harmoniques de cette note, c'est-à-dire : son octave supérieure,

sa douzième, sa quinzième, etc., (naturellement ces sons ont

une intensité beaucoup plus faible, mais que toute oreille

exerce'e peut saisir facilement). Donc, si une note seule amène
avec elle un cortège de sons harmoniques, il va sans dire que

la sonorité, le timbre de l'instrument seront de beaucoup plus

riches si on joue plusieurs notes à la fois.

D.—Comment la pédale peut-elle alléger le clavier?

R.—En ce qu'elle dégage le clavier de toute la partie du mécanisme

qui supporte les étouffoirs. Ce qui permet au pianiste d'obtenir

avec une dépense de force relativement faible, des effets éner-

giques et puissants dans des passages chargés de notes et à

mouvement rapide.

D.—Peut-on faire usage de la grande pédale dans le seul but, par

exemple d'alléger le clavier?

R.—Non, car les trois effets de la pédale sont inséparables et on ne

peut vouloir un effet qu'en autant qu'il ne sera pas nuisible

aux deux autres. Et c'est justement en raison de cette insépa-

rabilité des trois effets que réside la source des abus que l'on

fait de la pédale. Ainsi la plupart des pianistes qui mettent la

pédale à tort et à travers ne le font généralement que dans le

but d'alléger le clavier ne se doutant pas qu'en même temps

ils prolongent des sons qui ne devraient pas l'être, ou qu'ils

renforcent une sonorité qui demanderait plutôt à s'éteindre.

D.—Quel emploi faut-il donc faire de la pédale?

R. —On ne doit faire de la pédale qu'un emploi judicieux, raisonné

et motivé.

D.—Un pianiste ne peut donc pas mettre le pied en permanence

sur la pédale et s'en servir pour battre la mesure?

R.—Non, car il ne saurait produire qu'une musique confuse et

affreusement discordante.

D.—A quoi tient le bon emploi de la pédale?

R.—A l-'observation de certaines règles et beaucoup aussi au sen-

timent, au goût, au tact, à l'expffrience ; et si avec cela le

pianiste possède des connaissances harmoniques, il pourra

tirer des pédales un parti excellent et varié.

D.—Quels signes emploie-ton pour indiquer qu'il faut mettre ou

enlever la grande pédale?

R.—Pour la mettre on emploie généralement le mot : Ped.—ou
con Ped., et pour la retirer ce signe : * Il existe aussi dans

certaines éditions un système graphique i qui veut dire

qu'on doit mettre la pédale juste vis à-vis de la ligne verticale

et qu'on la prolonge tant que dure la ligne horizontale. Le
signe opposé > indique l'endroit précis où on doit la quitter.
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^~S!i^î*^'*."°""'°".^''*P'''<l"« comment indique-ton que la
pédale doit ctre remise aussitôt quittée?

R.— Par ce signe : , -, -

D.-Comment doit on abaisser la pédale?

D.-Comment doit-on la retirer?

"^

"on dXïi^'J'"'
°"

f°" .'^ '"'"" ^*^ ''^'«^^^ lentement, maison doit généralement la relever vivement.
n.- Peut on graduer le son avec la pédale?
R.-Oui. en abaissant ou en ne laissant relever la pédale qu'à demi.

moiS"c soT"
""^ ^""'''"P d'attention à graduer plus ou

^~d"av1S?'^^
''^'^"'^ ''*"' ^"*^ ^^ l'influence sur toute l'étendue du

R.-Oui mais cependant son action est à peu près nulle dans lapane supérieure du piano. Aussi, il est permis et même bonde
1 employer pour atténuer la brièveté des sons aigus, dès ladeuxième ligne supérieure à la portée, en clé de sol

D.-Quand doit-on mettre la grande pédale?
R.-On doit mettre la grande pédale : i° chaque fois qu'il s'agit de

soutenir une note ou un accord éloigné, que la main ne sLmi.
enir surtout si cette note est fondamentale d'accord; 2' da.is
les chants arges et sonores; 3" dans les accompagnements
soutenus; 4" dans les traits brillants, arpégés ou briséf

;
ç- vers

du piano; 6 dans les cadences prolongées; 7» enfin, le pianistemgenieux et attentif trouvera lui-mênie nombre d; cas où lapcdale bien employée produira des efl^ets précieux.
a- Peut-on mettre la pédale dans un passage "

s/,irca/<, ?
K.-Non, parce qu'on détruirait l'effet qu'on veut obtenir. C'est cequ'on appelle altérer le caractère.
D.-Doit-on employer la pédale dans tous les genres de miisiq. '

K.-Non, et cest même un anachronisme que d'emplo)er la pédaledans la musique antérieure à l'époque de Beethoven. Ainsi dans
la musique des anciens clavecinistes tels que : Coupei in. Rameau
Scarlatti, Bach, Hàndel. etc., il vaut mieux s^ibUnk S,

'

letenent de mettre la pédale. Il faut aussi être très prudent
pour I employer dniis la musique de Haydn, Clememi, Steibelt,
Mozart, Dussek, Cramer, Hummel, Field, Weber et Beetho-
ven, etc. Ces auteurs n'ont connu la pédale que pendant un
certain temps de leur vie. ()

f h t« lu-n un
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D—Doit-on employer la pédale dans le genre fiigu(5?

R.—Non, il est préférable de s'en abstenu coniplclenient.

I).—Doit-on faire usage de la pédale dans la musique moderne?

R—Oui, et dans bien des cas on doit en faire un usage presque

incessant.

D.— Doit-on mettre la pédale en étudiant un morcoau?

R.—Non, il ne faut la mettre que lorsnu'on étudie le morceau au

point de vue des nuances.

D.— Doit on mettre la pédale dans les passages chromatiques ou en

gammes?

R.— La pédale est généralement mauvaise dans ces deux genres,

mais si ces passages se présentant en accords on i>cut employer

la pédale à condition qu'on la retire après chaque accord.

D.—Peut on employer la pédale dans les passages doux?

R.—Certainement, puisque le but de la pédale n'est pas précisément

de jouer foit, mais de prolonger les sons. Rien d'ailleurs

n'em|)êche de jouer très doux avec la pédale et rien, non plus,

nempêche de jouer très fort sans pédale.

D.— Quand faut il enlever la grande pédale?

R.— 1° Chaque fois que l'harmonie change, jjar exemple, lorsqu'un

nouxel accord se présente, avec de nouvelles notes fondamen-

tales; 2° après chaque phrase ou membre de phrase; 3° à la

rencontre des silences; 4° quand une fausse note survient

dans l'exécution afin d'effacer immédiatement cette note

discordante.

D.—Comment peut-on reconnaître qu'une succession d'accords est

bonne et que les sons qui s'en dégagent sont purs?

R.—On enlève subitement les mains du clavier tout en gardant la

pédale : si la sonorité qui s'en dégage est pure et claire, on

peui s'en servir, dans le cas contraire on ne doit pas en faire

usage.

D.—Comment faut-il mettre la pédale dans un passage qui présente

une succession d'accords très liés?

R.— 11 importe d'abord d'habituer le pied à s'abaisser sur la pédale

comme par une espèce de centre-temps très rapide.—Ensuite

on procède ainsi : On frappe l'accord, et on saisit vivement la

pédale, puis, en même temps que l'on attaque l'accord suivant

on lève le pied pour le remettre aussitôt que le nouvel accord

est frappé et ainsi de suite. Par ce moyen on obtient des sons

non interrompus, d'une sonorité riche et pleine qui donne

i'illtïsion d'un Ugato semblable à celui qu'on obtiendrait

sur l'orgue. ^

D.—Coinmenl faut-il mettre la pédale dans les passages en arpèges?
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R.-Pour que toutes les notes d'un arp^e se confondent en une
seule harmonie, il faut se servir de la pédale avant ou en
même temps que la première" note de l'arpège, afin d'avoir la
note fondamentale de l'accord.

D.—Comment faul-il mettre la pédale dans un passage chantant?
R.-I1 faut avec beaucoup de prestesse saisir la pédale du moment

que le doigt quitte la touche et la garder jusqu'à ce que l'autre
note soit attaquée, alors on retirera le pied en même temps
que le frappé de la note pour ressaisir la pédale à nouveau et
ainsi de suite.

D.-Doiton tenir un compte exact des indications de l'auteur dans
l'emploi de la pédale?

R.-Nullement, car souvent ces indications sont insuffisantes. Ainsi
Schumann mettait souvent à la tète de ses compositions

'•

Con ptd., ce qui nécessairement ne voulait pas dire que
lexécuunt devait mettre la pédale au commencement du mor-
ceau pour ne la quitter qu'à la fin, ce qui serait tout à fait
anti-musical. D'autres auteurs ont fait comme lui; Hummel
par exemple, indiquait aussi très peu la pédale. Par contre*
d autres multiplient les mots : Ped.-sans indication de sup!
pression—Mendelssohn est à signaler dans ce dernier cas —car
dans sa musique les nombreux Ped... et stmprt Ped... ne se
comptent pas.-En outre maints auteurs laissent toute liberté à
1 exécutant de se servir de la pédale, comme il l'entend.

D.—Que faut-il conclure de tout ce qui précède?

R.-Qu'il faut étudier les quelques règles précises concernant le
bon emploi de la pédale, avoir des notions d'harmonie pour
savoir discerner les différentes espèces d'accords, et après cela
être très attentif à supprimer l'action des pédales aux endroits
qui ne l'exigent pas. Pour les élèves qui généralement en font
un abus, mieux vaut ne pas l'employer trop tôt.

DE LA PETITE PÉDALE OU PÉDALE SOURDINE.

D.—Qu'est-ce que la petite pédale?
R.-C'est la pédale de gauche, son emploi est d'ordre secondaire.
D.-Quel est le but de son emploi?
R.—C'est d'atténuer la sonorité, car son timbre est d'une codeur

voilée. Dans les pianos droits son eflTet est souvent illusoire.

D.— Doit-on l'employer fréquemment?
R.—Non, son emploi doit être modéré, car son usage trop fréquent

peut devenir fatigant?

Théorie Musicalr.
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D.—Quand doit-on l'employer?

R.—On peut l'employer : t' pour obtenir des contrastes de sonorité;
a* dans les passages marqués : dimimutiulû, iokt, pianê,
pianissimo.

D.—Comment indique-t-on la petite pédale?
R.—Par " una corda "

"trtcordt"
ou "A< cordt"; et pour l'enlever

COMBINAISON DES DEUX PÉDALES.

D.—Peut-on combiner les deux pédales?

R.—Oui, et dans bien des cas, leur emploi simultané produira un
effet charmant, surtout dans les traits, les passages en " iutttm
voet " ou encore pour une fin de phrase.

D.—Dans l'emploi simuluné des deux pédales qu'y at-il d'important
i observer?

R.—11 faut relever la grande pédale aux changements d'harmonie
tout en tenant la petite pédale abaissée.

DE LA PÉDALE TONALE.

D.—Qu'est-ce que la pédale tonale?

R.—C'est une pédale qui se trouve dans ceruins pianos à queue de
concert et dans quelques rares pianos droits. Elle se trouve
entre les deux autres pédales.

D—Quel est son effet?

R.—Cette pédale qui n'influe que sur les notes graves du piano, serf
à prolonger un ou plusieurs sons à volonté, ce qui permet au
pianiste d'obtenir de très beaux effets de sonorité.

D.—En quoi la pédale tonale dtfl^re-t-elle de la grande pédale?
R.—Dans la grande pédale tous les sons frappés depuis l'abaisse-

ment de la pédale se prolongent; Undis que dans la pédale
tonale il n'y a que le son saisi immédiatement après l'attaqnc
de la note qui entre en vibration.

D.—Combien de temps la note prise («r la pédale tonale vibve-t ^ >

R—Aussi longtemps qtie l'on garde la pédale abaissée.
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DE LA SONORITÉ DU PIANO

" L'artiste a le sentiment du son comme celui

de l'expression, et il développe cette précieuse
faculté par le travail : il s'écoute jouer, il interroge
le piano pour obtenir de lui le timbre de sonorité
que lui dicte son sentiment, "il le fait parler, il en
tire une voix qui porte, pour coromicinuer ses
émotions par ce timbre persuasif qui charme et

qui émeut. "

Madame ANDERSCH.

!>.—Qu'entendon par sonorité du piano :

R.—C'est la qualité et l'intensité de sons obtenus par le pianitte.

D.—Le pianiste doit-il attacher une grande imporunce à l'étude de
la sonorité?

R.—Oui, pour deux raisons : i"^ Parce que le piano ne sait pas
chanter. Il n'a pas comme le violon et le violoncelle, par
exemple, l'avantage d'avoir une sonorité continue. Il faut donc,
par une étude sérieuse de divers procédés, arriver à donner
aux sons un caractère vocal, ample, moelleux et soutenu.
2'~ Pour imprimer à son exécution le charme communicatif qui
seul a le don d'intéresser et d émouvoir. Car de même qu'une
VOIX nous captive davantage si elle a un joli timbre, de même
aussi un morceau de piano nous plaît H'^uUnt plus qu'il est
dit avec toutes les qualités d'un son vibr* et expressif.

D.--Le son ne dépend donc pas uniquement de la facture de
l'instrument?

R.—"Non, car chaque virtuose a une sonorité à lui. qui est pour
ainsi dire le timbre distinctif de son genre de talent, le reflet
de son esprit, la manifestation de sa sensibilité. La confor-
mation organique de la main, sa nature osseuse ou charnue, la
finesse ou l'épaisseur de l'épiderme, le tempérament nerveux
ou sangum de l'exécutant ont une action directe, immédiate,
sur la qualité de son obtenue par des virtuoses de même
habileté. " ()

('} SUrmateL—Coueik d'un professeur.
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— Par quels procédés obtient-on une belle sonorité?

R —'\La pureté, la plénitude, le caractère vocal du son, si l'on p^-ut
s'exprimer ainsi, dc|)endcnt de trois principe» fondamentaux :

i' Maintenir l'avant bras dans un état de souplesse absolu.
2' Attaquer les notes de fort près;

3" Enfoncer complètement les touches. " ()

DES DIVERS PROCÉDÉS DU TOUCHER.

D.—Combien y at-il de manières d'attaquer les touches?
R.—Quatre : i» Le jeu Wé.-Legato.

2" Le jeu porté.- Pûr/aMtfi/o.

j" Le jeu dét»ché.-S/aua/o.

4° Le jeu muttlé.—AfarM/a/o.

DU LEGATO.

D.—Qu'est-ce que le legalo'

K.—Zegafo est un mot italien qui indique qu'il faut lier les notes
entre elles.

D.—Quand doit-on jouer, legato?

R.-Toujours, excepté quand un signe de s/ac^afo, de porlamenta
ou de martellato, ou encore les silences ne surviennent pour
indiquer qu'il faut détacher ou interrompre momentanément
les sons.

D.-Que faut-il faire pour obtenir un beau legato?

R.-I1 faut éviter tout mouvement inutile de la n\ain et du poignet.
Attaquer les touches de fort près en serrant le clavier. Ratta-
cher les sons, les uns aux autres sans que l'oreille puisse saisir
la niomdre solution de coniinuhé, mais aussi veiller à ce que
leurs vibrations ne viennent se confondre ou se mêler. Pour
cela, il est indispensable de ne jamais quitter la touche que
l'on a sous le doigt sans avoir préparé l'attaque de la note qui
la suit immédiatement. Dans bien des cas le doigté d; substi-
tution et le glissement des doigts, surtout du pouce, viendront
puissamment contribuer à l'exécution d'un beau Ugato.

D.-Ne connaissez vous pas d'autres moyens d'acquérir un ieu
bien lié?

R.-Oui, aprè- avoir veillé à la précision de l'attaque et à la pureté
du son, il faut s'habituer à graduer les sons dans toute espèce

() Le Couppey.—Préface de Técole du mécanisme.
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de successions mélodiques ou harmoniques. Il faut voir à
donner aux notes d'intérêt secondaire, une sonorité moindre.
Il sera donc excellent de travailler en passant par les nuances
intermédiaire» du doux au fort et du fort au faible. Principe
qui constitue une des grandes difficultés pianistiques.

DU PORTAMENTO.

D.—Qu'est-ce que le portamento?

^.—Portamtnlo est un mot italien qui signifie que l'on doit jouer
les notes ni liées, ni détachées.

D.—Quand doit-on jouer en portamento?

R.—Chaque fois que l'on rencontre la combinaison de la liaison et
du point. (')

D.—Comment obtient-on un beau portamento?
R.—En ajoutant à la pression des doigts une certaine action du

poignet et de l'avant-bras. Il faut attaquer ces notes lourdement
et profondément, ne quittant la touche qu'à regret avec un
glissé obten-i par une légère oscillation du poignet et de l'avant-
bras, afin de porter la première note sans brusquerie sur la
note suivante qui doit être attaquée avec un son moelleux.

D.—Doit on se servir de la pédale dans l'exécution du portamento?
R.—Oui, \q portatnento trouvera un puissant auxiliaire dans la pédale

à condition toutefois de quitter celle-ci en même temps que l'on
attaque la seconde note.

D—Peut-on altérer la jtiesure en jouant portamento?
R.—Oui, légèrement, mais sans abus.

D.—Dans quel genre de musique emploie t-on surtout le portamento?
R.— Dans la musique à chants larges, expressifs et pathétiques. On

ne l'emploie pas dans les mouvements vifs.

DU STACCATO.

D.—Qu'est-ce que le staccato?

K.—Staccato est un mot italien qui veut dire que chaque note doit
être piquée et parfaitement détachée.

D.—Quand doit-on détacher les sons?

R.—Chaque fois qu'il y a un point au-dessus ou au-dessous
d'une note.

(') Voir le signe du porinmento : page 23.
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D.—Comment obtient on un bon staccato?

R.—Par une attaque souple et libre, soit des doigts ou du poignet
nu par cette double impulsion. Mais dans un mouvement vif et
à doubles-notes une impulsion rapide et forte de l'avantbras
est parfois nécessaire. Dans les passages délicats et à notes
simples le staetato se fait du bout des doigts sans m*me
l'intervention du poignet.

LE MARTELLATO.

D.—Qu'est-ce que le martellato?

R.—Le marItUato qui n'est qu'une autre forme du staeeato, veut
dire que les sons doivent être détachés en les martelant, c'est-
à-dire en les accentuant vivement et fortement. (»)

I) -Comment doit-on exécuter le martellato?

R.—Avec des notes simples on peut le faire avec la seule action
énergique des doigts. Mais dans les passages en doubles-notes
et surtout dans les octaves, on ajoute l'action de l'avantbras,
voire même quelquefois du bras dans les traits d'un caractère
très énergique et d'une sonorité éclatante.
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PETITS CONSEILS AUX JEUNES PIANISTES.

r Ai'mti rafre instrummt.

" Le piano concentre et résume en lui l'art tout entier ".

y AppiiqtttzivMs à NtMde du sol/igt.
**'"'•

"l^^ZS^ ""• '• '^'^«*' - -«i.mai. qu'un

A ' oÉE GastouI

MThvtaHdiàu dtrosiludes.

at l'avenir dun pianiste. Les
rt: imna-nse, inmaelligiblement
^lote cies impto^fections sou-

3" Choisissez unprofesseurconm
" Du premier maître dép

premières leçons ont m»
données elles peuveni taus»
vent irrémédiables ".

4' Habituez-vous dis vos prem&rf^ i^ns à ,HtH i^igUr.

*"*"'

doigter, il n'y a m sûretit, m agilit pm t^tes
"

£SCHMANV.
"^ravaiUez bien vos gammts e-^ vos arpègf * « U-;»mrs,

ne faut pas oublier jue le» ^mrni^ et les arpèges sont Ubase du mécanisme àsx piano ".

6- Eludiez avec méthode.
^"*"'^ ^*'^°^^-

"
«Se"' à'?îu5r h"

^'"''" "" " t *î^^^ '^ «""P^ con-sacré à l étude dun morcea % #« la première, ons'occupera exclusivement du r .é«

,

on joindra à l'étude du mëcanisf
troisième aura pour objet de perk
l'apprendre par cœur "

FiBfidant la seconde,
le des nuances. La
ner le morceau et de

HoRTEvsE Parent.
7» ÀLtudiet avec intelligence.

" Avant d'étudier l'ensemble d'un morceau il est un travail
préparatoire tout à fait indispensable. Ce travail consiste à

SSuÎJrn r?r '"''' 'fp-^g" qui renfermen tne
difficulté au point de vue seul du mécanisme. Ces p.,mgesseront étudiés /«f«w«/, quelquefois les mains sépiréw eten comptant à haute voix, si la mesure présente des côrS-
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plicitions de tmlturs. Aprl; tct avoir pris un à un, on Im

réunir* deux par deux, troii par trois, ttttjtttrt ttiUmumf,

jusqu'au momeni: où ila seront suffisamment sos pour pouvoir

«tre enchaînés dans leur ensemble. Ces exercices prépara-
^

toires quelquefois mime seront modiftés à demin : tantôt

en ajouunt une tenue, pour mieux délier les dotfts rebdles;

tantôt en retournant le trait, c'est-à-dire en étudiant le trait

en descendant, s'il est SKcndant, et en montant, s'il est

descendant ".

Le Couppbv.
£• Ehidit» lentement.

" Jouer trop vite est un défaut capiul ". Thalibro.

" Le jeu lent, prolongé donne une sûreté prodigieuse ".

SCHIFFMACHta.
9° Ettêditt enjouantfort.

" Il faut travailler en jouant fort pour obtenir une bonne arti-

culation des doigts et de la solidité. Un travail exécuté //
aura toujours plus de rondeur et de puret< s'il a été travaillé

d'-OTd/".
HORTENSC Parent.

10^ Eeontesfons enJouant, pour donner nn beau ton.

" Il faut s'écouter toujours et ne pM prendre trop tôt des

mouvements vifs
" L. Philipp.

" La grande affaire c'est le son, la puissance du son. Ce n'est

pas la rapidité, la quantité, la difficulté des mo-xeaux qui

constituent le ulent; c'est la qualité du son ".

SchiffmaChbr.

I r Mjouez pat de marteau^ audettut de votreforte pritente.

" Tâchez de jouer bien et expressivement des morceaux

faciles; cela vaut mieux que d'exécuter médiocrement des

compositions difficiles ".

ScHUMAMir..

1 2° Nejouez que de bonne mutique, de la mutique iouCATiVB.

" Vous ne devez jamais jouer de mauvaises compositions, ni

les écouter si vous n'y êtes forcé ".

SCHUMXMN.

r3* Laittet à votre profetteur le choix de vot morceaux.

" A l'égard du choix de vos morceaux adressex-vous à des

personnes plus âgées que vous, vous éviterez ainsi une perte

de temps ''.

SCHUMANN.
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»4- AppliiH*t.v9ut à bi,H lit,- vas nous lu hhu aux antns.

" U première qualité d'un pianiste est d'avoir un jeu •

jen lié ".

LtBERT et Stark.
15* PtrfuUoHHtt lupiica que vaut ituditt.

fôL!*- .
"*""*. '*u«r*. en effleurant tout, en n'aoS^fondi$iant, en ne finissant rien ".

"«ppro-

ESCHMANN.

'^sJ^*,m/£'
'" ^''''''' ''"* '""'f"' '""^' /^^/«^.//r vo,» aura enui^ni

ZiMMERMANN.
17' -4/^î «y»* ^AMr /etiut au piano.

"
f«.i!,"

<•«!» .votre tenue, une affectation ou des gestes oui

de vot'etu
""'

"'" '' '''"'"''"' "^"' '' """^«

ESCHMANN,
.8- &./,« tù„ ^„elU es/ la position que vous devez prendre an piano.

"
i;*^^înefÏr*'.?

*^''-'
*/

^''^'^ ^«^ '^"^ *°«« q"» '« «ude,le poignet et la main forment une liane droite r#ci «îabsolument indispensable, car si le braf est pKlevé nul"**"'•
1^
"« PO""» garder l'immobilité qu lî convTent^ïest trop bas, la mam n'aura plus la force dont eileTSn".

LÉBERT et Stark.

"
i^ ^^^'l' *??" '° j°"" *'fe droit; le visage immobile »«

les pieds bien appuyés; jamais croisés ".
'

LtBERi et Stark.

« au troisième. Les coudes ne do vent pas s'éloien'r A»corps pour obtenir celte position de la main Ju dofdéoen
etVl^r"' !i

^°"' '^ ""' «' <le favoriser equ.&'
"ni^h'TSUnS''" '^^ '°""^"'' •'^ '-^ ''«^-^-t

Deppe.
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xq" EvUtz Us mouvements i liles désiras

" Les mouvements inutiles des mains et des bras, les contor-

sions du corps ne seivent qu'à donner du ridicule; il faut

cependant quelquefois lever les mains assez haut et |cs

faire retomber avec souplesse, si l'on veut allier 1» grande

sonorité à une certaine douceur d'expression ".

Saint-Saëns.

2<f Exercez votre mémoire musicale en apprenant quelques bonnet

pièces par cceur.

" Aussitôt qu'un élève sera à même d'exécuter passablement,

on disposera quelques pièces à dire de mémoire dont il

formera un concert pour les intimes ".

" Avec une mémoire défaillante, sans co»sistance, il ne peut

y avoir de sommité artistique, tel est notre dernier mot .

ROMEV.

FIN.
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TABLE ALPHABÉTIQUE

Abréviations (signes d')

.

Accent mélritique, pathétique,
" rythmique.

Accents ....
Accentuation

Acciacature ..."
Accolade
Accord.

• . .

" arpçgé .
'.

[

A 1 étal fondamental .

'[ " de renversement
de quinte augmentée,

dmjinuee .

parfait majeur .

" mineur .

" plaqué
Accords consonants

de cinq sons .

" neuvième .

" quatre sons.
"

Il

septième de dominante
'" de sensible
" diminuée

"
'' ." majeure et mineure

trois sons .

" dissonants
" (résolution des)
" (succession des)

Altérations .

"
accidentelles

constitutives
Altérer le caractère
Alto ....
Appogi&ture .

double

précédant un accord
Armature ou armure de la clé
Arpègç
Art, (de la musique)

41

3»

33
33
3»

73
lO

«3
«3
84
84
85

85
84
«5

83
83
86

87

85
86
86
86
86

84
83
90
87
19
20
30

95
4
73

74
94
30

41
I
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B

Bâton de deux et de quatre pauses

Bécarre
" bémol
'• dièse

Bémol .

Bémols (ordre des)

lif

«9

'9

>9

'9

21

Cadence . .

" à la dominante
" évitée
" imparfaite
" parfaite .

' plagale .

" rompue .

Carrée .

Chaîne de trilles .

Chœur à l'unisson

.

" à voix mixtes
" à voix égales

Classification des voix

Clé . . .

" de fa, 3."" ligne

" " 4"" ligne

" de sol .

" d'ut

Clés (employées pour les voix)

" (figures).

Comma.
Comptage .

Conseils aux jeunes pianistes

Consonance .

Consonances parfaites et imparfaites

Contrebasse

.

Contre-point.

Contre-temps.
" régulier
" irrégulier

Coulé .

88
88

89
39
88

90

89
31

76

3

3

3

3
10

10, 14

10, 13
10

10, 14
2

10

S»
29

103

83
83

4
I

39
39
39
23

D«Capo
Demi-ton diatonique, chromatique

.

41

46
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Dessin

Diapason
Dièse .

Dièses (ordre des)
Dissonance .

Division binaire, ternaire

Dominante .

Double-barre.

Double-b^mol
Double-dièse.

Double-point.

Double-trille.

Double-triolet

Duolet .

70

'S
«9
30

83

33
53

36. 40
'9

19
23

76

34
34

E
Echelle musicale

g
Elémente du phrasé • • • ! 60
Enharmonie••......$
Enharmoniques (gamines) • . . 60
Expression

78
Expression (termes à') . . . , \

'' '

'g

F
Fanfare.

Figures des notes (nom, durée) ,1
Fioriture '

' ' 78
Fugue .'

'

Gamme

«

<i

II

«

M

chromatique
(degrés de la) .

(échelle de U) .

diatonique.

harmonique
majeure .

mélodique.

mineure ....
mode majeur (caractère du)
mode mineur (caractère du)
mode mineur ancien .

(caractère du)

5»

59
53
5«

53
57

53
57

57
58
58
58
58
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Gammes diatoniqucf 53
" enharmoniques 60
*' relatives 58

Genres 51

Grande pédale 93
Groupe ou grupetto 7^

H
Harmonie •« S
Harpe 4

I

Incise ... 69
Instruments (classification des) ..... 8

" à cordes 3
" à percussion 5
" à vent 4

Instrumentation i

Intensité du son 6

Intonation du son 6

Intervalle 45
" redoublé, triplé, quadruplé 45
" (moyen de trouver un intervalle) . .45

Intervalles composés 45
" consonants, dissonants 83
" enharmoniques 48
" (qualifications des) 46
" (renversements des) 47
" simples 45

t
Legato 100
Liaison 23
Ligne d'octave . .12
Lignes auxiliaires, supplémentaires ou additionnelles . 9

M
Martellato 4r, 103

Médiante 50
Mélodie 6

Mesure, à 2, à 3, et A 4 temps 28, 29
" à 5 temps 35
" (manière de b battre) 28

(unité de) 27
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Mesures artificielles

" composées ou ternaires
" simples ou binaires

Métronome
Mode .

Modulation
Mordant
Mouvement

Musique

contraire, direct, semblable,
des notes d'agrément .

métronomiquc
(termes de)

(art de la)

de chambre
d'ensemble

(science de la)

• 35
»9. 30

29

36
50
61

74

37
87

7»

37

37
I

I

5

5
I

N
Notes attractives .

" modales
" (noms des)

.

" pointées
" portées ou lourées
" surabondantes
" tonales

Notions préliminaires

Nuances
" (termes de)

90
50

9
21

23

35
50

I

40
40

Octave .

Orgue .

Ornements
Orphéon

48

4
72

5

Parties fortes et parties fa'.t'is

Pédale (de la grande) .

" sourdine .

" tonale

Pédales (combinaison des deux)
Périod*- simple, composée
Petite pédale.

32

93
97
98
98
7»

97
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Phrase ... , • 70
" Carrée • 70
" (membre de) • 70

Phrué . 68
" (éléments du) . 69

PÏMO ,1

" (de l'échelle du) . 4
" (formats du). 4
" (invention du) 3
" (instruments prédécesseurs)

.S

Plain-chant . 1 1

Point d'arrêt 38
" d'augmentation ai
" d'orgue 38

• " (détaché) 4»
" rond 41

Portamento .... 23, lOI

Port-de-voix . . . . , 76
Portée 9
Prosodie 7«.

Q
Quatuor vocal 3

Quartolet 34

R

Régi'ins dans l'échelle des sons 6

Renvoi 41
Résolution des accords 90
Rythme 6, 38, 71

" (effets du) 39
" phraséologique 71

Rythmes (caractéristiques) 38
" (principaux) 38

S

Sensible

Sèxtolet, sixain

Signes d'altération

.

" divers
" de notation

.

Silences
" pointés

53
35
19

40
9
«7
22-
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Solfège.

Son ...
" générateui

Sonorité du piano .

Sons harmoniques ou concomiiants
Sous-dominante
Staccato

Sus-dominante
" tonique .

Style ....
Symphonie ou orchestre symphonique
Syncope régulière, irréguliëre ou brisée

. j
oi

53
53
78

5

39

Tableau de la composition des intervalles
" des différentes clés ....
" " gammes enharmoniques
" " mesures simples, composées
" " silences correspondant aux valeurs de
" " tétracordes avec dièses

bémols
" " tons voisins .

" valeurs de notes pointées
Tempérament
Temps

" forts et temps faibles .

Terminaison masculine, féminine
Tétracorde ....
l'héorie musicale .

Timbre du son

Ton (manière de trouver le ton d'un niorcc .j i

Tonalité ....
Ton et demi-ton

Tonique ....
Tonique des gammes (manière de trouver '

./

.

" " " majeure3etdeleursrelati.es
Tons voisins

Toucher (procédés du) ....
Transposition en écrivant, en lisant

par les clés

(manière de trouver la clé)

synonyme«

Trémolo
Trille .

Triolet

.

notes.

49

•S
60

30
>7

54

55
62

SI

52
a;

32
71

56

•î

5

53

'S
<,

6,

68

78

75

33
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u
UniMon
Unité de Valeur, de temps, dé meture .*

.'

J'

V
Valeur des notes .

Violon. ... ;

'*

Violoncelle . . *
Voix ... »

-^V
Vi

'.
.'///.

Il-

../y/-

/

,A

/

r}7
n

U 'H/A
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