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i PARTIE NGyt

EXERCICES DE PIANO

DANS TOUS LES TONS MAJEURS ET MINEURSs

A (OMPOSER ET A ECRIRE PAR L'ELEVE

PRECEDES DE LA
THEORIE DES GAMMES ,
DES MODULATIONS, DU DOIGTE, DE LA GAMME HARMONIQUE, ETC.,
ET DE NOMBREUX EXERCICES THEORIQUES.
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PAR

MATHIS LUSSY
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Quel role jouent dans I'enseignement actuel da
Piano Iintelligence et Pinitiative de I'Eléve ? Auces!

Lequel devraient-elles jouer ? LE PRINCIPAL !

PARIS

CHEZ BENOIT, EDITEUR DE MUSIQUE, RUE MESLAY, 3.
1863
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de STANS (Suisse.
Hommage de profonde gratitude.

A vous, cher et vénérable Maitre et ami, ce premier
essal, non pour ce qu'il vaut, mais pour le sentiment qui
I'a inspiré et qui vous appartient tout entier.

J'ai désir¢ étre utile; n'est-ce pas mettre en pratique ce

que vous m’avez iEJw!JJEI] enseigné ?

J’al tenté i’ﬁ%ﬁk lﬁﬁzﬂfﬁhﬁﬁﬂﬁﬁwne rationnelle 2
s LISZT MUZEUM

i
I'Enseignement i’ Piano ; n’est-ce pas correspondre a

votre ardente aspiration vers fout ce qui peut contribuer
au progres du vrai et du beau ?

Puissiez-vous trouver dans mon humble travail un reflet
des paternelles lecons données 2 mon enfance! Ce serait la
plus douce récompense qu’oserait ambitionuer celui qui
vous doit les éléments d’un art qui fait aujourd’hui 'occu-
~pation et le charme de sa vie.

Marunis LUSSY.

Paris, le 25 Aout 1863,
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PREFACE.

Aprés les éminents travaux des Czerny, Stamaty,
Raviaa, Bertini, Hummel, Le Couppey et tant d’autres,
dont le génie fécond semble avoir ¢puisé toutes les combi-
naisons, prévu et aplani toutes les difficultés de mécanisme
du piano, peut-élre paraitrons-nous (éméraire, nous dont
le nom est inconnug#engpubliant de nouveaux exercices
‘pour le piano. I tl’j{}f&_%ﬁéndﬁﬂﬂzauanﬁwmésumplinn de
notre part dans cette pablicati6t:Nous nous inclinons avec
respect devant ces maitres illustres, et nous croyons qu’il
est difficile de rien ajouter a leurs travaux. Mais les
résultats obtenus au moyen de leurs exercices nous ont
inspiré des doutes sur les principes qui leur servent de
base.

En effet, I'expérience nous a mis 3 méme de constater
quaprés de longues années employées 2 les déchiffrer,
jouer ct répéter, I’éléve n’a acquis ni la science, ni le sen-
liment de la musique, et qu'il est incapable de rien pro-
duire par lui-méme. Cette observation nous 2 frappé,
comme du reste elle a du frapper tous les praticiens
altenlifs; et tout naturellement nous avons ¢lé amené A
chercher [a cause de cette contradiction {lagrante entre des
exercices si ingénieusement, si savamment combinés ot
les stériles résultats qu'on en obtient. Cette cause, nous

i
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pensons l'avoir trouvée par nos investigations théoriquess
et la pratique a pleinement confirmé notre découverte.

La méthode de ces Maitres et de tous nos devanciers
consiste a placer sous les yeux de I'éléve des exercices
admirablement faits, sans doute, mais des exercices toul
faits. On les fait lire, jouer, jouer encore, en surveillant la
position de la main, le doigté, etc.; et quand I'éleve est
parvenu  les bien exéeuter matériellement, la tache du
professeur est considérée comme accomplie. Mais si on
interroge I'éléve sur les principes de la musique, si on
lui demande la moindre production, ou méme l'analysc
du plus petit morceau, il ne sait que répondre. Pourquo1?
parce qu'on a fait appel a la vue de I'¢leéve, a ses sens, a
ses facultés purement mécaniques, et non a son intelli-
gence; parce que, oubliant que I'éléve est doué d’intelli-
gence, de sentiment et de volonté, on n’a point mis en jeu

N

ces forces créattigen ¥n le privant.de toute initiative, de
tout élan, de 10w _g_;_:grﬁﬁn %%Kﬁg Tl pouvoir de raison-
ner, de vouloir, de créer, on I'a réduit & un role servile,
et il est tout naturel alors que le sujet ne soit plus qu'une
machine & exécuter.

Cest en effet ce qui arrive, méme pour les volontés les
plus énergiques, qui étudient avec persévérance les exer-
cices jusquau bout, sans en excepler les répélitions pres-
crites. Apres ce long et aride labeur, peul-¢lre quelque
éleve favorisé de la nature promenera-t-il ses doigls avec
dextérité sur le clavier, peut-étre jouera-t-il trés-bien, mé-
caniquement parlant, les exercices et études, sur lesquels
il s¢ sera longtemps faligué, mais certainement les con-
naissances vraiment musicales lui feront défaut ; 11 n'aura
acquis aucun sentiment de la mesure, du rhythme, de Ia
tonalité, de Ia modalité, des modulations; aucune notion
des principes d’harmonie, de transposition, de doiglé; il
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n‘aura, en un mot, aucune idée de la science musicale :
on aura fait un lecteur de musique, mais non, en réalité,
un musicien.

Nous avons pensé qu’en procédant autrement, il serait
possible d’obtenir de meilleurs résultats ; et nous avons
adopl¢ des principes tout différents de ceux de nos devan-
ciers, nous pourrions dire diamétralement opposés aux
leurs.

Au licu de placer devant les yeux de I'éléve des exer-
cices tout fuits et de nous borner & les lui faire répéter
a sati¢té, nous I'excitons, nous le forcons i les composer
et a les écrire lui-méme.

On nous objectera : Mais c’est difficile, impossible
méme ! nous répondons : Non ! (1)

Pour obtenir ce résultat, nous posons des principes
clairs, précis, certqjﬁg%ﬂﬂus faisons usage de procédés
laciles et simples ; no{lh) initionss priwp Eéne A leur appli-
cation, nous guidonS7EEs prefiiitié’pas, nous stimulons son
intelligence, sa volonté, son initiative par des remarques
ct des questions fréquentes, faites 4 propos; nous aplanis-
sons les difficultés en les divisant, en les présentant une
a une dans une sage proportion avec la force acquise; nous
avons soin de mettre en relicf les difficultés déja vaincues,
les résultats obtenus, afin de encourager, de le fortificr
pour de nouvelles conquétes ; et bientdt nous le voyons
marcher de progrés en progrés avec une émulation sou-
lenue, sans ennui, sans découragement, sans fatigue méme
et tout fier de ses succes. Notre éléve marche si bien

(1) Faites comme nous indiquons; que le professeur compléte nos expli-
cations, nos démonstrations par des explications et des démonsirations
plus claires, plus nombreuses encore, el les résultats que novs prometlons
seront infailliblement obtenus ; qui sait? peut-étre 'éléve les obtiendra-t-il
sans seulement se-douter de la difficulté qu il aura vaincue.
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quau bout d’'une année, nous l'affirmons, il a acquis, par
notre méthode, plus de dextérité sur le clavier, plus
d’aplomb, plus de connaissances et de sentiment de la
musique qu'il n’encitoblenuen quatre ans par les m¢éthodes
actucllement ¢n usage.

Cette assertion paraitra hardie 2 beaucoup, utopique
méme 2 quelques-uns, peutétre. Cependant, ce 0 est
point légérement et a priori que nous avangons.

Nous aussi nous avons pratiqué et exclusivement pra-
liqué les exercices les plus recommandés des maitres les

plus célebres. Mais n'en oblenant pas de résultats salis-

faisants, nous avons cherché d’aulres moyens, nous avons
concu unc autre méthode; nous l'avons expérimentée
pendant douze ans, sur des sujels nombreux , ayant
des aptitudes (rés-diverses, et nous avons constanunent
obtenu des 1¢s nfiniment supérieurs @ ceux que
nu des g&gﬁ infiniment supérieurs @ ceux q

nous avaient g H‘ﬁ K"‘ESEW s. Ce sont ces re-
ot wcertitude de la sapériorité

utile en la publiant.

Le principe fondamental de notre méthode cousiste,
comme on le voit, dans la continuelle mise en activité,
sous l'impulsion et la direction du mailre, des facultés
physiques et intellectuelles de Léleve.

Mais la routine, cette plaic mortelle de tout enseigne-
ment, pourraitse glisser ici comme clle s’insinue ailleurs,
et tout stériliser. Pour se tenir en garde contre ce danger,
la plus grande vigilance cst nécessaire, surlout dans les
commencements ; mais on pourra facilement le conjurer,
si V'on a bien saisi Uesprit de notre méthode, si nos pro-
cédés sont employés avec intelligence. Ces procédés exi-
gent, il est vrai, I'action constante et éclairée du profes-
seur, qui-doit étre attentif & mettre en aclion toutes les
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énergies de son éléve ; il doit &tre en un mot éducateur.
dans le sens plein de ce terme; mais il se trouvera bientot
amplement dédommagé de sa peine par les progrés rapides
et puissants qu’il obtiendra.

C'est maintenant qu’il convient de dire un mot des
exercices que contient ce livre.

Ces exercices ne sont pas faits pour étre lus, déchiflrés
au piano comme ceux dont on se sert actuellement ;
c¢’est pourquol nous les avons fait graver en pelits carac-
téres : ce sont des modeles, des formules que le maitre
dicte, montre, fait jouer et écrire dans une gamme quel-
conque, selon les besoins, selon la qualité & acquérir, le
défaut a corriger, mais non dans Uordre ow ils sont placés,
nt aw nombre ow nous les donnons ; car il est utile de le
répéler, ces exercices ne sont que des modéles pour I'ap-
plication de nos proeédés, ct sont donnés ict sculement
pour montrer ce quﬁ%ﬂp%gﬂggk e dhgimploi unigue des
gammes, de Uarpegexie’l aecordvparfait et de celui de la
7 dominante.

I.¢leve aussi doit saisiv U'esprit de la méthode ; il doit
étre excilé et amené a trouver lui-méme ces exercices, et
d'autres analogues, qu'il jouera d’abord en do, sans mu-
sique devant les yeux, et quiil transposcra ensuile dans
d’autres tons; puis, enfin, il les éerira successivement, 2
titre de devoir, dans l'intervalle des lecons.

Nous avons la certitude que l'usage de nos exercices
donne a I'éléeve non-sculement plus de force, de souplesse,
d’aplomb, de hardiesse, de familiarité avec le clavier, de
mécanisme, en unmot, que tous autres, mais encore qu'ils
sont plus simples, plus faciles, et donnent, & un degré in-
(iniment supéricur, le sentiment de la mesure, du
rhythme, de la modalité, de la tonalité, de la modula-
tion ; la connaissance parfaite de toutes les gammes, de
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leur génération, de leur armure, de leur doiglé; la connais-
naissance des accords, de la transposition; celle des signes
nécessaires pour représenter les idées d’intonation el de
durée : mais surtoul une iniliative, une spontanéité, une
indépendance et une facilité d’exprimer et d'analyser ses
propres pensées musicales, ainsi que celles des autres,
quon demanderait vainementa d’autres procédés.

Avee notre méthode, 1'éléve comprend quil est le col-
laborateur actif et intelligent du maitre. Il forme lur-méme
des pensées musicales et apprend a les exprimer sur P'ins-
(rument et a les écrire. L’observation et I'analyse devien-
nent un besoin de son esprit. Il veut se rendre compte de
tout et y réussit d’'une maniere véritablement surprenante.
Les gammes, les arpéges et les accords les plus hérissés de
dicses et de bémols ne L'effraient pas. Il sent quil peut
(ravailler sans maitre: et, arrivéa ce degré de conliance en

lui-méme, le p}ﬂﬁ st devenu son ami, SOn confident:
u:t & TEMKMEMNDIHLHL el toul est
LIZELIM

: WA s

gagné. w

Qu’on nous comprenne bien, nous ne dédaignons pas
les exercices des maitres. Nous en recommandons au con-
traire 1'usage, notamment ceux des auteurs (ue nous avons
déja nommés. Mais nous les voulons a leur place, c¢'est-a-
dire apres que 1'éleve aura é1é formé, habitué par notre
travail, qui associe étroitement son intelligence, son scn-
timent au mu:amsme, a en tirer d’autres profils que des

~ qualités purement mécaniques, et lﬂl‘b{[u il pourra com-

prendre le but et L'utilité des exercices qu’on met sous ses
yeux.

Nous ne saurions assez recommander de faire déchif-
frer, concurremment avec le travail de nos exercices,
beaucoup d’études bien faciles, des accompagnements de
romances, des morceaux d quatre mains, elc.; mais il
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faut avoir grand soin que I'éléve les déchiffre en obser-
vant les accen(s métriques et rhythmiques, c¢’est-d-dire
quil les lise avec le sentiment de la mesure et de la phrase
¢t avee nuances; car la routine prendrait volontiers sa re-
vanche, et le fruit de nos exercices courrait de grands périls.

Nous I'avons déja dit, notre travail est nouveau de forme
et de fond. Peut-étre trouvera-1-on nos asserlions témé-
raires ; cependant nous nous adressons avec une enticre
confiance a nos confréres, ainsi qu’aux hommes compétents,
ct nous attendons sans crainte leur jugement sur le produit
de nos méditations et de notre expérience. Nous leur di-
sons : Avant de nous juger, expérimentez vous-mémes
noire méthode, sans aucune idée préconcue, sans pas-
sion, avec 1mpartialité. Nous ne redoutons pas volre criti-
que, elle nous sera certainement favorable, et vous de-
viendrez, nous n’en @gﬁﬁns pas, nos collaborateurs dans
la poursuite et la “ 'f@;igﬁgﬂggﬁmmpmgrés dans
I'enseignement musicalizvousurenéelamons qu’une chose :
des observations et des remarques basées sur Uexpérience.
Nous cn proliterons avec reconnaissance pour perfeclion-
ner notre ouvrage.

A ceux de nos lecteurs qui voudront bien trouver nos
idées bonnes, neuves, originales, nous promettons pour
bientdt d’autres nouveaulés plus originales encore daus
I'ouvrage que nous allons publier incessamment, frait de
quinze ans de méditations et de pratique (1) ; car notre
publication actuelle n’est que la premiére partie d’un

(1) Traité élémentaire théorique et pratique de l'expression musicale,
contenant des régles, basées sur les accenls métrigues, rhythmiques et em-
phatiques, sur les nuanees et le mouvement, dont Pobservation permetlra
a chacun de jouer avee correclion, style, expression et sentiment, tous les
morceanx proportionnés a sa force, depuis les compositions les plus élé-
menlaires jusqu’aux plus transcendantes; ouvrage nouveaun indispensable
a tous les musiciens;-et complément de toutes les méthodes de musique.
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grand ouvrage sur I’enseignement du piano, qui paraitra
par fragments successifs. .

L’entreprise est grande, nous le savons. Peut-étre méme
est-elle au-dessus de nos forces. Mais nous avons la convic-
tion que nos idées sont bonnes et fécondes. Cette convic-

tion nous soutiendra dans notre tiche ; 'avenir fera le
restoe.

Mi‘ LISZT MUZEUM
™
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Dans 'enseignement du piano comme dans tout systéme d’ensei-
gnement, les principes ont une importance capitale et exercent une
influence souveraine sur la marche des études. Nous avons done
nos principes, que nous allons exposer, en commencant par quel-
ques considérations prélififinaires.

F_l’

11 est unive rsellemqﬁ%%@mﬂmlﬁi aEpgset les arpéges of-

frent les exercices les pi s propresracdtévelopper, a fortifier, 4 régu-
lariser les divers mouvements des doigts. A ce titre, ils serviront
seuls de base a notre travail (1) et 'on verra les résultats immenses
que l'on peut en obtenir. Ainsi tous les exercices de la premiere
série, au nombre de 281, reposent exclusivement sur la gamme
majeure et la gamme mineure. Si I'on multiplie les exercices
de cette série par 44, qui est le nombre des tons usilés, on
obtient la somme considérable de plus de 3,000 exercices sur
les gammes seulement. En outre, comme il faut jouer ces exercices

de quatre manieres différentes : 1° Legato J o (tels qulils sont

(1) Pourquoi en admettrions-nous d'autres? Est-ce que ces deux genres
d'exercices ne renferment pas tous les cas de successions de notes possi-
bles? En cffet, dans les compositions les plus élémentaires comme dans les
plus compliquées, les noles se succeédent, ou par degrés conjoints , dans ce
cas, ce sonl des fragmenlts de gammes; ou par degrés disjoints, et dans ce
cas, ce sont des fragments d'accords; ou enfin elles forment plusieurs par-
ties. el dans ce cas encore c'est un enchainement d'accords qui servent de
base & nos exercices de la deuxiéme série.
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éerits); 29 Staccato | ‘ ou J"‘_'r a .?; 30 avec une prolongation

=T o g ]
& L | L]
" ou - o - *
N | _™5;et 4° avecun silence _ . On voit que la

premiere série seule donne plus de 10,000 exercices.

Tous ces exercices peuvent étre joues et transposés dans toutes
les gammes, avee le doigté preserit; mais on doit les faire jouer
de préférence dans celles qui ont pour tonique une touche noire
ou une forte armure, par exemple : en ré b, la b, st naturel, ete.
Par li, mais par la sealement, on familiarisera I'éléve avee les tou-
ches noires et le clavier en général, et on lui donnera de 'aplomb,
un jeu net et franc, et surtout une bonne tenue de la rnain.

Bien entendu, I'éléve devra laisser de coté les exercices qui ne
‘ui offriraient plus de difficulte, car lorsqu’il aura joué les exer-
sices les plus utiles dans cing ou siX tons bien chargés de dieses
ou de bémois, il devra passer a ceux quil n’aurait pas encore
abordés et qui exigeraieut toute son application.

Les exercices de la deuxiéme série sont bascs suv I'arpége de
Caccord parfaitet {lﬁg@}&dp septieme de dominante. llssont encore
plus nombreux qLE?; .gﬂﬁ ré,mgbfﬁ irie el peuvent de meme
étre joués dans 16%.7 ’ﬁﬂtuu%lg}gm r's Eﬁyhﬁneurs, et de quatre
manicres différentes. :

Les exercicessur I'accord de septieme dominante doivent de plus
étre joués en octaves.

En outre, parmi ces esercices, il s'en trouve qui, conte-
nant trois notes par temps, peuvent el doivent méme étre joués de
de la maniére suivante : 1° avec une prolongation sur la deuxicme

] :
note du groupe | . 4 OU J J‘j—j; 9+ avec un silence

#

¢ .:i .;-:'

Enfin la troisitme série comprend quelques exercices qui nous
paraissent indispensables, mais qui exigent un doigte particulier et
exceptionnnel, et qui, en outre, présentent plus de difficultés pour
exécution et la transposition. Ils doivent étre exécutés avee la
musique sous les yeux.

Nous croyons nouveau le moyen (ue nous indiquors pour trou-
ver, pour former les gammes et surtout les accords. Par Fap-
plication de nos procédés, — nous laflirmons — 1N enfant
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de dix ans est capable, an bout d’une heure, de former dans tous
les tons majeurs et mineurs les principaux accords, et, i plus forte
raison, ceux nécessaires pour nos exercices d’arpége. (Voir la gamme
harmorique, page £9).

Voici maintenant les principes qui nous ont guids et qui doivent
servir de régle dans I'enscignement de notre méthode.

1 PRINCITE.

[enseignement devant avoir pour triple but : {° L’acquisition
du mécanisme du piano; 2° la connaissance de la science musi-
cale; 3° et le développement du sentiment de Vart, il faut faive
marcher de front la théorie et la pratique, et exiger que Véldve
s¢ rende compte de celle-ci par Vintelligence de celle-la, de ma=
nicre (ue son savoir grandisse progressivement dans 'une comme
dans l'autre. On obtiendra ce résultat au moyen des nombreux de-
voirs écrits qu’il sera tenu de faire dans l'intervalle des lecons en
appliquant les principes théoriques, et que nous indiquons dans
les exercices pratiques qui suivent chaque chapitre de théorie.
(Innovation que nous croyons des plus heureuses et sur Layuelle
nous prenons la lihertéﬁ%iﬁiﬁ I'attention des professeurs.) Nous

i magflpr ceZENER KA DEMIK, qui doit con-
Hdes'PrBEHS,
2 PRINCIPE.

Faire constamment appel aux facultés intellectuelles de 'éleve,
lesquelles doivent conduire tout le travail purement meécanique
et lerendre vivant et fécond; car toute étude, tout exercice o
Uintelligence n'a aucune part demeure stérile et sans profit réel,

3¢ PRIXNCIPE.

. Obliger I'éléve a trouver Iui-méme les gammes et les exercices.
d'arpége avec leur doigté et a les exéeuter d'apids les indications
données par le maitre, qui doit suivre ce travail avec le plus grand
soin, alin de corriger scrupuleusement tout ce qu'il pourrait preé-
senter de défectueux,

Ce travail de création qui encourage I'éléve, le dispense en
méme temps d’avoir de la musique devant les yeux ; ce n'est que
plus tard qu’il écrira les exercices ainsi composés et joués par lui,
et qu'il jouera ensuite de nouveau en les lisant, ce qui le conduira

naturellement a ceux de Czerny, de Stamaty, de Bertini, de Ra--
vina, Le Couppey,-etc.
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4° PRINCIPE,

Diviser, isoler les difficultés, point fondamental ici comme dans
toute espece d’enseignement. Ne jamais en présenter plusieurs i la
fois. Ainsi il faut d'abord faire jouer tous les exercices avec chaque
main séparément, sans musique devant les yeux, afin de concentrer
toute 'attention de I'éléve la o elle est sollicitée par I'obstacle a
surmonter,

65¢ PRINCIPE.

Notre travail étant surtout une ccuvre de sentiment et d'intelli-
gence, préférer toujours une qualité de sentiment (comme le
sentiment de la mesure, durhythme, etc.), qu’un exercice peut
développer, a une qualité purement mécanique.

Dapres ce principe, il faut rejeter tout exercice qui n’offrirait pas
de mesure. Par exemple,si I'éleve joue lagammesans sarréter plus
particulierement sur la tonique, sans lui donner la moitié plus de
durée qu’aux autres notes de la gamme, sans la frapper plus for-
tement, il u'y aura pas de mesure, L'éleve acquerra sans doute de
la vélocité et Qﬂ*i asilité dans les doigts, mais rien de plus. Si, au
contraire, il exge Aiif Jﬁﬂﬁﬁﬁhﬂﬁ&&mﬂaut la tonique, en lui
donnant la mmﬁéfﬁiﬂ\s d¢'¥alti" qu'aux autres notes, I'exercice lui
donnera : 1+ le sentiment de la mesure, c’est-a-dire du retour p3-
riodique cl‘uu son fort; 2" le sentiment, la connaissance des ac-
cents metriques; 3° celut de la phrase musicale ; 42 la connais-

'sance de l'ellipse, car la tonique aigué termine a la tois la série

ou gamme ascendante et commence la série descendante, remplis-
sant ainsi la double fonction de note finale et de note initiale. En
oulre, cet exercice ainsi joué offrira une trés-grande facilité au
maitre pour surveiller et rectifier le doigté, si la gamme est
excecutée dans I'étendue de plusieurs octaves, le doigté des octaves
superieures étant le méme que celui de la premiére octave (1).
Nous regardons la maniére défectueuse de jouer les gammes sans

-upe plus longue valeur sur la tonique comme une des causes prin-

cipales du peu de netteté, du peu de mesure quon trouve dans le
jeu de tant de pianistes.

1) Bien enlendu ces qualités une fois acquises, il faul jouer les cammes
avee une égale valeur sur toules les notes, afin d'obtenir aussi les qualités
de meécanisme que l'exercice des gammes peul donner.
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Chercher a donner a un méme exercice le plus de qualités
possible, ainsi que le montre I'exemple ci-dessus, et comme
en fournit un autre, 'arpége de I'accord de septieme de domi-
nante, avec un accent de trois en trois, ou trois notes par temps.

On remarquera, en effet, qu’avec un accent de quatre en quatre
¢’est Loujours le pouce qui frappe la note forte. Or, comme le pouce
est, de tous les doigts, celui qui a le plus de force, il n’a, par con-
séquent, nul besoin d'étre exerce sous ce rapport. Mais si au lieu
de jouer l'exercice avec un accent de quatre en quatre, on le joue
avec un accent de trois en Lrois, on développera l'indépendance de
chaque doigt, car chacun, dans cet exercice, s’habituera a [rapper
fort a tour de role.

Pour les mémes raisons, il faudra arpéger I'accord parfait avec
n accent de 2 en 2 et ce 4 en 4.

D’apres ce principe, il faut faire jouer chaque exercice pianissimo,
piano, mezzo-forte, forte, forlissimo; crescendo, decrescendo, el des
quatre manieres indiquées plus haut, mais surtoul legalo el staccalo.
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MYPRINCIPE,

Rendre le travail ﬂﬂsﬁ% %Ifi 16 MEMKS QEMM nt que possible,

- T TA A [LISIT MUZEUM :
afin d’en bannir I'ennui et’le découragement. Dans ce but, il est

utile de changer fréquemment les exercices, de renoncer momen-
tanément a ceux qui offrent trop de dilficultés, et d’en faire com-
poser qui exigent un graund mouvement. Car tout exercice qui
enchaine la main a la méme place est moins susceptible d’attrait
que celui qui demande plus de mouvement. Les exercices de cing
notes avec immobilité de la main doivent donc étre donnés par
petites portions, et lus dans la méthode qu'on suit ou dans la
troisieme série de nos exercices.

8¢ PRINCIFE.

Toujours plus d'exercice pour la main gauche el le quairieme
doigt de chaque main, la main gauche et les qualricmes doigts
étant généralement plus faibles.
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PRINCIPES THEORIQUES

servant de base 4 la premiére série de nos
Hxercices,

DES GANMMES,

Il y a dans la musique moderne trois especes de gammes, ou
échelles de sons, trois airs-types, dans lesquels les compositeurs
prennent les notes pour en former des chants :

i La gamme majeure;

2° La gamme mineure;

3° La gamme chromatique.
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On appelle gamme majeure la succession des huit notes do, ré,
mi, fa, sol, la, si,do ou tonte autre succession de sons qui produit
le méme air, le méme chant (2).

La gamme de do est donc le type, le modele, le terme de com-
paraison des gammes majeures, qui toutes doivent produire identi-
quement son air, son chant,

Si nous frappons, par exemple, la succession des notes sol, la, si,
do, ré, mi, fa, sol, on aura, a la verité, le nombre de notes néces-
saires pour constituer unc gamme; cependant elles n’en formeront
pas une, par la raison qu'elles ne produiront pas, n'imite-
ront pas le chant typique de la gamme de do : car fa, sol ne pro-
duiseat pas l'effet de si, do; ccla est facile a démontrer. Frappons

(1) Cette gamme est appelée par les Allemands et les Italiens gamme dure.

(2) A la vémié, il n'y a que sept notes différentes, mais on y ajoule le do
aigu, afin de compléter le sens el dofirir a Voreille un ensemble, une
phrase, un repos musical.
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le sol, base de cette succession de notes, appelons-le, pour le mo-
ment do, et chantons trois ou quatre fois, sans frapper sur le piano,
la gamme de do, avec ce sol pour point de départ, nous verrons que
sur le piano les syllabes do, ¢, mi, fa, sol, la, s'appliquent trés-
bien aux touches sol, la, si, do, ré, mi, et sont trés-bien rendues
par elles ; mais Veflet de si, do n’est plus produit par les touches
fa, sol.

Il y a donc la quelque chose de mauvais, de défectueux : fa, sof
ne donnant pas l'effet de si, do. Ne le produisant pas, il faut qu’il
y ait une différence d’intervalle, car les intervalles égaux pro-
duisent des efiets égaunx (1).

Cherchons a vaincre la difficulté et a effacer cette défectuosité;
essayons de prendre, au lieu de fa mauvais, une autre touche. Notre
choix n’est pas grand, puisqu'entre le fa et le sol, il n'y a qu'une
seule touche noire a laquelle nous puissions recourir et qui soit
succeptible de remplacer le fu, N'importe, prenons-la! Grace a
elle, on obtient I'effet de si do et les notes sol, la, si, do, ¢, mi, fa,
(fa remplace parflymirﬁ a sa droite) et sol nous donnent un chaut,
un air exactemefnt-semblable a celui que produit la gamme de do,
nous avons, eﬁégﬂ sﬁi{;&, mmmmgm;re. :
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(1) Iei on doit placer une démonsiration des plus importantes : celle de
lintervalle de seconde majeure et mineure, la premicre appelée lon, la
deuxieme appelde demi-ton, base de toule la théorie de Uintonation.

Fa, sol ne produisant pas l'effel de ¢4, do, el fa devant élre remplace par fag
il y a évidemment une difi¢rence dintervalle, de distance, de ligne de sépa-
ration entre fu-sol et si-do; or, lintervalle fu Z-sul, ¢gal a celul de si-
do, ne 'est pas & celui de fa-sol,

Bone il y a la distance ou seconde fa-sol égale i celle de do-ré, ré-mi,
sol-la, ¢l la-si, plus grande que si-do, laquelle est ¢gale a mi-fa el a
fa #-sol.

La seconde élant l'élément conslitutif de tous les intervalles : des
tierces, des quintes, des sixles, etc., il s'ensuit que chacun de ces in-
tervalles peut éire composé de plus ou moins de secondes majeures ou mi-
neures, ce qui le rendra majeur ou mineur, selon quil contiendra plus ou
moins de ces secondes : par exemple, deux secondes majeures, comme do-
ré el ré-mi formeront ¢videmment une tierce plus grarde que la seconde
majeure et la seconde mincure ré-mi el mi-fa. Donc, lintervalle do-mi

~ formera une lierce majeure el ré-fu une tierce mineure, ele.

Pour trouver si un intervalle est majeur ou mineur, il faut toujours le

comparer aux intervalles de son espéce : les tierces aux lierces, les quaries
aux guarics, etc.
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Que fait done cette touche noire? Elle remplace ici le fu délec-
tueux, trop bas. On appelle diése (%) une note, une touche qui en
remplace une autre défectueuse, trop basse.

Prenons maintenant la succession formée par les notes fa, sol,
la, si, do, vé, mi, fa. Donnons aussi nomentanément 4 ce fa le nom
de do, et chantons plusicurs fois de suite la gamme de do avec ce
fa pour point de départ. Appliquons ensuite a chaque touche de
la gamme de fa une syllabe de la gamme de do, nous verrons qu'en
montant les touches fa, sol, la rendent trés-bien leffet de do, ré,
,mt, et en descendant les touches fa, mi, ré, do, celui de do, si,
la, sol; mais, arrivé au si, I'effet est mauvais : le si ne rend pas
celui de fa nien montant ni en descendant

Cherchons done aussi a le remplacer par une autre touche.
Notre choix, ici encore, n’est pas grand, carentrelela et le si il n'y
a qu'une seule touche noire qui puisse remplacer le si défoctueus,
trop haut. Prenons-la. Grice a elle (avec ce si noire) on obtient
I'effct de mi fu en montant et de sol fa en descendant: et les notes
/a, sol, la, si(siremplacé par la touche noire a sa gauche); do, r¢,
mt, fa produisent 1'effet, un-chant, un air identiquement semblable
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a celui de la gamme dé),
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; hious_avons, en. Joot, encore une
fois une gamme mﬁjeurgt e fﬁﬁﬂﬁf?%ﬁﬁle touche noire?
Elle remplace le si défectaeax, trop haut.

On appelle bémol (p) une note, une touche qui en remplace une
autre délectueuse trop haute.

Chaque touche du piano peut ainsi étre prise pour point de départ
¢'une gamme, c'est-a-dire peut jouer le role, la fonction de do (1),
et on obliendra sur chacune d’elles une gamme majeure, tout-a-fait
semblable a celle de do, si on remplace les touches défectueuses trop
graves par des touches plus hautes appelées diéses, et les touches défec-
tueuses trop hautes par des plus graves appelées bémols.

Donc il 0’y a en rdalité qu'une gamme majeure, qu'un type ma-
jeur dans la musique moderne (2). '

Les diéses et les bémols, jouant le role de notes naturelles. pren-
nent le nom des touches qu'elles remplacent. Exemple : le diese

(1) Voir au chapitre : Des fonctions des notes de la gamme, page 30.

(2) Nous parlerons de la différence caractéristique des gammes, différence
résultant du tempérament, de l'accord du piano, du point d'élévation de
la Lonique, dans le chapitre intitulé : Caracléristique des gammes, qui fera
partie de noire Trailé de 1'expression musicale,

3



TR T el

qui, dans la gamme de sol, tient lieu d'un fa trop bas, s'appelle fa
diése; et le bémol qui remplace, dans la gamme de fa, le si défec-
tueux trop haut, s'appelle si bémol. fiemplacer un son trop grave
par un son. plus haut s'appelle diéser, hausser; remplacer un son
trop haut, trop aigu par unson plus grave s'appelle bémoliser, baisser.
Unetouche a la droite d’une autre produit un son plus aigu, plus
haut: une touche a la gauche d’une auire fait sonner un son plus
bas, plus grave.

Déotruire un didse, ¢'est aller a sa gauche, c’est descendre, baisser
ou bémoliser; detruire un bémol, c'est aller a sa droite, c’est
monter, hausser ou diéser. Baisser un di¢se, c’estle rendre naturel,
c'est le remplacer par la touche a gauche. Hausser un bémol, cest
le rendre naturel, c’est le remplacer par la touche a droite; un
diese est donc un remplacant d'un son trop bas, il hausse; le
bémol est un remplacant d'un son trop haut, il baisse.

Les touches noires servent donc & remplacer des touches blan-
ches défectueuses, et les dieses et bémols, loin d’éloigner du type
modele, font au contraire que toutes les gammes lui ressemblent,
et ce n'est que graee A eux qu'il n’y aqu'une seule gamme majeure.

Le professeur’ dagk continuer la démonstration des diéses et des

bémols en Iuissiﬁlb:_i_, bﬁrtﬁﬂm&ﬁ‘ﬂgwmes ayant des dieses et

el Rl

en appliquant successivement a chacune les procédés ci-dessus
dans 'ordre suivant : Sol, ré, la, mi, si, fa £; elles se présentent
de quinte en quinte en montant, ou de quarte en quarte en descen-
dant. Arrivé au fa %, il s’arréte.

Pour les gammes ayant des bémols, dans l'ordre suivant : fa,
si b, mi b, la b, rép, sol b; elles se presentent de quinte en quinte
en descendant, et de quarte en quarte en montant. Arrivé au sol b
il s’arréle encore.

1l faut démontrer la succession de toutes les gammes en com-
mencant soit par celles qui prennent des didses, soit par celles qui
prennent des bémols, avee prudence, progressivement et avec la
main droite seule, sans sarréter spécialement sur aucune, MAis
simplement pour la nécessité de la démonstration des d.eses et des
bémols, leur filiation et succession; mais aussilol que I'éleve aura
compris la génération des gammes, la nécessité des diéses et bé-
mols, leur usage el emploi, on quittera cette démonstration et on
jouera les gammes dans 1'ordre que nous indiquons a la fin de la
premidre partie pratique,au chapitre : De la succession des gammes,
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sauf a y revenir plus tard et le plus souvent possible, jusqu'a ce
que I'éleve ait bien compris.

P our résumer tout ce que le professeur aura dit relativement 2 la
géniration des gammes et a celle des ditses et des bémols, il fera
construire ici par I'éleéve le tableau des gammes majeures suivant,
que ce dernier devra conserver constamment sous les yeux pendant
la lecture des remarques qui I'accompagnent,

TABLEAU DES GAMMES MAJEURES
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Le Tableau doit étre lude basen haut, en partant du do de la colonne du milieu
Remarques sur le Tableauw qui précede :

ie La gamme-type de do est au centre du tableau, ayant i sa
droite les gammes par dieses, celles que I'on obtient en prenant
toujours la dominante ou cinquiéme notede la gamme pour Llonigue;
et a su gauche les gammes par bémols, celles qui se forment en
prenant successivement pour tonique la sous-dominante ou
quatriéme note de la gamme,

2° Les dix-sept (1) gammes qu'il renferme étant toutes formées

(1) Fauted espacenous nousarrélons, dans cetableau, pour les gammes par $
3 celle de do £, et pour les gammes prenant des h a celle do b; mais 'éléve
devra, sur le tableau quil fera, ajouter la gamme de sol £ et de fa b, afin
de mieux saisir U'entrée, 1origine des doubles didses et des doubles bémols.
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le méme nombre de secondes majeures et de secondes mineures
disposées de la méme maniére, sont parfaitement égales et repro-
duisent toutes 'air du type, do, ré, mi, fu. sol, la, si, do, joué ades
hauteurs différentes. Lorsque l'onjouel'une quelconque de ces gammes,
c'est done toujours Uair do, ré, mi, fa, sol, la, st, do que Uon fail
entendre. Lenom de la tonique a changé et avec lui le nom d’une ou
de plusieurs notes; le point de départ n’est plus le do du diapason,
¢’est un son plus grave ou plus aigu ; mais les intervalles sont inva-
riables: dans chacune de ces gammes ils sont identiquement les
mémes que daus la gamme morlele de do.

3° La moitié aiqué d’'une gamme quelconque devient moitié grave
dans la gamme 2 sa droite, et la moitié grave d’'une gamme quel-
conque devient moiti¢ aigué dans la gamme & sa gruche. Donc, la
samme est composée de deux moitiés égales entre elles, appelces
tétracordes (une suite de quatre notes) et produisant identiquement
le méme air. :

k° Les ditses et bémols ont été introduits dans la gamme pour
pouvoir reproduire constamment I'air de la gamme de do, tout en
accordant successiyement le role de tonique aux notes sol, ré, la,
mi, si, fa %, ool etc. Les digseset bémols rendent toutes ces

gammes égales, Tolld el BAKAREMIADbles. (Veérifiez.)

50 La gamme 6@ ayant un demi-ton ou seconde mineure a la
in de chaque tétracorde, c'est-a-dire du 3¢au 4°, et du 7¢ au 8° de-
gré, toutes les gammes doivent avoir de meme une seconde
mineure du 3¢ au 4, et du 7¢ au 8¢ degre.

De la la nécessité des £ et des b.

6° Si Pon prend la dominante pour tonique, la sous-dominante
disparail pour étre remplacée par un son plus aigu appele diese, et
qui est la sensible de la nouvelle gamme. (Vérificz).

7o Chaque dominante devenue tonique faisant entrer un diese
nouveau, on voit arriver tous les diéses1'un apres 'autre en prenant
les toniques de dominante en dominante, c'est-a-dire, de quinte en
quinte majeure en montant; chagque gamme du tableau a done un
diese de plus que celle qui est a sa gauche, et un de moins que
celle qui est a sa droite. (Veériliez.)

8> On a lenom de toutes les gammes quiont des diésesen partant
de do, et en appelant lessons de quinte majeure en quinte majeure,
en montant; exemple : do, sol, 7¢, la, mi, si, fa £; do, sol, quinte
majeure; sol, ré, quinte majeure; #¢, la, quinle majeure; la, mi,
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quinte majeure, etc. C'est ainsi que I'on a pu dire que les toniques
des gammes par diéses étaient sol, ré, la, mi, si, fa §, do %, sol Z,
ré ¢, ete. (Vérifiez.)

9o Puisque les sous-dominantes deviennent toutes successivement
sensibles, on a dit que les diéses frappaient successivement toufes
les sous-dominantes, ou qu'ils entraient dans les gammes de quinte
majeure en quinte majeure, en montant; exemple : fu £, do &,
sol £, ré 8, lag, mi g, sif,etc. (Vérifiez.)

10° Aufureta mesure que les diéses se présentent, ils seconservent
dans les gammes suivantes : ainsi fa &, de la gamme de sol, reste
dans celle dz ré, qui prend en plus do #. Ces deux % restent dans
la gamme de la, qui, en outre, prend encore sol . (Vérifiez.)

f1° Les diéses se présentent de quinte en quinte, en montant,
dans 'ordre de succession suivant : fa g, do &, sol &, ré £, la Z,
mi %, si &, fu -+, do . La gamme qui n’a qu'un ¥ a le premier,
le fa #; la gamme qui a quatre £ les quatre premiers, qui sont faZ,
do &, sol £, ré &, etc. (Vériliez.)

{20 A partir de la sm{’:me tonique par diése, la tonique est elle-
méme un diese (fa diogé, da (iese, ré diese, ete. (Vérifiez.) Clest
qu'a partir de la EIH@J%“ AMENEPRAD E94 A2 dominante est

diésée, et que c'est cetteTdomintntediui est prise pour tonique de
la gamme suivante.

13° A partir de la huitieme gamme par di¢se, aussitot que le sol
di¢se est devenu Lonique, la sons-dominante a éliminer se trouvant
étre un didse (vérifiez), la nouvelle sensible qui vient remplacer
cette sons-dominante déja diésée a recu le nom de double diése
et a été marquée comme suit : -, au lieu d’un £.

D’apres cela, qu'est-ce qu'un double diese? C'est un son qui fait,
avec le diese placé immédiatement au-dessus de lui, Iair si, do;
¢’est la sensible du son diésé placé immédiatement au-dessus de
lui. Le double ditse a donc la méme origine que le diese : il trans-
forme une sous-dominante en sensible; c’est un remplacant d’'un %
trop bas; il remplit vis-a-vis de ce dernier le méme role que le
simple £ remplit a 'égard de la note naturelle.

14° Le tableau nous montre encore pourquoi la gamme de sol a
undidse, et pourquoi elle n’en a qu'un ; pourquoi la gamme de ré a
deux didses et pourquoi elle n’en a que deux; pourquoi la gamme
de la a trois didses et pourquoi elle n’en a que trois, et ainsi de
toutes les autres. Cest que chacune de ces gammes avait un, deux,
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trois sons, efc. défectueux placés plus bas que les sons correspon-
dants de la gamme de do, et qu'il a fallu les remplacer par les
nouveaux sons appelés diéses, qui ont pour but de rendre chaque
nouvelle gamme semblable a la gamme type, & la gamme de do.

15° Chaque diése étant une sensible, pour qu'il soit juste, il faut
qu’il fasse avec sa tonique l'air si do.

16> Chaque double digse étant une sensible, pour qu'il soit juste,
il faut qu'il fasse avec sa tonique ( le diese supérieur), I'air si do.

17> Chaque gamme ayant un nombre de diéses lixe, déterminé,
onapu direque telle tonique amenait tant de diézes dans la gamme,
ou (ue tant de dicses déterminaient telle tonique ; ainsi on d.t que:

o Oalfqinif l#qui sl 2% donne powr fonique  sol
Al Kadfquisnl ifeldg ¢ % qui sont fa 4.do £ donnent pour lonique ré
E a3 — W dodf, ol I —hg dog sl — Iz
£ madff — g doff, wlf rig it — g bff el g i — i
& Jsiabff— faff ot 0l g e gy || 58— lah, dodf soldh, édt W — ui

( fafab — laff, doff, solif, réfh, laft, migt (| 6 — faff, dekf, ocl¥, rédh, I, mit— fa

\ dogfa 7 — fufh,dofp soldbsvidh Vo, migh, it || 74 — fadh, ot oot i, Lo, migh s — o

18- Si I'on prend {dltbniqdepouk dbMbide (la sous-dominante
pour tonique), la tonique disparift’pour étre remplacée par un son
plus grave appelé bémol, et qui est la sous-dominante de la nouvelle
gamme. (Vérifiez.)

19- Cha‘jue sous-dominante, devenue tonique, faisant entrer un
bémol nouveau, on voit arriver tous les bémols, 1'un prés 'autre,
en prenant les toniques de sous-dominante en sous-dominante;
c'est-a-dire de quinte majeure en quinte majeure, en descendant.
En partant de do et allant a2 gauche, chaque gamme, chaque
colonne du tableau a donc un bémol de plus que celle qui est a sa
droite, et un de moins que celle qui est a sa gauche. (Vérifiez.)

20° En partant de do, on a le nom de toutes les toniques par
bémols, en appelant successivement les sons de quinte majeure en
quinte majeure, en descendant. Exemple : do fa, en descendant,
quinte majeure, fua si b, quinte majeure ; si b, mi p, quinte majeure,
etc., c'est-a-dire que I'on a pu dire que les toniques des gnmmes par
bemols elaient fa, siph, mih, lah, 7é b, sol b, do b, ete. (Vérifiez.)

21° Puisque les sensibles deviennent toutes successivement sous-
dominantes,on a dit que les bémols frappaient successivement toutes
les sensibles, auqu’ils entraient dans les gammes de quinte majeure
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en quinte majeure, en descendant ; exemple : sih, mih, lap, rép,
sol b, do }, ete. (Vérifiez.)

920 Au fur et a mesure que les bémols se présentent, ils se
conservent dans les gimmes suivantes; ainsi si b de la gamme de
fu veste dans celle de si b, qui prend de plus mi h. Ces deux bémols
restent dans la gamme de mi b qui prend encore la . (Vérifiez.)

23 Les bémols se présentent de quinte en quinte en descen-
dant, dans l'ordre de succession suivant : si b, mi p, la 'y, réh, sol b,
do b, fa b, si b, miph. La gamme qui n'a quun b ale premier,
le si h; la gamme qui a quatre b a les quatre premiers, qui sont :
si by, mip, lap, réh, etc. (Vériliez.)

24> A partir de la deuxieme tonique par bémols, la tonique est
elle-méme un bémol : si bémol, mi bémol, la bémol, ete. (‘Fériﬁe:.?
C’est qua partir de la premiére gamme par bémol, la soas- domi-
nante est bémolisée, et que c’est cette sous-dominante qui est prise
pour tonique de la gamme suivante, a gauche. (Vérifiez.)

250 A partir de lahuitieme gamme par bémol, aussitot que le fa
bémol est devenu tonique, la sensible a éliminer étant un bémol
(vérifiez), la nouvelle séuszdominante qui vient remplacer cette
sensible déjaé bémolisée (idecn tepnam da gyplg bémol, et a ete
marquée de deux bémolsau liew:d'way de la maniére suivante ph.

D’aprods cela qu'est-ce qu'un double bémol? C’est un son qui
fait avec le bémol placé au-dessous de lui, I'air fa mi; c’est la sous-
dominante de la tonique bémolisée placée & une quarte mineure
au-dessous de lui: le double bémol a donc la méme origine que le
bémol: iltransformeunesensible en sous-dominante. (Vérifiez.) C'est
un remplagant d'un bémol trop haut; il remplit vis-a-vis de ce der-
nier lemémerole quelesimple premplit a I'égard delanote natu relle.

26° Le tablean nous montre encore pourquoi la gamme de fa a
un bémol et pourquoi elle n’en a qu'un; pourquoi la gamme de si
bémol a deux bémols et pourquoi elle n'en a que deux; pourquoi.la
gamme de mi bémol en a trois et pourquoi elle n'en a que trois, etc.
C'est que chacune de ces gammes avait un, deus, trois sons etc.,
défectueux, placés plus haut que les sons correspondants de la
gamme de do, et qu’il a fallu les remplacer par des sons nouveaux
appelés bémols, qui ont pour but de rendre chaque nouvelle gamme
égale a la gamme type, a la gamme de do.

27> Chaque bémol étant une sous-dominante, pour qu’il soit

juste, il faut qu’il fasse avec sa médiante I'air fa mi.

W
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28~ Chaque double bémol étant une sous-dominante, pour qu'’il
soit juste il faut qu'il fasse avec la médiante (le bénol inférieur),
air fa mi. '

20" Enfin chaque gamme ayant un nombre de bémols fixes,
déterminés, on a pu dire que telle tonique amenait tant de bémols
dans la gamme, ou que tant de bémols déterminaient telle tonique.

Ainsi on dit que :

w [ alpqiestsip I qui st sty donne pour tonigus fi
Al sphalp qui soul sip, mip 4 pqutsentsip, m! b, donnenl peur tonigue gth

mipadp— sip mip, lap 3p—sip, mip, lap —h
% lab adp — sip, mip. lah, 1é bp—s:p mip, lap rip —1
S | Iihadh—sh, mp, Lp, ¥p, swlp Sh— sip, mip, lih, 1eh, wlp —re
< wiba by — sip, mip, lap, téb, sol}y dop fl bh— sib, mib, lap. réh, s0'p, dobp —solhy

doh aTh— stb. mipy, fah, 18y, stlp, dob, fab || Th- 8. mh, 1ap, téh, slb, doh. I —dch

30> En lisant le tableau de gauche & droite, on remarque que la
dominante de la gamme de gauche devient tonique de la gamme
de droite, et qu'en méme temps, la sous-dominante est élevée
pour faire une sensible, Or, ce dernier résultat, transformer une

L] -\.Ilg:" N '-_":f'.'-"-'._“- ¥ - ¥ "oy
sous-dominante en sgusible s'obtient de.lnne des quatre manieres
suivantes : TN EEN.EA KAD

I ~;;§=:._f.*;;-‘-j3;- LI IT'HUEEUH i _ : X !
Sila sous- [ estirdoublebémol, inretire un b: si by devient si b;

dominante a ) estunbémol, oiretirelebémol : si b devient sinaturel ;
transformer | estunenotenaturelle,onmetun% : fadevient fuz.
en sensible | estun didse,mmetudouble didse : fa% devient fa-|-.

Donc, un bémol qui sort ou un diese qui arrive, produisent le
meme resultat; ils transforment la sous-dominante en sensible et
font porter la tonalité sur la dominante. (Vérifiez.) Le départ du
double bémol et I'arrivée du double diese font de méme.

31° En lisant le tableau de droite a gauche, on remarque que la
tonique de la gamme de droite devient dominante de la gamme de
gauche; el qu'en méme temps, la sensible est abaissée pour faire
une sous-dominante. Or, ce dernier résultat, transformer une
sensible en sous-dominante, s'obtient de 1'une des quatre manieres
suivantes :

Si la sensible ( estudoubleditse, onretireuns: fa—-devient fa %;
a transformer ) estun diése, onretirele didse : fuz devient fa naturel ;
en sous- estune note naturelle, on met uny : si devientsih;
dominante | est un bémol, on met un secondh : si hdevient si b.
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Donc, un diése qui sort ou un bémol qui arrive produisent le
méme résultat, ils transforment la sensible en sous-dominante, et
font porter la tonalité sur la sous-dominante. (Véritiez). Le départ
du diése et I'arrivée du double bémol font de méme.

Il'y aurait encore une multitude de remarques a faire sur ce
lableau ; mais cela nous éloignerait trop de notre cadre. Le profes-
seur intelligent et instruit comblera cette lacune et sera heureux de
trouver une occasion de faire briller son savoir.

Il trouvera, pour l'aider dans cette tiche, un guide siir et éclairs
dans la partie théorique de la méthode élémentaire de musique
vocale par M. Emile Cheveé.

Nous ne voulons cependant pas quitter ce sujet sans donner ici
encore une fois le cercle des gammes que voici : sol 1 £, ré 2 #,
la3g, milg si5E fubf.

Retournez, c’est-a-dire allez & rebours, partez du fa #, regardez-le
comme naturel, et vous aurez le cercle de gammes ayant des
bémols : fa 1, si2p, mi 3 p, Likp,v65p, sol 6 b.

Plus une gamme a de dieses, moins son homonyme a des bémols.
Exemple : la gamme de sgla47%, celle de sol  a 6 bémols, ete.

La gamme qui se preseiild fa HEdbRikKARRM Woir des didses
(celle de sol), est la derniépéa‘se piéSéiitér pour avoir des bémols
(celle de sol p). (Vérifiez.)

La gamme qui se présente la dernidre dans le cercle des dieses
(celle de fa £), est la premicre a se présenter dans le cevcle des
gammes ayant des bémols (celle de fa) (Vérifiez.)

Le nombre d'accidents que deux gammes homonymes peuvent
avoir est toujours de 7. Exemple : la gamme de sola 1 diése, son
homonyme ou sol bémol a 6 bémols: & didses indiquent ma,
3 b indiquent mi b, & p indiquent la h, 3 £ la nalurel, ete.

La note qui se présente la premicre comme diése (le fa £), se pré-
sente la derniére comme bémol (fa b) et vice versa.

L’eleve a da remarquer que les touches noires jouent double
fonction, double rdle; tantot elles remplacent des touches blan-
chestrop graves, et dans ce cas ellesjouent le role de dieses ; tantot
les touches noires remplacent des touches blanches trop hautes, et
dans ce cas elles jouent le réle de bémols.

On a profité de cette faculté ponr éluder une des plus grandes
difficultés résultant du systéme musical moderne.

Car on a vu que la progression par quinte conduisait a l'infini et
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eompliquerait immensément le mécanisme des gammes en amenant
une foule de doubles bémols et de doubles diéses. Poureéviter cela,
on change le nom des touches en appelant, par exemple, sol bémol
brusquement fa diése, et viceversa; celas’appelle faire une transition
enharmonique. De celte maniére, on obtient les progressionssuivantes
formant ce qu'on appelle le cercle des gammes : do, sol, 7é, la, m1,
si, fa £. Arrivé a ce fa &, on le transforme en sol, en I'appelant sol b,
et on continue de quinte en quinte en montant comme suil :
sol b, ré b, lah, mi p, si b, fa, do; ou bien on commence par :
do, fa, si}, etc., et arrivé au solp. on I'appelle fag et 'on continue de
quinte en quinte en descendant commesuit : fa g, si,mi, la,ré, sol, do.

C'est de cette maniére que les compositeurs enchainent les
gammes. (Voir les exercices des,gammes de Clementi (1).

BEEACICES 1 BRATIQUES

WAE S UszT MOZEUM

Il faut que ce chapitre et le tableau quile suit soient lus et relus,
expliqués, commentés jusqu'a satiété, de sorte que l'éleve les
comprenne parfaitement bien et les sache d'une maniére certaine.
Pour cela, il faut fréquemment lui donner a écrire a titre de devoir,
entre les legcons :

{s Le tableau des gammes prenant des diéses;
2> Celui des gammes-prenant des bémols;

3 Le tableau général des gammes majeures;
4° La progression des dieses;

5* Celle des bémols ;

6> Toutes les gammes a la clé sol et fa;

(1) L'éléve devra copier le tableau des gammes majeures sur une bande
de papier, le rouler et en coller les deux bouts de maniere que lacolonne de

sol h tombe sur celle de fu £; c'est un excellent moyen pour comprendre

ces changements enharmoniques ainsi que le cercle, I'enchainement des
gammes,
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7° En un mot, tous les exercices formant la premiére série.

[l faut faire lire fréquemment ce travail, le faire expliquer,
commenter par lui. Si I'éléve est assez avancé en francais, il faudra
lui en faire faire le résumé, chapitre par chapitre.

Il devra aussi lire, analyser, résumer quelques ouvrages didac-
tiques; par exemple : la Théorie de la méthode Chevé ; le livre de
Galin; la Musique mise a la portée de tout le monde, par Fétis;
Principes de musique, par M. A. Savard, etc. Du reste, chiaque pro-
fesseur choisira, pour ce travail, les ouvrages qu’il jugera les mieux
faits et les plus profitables au progreés et a l'intelligence de 1'éleve.
Encore une fois, nous ne saurions assez recommander les devoirs

écrits, surtout les tableaux ; rien ne se grave mieux dans I'esprit des
jeunes éleves,

(DT ZENEAKADEMIA

DE I"ARMURE

Comme I'éléve devra écrire lni-méme les gammes et arpéges, a
titre de devoir, dans les deux clés sol et fa, nous croyons néces -
saire de lui donner quelques explications sur 'armure.

On appelle armure I'ensemble, la réunion des diéses ou des bé-
mols nécessaires a une gamme pour qu'elle ressemble a la gamme
de do. Alin de n’étre pas obligé de les écrive chaque fois que les
notes qu’ils altérent se presentent dans le courant d'un morceau
on les réunit a la clé, au commencement de chaque portée, une
fois pour toutes. De cette maniére, ils avertissent qu'il faut jouer,
durant toute la ligne, a n’importe quelle octave, diéses ou bémols,
les notes sur les lignes desquelles ils se trouvent placés. Exemple :
la gamme de mi majeur a quatre didses, qui sont : fa £, do £, sol &
et ré £, done, tantqu’on sera enmi majeur, il faudrait mettre devant
toutes ces notes un diese toutes les fois qu'elles se présenteraient,
ce qui deviendrait fort incommode. Pour éviter cela, on pose.
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les & dieses immédiatement aprés la clé, dans ordre de leur
succession : fu §, do %, sol , ré #, chacun sur la ligne de la note
qu'il diése, c’est-a-dire fa % sur la ligne du fa, do £ sur la ligne de
do, etc. Ces quatre dieses constituent 'armure de mi. Ils avertis-
seut qu'il faut diéser tous les fa, do, sol et ré qui se présenteront
durant la ligne ou méme durant la période, quelle que soit l'octave
ou ils se trouvent, jusqu’a ce qu'on ait changé I'armure.

Grice a I'armure, on voit: 1° dans quelle gamme on est: 2° auelles
notes il faut frapper £ ou . C'est donc un véritable signe d’abré-
viation.

Voici 'ordre dans lequel il faut placer les didses et les bémols a
la clé de sol.

Pour la série des diéses, on commence par fa # qu'on pose sur
la~ cinquitme ligne. Puis vient do # qu'on pose entre la troisime
et la quatrieme ligne, sol £ au-dessus de la cinquidme ligne, ré &
sur la quatrieme. A partir de 1a, on déplace les dieses a venir, ¢'est-
a-lire qu'on met la £entrela deuxiéme et la troisidme ligne, le mi &

" enkre 13 quatrieme et la cinquiéme, le si % sur la troisiéme.
Ensuite viendrdit fx“l-, sur la ligne da fa, do ~+ sur la ligne
dudo, elc., em; T_ﬂ IEN_EAK#DEM[A

Pour la série désBemols, '6h Commence par si h qu'on metsurla
troisieme ligne (toujours a la clé sol); mi j, entre la quatrieme et la
cinquieme ligne; la b entre la deuxieme et la troisidme : ré b sur la
quatrieme ; sol b sur la deuxieme ou au-dessus de la cinquitme,
do b entre la troisieme et la quatrieme, et fa b sur la cinquiéme ou
entre la premiére et la deuxiéme.

Du reste, on trouvera des modeles d’armures sur la clé sol et la
clé fa dans toutes les méthodes. ,

Quand on passe brusquement'd’un ton qui avait beaucoup de
dieses dans un autre qui en a moins, on détruit les didses par des
bécarres (), conservant seulement ceux qui caractérisent le nou-
veau ton; exemple : si 'on passe de mi en sol, on détruit par desf
le ré £, le sol £ et le do %, et on ne conserve que le fu £. On fait de
méme poar les bémols.

Toutes les fuis que l'on change de gamme ou de ton, on devrait
changer l'armure, c'est-a-dire que toutes les fois qu’'une période ou
phrase musicale est finie et qu'une autre commence franchement
dans un autre ton, on devrait changer 'armure: cela est de la plus
grande importance.
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Nous verrons au chapitre des modulations (page 64), que toute
armure n’indique pas seulement dans quelle gamme on est, mais
encore (u'elle implique, et prédit toute une série, tout un systéme
d'accords. De sorte qu'en voyant telle armure, on peut infailli-
blement prévoir les principaux accords, les changements de ton,
les modulations probables qu’on rencontrera durant le mor-
ceau. Mal écrirve I'armure, donner celle de ré quand on est en la
(comme on en voit un exemple au commencement de la deuxieme
page dans la valse Il Bacio), conserver celle de mi¢ bémol durant
tout un morceau, quand des phrases entiéres sont en {a bémol et
méme en ré bémol (2insi qu'on le remarque dans le Tourbillon de
Gutmaun;, ¢’est égarer 'éléve, qui, d’aprés l'armure, se croit dans
tel ou tel ton ets’attend & rencontrer tels et tels accords. Ne serait-
il pas plus naturel, plus simple et plus logique de changer 'ar-
mure aprés chaque phrase, si la suivante est dans un autre ton?
De cette maniére, on éviterait cette foule de dieses ou de bémols
accidentels qu'on est obl gé de prodiguer durant les morceaux et
(qui deviendraient inutiles. En outre, I’éléve serait fixé sur la tona-
lité dans laquelle il se trouve et ne serait nullement trompé dans
son attente harmonique, Iesx-:""ﬂﬁqrds et les modulations que lui pro-
met I'armure arrivant Illﬁtﬂ i 3

Nous allons donner qué]qﬂe% eXemplés d'armures négligem-
ment faites. Nous les prenons au hasard, car il est rare de trouver
une composition dont les armures soient bien faites.

Dans la valse Il Bacio, page 2, premiere et deuxieme lignes, toute
laphraseest en la; 'auteur, conservant ['armure de ré (celle du ton
precédent), est obligé de mettre 17 sol £ dans une seule portée.

Dans la schotisch intitulée : Louis XV, par M. J. Pasdeloup, la
deuxiéme phrase est en mi p; I'auteur conservant 'armure de sol
(celle de la phrase précédente), est obligé de mettre 40 accidents
dans huit mesures.

M. Osborn, dans son Domino noir, page 11, deuxiéme ligne, a
été amené a mettre 50 accidents dans une seule ligne, pour avoir
négligé l'armure.

Remarquez bien que, dans tous ces morceaux, si 'armure éait
bien faite, I'éleve prédirait d'une maniere infaillible les change-
ments de tons et les modulations, ainsi que les principaux accords
qu’ils entrainent, tandis qu’il est trompé par ceite négligence jus-
qu’a ce qu'il ait fait les corrections nécessaires.
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EXERGICES PRATIQUES

Donner a écrire, a titre de devoir, et d'abord avec les monosyl-
labes do, ré, mi, elc.

i+ Le cercle, la géneration des £ et des b ;
2° L'armure d'une gamme majeure ou mineure quelconqne;
3* L'armure de telle ou telle gamme a la clé sol et fa;

4* Interroger I'éléve avant de lui laisser jouer un morceau quel-
conque, dans quel ton il est, quels sont les principaux accords qu'on
doit rencontrer, quel sera le dernier, le quel I'avant-dernicr de
chaque phrase; quels sont les changements de tons et modulations
qui psuvent se présenter; quels accords doivent les accompagner.
(Voir au chapitre des modulations (page 64).

50 Examiner, avant ‘e faire jouer un morceau quelconque, si les
armures y sont bien fa les, et, dans le cas contraire, les faire corri-
ger par l'eleve. .

A
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FONGTIONS DES NOTES DE LA GAMME

Chaque note, dans la gamme, joue un réle propre, chacune a su
fonction particuliere qui la distingue d’une autre note pour l'oreille,
comme les couleurs se distinguent aux yeux les unes des autres.

Ainsi, on remarque dans la gamme certaines notes yui ont la
propriété d’offrir plus ou moins e repos a l'oreille, plus ou moins
de satisfaction a la voix, qui semble vouloir s’y arréter avec com-
plaisance.

Il est méme une note qui offre un repos complet et qui fait sentir
qu'elle est la derniére d'une suite de sons formant une phrase mu-
sicale : ¢'est la premiére note de la gamme. L'oreilleserait blessée si,
dans une suite de sons, dans une simple gamme, eclle ne trouvait
pas un son final, de repos, un son terminatif. Ce son final a recu le
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nom de tonique (1). Ainsi la tonique est une note pivotale vers la-
guelle tendent toutes les autres et qui donne le sentiment qu’elle
est le complément nécessaire d'une phrase musicale, qui, saus elle,
resterait en suspens, comme on peut le voir en retranchant la der-
niére note du premier chant venu, ou tout simplement en suppri-
mant a une gamme quelcongne sa tonique aigué ou grave.

Une suite de sons peut donc former une véritable batterie, un
cenlre ('attraction; et ¢'est précisément celte propriété, ce phéno-
meéae dappellation qui est le fondement de la musique moderne.

De méme que la premicre note, chacune desautres qui composent
la ga:nme a une propriété, une fonction distinete qui la caractérise.

Le sol ou cinquieme note est, aprés la tonique, la plus unpor-
tante au point de vue harmonique et mélodique. Sous le rapport
meélodique, c'est la base ou fondamentale de la deuxiéme moitié de
la gamme ; au point de vue harmonique, ¢'est la note commune aux
deux principaux accords indispensables pour l'accompagnement
d'un chant. (Voir la gamme harmonique, page 49.) C'est de celte
duuble importance que vient au sol I'emploi plus fréquent, 'ascen-
dant, la domination qu’il exerce sur les autres notes, et aussile nom
de dominante. PR s

Aprés la tonique et la dokiid:
de la gamme est st ou septiéme.

Nous avons dit plus haut qu'’il serait difficile, pour une oreille
habituée a la musique moderne, d’entendre, plusieurs fois de suite,
la série de notes : do, ré, mi, [a, sol, la et si, sans sentir le besoin
d'y ajouter le do, et c’est ce qui fait que la septiéme note de la
gamme a recu le nom de sensible. -

On remarque, en général, que le repos est plus complet, s'il y a,
entre les deux derniéres notes d’'une suite ascendante, une seconde
mineuve ou demi-ton, comme de mi a fa et de si a do. Car, plus
un intervalle est petit et plus la puissance d’atiraction entre les
deux sons qui le forment est grande. D'apres cela, on voit que la
gamme ascendante offre deux repos naturels qui se présentent sur
le fu et sur le do, La tendance des notes exige donc gu'on

nte] L8 ADFIMS karactéristique

LISZT MUZELM

(1) Ce nom lui vient de son rapport avec les touches du piano, chacune
pouvanl éire prise pour point ae départ, pour i note d une gamme, pour
lonigue, la touche, le lon qlu‘cm choisit pour hase d'une gamme, donne son
nom a la gamme a laquelle elle sert de point de départ. Ainsi, quand la
touche ré est lonigue d'une gamme, celle gamme s'appelle gamme de ré, ete.
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chante : do, ré, mi, fa (petit vepos), sol, la, si, do (repos complet).

Les diéses chromatiques représentant des sensibles ont de méme
la tendance & monter : le fu £ tend au sol, le sol % au la, ete.

Apres la tonique, la dominante et la sensible, c’est la (uatrieme
note de la gamme ou fa qui est la plus caractéristique; elle tend a
descendre sur la troisitme ou mi (1). Elle a recu le nom de sous-
dominante ou sus-médiante.

Les bémols chromatiques, représentant des sous-dominantes ont
la méme tendance a descendre : le si bémel tend au la, le la bémol
au sol, .ele.

La troisitme note de la gamme a recu le nom de médiante, de la
position intermédiaire qu’elle occupe entrela tonique etladominante.

Les deuxieme, quatrieme et sixieme notes de la gamme n'ont pas
de dénomination propre et empruntent leur nom a leur voisine,
grave ou aigué, mais plus souvent i la note aigué. Ainsi le ré ou
deuxieme de la gamme, se trouvant entre la tonique et la médiante,
sappelle sus-tonique ou sous-médiante: le fa ou quatrieme de la
gamme, ayant pour voisines la médiante et la dominante, s’appelle
sus-médiante ou sous-dominante; le la, ou la sixieme note enfin,
s'appelle sus-domiiante ou sous-sensible.

B
H

En résumé, danslie %EQSZWM EMIA
i T
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la premiére noté s’appelle tonique;
la deuxiéme — sous-médiante;
la troisieme — médiante;
la quatrieme - sous-dominante;
la cinquieme — — dominante;
la sixiéme —_ sous-sensible
la septieme - sensible.

La huitiéme note, étant la méme que la premiére, s’appelle toni-

que; la neuvieme, étant la méme que la deuxiéme, s'appelle sous-

médiante, ete. On doit remarquer que les notes impaires : do, mi,
sol, si seules, ont des noms propres, tandis que les notes paires : ré,
fa, la, empruntent leur dénomination a la voisine grave ou aigué,

(1) Nous verrons dans le Trailé de Vexpression musicale, que la propriété
dltractive dune nole dépend surtout de sa position, de son entourage, de

sa valeur, de la place qu clle oceupe dans la mesure, ou dans le temps, de
I'harmonie, ete.
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- EXERCICES PRATIQUES

I est utile de faire jouer ou chanter souvent des airs populaires,
romances, récréations de la méthode, ete., en supprimant momen-
tanément, la derniére note. Rien ne fait mieux sentir et comprendre
a I'éleve la nécessité de cette note, le role qu’elle joue, la fonction
de tonique, en un mot, qu’elle remplit.

Faire deviner les notes de la gamme en exercant d’abord ’éléve,
qui, pour ce genre d’exercice, ne doit pas regarder le clavier, sur
les cinq premieres : do,ré, mi, fa, sol, etensuite sur toute la gamme.

Il faut, en commencant cet exercice, faire succéder les notes par
degrés conjoints; maislorsque I’éléve les dira bien de cette maniére,
on pourra les faire succéder par degrés disjoints.

Le maitre doit jouer frégiiem ment des airs populaires dans un ton
 1"AlA .L;:ﬂ. ; N " 1 1
quelconque; 'éleve emﬁ S note A ADEMdar le piano bien
entendu), dans le ton de'dgzplus tardodans le ton effectif (1).

Le maitre plaque ou arpége des accords quelconques, ’éleve dit
s'lls sont majeurs ou mineurs, renversés ou a I’état direct.

Jouer de méme fréquemment des airs inconnus, les laisser en sus -
pens et terminer par I’éléve.

Donner aussi, a titre de devoir, des commencements d’air que
I"éleve doit achever.

Dans un autre ouvrage nous donnerons les explications néces-
saires sur les dictées musicales qu’il nous parait indispensable de
faire faire a I'éleve.

(1) On trouvera ample matiére pour ce genre d'exercices dans la ﬂ'f-::f du

Caveau et dans le Manuel de musique vocale, par A. Piris : collections d'airs
populaires. .

3
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ORIGINE DE LA GAMME

Une chose qui intéresse toujours vivement I'éleve, cest la dé-
monstration suivante : Nous ouvrons le piano et lui disons de
frapper fort une note quelconque dans la partie grave de 'instru-
ment, en appliquant son oreille contre le piano, afin de mieux en-
tendre. En supposant que l'éleve frappe un fa grave, nous lui
demandons s'il n’entend qu'un fa. 1l répond oui. Nous le prions de
bien faire attention et d’écouter attentivement en recommencant
de frapper la méme note. Enfin, nous frappons un fa une octave
plus haut, puis undo (douze notes plus haut), et un la {dix-sept
notes plus haut), et lorsque ces notes ne sonnent plus, nous recom-
mencons & frapper le premier fa en question. Cette fois I'éleve dit
qu'il n’entend pas seulement le fa du commencement, mais encore,
et bien distincteniént; les notes que nous avions frappées, c'est-a-

dire I'octave aigu¢iht quintaredouble gp douzieme do, et la tierce

triplée ou dix-septicii

vete laszr mizeum

L'éleve est tout étonné de ce phénomene; c'est en effet le fait le
plus intéressant qu'on puisse lui montrer, c’est la base non -seule-
ment de la mélodie, mais aussi de I’harmonie.

Comment, en frappant fa on entend aussi la et do ? Nous lui di-
sons que s'il avait Poreille plus fine, plus exercée, il entendrait
peut-étre encore d’autres notes!! Un rayon de soleil, lancé a tra-
vers un morceau de cristal, n’engendre-t-il pas sept couleurs?

Enfin, I'éleve veut renouveler I'expérience; nous lui disons
de choisir une autre touche, un autre son pour point de départ.
1 frappe un do, et entend, aprés quelques instants, l'octave de
ce do, sa quinte redoublée au douzieme sol, et sa tierce triplée
ou dix-septitme mi. Sa curiosité, surexcitée jusqu'a I'enivre-
ment, lui fait pousser l'expérience encore plus loin. Il frappe
le sol, quilui donne, dans le méme ordre et aux mémes distances,
I'octave sol et les notes ré et si.

Nous lui faisons écrire toutes les notes déja obtenues, qui sont,
pour la premiére corde ou fa: fa, la, do; pour la seconde ou do : do,
mi, sol; pour la troisieme ou sol : sol, si, ré. L'éléeve remarque que
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ces notes constituent la gamme de do qui, en effet, n’en contient pas
d’autres, mais seulement autrement superposées.

Nous lul disons qu’il ne se trompe pas, car ces sept notes, diffé-
remment disposées, peuvent former les sept échelles diatoniques
naturelles, que voicli :

ldo | r6 | mi | fa | sol | 1a | si

si |do| vé | mi|fa|sol| la|
la | si |do | ré | mi| fa | sol
sol | la | si |do | ré | mi | fa ||
fa |sol | la | si | do| ré | mi
mi | fa |sol | la | si | do | ré
| ré {mi| fa |sol| la | si | do

do | ré | mi | fa | sol| la | si

| ||
Lisez ces colonnes de bas en haut.

Ainsi, la vature nous donne sept échelles naturelles de sons.

Pourquoi la musique made ne n'en a-t-elle adopté que deux?

Voyez aa chapitre £ fnvia:cadence, ?ﬁ, es raisons qui ont
fait adopter celles de ‘do>tde %ﬁﬁﬁﬁgﬁ q]l autres.

- La gamme de do est donc le résultat d’un fait d’acoustique, le
résultat de la vibration des trois cordes.

On appelle sons harmoniques les sons que 1'oreille entend en
outre du son fondamental, c'est-a-dire indépendamment de celui
qui porte le nom de la touche qu'on frappe. L’éleve conclut que
chaque touche produit quatre sons a des degrés d’intensité diffé-
rents, et qu'une oreille exercée peut saisir sans difficulté,qui sont:
fo celui de la fondamentale; 2° I'octave aigué de la fondamentale;
3¢ l'octave aigué de sa quinte, ou douziéme note; 4° la double oc-
tave aigué de sa tierce, ou dix-septieme note. Sons qui, entendus
simultanément, loin de se nuire, loin de blesser 'oreille, la cap-
tivent, au contraire, agréablement et produisent un excellent effet.
Cessons, en un mot, forment un accord, s’harmonisent parfaitement.

L’éleve n’y tient plus et veut continuerl’expérience. Frappantalors
la touche ré, elle lui donne, non pas un fa naturel, mais bien un fa 2
et un la. La touche la produit do Z et mi, ete., etc. De cetle maniére,
il voit entrer les # un 4 un, dans 1’ordre ot nous les avons trouveés
dans le cercle des gammes, ce qui le plonge dans le ravissemer.!.
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L’éleve gagnera beaucoup arépéter ces exercices qui développent
et cultiventautant I'oreille que I'intelligenee, et il finira, peut-étre,
par se dire : Je comprends bien maintenant I'enchainement des %,
leur origine, leur génération, leurs fonctions, mais je ne comprends
pas celui des p. C’est évident, on ne lui en a encore rien dit ; mais
aidé par l'instrument, la succession des p ne lui sera pas plus difficile
a comprendre que celle des 3.

Nous avons eu maintes fois sous la main des pianos qui donnaient
aussi comme nofe harmonique la septieme mineure triplée ou la
vingt-uniéme, et avec une telle promptitude, avec une telle force et
persistance, que cela devenait agacgant, a cause de la seconde majeure
que cet intervalle formait avec 'octave aigué du son fondamental.

Si 'instrament qu’on a sous la main fait sonner cette note har-
monique, on doit en profiter pour la démonstration des p. Voici
comment on s’y prend : on frappe do; I'éléeve, naturellement, dit
qu’il entend aussi son octave, plus un mi et un sol. On lui demande
s'il n’entend pas autre chose. Oui, répond-il, un si h a la triple oc-
tave ou vingt-unieme. Mais, si p n’entre pas dans la gamme de do,
n’appartient pas comime note intégrante 4 do. Non, répm*d -il, il

appartient a la gar WF_ Elﬂ? ¢ fa, il vous donnera
un mi p, qui, de ;;" a. egf;ﬁgm&% mme de fa et appar-
tient a celle de si p. ﬁrappez donc st p, etc.

Ainsi, sur les pianos qui donnent pour harmonique la triple oe-
tave de la septiéme mineure, ¢’est-a-dire la vingt-uniéme, l'en-
chainement, la filiation des p est aussi facile a trouver que celle

des #. Mais, nous le répétons, tous les pianos ne donnent pas cette
note harmonique.

EXERCICES PRATIQUES

Donner fréquemment a 1'éleve une note fondamentale quel-
conque, et faire indiquer par lui, aprés expérience, les notes har-
moniques. Donner a lire et & copier, dans les dictionnaires de mu-
sique de MM. Escudier, Castil-Blaze, J.-J. Rousseau, les articles:
acoustique, sons, vibrations, sons harmoniques, sympathie des
sons, tempérament, etc., etc. Faire lire et analyser la partie traitant
de I'acoustique dansle Traité de physique de Ganotoudans un autre.
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DE LA GAMME MINEURE®

Généralement, avant de faire jouer & I’éléve les gammes mi-
neures, nous lui jouons un air qu'’il connait, par exemple: Ak! vous
dirai-je, maman! .. deux ou trois fois de suite, et nous lui deman-
dons si cet air lui plait, s’il ne lui parait pas dur. — Non, répond-il,
et il a raison. Nous le jouons alors autrement, en baissant d’un
demi-ton toutes les tierces et siztes que nous y rencontrons. L'éleve
ne manque pas de remarquer que l'air, tout en restant le méme,
est infiniment plus doux, plus langoureux, et il le préfere au
premier. Apres I'avoir joué ainsi deux ou trois fois de suite, nous
revenons fout-i-coup au mode majeur, en accentuant un peu la
sixte (le la naturel). Cette fois I’éleve le trouve horriblement dur.

.RF’."

Cependant, lui disons-xdousv¢’est le méme air que vous trouviez
agréable en commencat ‘pu ZHhl Bidnk DdovbAcette dureté, ce
changement ? Evidemmeéiiiydu rapp¥detiement, du contraste entre
les deux modes. Nous attirons l'attention de I'éléve sur toutes les
notes que nous avons changées, c'est-a-dire sur toufes les tierces
et les siztes que contenait 'air majeur et que nous avons baissées
d’un demi- ton toutes les fois qu’elles se présentaient. Ces deux notes
ont done complétement changé le caractere, le mode de I'air : aussi
les nomme-t-on modales.

Ainsi, baisser les tierces et les siafes d'un air gai, composé des
notes d'une gamme majeure, c’est-a-dire baisser tous les si et les
mi d’un air qui est en sol, tous les la et ré d’un air qui est en fa,
tous les fa % et les si d'un air qui est en ré, c’est le rendre doux,
triste, mineur, en un mot.

Chaque air étant fait avec les notes qui composent une gamme,
I’éleve tirera cetie conséquence: qu’il y a deux espéces de gammes,
deux modes, deux types: un dur et un doux. La gamme majeure
parait plus dure quand on lajoue immédiatement apres la mineure.

(1) Les Italiens et les Allemands la nomment gamme molle, douce.
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On appelle gamme mineure toute gamme majeure dans laquelle
on a baissé d'un demi-ton la troisiéme et la siziéme note.

51, par exemple, on veut faire de la gamme majeure de do une
gamme mineure, il faut baisser d’'un demi-ton la troisieme note
mi et la sixieme la, ce qui donne mi j et la b; et on obtient ainsi la
gamme de do mineur. Exemple :

MAJEUR MINEUR
La .gamme. majeure| do ‘ do lI La gamme mineure
o banrra i S S | si | est composée de 3 se-
P % la ] ‘congdes majeures ou tons
LS . & .
qui sont : do ré, ré mi,| sol | et fa sol; de 3 secondes
fa sol, sol la, et la si;et| g, fa |mineuresoul/2 tonsqui
de 2 secondes mineures|* Mi ., [sont : vé mi b, sol la. ),
: MY et si do; et d’une se-
ou 1)2 tons qui sont :| ré ré :
: . conde maxime ou aug-
me fa, ct st do. ) do do |mentée lap si.
" .l'h.:'_..'-l:

e =
bt cobmreadabe e
Pour faire d’un@@gﬁmﬂ”ﬁ{gfgﬁ?e une gamme mineure, il suffit
donc de baisser latroisieme et la sixiéme note, enconservant intactes
toutes les autres. Réciproquement, pour faire d’'une gamme mineure
une gamme majeure, il faut hausser la troisiéme et la sixieme note,
en conservant intactes toutes les autres.

La troisiéme et la sixieme note d'une gamme, changeant ainsi le
caractere, la maniére d’étre, le mode, selun qu’elles sont majeures
ou mineures, s'appellent modales.

Le caractere différentiel des modales majeures et mineures est
done le suivant : Les modales majeures mi et la forment des inter-
valles majeurs avec la tonique grave (do-mi, tierce majeure; do-
la, sixte majeure); tandis que les modales mineures forment des
intervalles mineurs avec la meéme tonique (do-mi p, lierce mineure;
do-la b, sixte mineure).

Ces deux gammes ayant la méme tonique, le méme point de de-
part, sont appelées de méme base. Ainsi, quand d’'une gamme ma-
jeure on fait une gamme mineure, en y baissant la troisieme et
la sixiéme note, on obtient la mineure de méme base.
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311 y a deux gammes mineures, celle de sol et cellederé, quiren-
ferment a Ia fois diése et bémol : si p, mi b, fa %, pour la gamme de
sol; si h et do g, pour la gamme de ré. Cela tient & ce que, dans
ces deux gammes, la place de la seconde maxime se trouve occupée
par les deux secondes mineures mi-fa et si-do, et que pour trans-
former ces deux secondes mineures en secondes maximes, il a fallu

les agrandir par les deux bouts, c’est-d-dire les remplacer par mi -
fa g et siph-do £.

Sitot que I'éleve sait bien une gamme majeure quelconque, nous
lui faisons jouer de suite la mineure de méme base, en appliquant
le principe que nous avons donné tout i ’heure. Nous lui demandons
quelle est la tierce et la sixte dans la gamme majeure qu’'il vient de
jouer et ce qu’il faut en faire pour la rendre mineure.

L’éleve doitindiquer ces deux notes ainsi que les deux nouvelles
qui les remplaceront, puis s'exercer 2 nommer, en montant et en
descendant, les notes qui composent la gamme mineure, et cela
sans regarderle piano; il en indique le doigté, etenfin il la joue fres-
lentement d’abordstles deux mains séparées.

En commencinlyt fayt: gpa J'¢Esy srhabitue, en jouant les
gammes mineurgsza-compieryoachaute voix, 1, 2, 3, &, 5, 6,7, 1,
et non pas 8. Si I'on joue deux fois I'octave aigué, il faut répéter 4
sur le do, puis descendre en disant : 2 sur le si, 3 sur le la h, ete.,
en appuyant tres-fort sur la troisiéme note et sur la siziéme, qu’'on
baisse en montant comme en descendant. Done, 1, 2, 3, 4, 5, 6,
7, 4. Il faut faire remarquer que la sixime en montant devient
troisieme en descendant, et que, reciproquement, la troisiéme en
montant devient sixiéme, en descendant. Il faut aussi observer que,
sil'on joue en mouvement contraire, la troisieme et la sixidme note
coincident, fombent simultanément, la main gauche frappe la
sixieme en méme tempsquela droite frappela troisiéme, et vice versd.

Cette maniére de jouer les gammes mineures est incomparable-
ment plus commode, plus simple et en méme temps plus logique
que celle qu'on emploie d’ordinaire. La différence des deux modes
est mieux sentie, et I'oreille est plus pénétrée de la modalité. Cela
s'explique; le point de départ restant le méme, on sent infiniment
mieux le contraste des deux gammes qu’en déplacant la base, ¢’est-
a-dire qu'en faisant suivre do majeur de la mineur, relatif de do.
L’éléve, dans_ce dernier cas, est moins frappé du changement. De
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plus, le doigté est infiniment plus simple et plus facile, car le doigté
de toutes les gammes mineures qui ont pour tonique une touche
blanche est identiquement le méme que celui des majeures de méme
base. 11 y a done tout avantage a faire jouer immédiatement aprés
les gammes majeures qui ont pour tonique une touche blanche,
leur mineure de méme base. Exemple: aprésdo I'I]H]EUI‘ do mineur ;
apres ré majeur, ré mineur, etc.

Selon nous, rien n’est plus propre & donner le sentiment du
mode majeur et mineur, de la modalité en un mot, que de faire
jouer immeédiatement apres une gamme majeure la gamme mineure
de méme base, surtout en les alternant ainsi : majeur en montant,
mineur en descendant, mineur en montant et majeur en des-
cendant; puis, plusieurs fois de suite, la gamme majeure suivie, la
derniére fois, de lamineure ; I'accord parfait majeursuivi de I'accord
parfait mineur; la cadence mineure apres la cadence majeure, etc.

Notre présent travail n’aurait-il d’autre résultat que de contri-
buer & la vulgarisation de cette maniére d’enchainer les gammes
majeures et mineures, nousnous en trouverigns largement récom-
pense. ﬁfﬁ il

Mais quand, aprés un m%p&esz ENIEN PR VR Ve aura acquis
le sentiment de la mﬂdai%ﬁﬁ:ﬁ facilitéude jouer, d’enchainer les
gammes majeures el mineures de méme base, on lui apprendra que
les professeurs ont ’habitude de faire jouer les gammes mineures
dans un autre ordre de succession. Ainsi, aprés domajeur, ils font
jouer la mineur ; aprés ré majeur si mineur ; aprés fa majeur ré
mineur, etc. Pourquoi cela? Parce qu’on a remarqué qu’entre la
gamme de do majeur et celle de la mineur, entre celle de ré ma-
jeur et celle de si mineur, etc., il y a plus de notes communes, por-
tant le méme nom, et par conséquent plus d’affinité, plus de rela-
tion, qu'entre la gamme de do majeur et celle de do mineur, entre
celle de ré majeur et celle de r¢é mineur, etc.

En effet, toute gamme majeure différe de sa relative mineure de
méme base par deux notes, la tierce et la sixte, tandis qu’entre do
majeur et la mineuor, entre ré majeur et si mineur, ete., il n’y a
qu'une note qui differe, et six sont communes aux deux gammes.
C’est pourquoi onappellela gamme de la mineur relative de do ma-
jeur, la gamme de si mineur relative de ré majeur, etc.; et c'est
pour cette raison qu'on joue la gamme de la mineur aprés celle de
do majeur, celle'de si mineur apres celle de 7é majeur.
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De la vient aussi que la gamme de la mineur a été prise comme
type des gammes mineures, étant de toutes les gammes mineures
celle qui a le moins d’accidents, puisqu’elle n’en a qu'un.

TABLEAU DES GAMMES MAJEURES ET MINEURES RELATIVES

GAMMES MAIEURES

BRMURES

GAMMES MINEURES

dop |solp | 1ép | la |mip [sip | fa || do [[sol [ 0 [ Ja [ mi| s [RE|0EF
sip|fa | dof|sl| % || m|ls ||afdfcgiegiagingiss
lap (mip|sip| fa | do | sl | o6 || o || mi| si [faff|dodfisol |réft|laZ
solp | rép | lap [mip | sip | fa | dof{col || %6 | Ta | mi| si |ag|doffelg
fap|dop | sdp| 6p | lab | mip| sip| fa || do | wl | re | Ta | mi| si |lg
mip|sip| fa | do | sl | 6 | la || mifl o |Dg|dogslgirg lfmz
1Eh g |fag ||l gl
ioh la | mi| o {fadh|dok
Th (AL (58|68 |TH
lah A d|do (sl fire | las
a0l 7| do £\ nif| s g |- do- sl
fap | dopfsilh | p | lap | mip|sipfl fa !l do | 8ol | 28 | Ta [ mi| sl [fag

mip|sip| fa [ do | sl [ 16 | laff mifl o |fag|doghjsolft|réstila fmi
ith 1:‘1[;: mipysip|fa ;dojsol|lxéffla | mifsi[lagidoffisulnesE
b |solp | 16h | lab | mip|sip | fa || do [[ sl [ | b [ mi|d |hZ(dE
sip [ fa | do | sol | 2 | la [ mi] s ({fagfjdofpjsol &Ffre)la imifiei

lab ! mib|gip! fa | do | sl sfllfailmil g HaglboZlulgigihg

GAKMES- MAGEURED

0
B

ARMUR

GAMMES WINEURES

Lisez ce tableau de bas en haut, en pariant de la colonne du milieu.

Remarques sur le Tableaw qui précede

{» Chaque gamme majeure a pour relatif le ton mineur de sa
sous-sensible; c'est-a-dire que les deux toniques relatives sont a
une tierce- mineure |'une de l'autre, la majeure en dessus, la mineure
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en dessous. Lorsque I'on veut avoir la tonique du mineur relatif, il
faut donc la prendre une tierce mineure au-dessous de la tonique
majeuve donnée; et vice versd, quand on veut avoir la tonique du
majeur relatif d'une gamme mineure donnée, on la prend a une
tierce mineure au-dessus. (Vérifiez.)

2° Pour passer du majeur au mineur relatif, il suffit d’élover la
dominante majeure pour en faire une sensible mineure, soit en re-
tirant un bémol, soiten prenant un diése; le mineur relatif a doncun
bémol de moins ou un diese de plus que son relatif majeur.(Veérifiez.)

3o Réciproquement, pour passer du mineur au majeur relatif, il
suffit d’abaisser la sensible mineure, pour en faire une dominante
majeure, soit en retirant un diése, soit en mettant un bémol; le
relatif majeur a donc un diése de moins, ou un bémol de plus que
son relatif mineur. (Véritiez.)

> Gardez-vous de croire que le mineur relatif et le mineur de
méme base relativement a2 un ton majeur donné, ne soient pas le
méme air, ils sont parfaitement identiques; seulement ils ont leur
tonique # une tierce mineure 'une de P'autre et n'ont que quatre
notescommunes, tandis q%ﬁiﬁ?ﬁ}gnt troisqui ne lesont pas.(Veérifiez.)

50 Tout ce ui est vrai pofiit)t LamppepmpiswEdslo, Uest égale-
ment pour les autres gamuiesEinjeurest €iracune d'elles a un mineur
de méme base et un mineur relatif quisontavec elles dans le méme
rapport que les gammes de do et de la mineurssont avec do majeur.

6> A partic de la mineur, les gammes mineures s’enchainent
commeles gammes majeures de quinte en quinte en montant, pour
les%: et de quinte en quinte en descendant, pour les . (Voir la
moitié inférieure du tableau précédent. Faites dessus des remarques
analoguesa cellesquisuiventletableau des gammes majeures, page19.)

Dorénavant, il faut done aussi faire jouer les gammes mineures
dans cet ordre de succession : do majeur, la mineur; sol majeur,
mi mineur, etc., sans pour cela abandonner 'autre maniére. Elle
doit, au contraire, avoir la préférence, vu qu'elleest plus commode,
plus rationnelle, et qu’elledonne incomparablement mieux le senti-
ment de la modalié.

Mais D'éleve n'est pas & bout de peine avec ses gammes mi-
neures. En effet, quand il se sera rendu maitre des gammes mi-
neures de méme base et des gammes mineures relatives; lorsqu'il
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les enchainera et les jouera dans les deux ordres de succession
(¢’est-a-dire les majeures suivies des mineures de méme base, et les
majeures suivies des mineures relatives), ce qui prendra bien deux
années d’études, on lui apprendra que les professeurs non-seule-
ment ne font pas jouer les gammes mineures dans le méme ordre
de succession, mais encore qu’ils ne les font pas jouer de la méme
maniére en montant qu'en descendant, et qu’ils introduisent des va-
riantes, des changements dans la deuxiéme moitié de la gamme.
Ainsi, Adam, dont on suit la méthode aux cours du Conservatoire,
Cramer, Steibelt, Vigueri, reva par Farrene, font jouer les gammes
mineures de la méme maniére en descendant qu'en montant, c'est-
a-dire, par exemple, dans la gamme de la mineur : mi, fa, sol g,
la en montant ; et la, sol £, fa, mi en descendant; tandis que Hum-
mel, Czerny, Kalkbrenner, Herz, ete., donnent dans leur méthode
pour la méme gamme mi, fa ¥, sol £, la en montant, et la, sol &,
fal, mi en descendant.

[’éléve est surpris de ce désaccord. Habitué a jouer la gamme
majeure de la méme facon en montant qu’en descendant, il ne com-
prend pas qu‘ilé_ﬁﬁﬁﬁ;f@utmment pour le type mineur. Il faut donc
lui expliquer queliigdmiDENERAKADEMIE que nous venons de la
démontrer, c’esti=tlive aVEE Wil sensible et deux modales mineures
(troisieme et sixieme notes), n’est pas le résultat direct d'un fait
d’acoustique, comme 'est la gamme majeure, mais bien le résultat
de T'analogie, des nécessités créées par I'adoption de la gamme de
do majeur. (Yoir page 34, origine de la gamme.) Aussi la compo-
sition de la gamme mineure a-t-elle subi de nombreuses variantes,
selon la fantaisie ou la hardiesse des auteurs (1).

Aujourd’hui, cependant, on peut dire que la gamme mineure
avec ses deux modales mineures (troisi¢éme et sixieme notes), etavec
une sensible, est universellement adoptée. Quant & nous, nous la
regardons comme le seul type vraiment et uniquement mineur ;
seule, elle offre ce que doit offrir un type, la fizité, 'invariabilité
de ses échelons, en quelque sens qu'on les parcourt; seule, elle ne
laisse aucun doute, ni sur sa tonalité, ni sur sa modalité; seule elle
contient une sensible et satisfait ainsi aux exigences d’attraction,de
repos, dont la sensible de la gamme majeure a donné & notre oreille

(1) Les lecteurs qui désireraient une explication rationnelle, ln%'iqu{- de
ces variantes, la trouveront dans la partie théorique de la méthode de
M. Emile GREVE, p. 234,




e T had

Pirrésistible besoin ; seule, elle offre une richesse d’effets harmo-
~ niques et mélodiques inconnus aux anciens modes, et cela a cause
de lintervalle dont la difficulté a tant effrayé nos péres, c'est-a-
dire 4 cause de la seconde augmentée, par exemple fa-sol £ dans
la gamme de la mineur, la p-sif, dans la gamme de do mineur,
qui ont pour renversement la septieme diminuée, sol £-fu, et si-
la b; et a cause de la quinte augmentée do-sol #, qui a pour ren-
versement la quarte diminuée sol £-do.

Il faut done désormais faire jouer aussi a I'éleve les gammes mi-
neures de différentes manieres en montant et en descendant, ¢’est-
a-dire qu'il faut faire introduire des changements dans la seconde
moiti¢ (deuxieme tétracorde). Par exemple, faire jouer la mineur :
mi, fa%, sol £, la en montant, et la, sol f, fa i, mi, en des-
cendant; de méme dans toutes les autres gamimes, quoique cette
variante ne réponde pas aux exigences de l'oreille.

C’est donc uniquement pour créer des difficultés de mécanisme
qu’il faut faire jouer les gammes mineures de différentes maniéres.
C'est un excellent moyen de tenir en haleine I'attention de I'éleve,
et d’empécher, en lui suscitant des difficultés a vaincre, que son
travail ne tourne a la rqﬁﬁ' . 1£n effet, les gammes mineures de
méme base, ayant pour tﬁfﬂ _,}Iniﬂtﬂﬁ&(wﬂiﬁm sontsi faciles,
qu’il finirait par les jouer magkialéffetit

- —

EXERGICES PRATIQUES

On doit fréquemment répéter la démonstration dontnous parlons
au commencement de ce chapitre, c’est-a-dire jouer en mineur des
airs qu'on a d’abord joués enmajeur; pour cela, il faut : 1°savoir dans
quelle gamme on se trouve; 2° connaitre latierce et la sixte de cette
gamme; 3¢ baisser ces deux notes chaque fois qu’on les rencontre
dans I'air qu’on joue.

Il est bon de jouer et de donner a transposer par écrit, de do ma-
jeur, en do mineur, et dans d'autres gammes ayant pour tonique
une touche blanche, les premiers exercices de cinq notes qui se
trouvent au commencement de la méthode qu'on suit. On doit
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aussi transposer en mineur tous les airs majeurs qui s’y trouvent
el qui ne contiennent pas de modulations.

Donner a transposer en mineur, par exemple, les cent exercices
de Czerny, ainsi que les danses, romances, etc., en unmot, tous les
airs que I'éleve a d’abord joués en majeur.

Faire jouer et transposer en majeur les airs, récréations, dan-
ses, etc., qui sont en mineur. Par exemple, la Romanesca, Diga
Jeanneto, Que ne suis-je la fougére, etc. Pour cela, il faudra hausser
toutes les tierces et sixtes qu’on rencontrera dans lair.

Dans l'intervalle des lecons, il faut donner a 'éléve des devoirs
écrits, par exemple :

i° Le tableau des gammes majeures et au-dessous celui des mi.

neures relatives, afin que I'éleve ait une idée synthétique des gam-
mes majeures et mineures (voir le tableau précédent);

2¢ Le tableau des gammes mineures avec celle de la au centre;
3° Le tableau des variantes des gammes mineures;

4° Le tablean des gammes majeures avec les mineures de méme
base a cdté, comme nous 'avons vu p. 39.

Faire indiqg,_;ﬁf? " %}esmarueaux, études, danses, etc., les phrases
ou passages qui ‘enZRMEAKADEMIA

Ecrire telle outelle gdmiié nineure avec le doigté, par mouve-
ment semblable et contraire, 4 la tierce, a la sixte,en octave, ete.,
a la clé sol et fa.

Donner & écrire, au fur et & mesure, tous les exercices de méca-

nisme quenous donnons en do mineur,dans différents tons mineurs.

ARMURE DES GAMMES MINEURES.

Nous avons vu (page 27) la définition de 'armure. Les gammes
mineures n'ont pas d’armure propre; elles prennent celle de leur
majeure relative et non celle de leur majeure de méme base. Ainsi, la
gamme de le mineur prend I'armure de do majeur, et non celle de
la majeur; st mineur prend celle de r¢ majeur, et non celle de si
majeur.

Pourquoi cela? par économie de signes. Si I'on prenait pour la
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mineur I'armure de la majeur, ces deux gammes différant entre elles
par latroisitme et la sixidme note, on serait obligé de baisser ces
deux notes chaque fois qu'elles se présenteraient, ce qui entraine-
rait deux accidents, un fj pour détruire le fa % et un second pour
détruire le do £, ces deux notes étant naturelles en la mineur. kn
prenant au contraire pour le mineur, 'armure de do majeur, on
n’a qu'un accident a mettre, un £ devant le sol, toutes les fois qu'il
se présentera. Ainsi la mineur prend l'armure de do majeur; si
mineur celle de ré majeur; do mineur celle de mi}p majeur; ré
mineur celle de fa majeur, ete.

En un mot, la gamme mineure prend l'armure de sa relative
majeure, dont la base se trouve une tierce au-dessus de la tonique
mineure. (Voir le tableau précédent, ou 'on voit que la gamme mi-
neure de la colonne inférieure prend Uarmure de la gamme majeure
immédiatement au-dessus).

Toute armure indique done deux gammes, deux tonalités, une
majeure et sa relative mineure. Un £ indique qu'on est en sol ma-
jear ou en mi mineur. Trois p disent qu'on est en mi b majeur ou
en do mineur, etc. Mais comment reconnaitre si 'on est en majeur
ou en mineur.? A l'lml;wég’%%ux accords é{bninu rencontre meme
des la premiere mesurﬂ’s‘jﬂr}__:“ . ﬁﬁgﬂ‘ EM A sot majeur on
doit trouver 'accord sol-si-7¢ ou ré-fa Z-la-do. Si on est en mi mi-
neur, on doit trouver mi-sol-si ou si-ré #-fa%-la. (Voir la gamme har-
monique.) D’ailleurs, I’éléve qui aura suivi notre méthode aura
acquis le sentiment de la modalité et w'aura nul besoin de re-
courir aux moyens insuffisants qu'on trouve dans un grand
nombre de méthodes pour reconnaitre si I'on est en majeur ou en
mineur.

N

DE LA GAMME CHROMATIQUE ®

On appelle gamme chromatique la succession de toutes les tou-
ches comprises dans I’étendue d’une octave, comme de do a do,
Exemple : do, do £, ré, ré §, mi, fa, fa %, sol, sol £, la, laZ, s, do.

1) D'un mot gree-yui veut dire couleur, nuance.
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en montant, do, si, si b, la, la b, sol, fa &, fa, mi, mip, ré, ré b,
do, en descendant. Ceci est la véritable gamme chromatique.

Ainsi, on prend dans la gamme chromatique des#en montant et
des b en descendant; mais il faut remarquer que, tout en prenant
des p en descendant, on se sert rarement de la dominante ou cin-
quieme note bémolisée, c’est-a-dire du sol b dans la gamme chro-
matique de do, du éap dans celle deré, qu'on remplace par fu %,
dans la premieére, par sol %, dans la deuxiéme.

La gamme chromatique peut avoir son point de départ, sa base,
sur chaque touche du piano.

Il ne faut pas confondre les £ et les b nécessaires & une gamme
avec les £ et les h chromatiques. Dans la gamme de ¢, par exemple,
fa Z et do Z ne sont pas chromatiques, mais bien diatoniques.

Les £ et les p chromatiques sont de véritables notes d’agrément,
qui en remplacent d’autres dont l'effet serait trop dur. lls adou-
cissent le passage, y introduisent des nuances douces et insen-
sibles.

Le # chromatique est fréquemment employé comme note voi -
sine, c'est-a- du*e placé entre deux notes portant le méme nom.

Exemple : mi ?L;r "f’"%i; sol, fa Z, sol. Dans cet exemple, le ré et
le fa, notes voi

““ﬂﬁéﬂwﬁmlﬂanmq que ¢ % et fuz,
sont trés-doux,

g = o LISZT MOZEUM
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EXERCICES PRATIQUES

Donner a écrire, d’abord avec les monosyllabes do, ré, etec., dis-
posés en colonnes, et plus tard, & la clé sol et fu, une gamme
chromatique quelconque de différentes manieres. Par exemple :
1° avec des # en montant et en descendant; 2° avec des p en mon-
tant et en descendant; 3° avec desZ en montant, et des  en descen-
dant: 4° avec des h en montant, et des £ en descendant.

Faire indiquer dans les morceaux les £ et  chromatiques.

Donner & écrire, au fur et & mesure, tous les exercices chro-

matiques que nous donnons dans la premiére série des exercices
de mécanisme.




ZENEAKADEMIA ;

LISZT MUZEUM

R WA TR
e o )
Bl (R A T
a1 ‘Frﬂ.-\.l.er =
e = AP B RN Ka
R A ARERE S T 5 5
AN o im X . ' et o
S L 10 # ¢ - 4 =il a
a i, ""_;TIJ'.;H_" ] & il 4 fee ; N
=, o B il
= W — 1 s
= i
B gt '._H-r_"':r;.'_-',':"- Y i | i T il
MATIAS  LISZT MOZEUM
ol oy
Vi




f'iam:hz.- I

GAMME OU FORMULE HARMONIQUE MAJELRE ET MINEURE.,

Gamme ou . gt r'?:"‘fﬂv /
fﬂl‘ﬂ:'llﬂﬁ hﬂl-ﬁ#.&.‘m,ﬂ_‘:}'— = = — L -
monique mﬁﬂ"—% : “Q’im_r_zt/——'—'—;nn =2 '
jeure. 2 g e
or l : ..-":...........“-u._ JERRSRETEA STk rannraranrd et iannns Frrms s s s R RS A RR S .
f:m pé ;:ﬁ Etat direet. 1¢T Renversement 2€ Renvi e
e r Hi
ma'] m_ — .i » — £ ;_ i = &

que. +*=..,_______.___,L E

e AR Fa e lop b
ﬂ"Ar;:cﬂ]'(} ou Ftat i:lrreet ‘I'E'lr&j:ulrt 7 2%remvt ™ Jeremvt
@ : -t o, i i ; i
: d:fm de TEEdL -*——éEE - —= - —
nan x
B T
@ldntar ol a0 B o il T
3°Accord,ou p | Catdizet "4 fremt et glrendt
Accord de ldg ; P A
sous do “ i A =
e —

3 f 4 e : - l' L
e e T MUZEUM
12 TAMR 13 14

Accord minr_pf 1%rnemvt i ga iy
deflaﬁﬂus'-% ===

médianle. o

Gamme ou 15 A

formule har- ; ettt 2
moniquemi-
-~ S

neure

Accord parf: , {16 Etat direct.
mineur de %
!ﬂmquﬁ

‘H‘-l—\.-l—-.—-"""-

‘.i,. ..:-- Wassddnnn l-: AR EER RN R ili T
g7 A renst .13 E"reuvt .
[ =
= —— r-—"-' Iy —
= - o2 5% = =

""‘-__l__‘.-_'___,.r'

LAccord de 7¢ dominante reste invariable dans Jes deux
modes: il est commun aux 2 gammes, i la majeure et ala

Accord
mineur ]a
SOUS dumt.‘*

Accord peu -

ire deiasuus'

édlal:tle :

rnm%m*e de méme hase.

llllllllllllllll

------------------------

ELEEL L "."r et L L L LT T T T T T T T T T T T ] 5
5 it avee double ﬂ;érh!iun.
e - o H

“'""-—_.___,_--"'




s ) S

DE LA GAMME

OU FORMULE HARMONIQUE. (i

On appelle gamme ou formule harmonique la superposition par
tierce de toutes les notes composant une gamme mélodique, c¢'est-
a-dire une gamme majeure ou mineure.

Nous avons dit que les gammes majeures et mineures servaient
a faire des airs, des mélodies; la gamme harmonique a pour objet
de trouver I'harmonie, les accords qui doivent les accompagner.

Il y a une gamme harmonique majeure dont les accords
ou fragments sont employés a accompagner les chants faits avec
les notes d’une gamme mt’;@g&i‘%ue majeure; il v a une gamme har-

- : . gl o
monique mineure dont I@ﬁ? peords ou fragments servent a accom-
ts bl EAEREAPEMtne. mélod

pagner les chants faits .-.--:‘,«.;E néﬂ 3L e mélodique
mineure. s

La gamme harmonique majeure est formée par la superposition
par tierce de toutes les notes composant une gamme mélodique
majeure. (Voir pl. I, N° 1.)

Ex: do-mi-sol-si-ré-fa-la-do.

La gamme harmoniqae mineure est formée par la superposition
par tierce de toutes les notes composant une gamme melodique
mineure. (Voir pl. I, Ne 15.) :

Ex: do-mi y-sol-si-ré-fa-la h-do.

(1) Nous n'avons pas la prétention de donner iciun traité d’harmonie. Nous
voulons seulement indiquer un moyen pratique, facile et eertain pour
former et trouver les principaux accords qu'on rencontre le plus fréquem-
ment, dans tous les tons majeurs et mineurs, et dont ieux servent de base
4 nos exercices de méeanisme formant la 2=< série

P
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D’aprés ces deux exemples, il est facile de juger de I'étendue de
la gamme harmonique; la distance de tierce entre deux notes suc-
cessives y remplacant la distance de seconde qui se trouve dans la
gamme mélodique, donne a la gamme harmonique le double de
I’étendue d’'une gamme mélodique, c’est-a-dire deux octaves.

Les éléments composant les gammes mélodiques et harmoniques
sont les mémes, avec cette différence que, dans les gammes mélo-
~ diques, les notes se succedent par seconde, dans la gamme harmo-
nique par tierce, et que les notes manquant & 'octave inférieure

de la gamme harmonique se trouvent reportées a l'octave supé-
rieure.

ire QCTAVE. 9¢ QCTAVE.

. T Nﬂ

Gamme harmonique majeure. . . . do-mi-sol-si-ré-fa-la-do.

Notes de la gamme mélodique man- . .
quant dans chaque octave. . . ré- fa-la-do-mi-sol-st.

, A .

h D apl‘és‘ cet %’ ) 2, %mwnlE@Fﬂtes ré, fa, la, mﬂnql:mnl
a la premiere a%ﬁﬁlu premigpe moitié de la gamme harmonique
majeure de do, se trouvent portées dans la seconde octave, ou
deuxitme moitié de cette gamme , et que les notes do, mi, sol, si,
manquant a la seconde octave de celte gamme, se trouvent dans la
premiére. Quant a la tonique do, elle est placée a chaque extré-
mité comme dans la gamme mélodique.




de=gr==

, ‘sanbrpoam

SAWWES SIND] SUBP JUoANO} o8 Mb ¢ no # s9] $n0j JUIUUAUCD SHINOUTUL 10 Saanafew sonbiuouLey sowwes sory
. : anouiiu yrejaed ploode U Ise( vS B B amauiw subiu
-Ouuey dwwes ey “molew jipjed paosor Un JOULIOS UOS B 10 9SE( VS B B aamafewr subiuouniey owwes e
JUBPUIISIP UI NO JUBIUOUW U ]0U AIQILIIP-1UBAR,]
19 -5 Bl Jossney 2p jjus 1 ‘danalewr anbiuouney swwed aun aanaumu onbimowrey awwmes sun,p aa1) Nog
JUBPUDISID UD N0 JULRUOUWL U9 9]0U JIPIUIIP

~-1UBAR | 10 o5 B JOSSIR(G 9D 11y0s (1 ‘amoutur anbiuowey @Eﬂm oun amalew onbruouwniey swwed oun,p adie) anod
sonBgnwayy

TAIIW 0P 2UUOJ0D A[qHOP B[ 2P EE.:ﬁnm ‘INey Ud SEJ 9P 1l A 110p neafqe) 99
e

T | e || wm | few || o | fm | o] few o |lew || u | cfow || o | few ) ww | Tew || wmwe] few
s s [y |y w | oa g | w9 | ds||dw | qu || 9y | 9y || 9a | qu
! qes amp qu 4y, dy Qs qop dy

u 1t e Zop oo ] | al [03 0p 7

o £ oop (Lo | 5 (90| 9s||qu |G|y | 4o

Bep B (| Fa (& o |F o] d ol Eop | for L Y 6 O 00O |
aop | Fop (| &y | Byl 8| s || m | @ B jws (o | opfly | ull9s]|9s|qm]|dm
| omw e | oo ff e oar | e | @ 4p | 9 ||quw { G || 9y | qer]] dar | Gar || Gros | 9o
4 (05 Hop B, Gis Gar qpe 9o qe qqs

£ s $0p o 8 Al s op 3 qss
sl sl | o | oyl u|u o | oo (1gs | 9| |Gl Gep | 4o f] a1 G

ASVE AN 20 STUNANIN LT STUNFCVE SINOINOWMVH SINKVY S3q NvAIavL

T T e - — — T m———r = e e R

T R o S T




¥ 2

¥
—— —

K gis -

e R N

p————
;oo

P 7 (e

Nous avons dit que la gamme harmonique servait a trouver les
accords, I'harmonie qui accompagne un chant quelconque. Mais
qu’est-ce qu'un accord? c’est un fragment de gamme harmonique;
c'est trois, quatre ou méme cing notes successives d’'une gamme
harmonique majeure ou mineure, frappées simultanément, de ma-
niére que l'oreille les entende toutes a la fois. Si, par exemple, 'on
frappe ensemble les trois premiéres notes de la gamme harmo-
nique majeure de do, qui sont: do-mi-sol, on a un accord.

Si I'on frappe avec le sol, derniére note de I'accord precedent,
les trois notes successives en montant, qui sont: sol-si-ré-fa, on
obtient de méme un accord, etc.

Trois notes successives d'une gamme harmonique forment un
accord de quinte, vu qu’il y a un intervalle composé de cing notes
entre la premiere et la derniére note de cet accord.

ExemeLE: do-mi-sol ; de do a sol, il y a les cinq notes: do, ré,
mi, fa, sol; ré-fa-la; de ré a la, il y a aussi les cinq notes: ré, mi,
fa, sol, la, etec.

Quatre notes successives d’'une gamme harmonique forment un
accord de septiemgiaflendu qu'il y a la distance de sept notes entre

la plus grave ef | “:'alggtﬁ Eﬁki‘ﬁﬂﬁl!ﬁp‘ sol-si-ré-fu; de sol a

T

fa, il y a les sel:'ﬂaimtﬁs sal; daguat, do, ré, mi, fa, ete.

Enfin cing notes successives d’une gamme harmonique forment
un accord de neuviéme. EX : sol-si-ré-fa-la; de sol a la (oclave
aigué ), 1l y a les neuf notes, sol, la, 81, do, ré, mi, fa, sol, la.

Les accords prennent leur nom générique de leur note fonda-
mentale et de Uintervalle que leur sommet ou note aiqué forme
avec cette note fondamentale. Kxemple : 'accord do-mi-sol sap-
pelle accord de quinte de tonique; de tonique, parce que do, note
fondamentale de I'accord, est tonique dans la gamme de do; de
quinte, parce que sol, note aigué de l'accord, forme avec le do,

- sa base, un intervalle de cinquieme.

L’accord sol-si-ré-fa se nomme accord de septiéme de domi-
nante; de dominante, parce que sol, fondamentale de cet accord,
est dominante dans la gamme de do; de septiéme, parce que fa,
note aigué de l'accord, forme avec le sol, qui en est la base, un
intervalle de septiéme.

On appelle état direct, la position d'un accord dans lequel les
notes qui le constituent se trouvent dans l'ordre’ de succession Lel
que les fournit directement la gamme harmonique. Exemple: I'ac-
cord do-mi-sol est 4 Uétat direct, parce que les notes qui le




composent se trouvent directement dans cet ordre de superposition
dans la gamme harmonique. (Voir pl. I, N° 2.)

On appelle renversement, la position d’un accord dans lequel on
a interverti, renversé 'ordre naturel, direct des notes qui le com-
posent. Exemple: mi-sol-do; cet accord contient toutes les notes
de V'accord do-mi-sol, mais non dans I'ordre direct out les donne la
gamme harmonique; done, c’est un renversement de do-mi-sol.
(PL. 1, N* 3.)

Il en est de méme de sol-do-mi. (P1. I, N° 4.)

Tout accord de quinte a deux renversements. En mettant au
sommet la note grave d’'un accord direct, on obtient le premier
renversement; en mettant au sommet la note grave du premier
renversemeut, on obtient le deuxieme renversement.

(1) sol. do. mi,
Etat direct. { mi. || 1¢* renversement. ! sol. || 2 renversement. { do.
do. mi. sol.

On appelle le premier renversement d'un accord de quinte,
accord de sizte, parce qu’entre la base et le sommet de cet accord,
il y a un intervalle de sizjéme. Ex : mi-sol-do, mi-do, sixieme.

* oy LTSRN - ;

On appelle le deuxiefeamenyer K'ig]t %(ﬁurd de quinte,

. — 'ﬁ'--“-'.‘l.; ¥
accord de quarte et sixle,’ @uegﬂg prémiere et la deuxiéme

S

note de cet accord, il y a un intervalle de quatriéme, et entre la
base et le sommet, un intervalle de siziéme. Ex - sol-do-mi, sol-
do, quarte; sol-mi, sixte.

On remarque que le nombre des accords généralement, presque
exclusivement employés dans les compositions élémentaires , soit d
Uétat direct soit renversés, est de quatre. Rarement on en trouve
davantage. Ce sont :

1= L’accord parfait;

2° L’accord de septieme de dominante ;

3¢ L’accord de sous-dominante;

i° Le premier renversement de 'accord de sous-médiante.

Remarquezbien que nous disons premier renversement de 'accord
de sous-médiante. Par exemple en do : fa-la-ré, au lieu de ré-fa-la;
car on ne renconire ce quatriéme accord presque jamais a U'état direct.

Mais comment trouver ces quatre accords? comment les faire
connaitre a I'éleve? comment les faire entrer dans son esprit ?

(1) Lisez ces accords de basen haul, ainsi que tous ceux qui suivent,
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~ Voici le moyen que nous employons pour cela :

Nous lui faisons dire et répéter une gamme harmonique quel-
conque, en montant et en descendant, celle de do, par exemple,
et plus tard, surtout celle du ton dans lequel Je morceau qu'il
joue se trouve. Si le morceau est en do, on devra lui faire dire la
gamme harmonique de do, qui est : do-mi-sol-si-ré-fa-la-do.

Nous lui disuns que les trois premieres notes de cette gamme
harmonique, qui sont do-mi-sol, constituent le premier accord, le
plus fréquemment employé, tant qu'on reste en do, celui qui doit
terminer le morceau ; en un mot, V'accord parfait (1). (Veriliez sur
les morceaux ¢lémentaires qui se trouvent, soit dans la méthode
qu’on suit, soit dans les cent exercices de Czerny, soit, enfin, dans
les danses, romances, ete. , que 1'éleve joue.) (PL. I, N° 2.)

SiI'on conserve le sol, la note la plusaigué, la derniére de ce pre-
mier accord, etqu’on en fasse la premiere ou la base d'un deuxieme

(1) DE L'ACCORD PARFAIT. — Premier et priuncipal accord en impor-
tance que fournit la gamme harmonique en partant de bas en haut.

Aiusi on appelle accord parfail, majeur de tonigque, les 3 premiéres notes
d'une gamme harmonigue majeure. ¢

Le nom de tonigue, comme nous l'avons dit plus haut, Iui vient de sa
base, C'estun accopd.de quinte : il se trouve sur le i< degré de la gamme
mélodigne et i-_,i*ﬁml'é_ . Le nom de parfait lui vient de ee que, seul, il
apporte le | ”f* mm&&f tir qu'il est le dernier dune
phrase musical }r:(w;_ - Yidfaisant désiver aucune suile:
Aussi est-ce toujanrgjmr ceszed que doit se terminer un morcean,

On appelle accord parfait mineur de tonique, 1es 3 premieres notes d'une

gamme harmonique mineure; ¢'estaussi un accord de guinte.(V.pl. 1, N 16.)

Un accord majenr est done Ia réunion des 3 premicres noles d'une gamme
harmonigque majeure; un accord mineur est done la réunion des 3 premieres
notes dune gamme harmonigue mineure. (PL. I, n>= 1 el 15.) .

Enire un accord majeur et un accord mineur, il n'y a done que la lierce
de différente. :

Dans laccord majeur, cette tierce forme un intervalle majeur avec la
fondamentale; dans l'accord mineur elle en forme un mineur; exemple :

1 sol. (501,
Accord majeur. mi. Accord mineur. mi b.
do. do.

L'accord majeur est composé de deux tierces, dune majeure et dune mi-
neure; il a, 4 sa base, la tierce majeure et au sommelt la tierce mineur, Tandis
que l'accord mineur, aussi composé de 2 tierces, d'une mineure et d une
majeure, 4, 4 sa base, la lierce mineure, el au sommel la lierce majeure.

our faire d'un accord majeur un accord mineur, il suffit done de baisser
la 2¢ note formant avec la 1= une tierce majeure. Pour faire d'un accord
mineur an accord majeur, il suffit de hausser la 2¢ note.

Tous les accords majeurs produisent le méme effet que do-mi-sol; lons
les accords mineurs donnent le méme résullal que do-mip-sol.

L'accord parfait se présente presque toujours avec la nole grave doublée
a loctave aigué, exemple : do-mi-sol-do (aigué) au lien de do-mi-sol ;
mi-sol-do-mi (aign@) au lien de mi-sol-do.

Les Allemands et les Italiens appellent 'accord majeur dur. el T'aceord
mineur dow,
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accord, en lui superposant encore trois notes successives, on
obtiendra I'accord de septiéme de dominante,le deuxidme en impor-
tance en do (1): ce sera toujours l'avant-dernier accord du morceau;
car I'exception est des plus rares;, et alors il est remplacé par fa-la-
do, accord de sous-dominante, troisieme en importance, et dans
Pordre de succession. Quand c’est ce dernier accord qui précéde
a la fin d'un morceau, l'accord parfait, la cadence n’est pas aussi
compleétement terminative, et on I'appelle cadence plagale.
Ilexiste unefoule de compositions treés-belles, des danses, desroman-
ces, etc., dans lesquelles on ne rencontre que ces deux premiers ac-
cords, ¢'est-a-direl’accord parfaitetl’accord deseptiemede dominante.
(Verifiez sur les études, morceaux, danses, etc., que I'éleve joue.)

(1) DE L’ACCORD DE SEPTIEME DE DOMINANTE. — 2: accord en im-
portance et dans l'ordre de succession des accords gque fournit la gamme
harmonigque en partant de bas en haut.

On appelle accord de 7¢ de dominante, les 3¢, 4¢, 3¢ el 6¢ noles d'une gamme
harmoaique frappées simultanément. (Voir pl. I, N=5.)

Celaccord setrouve sur le 3¢ degré de la gamme harmonique, el sur le 3¢ de
la gamme mélodique. Il est formé avee la dernidre note du 1¢r aceord (accord
parfait) et les 3 notes suceessiy .igtli la suivent en montant, dans la gamme
harmonique, @%‘E‘xﬂ{ k

G'est un accord dissonnagb oaymmnar(ait c;lui I‘%H ( ﬁir[ir comme eomplé-
ment et comme suite 'accort ax. 4 A : M & l'avant dernier
B Un GshunizmNceplion.

accord d'une phrase musicat _
commun aux deux gammes harmoniques

Laccord de 7+ de dominanie és

majeure el mineure de méme base.
T e,

Majeure : Do-mi-sol-si-ré-fa-la-do

Mineure : Do-mi h-sol-si-ré-fa-lu h-do.

g ] e —

¢ est-d~dire qu'il se trouve aussi bien dans la gamme harmonique majeure

que dans la gamme harmonique mineare de méme base. C'est done un

accord éminemment tona!, mais nullement modal.

En effel, aucun accord n'a autant de qualités tonales que celui-ci, aucun
naccuse aussi franchement et aussi exclusivement quun sewl ton. Par
exemple, dans l'accord de 7« de dominante de do, qui est se!-si-ré—fh le sol
exclut la tonalité de la mineur; le si, celle de fa majeur: le vé, celle de mi mi-
neur, el le fa, enfin, celle de sol majeur : toutes tonalilés relatives de do et
comme tellesdangereuses, trés compromettantes pour celle de do, puisqu'elles
ont toutes 5 ou Gnotes communes avec celle-ci et offrentainsi une grande faci-

EXEMPLE ;

lité pour les déplacements de la tonique, la modulation, enun mot. (Voirp. 64.)
I accord de 7=de dominante a 3 renversements, exempie: (PLLI, N= 3.6, 7,8.)
@) s fa. sol. si. g ré.

Etat )ré. || 1¢r renver- ) fa. || 2 renver-)sol. || 3¢ renver- | si.
direct. }si. || sement. Jré. || sement. ( fa. || sement. ) sol.
sol. sl | Té. i fa.

~On peat doubler, intervertir, supprimer une ou plusieurs notes sans que
I'aceord change pour cela de nom, pourvun qu'on en conserve les 2 notes
extrémes, celles qui le caractérisent, ¢'est-a-dire sol et fa.

(2) Lisez ces ageonds de bas en haut.
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Enfin, si on conserve de méme le fa, la note la plus aigué de ce
deuxieme accord, et qu'on en fasse aussi fa base, ou la premiere
note d’un troisieme accord, en lui supposant encore dans l'ordre
de leur succession les deux notes restant de la gamme harmonique,
on aura l'accord de sous-dominante, le troisitme en importance
endo(1). (Pl. 1, N=9, 10 et 11.)

Des quatre accords fréquemment employés en do, nous avons
donc déja:

f° L’accord parfait do-mi-sol, composé des trois premiéres notes
de la gamme harmonique.

20 L’accord de septiéme de dominante sol-si-ré-fa, composé de
quatre notes : la derniére du premier accord, plus, trois nouvelles.

3¢ L'accord de sous-dominante fa-la-do composé de trois notes :
la dernitre du précédent accord, et les deux notes qui restent encore
de la gamme harmonique.

Tels sont les trois principaux accords. Parmi ces accords dont la
superposition forme la gamme harmonique, comme le montre
I'exemple suwa&t{ﬁmr pl. I, N 1 et 15.)

= ( do. L.qnt ¢ mr:un trois notes (ils se
g !la. Hﬁeﬁgﬁ‘#ﬂ%@(ﬁ}“ sommet de la gamme har-
&

ta. mnnique) et un autre qui a quatre notes, formant
ré a le centre, le pivot de la gamme harmonique, et

Qe aeeord.

reliant entre eux les deux premiers. La derniére
sr.:l ) note, le sommet du premier accord, est base du
mi. deuxieme, la derniére note du deuxieme accord est
do(2). base du troisiéme.
Pour trouver plus facilement les accords dont nous parlons, il
faut habituer 1'éleve a dire, d'un frait, les trois premieres notes
d’'une gamme harmonique quelconque; il doit s’arréter sur la troi-
sieme, puisla répéler en y ajoutant trois autres notes successives, s’ar-
réter sur la quatrieme de cette seconde série, puis la répéter aussi;

A er aecard,

(1) DE L'ACCORD DE SOUS-DOMINANTE. — 3¢ en importance et dans
I'ordre de succession des accords que fournit la gamme harmonique.

On appelle accord de sous-dominante les 3 derniéres notes dune gamme
harmon:que frappées simullanément. Cet aceord a sa base sur le 6< degré de
la gamme harmonique el sur le 4¢ de la gamme mélodique. C'est un accord
de quinte, qui a deux renversements. On le trouve facilemenl en prcnanl les
ﬁm?ﬁémns n[‘:;}t;'? dune gamme harmonique en descendant. (Pl. 1, Nes= 9, 10,

.20 el

(2) Lisez cette colonne de bas en haul,
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etenfin, ajouter les deux notes qui restent de la gamme harmonique.

Ex: Do-mi-sol (arrét), sol-si-ré-fa (arrét), fa-la-do.

Un moyen aussi trés-simple et trés-facile pour trouver les trois
principaux accords, c’est de détacher les trois premitres et les
trois dernicres notes d’'une gamme harmonique, soit en montant
soit en descendant, ce qui donne les deux accords de quinte,
l'accord parfait et I'accord de sous-dominante ; le reste de lagamme
harmonique, le centre, formera I’accord de septieme de dominante.

La gamme harmonique fournit donc directement, en montant
de bas en haut, les principaux accords dans I'ordre de leur impor-
tance et fréquence d’emploi.

Rien de plus simple, selon nous, que de trouver les trois prin-
cipaux accords d'un ton, et I'éléve qui sait dire les notes d’une
gamme mélodique quelconque, peut dire aussi la gamme harmo-
nique, et, par conséquent, les principaux accords qui accompa-
gnent les chants faits avec les notes de cette gamme mélodique

Cependant le premier renversement de 'accord de sous-mé-
dignte a pris une importance si grande, qu’on le trouve dans la
musique moderne, pour aifisiiire plus fréquemment employé que
le troisieme accord, c'est%ﬁ_'_l %fﬂi{ﬁﬁdﬂﬁﬂﬁ-ﬂhminante.

Il nous reste donc a dowér a I'6le¥¥% moyen de trouver ce
quatrieme accord.

Neus savons que cet accord ne se présente pas a I'état direct ,
mais qu'il s'emploie seulemment dans le premier renversement,
rarement dans le deuviéme. Nous savons, en outre, que cet accord
est pour la gamme harmonique dedo : fa-la-ré; premier renverse-
ment de ré-fa-la. Des trois notes qui composent cet accord, les
deux premicres se trouvent donc dans I'accord fa-la-do. Ce n'est
(uune seule note, la derniére, la plos haute, qui y est changée et
remplacée par celle qui la suit diatoniquement dans la gamme mé-
lodique. EX : Dans l'accord fa-la-do, c’est le ré qui remplace le do.
Lia note fondamentale du troisitme accord sert donc aussi de base
-au quatrieme (1). (P1. I, N* 12 et 13 )

(1) DE 'ACCORD DE SOUS-MEDIANTE. — 4¢ en importance et dans
I'ordre de succession des accords que fournit la gamme harmonique.

On appelle accord de sous-médiante les 3¢, 6 et 7« notes d'une gamme
harmonique frappées simultanément. Cet accord se trouve sur le ¢ degré de
la gamme harmonique et sur le 2¢ degré de la gamme mélodigue. Cest un
accord de quinte, et'eomme tel il a aussi 2 renversements. On ne rencontre
généralement cet acéord que dans le 1=~ renversement. (P1. I, Ne12 13, 22,23.)
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Done, encore une fois, la gamme harmonique fournit les quatre
princinaux accords qui forment I'accompagnement d'un chant,
dans lordre de leur importance, et cela, simplement en prenant
les notes qui la composent dans I'ordre de leur succession de bas
en haut.

La connaissance de ces quatre accords suffira, au moins pendant
deux ou trois ans, pour Fanalyse harmonique des morceaux élé-
mentaires que 'éléve pourra jouer. Au fur et & mesure de ses pro-
ares, le professeur lui donnera quelques explications :

{e Sur la pédale harmonique, dont 'emploi est fréquent et se
rencontre, par exemple, des la cinquieme et sixieme récréation de
la Méthode de Le Carpentier (1) ;

20 Sur les notes réelles et de passage ;

3e Sur les retards harmoniques, c'est-a-dire sur les notes dont
la résolution est retardée.

Que le professenr.ne craigne pas de s'adresser a l'intelligence de
I'éleve. Plus ild ;Il'lh lus E“ I'excreera, et plus elle ré-
pondra a son -";f"_‘i,'_ A LIEE':{EEUH ADEMIA

Nous ﬂugzlgeuh?‘fcependam, a 'entrée de 'étude du piano, a ne
pas analyser les Introductions des morceaux, car géneralement les
compositeurs se permettent la des hardiesses, sinon des licences,

qui ne sont guére a la portée d'un commencant.

Mais pourquoi n'emploie-t-on que ces quatre accords? Cela se
comprend. Les gammes n'ont que sept notes différentes; or, 'accord
parfait et l'accord de septitme de dominante les contiennent
toutes, moins une, qui est la sixieme on sous-sensible. Ces deux
accords peuvent donc presque toujours suffive a accompagner la
i gamme ou un chant simple. Mais, afin déviter la monotonie et
it | pour jeter de la richesse, de la variété et de la vie sur le tablean

(1) Toutes les fois que I'accord de 7 de dominante et l'accord parfait se
g | succedent plusieurs fois de suite, en alternant, on conserve, dans les mor-
.;[:; ceaux d'un caractére calme, le do de 'accord parfait, tout en frappant avec

i | lui les notes ré-fa-sol aﬁparienant A l'aceord de 7« de dominante, el cela afin
¥ H ~ d’éviter & la main gauche un déplacemenl par trop fréquent, pour donner
bl‘ | plus de liaison, de tranquillité a la composition.

L'oreille s'accommode volontiers avec la dissonnance qui résulte de ce do,
note céirangere 4 l'accord de sol, et la préfére & un déplacement continuel,
(qui-lut gecasionnerait plus de fatigue.
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musical, on emploie généralement quatre accords pour accompa-
gner la gamme ou tout autre chant, tous ceusx, en un mot, que
fournit la gamme harmonique et qui ne compromettent ni la tona-
lité ni la modalité de la tonique de départ. Car les autres accords
que fournit la gamme harmonique (et elle fournit tous ceux
qu'emploient les compositeurs) jouent un réle plus importart dans
une autre gamme, dans un autre ton, et leur emploi compromet-
trait la tonalité et la modalité et nuirait ainsi 2 I'unité du ton etdu
mode primitifs, qualités d'une absolue nécessité dans la musique
moderne, qui ne doivent jamais étre perdues de vue, & moins
qu'on ne veuille expressément moduler, ¢’est-a-dire faire perdre a
une tonique cette qualité pour la donner a une autre note. Par
exemple, nous trouvons dans la gamme harmonique de do majeur,
I'accord mi-sol-si; mais cet accord joue en ré majeur le méme role
que l'accord ré- fa-la joue en do. L'importance qu'a celui-ci en do,
cclui-1a I'a en ré. Done en do il serait dangereux et compromet-
trait la qualité tonique’de do, tendanta la donner au ré.

Nous y trouvons aussi I'accord la-do-mi; mais celui-ci joue
en sol le méme role, il y \gﬁ%@;}i@me importance que ré-fa-laa en
do; et avec un fa % dan%f iy lg £\ fektenteqn sol. Cet accord
est en outre la base et 1ésgentre' d’ attvaetion de la mineur, relatif
mineur de do, et comme tel trés- dangereux et pour la tonalité et
la modalite de do, car un simple sol % dans le chant pourrait Jui
attirer la qualité de tonique. 1l fatt donc le laisser de coté, tant
qu'on veutrester en do, & moins qu'on ne 'entoure de grandes pré-
cautions, c’est-a-dire qu'on ne le fasse immédiatement suivre de
l'accord de septieme de dominante, tres- tonal, du ton primitif.

Il en est de méme de l'accord sensible si-ré—fa et de tous les
accords de septieme que fournit la gamme harmonique. Done, en-
core une fois, il n’y a que quatre accords qu’on puisse employer
sans précaution et sans compromettre ni la tonalité ni la modalité
primitives.

Parmi ces quatre accords, il en est un cependant qui recoit des
altérations qui ajoutent une trés-grande richesse a cette prétendue

pauvreté harmonique. C'est le quatrieme accord, celui de sous-
médiante ré-fa-la.

Nous avons dit qu'on ne le rencontrait que dans le premier et
deuxieme renversement el jamais a I'état direct. Par exemple, en
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do: fa-la-ré au lieu de ré-fa-la. 1l faut ajouter qu'il esl-presque
loujours suivi de sol-do-mi.

Or, souvent, en enchainant ces deux accords, au lieu de les

L

ré-mi
frapper comme il suit ; la-do ¢n altere dans le 1¢rune ou
| fa-sol
deux notes, en les faisant marcher chromatiquement.
ré réf mi ré réf mi
Exemple : la la  solousol g la la do
fa fa mi fa fag sol

Dans ce cas, on y ajoule encore un do, ce qui en fait un accord
de septieme de sous-médiante avec double altération. L’'effet de
cette succession est grandiose et plein d’énergie. (PI. I, N° 14.)

Sous cette derniére forme, il se présente fréquemment dans les
trois renversements, précédé et suivi de I'accord parfait.

sol-la-sol do-do - do mi-ré £-mi

Exemple (1)) .., [ ¥ la do
Aimisié #-mi sol -fa #-sol do-la - do
o 7 A0 E A K ADEMI A-mi sol-fa £-sol

S NG :

Bien Eﬂtﬂnt‘iﬁﬁ%ﬁil ne faut parler a I’éleve de ces alwérations
que quand il sera déja assez fort ou dumoinsassez familiarisé avec
les quatre accords principaux pour qu’il ne trouve plus aucune
difffculté a les reconnaitre dans quelque ton que ce soit. Si cepen-
dant, il se présentait des accords que 1'éiéve ne connaitrait pas en-
core, il faudrait les marquer ct les laisser de cOté et en ajourner I'ex-
plication et I'analyse jusqu’au moment ou I'éléve serait capable de
les comprendre. Car au fur et & mesure que ’éléve grandit en con-
naissance harmonique, le professeur doit aussi élargir le cercie des
accords jusqu'a ce qu’enfin il puisse lui montrer tous les accords
qu'on emploie dans I'harmonie moderne et que les gammes harmo-
niques majeures et mineures renferment.

Par exemple, chaque note de la gamme harmonique majeure et
de la gamme harmonique mineure peut servir de base a un accord

B
L]

(1) On trouve cetaccord fréquemment mal écrit, ¢'est-a-dire faZ la-do-mib,
au lieu de fa £=la-do-r€ Z; fa g-la-do-mipest untoul antreaccord, ayant une
autre origine, d'autes tendances, d'autres résolutions; c'est I'accord de
7ediminuée desol mineur etquideyraitétresuivi desol-si-pré elnon de sol-do-mi.
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de quinte, qu'on obtient en ajoutant encore a la note prise pour
base deux notessuccessives ascendantes de la gamme harmonique.

Chaque note des gammes harmoniques majeures et mineures peut
de méme étre la base d’un accord de septiéme, qu’on obtient en y
ajoutant troisnotessuccessives ascendantes dela gamme harmonique.

La gamme harmonique de do majeur fournira donc les sept
accords de quinte suivants :

3 ( do | sol | ré 3 la [mi| si || 1accord g fa
accords ? la | mi| si|l accords fa | do | solll neutre { ré
maj. | fa | do|sol|| min. ré | la | mi|| appelé diminoé{ si

On obtiendrait de méme sept accords de septiéme que le profes-
seur fera bien de grouper aussi par espéce. De ces sept accords de
septieme, deux sont rejetés, celui de do-mi-sol-si el celui de fu-la-
do-mi, a cause du demi-ton qu'offriraient leurs renversements.

Le professeur devra faire la méme opération sur la gamme har-
monique mineure, rayer et éliminer les espéces d'accords que lui
aura déja fourni la gamme harmonique majeure et ne conserver que
celles qui appartiennent exclusivement a la gamme harmonique
mineure, puis les grou peggf csadditionner avec les especes fournies
par la gamme harmoniques e, GEANE AKGAREMIA de neuvieme,
on n'en emploie que deu¥7Fdn apPRitiing a la gamme harmo-
nique majeure, (ui est I'accord de neuvieme de dominante : sol-si-
ré-fa-la; l'autreappartenant a la gamme harmonique mineure, qui
est I'accord de neuvieme de dominante : sol-si-ré-fa-la b.

Nous voudrions bien donner ici le tableau, I'analyse et la classi-
fication de tous les accords, mais cela nous conduirait trop loin.
Que le professeur le fasse et prenne un ben traité d’harmonie, le
lise, I'explique, le commente, enfin, avec I'éléve. Celui-ci, arrivé
ou doit infailliblement le conduire notre présent travail, sera
certes apte a comprendre les premieres notions d’harmonie.

Nous ne voulons cependant pas terminer ce chapitre sans re-
commander aux professeurs d’insister surtout :

1o Sur I'accord de sixte augmentée, qui n’est autre chose que le
premier renversement de I'accord de septieme de sous-médiante en
majeur ou de septitme de sous-dominante dans le relatif mineur
avec altération. Exemple : fa-la-do-ré %, premier renversement
avec altération de ré-fa-la-do.

2> Sur I'accord de quarte et sixte augmentée, qui n’est autre que le
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deuxiéme renversement de 'accord de septieme de sensible en ma-
jeur ou de septieme de sous-médiante dans le relatif mineur.
Exemple : fa-la-si-ré 4, deuxiéme renversement avec altération de
si-ré-fa-la; accord commun & do majeur et a ‘a mineur. (PL1, 24.)

3° Sur I'accord de septieme diminués. Exemple, en do mineur :
si-ré-fa-la b; en la mineur : sol #-si-ré-fu.

&° Sur I'accord de quinte angmentée. Exemple en la mineur :
do-mi-sol Z. Cet accord a sa base sur la médiante de la gamme mi-
neure. Tous ces accords produisent des effets riches et grandioses
dont I'éléve doit étre saisi.

Rk Un excellent moyen de les faire connaitre a I'éleve, c’est de faire
%3 jouer des morceaux ot ils se trouvent employés, et de profiter de
P cette occasion pour les lui faire remarquer, connaitre et analyser.

4 ‘r:
i %‘ﬁ'&%
fal! - BREREItES Pitiltioues
'y '
uﬁ’ il
I! KoK
;E’i& Aussitot que I'éléve sait jouer la gamme majeure et mineure de
o do ou toute autre, il faut 'habituer a dire les notes de ces gammes
par tierce. Exemple : do-mzi, ré-fa, mi-sol, etc., en montant et en
FJ* descendant, et ensuite par superposition de tierces; exemple :
[al | do-mi-sol-si-ré-fa-la-do, et cela a partir de chaque note ou degré
1 de la gamme, en n’employant d’abord que les notes naturelles,

exemple : do-mi-sol-si, elc., ré-fa-la-do, ete., mi-sol-si-ré, elc., et

i cela aussi bien en montant qu'en descendant, et le plus sonvent

i possible. L'éléve doit d’abord dire ces successions de notes, sans

i 5 . regarder le clavier, et puis indiquer avec un seul doigt toutes celles
qui composent une gamme harmonique quelconque.

EHL. ‘:; Il fant lui faire remarquer qu’entre deux notes harmoniques
}

successives, on saute une note diatonique. Exemple : entre do-mi,
on laisse le ré, etc. (Voir pl. I, N 1 et 45.)

Xl Mais rien ne prépare I'éleve a la connaissance et a I'étude des
e
il (&'
I\ '
1
| ?FE
i
| E
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cammes harmoniques comme de lui faire jouer les gammes mélo-
diques en oclave, a la tierce, a la sixte, par sauts de tierce, ete.,
comme nous le montrent les numéros 137 a 185 de nos exercices
de la premiére série.

Faire dire les gammes harmnniques de telle ou telle gamme ma-
jeure et mineure, puis les lni donner a écrire a titre de devoir.
Donner a copier, a analyser nos tableaux des gammes harmoniques
Par exemple donner & écrire, sans le copier, le tableau :

1* Des gammes harmoniques majeures (moitié aigué du tableau,
page 66);

20 Des gammes harmoniques mineures (moitié grave du méme
tableau);

3° Des majeures et mineures de méme base (page 51);
k° Des majeures et mineures relatives (page 66).

‘Donner telle ou telle gamme harmonique a écrire a la cle sol et
fa, etc.
Faire dire, puis donner a écrire les quatre principaux accords

d’une gamme Ilalmomqwure et mineure, avec leurs renver-
sements aux clés sol et ;?f 2%

o rmnmencerl%yhnﬁﬂ BKAREMdie dire et éorive

d’abord la gamme harmo éﬂ& alltls‘fgl"ﬂqulg les. quatre principaux

accords du ton dans lequel on se trouve.

Faire indiquer, faire marquer au-dessous de chaque mesure les
accords qu'on y trouve, par exemple dans les récréations, dans les
romances, dans les danses, dans les cent exercices de Czerny, en un
mot dans tous les morceaux que I'éleve jouera.
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DE LA MODULATION *

Neus avons dit, en parlant des différentes fonctions des notes qui
composent une gamme (page 30), que la note qui apporte a
I'oreille le sentiment du repos final, celle qui fait sentir qu'elle est
la derniére note d’une série de sons, d'une phrase musicale,
s'appelle tonique. Maiscette qualité est essentiellementmobile et peut,
dans le cours d'un morceau, passer successivement d'une note &
une autre. Une phrase musicale peut, par exemple, commencer en
do, étre faite avec les notes composant la gamme de do, et finir sur
toute autre note que la tonique do, par exemple sur sol ou sur le
fa. Exemples : Planche 1l, les numéros 2 et 3.

C'est ce dépiacement de la tonique dans le cours d’une phrase
qu'on appelle modulation (2).

Toute phrase musicale commencant dans une gamme quelconque
doit trouver un repos, d,@”**ia air sur la tonique de cetle gamme de
départ, sinon il y a moduldigbn: ZENEAKADEMIA

Ainsi, une phrase mdﬁﬁlﬁﬁpem” USiftmencer en do majeur et
finiv en sol, en la ou en do mineur. Dans le premier cas, il y a
changement de tonique; dans le deuxieme cas, il y a a la fois chan-
gement, déplacement de tonique et de mode; dans le troisieme
cas, il y a changement de mode sans déplacement de tonique. En
résumé, moduler signifie :

{o Changer de tonique sans changer de mode, par exemple :
aller de do majeur en sol, en fa majeur, etc (Pl. 1, Nes 2 et 3);

2° Changer de mode sans changer de tonique, par exemple -

aller de do majeur en do mineur;

(1) Nous ne donnons ici que ce gue nous croyons absolument nécessaire
pour que l'éléve puisse reconnaitre et prédive les modulations qui peu-
vent se présenter dans les compositions qu'il exéeute; quant aux accents
qui résultent des modulations, nous en parlerons dans notre trailé¢ sur

l'expression. -

(2) Littéralement le mot moduler signifie changer de mode, passer, par
exemple, du mode majeur au mineur dans le courant d'un morceaun; mais
par extension, on emploie ce terme pour indiquer non-seulement les chan-
gements de mode mais aussi tous les déplacements de lonique possibies.

3
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3° Changer de mode et de tonique simultanément, par exemple :
aller de do majeur en la mineur. (P1. 11, N° 4.)

La modulationa done pour base la mobilité dela tonique, la pro-
priété qu’ont les notesde la gamme de pouvoir changer de réle, de
fonction durant une phrase musicale, propriété qui est la source
de richesses et de variétés infinies aussi bien sous l'archet du mélo-
diste que sogs celui de I'harmoniste.

En effet, toute composition un peulongue deviendrait ennuyeuse,
monotone (un ton), si elle était exclusivement écrite dans un seul
et méme ton ou mode.

Pour rompre cette monotonie et pour jeter de la variété, de la
vie, du mouvement snr le tableau musical, il est nécessaire d’avoir
recours a la polytonie, de passer du ton ou mode primitif dans un
autre. Ce changement se fait de deux manieres :

* On commence et on termine une phrase dans un ton, et l'on
commence, brusquement, sans transition, une autre phrase dans
un autre ton; ¢'est un simple changement de ton;

2° On opére le changement. durant la phrase, en faisant perdre

o '_ , leur 1mpnrtance primitive pour les donner
a d’autres nutaﬁﬂ, ﬁuﬁﬁﬁﬂﬁﬂﬁﬂdﬂl&tmn

Mais si Ioreillé-oxige d&14'%4riété, elle ne veut pas étre heurtée,
blessée par des successions de tons et des enchainements trop inco-
hérents, hétérogeénes; elle veut, en un mot, que ces changements
de tons, que ces modulations s'operent sans la blesser, selon la loi
des affinités, desrelations qu'ont entre elles la gammequel'on quitte
et celle que I'on commence; c’esta dire, qu’il faut choisir, pour
remplacer la gamme que 'on quitte, une gamme qui ait avec elle
beaucoup d'analogie, de parenté, résultant soit d'un grandnombrede
notes communes aux deux gammes, soit d’'une tonique identique.

De cette maniere, l'oreille n’éprouvant aucune surprise désa-
gréable, aucune fatigue @ suivre les modulations et changements de
tons qui se succedent, gotte tout le charme résultant de ces de-
placements de toniques.

Nous allons exposer le tableau général des gammes harmoniques
majeures et mineures. Cela nous permetira de voir les gammes qui
ont entre ellesle plusde notes communes, le plus de relations, et de
voir, du premier coup, les modulations qu’on pourrait le plus aise-
ment faire d’un ton quelconque dans un autre, celles qu'on rencon-
trera le plus fréquemment.
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TABLEAU GENERAL DES GAMMES HARMONIQUES MAJEURES
ET MINEURES RELATIVES

Donnant instantanément les quatre principaux accords qu'on rencontre dans
tous les tons majeurs et mineurs et les modulations les plus usitées qu’on fait
d’un ton quelconque dans un autre.

deetde | Japl mip| sp| fa] do] sl I | m| s faf| doff] solgf |
:lm.ﬂEElﬂﬂE* stlp| 1ép | lap | mip|sip| fa ( do ) sol | 26| Ja | mi| s fagf
gf};ﬂ_;ﬂ.ﬂ.* mipfsib| fa [ do | sl | € I ¢ omi| s |fagh|dofsig] i‘gﬁ;
2o beeord , Wb slp | rép [lab |mipfsih * fa 4 & | ald 6| la | mi| si !
ouaceord | lap [mip|sip| fa [do | sl \ o f | mi] s aff | dof |l LesorddeTel
e Tededom. fa | do | sol | 16| la mi? S8 (laf | dof |l ) €F [k (0 & don.
!" b A 1 | la miblsip| fa [ d ¢ sl { | s | mi|si|faf]dog
MPH&IZ?FI Sh( fa|d | al| r| la g o oo faf|dogfsol) réh | la g “ff‘“% e
it ail,
Msjeur { stlb| b | lap | mip|sip) fa U do ) sl [ 16 | la | mi| g fadf
ARMURE [ Bb | 5p | 4 | 3p 8PEDs | 0 ’ [ 22| 82|42 |52 |52 | snuuse
—— | — — ::::‘11 f;:_ m lm——-_
fof o sl gD bsravens) Gl o2 el lag] mis
Jeciqo \ Mibfoih| fa [do | ool [ 2\ la i sifagh|dott|soltt réj_:” Lot
Ree. de sous ( Iitlb Eﬂlb IEJ; lab mip ﬁib ia do [sol | 6| Ja[mi| & Eﬂilp;-ﬂﬂme
dominant '
L lapimip sip( fa | do |l ) i ) l|m|s|fag|dlas
. faldo | sol|ré| la|mi\ s ?iﬂﬁ do | solgp| réd | Lo | migt
da T A : ; Aeeord de Te|
ﬁE: dﬁn. Bl | mi|si|fag ﬂn#: slf g | lag | mig|sig (faf- ﬂ"+5 Eﬂdm:,
voip(fa | do | sl) B[ la} mi , § | g|hg ol Bd| ke | jm par-
Aee, parfaitdsol b | 1y | lap | mipy| sip | fa & il } sl f 6 |l mi) o |hil fil
inear. { mip|sip| fa | a0 | ol | o ’ la 7 mi| si |faf|dogtisolst|rid ) Minenr.

Ce Tableau doit étre lu de bas en haut, en partant de la colonne du do du milieu.

Remarques sur ce Tableau

1° Chaque colonne contient une gamme harmonique.

2° Chaque colonne fournit les quatre principaux accords dans
I'ordre de leur importance, en partant de bas en haut. La premiére
accolade renferme 1’'accord parfait, le premier en importance et
celui qui termine tout morceau qui se trouve dans le ton, dans la
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gamme que renterme la colonne. La deuxime accolade renferme
Paccord de septitme dominante, le deuxieme en importance et le
pénultiéme de tout morceau. La troisitme accolade donne le troi-
sisme et le quatrieme accord €n importance: I'accord de sous-domi-
nante et le premier renversement de I'accord de sous-médiante.

30 Chaque accord de quinte se trouve dans trois colonnes succes-
sives: dans celle du milieu, il est a la base de la colonne, comine
taccord parfait; dans celle de droite, il est au sommet comime accord
de sous dominante; et dans celle de gauche, il est au centre comime
accord de dominante. Exemple : 'accord de quinte do-mi-sol est
{° accord parfait dans la colonue de do; 20 accord de dominante
dans la colonne de fa; 3° accord de sous-dominante dans la co-
loune de sol.

ko Dans la premiére colonne, & gauche et a droite, on ne trouve
qu'un accident de plus que dans celle ou l’on est et six notes
communes: dans la deuxieme colonne a gauche et a droite on
irouve deux accidents de plus et seulement cing notes comInunes.

5o Plus on va a ﬂfﬁiﬁ?ﬂ‘?“ a gauche d’une colonne, moins il y a de
notes communes, Biglm €onséquent moips i] y a d'affinité, d'attrac-
tion, de relation, & __J_-gfii’m% &MIA modulation dans ces
gammes est difficile 6t rare.

En partant, par exemple, de do au centre des gammes harmoni-
ques, on trouve, a sa drolte, la gamme harmonique de sol majeur,
n’ayant qu'un accident (un fa %), et a sa gauche la gamme harmo-
nique de fa, n’ayant aussi qu'un accident (un st b.

Les modulations les plus faciles en partant du do seront donc
daller en sol et en fa, cest-a-dire a la dominante et a la sous-do-
minante.

(mmédiatement au dessous de la colonne de do se trouve la co-
lonne de lu mineur, n'ayant aussi qu'un accident, (le sol £); la mo-
dulation en la mineur sera donc aussi tres-facile, et par conséquent
fréquente.

6o Dans n'importe quelle coloune on module, le dernier accord
de la phrase sera toujours le plus bas, le premier de la colonne,
celui enfin qui est renfermé dans la premiere accolade, et 'avant-
dernier, le deuxieme accord de la colonne formant le centre de la
colonne, et renfermé dans la deuxieme accolade.

Si done;-on module en sol, la phrase devra se terminer avec l'ac-
cord renfermé dans la premiere accolade de la colonne de sol, qui

=
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est sol-si-ré, lequel accord sera précédé de celui rpnt’ermp dans la
deuxieme accolade de sol, qui est ré-fa %-la-do.

Si, au contraire, on module en fa, la phrase devra se terminer
avec 1'accord renfermé dans la premiére accolade de la colonne de
fa, qui est fa-la-do, lequel accord sera précédé de celuirenferme
dans la deuxieme colonne de fa, qui est do-mi-sol-si p. :

Si, enfin, on module en la mineur, la phrase devra se terminer
avee l'accnrd renfermé dans la premiére accolade de la colonne de
la mineur, qui est la-do-mi, lequel accord sera précédé de mi-sol Z-
$1-1€.

7> Nous voyons, enfin, qu'au-dessous de la colonne de sol majeur,
se trouve la colonne de mi mineur ; au-dessous de la colonne de fa
majeur, la colonne de ré mineur. Les gammes renfermées dans ces
deux colonnes ne différant des gammes renfermées dans les co-
lonnes immédiatement au-dessus que d’un accident (la sensible),
ont done cing notes communes avec la gamme de do.

Apreés les modulations majeures en sol et en fa, et celle en la mi-
neur, les modulations les plus faciles et les plus fréequentes, en par-
tant du do, seront d@ﬁ(ﬁml!er en mi mineur et en ré mineur.

i;_;f’#'*'agiie REpEfdeminais ool

En effet, apres 1&%.
inant mn au relatif mineur (en

la mineur), c'est la madulatmn au relatif mineur de la dominante
et de la sous-dominante qu’on rencontre le plus fréquemment.

~ Si on module en mi mineur, la phrase devra se terminer par
I'accord renfermé dans la premieére accolade de la colonne de mi
mineur qui est mi-sol-si, lequel sera précédé de celul renferme
dans la deuxieme accolade, qui est si-ré £-fa £-la.

Si on module en ré mineur la phrase devra se terminer par I'ac-
cord renfermé dans la premiére accolade de la colonne de ré mineur,
qui est ré-fa-la, lequel sera précédé de celui renfermé dans la
deuxiéme accolade, qui est la, do £, mi, sol.

8 Donc, en partant d’'une colonne quelconque, on trouve deux
modulations majeures faciles, fréquentes : une modulation, a sa
gauche et une & sa droite; et immédiatement au-dessous du pmnt
de départ et de ses voisines, trois modulations mineures, ce qui
donne en tout cinq modulations, dont deux majeures tres-faciles,

se trouvent & gauche et a droite d'une colonne quelconque, et une
modulation mineure trés-facile, celle qui est immédiatement
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au-dessous du point de départ, c'est sa relative mineure; et enfin
deux autres modulations mineures un peu moins faciles, qui sont
Jes relatives des deux majeures voisines.

Enfin, une sixieme modulation, celle au mineur de méme base,
par exemple, de do majeur en do mineur, est trés-fréquente. Cette
fréquence lui vient de sa facilité a s’accomplir, ayant une tonique
identique, et I'accord de septieme de dominante, commun aux deux
modes, pouvant aussi bien étre résolu sur I'accord parfait mineur
que majeur. Quoique ce tableau ne nous présente pasla connexion
immédiate de cette sixieme modulation avec celle de do majeur,
I'éléve ne trouvera aucune difficulté a la reconnaitre, vu qu'il est
tres-familiarisé avee les transformations du mode majeur en mode
mineur de méme base, tous nos exercices de meécanisme ayant
pour but de le familiariser avec cette modulation et de saturer son
oreille du sentiment de modalité.

Pour les mémes raisons, les modulations en ré et mi majeur ne
lui offriront pasplus de diffienltés, nelui cotiterontpas plus d’effortsa
les reconnaitre, ainsi que celle en mip majeur, relatif de do mineur.

. e
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te Plus il y a de notes communes entre deux gammes, plus la
modulation est facile;

9¢ Plus une modulation est facile et plus elle est fréquente;

3¢ La fréquence d’'une modulation est en raison directe de sa fa-
cilité a s'accomplir.

Donc, les modulations les plus fréquentes, celles qui se présente-
ront le plus probablement, consistent @ aller dans une gamme qui a
un diése ou un bémol de plus ou de moins que celle dans laquelle on
se trouve, ces gammes ayant, avec celle qu’on quilte, sur sept noles
six notes communes, ou de passer dans les velatives mineures de ces
gammnes.

Cette loi permet donc de prévoir, de prédire les modulations et
changements de ton qui peuvent survenir dans le courant d'un
morceau élémentaire, dans tous ceux ou la mélodie domine.

En effet, de la nécessité pour Ja modulation de s’accomplir dans
une gamme, offrant le plus grand nombre de notes communes avec
la gamme dans laquelle on se trouve, on peut conclure que la modu-
Jation aura lieu dans une gamme ayant un diése ou un bémol de
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plus ou de moins que celie oul'on est, ou dans leurs relatifs mineurs.

La simple inspection de l'armure, si elle est bien faite (voir
page 27), suffit done pour prévoir, pour prédire les changements
de tons et les modulations qui peuvent se présenter dans un mor-
ceau, ainsi que lesaccords qu’elles entraineront ou qu’on devra dés
lors rencontrer.

Exemple : Supposons qu'un morceau commence sans diéses ni
bémols & la clé, cette armure nous indique qu'il est en do majeur
ou en la mineur.

5’ est en do majeur, on doit trouver dés la premiére mesure
I'un des deux principaux accords de do, ¢’est-a-dire I'accord par-
fait do-mi-sol ou l'accord de septieme de dominanie sol-si-ré-fa,
et alors les modulations ou changements de ton les plus probables
seront :

EXEMPLE 2.

e Dans la gamme qui aura un diése de plus, c'est-a-dire en sol
majeur, a la dominante, a la colonne de droite. (PI. II, N~ 2.)

EXEMPLE 3.
2¢ Dans la gamme quiddiizg un bémol de plus ou un ¥ de moins,

c'est-a-dire en fa m{%gh SRISEAPNBENG @ 12 colonne de
gauche. (Pl. I, N- 8.) xm*-:'ﬁ*i;*« LISZT MOZEUM

| 5r, )
EXEMPLE 4.
3¢ Dans le relatif mineur de do, ¢'est-a-dire en la mineur dans
la colonne immédiatement au-dessous de celle dedo. (P1. II, N~ £.)

EXEMPLE 5.
£° En m: mineur relatif et 1mmédmt&mﬂnt au-dessous de sol ma-
jeur avec un £. (P1, I, N* 5.)
EXEMPLE 6.

5° En ré mineur relatif et immédiatement au-dessous de fa ma-
jeur avec un . (Pl. II, N- 6.)

6° Ou enfin en do mineur, au mineur de méme base. [ Vérifiez )

Si, au contraire, le morceau est en la mineur, il commencera ou
par I'accord parfait la-do-mi, ou par I'accord de septitme mi-sol £,
si-ré, et dans ce cas les modulations ou changements de ton proba-
bles seront :

{° En mé mineur ayant un £ de plus (a la dominante;;
9 En ré mineur (a la sous-dominante);
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30 En do majeur, au relatif majeur, ayant la méme armure;
1o En sol majeur, relatif majeur de mi mineur;

%o En fa majeur, relatit majeur deré mineur;

6° En la majeur, majeur de méme base. (Vérifiez. )

Si un morceau commence avee quatre diésesa laclé, cela indique
qu'il est en mi majeur ou en do dise mineur.

S’il est en i majeur, on doit trouver dés la premiere mesure
I’accord parfait oul'accord de septieme de dominante de mi, et alors
les modulations ou changements de tons prokables seront :

{o En si majeur, avec un  de plus (a la dominante);

90 En la avec un % de moins (a la sous-dominante) ;

3o En do £ mineur, son relalif mineuar;

§° En sol £ mineur, relatif de si majeur ;

5 En fa £ minear, relatif de la majeur;

6° Ou enfin, en mi mineur, mineur de méme base. (Vérifiez.)

Si. au contraire, il est en do % mineur, on doit trouver dés la
premiere mesure 1'accord parfait do #-mi-sol %, ou l'accord de
septieme domingntes sol £-si §-ré Z-fa #. el dans ce cas, les modu-
lations les plusipepleS KA Ap EmiA

1° En sol £ migpeur, uszrmizeom

2° En fa £ mineur;

3 En mi majeur;

ko En si majeur;

5° En la majeur;

6° En do £ majeur. (Vériliez.)

Si un morceau commence avec deux b, cela indique que le mor-
ceau est en si h majeur ou en sol mineur.

S'il est en si bémol majeur, on doit trouver deés la premiére me-
sure I’accord parfait si h-ré-fa ou I'accord de septieme fa-la-do-mib
et alors les modulations ou changements de tons probables seront :

1°En fa (un p de moins);

2¢ En mi b (un p de plus);

3¢ En sol mineur, m:neur relatif:

k> En ré mineur, velatif de fa majeur.

5 En do mineur relatif de mi p majeur;

6° En si h mineur, mineur de méme base. (Veérifiez.)

Si, au contraive, il est en sol mineur on doit trouver dés la pre-
miére mésure I’accord parfait sol-si h-ré, ou'accord de septieme de




dominante : ré- fa £-la-do, et alorsles modulations ou changements
de ton probables seront :

¢ en ré mineur; 2+ en do mineur; 3° en st majeur; 4° en fa ma-
jeur: 5* en mi p majeur, et 6° en sol majeur, (Vérifiez.)

Nous croyons ces exemples suffisants pour l'intelligence de I'en-
chainement des tons et modulations. :

Le professeur doit a chaque morceau faire la méme opération,
c’est-a-dire faire prédire pur Uinspection de U'armure qui se {rouve
en téte du morceau les changements de ton et les modulations, ainsi
que les accords que ces déplacements de tonique entrainent; car,
quelle que soit la modulationquise présente, il faut toujours trouver
a la fin de la modulation qui coincide généralement avec lafin d'un
rhythme, les deux principaux accords du nouveau ton oir 'on va,
c'est-a-dire son accord parfait et son accord de septieme de do-
minante.

En examinant maintenant attentivement toutes les six modula-
tions faciles, probables, que cette loi nous permet de prévoir, on
verra qu'on en trouvera ynesur chaque degré de la gamme, moins
sur le septieme ou sensibig }1.3:[(2 I‘JIEA‘{gA ' e x(mple, on mo-

1S, CILfanal uﬁﬁﬂl le plus), en mi
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dule en sol majeur (un ‘ITE}E!; |
mineur (relatif de sof), en ré mineur (rvelatif de fa), en la mineur
(relatif de do), et enfin en do mineur.

Outre les modulations indiquées ci-dessus, modulations faciles et
logiques, il en existe une autre qui est aussi trés-souvent employée.
~ Nous pourrions dire aisément (u'on en abuse, car elle parait
étre le refuge des imaginations pauvres cherchant a suppleer a
cette pauvreté par des effets harmoniques riches, grandioses, (ue
lear procure cette modulation, et qu’ils emploient a tout propos et
cela dans les compositions les plus insignifiantes. G'est, en un mot,
la modulation a la sous- sensible mineure, c'est-d-dire a la gamme
ayantsaloniqueune (ierce majeureau-dessousdela tonique primilive ;
par exemple, de do majeur en la p majeur, de ré majeur en st b
majeur (1). -

Le retour a la tonique primitive (car quelle que soit la modula-

(1) Comment notre oreille accepte-elie si a sément la modulation dans une

_gamme qui differe avec celle que I'on quitte par 4 notes? C'est que les deux

principales noles, la tonique et la dominante de celle nouvelle gamme sont
modales mineures dans celle que l'on quitte, et élablissent ainsi une grande
relation, une grande affinilé entre les deux gammes.
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tion. qu'on accomplisse il faut toujours revenir au ton primitif),
produit un effet grandiose, magique, par I'emploi enharmonique de
I’accord de sixte augmentée, qui n'est autre que l'accord de sep-
tieme de dominante de la sous-dominante de ce nouveau ton.
Exemple : ayant modulé de do majeur en la b majeur, on prend
I'accord de septieme de dominante de ré b (sous-dominante dela}),
qui est : la h-do-mi p-sol h, comme si l'on voulait moduler en
ré b, puis tout d’un coup, on regarde le sol b comme fa Z, et au
lieu de résoudre cet accord sur ré p-fa, on le resout sur sol-do-mi-
sol. L'oreille, a la vérité, est un peu surprise, -mais 'effet est in-
attendu, magnifique.

Cette modulation est fréquemment travestie, et l'éleve croit
qu'elle enfreint toutes les régles. Il n’en est rien. Parexemple, dans
la Pluie de perles, page &, on trouve brusquement, aprés une phrase
en ré h majeur, une autre en la majeur,

Entre ré p et la naturel, il n’y a, du moins en apparence, au-
cune affinité, aucune connexion. Cependant, est-ce que la touche
la ne représente pas aussi le si double bémol? Or, si by est la sous-
sensible mineure-de ré h majeur.

C’est. don tgmh sim t une.modulation a la sous-sensible
mineure. Seuleient, a%ﬁ%‘éﬁg{m@‘lf grand nombre de b, une
armure trop char
une opération enharmonique, on substitue & I'armure de si double
bémol, celle de la. De cette manidre, on épargne six accidents a 'ar-
mure, et la lecture du passage devient plus facile. Les composi-
teurs modernes abusent de ces sortes de substitutions, car on en
rencontre a chaque instant.

Telles sont les modulations les plus fréquentes (qu’on rencontre
dans la musique moderne.

Nous avons déja dit, au commencement de ce chapitre, la diffé-
rence qu'il y a entre modulation et changement de ton. Nous ajou-
terons seulement ici que les changements de ton sont soumis aux
mémes nécessités, aux mémes lois d’affinité, de relation résultant
des notes communes a deux gammes, entre celle que 'on quitte et
celle que I'on prend, que les modulations.

De la il résulte quon doit de préférence faire succéder une
phrase dans une gamme qui ait un £ ou un p de plus ou de moins
que n'en avait celle dans laquelle se trouvait la phrase précédente.

Toutes les fois qu'i] y a de ces changements de ton, on devrait

"-g“ée (si by ayant huit p), on fait un changement,
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‘aussi changer I'armure, autrement I'on induit I'éléve en erreur; en
Jui annoncant d'autres accords, d’autres cadences que ceux qu'il
rencontre et qu'il attend.

Les modulations proprement dites entrainent évidemment pour
les fins de phrase une autre harmonie, d’autres accords que ceux
qui ont servi a accompagner le commencement de la phrase, le der-
nier accord d'une phrase étant toujours I'accord partait de la nou-
velle tonique et I'avant-dernierson accord de septieme de dominante.

Il est de toute évidence que pour moduler il faut que les compo-
siteurs cherchent a attirer un repos sur la note dont ils veulent faire
une nouvelle tonique. Ils obtiennent ce résultat de plusieurs ma-
nieres:

1° En faisant converger le chant par une marche mélodique as-
cendante ou descendante vers cette nouvelle tonique;

2° En donnant a cette tonique plus de durée, une plus longue
valeur ;

3* En faisant coincider les notes principales. caractensthues du
nouveau ton avec les temps Iurts de la mesure;

§* En répétant ces notes; .o

5* En employant les nut&m_ ._mﬂmztmrﬁwmlft I'accord

de septieme de dominante dé cenouveau
Le professeur devra attirer |" attention de 'éléve sur ceux de ces
" procédés que le compositeur aura employés pour accomplir les mo-
dulations qui se trouvent dans le morceau qu'il joue.

Mais avant toute chose il faut cultiver Voreille de 1'éléve, /il faut
I’habituer a4 reconnaitre les modulations par la tendance. la fonction,
I'attraction des notes, par le repos qu'elles sont succeptibles d'offrir.
Car les ¢ et les h accidentels sont insuffisants pour déterminer une
modulation, vu qu'on peut trouver des modulations sans qu'on ait
employé mi £, ni b (comme nous le montrent nos exemples,
planche 1I), comme aussi .il peut ne pas y avoir modulation tout
en rencontrant une foule de £ ou de p. Cependant, un #accidentel,
- s'il n’est pas note voisine (1),avec sa tierce au-dessous, par exemple,
~un fa £ avec un ré, un sol £ avec un mi, ete; un bémol avec sa se-
- conde au-dessus, par exemple, un si p avec un do, un mi j avec un
fa, etc., sont des indices a4 peu pres certains de modulation.

(1) On appelle note voisine celle qui se trouve entre deux notes portant
la méme note, exemple = do, ¢, do, ici |¢ ré est note voisine,
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. Encore une fois, l'oreille seule doit étre juge s’il y a oui ou non
modulation ou déplacement de tonique; les # et lesp, 'accompa-
gnement, I'harmonie ne doivent que confirmer son jugement.

Dans tous les exemples de modulation que nous donnons, planche
11, nous avons toujours employé, une suite de notes qui ne laissait
pas de doute sur leur tonalité et modalité, et 'orcille, a moins de la
torturer, demandait immédiatement pour note finale, pour note de
repos, la nouvelle tonique que nous donnons (1). |

- Mais ces cas ne se prewenlent pas toujours, car Galin, daus sﬂn
admlrable livre : Exposition d’une nouvelle méthode de musique,

_page 177 et suivantes, prouve que la détermination du ton ne dé-

pend pas seulement des notes qui se succedent, mais aussi de 'ordre
dans lequel elles se succedent.
« La tonique, dit-il, est une note de repos vers laquelle tendent
toutes les notes. toutes les phrases musicales qu'on enchaine.
Celles-ci s’en écartent et s'en approchent sans cesse, a peu pres
comme les balancements d'un corps suspendu I'éloignent de la
verticale et 'y ramenent. L'oreille préjuge le terme de ces especes
d’ unﬂu]% et désqu'elle I'apercoit elle le sous-entend jusqu’a
Ja. fin, i i %lmmﬁ a lui {:E .Pm'er tous les sons qui se suc-
EEdE“tﬁé ;i‘ LIEEr:ﬂIEﬁH o8
» Or, quah’ﬁ elle entend répéter plusieurs fois, en notes egales,
cette succession fa, mi,ré, ut, elle ne peut s’empécher de prévoir
» ou du moins de désirer que 'ut soit le terme de ces répétitions ;
n aussi est-on sur de la choquer, sil'on se repose sur une autre note :
» vous vous écrieriez alors que le chant n'est pas fini; qu’est-ce que
» cela veut dire? car le chant est fini du moment qu'on ne chante
» plus..... Cela veut dire que la terminaison de ce chant n’est pas
» telle que vous l'aviez prévue, et voila ce qui vous choque.

» Mais par quelles régles l'oreille détermine-t-elle ainsi une base
» sur laquelle le chant doit se résoudre? Il ne faut pas alléguer ici
» le sentiment secret, le gout naturel, quisont des mots vides de
» sens. Il vaut mieux avouer qu'on n’a pas encore découvert les
» régles de nos jugements a cet égard, et qu’on les a mieux senties
» quon -n’a su les exprimer. En y réfléchissant davantage, on
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(1) 11 est bien entendu que ces exemples que nous avons donnésdans le ton
de da majeur peuvent s'appliquer aux diffiérents tonsde @'échelle musicale,

il m'y aurait pas d'autres :i; ou p a employer que ren:-r. mhérents A n:haque

gamme,
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pourra, je crois, reconnaitre qu’elles sont de deux especes : les
unes se rapportant a 'intonation des sons et & leur arrangement
de phrases en phrases, les-autres se rapportant a leur durée et
méme a leur coincidence avec les temps forts ou faibles de la
mesure : car, par exemple, i vous réduisez le tétracorde fa-
mi-ré-ut en deux mesures de trois temps, savoir : une mesure
pour le fa, et un temps pour chaque aulre note, que vous le
répétiez plusieurs fois de cetle maniére :

fe-a-a | miré ut | fo-a-a | mi ré ut | fa-a-a | elc.

l'oreille attribuera naturellement au fa la propriété de tonique,
et attendra ce fa pour conclusion du chant; tandis qu'au con-
traire, si vous faisiez quatre temps ou trois temps de chaque note,
elle attendrait le repos sur I'utz. En résultat, il parait qu'un seul
tétracorde mis en mesure, et méme un seul mouvement de
quarte ascendante, suffit souvent a I'oreille pour lui faire pré-
juger le ton, et que si la suite du chant ne répondait pas a ce
début, elle en serait chagrinée.

» On peut s'expliquer a gitésent pourquoi quelques modernes
ont regardé notre gamms céji ne Gt en e pans difiérents,
Cela dépend de la cumjiﬁi qmﬂmuimmmen e nos deux
tétracordes, ut-ré-mi-faet sol-!a-si-ut ; car,en les montant tous les
deux par notes égales, le nremier annonce a 'oreille le ton de
fa et le second celui d'ut; au contraire, en les descendant, le
premicr annonce le ton d'ut et le second celui de sol. C'est ce
qui a fait dire a Grétry que notre mauvaise gamme est composée
de deux morceaux pour faire une seule piéce. Mais en celte
matiere, comme en toute autre, nous ne devons pas accuser la
nature de se contredire ; nous ne pouvons que nous 4CCUSEr NOUs-
mémes de n’avoir pas découvert ses vraies voies.

» Les analyses précédentes assurent donc a la mélodie la pru-
priété de déterminer le ton qu'on lui a contestée quelquefois,
prétendant que 1'harmonie avait exclusivement ce privilége. Cette
assertion est pleinement renversée par ce qui précede : toule
melodie bien faite porte nécessairement en soi l'empreinte
de la modulation qu'on y a suivie, et l'oreille peut I'y aperce-
voir distinctement. C'est méme la seule raison pourquoi une
suite de noles, semées au hasard sur le papier, peuvent ne
faire qu'un chant insoutenable ou méme inexécutable, parce que
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'oreille y voudrait vainement découvrir cette tendance tonique
qui peut ne pas s’y trouver, si I'on n’a pas eu l'intention de 1y
mettre. A la vérité, ’harmonie peut donner une teinte plus forte
a la modulation, mais en cela elle ne fait que confirmer le juge-
ment que l'oreille a porté d’avance; et quoiqu'un méme chant
puisse recevoir plusieurs basses différentes, cela ne détruit point
ce que nous venons de dire ; cela fait voir seulement que la méme
phrase peut appartenir a divers tons par des notes qui soient
communes a ces tons: en quoi il n’y a rien d’étonnant, puisque
ce n'est qu'a la faveur de ces notes communes que l'oreille con-
sent qu’on la meéne d'un ton a un autre. Mais, qu'on y fasse atten-
tion, jamais 'oreille ne suppose de changement de modulation
sans une absolue nécessité; car, si ayant supposé une certaine
tonique aux premiéres mesures d’un chant, elle en découvre une
autre pour les mesures suivantes, a laquelle les premiéres mesu-
res puissent convenir, elle modifie de suite sa premiére hypotheése
pour la reéduire a la seconde : de fagon que si 'on répéte le chant
aprés cet essai elle prend cette fois, dés le début, l'impresslnn de

) L %E EFE‘%IPR'D

(7 f}ﬂ ‘i T A | sisiré fa| mi-i ut
Poreille y peut prendre d’abord I'impression du mode majeur
d'ut, ou celle du mode mineur de la. Il est plus probable pour-
tant qu’elle prendra la premiére impression, parce que rien ne

I"avertit qu'un la doive ensuite paraitre pour justifier la seconde.
Cela étant, j'ajoute cette finale a la phrase :

» Smt, pa

mi mi ré ut | sisirési | la ut miul | la
» ll enrésulte qu'a 'entrée des deux derniéres mesures, I'oreille
est surprise d’avoir mal préjugé le ton, car elle attendait I’accord
d'ut pour repos. Ne pouvant donc concilier le ton d'ut avec les
deux derniéres mesures, elle veut concilier le ton de la avec les
cinq premieres, et c'esl a cetle intention qu'elle désire de revenir
sur ses pas; alors, reconnaissant que 1'unité de ton régne dans ces
sept mesures, elle en est satisfaite et prononce que la phrase en-
tiere est enla, made mineur. Il n’y aurait que la force d’une basse
qui put désormais I'obliger a considérer ce morceau de mélodie

(1) La ligne horizontale qui couvre 2 notes indique gu'elles valent ensemble

un temps.
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» comme étant la réunion de deux phrases en différents modes;
» maiscertainement cette basse ne serait pascelle qu’elle préfere, car
» elle doit naturellement préférer celle qu’elle suppose d’avance.

» Supposons, en second lieu, quayant entendu plusieurs fois la
» phrase précédente qui a donné I'impression du mode mineur de
» la, on vienne a entendre celle-ci qui commence de la méme
» maniere :

mi mi ré ul | si saréfa | miiul | mimiré ul | si sivé si | ut mi sol mi | ut
cette fois I'oreille est aussi surprise d'entendre les deux derniéres
mesures a la suite des cinq autres, qu'elle I'était précédemment
de ne les y entendre pas. Elle revient en arriere pour recon-
naitre s'il régne dans ce chant I'unité de ton qu'elle désire; elle
I'y trouve en effet sous le mode majeur d'ut.

» Supposons encore qu’apres les lectures précédentes, on ter-
» mine la méme phrase comme ici :

- 2 v @
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mimi réul | sisiréfa|miiut|mimi ré ul|si ul vési| sol st ré si| sol

alors nouvelle surprise 8, l'entrée des deux derniéres mesures,
surprise suivie d'un nqﬁﬁ“";’éﬁsal pour reconnaitre I'unité de ton.
Mais cette unité ne rkgﬁ T*ﬂaﬁf MeEohiALD) €0l fest bien réelle-
ment composé de deux phirases distiictes : la premiére, en ut,
mode majeur ; la seconde, en sol, méme mode. Je dis en majeur
d’ut, la premiére phrase, et non pas en mineur de la, parce
que l'autre phrase, qui est en sol, succéde beaucoup mieux a la
premiére hypotheése qu'a la seconde ; ¢’est-a-dire, que la nouvelle
tonique sol arrive mieux comme dominante d’ut, que comme
sensible bémolisée de la.

» Supposons enfin que la méme phrase soit terminée de cette

» aulre facon :
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mimi ré ut | sisiréfa |miiut | mimi ré ut | si ut ré si | mi sol si sol | ms

I'oreille, mise encore en défaut par les deux derniéres me-
sures, cherche vainement I'unité de ton dans le tout; ne I’y trou-
vant point,elle se résout 4 y distinguer deux phrases, la premiere
en la, mode mineur, et la seconde en mi, méme mode. Je dis
en la, mode mineur, la premiére phrase, et non pas en ut, mode
majeur, parce que la seconde phrase ne succéderait pas si bién
comme médiante que comme dominante de la premiére.

» Telles sont les vraies regles par lesquelles 'oreille décide du
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» ton et de la succession des tons dans la mélodie; et loin que
» I'harmonie lui soit nécessaire a cet effet, j'ajoute que 'harmonie
» elle-méme dérive de cette opératiou vraiment préliminaire et
» fondamentale. Enfin, il est si vrai que la mélodie a le privilege
» de faire sentir la modulation, que méme elle n’est bonne qu'a
» proportion de cette propriété, el qu'aussi, quand on y arpége des
» accords, leur succession y est soumise aux mémes régles que
» dans I'hbarmonie, régles qui se rapportent principalement a
» l'exacte expression du ton. Généralement toutes les fois que le ton
» devient indéterminé, I'oreille est au supplice; c¢’est ce qui arr.ve
» quand on accumule les transitions dans un court espace. On
» accorde assez volontiers le nom de musique savante a des pieces
» qui nous étonnent par ce débordement de modulations. »

En résumé, d’une part I'intonation, ¢'est-a-dire les notes dont
I’air est composé, le mouvement ascendant ou descendant dans le-
quel on les emploie; d’autre part, la durée qu’'on leur donne, leur
coincidence avec les temps forts, et enfin leur arrangement symé -
trique de séries en séries peuvent déterminer la tonalité d’une suite
de sons. AL

Quant aux degps seconduires, aux repos d’incise, de membre

de phrase, ils sbibencorB WhA KREMI Abtenir, car il suffit de ré-
péter un court' déssin r iythmique plusieurs fois de suite, comme
de faire suivre une blanche d’une noire plusieurs fois de suite
pour obtenir de ce genre de repos. (Exemple 8, planche 1L.)
Comme on le voit par ces exemples, chaque note de la gamme
peut offrir un repos d’incise. :
Tout ce que nous venons de dire sur les modulations et les chan-
gements de ton est certes incomplet; cependant, nous croyons
“que ceux qui l'auront bien compris ne trouveront aucune diffi-
culté a reconnaitre et a prédire les modulations qui peuvent se pre-
senter dans une ceuvre élémentaire, dans les récréations de la mé-
thode qu’on suit, dans les danses, romances, les petils morceaux et
études qu'on joue. L’éleve qui saura indiquer les modulations dont
nous venons de parler ne trouvera plus aucune difficulté a saisir
toutes les avtres, car celui qui aura été habitué, des le début, a
analyser, a prédire ces modulations, sera de méme apte a com-
prendre les enchainements de modulations plus compliquées, plus
savantes qu’il trouvera dans les compositions des Beethoven, Weber,
Chopin, Mendelsohn, Schumann, ete, Mais, nous le répétons, par
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notre méthode seule il arrivera a ce résultat sans difficultés, pas a
pas, sans fatigue et logiquement.

EXERCICES PRATIQUES

Des les premiéresrécréations de la méthode quel’on suit, le pro-
fesseur doit attirer I'attention de ’éléve sur les déplacements de
tonique, sur les modulations et changements de ton. Il devra, par
exemple, lui jouer ou chanter cing ou six fois de suite ’air numéro 1,
que nous donnons planche II, suivi de six modulations ; le profes-
seur s'arrétera avant la derniére note et laissera ainsi la phrase en
suspens en la faisant terminer par I'éléve.

Il jouera ensuite de méme les différentes modulations en ayant

oy

soin de faire remarquegéi flilférente tonique (éue 'oreille demande
chaque fois pour note finAl) " ZENEAKADEMIA

Rien, selon nous, n’é‘ﬁﬁﬁiﬁ propre a faire sentir et comprendre
a T'éleve la mobilité de la tonique,la modulation, et i cultiver son
oreille.

L’éleve ayant bien compris, doit dés lors indiguer toutes les mo-
dulations et changements de ton qui se trouvent dans les petits
morceaux qu'il joue. Il écrit au crayon, au-dessus de la note finale
de chaque phrase, la syllabe musicale du ton dans lequel la modula-
tion a lieu. Si, par exemple, on a modulé en sol, il éerit au-dessus
de la derniére note de la phrase, la syllabe sol, ete. Nous faisons
indiquer de cette maniére toutes les modulations, dans tous les
morceaux que joue l’éléve.

Si a la fin de la phrase, il y a modulation et que la double barre
de mesure (on devrait dire barre de phrase, de période musicale, ete.)
n'y est pas, nous forgons I'éléve a I'écrire, a la poser.

L’éleve remarquera que ces doubles barres se présentent avec
une régularité aussi grande de 8 en 8, de 16 en 46 mesures, etc..
que les barres de mesure de 2 en 2, de 3 en 3 oude 4 en & temps.

Avant de jouer uu morceau quelconque, I'éleve doit dire, aprés

Vinspection de Parmure, dans que! ton il est, les modulations et
q 2
6.
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changements de tons probables qui se présenteront ainsi que les
accords qu’ils entraineront.

Interroger constamment dans le courant du morceau, dans quel
ton il est actuellement, d’ot il vient, ou il peut aller, les accords
qui devront terminer la phrase dans tel ou tel ton.

Le tableau des gammes harmoniques et des modulations doit

/ /¢ élre constamment sons les yﬁﬁx de l'éléve : il doit étre son guide,

i sa boussole. Seul il lui permettra de s’orienter, d’agir en connais-
sance de cause, de prévoir ; seul il lui permettra de savoir, non-
seulement dans quel fon il est actuellement, mais encore celui dans
lequel il était, celui dans lequel il est succeptible d'aller, etec.
L’éleve devra souvent le copier, le compléter. Plus tard, il 1'écrira
de mémoire, par fragments et en entier. Si, par exemple, il joue
un morceau en ré h, le professeur Jui donne & écrire la gamme.
harmonique de ré j, avec toutes celles dans lesquelles il est sus-
ceptible de moduler, c'est-a-dire celle qui a un b de plus et celle
qui a un p de moins, et leurs relatifs.

En un mot, I'éléve doit étre saturé de ce tableau. On ne devra

ahioer. les extrémités.

Au lieu de Firdiyos

il 7 sery BWEleR ApElitgs centrales du tableau,

celles qui ont pewale & ouretesBiuinterrogez-le sur les tonalités aux
extrémités, afin quil se familiarise avec les gammes ayant beau-
coup de % ou des }. |

Plus tard, quand I'éléve composera despetits airs, des danses. etc.,
lorsqu’il imitera, par exemple, les cent exercices de Czerny (1), le
professeur lui prescrira telle ou telle modulation devant tomber
au commencement de telle ou telle mesure.
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(1) Nous faisons imiter ces exercices de deux manidres .

1 L'éléve conserve la basse inlacte el change le chant, soit en conservan
les mémes valeurs, soit en introduisant des Bmderies,

2 1l eanserye.le chant et change la basse

L g
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DE LA CGADENCE

On nomme cadence I'effet produit par 'enchainement, la succes-
sion des trois accords majeurs ou mineurs que fournit une gamme
harmonique. Si, par exemple, on prend les trois accords majeurs
de quinte que donne la gamme harmonique de do qui sont : fa-la-do,
do-mi-sol, sol-si-ré (1) :

sol [ ré 5 do
i¢ I’Accord 20 |'accord s 3 lacmrd.
mi si |de sous domi-{ la
arfait de dominante.
: - do ( sol L fa

et qu'on les groupe autour de 'accord pivotal do-mi-sol, en les
enchainant et en les faisant se succéder de la manidre suivante

sol - la - sol - sol | sol
Main droite . . . . { mi-fa-mi- ré | mi
“idg! i | do

“Main gauche, basse | do Hh'{IJ?AI:}ir pl. III, N° 4.)
on sentira que le dernier accord apporte a l'oreille le sentiment
de la fin d’une phrase musicale. On obtiendra, en un mot, un re-
pos, une chute, une cadence parfaite majeure.

La cadence est donc une véritable batterie musicale. Elle cons-
titue un centre d’attraction, ’appellation harmonique. En effet, son
dernier accord procure a I'oreille un repos complet.

On peut et on doit faire la cadence aussi bien sur le premier et
sur le deuxiéme renversement de 1'accord pivotal (parfait), que
sur l'état direct. Ainsi, le premier renversement, mi-sol-do de
I'accord parfait de do entrainerait la cadence suivante

do -do-do-si | do

sol - la - sol -sol | sol

mi - fa - mi - ré | mi||(Voir pl. IIl, n° 2.)
Le deuxiéme renversement sol-do-mi, donnerait au contraire :

mi - fa - mi-ré | mi

do ~do - do - si | do

sol - la - sol -sol | sol || (Voir pl. I, Ne 3.)

(1) Tous les Exemples doivent étre lus de has en haut.
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A. TABLEAU DES CADENCES MAJEURES DE DO,

A I'état direet et dams les renversements.
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: sol - la - sol - sol | Ya_|Jo¢
| "Eﬂré:’;tat mi - fa - mi- ré | mi
do -do-do- si | do
1 —I| (Voir pl. IIl,
Basse ‘ do - fa -sol-sol | do Ne 4.)

e s L]

do - do -do -si | do
sol - la - sol -sol | sol

mi- fa - mi-ré | mil
——| (Yoir pl. I,

Basse ‘ do - fa - sol -sol | do N*-9.)

2¢ Premier
renversement

8 Dextsoin mi - fa - mi~-ré | mi
o PDeuxieme ;
et ] do - do-do -si | do
| sol - la - sol -sol | sol
(Voir pl. I1I,

%% do - fa -sol -sol| d Ne 3.
R : 0 a 0 )
Si, au lien !'-”!iﬁ FAdid Béddids majeurs que donne la

HZL Ny, g LISZT MOZEUM . . : :
gamme harmoni(€ de do, on prenait les trois accords mineurs : ré-
fa-la, la-do-mi, mi-sol-si

f

la - mi - si

fa = do - sol

ré - la - mi
et qu'on les groupat autour de ’accord pivotal la-do-mi, en les en-
chainant de la maniére suivante :

mi- fa - mi- mi mi
’ Main droite ! do - ré-do- si do ]
\'} .
la - la - la - sol (ousolf)| la { ﬂf{.%* Pr*.
Basse | la - ré - mi- mi la

on aurait une cadence parfaite mineure (1).

! (1) Nous ayons vu au chapitre des gammes mineures (page 44), que la
sensible de la gamme majeure a rendu nécessaire, par analogie et simi-
litude, une sensible 2 la gamme mineure, ce qui y introduit une note altérée.
Celte note altérée doit se conserver dans la gam me harmonique mineure;
c'est pourquoi on trouve, dans la cadence de la mineur, un sol ¢ au lieu
dun sol naturel,




RN
B. TABLIEAU DES CADENCES MINEURES DE LA,
relatif de {0 majeur.
mi-fa-mi - mi | mi

do -1é -do - si .[jl.:.Fi
la -la-la -solf|la

la-ré- mi -mi |la

la - la-la-sol#la
mi- fa - mi- mi | mi
do-ré-do-si |g

92 Premier
renversement

Basse. ‘ia -ré -mi-mi | la

do - ré - do - si do
3° Deuxieme ‘
renversement § .2, & <18 -sol § la

mi-fa-mi-mi | mi

g B 8K AHLE Wit I'accord parfait
tonique, soit & I'état diréct, soit en'renversement, doit servir de
pivot, de centre aux deux autres; qu’il précéde et suit chacun d’eux,
et qu’il commence et termine la cadence.

Soit donc qu'’il les écrive, soit qu'il les joueau piano, I'éleve doit
observer, dans les cadences, les régles suivantes :

i° Eviter deux quintes de suite entre les mémes parties;

20 Eviter deux octaves de suite entre les mémes parties;

3° Eviter le déplacement de la main;

&° Faire suivre le fa du mi et le si du do, dans la succession
de l'accord parfait, a celui de septiéme de dominante.

Pour cela, il faut :

{* Conserver entre deux accords qui se suivent une note
commune ;

2¢ User des renversements.

On a I’habitude, pour une cadence compléte, de prendre :
\* L'accord tonique; 2° I'accord de la sous-dominante; 3 encore
I'accord tonique; 4° I'accord de la septieme de dominante; 5* pour

terminer, |'accord parfait tonique.
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Si, aprés I'accord parfait, on employait de suite 'accord de sep-
tisme de dominante, celui-ci ayant besoin de se résoudre sur le pre-
mier, 'accord de la sous-dominante deviendrait inutile et la ca-
dence ne serait pas aussi compléte, aussi achevéee.

Elle est aussi plus compléte si I'accord de la sous-dominante est
suivi et précédé de celui de la tnniqﬂe, qui, de cette maniere, se
fait entendre trois fois et p‘rend ainsi toute 'importance pivotale
qu’il doit avoir.

Au commencement, 1’éleve doit s’habituer a prendre toujours
la méme basse, pour I'éfat direct comme pour les renversements,
c’est-a-dire do, fa, sol, sol, do, ou premitre, quatrieme, cin-
quieme, cinquiéme premiére note de la gamme, une octave au-
dessous de la main droite.

On fait aussi une cadence majeure en ernpluyant le quatriéme
accord, dans I'ordre ascendant de la gamme harmonique, c’est-a-

“dire en employant fa-la-ré, au lieu du troisitme accord fa-la-do;

mais évidemment cette cadence perd de sa pureté modale, car ré-
fa-la est un accord mineur, qui doit nuire a I'impression produite
par les accords majem Hu r{*’.ste on n’emploie ce quatrieme ac-
cord qu’apres. :ii-il;” j &:; yqgversement de Paccord
parfait, comme Jigusie m es exemples suivants (1) :

dn—ré—du-s: do
sol - la - sol-sol | sol
-fa =mi-ré | milf (Voir pl. IV,Ne 43.)

mi - fa - mi - ré|mi
do - ré-do - si|sol
sol = la - sol -sol |do || (Voir pl. IV, N° 44.)

Enfin, on emploie, aulieu dudeuxiéme accord de quinte : sol-si-ré,
I’accord de septieme, sol-si-ré-fa, & tous les renversements. (Voir
pl. III, Ne* 7, 8, 9.)

Pour faire d’'une cadence majeure une cadence mineure, il faut
baisser les deux modales quand elles se présentent dans I'accord,
soit a I'état direct, soit renversé. Ainsi, au lieu de do-mi-sol, il
faut prendre do-mi h-sol; au lieu de fa-la-do, fa-la p-do, ete. (Voir
pl. III, N°s 4, 5 et 6.) x

(1) i on employail ré-fu-la, a I'élat direcl. aprés do-mi-sol, cela don-
nerail les deux quinles de suite ré-la et do-sol.
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TABLEAU DES CADENCES PARFAITES DE DO MAJ. ET MIN.

1" Cadences majeuresfaitesavec les § accords de quinte majeure
que fournit la gamme harmonique de do majeur.
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| 2° Cadencesmineuresfaitesavec les 3 accords mineurs que fournit
| la gamme harmonique-de do mineuwr. -~
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Cadencesfaitesavec les 3 premiers accords dune gamme harmoni-
que majeure.
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Cadencesfaitesavec les 3 premiers accords d'une gamme harmoni-
(ue mineure,.
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Pour trouver plus facilement les éléments constitutifs d'une ca-
dence, il suffit de prendre pour point de départ d’'une gamme har-
monique, la sous-dominante, au lieu de la tonique et les accords ma-
jeurs et mineurs se présenteront dans 'ordre de leur succession na-
turelle, sans interruption et a la file, avecl’accord pivotal aucentre.

Exemple : dapns la gamme harmonique de do, au lieu de partir
du do tonique, c'est-a-dire au lieu de prendre pour point de dé-
parl la tonique do, partons de la sous-dominante fa, tout en con-
servant les notes qui constituent la gamme harmonique de do, et
nous trouverons fa-la-do, do-mi-sol, sol-si-ré, trois accords ma-
jeurs pouvant former la cadence majeure de do; puis, en conti-
nuant notre marcheascendante, nous trouverons, sans interruption,
les accords mineurs: ré-fa-la, la-do-mt, mi-sol-si, pouvant former
la cadence mineure de la relatif de do.

Remarquons, enfin, qu’'en continuant notre marche ascendante,
nous trouverons l'accord de quinte : si-ré-fa, qui n’est ni majeur
ni mineur. Il est donc neutre et a coup sir appelé a tort diminué.
Cet accord relie entre elles les deux sortes d’accords majeurs et
mineurs, que contient la g#mme harmonique; il est commun a la
gamme harmonique m&ﬁﬁ% hzlﬁﬂ'ﬁki’(‘i&'ﬁ Eﬂzitg.ve, et leur sert

de transition. En effet, s¥ : aussi bien a do majeur

i~ apDATenan
qu’a la mineur, peut étre résolu sur do-mi, comme sur la-do, c’est-
a-dire peut aussi bien étre suivi du fragment de l'accord majeur
do-mi, que de celui de 'accord mineur la-do. Cet accord offre
donc le moyen le plus naturel et le plus facile de moduler du ma-
jeur au mineur relatif.

On le voit par ce qui précede, chaque gamme harmonique ma-
jeure ne contient pas uniquement les éléments d'une cadence ma-
jeure, mais aussi ceux d'une cadence mineure. Mais chaque gamme
ne contenant que les éléments de ces deux cadences, de ces deux
sortes de centres d’attraction, ne peut constituer que deux modes,
le majeur et son mineur relatif. Encore une fois chaque gamme
harmonique, la majeure comme la mineure, contient les éléments des
deux cadences, d'une majeure et d'une mineure formant ensemble
un méme tout harmonique. Harmoniquement, la gamme majeure
n'existe pas sans sa relative mineure, et réciproquement; car la
gamme harmonique donne ces deux modes a titre égal. Ainsi, le
mode mineur se‘trouve engendré par le majeur et intimement uni a
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lui. Et c’est parce que la gamme harmonique de do majeur contient
aussi les élémentsde la cadence dela mineur, que ces deux gammes
ont été adoptées dans la musique moderne au détriment et a 'ex-
clusion des cinq autres échelles que peuvent former les sept notes
| naturelles résultant des vibrations d'une corde. Voir Origine de la
My gamme, page 34.)

""'"ié En effet, aucune de ces autres échelles ne contient les éléments
t d’'une cadence pure, c’est-a-dire uniquement majeure ou mineure,

i = S

parce quw’ aucune ne présente sur le A\°v, & et le 5¢ degré diatonique,
4" un accord majeur sur chacun, en tout 3 accords majeurs pouvant
FLad former une cadence majeure,ou un accord mineur, surchaque de-
il gré, en tout 3 accords mineurs pouvantformerune cadence mineure.

'(H Tableau de ces différentes cadences défectuenses.
11

'&; la si la la la || L'accord majeur sol-si-

4 4'Cadencederég fa sol fa mi fa Eﬂ' est E;ﬂﬂﬂ_ﬁ_l;ﬂiﬁllt

e & .ré rée rée do re ﬁrl;i?g{ Iv. e ?-:.} '

A S ‘sghdn sisi si || L'accord neutre si-ré-
2 Cad. de miy e ® 7 EeAR i [ hauals:

SN MMz eME (Yoir pl. 1V, No 18.)
‘ do 1ré do do do | Iciencorel’accord neu-

la “sii ‘la sol la tre si-ré-fa produit

3° Cad. de fa
: ‘ un trés-mauvais effet.
] . fa fa fa mi fa (Vour pl. IV, N= 19.)

ré mi ré ré ré | leci c’est I'accord mi-
b°Cad. de sol{ si do si la si neur ré-fa-la qui est

sol sol sol fa sol auyas.

THE (Voir pl. IV, Ne 20.)

fa sol fa fa fa || Horrible; jamais si-ré-

b Cad. de st t ré mi ré do ré {“ ne peut apporter

. DA . e sentiment final.
st 81 8l la i (Voir pl, IV, Ne. 22,)

Aucune de ces cadences n'est satisfaisante, parce que aucune
n’est purement majeure ou mineure, aucune ne donne une fin, un
repos complet.

 Dessept échelles naturelles celle de do et de la seules offrent donc,
sur le 1°¢7, e et 5° degré diatonique, la 17 un accord majeur sur
chacun (en tout, 3 accords majeurs pouvant former une cadence
majeure pure); pour la seconde, un accord mineur sur chacun (en
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Cadences faites avec le 15" Q¢ ot 4m* sc00rd d’une gamme har
monique majeure.
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Cadence faite avec le 1°* QM= Zme oy gme 40004 d'une gamme har: .

monique mineure.
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Cadences défectueuses composées d’accords majenrs et mineurs ou
neutres, les accords marqués dune + produisent un mauvais effet.

" Com 1 ! : I : J‘
G 7 "_%:::ﬁ“
ol
7 5 19
-] i i TN A
1 L ,P F“"r Sy i -—-%:I:t -~ J—_-:L..J —y—
| 1
i
4 LRS!
20 21*
£ |
e =_J' i ﬁ t - -
|

* -
21 Cadence mineure pure, selon nous tres honne.
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tout 3 accords mineurs pouvant former une cadence mineure pure).

Cest donc I'harmonie qui a valu a 1a gamme de do majeur et 2 la
mineur la préférence typique dont elles ont été I'objet.

Avant que I'harmonie fit constituée, il n’y avait ni majeur ni
mineur, nulle prédominance d'une échelle sur 'autre. Avec I’har-
monie parurent les deux types bases de la musique moderne qui
devaient remplacer les cinq autres échelles naturelles. Est-ce un
bien? Est-ce un mal? C'est ce que nous ne discuterons pas ici.
L’'avenir utilisera-t-il les cing autres échelles du plain-chant?
Nous I'ignorons.

EXERCICES PRATIQUES

Apres avoir joué ume gamme quelconque, I’éléve doit en indi-
quer la gamme harmonique et les quatre principaux accords, puis
les trois accords majeurs et les trois accords mineurs qui peuvent
former les cadences. Nous s . qu’il les trouvera a la file, s'il

ol B

- e it

part de la sous-dominantel | cl}_egﬁ mlﬂtﬁfwﬁ enchainer,
¢’est-a-dire a faire les cade: efssur la;piano,

Au début du piano, 1'éléve écrira les cadences avec les mono-
syllabes do, ré, mi, etc., ainsi que le montrent nos exemples.
(Pages 84 et 85).

Plus tard, quandl’éléve saura bien écrire en musique, les accords
et leurs diffsrents renversements avec les armures voulues, il
écrira les cadences a la clef sol et fa, 4 I'état direct et dans les ren-
versements et avec les armures nécessaires.

L’éleve doit s’habituer a jouer et a écrire :

1° La cadence majeure avec I'accord parfait direct, suivie de la
cadence mineure, en baissant dans la précédente les modales, c’'est
a-dire les tierces et les sixtes;

2° La cadence majeure avec le premier renversement de 1'accord
parfait, suivie de la méme cadence mineure ;

3° La cadence majeure avec I'accord parfait au deuziéme renver-
sement, suivie de la cadence mineure dans Ja méme position.

L’éleve joue et écrit ensuite la cadence du relatif mineur, ce qui
le familiasera avec les deux maniéres d’enchainer les deux modes.
(Vest-a-dire qu'il jouera d’abord la cadence mineure de méme base,
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aprds la majeure. Exemple : do majeur, puis do mineur. (Rien ne
donne a l'oreille le sentiment modal comme cette maniére d'en-
chainer les cadences). Puis la cadence du mineur relatif, apres celle
du majeur relatif. Exemple : la mineur aprés do majeur.

Enfin, quand I’éléve sait bien exécuter les cadences majeures et
mineures avec les trois accords majeurs et mineurs que fournit la
gamme harmonique, quand il sait transformer la cadence majeure
en mineure de méme base, etc., et cela aussi bien dans les renver-
sements qu'a I'état direct, il doit s’exercer a faire les cadences
avec le premier, le deuxieme et le quatrieme accord de la gamme
harmonique majeure et mineure, soit a I’état direct, soit dans les
renversements. (Exemple, page 86 et pl. 1V, Nes 13, 1&.) Enfin, il
fait les cadences enemployant 'accord de septiéme de dominante (le
deuxiéme dans la gamme harmonique), au lieu de l'accord de
quinte de dominante. (Voir N+ 7, 8 et 9, pl. 1II.)

Les cadences doivent étre jouées et écrites dans tous les tons
majeurs et mineurs, une a une. Par exemple, si I'on travaille un
morceau ou une étude en la, il faut faire jouer la gamme de la,
donner 2 écriy@pomme devoir la cadence de la majeure et mineure,
a I'état di%@%?ﬂi&ﬁ RBEReRents, a la clé sol et fa, soit
avec les trﬂ’%?ﬁrﬁﬁﬂemzmﬁs majeurs de la gamme harmonique,
soit avec le quatriéme, au lieu du troisieme, ete. C’est le travail le
plus utile que nous puissions recommander; rien ne prépare mieux
aux petiles compositions que I'éleve doit faire plus tard, et plus il
pourra consacrer de temps a ces devoirs écrits, plus ses progrés
seront grands et rapides. | :

Nous avons donné, page 85, les régles que I'éléve doit observer
soit en écrivant, soit en exécutant les cadences.

e e —— -

DOIGTE DES GAMMES ET ARPEGES ™

On nomme doigté ’ensemble des doigts nécessaires a 1'exécu-
tion d’'une gamme, d'une phrase, d'un morceau.

(1) Nous ne donnons ici que les régles du doigié néeessaire a I'exécution
des exercices gu'nl’frc le présent travail, réservanl pour un ouvrage ultérieur
les régles générales du doiglé : — Manuel du Pianiste; guide complel du
professeur, de 'éléve el de I'amateur.
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Le doigté doit étre basé, d'une part, sur la conformation de la
main et sur la disposition du clavier; d'autre part, sur la facilité
et la grdce de I'exécution.

Le doigté est indiqué par un chiffre placé au-dessus ou au-des-
sous de chaque note. Le chiffre 1 indique, pour les deux mains, le
pouce; 2, I'index; 3, le médium; 4, I'annulaire; 5, le petit doigt.

Pardessus toul, il faut éviter tout déplacement, tout mouvement ou
effort inutile de la main. Or, la simple inspection du elavier nous
avertit qu'on ne doit jamais employer dans les gammes, ni le pouce
ni le 5¢ doigt sur les touches noires, mais bien le 2¢ et le 3¢ sur do %
et ré £ (ourépet mip);le 2 le3cetle bt sur faz, sol £ etlas
(ou sol b, la b si h). Ces doigls étant plus longs n'ont qu’a s’allonger
pour atteindre les touches noires, ce qui offre au pouce la facilité
de passer dessous, sans effort ni déplacement de la main.

La main n’ayant que cinq doigts, nous ne pouvons frapper que
cing touches a la suite. Dans les gammes, il faut done suppléer a
cette insuffisance par le double emploi du pouce, du 2¢ et du 3¢
doigt; le pouce passant sous le 3¢ et le 4¢ et ceux-ci sur le pouce
(Jamais le pouce sous, ni apiisle He doigt, ct jamais le 5¢ apres le
pouce). Ce passage du pauiqeiyos lﬁﬂi‘fﬁﬁfgﬁ geux=ci sur le
pouce, doit s'cflectuer sang segousseetisans interruption.

On ne doit jamais employer le 4 sur une touche blanche, au
miliew d'une gamme.

Doigté des gammes majeures,
A. — GAMMES MAJEURES AYANT POUR TONIQUE UNE TOUCHE BLANCHE.

En montant (1), toutes les gammes majeures ayant pour
tonique ou premiére note une touche blanche, commeneent
par le pouce qui revient apres le 3¢ doigt (sur la quatrieme
touche), et se terminent par le 5¢. Seulement, dans la gamme
de fa, le pouce ne revient qu’apreés le 4¢ doigt, afin de ne pas
tomber sur le si . Aussi cette gamme se termine-t-elle avec

\ le &° doigt (2).

MAIN DROITE.

(1) Chaque doigl doit frapper, en descendant, la méme touche qu'il a
frappée en montant.

(2) Nous ne faisons jouer les gammes de fa el de si que pour la démons-
tration des £ cl des b, et nous les laissons de ¢olé, jusqua ce que 'éléve
ait acquis d'une mani¢re stire un bon doigté; car ces gammes habituent a
passer le 4+ doigl au liew du 3¢ au milien d'une gamme.
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En montant, toutes les gammes majeures ayant pour
tonique une touche blanche, commencent par le 5¢ doigt
et se terminent par le 4¢. On emploie d’abord les cinq
doigts successivement; le 3¢, 2¢ et 1°F ne reviennent qu’a-

\ prés le pouce, pour compléter la gamme. Seulement dans la
gamme de st, afin d’éviter que le pouce ne tombe sur le fa %,
on commence par le &¢ doigt, qui, dans ce cas, revient apres
le pouce, au lieu du 3°.

MAIN GAUCHE.

B. — GAMMES MAJEURES AYANT POUR TONIQUE UNE TOUCHE NOIRE.

Toutes les gammes majeures dont la premiére note est
‘une touche noire (didse ou bémol), commencent par le
! 2¢ doigt; le pouce tombe sur do et fa, et le 4 toujours sur sip
? ou la #. (Dans les gammes de sol mineur et de ré mineur

MAIN DROITE.

seules, c’est le 3¢ doigt qui tombe sur sip). Le 3¢ doit toujours
tomber sur mi b ou ré .

;g%%ammes ayant pour tonique une touche noire

endiht parylend: doigh sy du 2, 4+ et ke Seule, la

#ol b uonnfat commence par le ke doigt, et finit

sieurs octaves, le 2¢ doigt ne tombe que sur la derniére to-
nique.

Dans toutes ces gammes on met le pouce sur la troisieme
et la septidme note, excepté dans la gamme de sol b, ou le
pouce tombe sur la quatridme note.

MAIN GAUCHE.

Deigté des gammes minecures.

A. — GAMMES MINEURES AYANT POUR TONIQUE UNE TOUCHE BLANCHE.

Ces gammes ont, aux deux mains, identiquement le méme
doigté que les gammes majeures dont la tonique est une touche
blanche.

Il faut profiter de cet immense avantage et faire jouer les mi-
neures de méme base immédiatement apres les majeures.
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B. — GAMMES MINEURES AYANT POUR TONIQUE UNE TOUCHE NOIRE.

Il 'y qu'une seule gamme mineure dont le doigté soit régulier,
cest celle de la b mineur (1). On dit que le doigté des gammes
mineures est régulier quand le doigté de chaque main est le
méme dans la gamme mineure que dans la majeure. Tous les
autres sont réguliers a une main et irréguliers a U'autre. Si le doigté
est regulier a la main droite, il est irrégulier a la main gauche; s'il
est régulier & la main gauche, il est irrégulier 4 la main droite.

Le doigté est régulier, c’est-a-dire le méme pour la gamme
mineure que pour la gamme majeure dans les gammes de
lap, siph et miph mineurs; irrdgulier dans les gammes de

@ | rép et sol p mineurs.
£ Doigté de la gamme de ré p ou do # mineur :
z 2 3 i 2 3 i 2 3
~ reh, mip, fap, solp, lap, siph, do, réh, etc.
Doigté de la gamme de sol b ou fa £ mineur :
yiBbiky, 3 1 By i3 4
.- E‘? b7 eRERRABEMPLD: 12 b ete
= SN 1s2T MOZEUM
Le doigté est régulies dans les gammes de la b, ré b et
solp mineurs: irrégulier dans celle de mih ou ré £, et de si p
ou la £ mineur.
= Doigté de la gamme de si p ou la £ mineur :
S 12 { 3 2 1 4 3 2 1
S {sip, do, réph, mip, fa, solp, lap, sip, do, etc.
; Doigté de la gamme de mi j ou ré § mineur :

2 1 4 3 2 1 3 2 1
mip, fa, solp, lap, sip, dop, ré, mip, fa, etc.

Cette gamme est tres-difficile a cause du passage du pouce
sur la seconde augmentée ou maxime do p-ré.

(1) C'est de toutes les gammes mineures ayant pour tonique une touche
noire, la plus facile; toutes les autres sont excessivement difficiles, surtout
en mouvement coniraire, &4 la tierce et & la sixte, el doivent étre ajourndes
jusqua ce que l'éléve connaisse trés-bien toutes les gammes majeures. Elles
doivent étre travaillées par chaque main séparément, avec patience, et
demandent beaucoup d'exercice préparatoire; mais enfin comme leur doigté

4 une main est loujours régulier, on peut concentrer toute sen atlenlion
sur l'autre.
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Doigté des gammes majeures et mincures a Ia

MAIE DROITE.

MAIN GAUCHE.

tierce et a Ia ;lxte.

A la tierce (1). Si la tierce, majeure ou mineure (troisieme
note de la gamme), est une touche blanche, on se sert du
méme doigt que si elle élait tonique ou base d’une gamme,
c'est-a-dire du pouce. Il n’y a d’exception gne pour la tierce
de ré mineur, fa, qui prend le 3¢ doigt.

Si la tierce est une touche noire, elle exige le 3¢ doigt.

A la sixte (2). La base de la sixte, qu’elle soit une touche
blanche ou une touche noire, garde le méme doigt que celui
qui lui serait assigné comme tierce. Ainsi, en la mineur, le
do prend le 3¢ doigt. Donc, il prendra ce doigt quand il sera
base de la sixte do-la. La %, dans la gamme de fa £, prend

le 2¢ doigt. Donc il aura le 2¢ doigt quand il sera base de
la sixte la'%, fa 3. '

Les gammes peuvent avoir a la tierce et & la sixte, plusieurs
doigtés; ma%ﬁg{s simple, celui qui épargne le plus le passage

du pouce, d

MAIN DROITE.

MAIN GAUCHE.

i %@’%ﬁumnﬁmm
24 LISZT MOZEUM

Doigi¢ des gammes chromatigues.

Généralement, on place le 53¢ doigt sur les touches noires
et le 1¢r sur les touches blanches, (excepté sur do et fa,
qui prennent le 2¢), ou bien on prend le 2¢ sur les noires,
excepté sur do % et fa £, qui exigent alors le 3¢, et le
pouce sur les blancles, excepté sur do et fu qui prennent
le 2¢.

- Généralement on place le troisitme doigt sur les touches
noires, et le 1¢r sur les touches blanches; excepté sur si et
mi, qui prennent le 2¢; ou bien le 2¢ sur les touches
noires, excepte sur ré £ et la £, qui prennent le troisieme,

et le pouce sur les blanches, exceptésur si et mi qui prennent
le deuxieme.

(1) Pour trouver la lierce, la main gauche doil garder la tonique, et la
droite descendre d'une sixle.

(2) Pour trouver lasixte, la main droite doit garder la lonique, et la gauche
monter d'une, Lierce
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Pour le moment, nous faisons exclusivement usage du premier

de ces doigtés; plus tard, nous emploierons le second, et bien
d’autres encore, que nous renvoyons a un autre ouyrage.

Doigt¢ des accords et arpéges.

Dans tout arpége il faut frapper chaque note avec le méme doigt
quon emploierait si on plaquait 'accord (1).

A. — DOIGTE DES ACCORDS MAJEURS ET MINEURS.

EXEMPLES :

SDmite: — 4.9 9§ 5

Etat direct, main do, mi, sol, do (aigu)
(GEUEhE:— Qg s g
sl}ruite i o T M

1¢r renversement, main mi, sol, do, mi (aigu)
G ﬂhe:-— o & 2. 4
: % ZENEAKADEMIA

2° renversement, main A HMEEEI, do, mi, sol (aigu)
Gauche : — 5 3 9

Dans tous les accords majeurs et mineurs, il faut employer le
be et non le 3¢ doigt, & la main droite, dans le premier et le
deuxiéme renversement,—a la gauche, dans I'état direct et dans le
premier renversement. On ne doit I'éviter que quand il ya un
trop grand écart (un intervalle de quarte), entre le 5¢ et le 4¢
doigt.

Il faut employer le pouce a la main droite, et le 5 doigt
a la main gauche sur la note grave de I'accord direct ou ren-
verse, que ce soit une touche noire ou une blanche.

Les accords de quinte doivent étre travaillés surtout dans le pre-
mier renversement, et surtout en exercant la main droite dans e
deuxieme et la gauche dans le premier. Cela exerce et fortifie le
quatriéme doigt aux deux mains.

(1) Dans tous les aceords, directs ou renverses, que nous faisons arpéger
dans ces exercices, il faut doubler, a I'octave aigué, la note grave.
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B. — Doicrk DES ACCORDS DE SEPTIEME DE DOMINANTE.

L’accord deseptieme de dominante ayant cing notes, en doublant
la grave, il faut évidemment employer les cing doigts a I'état
direct, comme dans les renversements; le 1¢* a la main droite,
le 3¢ a la main gauche, sur la note grave, qu’elle soit une touche
blanche ou noire.

Dans tous les accords de seplieme ayant une touche noire pour
base, soit a 1'état direct, soit dans les renversements, on pourrait
éviter le pouce sur les touches noires; mais tout doigté qui n'au-
rait pas pour but de familiariser le pouce avec les touches noires
et qui négligerait ’exercice du 4¢ doigt, est & rejeter d'une maniere
absolue. Il ne s'agit pas ici d’éviter la difficulté, mais bien de la

briser.
I Sl Y = L T

EXERCICES PRATIQUES.

Toutes les regles de doigté que nous venons d’exposer doivent
étre expllq %;r'_‘l’%gléve au fur et a mesure, une a une, selon les
besoins du %Lqmm A:qﬂ;qm la regle aussi clairement
que pﬂﬁlblﬂf{ﬂﬁﬁlt eompréndre la raison, et y revient souvent;
I'éleve la répete, I'explique & son tour, d’abord verbalement et a
plusieurs reprises, puis par écrit, et, comme devoir, d'une legon a
I'autre. On pourrait encore faire copier ces régles une a une, les
faire apprendre par cceur et formuler, a la suite, un questionnaive.

Il ne faut jamais commencer une nouvelle gamme ou un nouvel
exercice avant que l'éléve ait dit quel doigté doit étre employé.

Quand l'éléve écrira les gammes et exercices en musique, il
devra indiquer par un chiffre le doigté de chaque note.

Donner a doigterles exercices et récréations de laméthode qu’on
suit, danses, morceaux, et les études qu’'on travaille. Donner a
doigter de petits morceaux classiques, et ensuite comparer le doigté
fait par 1'éleve a celui des éditionsde MM. Marmontel, Le Couppey,
Lemoine, etc. Comparer, raisonner, anah’sér fréquemment |- -
différents doigteés d'un méme morceau, dans ces différentes éditions.

Surveiller constamment le doigté des gammes, des arpeges et
des exercices. Pour laciliter cette surveillance, il faut exercer tres-
souvent, les deux mains séparément , surtout, faire jouer la main
gauche seule, en descendant.




EXERCICES DE MECANISME

- Premiére Série

Exercices basés sur les gammes majeures, mineures et chromatiques
— &SRRV O —

Nous venons d’exposer les principes théoriques, cherchons
maintenant & les appliquer au mécanisme du piano dans tous les

lons et modes.

Commencons d’abord pddippliquer la théorie des gammes:
cela nous fournira la pre -_c-;;- i iﬁggﬂ PAKOXDYTIC A pratiques e
mecanisme ; puis nous prejpdrons Pacesrd partait et Iaccord de
septieme de dominante, que nous arpégerons a I'état direct et dans
tous les renversements, par mouvement semblable et contraire,
dans tous les tons, etec. |

Nous tacherons d’obtenir de ces deux bases le plus de résultat
possible au point de vue du mécanisme, de la mesure, du senti-
ment de la tonalité et de la modalifé, ete.

Au moment ou I'éleve commence la gamme de do majeur,
quelle que soit la méthode dont on se serve, nous la laissons de
cote, bien entendu pour cet objet seulement, et nous faisons tra-
vailler les gammes d’aprés nos principes, c’est-a-dire sans mé-
thode, I’éléve devant, sur nos indications les créer, les jouer, les
écrire lui-méme.

D'abord il nous dit les notes qui composent la gamme a entre-
prendre, les indique, avec un seul doigt, une 4 une, en montant
¢t en descendant; nous dit d’aprés nos principes, le doigté
quil devra prendre aux deux mains, il le vérifie et en constate la
facilité, la commodité; etc., puis il nous indique les endroits ou

1
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le pouce doit passer sous le troisieme et le quatrieme doigt, afin
qu'il puisse préparer cette difficulté, car toute gamme doil élre
préparée.

Préparer une gamme c’est rompre d’avance, isolément, frag-
ment par fragment, et pour chaque main séparément, toutes les
difficultés que 1'éléve peut rencontrer dans son exécution.

Ces difficultés sont, pour les gammes a l'octave : 1° le passage
du pouce sous le troisieme et le quatrieme doigt ; 2° le passage de
ceux-ci sur le pouce.

On commence donc par préparer la main droite seule, en lui
faisant jouer les exercices n°s1 et 2 (planche V.), jusqu’a ce que toute
difficulté, toule hésitation aient disparu. Ensuite la main gauche
joue aussi seule les exercices n°* 3 et & (pl. V), et enfin les deux
mains jouent ensemble les exercices 5 et 6.

Dans tous les exercices de gamme, la main gauche joue une ou
deux octaves au-dessous de la droite.

L’éleve doit, durant ces exercices, tenir la main debout, arron-
die ; les doigls: 56l Is doivent se lever et faire I'articulation, et la

main reste. fot 0SS i bile. La meilleure preépa-
i Ziﬁkf,%g‘%nﬁryyge temps les deux passages

ration est cetlf
du pouce sous 1¢ troisieme et le quatrieme doigt, comme nous le

montrent les exercices 5 et 6 (pl. V).

La difficulté du passage du pouce une fois vaincue, I'éléve joue,
chaque main séparément, la gamme de bas en haut seulement el
plusieurs fois de suite, comme nous le montrent les exemples 7, 8,
9 (pl. V). Il doit compter &, a haute voix, et frapper un peu fort
sur la premiére et sur la cinquieme note de la gamme, de maniere
que ces deux notes impressionnent davantage oreille, ce qui lui
donnera un son fort, un accent de quatre en quatre. Puis il jouela
méme gamme de kaut en bas seulement, ehaque main séparement,
et plusieurs fois de suite, comme nous le montrent les exercices 10,
11 et 12,en comptant tonjours bien également 8, et en frappant de
méme un peu plus fort sur la premiére et la cinquieme note ; enfin
I'éléve joue la gamme delaméme maniére, les deux mains ensemble,
la gauche une octave au-dessous de ladroite, cing ou six fois desuite,
en montant seulement, puis cingou six fois de suite en descendant,
comme nous le montrent les exemples 7, 8, 9; et 10, 11 et 12,
Sliljone ces exercices sans hésitation, également, avec une
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certaine assurance, il pourra enfin jouer la gamme entiere comme a
U'exercice n** 13, 14 et 15, ¢’est-a-dire une seule fois ex montant, et
de suiteen descendant. Dansces exercicesil doitd’abord frapper deux
ois le doaigu; la premiére foispour terminer la gamme ascendante,
et la deuxieme fois pour commencer la gamime descendante (1).

Aussitot que cet exercice ira bien, I'élove jouera la gamme sans
répéter le do aigu, mais en restant la moitié plus longtemps dessus,
cest-a-dire en comptant un et deux sur le do grave et aigu; de plus
il frappera ces do tres-energiquement, tout enaccentuantaussi un

peu la quatrieme note de la gamme, cette fois en montant et en
descendant.

Alnsi I'éléve comptera d'abord huit en montant, un sur chaque
note de la gamme, et cela trés-lentemeut et egalement, ce qui
donnera deux mesures a quatre temps avec une note pour chaque
temps. (Kxercice 7.) Quand il saura celte gamme avee sireté, il
la jouera la moitié plus vite, et frappera ainsi deux notes surchaque

lemps, ce qui ne lui donnera plus qu’une mesure a & temps pour la
gamme ascendante. (Ex. 8.)

eihjotera la moitié ilus vite et frappera
mﬁgmﬁ EM donnera plus
521 MUZEU

qu'une mesure a deux temps7pour la gamme ascendante. (Ex. 9.)

Quand il jouera la gamme comme nous le montre I'exercice 16,
c'est-a-dire en restant la moitié plus longtemps sur les do, graves
el aigus, il comptera d’abord aussi 8 trés-lentement et egalement.
De cette maniere il frappera le do, en disant un, il le gardera (voir
exercice 16), il tiendra la touche baissée, en disant deux sans
Mrapper; sur trois tombera le ré: sur quatre le mi, sur le fa, il dira
cing, sur le sol siz, sur le la, sept, et enflin, sur le si, huit, Sur le
do aigu il comptera aussi deux temps et descendra en frappant
st, sur le troisieme, la, sur le quatrieme, sol, sur le cinquieme, fa,
sur le sixieme, mi, sur le septicme et ré sur le huitidme temps.

Quand il possédera cette gamme avee sureté, il la jouera la
moitié plus vite, comptant toujours dans le méme mowvement, ce

Jd) La gamme n'ayant que 7 notes différentes et sept élanl un nombre anti-
musical. anli-mélrique, ¢ est-a-dire nullement propre a donner le sentiment
de la mesure, il faut d'abord, ou répéter le do aigu, ou rester la moitié plus
longtemps dessus gue-sur les autres notes, ce qui donnera 8 durdes d¢gales.




.-._!-i:.é__.'..

T AR T e e —

o —

=

v e o

T RSN
.l_- .'I._. 3

e — e ——
2o e —— ey - m —

— 400 —

qui Iui donnera sur le premier temps do seul, et sur chacun des
trois autres temps, deux notes. (Exemple 17). Enfin, plus exercé
encore, il la jouera encore la moitié plus vite, ¢’est-a-dire comp-
tant toujours dans le méme mouvement, avec la méme vitesse, il
frappera sur le premier temps do, 7é et mi, en donnant au do alui
seul autant de valeur qu'au ré et au mi ensemble; pour cela, il esl
bon qu'il prononce ces notes de la maniére suivante : do-o, ré-m,
et il frappera sur les 2¢* temps, les quatre notes : fa-sol-la-st.
(Exercice 18.) Il descendra en disant sur ie premier temps do-o-
si-la, c'est-a-dire do prenant autant de valeur & lui seul que si et
la ensemble, etc. (Exercice 18.)

Pour terminer ces gammes, I’éléve restera sur le dernier do final
aussi longtemps que sur toute la gamme ascendante ou descen-
dante, ¢'est-a-dire quatre ou deux temps.

L’éleve ne devant momentanément pas écrire les gammes, nous
ne donnons pas de plus longues explications sur la maniére de re-
présenter la durée des sons ; nous les ajournons aux arpéges; mais
alors, si lele %Ies a bien comprises, il ne trouvera pas plus de
LB OTIe s ammes, dans les différentes mesures, que

(R, U§A KARENdMement faire remarquer que
65 '}"aﬁnlgﬁt es mesures différentes, selon qu'on les
joue plus ou moins vite, c'est-a-dire selon qu'on leur donne une

durée ou valeur plus ou moins longue.

Enfin I'éléve pourra jouer la gamme dans I'étendue de deux oc-
taves, restant toujours la moitié plus longtemps sur les do, ¢ est-a-
dire leur affectant une durée double de celle des autres notes. Il
joueraainsi, dans 'étendue dedeux octaves, les exercices 16,17 et 18,
comme aux numeéros 19, 20 et 24.

tu"

“L’éleve étant maitre de la gamme par mouvement semblable
(les deux mains montant et descendant simultanément), nous la
lui faisons jouer par mouvement contraire (les deux mains s'ecar-
tant ou se rapprochant).

A la vérité, nous commencons I'étude des gammes presque tou-
jours par cetle maniére, c'est-a-dire que nous faisons jouer toutes
les gammes ayant pour tonique une touche blanche en mouvement
contraire, avant que de les faire jouer en mouvement semblable.
Cette maniere est, selon nous, plas facile, si étrange que cela puisse
parﬂilrﬂ, les mémes doigts, aux deux mains, frappant simultane-
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ment, coincidant. Pour cela, nous faisons faire les préparations
comme nous le montrent les exercices 22, 23, 2k et 25 (pl. VI,
les deux mains, séparément d’abord, et trés-lentement, puis un
peu plus vite, et enfin les deux mains ensemble.

Aussitdt que ces préparations sont exécutées avec facilité et sans
hésitation, nous faisons jouer la gamme huit ou dix fois de
suite, les deuxr mains simultanément, la droite descendant et la
gauche montant (exercices 26 et 27), toujours en accentuant la
premiere et la cinquieme note; puis ladroite montant et la gauche
descendant (exercices 23 et 29); et enfin comme auxn®* 30, 31 et 32,
c'est-d-dire les deux mains simultanément, la gauche descendant et
ladroite montant, et de snite la gauche montant et la droite des-
cendant. De méme dans I'étendue de deux octaves. (N°* 33, 34 et 35.)

Quand I'eleve est bien maitre de la gamme de do majeur en
mouvement semblable et contraire, qu'il la joue avec agilité et
sans hésitatiou, on lui fait jouer la mineure de méme base, ¢’est-a-

dire la gamme de do mineur.
e b

1 (h0ik placer la démonstration du ma-
jeur et dumineur, telle que Al aﬁﬂﬁ&ﬁﬂﬂﬁ“é&nmenﬂement
du chapitre de la gamme fifinél 1*&,“%311”59“%? Le professeur dit la
- regle qu'il faut suivre pour faire d’'une gamme majeure une gamme
mineure, etc., etc. L’éléve, sans regarder le clavier, dit les deux
notes qu'il faut baisser (la tierce et la sixte), puis toutes celles qui

coriposent la gamme mineure.

On deit préparer la gamme mineure comme la majeure, les
deux mains séparément d’abord, en mouvement semblable et con-
traire. (Nes 48, £9, 50, 51, 52 et 53 pour le mouvement sem-
blable.) — Bien entendu, on doit prendre mi b au lieu de mi, la |,
au lieu de la. — (Ne* 68, 69, 70 et 71 pour le mouvement contraire.)
Pour le reste, on joue la gamme mineure de la méme maniére que
la majeure, c'est-a-dire obtenant différentes mesures selon la plus
ou moins grande vitesse avec laquelle on 'exécute. (N°# 72 A 84.)

Nous avons déja dit (page £0), que I'éléve doit compter 1, 2, 3,
4, 5,6, 7,1, en commencant les gammes mineures, et appuyer fort
sur la troisiéme et la siziéme, qui sont les deux modales. Rien
n’aide plus a trouver d’emblée les gammes mineures, surtout sil’on
va tres-lentement; mais une fois qu'on posséde bien les notes, une
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fois qu'on connait la composition intégrante de la gamme mineure,
on doit jouer en mesure, c'est-a-dire appuyer frés-fort sur la pre-
miére note de la gamme en lui donnant une valeur double de celle

des autres, et un peu sur la quatritme de la maniére suivante :
(N> 68, 64 et 65.)

En mouvement contraire, les deux modales coincident, c¢’est-a~
dire que si lamain droite frappe la tierce, la gauche frappe la sixte,
et réciproquement. Cette remarque sera d’'un grand secours,
surtout dans les gammes mineures ayant pour tonique une touche
noire. Toutes les gammes majeures ayant pour tonique une touche
blanche doivent étre suivies immédiatement de la gamme mineure
de méme base ; c’est-a-dire aprés do majeur, do mineur; apres re
majeur, ré mineur, etc. Le doigté étant identique, cela n’offrira
aucune difficulte.

Mais les gammes mineures ayant pour tonique une touche noire
ne doivent étre jouees que plus tard, car toutes, excepté celle de
la h mineur, ont un doigté irrégulier et sont tres-difficiles. On ne
les jouera dﬂn' 1¢ quand on saura d une maniére bien stre les
gammes majf F-T,,ﬁg‘é_ ant pour tonique une touche noire. Alors,

_4,____,,,;- -& NPEM(B \# et mineur, puis celle de
ré b, solh, la b 5 “%t mi mﬁjeurs el mineurs.

Encore une fois, ces gammes étant exceptionnelles, elles deman-
dent a étre bien et longuement préparées; mais avec de la patience,
une attention soutenue et une préparation intelligente, on arrivera
a les posseder, surtout si I'on observe bien notre méthode, si on les
fait jouer sans musique sous les yeux; I'attention pourra ainsi se
concentrer sur le doigté.

Toutes les gammes doivent étre jouées de la maniére que nous
venons d'indiquer pour la gamme de do majeur et mineur.

Ainsi, toute gamme doit étre préparée les deux mains séparément,
puis les deux mains ensemble, tant en mouvement semblable qu’en
mouvement contraire, pour le mineur comme pour le majeur, treés-
lentement d’abord, puis en augmentant progressivement la vitesse.
Toujours, toujours jouer en mesure, c’est-a-dire en accentuant ré-

gulicrement un son de deux en deux, de trois en trois ou de
(quatre en quatre.

Ce n’est que quand 1'éléve aura acquis un bon doigté et une
i b

=
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parfaite connaissance de toutes les gammes, qu'on pourra laisse
de coté les préparations.

Voici I'ordre dans lequel nous faisons ordinairement jouer les
gammes majeures el mineures: do, sol, ré, la, mi (1).

Pour les gammes majeures ayant pour tonique une touche noire
nous commencons par celle de ré b, que nous regardons, au point-
de vue du doigté, comme le type des gammes ayant pour tonique
une touche noire. Oserions-nous le dire? nousavons’habitude de taire
jouer la gamme de ré b, majeur immédiatement aprés celle de do
majeur, sinon avant, et, a coup sur, avant celle de sol, ré, la, etc.
C’est que nous regardons la gamme de ré b, comme la plus facile
de toutes les gammes, donnant une pose excellente a la main, qui
alors, formant volte, offre au pouce une grande facilité pour
passer sous le troisitme et le quatrieme doigt. De plus, elle fami-
liarise I'éléve avec les touches noires qui, en trés-peu de temps, ne
Peflraieront pas plus que les touches blanches. Nous savons (ue
cette maniere de jouer la gamme de ré h avant toutes les autres
sort de I’habitude, et peut 8 paraitre étrange; n’importe ! qu’on
essaie et nous répondons 4l (e !iEN EAKADEMIA 3

Apres ré h majeur, qu’nﬁ’ﬂy se jouercwomme nous le faisons
ou dans un autre ordre de succession, viennent les gammes : sol b,
la b, si b et mi h majeur.

On ne doit les faire jouer, ainsi que celle de rép, qu'en mouvement
semblable seulement, jusqu’a ce que I’éléve ait acquis une grande
familiarité avec le clavier. Plus tard, on les jouera aussi en mouve-
ment contraire, en commencant par la plus facile, qui est celle de
mi h (parce que dans cette gamme, en mouvement contraire, le
k¢ doigt tombe , aux deux mains, simultanément); puis on
continue par celle de ré ,solh, lah et sih. Toutes doivent étre reli-
gieusement préparées, puis jouées tres-lentement d’abord, en
accentuant beaucoupsur la premiéreet laquatriéine note delagamme,
sur lesquelles alieu le passage du 4¢ etdu3¢doigt par dessus le pouce.

(1) Nous laissons de c6té les gammes de fa et de si (sauf pour la démons-
tration dés dieses et des bémols), jusqu'a ce que 'éléve ait acquis un doiglé
sur. En effel. ces gammes habitnant le §~ doigl a passer au milien d'une
gamme, au lien du 3+, I'éléve pourrait, par routine, jouer ainsi les antres
gammes, par exemple, dans la gamme de do, metire le 4= sur fa el le pouce
sur sol, ce nqui est détestable.
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Dés que I'éleve connait bien une gamme majeure et mineure, il
faut 'habituer & la jouer sans regarder ses mains, par exemple, la
nuit, dans 'obscurité; il faut qu’il joue avec agilité, tout en tirant
un son plein et rond. Mais quelle que soit lanetteté de son jeu,nous
lui faisons répéter souvent, la main gauche seule, surtout en mou-
vement descendant ; c’est le seul moyen de lui donner de la force.

Il taut toujours se méfier de cette main, qui cache ses miséres sous
les qualités de la main droite.

Une fois que le sentiment de la mesure, du rhythme et toutes les
autres qualités que donne I'exercice des gammes-avec un arrét sur
|a tonique sont acquises, I'éléve jouera les gammes avee des valeurs
egales sur chaque note, sans arrét sur la tonique, et dix, vingt,
trente fois de suite. Ce sera un excellent exercice pour développer
la force, I'agilité et la souplesse des doigts. Alorsaussion commen-
cera a jouer les gammes a la tierce et a la sixte, en mouvement
semblable et contraire (No¢ 36 & 48 et 84 a 96), ainsi que des trois
différentes manieres que nous indiquons au commencement des
principes méthodiques. (Pages 9 et 10 et planche V.)

Si l'éléve a la_main assez grande, on peut lui faire commencer

DS es ammes a Loctave, celles en octave et les
lui faire travaillSldoncdrrAEMEADEM fos autres. (ot 142 a 185)

: ! '"'* LISZT MUZEUM 1 : I
Si la main est Petite, les exercices N°* 412 a 120 aideront a lui

donner de Iécart et a I'agrandir (1).

On peut de méme commencer de suite les gammes majeures et
mineures a notes répétées, et méme les gammes chromatiques.
(N**204 a 226 et les N 226 4 251.) Rien n’est plus propre a donner
a I'éleve de I'aplomb, de la familiarité avec le clavier, que ces diffé-
renis exercices de gamme que |'éléve fera sans ennui, sans fatigue et
sans obstacles; mais il faut que le maitre isole les difficultes, les
prépare et guide I'éléve avec circonspection et sagesse, lout en
variant letravail. Evitez de rester trop longtempssur le méme genre
d’exercice. Cela est capital; il faut le quitter et y revenir souvent,

Nous ne saurions assez recommander les exereices des gammes
en octave, a la tierce et a la sixte; rien ne fait mieux saisir la
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(1) Toutes les gammes et les exercices en octave doivent éire préparés,
¢ est-a-dire qu'on doijt_frapper, répéter chaque octave (main-morte, avec le
poignet), 4, 3 et 2 fois de suite, et enfin t seule fois. La gamme majeure

t].:e.n octave doit étre’immédiatement suivie de la gamme mineure de méme
ase.
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composition intégrante d’'une gamme, et toutes les notes £ ou b qui y
entrent. En effet, il peut yavoir encore unecertaine routine a jouer
les gammes diatoniquement ( par degré conjoint), mais a la tierce
et a la sixte, il n'y a plus de routine possible. De plus, en préparant
ces genres de gammes, I'éléve a le temps de penser aux notes qui la
composent, de les chercher et de s'orienter: ¢’est ainsi que dispa-
raissent toutes les difficultés. En outre, ces préparationsont I'avan-
tage de développer la force du poignet. Les gammes en oclave par
mouvement contraire doivent étre préparées par les exercices a
Voctave (N> 22 et 24, 68 et 70), dont on pourrail frapper quatre,
trois, deux fois chaque note.

Ainsi que nous venons de le voir, nos exercices ou modéles ne
doivent pas étre travaillés dans I'ordre ot ils sé trouvent, N ‘oublions
Jamais que ce ne sont que des échantillons, des recettes, que le pro-
fesseur doit employer, dicter habilement, la et au moment oi1 il
croira utile de le faire, selon la qualité a acquérir ou le défaut a
corriger, et jusqu'a ce que le but qu'il a en vue soitatteint. L'éléve
doit-il jouer, par exemple, la premiére réverie de Rosellen, il faut

lui faire jouer,deux ou u;g@is_i.[,gﬁnns d’avance, la gamme de sol et de
ré en notes répétées, a LR

u%hnﬂggﬁ%pgﬁgxﬁg @?g.!:‘nt et disjoint,

comme nous le mountré :a _
W 2 ;
Il en est de méme de tous les autres exercices. I faut les faire

travailler comme préparation, surtout en vue de Uexéeution d'un
morceaw quelconque.

Une fois que I'¢leve est initié a la méthode, il suffit que le maitre
lui dise : Jouez Lelle ou telle gamme, de telle ou telle maniére, par
exemple : a la tierce, a la sixte, majeur, mineur, en mouvement
contraire ou semblable ; en octave par sauts de tierces (intervalles
de tierces), ascendantes, exemple n° 142, descendantes (166); par
sauts de tierces en mouvement contraire (N°* 174), ou la main
gauche joue do, mi, pendant que la droite joue mi, do, efc.

Jouez telle gamme en octave, a la tierce, a la sixtle, ete., en
mouvement semblable et contraire, en syncope, la main gauche

frappant d’abord la premiere (N° 424), puis la droite commencant
4 son tour (n° 128) (1).

(1) Le maitre ddsignera chacun de ces différents exercices comme il le

voudra; la désignation qui pourra étre le micux comprise par I'éléve sera
la meilleure.
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Jouez telle gamme chromatique a I'octave ouen octave, avec un
accent de 2en 2, 3en 3, 4en ki 6en b, ete. Demandez quelle
mesure cela donne, comment il faudrait 1'écrire.

Jouez telle gamme majeure, mineure ou chromatique en octave,
sans octave avec la tonique grave ou aigué pour pivot ou point d’ap-
pui (n> 251 a 264), ete., ete. N'oubliez jamais que tous les exercices
des gammes en octave doivent étre joués dans I'étendue de deux,
trois,octaves, etc., en mouvement semblable et contraire:1°comme
préparation, en répétant chaque octave quatre, trois, deux fois ;
20 en syncope, les deux mains commencant tour a tour. Ce der-
nier exercice surtout est excellent.

[l serait inutile de multiplier ces exemples d’application. Le
maitre ayant bien saisi 1'esprit de la méthode, en tirera ce qu'il
voudra, et indéfiniment; car ces exercices menent I'éléve des difli-
cultés les plus élémentaires aux plus transcendantes. Quant au
routinier, milleexemplesde plus ne suffivaient pas pour le convertir.

ZENEAKADEMIA
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EXERCICES DE MECANISME

Deuxiéeme Seérie

Exercices basés sur Carpége de Uaccord parfait et celui de T° de

dominante.

ﬂi]b}% ZENEAKADEMIA

Momentanément il Zhabitisrétove A représenter la note
valant un temps par une noire J , c'est-a-dire a prendre la noire
pour unité de temps. On aura ainsi, pour une mesure 2 2 temps,
2 noires, exemple: | | pour une mesure i 3 temps, 3 nuimsJ J J
€t pour une mesure i & temps, & noires J J J J
~ Toutes les notes dont la réunion ne formentqu’un temps doivent
etre reliées par une barre horizontale, qui, elle aussi, est prise pour
unité de temps. Ainsi, 2 notes valant ensemble 1 temps doivent
s'éerire de la maniére suivante :D Trois notes valant 4 temps
m (cela forme généralement des triolets). Quatre notes valant
i temps : Jﬁ cela veut dire que les % notes valent 1 temps,
divisé en 2 groupes on 1/2 temps qui comprennent chacun 2 notes
dont la valeur de chacune est 1/i de temps. Généralement on se
contente d’¢erire ainsi : Jﬁ mais il faut habituer I'éléve a
écrire correclementet a indiqlrm'd;nsnhaque temps ses subdivisions.

La ligne couvrant toutes les notes d’'un temps représente done
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Lunité de temps, et les lignes fractionnaires marquent les divisions
du temps. Exemple : six notes étant données pour 1 seul temps,
comment les écrire? 11 faut d’abord couvrir les 6 notes d’une barre
horizontale qui vaut I'unité de temps . m Mais pour
que 6 notes, d’égale valeur, valent ensemble 1 temps, il faut
évidemment ou que 3 decesnotes valent ensemble 1/2 temps, cequi
s'exprimera par 2 lignes fractionnaires ﬁﬁ ouque 2 de
ces notes valent ensemble 1/3 de temps; ce qui sesprimera par 3
lignes fractionnaires, comme suit : mﬁ Dans le 1¢r cas
nous avons 6 notes pour A temps divisé en 2 demi-temps; donc un
son trés-fort el 2 faibles; puis un son un peu moins fort que le 1<,
suivi de 2 faibles; donc 2 sons forts pour le temps. Dans le 2 cas,
nous avons 6 notes valant 1 temps, divisé en 3 tiersde temps, dont
chacun porte 2 notes; done, cela nous donne un son trés-fort et
un faible, puis 2 fois un son fort, un peu moins fort que le 1¢r,
suivi d'on son falble.(

Huit notes poi s
fractionné :

B3 JoyeropL e groupe suivant, ainsi

smypzedva AT barre ('aigué), couvrant les
-

(1) On ne devrait donc jamais écrire comme suil : | ﬁ=‘j I A 6 notes

pour 1 temps, car I'éléve ne voit pas tout d'abord comment il doit accentuer
les noles intermédiaires du temps. Ces 6 notes par temps viennent-clles

de 2 groupes divisés chacun en 3 liers -i _| | ’ J -|| formantunemesure
A 2 (emps, avec 3 notes pour chaque temps (bino-ternaire), ou bien viennent-

| -
elles de 3 groupes divisés chacun en 2 demies n J_J J | contenant
; - -

chacun 2 notes par temps, formant une mesure & 3 temps avec 2 notes pour
chaque temps (terno-binaire)? Il est absolument indispensable de voir cela
du premier coup. Il est néeessaire pour la bonne exdéeution que le groupe
composé de 6 notes porte en lui le cachet de son origine, el qu'il indigque
d'out il provient. ;

Ce fait est de loute importance, et les compositeurs ont tort de le négliger
ou de ne pas 8’y conformer.

On verra dans notre Traité de I'Expression musicale quel role important
jouent les accents méfriques, ¢'est-a-dire les sons forts résullant de la
mesure du-temps et de ses divisions, au point de vue de l'expression.
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8 notes, indique qu’elles valent ensemble 1 temps. La 2¢ barre,
celle du milieu, couvrant % notes, indique que les & notes valent 4 /2
temps, enfin la 3¢ barre qui ne couvre que 2 notes, indique que
ces 2 notes valent ensemble 1/& de temps. Donc, chacune de ces
notes ne vaut qu'un 4/8 de temps.

En résumé : la grande barre, celle qui couvre toutes les notes
formant un temps, représente le temps entier ou U'unité de mesure;
les deux demi-barres indiquent que les notes qu’elles couvrent
valent ensemble un 1/2 temps; enfin les quatre petites barres in-
diquent que les notes qu'elles couvrent ne valent que 1/ ou 1/6, ou
méme 1/9 de temps. Exemple:

Are barre i temps unité
1 ;
1
3-! » it —— ET—" ——— —..i.— b quart
| o
_&r » et . e— ——— — | ——— T 0 hul“élue
ST
g};?:gfﬁ'ﬁ’ﬂ%r
TN _
[ — - Mbhité de temps
: ﬁ?ﬁ%@- LISZT MOZEUM
—~ —_— — tiers de temps
1 it
& e — ———— — S{X]10T0E de femps

D’aprés cette maniére de représenter la valeur des notes, on voit
que croche veut dire demi ou tiers de temps; double croche (on
devrait dire demi-croche) veut dire quart ou sixiéme de temps.

Dés que I'éleve joue bien la gamme majeure et mineure de do,
nous partageons le temps consacré aux exercices en trois parties,
dont la premiére doit étre employée au travail des gammes, for-
mant la premiere série; la deuxieme, aux exercices d’arpéges,
tormant la deuxiéme série; la troisieme, aux exercices formant la
troisieme série, L'éléve doit indiquer 1'accord parfait majeur et mi-
neur de la gamme (u'il vient de jouer, et faire ainsi pour toutes
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les gammes, en employant les procédés que nous avons indiqués
au chapitre de la gamme harmonique (1).

Par exemple, il doit nommer les notes qui composent 1'accord
parfait de do, puis les frapper toutes d'un coup, en doublant la
note grave a l'octave aigué, si la main est assez grande (2).

Il doit ensuite montrer les deux renversements qui sont: mi-
sol-do-mi, — sol-do-mi-sol, el les frapper aussi simultanément
en doublant, bien entendu aussi, la note grave a l'octave aigué.
—-Frappr.tr simullanément toules les noles qui composent un accord,
cela se nomme plaguer un aceord.

Toutes les notes composant un accord quelconque, a I'état direct
ou dans les renversements, doivent étre dites d’avance par 1'éléve,
sans regarder le clavier. Puis il les montre avec un seul doigt,
en indique le doigté, et enfin plagque l'accord.

Quand I'éléve est assez familiarisé avec l'accord parfait, soit a
P’état direct, soit dans les renversements, il frappe plusieurs fois de
suite (les deux mains séparément),” toutes les notes de 1'accord
parfait de do, 'une apreés l'autre: do, mi, sol, do aigu, avec une
durée égale poupsghacune, en commencant par la plus grave, qui,

en outre, doit *“f . EEEPIEE "i’h comme nous le montre
phime Je%ﬁmﬁa?

W

Frapper ainsi, 'une apres P'autre, les notes qui composent un
accord, soit de basen haut, soit de haut en bas, ¢’est ce qu'on appelle
arpéger un accord (de harpéger, jouer a la maniere de la harpe).

(1) Des 4 principaux accords généralement employés el que nous fournit
direclement la gamme harmonique, nous ne faisons arpéger que le premier
(Faceord parfait) et le second (l'aceord de la 7= de dominante ), parce que le
troisieme (l'accord de sous-dominante) se présente aussi comme accord
parfail et comme accord de dominante dans une autre gamme. Quant au 4
(Laceord de sous-mdédiante), l'arpége n'en offre plus auncune difficulté
pour celui qui a travaillé l'accord parfait et I'accord de 7¢ de dominante
dans tous les tons (surtoul dans ceux qui ont pour tonigue une touche noire),
et dans tous les renversements, en mouvement semblable et contraire, el
de la méme maniére en oclave, si, toutefois, la main de l'éléve est assez
grande pour cela.

(2) Dans lous les arpéyes, Uéléve doil doubler la note grave de laccord,
direct ou renversé, a loclave aiyué : il doit donc jouer : do, mi, sol, do
@igu}, au lieu de do, mi, sol; — mi, sol, do, mi {aigu), au lieu de mi, *ol,
4o, lC., s
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Cet exercice étant devenu familier a I’éléve, il Uexéeute les denx
mains ensemble. Il serait bon, aussi, qu'il Parpégeat de haut en
bas, huit ou dix fois de suite, en accentuant cette fois la note algueé,

comme dans I'exemple n° 2, planche XX JJJJ

Enfin il lui reste & enchainer, a fondre en un seul ces deux exer-
cices, en arpégeant 'accord (des deux mains séparément d’abord),
de bas en haut, et, de suite aJ}rés. de haut en bas, comme dans

I'exemple n° 3, planche XX v J J l A J J en donnant a chaque
note une égale durée, en accentuant seulement le do grave et le
do aigu. Cet exercice doit étre répété huit ou dix fois.

On passe ensuite & un petit interrogatoire : Quels sont les sons
forts les plus accentués? — Le do grave et le do aigu. — Se pré-
sentent-ils avec régularité, avec syméirie? — Qui.

Done il y a mesure: car il y a mesure toutes les fois que Uoreille
percoit un son fort el un son faible, un son fort et deux sons faibles,
un son Jort et trois sons {:ﬁ% se présentant réquliérement, périodi-

quement a des distauceﬁgf P ZENEAKADEMIA

Un son fort et un souifgiils' d’égalervaleur forment une mesurs
a deux temps.

Un son fort et deux sous faibles d’égale valeur forment une

mesure a trois lemps, et un son fort et trois sons faibles d’égale
valeur forment une mesure a quatre temps.

Comment les sons forts se présentent-ils dans l'exercice qu’on
vient de jouer? — De trois en trois, vu quil y a trois notes diffé-
rentes dans I'accord : do, mi, sol, en montant; do (aigu), sol, mi, en
descendant : et que la premiere, lesdo, étant seuls tres-forts, on a dans
cet exercice, en montant comme en descendant, un son fort suivi
de deux sons faibles, tous trois ayant une égale durée; c¢'est-a-dire
quon a deux fois une mesure a trois temps. — Comment 'écrirait-

on? — Avec une noire pour chaque note; done trois noires par
nesure.

Tant qu'on joue trés-lentement, on peut aisément, en montant
comme en descendant, compter 1, 2, 3: mais en jouant trés-vite,
il deviendrait difficile, sinon impessible, de compler ainsi.

L’éleve doit dene remarquer qu'en réalité il n’y a, dans cet ar-
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pége, que six notes dont I'ensemble forme une petite série ou me-
sure pouvant étre partagée, subdivisée en deux groupes ou temps;
les trois notes montantes formeront ainsi le premier temps, les trois

. notes descendantes, le second.

Il est donc préférable de faire ressortir ces deuzx groupes ou temps,
tout en conservant a lensemble des notes le cachet de [l'unité de
mesure. La note grave servira & marquer le premier temps, et la
note aigué & marquer le deuxiéme; ce qui nous procurera deux
véritables notes jalons. Le son trés-fort commencant une série ou
mesure servira de jalon a cette mesure; on l'indique en tracant
au-devant une barre verticale nommée barre de mesure ; le son un peu
moins fort qui commence le groupe ou temps, servira de jalon aux
lemps; car apres ces deux groupes, la méme série recommencant,
les mémes notes se présentant, on ne peut s’empécher de frapper
un peu plus fort la note grave, eelle qui commence la série, et un
peu moins fort la note aigué commencant seulement un groupe
qui, en réalité, ne fait que compléter la série.

Les notes do, i,
2lihest resh 3 kMRS £ RfGe wne note par temps, ce
' les @ séries eusmesures suivantes : J J .I | J J J ;
jouées vite elles formeront 1 mesure & 2 temps avee 3 notes pa;-

temps ou groupe : Jj—J I I ' exemple 4, planche XX.

Entre les notes qui forment une mesure et celle qui ne forment
qu'un temps, il n'y a donc qu'une différence de vitesse. Toute série
de notes formant une mesure peut donc devenir temps si on I'exé-
cute le 1/2, le 1/3, ou le 4/& plus vite (1).

1) De ce fait important nous tirerons plus tard les conséquences les
plus grandes en transformant les mesures simples & 3 temps en mesures
composées; en transformant, par exemple, 2 mesures & 3 temps, avee une

croche par chaque temps III ‘ IJ'JH" ou mesure 4 38 en une
mesure a 6/8 J ’ I J | I . En réunissant ainsi 2,3 on méme 4 mesures

J.temps cn une scule mesure, en ne donnant plus aux notes qui valaient

une mesure (que la valeur d'un lemps, on obtient des mesures appelées
composées ayant pour numérateur 6, 9, 12. Ex. : 6/8, 9/8, 12/8, etc.
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Maintenant nous disons a I'éléve de jouer le méme arpége dans
'étendue de deux octaves, mais toujours avec un accent, ou son
fort de trois en trois, tout d’abord bien lentement. (N° 9, pl. XX.)

On lui demande : Quelle mesure cela donne-t-il ? — Quatre me-
sures & trois temps, avec une note par temps, deux mesures en
montant, et deux en descendant. — Comment doit-on 'écrire ? —
Avec des noires, ce qui donne quatre mesures contenant trois
notes chacune. '

L’exercice allant bien, 'éleve arpége la moitié plus vite. Com -
bien de séries ou mesures cela donne-t-il ? — Une. — Combien de
groupes ou temps? — Quatre , devux en montant, deux en descen-
dant. — Combien de sons forts? — Quatre. — Combien de notes
par groupe ou temps? — Trois, c’est-a.dire quatre fois un son
fort suivi de deux sons fa'ibles, quatre accents de trois en lrois; ce
qui donne une mesure & quatre temps. — Comment I'éeririez-
vous ? — En groupant les notes trois par trois sous une barre ho-
rizontale ou temps, formant chacune un triolet, de la maniére sui-
vante. (N°10, pl. XX.)

vt

| =
En effet, quand les ﬁ\%’wéﬁ %ﬁﬁ&&?ﬁ%ut mieux les

subdiviser en considérant 1 son grave et le son aigu chacun
comme jalon de série, comme commencant une mesure, 11 {aut
éviter entre les deux sons jalons un trop grand nombre de notes,
car Toreile perd alors le sentiment de I"unité, ainsi que les yeux
quand ils embrassent une surfice trop grande.

L'exercice allant toujours bien, Téléve joue la moitié plus vite.
Combien de séries? — Toujours une. — Combien de groupes ou
de temps ? — Deux. — Combien de notes par temps? — Six notes.
Donc c’est une mesure a deux temps avec six notes par temps;
c'est-a-dire six doubles croches par temps. -— D'ou vient chaque
groupe? — De deux groupes contenant chacun trois notes. On
Pécrira donc de la maniere suivante, qui permet de reconnaitre
Iorigine, la souche bino-ternaire. (Exemple n° 15, pi. XX.)

Avant d’exéculer ees arpeges sur le premier et sur le deuxiome
renversement, il faut les faire jouer en mouvement contraire.
(Exemple n° 23, 24 et 25: 31, 32, 33.) ,

Enfin il joue en mineur tous les arpeges qu'il a déja parcourus
en majenr. (Nos 6, 7,8 ; 12, 13, 14, 16.)
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Mais d’abord que faut-il faive pour rendre mineur I'accord ma-
jeur: do, mi, sol? — Il faut baisser le mi d’un demi-ton, le rem-
placer par mi p, et garder intactes les autres notes. — Cela chan-
ge-t-il la mesure?—Nullament. — Quel changement cela produit-
il done? — L’accord, 'arpége mineur est plus doux.

Maintenant, P'éléve joue laccord parfait majewr, d’abord dans
I'étendue d’une seule octave, avec un accent métrique de deux en
deuz notes: do fort, mi faible, ete. (Ex. 5, pl. XX.)

Combien de sériesou mesures? — Une seule. — Combien de sons
forts, de groupes ou temps? — Trois. — Combien de notes par
temps? — Deux. — Quelle mesure cela donne-t-i1? — Une mesure a
trois temps avec deux nofes par temps. — Comment l'écrivez-
vous? — En trois groupes, avec deux croches pour chacun.— Jouez
‘maintenant le méme exercice dans I’étendue de deux octaves. —
Toujours avec un accent de deux en deux. — Combien de mesures
ou séries cela donne-t-il 2 — Deus, le double de plus que tout-a-
I'heure, c'est-a-dire deux mesures a (rois temps avec deux eroches
par temps. Uny psfpiesure pour les notes ascendantes, et une autre

. daseéndantes. La note aigué do, de la deuxiéme oc-

ol s ribE Eob K dold EMA dcuxieme mesure.(Ex. 41,
planche XX JAA LISZT MUZEUM
' Iélove redoublant encore de vitesse, cela lni donne pour les
mémes notes une série ou mesure divisée en deux groupes ou
temps, I'un formé par les notes montantes, I'autre par les descen-
dantes, avec un accent de six en six, done six notes pour chaque
groupe, ce qui donne une mesure a deux temps avec six notes,
six doubles croches pour chaque temps. — D'ou viennent-elles?
— De trois groupes ou temps, avec deux mnoles pour chaque temps,
c'est-a-dire d’'une mesure avec deux nofes par lemps ou d'une
souche terno-binaire ; ce qu'on doit écrire commeé suit, de maniére
quon puisse y reconnaitre ceite origine : (Exemplé 17, pl. XX.)
Comme on le voit, cette maniére de placer les accents dans l'ac-
cord parfait, c'est-a-dire un son fort de deux en deux, est excel-
lente, tant au point de vue métrique qu'au point de vue mécanique.
Dans Pexercice ou accent était placs de trois en trois, ¢'était le
pouce et le petit doigt, exclusivement, qui s'exercaient a frapper
fort, tandis que dans celui-ci, c’est, en montant, le premier, le
deuxieme et le troisisme doigt; en descendant, le deuxieme, le
troisieme-et le cinquitme. Maintenant jouez tous. ces exemples
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en mineur, en employant le méme procédé que tout-a-I'heure.

Tous les accords majeurs et mineurs doivent étre travaillés de
cette maniere , c’est-a-dire avec un accent (1) de deux en deux,
de trois en trois, de six en six, ete. , et cela: 1° a I’état direct dans
I’étendue d’un, de deux. de trois octaves, etc. (2); 2° dans le pre-
mier renversement; 3° Dans le second renversement; 4° par mou-
vement contraire; 5° dans I'étendue d’une, deux, trois octaves, etc.

A présent que nous avons arpégé I'accord parfait avec un accent
de deux en deux, de trois en trois, de six en six, etc., il faut aussi
le faire jouer avec un accent de quatre en quatre, ce qui donnera
guatre doubles-croches par temps, mais cela demandera I'étendue
de quatre octaves. (Ex. 19, pl. XX). 3

Tous les accords parfaits majeurs et mineurs exigent, pour cet
exercice, une étendue de quatre octaves; car, nous le répétons a
dessein, il faut toujours faire en sorte que la note la plus grave et la
note la plus aiqué commencent une mesure. KEnfin, on joue cet exer-
cice avec un accent de douzeen douze. (N> 17 biset 18 bis, pl. XXIL)

Il est inatile de pousser plus loin cette démonsiration. La regle
a suivre én jouant les arpéges, la voici : P

Quel que soit le nnmb{;ﬂi‘-"’ gnotes qu'ofire un arpége (ce nombre
ne peut étre qu'un multipl@ide frojseopedacas ey Ruisque I'accord
parfait n’a que trois notes;-et Paceordzde septieme de dominante
quatre), il faut le diviser par 2, 4, 6, 8, 3, 6, 9, 12, qui re-
présentent le nombre de notes qu'aura chaque temps, de meme que
le quotient représente le nombre de temps. Ex.: L’accord parfait se
composant de trois notes, produit donc, dans I'étendue d'une oc-
tave, une mesure & trois temps en montant, et une mesure a trois
temps en descendant. Les six notes réunies étant divisibles par
deux et par trois, cela nous donnera : 1° une mesure a trois temps
avec deux notes par temps; 2 une mesure a deux temps avec
trois notes par temps. Dans I'étendue de deux octaves, cet accord
offre douze notes, nombre divisible par 2, 4, 3 et 6.

(1) C'est-a-dire avec 2, 3, 6 notes par temps. Pour nous, les mols accent
ou temps sont synonymes.

(2) L'accord parfait majeur et mineur avec unaccent de dewx en deux ne
doit jamais élre joué dans Uélendue de 3 oclaves, car il faul absolument
faire en sorle que, dans tous les arpéges, la note grave el la note aigué
commencenl une mesure, ¢ esl-a-dire tombent au commencement d’une
mesure.
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Nous aurons donc: 1¢ douze divisés par deux, c'est-a-dire une
mesure a six temps (deux mesures a trois temps), avec deux notes
partemps; 2°douze divisés par quatre (1), ¢’est-dire une mesure a
trois tlemps avec quatre notes par temps ; 3° douze divisés par trois,
¢’est-a-dire une mesure a quatre temps avec trois notes par temps;
4¢ douze divisés par six, c’est-d-dire une mesure a deux temps
avec six notes par temps.

Dans I’étendue de trois oclaves, cet accord offre dix-huit notes
qui peuvent étre divisées par 2, 3, 6, 9, ainsi qu’il suit: 1° dix-
huit divisés par deux, cela nous donne une mesure a neuf temps,
avec deux notes par temps (¢’est-a-dire trois mesures a trois temps).
Mais cette mesure ne pouvant étre subdivisée que par trois, ce qui
donnerait trois mesures, il faut renoncer a cette division; 2° dix-
huit divisés par trois, donne une mesure & six temps, avec trois notes
par temps (c'est-a-dire deux mesures & trois temps); 3¢ dix-huit
divisés par six, donne une mesure a trois temps, avec six notes par
temps ; 4° dix-huit divisés par neuf, donne une mesure & deux
temps, avec neul notes par temps.

I}ans‘l'é[endue e quatre octaves, cet accord offre vingt-quatre
notes divisiblespap 2.4, 8, 3, 6, 12, ete. Quand le quotient dé-
S g e 1
passe quatre, i NI/ ~dlZﬁ&£ﬁ&pﬁﬁybﬁ par quatre, la musique
n'admettant pas’de mesl;ﬁzlzémhwi ait plus de quatre temps. Six
temps doivent donc former deux mesuresa trois temps ; huit temps,
deux mesures a quatre temps, etc. Quant aux quotients 5, 7, ete.,
il faut les éviter, ainsiqu’on I'a fait quand ils se présentaient comme
diviseurs. Rien n’est anti-métrique, anti-musical comme des suites
de cing ou de sept notes.

Il faut faire jouer les accords parfaits d’abord tres-lentement,
puis de plus en plus vite, avec un accent de trois en trois, de six
en six, de neufen neuf, et plus tard, de préférence, avec un accent
de deux.en deux, de quatre en qualre, de huit en huit, de douze
en douze; les accords de septieme de dominante avec un accent
de trois en trois, de six en six, de douze en douze; puis de prefe-
rence aussi, avee un accent de deux en deux, de quatre en quatre,
de huit en huit.

Tous les exemples d’arpéges que mous donnons a loctave,

(1) Dans cet exercice la nole aigué ne coincidant pas avec la 1~ note
de la mesure, il faut la laisser de colé.
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doivent étre jouds aussi en octaves, dans tous les renversements,
majeurs et mineuars, en mouvement semblable et en mouvement
contraire, avec différentes positions ou renversements aux denx
mains, autant que le permet I'étendue du cluvier.

Par exemple: la main droite joue dans ’état direet, la gauche
le premier renversement, etc. , ete. (Exemple: 425, pl. XXVIL)

Mais tout exercice en octave doit étre étre préparé, ainsi que
nous I'avons indiqué a la fin des exercices sur les gammes, c’est-
a-dire qu'il faut frapper chaque octave :

1 Quatre fois de suite. (Exemple N* 120, pl. XII.)

2° Trois fois de suite. (Exemple 121.)

3° Deux fois de suite. (Exemple 122.)

4¢ La main gauche avant la droite. (123 et 124.)

5° Une fois les deux mains simultanément ; (127 et 128.)

6o La main droite d'abord, puis la gauche; d’abord en majeur,
puis en mineur ; par mouvement semblable, puis en mouvement
contraire. Dans I'étendue d'une octave d’abord, puis sur tout le
clavier, avec le poignet EM%{IE bras (1). ;

Si nous n'avons pas éerpgir-octave tous les, exercices que nous
donnons a 'octave, ce % p%&%yﬁﬁmnd nombre
de planches. |

Tout ce que nous venons de dire de I'accord parfait doit étre
appliqué a 'accord de septiéme de dominante, Toutes les combinai-
sons d’exercices qu'on a pu faire sur Paccord parfait doivent étre
faites aussi sur 'accord de septidme de dominante. On les exécute
d’abord trés-lentement et dans 1'étendue d’une octave, puis de
plus en plus vite, et dans I’étendue de plusieurs octaves.

Il est bon, aprés chaque exercice, d’interroger I'éleve sur la me-
sure que cela donne, et sur la maniére de I’écrire. |

Quand 1’éléve est une fois maitre des arpéges, il exécute, sur
I'indication du professeur, tel ou tel exercice dans tel ou tel ton.
Le professeur lui dit simplement : Jouez, par exemple, I'accord
de septitme de dominante de si, avec un accent de trois en trois,
de quatre en quatre, etc., etc., la main gauche a I'état direct, la
droite au premier renversement, d’abord a 'octave, ensuite en

(1) Au lieu de dire : Jouez avec le pnjﬁnm, nous disons : Jouez main-
morte! et I'éléve nous comprend & merveille. -
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octave. L’éleve doit laisser de coté les exercices faciles et consacrer
son temps aux difficultés. Les arpéges exécutés avec différentes
positions aux deux mains (¢’est-a-dire, par exemple, premier ren-
versement a la main gauche, état direct ou deuxiéme renversement
a la main droite, etc., etc ), ne doivent jamais étre abandonnés,
surtout en octave et en mouvement contraire.

Nous recommandons en particulier les exercices n° 121 et sui-
vants qui doivent étre joués dans différentes positions aux deux
mains.

1l va sans dire que le professeur doit aider, guider 1'éleve, 'ex-
citer a vaincre la difficulté, etn’épargner ni indications, ni remar-
ques. Sitot qu'une difficulté se présente, 1l faut la préparer, l'isoler,
Rien ne résiste a cette maniére de procéder. Toujours, toujours
commencer les deux mains séparément.

Les accords majeurs surtout doivent étre travaillés avec un ac-
cent de deux en deux et de quatre en quatre (deux ou quatre
notes par temps), les accords de septieme de dominante avec un
accent de trois en trois, et de six en six. Tout cela dans tous les
renversements, | ﬁ aouvement semblable et en contraire, en oc-
tave, et avec S PAENRRCAD ENTR ™1
Az LISZT MUZEUM

EXERCGICES PRATIQUES

L’éleve doit écrire entre chaque lecon, a titre de devoirs, les
exercices qu’il aura joués durant la lecon précédente; il les écrit
d’abord en do, en clé de sol; plus tard, dans un ton quelconque,
aux deux clés sol et fa. :

Lorsque I'éleve sera plus avancé, le professeur lui donnera a
écrire tel ou tel exercice dans tel ou tel ton, majeur ou mineur ,
par mouvement semblable ou contraire, dans 'étendue de tant d’oc-
taves, avec un accent de trois en trois, de quatre en quatre, de six
en six, ete., en octave, ete., etc.

Tous les exercices de ce mécanisme que nous donnons doivent
étre écrits par I'éleve au fur et a mesure, a titre de devoirs, en clés
de sol et fa.
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TROISIEME SERIE D’EXERCICES.

Les exercices de cette série doivent d’abord étre joués, musique
devant les yeux, tels que nous les donnons.

Il faut en jouer chaque jour quelques numéros, concuremment
avec les exercices des deux autres séries.

Quand I'éléve se sera rendu mailre de ces exercices en do ma-
jeur et mineur, il les transposera en sol, en ré, etc., etc., mettra
lui-méme le doigté, et les jouera dans ces différents tons, d'abord
trés-lentement et les deux mains séparées, puis avec une vitesse
progressive et les deux mains ensemble.

Nous ne saurions assez recommander de faire travailler tous les
jours les n=*4 210, pl. XXXVI de cette série. Rien n’est plus propre,
selon nous, a donner une excellente tenue ala main, de la force
aux quatriemes doigts, etaux pouces I’habitude de passer sous les
autres doigts. Ces exﬁﬁiﬁpi;lmment en oufre le sentiment de la

mesure 4 un degré st
lﬁé ‘Z’,gis’ﬁ[(d%wem Sire travaillés avec

Les exercices n®* 4030507
une immobilité «:c:unplt“ztﬂ"ﬂf e la main; les doigts seuls se levent et
frappent.

Les exercices n°t 40 a 46, pl. XXXIX, doivent aussi étre tra-
vaillés avec zéle et patience, les deux mains séparées, et trés-lente-
ment d’abord. Rien ne prépare mieux au jeu des fugues, canons, a
I’exéention des morceaux des auteurs classiques ; rien ne donne
autant d'indépendance aux deux mains que cette méthode.

DERNIERES RECOMMANDATIONS.

\ Ne faire jamais jouer aucun exercice, et particuliérement au-
cune gamme, sans que la main gauche l'ait d’abord travaillé seule
et surtout en mouvement descendant;

2° Faire jouer sans regarder. les doigts ni le clavier. Le travail

-
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dans U'obscurité ne peut étre assez recommandé pour ce genre
d’exercices; de plus, I’éléve n’étant pas préoccupé de la lecture,
pourra cultiver 'oreille et chercher & obtenir une bellé sonorité,
des sons pleins et ronds. Il pourra acquérir surtout lesentiment de
la tonalité; pour cela il devra jouer, pendant des semaines en-
tieres, des gammes et exercices en ré b, la p, et sol h majeurs; et
lorsque son oreille sera saturée de ces tons, il les quittera et
jouera en mi ou en si majeur, etc. Cette transition brusque lui fera
bien sentir la différence, le contraste des tonalités par £ et b;

3° N'oublions pas quaussitot qu'un exercice n'offre plus de diffi-
cultés en legato, il faut le jouer staccato, avec la premidre note
prolongée, etc., crescendo en montant, diminuendo en descendant
(voir les recommandations, pages 9 et 10),

ke Ne jamais laisser jouer aucun exercice sans demander quelle
mesure cela donne, comment il faut I’énoncer, combien elle con-
tient detemps, combien de notes par temps, enfin, comment on doit
Pécrire. Surtout ne jamaislaisser joueraucun exercice sans mesure;

5° Demander Ie hut et I’ ut:llte de I'exercice que 'on fait jouer ;

" l Izﬁi'l BesKIADE fbhter par fragments, tels et
tels numéros da' sifelle o't Bhmme, et tels autresnuméros dans
telle autre gamme, selon le besoin, 'utilité et surtout en vue du
.morceau, de I’'étude qu’on doit travailler;

7° L’éleéve doit écrive les gammes et les arpégesa la clé solet fa. Il
prendra d’abord la noire comme unité de temps, exprimera par une
noire la note valant un mouvement ou un temps, et par des cro-
ches deux ou trois notes valant un temps, ete. Plus tard, il devra
aussi prendre la crochie comme unité de temps, ete.;

8“ Dans tout exercice ot il y a deux notes par temps (un accent
de deux en deux), on comptera d'abord 1, 2, sur chaque temps, en
appuyant un peu sur la 17¢ moitié du temps; a trois notes par temps,
on comptera d’'abord 1, 2, 3, et ece n'est que quand cet exercice
sera bien exécuté qu’on ne comptera plus que A par temps;

9° Tout exercice qui pourrait paralyser, retarder les progrés
de I'éleve doit étre mis de coté. Ainsi, il faut abandonner les
exercices préparatoires aussitot qu’ils sont devenus inutiles.
Il était de mnotre devoir de préparer, d’aplanir toute difficulté;
mais notre sollicitude ne doit pas aller jusqu’au point d’arréter

4
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I’élevedansson élan. Nous conservons cependant les exercices prépa-
raloivesenoctave, carilsoffrent un excellent travail pour le poignet ;

10° Tous les exercices doivent étre joués par les deux mains si-
multanément (aprés préparation, bien entendu); la main gauche
joue une ou deux octaves au-dessous de la droite. Mais on prend
le point de départ d'un exercice ol 'on veut, & n’importe quelle
octave du clavier, 1a o I'on a le plus de latitude;

Gependant il est bon d’habituer la main gauche a jouer dans la
partie aiqué du piano ,

11¢ Arpéger I'accord parfait majeur et mineur, surtout dans le
premier renversement et avec un accent de 2 en 2 et de 4 en 4;

12° Arpéger 'accord de septieme de dominante, surtout dans le
deuxieme et le troisiéme renversement, avecun accent de 3 en 3
et deben b,

13- Jouer les gammes et exercices de préférence dans des tons
qui ont beaucoup de # ou de b, afin de familiariser I'éléeve avec les
touches noires;

14 Tous les exercices diarpeges majeurs et mineurs doivent

élre joués en octave, auifﬁ_l' jue ﬁﬁpﬁﬂééﬁqﬂue du elavier,

par mouvement semblabﬁﬁ ;ﬁﬁ%"nhr&lr&{;mm

15 Les exercices qui ont double queue doivent étre joués dé
deux manieres;

16° Donner le plus possible de devoirs écrits entre chaque lecon,
surtout des tableaux a faire;

17° Faire déchifirer beaucoup, surtout de petites études tres-
faciles, car les études offrent généralement un travail plus profi-
table 4 la main gauche que les morceaux ordinaires. Nous choisis-
sons pour cet exercice des études bien au-dessous de la force de
l'éléve, afin qu'il en puisse jouer plusieurs par chaque legon. Ainsi,
les petites études de MM. Lemoine, Concone, Leduc, Bertini, Burg-
miller, Comettant, Lefébure-Wely, U'Art de déchiffrer, par Mar-
montel, etc., ete., sont excellentes pour ce travail ;

{8¢ Faire jouer fréquemment desaccompagnements de romances
et des études a quatre mains;

419° I"aire jouer de mémoire de petits morceaux, tels que les réeréa-
tions de la méthode, danses, ete. Puis les faire écrire aussi de mé-
moire par U'éleve;
o
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20° Tous nos exercices peuvent étre joués a quatre mains, bien
entendu dans les limites, et selon les ressources du clavier. C'est
un excellent exercice de mesure;

21°Dans les pensions et couvents, o d’ordinaire chaque éléve ne
recoit qu'une demi-heure de legon, trois fois par semaine, il est im-
possible de prendre encore sur ce temps pour les principes. Nous
avons ’habitude de réunir toutes nos éléves trois fois par semaine,
une demi-heure chaque fois, pour une lecon commune; de cetle
maniére chaque éléve perd, a la vérité, une lecon de piano ateur
de role, mais, en revanche, il gagne autant de lecons de principes
qu'il y a d’éleves. Ceci est de la plus haute importance;

22¢ Si I'éléve ne comprenait pas les indications du maitre sur un
exercice i exécuter, celui-ci devrait jouer cet exercice en do, puis
I’éléve le transposerait en d’autres tons;

23* Nous regardons comme une des plus grandes difficultés de
faire jouer & une main un exercice binaire et a 'autre un exercice
ternaire; par exemple, le n° 37 pour la main gauche et le n° 39

pour la droite,, A -quatre mains, cette difficulté sera brisée sans
effort; Db

24° 1l fau : _%vﬁﬁ%ﬁfq‘ﬁgﬁi%nairé sur chaque éhapitre

«e théorie et I'aé¢ompagne de réponses correspondantes;

25° Si, dans un morceau ou étude quelconque, il se rencontre
des difficultés qui ne se trouvent pas préparées par nos exercices,
il faut les isoler, les préparer; il faut se les approprier et les jouer
comme nos exercices dans différents tons.

i
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1 SERIE .

EXERCICES DES GAMMES,

Préparations au mouvement semblable des Gammes majeures ayant pour

tonique une touche blanche.

maii drnlfe T gaunlw
1123&32 mdmdlmlu 5132

@ﬁ—hﬁ—‘_‘—*
2 3 4

DVabord ehague main séparémen
5 4 1 E‘HL é'['-' {t

ﬂlili.llgul.lﬂhe.
-2 4 3.2

Gammes. majeures par mouvement semﬁfr:&c'q ayant pour tonique une tou.
ﬂhﬂ' blanche . {Lﬂ main gauche joue e Oclave au dessous de la droile. )
Aprés avoir fait jouer ces Gammes legato, telles quelles sont écrites,

il faut les faire J{m@f ﬂf&mam ﬂ ou ﬂ s,avec une prolongation comme
avel BN E.M&QEM suit: J = o

e T LISZT MUZE H

ot | p! ﬁuir.'i?
EEasEs e e

De méme dans létendue de 3 et 4 Octayes.




VI

Préparationsau mouvement contraire des Gammes maj: ayant pour tonique
une touche blanche.(La wain gauche joue 2 Octaves au dessous de la droite.)

T

i |

Nous faisons jouer les Gammes ayant pour tonique une touche hlfmchﬂ
par mouvement contraire dabord, cela est plus facile, vu que les mémes doigts
aux 2 mains,coineident, frappent simultanément . Ainsi nous COmMmencons,
l'etude des Gammes parle N’ 22. Tous ces Exercices en Octave.
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Il pe Fuul ljllul:"' e Exercices qu’apl'i-:ﬂ coux des pages vill <t IX.
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Tous ces Excercices doivent étre joués en Octave autant que le per.

mef Pétendue du clavier, et apres préparation.
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Preparations au mouvenment semblable de toutes les Gammes i ineures
ayant pour tuniqun une touche blanche |

48 , 31 3 2 49, 2 3.4 1.4 .35 3 50

"
it Gauche.

Y
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RERIT gmu:'llt.- , i

L wiun gauche vue Oclave an dessous de 1a droile.

Gammes mineures par mouvement semblable ayant pour tonique une touche
blanche (La main gauche joue une Octave au dessous de la droite )
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- 403 2
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67
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De méme dans Iétendue de 3 et 4 Octaves,
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Préparations an mouvement contraire des Gammes mineures ayant
pour tonique une touche blanche (La min gauche jour 2 Octaves au des

sous de la droile }

Tous ces Ex: aussi en Oet.
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Exercices en Octave autant que le permet I'étendue du

J’-ﬁ‘-l--i-

"Tous ces

clavie

e

#

I; apres preparation.
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Les Gammes ayant pour tonique ube touche noire, cétant trés difficiles
en mouvement ontraire nous donnons ici des modeles de préparation.
Toutes ces Gammes doivent étre préparées vt fravaillees de cette ma
niére .

1° en majeur, chaque main separément d'abord, les 2 mains eusem.
ble ensuite .

9% en mineur (en baissant la tierce et la sixte) chaque main sepa.
rément dabord, les £ mains ensemble ensuite .
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Préparation au mouvement semblable et contraire de la Gamme de
lab ala 3
104

s

P:eparatmn au mouvement arembfﬂb!e etcannrmw de la Gamme de
la b alasixte.
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Tous ces Exercices en Octave.
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La main gauche doit jouer 2 Octaves au dessous de la droite.
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Chaque Exereice dabord majeur et de suite mineur .
Tous ces Exercices aussi dans I'étendue de 2:01-3 Octaves.
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La main gauche joue deux Octaves au dessous de la droite.
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Chaque Exercice mineur immédiatement apres majeur.

De méme dans étendune de

9 et 3 Oet.,




X1V

- ————— i ———

T e ——————

o

e e o

L
[ E g
E™Ra

i g R
T b W B e

TEeaeEESEsSEE e m S

!

T R

e T i i e g e

j;l--i--i- 7

SATEE Iy

=
étre joués dans 'etendue de 2 et 5 Octa

¥ #

il
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 Aussi dans Tétendue de 2 et 3 Octaves. Chaque Exercice min: im.
mediatement apres Lavoir joué maj.
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9* SERIE.
EXERCICES DARPEGES.

Tres lent. Trés lens. s
{1 complez Q complez Trés lent.
% [ 41 * 1,23 4. complez 1, 2, 3.
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Les mémes Exercices en Octave autant que le permet l'éten-
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Tous ces Exercicesen: Octave, autant que le, permet I’étendue
du Clavier, apres préparation.
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Totis ces Exercices en Octave antant gue le permet I'etendue du
clavier, aprés preparation.
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Tous ces Exercices en Octave autant que le permet Pétendue du
clavier; apres préparation.
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Tous ces Exercices doivent étre joués 1° en mineur
2" dans leétendue de 2et 3 Uctaves avec differents accents;aussi ma.

jeur et minenr
5”en Octave autant que le permet Petendue du -Clavier, aussi

majeur el mineur .
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e

Ausst dans Fétendue de 2 et 3 Octaves. Chaque Exereice min:im.
médiatement aprés Pavoir joué maj; et en Octave.
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De mé‘m'é“ﬂaﬂs I'étendue de 2 et 3 Octaves; mineur, aprés majeur
et.en Octave autant que le permet I'étendue du Clayier.
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PREPARATION DE_TOUS LES EXERCICES EN OCTAVES.

Préparer un Exercice en Octave c'est d’abord frapper 4 fois, puis 3
fois, puis 2 fois et enfin une seule fois chaque Octave.En frappant plu-
sieurs fois la. méme Octave I’éldve a le temps de réfléchir, de sorienter

Il applanit la difficulté quil rencontrerait vil ne les jouait quune seu-
le fois.

4

Tous les Exercices
en Octave doivent étre
joués de ces 6 maniéres

1

:f%
L]

Préparations ﬂe.frﬁ:"-".ﬁgﬂ. de l'accord parfait, état direct, en Octave
.par mouvement. éau%ﬁﬁ ZENEAKADEMIA
184 . WA UszT MOzZEuM
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Deé méme dans Vétendue de et 3 Octaves.
Les mémes Exercices en/ mineur.
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Pour les petites mains on supprime_la note aigiie de chaque accord

La main gauche joue 2 Octaves au dessous de la droite.
190
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‘Aussi en mineur, et dans l'étendue de 2 et 3 Octaves.
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Appliquez ces 12 Exercicesaux1® 21¢et 3mRenversements.
I faut faire jouer ces Exercices en Octave autant que e permet
I'étendue du Clavier et aprés preparation.
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La anan gauche une Octave plus basse ou 1} ? oile une Octave plus haute.

— 2 £

{Jvi E‘.r.erm'me doit éire
]mu-r de 2 manieres com-
me nous 1’ H.:Illl.{]l.lt'lﬂ les
doubles queues.1? avec
l un accent de 3 en 3;2°
avec un accent de 6 en 6
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295 et 226
Lia main gauche une Octave plus basse ou la droite une Oct
plus haule. .
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\ Appliqué:z ces _‘lﬂ Exercices aux 1*" 2" ¢t 3" Renversement et aux

Exercices a la tierce 4 la page suivante,
- Jouez ces Exercices en Octave autant que le permet 1’étendue du

Clavier.
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Il faut faire jouer et écrire ces Exercices dans 'étendue de Q et
3 Octaves; par mouvement semblable et contraire, avec un accent de
2 2,3 3,4 4, 5 5 6 6 etc. et en Octave, aprés préparation
bien entendue autant que le permet I'étendue du Clavier aveo les dif.
ferents accents.
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Aussi dans 1'étendue de 2 Octaves.
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a jﬂll:t'l‘ tius e jujurs.

La main_debout et immobile, les doigts seuls doivent faire Larticulation.
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La main gauche jpue 1 ou 2 Oetaves au dessous de la droite.
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Ces Exercices ayant donbles queues, il
faut les jouer de 2 maniéres différentes.

Léleve doit copier ces Exercices en enfier, majeurs et ‘mineurs,
les transposer dans différents tons et les doigter.
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Leleve doit copier ces Exercices en entier,

S

ef

-r-#_-.l-r- E ; 3

les transposer dans différents tons et les doigter.
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majeurs et mineurs
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