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Essai sur la game
Le Compositeur. On m'a dit que tu écrivais une Étude sur la gamme. A quel point de vue envisages-tu la question? S'agit-il d'une théorie mathématique ou physique, ou d'une étude historique, et comment as-tu été amené à l'entreprendre?
L'AuTEUB. Je m'étais souvent demandé, étant enfant, quelle pouvait être l'origine de la gamme; pourquoi elle comprenait certains sons plutôt que d'autres; comment il se faisait que nous reconnaissons si aisément la tonique d'un air de musique, rien qu'en l'entendant jouer, c'est-à-dire dans des conditions où les règles indiquées par les livres ne sont pas applicables; pourquoi certains airs à deux ou plusieurs voix me faisaient l'efTet d'être en modulation perpétuelle, alors que l'écriture des diverses parties ne semblait déceler aucun changement de ton ; pourquoi, quand je cherchais à mettre sur le piano les airs que m'avait suggérés ma muse enfantine, je ne trouvais pas toujours sur le clavier toutes les notes que j'eusse désirées, etc.
J'avais remarqué aussi, comme tout le monde, je pense, qu'il existe entre les notes de la gamme certaines parentés. Ainsi, dans le ton de do que j'employais te plus habituellement pour noter la musique qui me venait à l'esprit, je reconnaissais trois familles ; la famille do comprenant do. mi et sol, la famille sol comprenant sol, si et ré, et la famille /it comprenant /a, la et do.
Dans « ma musique », chacun des membres de phrase était généralement écrit, sans que je l'eusse cherché le moins du monde, avec des notes de l'une de ces familles, et l'accompagnement tel que je le trouvais au piano était aussi formé très souvent de notes appartenant à la même famille que celle du chant. Tous ces faits devaient bien avoir une cause, et j'eusse été curieux de la connaître; mais mes professeurs ne répondaient pas toujours à mes questions, lesjugeant déplacées; et, quand ils répondaient, c'était souvent par des raisonnements calqués sur celui du Bachelier de Molière, expliquant que l'opium fait dormir parce qu'il possède une vertu dormitive; quesi j'insistais pour savoir pourquoi il possède cette vertu dormitive, on me faisait généralement sentir que ma curiosité était excessive et semblait dénoter un esprit ma! pondéré.
Je me suis souvenu il y a quelque temps de mes curiosités d'enfant, et j'ai cherché à comprendre comment la gamme est faite, et pourquoi on ne peut y introduire une note quelconque....
Le Compositeur. Mais ne peut-on pas y introduire une note quelconque? Tu connais ma « Rêverie sicilienne » et tu te rappelles ce passage que tu aimes tant
(') Il était nécessaire, au début de cet Essai, non seulement d'iniliqucr In nature du sujet qui s'y trouve traité, id^i ancore de répondre à certaine; objectiona préalables qui se présentent natureltement à l'esprit. A cet elTet, l'auteur a rapporté en guise de préface une cooTersalian qu'il a eue avec un de ses amis, compositeur de musique, venu pour M renseigner au sujet de li présente Etude.
et que tu trouves si expressif; eh bien! je peux te leconfiér, il est le résultat d'un pur hasard; en jouant, j'ai accroché fortuitement un certain /a| dont l'effet m'a plu; alors je l'ai gardé, et de cette fausse note j'ai fait une appoggiature expressive.
L'Auteur. Mais toutes les autres fausses notesnet'auraientpasaussi bien réussi, encore que, par sa construction même, le clavier constitue, révérence parler, une aorte de guide-âne limitant les erreurs de l'exécutant. Il t'est bien facile de t'en assurer en jouant ta « Rêverie » au violon et en remplaçant quelques-unes de ses notes les plus pathétiques par les sons que tu produiras en posant le doigt au hasai-d sur la corde vibrante : à moins d'être servi par une chance extraordinaire, tu n'obtiendras le plus souvent qu'un résultat affreux, inacceptable pour toute oreille civilisée. La gamme admet donc certaines lois puisqu'on n'y peut incorporer un son quelconque.
Le CoMi-osrTEL'R. Peut-être. Mais ces lois, la théorie ne peut te les fournir. Cette question, longtemps controversée, parait aujourd'hui nettement élucidée. C'est ainsi que Fétis, dans son Traité d'harmonie, prouve clairement que la gamme n'est pas fondée sur des lois physiques ou mathématiques et que sa base est en nous-mêmes. La même idée est exposée dans le Traité de Reber. Cet auteur estime que les théories scientifiques n'ont jamais produit que des dissertations sans résultat pour /'art et que les données servant de base au système musical moderne doivent être acceptées comme on accepte uni? révélation. En somme, les lois de la Musique, ou du moins ce que tu appelles ainsi, doivent être de simples habitudes de notre oreille, habitudes qui sont devenues, si tu veux, une seconde nature, en raison du grand nombre de générations depuis lequel on pratique la gamme; mais, au début, la gamme a dû trouver son origine, non pas dans la nature physique ni dans les lois de la Mathématique, mais bien dans une convention imaginée par l'homme.
L'Auteur. Assurément l'habitude joue en psychopédie un rôle considérable; que l'on apprenne l'honnêteté à un enfant, ou, à un élève, la musique, l'habitude intervient, je suis loin de le nier. En ce qui concerne la musique, je l'ai souvent constaté sur moi-même. Ainsi, en visitant une mosquée en Algérie, j'ai entendu des prêtres arabes psalmodiant à de nombreuses reprises un certain chant, toujours le même; ce chant, dont la tonalité m'avait choqué au début, est arrivé presque tout de suite & me plaire ; avant d'être sorti de la mosquée J'aimais déjà ce chant et ne le trouvais plus monotone. Depuis cette époque il m'est souvent revenu à la mémoire, et je le retrouve toujours avec un réel plaisir.
Je me souviens aussi de la musique bizarre que j'ai entendu faire par une négresse venue du centre de l'Afrique et dont l'instrument se composait d'une série de bouts de bambous mis en vibration h. l'aide d'un petit maillet en bois dur; sa musique, qui m'avait tout d'abord fait l'effet d'un bruit plutôt désagréable, est arrivée très vite à intéresser mon oreille.
De ces exemples, et de bien d'autres cas semblables, je conclus comme toi que, par accoutumance, notre esprit peut arriver à accepter des tonalités fort diverses, mais encore faut-il que ces tonalités satisfassent à certaines conditions ; notre esprit n'accepterait pas une musique quelconque. Ainsi, à l'époque où les seuls intervalles réputés réellement harmonieux étaient ceux de quinte et de quarte, les théoriciens ont essayé d'imposer l'usage de la symphonie (ou hannonie à la quinte), et de la diaphonie (ou harmonie à la quarte); mais le goût public s'est formellement refusé à admettre ces combinaisons savantes (,?); symphonie ou diaphonie, il les tenait toutes deux pour de simples cacophonies ; aussi a-t-il forcé l'Ecole à y renoncer, et à
adopter à leur place le faux-bourdon, puis les combinaisons de tierces et de quintes d'où provient notre harmonie actuelle.
Et ce qui s'est passé pour l'harmonie a eu lieu aussi pour la mélodie, c'est-à-dire pour la gamme. Les deux types de gammes les plus usités aujourd'hui ne sont pas ceux que des théories discutables ont suggérés les premiers aux savants; ils n'en ont pas moins supplanté presque complètement toutes les autres gammes, et les musiciens ont renoncé en leur faveur à toutes leurs anciennes habitudes, car notre gamme majeure et notre gamme mineure reposent sur un substratum mathématique plus simple que celui des anciennes gammes et sont par conséquent mieux appropriées à notre nature humaine.
On pourrait presque dire que toutes les inventions musicales durables ont été faites par les artistes et imposées par eux aux savants.
La musique n'est donc pas l'œuvre de théoriciens toujours faillibles; elle est la résultante du goût musical des masses et du sens artistique des musiciens, généralement peu soucieux des théories scientifiques, et peu exposés par suite aux erreurs auxquelles peut conduire une science mal éclairée. En un mot, la musique n'est pas fille de notre raison, mais bien de notre àme ; c'est donc une sorte de produit spontané, ou de phénomène naturel, et elle doit, à ce titre, admettre des lois simples, de même que tous les autres phénomènes naturels éludiés dans les sciences physiques; et ce que je dis de notre musique moderne, je le dis aussi des musiques exotiques, ainsi que des tonalités anciennes et même, si tu veux bien, des tonalités futures, à condition qu'elles soient en harmonie avec la nature humaine, et susceptibles de procurer des joies esthétiques après un apprentissage de courte durée; chacune d'elles doit admettre des lois simples, et celles-ci, comme toute les lois de la Physique mathématique, doivent pouvoir être représentées par des formules.
Le Compositeur. Des formules en musique ! Horreur I L'art le plus immatériel de tous subordonné à la froide Mathématique! Alors, si jamais on trouvait la formule, le musicien n'aurait plus besoin de génie, l'inspiration lui serait inutile; il n'aurait plus qu'à se faire calculateur et k appliquer la formule. Mais crois-tu sérieusement que la Mathématique puisse jamais nous procurer des jouissances esthétiques. Pour moi, il me semble que le beau, ainsi obtenu mécaniquement, ne serait plus beau.
L'Auteur. Calme-toi, ami, il n'est question de rien de pareil. Il est bien vrai que la Mathématique est dans tout, en musique par les lois de la gamme, comme en peinture par les lois de la perspective; mais il n'y a pas qu'elle; il y a aussi le libre arbitre de l'artiste et son inspiration. Oui, je crois que notre tonalité peut être représentée par une formule; mais il y a formule et formule. Ainsi, celle qui régit la trajectoire d'un boulet de canon et celle qui représente l'itinéraire d'un promeneur flânant à travers la ville ne sont pas aussi impérieuses l'une que l'autre. Graphiquement, elles se traduiraient, la première par une courbe parabolique, la seconde par le plan même des rues de la ville. Le promeneur est libre, et cependant sa marche admet des lois : ainsi, arrivé à l'angle de deux rues, il peut à son gré prendre à droite ou & gauche, mais il ne peut se promener à travers l'épaisseur des murs de la maison séparant les deux rues. Il en est de même pour toi quand tu composes : à condition de ne pas sortir du plan de la tonalité, ta mélodie peut se dérouler de toutes les façons possibles, au gré de ta fantaisie.
Je considère donc comme injustifiées et inadmissibles des expressions telles que
VIII PRÉ PACK
« noies à marche coniraintc », a résolutions forcées », etc., qu'on rencontre dans bien des ouvrages; je désapprouve aussi ces règles formelles et rigides que contiennent souvent les Traites d'harmonie. Je sais bien qu'en présentant leurs théories sous cette forme, les harmonistes ne font que se conformer au secret désir du lecteur; celui-ci veut être guidé par des règles fermes, et le plus souvent, s'il ouvre ces Traités, c'est dans l'espoir d'y trouver une sorte de recette pour écrire de belle musique. Or il n'existe pas de pareille recette, et l'illusion de ces lecteurs est semblable à celle d'un cavalier qui pâlirait sur les Traités d'équitation, pensant y trouver le moyen de faire de jolies promenades.
Le CoMHOSiTEun. Alors nous commençons à nous entendre puisque tu penses comme moi que le beau ne peut pas être mis en formule. Je trouve même que tu vas plus loin que moi en ce qui concerne les Traités d'harmonie. Assurément ces ouvrages contiennent bien quelques exagérations; mais ils renferment aussi un grand nombre de lois vraies.
L'Auteur. Mon ami, je critique les Traités d'harmonie, et en même temps je les admire profondément à certains égards. Concevrais-tu un professeur de médecine qui enseignerait l'anatomie sans avoir jamais disséqué, ou un peintre qui formerait des élèves et leur apprendrait le dessin sans connaître les lois géométriques de ta perspective? Eb bien, c'est un tour de force tout semblable qu'accomplissent les professeurs d'harmonie enseignant cette science sans que tes mathématiciens leur en aient jamais révélé tes fondements géométriques; ils font preuve ainsi d'une intuition extraordinaire et d'un sens de la musique presque divinatoire.
Malheureusement ils gâtent parfois leur oeuvre en commettant une faute déforme que je déplore. Je le disais tout à l'heure que la tonalité pouvait, pour ainsi dire, être représentée comme les rues d'une ville, par un plan. Les géomètres n'ont pas fourni aux harmonistes le plan de la tonalité, mais les grands musiciens sont comme des promeneurs ayant suivi à travers la ville des itinéraires variés et souvent admirables. Les harmonistes ont observé ces itinéraires qui leur ont livré une partie du plan de la ville, mais ils ont eu le tort de croire que c'était là tout le plan; alors, rédigeant leurs Traités d'après les œuvres des grands maîtres, ils ont dit : arrivé à tel carrefour, on doit passer par là, tandis qu'ils auraient dû dire : on peut passer par là. Et, au moyen de règles et d'exceptions ingénieusement combinées, ils sont arrivés à codifier pour ainsi dire les usages des maîtres, et à représenter tant bien que mal la tonalité créée par eux.
Mais voici qu'un génie musical nouveau vient à surgir et démontre, en y passant, l'existence de voies restées jusqu'alors inconnues. L'œuvre nouvelle est d'abord sévèrement jugée par l'Ecole puisqu'elle est contraire aux règles. Mais, si elle est d'une beauté incontestable, si elle conquiert l'admiration du public, l'harmoniste, qui ne peut pas rester seul de son avis, ajoute pour ainsi dire quelques traits à son plan de la tonalité, c'est-à-dire introduit dans son Traité un choix convenable de règles et exceptions complémentaires, de façon à représenter la manière propre au nouveau maître; et voici apaisé pour un temps le conflit entre l'Art et l'Ecole; la situation se trouve régularisée, et certaines beautés musicales, naguère illégales, se trouvent maintenant légitimées.
Si, au lieu de tout un style musical nouveau créé par un jeune maître, il s'agit simplement d'un court passage dont ta beauté, encore que contraire aux règles, ne saurait être niée, l'harmoniste tente parfois de se tirer d'affaire à meilleur compte : laissant subsister intégralement son code, il cherche à éluder la difficulté en disant
qu'il appartient au Génie, mais à lui seul, de s'affranchir des règles ordinaires. Admets-tu cette curieuse conception de lois esthétiques, dont la rigueur fléchit en faveur de telle ou telle grande individualité de l'Art?
Le Compositeur. Evidemment, il faut rédiger les Traités de façon à éviter autant que possible les exceptions de ce genre; mais on ne peut jamais les éviter complètement; on trouve des exceptions en tout. Ainsi, les objets qu'on tient suspendus dans l'air tombent sur le sol dès qu'on les abandonne à eux-mêmes; les ballons cependant s'élèvent au contraire.
L'Auteur. Ces exceptions apparentes cessent d'en être et rentrent dans la règle, dès que celle-ci est formulée exactement. Ainsi, si tu dis, non pas que les objets abandonnés & eux-mêmes dans l'air tombent sur le sol, mais bien que les corps doués de masse sont attirés par notre globe, le ballon ne cesse pas pour cela d'avoir une marche ascensionnelle, mais cette marche devient conforme à la règle; en effet, ce n'est plus le ballon qui de lui-même s'éloigne de la terre: c'est l'air, plus lourd que le ballon et plus attiré que lui, qui descend à sa place et le chasse vers le haut.
Je pense donc que, bien présentées, les lois de l'harmonie ne comporteraient pas d'exceptions; mais je pense surtout que ces lois ne sauraient annihiler la liberté du compositeur. Et les harmonistes de nos jours en ont bien le sentiment; les règles contenues dans les anciens Traités étaient beaucoup plus rigides que celles d'aujourd'hui et n'étaient pas neutralisées par un aussi grand nombre d'exceptions prévues. i\lais,avec une sûreté de jugement digne d'admiration, les harmonistes, guidés par leur instinct musical, ont élagué peu à peu de leurs Traités les vieilles règles étroites léguées par l'ancienne École; il n'en reste plus maintenant qu'un petit nombre à supprimer pour faire de l'harmonie une science vraiment digne de ce nom.
Le Compositeur. Mais si tu demandes aux harmonistes de supprimer le peu de règles qu'ils ont conservées, que restera-t-il donc dans leurs Traités?
L'Auteur. Mais il restera toute la musique. Au lieu de prescrire tel ou tel itiné-"^ raire, ils décriront le plan de la ville, en montrant les principaux moyens de passer j d'une voie à l'autre. Ensuite ils indiqueront, à titre documentaire, les caractéris- '^ tiques du style des anciens maîtres, c'est-à-dire les itinéraires qu'ils suivaient le plus .' volontiers. Mais les divers styles de musique autrefois employés ne donneront lieu j qu"à une simple exposition, sans prescription ni proscription d'aucune sorte. ^
Le Compositeur. Ainsi comprise, ta tentative pourrait paraître admissible, et, comme compositeur, je suis toujours du côté de ceux qui veulent qu'on laisse à l'Art le maximum de liberté. Mais crois-tu ton entreprise réalisable? ne crains-tu pas de l'engager dans une voie sans issue ? En somme, depuis l'époque de la civilisation grecque, et même dès avant cette époque, on a soupçonné qu'il existait des relations mystérieuses entre les lois des nombres et les harmonies de la nature. Les anciens n'avaient-ils pas quelque système géométrique sur les 7 notes de ta gamme et les 7 astres du firmament ? Mais qui trouvera jamais ces relations, et, en particulier pour ce qui concerne la gamme, qui pourra jamais faire l'analyse de sa constitution ? Bien des hommes ont essayé depuis ao ou 25 siècles : c'étaient des géomètres, des physiciens, des harmonistes. En exposant la série de leurs efforts successiXs, Fétis dit fort justement que l'histoire de leurs tentatives est aussi celle de leurs erreurs; et, parlant plus spécialement de ceux qui tentent de trouver à la gamme une genèse mathématique, il leur fait une objection qui me parait décisive ;
■•--, les Mathématiques, dit-il, ne peuvent fournir qu'une sorte de gamme chromatique, ; n'indiquant nullement les rapports des notes entre elles, et par suite négative de ,.'■ . toute tonalité.
L'Auteur. Le problème dont tu parles et qu'on n'a pu résoudre consistait, comme tu le dis toi-même, à faire l'analyse de la gamme : tu peux croire que je n'ai jamais eu l'idée de le reprendre pour mon compte. J'en ai d'autant moins eu l'idée que la variété des tonalités en usage chez les différents peuples prouve que l'arbitraire humain intervient au moins partiellement dans la constitution de la gamme. Et, si telle gamme en particulier repose sur une combinaison arbitraire, je serais téméraire d'en tenter l'analyse, car il me faudrait vraiment une trop grande chance pour tomber précisément sur la formule |mathématique correspondant & la combinaison qu'a librement choisie l'inventeur de la gamme étudiée. J'ai donc renoncé à l'analyse et j'ai eu recours h la synthèse qui justement se trouve ici très facile à employer. Je me suis proposé de reconstituer mathématiquement toutes les gammes possibles et imaginables, en commençant, bien entendu, par les plus simples; et c'est ainsi que j'ai trouvé tout de suite la genèse de notre gamme moderne, car elle est la plus simple de toutes, bien qu'elle soit en même temps très harmonieuse et très variée, grâce aux huit types sous lesquels elle peut se présenter.
Le Compositeub. Huit types ! notre gamme aurait huit types ! Pourtant on ne parle jamais que du mode majeur et du mode mineur. Il me semble que, s'il en existait d'autres, on n'aurait pas manqué de les remarquer.
L'AuTECB. Ta réponse, ami, me rappelle un peu celle de ce touriste venu en Avignon, et à qui on proposait de visiter le château des papes. Un peu brouillé avec l'histoire de la région, il croit à une facétie, et, pour bien marquer qu'il n'y est pas pris : « Un ch&teau des papes ici, dit-il, quelle plaisanteriel S'il y avait eu des papes à Avignon, ça se saurait. ■>
A ton insu, tu appliques, toi aussi, ce procédé de raisonnement si commode puisqu'il permet de nier tout ce qu'on ignore. Mais les huit variantes de notre gamme existent si bien que je les ai souvent remarquées dans ta propre musique.
Le Compositeur. Vraiment ? Eh bien alors, c'est que je les emploie comme M. Jourdain faisait de la prose! Enfin, admettons quenotregammeait huit variantes et que tu en aies établi la formule. Mais cette formule, pour l'établir, il t'a bien fallu partir d'une certaine donnée initiale. Laquelle ? Peut-être as-tu pris pourpoint de départ une hypothèse docile à se laisser mettre en formule, et en formule choisie précisément par toi de façon à cadrer avec les faits connus. Mais alors, si tu as opéré ainsi, je dis que tu as triché et que ta théorie ne prouve plus rien !
L'Auteur. Si j'avais opéré ainsi, j'aurais triché, je le reconnais; mais ce n'est pas ce que j'ai fait, et la base sur laquelle j'ai édifié mes raisonnements me parait solide, encore qu'exiguë.
Tu sais bien que les intervalles consonants, comme l'octave, la quinte, la quarte, la tierce majeure et la tierce mineure, correspondent à des rapports numériques simples qui sont respectivement f, ^, 5, ^ et |; il en est de même pour les sixtes provenant du renversement des tierces, et qui sont, elles aussi, des consonances; mais les dissonances ont des formules un peu plus complexes; ain.si, la seconde majeure et la septième mineure valent | et |; la seconde mineure et la septième majeure sont jf et î^; quant aux fractions très complexes comme fy ou J^, elles ne
correspondent à rien et n'ont aucun rôleen Musique. Me fondant sur ces faits connus-| depuis des siècles, j'ai admis simplement que nos jouissances musicales consistent \ à associer et à comparer entre eux des sons correspondant à des rapports dej nombres ou à des fractions simples.
Le Compositeur. Ce pourrait être plausible. Mais à quoi reconnais- tu qu'un rapport numérique est simple ou complexe ?
L'AuTEUK. Je ne saurais pas te répondre en deux mots seulement; mais un exemple te suffira pour comprendre sur quel ordre déconsidération on se fonde pour juger si un rapport est simple ou complexe : imagine que des enfants ont reçu pour leur goûter une brioche en forme de couronne, et que l'aîné a été chargé par les autres de la diviser en parts bien égales; comme ils sont sept, l'ainé est fort embarrassé pour opérer un partage équitable; alors il élude la difBculté en faisant d'abord un premier partage en huit, ce qui est facile, et en subdivisant ensuite tant bien que mal le huitième morceau en sept parts, sCtr que, dans ce cas, les erreurs auxquelles expose la division par 7 ne pourront pas être bien importantes.
Cet exemple suffit à faire comprendre que les fractions numériques peuvent être inégalement simples, et que celles qui reposent par exemple sur la division de l'unité par 8 se conçoivent plus facilement que celles qui ont pour base la division par 7; d'ailleurs il est, je crois, presque évident qu'il est plus facile de partager équitablement un gâteau ou une pomme en 2, 4, 8, etc., qu'en 3, 3, 7, etc.
Le Compositeur. Admettons que ton hypothèse initiale soit bien fondée et que tuaiesledroit d'en tirer la formule de la gamme. Mais cette hypothèse, si elle est vraie chez les Européens, doit être vraie aussi chez les Arabes, les Chinois, etc. Alors, pour quelle raison ces peuples ont-ils une gamme différente de la nôtre?
L'Auteur. Pour la même raison qui rend dissemblables les bouquets cueillis dans une prairie par des promeneurs différents. La pr^rie pourtant offre à tous la même collection de fleurs. De même en Musique : la Mathématique offre à tous les peuples la même collection de rapports simples, mais, parmi ces rapports, chaque peuple exerce son choix selon son goût particulier ou son génie propre.
Le Compositeur. Eh bien, parle-moi de mon génie propre, à moi, et expliquemoi, si tu le peux, ce qui se passe en moi quand j'improvise une mélodie sur mon violon.
L'Auteur. Assurément tu ne me demandes pas de te dire pourquoi tu composes tel air plutôt que tel autre. Mais, si tu veux seulement parler des relations qui existent entre les notes que tu emploies et qui déterminent la tonalité de ta musique, voici, je pense, ce qui en est.
Tu prends pourpoint de départ ou tonique une note quelconque....
Le Compositeur. Mais non, pas quelconque I Si mon violon a baissé depuis la dernière fois que j'en ai joué, et môme si toutes les cordes ont baissé également et donnent encore des sons distants de quinte, je suis obligé, sous peine d'être gêné, de les régler au diapason normal.
L'Auteur. Oh ! ceci n'est qu'une pure affaire d'habitude. Tu es accoutumé au la normal français de 4^5 périodes par seconde. Mais, si tu avais fait ton éducation musicale en Angleterre, par exemple, c'est le la français qui te gênerait et te paraitrait trop bas. Le diapason, en effet, n'est pas le même dans tous les pays, pas plus
que l'heure légale; son choix est établi par une convention qu'il est commode d'avoir faite, mais qu'on aurait pu faire autrement; il n'y a là, en somme, qu'un détail pratique dénué de toute importance esthétique.
Donc, règle-toi sur le diapason dont tu as l'habitude et adopte, à ta fantaisie, telle tonique que tu voudras. Cela étant, pour composer une mélodie, tu mettras en œuvre, au gré de ton caprice ou de ton inspiration, une série de notes satisfaisant uniquement à la condition de former avec ta tonique des rapports assez simples pour que ton intelligence les saisisse facilement. Quelles seront les notes correspondant à ces rapports simples ? cela dépend de la tonique choisie et de la tonalité particulière qui correspond à ton inspiration du moment.
Ainsi, avec do pour tonique et une tonalité de 7 sons composée le plus simplement possible, les notes dont tu disposeras seront
do, ré, mi, fa, sol, la, st.
Avec la même tonique et 10 sons au lieu de 7, la collection la plus simple pos* sible comprendra les 7 notes précédentes augmentées des trois premiers bémols
«>, mi\,, la\,.
Si tu pousses jusqu'à la tonalité de 12 sons dont les musiciens se contentent habituellement, tu auras, outre les 1 o notes précédentes,
c'est-à-dire ce que nous appelons la gamme chromatique.
Le Compositeur. Possible I Mais si, au lieu de prendre mon violon, je m'étais mis au piano?
L'Auteur. En ce cas, l'harmonie s'ajoute à la mélodie, mais c'est sensiblement aussi simple ; l'harmonie, en effet, ne donne lieu à aucune étude théorique nouvelle, et ses lois sont les conséquences évidentes et immédiates des propriétés des nombres et du mode de formation de la gamme : ces lois désignent d'emblée les notes composant les accords consonants fondamentaux, et le fusionnement de ceux-ci engendre l'harmonie dissonante.
Le Compositeur. Mais alors, si, en te fondant sur la seule loi de simplicité des rapports numériques, tu as pu reconstituer mathématiquement une gamme et une harmonie réellement semblables à celles que les musiciens ont trouvées sous l'inspiration de leur sentiment artistique, tu dois être convaincu que tu es en possession de la véritable théorie de la musique.
L'Auteur. Que te dirai-je? Je le crois; mais, scientifiquement, j'aurais scrupule de l'affirmer. La musique, en effet, existe dans notre âme et existe indépendamment de nos conceptions .théoriques et de nos définitions, et c'est pourquoi elle peut échapper à la puissance du raisonnement géométrique. Seules, les sciences mathématiques sont certaines et existent sûrement, quelle que soit la réalité des faits à l'occasion desquels l'homme les a constituées. Que l'espace soit conforme à la conception d'Euclide, ou à celle de Riemann, ou à celle de Lobatchefsky, il n'importe : la géométrie euclidienne, comme aussi les néo-géométries, resteront vr^es, car ces sciences, indifférentes aux réalités pratiques, portent uniquement sur des lignes ou des surfaces que le géomètre est sûr de connaître, puisqu'il les a créées lui-même par ses définitions compatibles.
Mais, quand l'homme étudie la théorie de la lumière, ou celle de la musique, il s'occupe de faits existant indépendamment de ses définitions, et dont la nature intime ne lui est pas connue.
Faute de pouvoir pénétrer cette nature intime, on la représente par une hypothèse et de celle-ci on déduit mathématiquement la façon dont les faits devraient se présenter si l'hypothèse était juste. Lorsqu'il y a concordance entre les faits prévus théoriquement et ceux que l'on observe expérimentalement, on peut espérer que l'hypothèse choisie correspond à la réalité, et représente bien la nature intime du phénomène étudié; mais il n'y a là qu'une probabilité et non une certitude, car l'accord entre la théorie et l'expérience peut n'être que fortuit, ou bien il peut n'être qu'extrêmement approché mais non pas rigoureusementiabsolu. Et c'est pourquoi les théories mathématiques des faits réels n'ontparfoisqu'uneexistence éphémère, alors que la Géométrie, l'Algèbre, etc., sont immuables.
Toutefois, ce qui cause le rapide écroulement de certaines théories, c'est pour ainsi dire la mauvaise qualité des matériaux utilisés pour leur édification; j'entends parler de la fragilité de certaines hypothèses admises trop facilement et sans vérifications suffisantes. Or, ici, les hypothèses se réduisent au minimum, c'est-à-dire à une seule, et celle-ci semble bien conforme à la réalité.
Quoi qu'il en soit. Je n'affirme rien, Je te dis simplement que la théorie dont je le parle sera plus vriùsemblable que toute autre, tant que nous aurons lieu de croire que nos Jouissances musicales sont fondées sur l'association et la comparaison de noies formant entre elles des rapports simples.
AVERTISSEMENT AU LECTEUR
Bien qu'ayant laissé au Lecteur le soin de deviner lui-môme l'explication d'un grand nombre de faits musicaux, et n'ayant étudié dans cet Essai que les principaux, l'Auteur, malgré le vif désir qu'il en avait, n'a pu faire plus court.
S'il s'était borné à exposer purement et simplement sa théorie sans parler des différences qu'elle présente avec les idées actuellement admises, et surtout s'il s'était permis d'employer le langage mathématique, ainsi que certains termes nouveaux, convenablement choisis et définis dès le début, il lui eût suffi d'un très petit nombre de feuillets.
Mais cette manière de faire, excellente pour un pli cacheté déposé à l'Académie, eût été détestable pour un livre destiné au Public.
D'abord, il fallait bien, sous peine d'être incompréhensible, employer la terminologie en usage, malgré ses réels défauts.
Ensuite, si l'Auteur avait exposé ses opinions sans justifier leur différence avec les idées ayant cours, le Lecteur n'eût cessé de lui faire mentalement des objections : le livre eût été court, mais non convaincant. Il a donc paru nécessaire de prévoir ces objections et d'y répondre.
Nota. — Avant de passer à ce qui suit, le Lecteur pourra utilement prendre connaissance de V Erratum, page 56^ .
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AVERTISSEMENT
1. On rencontre inévitablement, au seuil de cette étude, certaines questions de nombres, d'ailleurs peu ardues, qu'il est indispensable d'élucider tout d'abord ri l'on veut édiUer sur une base solide la théorie qui va suivre.
Ces questions font l'objet de la première Partie ( Consonance].
Touterois, le lecteur qui s'intéresserait exclusivement aux applications musicales pourra éviter la lecture de cette première Partie et se borner à prendre connaissance du résumé donné ci-aprés ( voiV n°* 61 à 6i).
CHAPITRE
GÉ?JÉRAUTÉS.
ARTICLE I. — Rappel de quelques principes d'acousttqna.
2. Le son est pi-odiiit par la vibration des corps élastiques. Si par un léger choc on communique un mouvement oscillatoire à un corps élaslique lel qu'un timbre d'appel, ce corps sonnfi; il est facile de constater au toucher le mouvement vibratoire dont il est animé. Si l'on éteint ce mouvement, le son cesse aussitôt.
8. Suivant que l'on a fait subir au timbre un choc plus ou moins énergique, les vibrations qu'on a déterminées dans le métal sont plus ou moins grandes et le son est plus ou moins fort. L'intensité du son varie donc dans le môme sens que l'amplitude des oscillations du corps élastique.
4. La hauteur du son dépend de la fréquence des vibrations ( ' ).
.Ainsi, dans un piano de sept octaves, le la qui forme le bas du clavier fait environ 27 vibralions par seconde; à partir de ce la, les notes de plus en plus hautes font des vibrations de plus en plus rapides, et le la qui forme le haut du clavier a une fréquence de 3480 vibrations par seconde.
5. Toute vibration élastique n'est pas une vibration sonore; ainsi les vibrations d'une travée de pont niétiiUique se succèdent trop lentement pour être perçues comme son; quant aux vibralions extrêmement rapides, elles affectent péniblement l'oreille et forment ce qu'on a|)pelle des sons stridents. Les sons que l'oreille apprécie comme notes musicales doivent donc avoir des fréquences comprises entre deux limites, lesquelles sont à peu près celles qui viennent d'être indiquées pour le piano de sept octaves.
6. La hauteur du son ne dépend que de la fréquence des vibrations, et non de la nature du corps qui les exécute. Ainsi la note qu'on appelle en France le la normal, note que les physiciens appellent /o, (') et que les musiciens écrivent :
est celle dont la fréquence est de 435 vibrations par seconde : tout corps élastique, diapason, colonne d'air contenue dans un tuyau d'orgue ou une trompette, corde de violon ou de piano, etc., etc., exécutant 435 vibralions par seconde, donnera le la normal. Il est vrai que le la d'un piano n'est pas identique h celui d'un violon ou d'une flûte; mais ce qui noua permet de distinguer ces notes les unes des autres, ce ne sont pas des difl'érences de hauteur ni d'intensilé, c'est ce que nous allons déllnir sous le nom de timbre.
(') Dans ce qui ïuît, on appellera /j^'çuence d'une nota le nombre des vibrât pendant la durée d'uDe seconde.
('; [.os physiciens désignent ainsi par des indicos les octaves auxquelles apparlieanent les notes. Ainsi : rfOj, i mi], fa,, iol„ la,, si,, seront les notes de l'octave contenant le la normal; loi noies de l'octave ioférieuro rvcSTr l'indice 2; celles de l'octave supérieure, l'indice 4, et ainsi de suite.
CHAPITRE I. — clËNKRALITBS
7. La vibration principale du corps élastiijiie est généralement accompagnée de plusieurs vibrations secondaires produisant des sons concomitants que nous étudierons plus loin sous le nom de sons harmonique.'i {voir n'Sâ), L;i proportion daus laquelle ces sons secondaires s'associent pour faire cortège au son principal varie d'un instrument à l'autre et constitue cette qualité particulière du son que les Français nomment le timbre (' ), et que les Allemands appellent klang/arbe, c'est-à-dire couleur duson.
8. Le son est transmis à notre oreille par l'air atmosphérique auquel le corps sonore communique un mouvi^ment vibratoire. L'expérience classique destinée à mettre ee fait en lumière peut être conduite ainsi : dans un ballon de verre, formé par un robinet hermétique, une petite clochelle est suspendue par un fil. En secouant le ballon, on fait tinter la clochetie ; le mouvement viliratoire de celle-ci se transmet à l'air qui l'environne, puis à la paroi du ballon, puis à l'air extérieur, et enfin A l'oreille de l'opérateur; celui-ci entend donc le tintement de la clochette.
Si l'on recommence l'expérience après avoir retiré l'air que contenait le ballon (en y faisant le vide à la machine pneumatique), on verra encore la clochette s'agiter, mais on ne l'entendra plus tinter.
9. La vitesse avec laquelle le son se propage dans l'air est la môme pour les notes de tous timbrer et de toutes hauteurs ; elle est généralement voisine de 34o" par seconde ; elle dépend principalement du taux d'humidité de l'air, de la température et de la pression atmosphérique; tant que ces circonstances ne changent pas, la vitesse du son reste constante.
Supposons que les cii'con stances soient telles que la vitesse du S(in soit de 339",3o par seconde, et considérons un diapason donnant le la normal; ses vibrations se répètent à la fréquence de 4^5 par seconde; chacune d'elles détermine la formiition dans l'air d'une onde sonore, se propageant dans chaque -^ de seconde d'une longueur égale à eile-méme. Et, comme la distance franchie est par hypothèse de SSg^.So par seconde, il s'ensuit que.
dans ces circonstances, la longueur d'onde du la normal dans l'air est de ~ffë~ ~ o"',?^. Il est évident que dans les mêmes circonstances une note plus haute ou plus basse que /a, aurait une longueur d'onde inférieure ou supérieure à o"',78,
10. Parmi les innombrables sons que le musicien pourrait réaliser, il n'en utilise qu'un petit nombre, ceux qui forment entre eux certains intervalles tels qu'octave, quinte, quarte, ftc, appelés intervalles musicaux et dont la définition sera donnée ci-après. Ces intervalles suivent une loi fort curieuse, analogue à la loi des proportions définies sur laquelle repose toute la chimie : lorsque deux notes forment l'un de ces intervalles, leurs fréquences sont entre elles dans un rapport simple, caractéristique de l'intervalle considéré; il en est, bien entendu, de même pour leurs longueurs d'onde. Ainsi l'octave correspond au rapport - pour les fréquences, et -pour les longueurs d'onde ; donc /«,, octave du la normal lott fera 870 vibrations par seconde, avec une longueur d'onde de o^iSg, puisque
De même, la quinte est caractérisée par le rapport des nombres 3 et a, et comme
fiv-tj _ 3 ^ 5a _ a
(') Ordinairement oea vibrations secondaîreB sont produiles apoiitanëmenl par le libre jeu de l'élaïtitite iJu uorp-. «onore; cependant elles sont parfois ajoiilées artificiellement; c'est ainsi i|ue les facteurs d'orgue règlent à volonli' le timbre de certains jeui en annexant au tuyau ijui donne le son fondamental un certain nombre d'autres tuyaux dolinés à fournir des harmoniques goovenables.
PREMIÈRE PARTIE
on en coiiclui que mi^, qaiute de la,, a une fréquence de 653 J vibrations par seconde, avec une longueur d'onde (dans les condiiions atmosphériques supposées) de o",5a.
11. 11 suit de là que. puisque les notes ont les unes par rapport aux autres des proportions counues. il sufBt de fixer la hauteur absolue de l'une d'elles pour que les hauteurs de toutes les autres se trouvent déterminées. C'est ainsi que les Français, en adoptant pour /a, la fréquence de 4^5, ont fixé du m<îmc coup la valeur de toutes les autres notes de la gamme.
' Les Allemands ont fait choix d'un nombre un peu plus haut : 44o.
Les Anglais ont adopté un la normal plus haut que le nôtre d'environ un demi-ton.
Dans la pratique, l'observation de ces chiffres peut avoir un réel intérêt. Ainsi un ténor devant chanter un air qui contient des notes très élevées pour sa voix, s'assurera toujours, avant de commencer, que les instruments par lesquels il doit être accompagné ne sont pa^ réglés à un diapason sensiblement plus haut que le aiapa^on normal.
Mais, au point de vue artistique, la valeur absolue des fréquences est sans influence ; les beautés musicales d'une symphonie sont indépendantes du diapason sur lequel sont accordés les instruments de l'orchestre, et de petites différences dans le réglage de ce diapason n'ont aucune importance esthétique.
12. 11 est donc généralement inutile, quand on étudie les propriétés acoustiques et musicales d'un groupe de sons, de considérer les fréquences mêmes de ces sons; il suffit de raisonner sur des nombres proportionnels. Ainsi nous avons trouvé ci-dessus, pour les notes
Itif mii lu^,
les fréquences
ces nombres sont proportionnels à
La proportion de ces trois chiffres caractérise non seulement l'accord ezaminé.
mais aussi tout accord de trois sons comprenant également la quinte et l'octave de sa base.
18. Dans ce qui suit, nous appstlerons N d'un groupe de notes, des nombres proportionnels aux fréquences des notes considérées et aussi réduits que possible; ainsi les N des notes la,, mit, lai seront précisément a, 3, 4 et la notation
caractérisera, au point de vue qui nous occupe ici, tout groupe de trois notes dont les fréquences sej'ont proportionnelles à a, 3 et 4 {')■
14. Cette même proportion de notes peut aussi être définie par les longueurs d'ondea correspondantes.
Celles-ci, quelles que soient les circonsiancei atmosphériques, seront toujours pro-
(■J On emploiera aussi ^J^Ttoi» la noUlion qui est évidemment équivalen^.
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portionnetles aux inverses des N, c'est-à-dire à
ou bien :
Nous appellerons de même L d'un groupe de notes des nombres aussi petits gue possible. et proportionnels aux longueurs d'onde des notes considérées. Les L des notes /«j, mi^, la,, seront donc respectivement 6, 4 el 3 et la notation
L : 6/i/3 représentera tout accord formé de la même faç^n que la^. mi^, la^ par une note, sa quinte et son octave.
Pour se rendre compte des diverses sigaiiications pouvant être attribuées aux L, il suffit de considérer l'exemple suivant.
Lorsqu'un violoniste fait vibrer à vide la deuxième corde de son instrument, elle donne le son la,; si l'artiste, plaçant le doigt sur la corde, réduit dans le rapport -la longueur de la partie mise en vibration par l'archet, il obtient lOi. octave de la,; s'il réduit la longueur vibrante dans le rapport -, Il obtient mi», quinte de iof.. et ainsi de suite : les longueurs vibrantes sont inversement proportionnelles aux X des noies, et directement proportion- ■ nelles à leurs L.
Quant à la durée d'une vibration, il est évident qu'elle est le quotient de i seconde par la fréquence de la note; les durées de vibrations sont donc inversement proportionnelles aux N et directement proportionnelles aux L.
En définitive, on peut concevoir len L d'un groupe de notes comme représentant proportionnellement, soit les longueurs des ondes atmosphériques, qui nous transmettent les sons considérés, soit les longueurs vibrantes (corde de violon, colonne d'air contenue dans une ûûte... etc.) qui produisent ces sons; soit encore les longueurs de temps que durent les vibrations de ces mêmes sons.
15. Il n'a été question, dans ce qui précède, que des intervalles d'octave et de quinte. Le Tableau qui suit montre la valeur des intervalles que font avec la tonique les différents degrés d'une gamme. Les degrés sont Indiqués par la suite des chiffres romains; chacun de ceux qui n'ont pas la même valeur dans les deux modes, le troisième par exemple, figure deux fois avec des indices différents
IIU
PREMIERE PARTIE. — CONSONANCE
En jetant les yeux sur ce Tableau on peut dès à présent faire une remarque importante : les interralles très consonants, comme l'octave rfo-rfo = - ou la quinte rfo-jo/ 33-, correspondent à des chiffres très simples, tandis que les intervalles dissonants, comme la seconde do-ré := | ou la septième do-si = ~ , correspondent à des nombres plus complexes.
16. Mais pourquoi nos gammes comprennent-elles ces rapports, et pourquoi n'en comprennent-elles pas d'auires : c'est ce qu'il est malaisé de reconnaître si l'on se borne à tenter Vanalyse des formules de gammes représentées par les séries de rapports contenues dans le Tableau précèdent. Mais, en opérant [jar synthèse, on arrive facilement à résoudre ta question.
A cet effet, nous procéderons de la façon suivante : nous étudierons d'abord les divers intervalles musicaux (i" partie, Co/MOrtonce); puis, en associant les intervalles les plus consonants, nous constituerons une sorte de gamme rudimentaire d'une extrême simplicité. Compliquant de plus en plus cette gamme par l'addition de rapports de moins en moins simples, nous augmentorona progressivement sa riclusse, en même temps que nous diminuerons sa simplicité (a™* partie. Genèse des échelles et des gammes) : nous arri- ,verons ainsi à trouver la genèse non seulement des gammes majeures et mineures dont tous les théoriciens admettent l'existence, mais encore de beaucoup d'autres gammes dont noua nous servons continuellement.
ARTICLE It. — Sona pendnUIres et lottB ordinaires.
17. La figure ci-dessous représente une table horizontale dont le bord droit, creusé d'une rainure, reçoit un tableau disposé verticalement ; ce tableau n'est autre chose qu'une plaque lisse, recouverte de noir de fumée, et susceptible de prendre un mouvement de translation parallèle à la rainure. Sur la partie gauche de la table se trouve un dé dont la hauteur est environ moitié de celte du tableau, et sur lequel est solidement fixée l'une des extrémités d'une lame élastique ; l'extrémité libre de cette lame porte un léger style dont la saillie a été réglée de façon qu'il atUeure exactement la surface enfumée du tableau.
Au commencement de l'expérience, le tableau était tiré en avant beaucoup plus que ne l'indique la figure 3, et son extrémité postérieure A se trouvait eu regard du style. La lame élastique étant au repos, on a repoussé le tableau vers l'arrière, c'est-à-dire dans le seiiâ de ia iléche; pendant ce mouvement le stylo a tracé sur la surface enfumée la ligne horizontale AB. Le tableau étant arrêté, on a fait vibrer la lame élastique, par exemple en appuyant sur son extrémité, de façon à la faire fléchir, et en l'abaudoonant ensuite à elle-même : le style a alors tracé le petit trait vertical que présente le tableau en B. La lame étant encore en vibration, on a fait reprendre au tableau son mouvement de translation
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dans le sens de U flèche : le siyle a alors tracé la courbe ondulée BC, qui se continuera en CD, toujours semblable à elle-même si la vitesse de translation du tableau reste uniforme. L'appareil qui vient d'f^tre décrit pourrait donc servir k la mesure du temps, car, si la lame vibre, par exemple, à l.i fi'éqneucedeSoo, elle fera looo demi-vibrations par seconde, en sorte que chacun des moments où elle repasse par sa position d'équilibre sera séparé du précédent par un millième de seconde. Et, de fait, beaucoup d'appareils employés sous le nom de chronographes pour la mesure des durées très courtes ressemblent fort à celui de la figure 3 ci-dessus; ils n'eu difTèrent guère que parla substitution d'un lahleaucylindriijue (mû liélicoïdalement) au tableau [ilaii qu'il serait trop difficile de faire assez long et de mouvoir assez rapidement.
18. La vibration que nous venons d'examiner s'efTectue suivant une loi exli'èmement simple, représentée par la formule
où j' représente la quantité dont le style s'est écarté au-dessus ou au-dessous de sa position d'équilibre, A la valeur maxima de cet écart, i le temps, 6 une consiuntc qui dépond du moment à partir duquel on a compté le temps, et P la période, c'csl-à-dire le temps qui s'écoule entre le moment où le slyle passe par un c .rlain point, avec une certaine viles:ie, et celui où, à la vibration suivaule, il rep;issera par le même point, étant animé d'une vitesse de même grandeur et de même sens.
Les mouvements oscillatoires de ce type s'appellent pendulaires parce que leur loi est identique à celle des oscillations d'un pendule.
Par analogie, nous appellerons dans ce qui suit son pendulaire le son produit par des vibrations de ce genre.
19. Mais, si les phénomènes pendulaires sont tous périoliquéd, les phénomènes périodiques sont loin d'être tous pendulaires. Toutefois, ils peuvent toujours être considérés comme la résultante d'une série de phénomènes p3ndulaires. En elTet, Fourier a démontré qu'une fonction périodique de période P peut toujours être décomposée d'une certaine manière et d'une seule en une somme de fonctions pendulaires de périodes P, - P, 5 i', . . ., T P, . . . , en sorte qu'elle peut être mise sous, la forme
Appliquant ce théorème à l'Acoustique, on voit que, puisqu'im ^on quelconque est un phénomène périodique de période P, on pourra toujours considérer un son ordinaire comme produit par la superposition d'une série de sons pendulaires, savoir un son pendulaire de période P (son fondamental) et un certain nombre d'autres son^ également pendulaires, mais plus élevés, et ayant pour périodes des partie.-; aliquoles - P, -^P, jP, . .., j P, . . . de la période du son fondamental (sons harmoniques).
20. Reprenons maintenant le tracé obtenu dans l'expériL-nce du n" 17, en supposant FiB. 4
encore que la lame vibrait à la fréquence de 5oo oscillations complètes par seconde.
8 PHEHlètlB PAMTIE. — CONSONANCE.
On Toit que les ordonnées (distances des points de la courbe à l'axe Oi) représentent les distances auxquelles la pointe du style s'est écartée d« sa position d'équilibre.
Quant aux abscisses (distances des points de la courbe à TaxeO/), elles indiquent au bout de connbîen de temps le style a éprouvé un déplacement égal à l'ordonnée correspondaate.
Ainsi, puisque les longueurs d'abscisses telles queA,C,, C, Ai, A,C], CiAi, . . . valent toutes 7Î7Ô de seconde, on voit que le point E de la courbe a été tracé à l'époque OF, c'esi-à-dirf a I i millième de seconde plus lard que le point 0, et qu'à ce moment la pointe du style était à une distance EF (environ les iV de la flèche maxima) au-dessous de sa position d'équilibre.
Il sera donc entendu, dans ce qui suit, que les figures lelles que la précédente permettent de lire les temps en abscisses, tout comme s'il s'agissait d'un tracé chronogra-
phique, ou comme si la ligne û( était une portion de la circonférence du cadran spécial d'un chronomètre qui posséderait, outre l'aiguille des minutes et celle des secondes, une
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troisième aiguille, beaucoup plus rapide que les précédentes, et tournant sur un cadran divisé en périodes et fractions de périodes.
On voit que la vibration pendulaire, de période A, A,, se subdivise en deux demipériodes égales, correspondant à deux demi-vibrations symétriques l'une de l'autre, A, C| et Cj,ki; chaque demi-période est aussi partiigée en parties égales par tes époques B, et D, d'élongalion maiimu; en définitive, la période d'une vibration pendulaire se subdivise en 4 phases égales entre elles : A,B, — B,Ci ~ C,Di r^DiA,.
81- Mais ceci est spécial aux sons pendulaires, et il n'en est pas de même pour les sons ordinaires; il suffit pour s'en assurer de jeter les yeux sur la figure 5 donnée ci-dessus.
Les quatre courbes du bas de la figure représentent quatre notes pendulaires dont la plus grave h pour premiers harmoniques les trois suivantes. Pour fixer les idées on a donné à res notes les noms :
dot do\ sol, do,.
Leurs N sont respectivement
et leurs L sont, par suite,
Les intensités relatives de ces notes et les décalages ( * ) des harmoniques p^ir rapport à la fondamentale ont été choisis arbitrairement : leurs valeurs apparaissent sur la ttgure, o(i elles ont été indiquées pnr des flèches (verticales pour les intensités, horizontales pour les décalages).
Les trois courbes P, 0. Hi occupant le haut de la figure, représentent trois sons ordinaires de même hauteur que le son pendulaire rfo,. Ces notes P,Q, Rsonl donc toutes trois des rfo,, mais avec des timbres variés.
La noie P provient de la superposition des sons pendulaires do^ et rfo, ; la note 0 provient de la superposition des sons pendulaires do,,dot elsol^; enfla, la noieR est la résultante des quatre vibrations pendulaires do,, do,, sol, et doj.
II va de soi qu'en associant à do, un plus grand nombre d'harmoniques, ou en n'employant que les trois harmoniques précédents, mais associés avec d'autres intensités et décalages, on peut obtenir un nombre illimiti de notes do, difTêrant les unes des autres par le timbre : on voit qu'en général la période do ces do, ordinaires ne se trouvera pas subdivisée en quatre phases égales comme t'est celle du do, pendulaire.
ARTICLE III- — Perception d'an son.
28. Examinons de quelle façon la vibration d'un corps sonore peut agir sur l'intelligence de l'auditeur ;
Considérons la figure 6, ci -dessous, et supposons que les différentes lignes telles que A,, Bi, Cl etc. représentent, eu coupe, les formes successives que prend le tympan d'une
FJg. 6.
oreille humaine impressionnée par un son pendulaire se propageant dans le sens de la flèche. Le tympan reçoit un mouvement synchrone de celui de l'air atmosphérique, lequel est synchrone de celui du corps sonore ; perdant sa forme plane, le tympan s'in-
( ' ) L& déânition du ddcalsge esl donnée ci'apns, premier n
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curve de plus en plus jusqu'à un maximum de courbure Bj ; il repiend alors progressivement sa forme de repos C,, mais pour la perdi'e aussitôt par une déformation inverse, se continuant progressivement jusqu'à un second maximum D| symétrique du précédent ; le tympan revient alors vers sa forme primitive qu'il retrouve en A„ mais qu'il perd aussitôt pour exécuter une seconde vibration AjA,, puis une série d'autres vibrations toutes semblables à celles de la période A, Ai.
Ce mouvement du lympan peut se représenter par une courbe telle que celle de la figure 7 ; il suffit, à cet effet, de compter le temps en abscisses le long de l'axe 0(, à une
rit--
■iv^ ^
échelle telle que la longueur A, A, représente la durée d'une période; à chaque instant, on trace, en regard du point de l'axe Ot correspondant à cet instant, une ordonnée (ou ligne parallèle à oy) dont la longueur indique la flèche prise par le lympan ; si l'on adopte une échelle telle que la ûèche maxima soit reprèseniée par la longueur BtBl, la iiguje 7 exprime, comme il vient d'être dit, la loi du mouvement périodique pris par le lympan.
23. L'exemple que nous venons d'examiner est uu cas particulier, choisi à dessein en vue de faciliter l'exposition; le cas général est un peu différent.
Les sons ordinaires sont produits, ainsi qu'un l'a vu plus haut, par une vibration moind symétrique que celle des sons pendulaii-es ; le mouvement du tympan ne correspond donc pas, en général, à une sinusoïde {Jiff. 7) mais à une courbe moins régulière, et telle que la suivante (^. 8).
En outre, le lympan, au lieu de vibrer par uu mouvement d'ensemble, peut se subdiviser en plusieurs régions vibrant isolément. Il faut, par conséquent, aduieitre que la figure 8 représente le mouvement non plus du tympan, mais de l'une de ses subdivisions, ou, en général, de l'un quelconque de ses points.
24. Enfin, il faut remarquer que la considération du tympau n'a été ^u'uii intermédiaire provisoire, commode pour fixer les idées, mais dont il importe de s'alfranchir, d'autant plus que le bon funciionnement du tympan n'est pas absolument nécessaire à l'audition chez l'homme (')■ Lie qu'il faut considérer c'est que le cerveau, auquel aboutit en définitive l'impression venue du corps sonore ('), subit une action périoJique pouvant
k orgajK! aiiaLug^uû i
{' ) l\ existe même certains animaux iuHrieur* dont l' appareil auditif □ tympan.
(') L'eipérimentoteur, absorbé par léluJe des faits maWrieis, peut parfois éln tenté dexpliquer nos sensatioDS pw les particulariWa qu'il découvre dans le fonclionuBment de ses appar..-iis de physique ou dos appareils lensoriels du corps bumaiu. Cependant l'homme ne se réduit pas à son corps et n'est pas un simplo composé d'organos; c'est une intelligence servie pw des organes : c'est donc, «n détinilive, l'inlelligensc dont il faut cherehor i comprendre le
fonctionne mei)l.
11 .. . . Il- ^ïi ^rt......Airi.i. \a marni^ erreur nu'un commerçant léliiphonaut a uu concurrent
Mettre ce principe en oubli, ce serait commetlre la msme erreur qu u» ..ummDi v»"' "' r
e pensant qu'à la façon dont sa voix fait fonctionner 1 appareil
songer à
D principe en oubli, ( ' lui proposer
Impression que ses propositions p
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également être repr&entée ea [onction du temps par une courbe telle que celle de la figure 8. Et si, faisant abstraction de l'intensité du son et de son timbre, nous ne prenons en considération que sa hauteur, le schéma représentatif de la note se réduit A
Fig, 8 bU.
A, A, Aj
c'est-à-dire à une série de points dont, l'inlervalle est égal à la durée d'une période : ce schéma, en effet, est commun à toutes les notes de raôme hauteur, quels que soient leurs timbres et leurs intensités.
Examinons maintenant ce qui se passe lorsque au lieu d'un son unique on en perçoit deux simultanément.
l'HBHlèKE PAitTlB. — CONSONANCE.
AUDITION DE DEUX SONS SIMULTANÉS
ARTICLE I. ~ UnlsBOn.
25: Avant d'étudier tes sensations que peuvent produii'C deux ^ons simultanés, examinons d'abord comment les schémas de deux sons peuvenl se présenter l'un par rapport à l'autre.
En général, deux sons quelconques A et a auront leuis schémas disposés comme il suit :
c'est-à-dire que, les temps étant comptés à partir d'un môme instant 0 pris pour origine, aucun des points du schéma A ne correspondra à la même époque que l'un des points du schéma a : nous dirons que les schémas ainsi disposés sont décalés.
Nous appellerons au contraire caiés les schémas qui présenteront une coïncidence telle que celle qui, dans la figure ci-dessous, existe entre les points Ai et «i-
Kig. .o.
O A, Aj A^
Il est évident que deux sons quelconques sont toujours susceptibles d'être calés l'un sur l'autre; ainsi A, quel qu'il soii, est calable (susceptible d'être calé) sur a : il sufflt à cet effet d'avancer ou de retarder l'époque à laquelle A commence, de façon que l'un des points A vienne à correspondre à la même époque que l'nn des points et.
Mais, quand il existe une coïncidence telle qan cslte des points A, et «» de la figure précédente, doit-il s'en pi-oduire d'autres par la suite? ''.eci dépend du rapport existant entre les longueurs de temps L et X que durent les périodes des sons A et «; si ce rapport est incommensurable, il ne se produira pas de coïncidence nouvelle; s'il a une valeur com-
mensurable, par exemple -) comme dans le cas de la âgure précédente, il est évident que les points A, pris de deux en deux après A,, coïncideront avec les points «, pris de cinq eu cinq après «t, puisque l.i durée de aL est la même que celle de 5X; donc, lorsque le rapport des périodes est commensurable, le son A est susceptible de présenter plusieurs coïncidences avec a, c'esl-à-dire est pluricalabk sur «, Si ce rapport est non seulement commensurable mais même eutier, A devient omnica-
CIUPITRB II. — AUDITION DB DHVX SONS SIHITLTANÉS. |3
iable sur «, c'est-à-dire susceptible d'être disposé de façoa que tous ses points coïncident avec des points de x, comme dans la fi^re snivante :
Enfin, si l'entier représentant le rapport des périodes devient égal à l'unité, ce rapport peut être inversé sans cesser d'ôtre entier; dés lors chacun des deux schémas devient omnicalable sur l'autre, c'est-à-dire que les deux schémas deviennent superposabUs.
26. Cga définitions posées, étudions ce qui se passe lorsqu'un observateur 0. également éloigné de deux diapasons A et a, écoute les sons qu'ils produisent (Jig. 19).
Nous considérerons d'abord le cas où A et a sont réglés à l'unisson, c'est-à-dire font le même nombre de vibrations par seconde; nous admettrons, en outre, que l'écartemenl As des diapasons est au moins égal à la longueur d'onde dans l'air de la note qu'ils émettent.
Nous savons que les mouvements des deux diapasons pourront être représentés par deux courbes sinusoïdes telles que les suivantes, ;iyant même période AiAi= «,»,, mais des intensités généralement dilTërentes : B,Bî^j3,|3', et commençant leurs périodes à des époques diH'ërentes : 0A,§ oa, ; la non-simultanéité (ou défaut de calage) des deux vibrations est caractérisée par le petit intervalle de temps oa,— 0V,= qu'on appellera dans ce qui suit le décalage ( ' ).
X schémas représentant la Façon dont la hauteur des sons A et a impressiunne
Fig. li-
l'observateur, nous savons (qu'ils se réduisent A deux séries de points également espacés {.fig- '4) dont l'intervalle n'est autre qne la période du son entendu.
( ' ) La grandenr appelas ici décalage eit habituelloinant ddDamioâe di/férence de phase. Cette deraière ddDOmiustion convient surtout quand on se borne à considârir de* vibrations pendulaires, qui présentent, eo efFeC, quatre phases; mois, emplojAe dans le cas général, elle devient impropre, puisque la Tibralion ordinaire n'a pas de phases.
Le principal inconréiiient ds cette expression est de prédisposer ceux qui l'emploient il confondre la vibration pendulaire et la vibration ordinure. Ces confusions n'étant peut-être pas rares ( i>oi> le renvoi do n° 39). on a préféré employer ici le mot décalage qui D'exposa pas à les commettre, et a l'avantage do permettre la rormstion de certains mois employéa ci-après, tali que les adjectifs calé et décalé.
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Mais comment devra éti-e tracé le schéma reprëiieDtaat la façon dont l'observateur perçoit la hauteur du son résultant de l'unisson A et a?
Pour l'obteuir, devrons-nous réunir les schémas A et ot ci-dessus de façon que la série des points A coïncide avec la série des points « (schéma wijfig. i5).
FiR. i5.
Devrons- non S, au contraire, ménager entre les points A et les points a un intervalle de temps constant Ai a,— 4,»!= Aja,— .. ., égal au décalage rfdont il vient d'être question (schéma n" 2, _/î^. i6).
Fig. 16.
Contrairement à ce qu'on pourrait supposer au premier abord, le choix de ces schémas est absolument indifférent, et, puisque nous ne considérons ici que la sensation relative à la hauteur du son, le décalage n'a, comme on va le voir, aucune influence.
L'observiiteur figuré en 0 (fig. 12, n" 26) vérifiera facilenient le fait par expérience; il lui suffira de tourner lentement autour des deux diapasens en décrivantune courbe qui le ramènera it son point de départ ('). Pendant ce mouvement, le décalage des sensations provenant des deux diapasons passera par toutes les valeurs possibles, puisque nous avons supposé que la distance ka n'est pas inférieure à la longueur d'onde dans l'air de la note émise. Cependant l'observateur ne cessera d'entendre cette note sans aucun changement de hauteur.
27. Pour nous expliquer comment il peut en ôtre ainsi, considémus un observateur écoutant un son ordinaire, par exemple le son R de la figure 5 ( n" 22), produit par l'action simultanée de quatre diapasons, exécutant les vibrations pendulaires doi, dot, sol^, dox représentées dans le bas de la même figure. Si, pendant que l'observateur écoute le son R, un aide vient à éteindre brusquement la vibration du diapason do^, la note entendue variera brusquement de timbre et d'intensité mais non de hauteur, la résultante des vibralions pendulaires entendues ne aéra plus R, mais Q, en sorte que, dans la courbe représentative du son, presque tout aura changé : intersections avec l'axe des temps, valeurs ei positions des maxima et des minima, position des centres de gravité des aires positives et négatives (égales entre elles) comprises entre la courbe et l'axe des temps ('), etc. Seule, la nériode sera restée constante, conformément au théorème de Fourier; il semble
( ' ] Au Ubii de faire tourner l'observateur autour des diapa^ans K et a, on pourrait aussi le laisser immobile et faire Tnoavair les diapasons en les liiaDt sur un plateau tournaut (orienté de façon que Bon plan passe à peu près par l'oraille de l'opérateur). Ce dispositif permettrait de réaliser des expériences nombreuses et intéressantes. Par exemple, si las diapasons sont lliés normalement au plateau qui les porte et tournés de façon à vibrer dans un plan tangent au cylindre qu'ils décrivent en tournant, il suflira de conduire lentement la marche du plateau pour réaliser une expérience équivalente & celle qui est décrite ci-dessus. Si la rotation du plateau est rapide, on produira des phénomènes qui seront, en acoustique, les analogues des phénomènes optiques observés par les astronomes, lorsqu'ils regardent ou photographient certaines étoiles formées de deux corps lumineux distincts tournant autour du centre de gravité de l'astre iDlïl. Si les diapasons sont lixés de tells sorte que leurs axes aient des directions rayonnantes autour de l'axe de rotation, les forces d'inertie combinent leurs effets avec ceux des forces élastiques, en sorte que la hauteur du son des diapasons pourra dépendre de la vitesse de rotation du plateau, etc.
(') L'aire de la période d'un son ordinaire est nulle puisqu'elle est le total d'un nombre entier d'aires de périodes pendulaires, lesquelles sont toutes nulles.
D'ailleurs, pour voir que l'aire totale en question est nulle nu niSme titre que sas composantes, il suffit de considérer que le corps sonore se meut sous la seule action de ses forces élastiques, en sorte que la somme des impulsions remues du dehors esl nulle.
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donc bien que cette période seule caractérise la sensation hauteur et que, dans l'unisson A et a considéré plus haut, le décalage est sans influence,
28. Mais ce n'est pas là seulement une apparence, et le môme Ihéorèmo de Fourier prouve nettement qu'il en est bien ainsi, car il permet de démontrer que les sensations transmises à notre appareil auditif par un unisson A et a sont identiques à celles que produirait un son unique, et réciproquement. Considérons, en eH'et, un son pendulaire; son action sur nous pourra ôtre représentée par la formule
où X est une grandeur proportionnelle au temps. Dénommons S el G les deuï vibrations pendulaires définies par les formules
S = sin.r.
lesquelles vibrations ne diffèrent d'ailleurs l'une de l'autre que parleur décalage (') el
FiR. .7-
peuvent par conséquent être produites par deux diapasons semblables. Si l'on multiplie l'intensité de S par «cosA et celle de G par asinA, ce qui peut se réaliser expérimentalement en ébranlant avec une énergie convenable les diapasons S et G, l'ensemble de leurs vibrations formera la vibration résultante
Or, on a évidemment
Z -aC03iiS-4-68iDAC.
- rt cosAsinjr-)- bsinh eofx,
qui est idenlique à la vibration pendulaire isolée
j = «sin{.c-t-A).
Donc tout son pendulaire isolé agit sur nous comme un unisson. Considérons maintenant l'unisson formé par deux sons pendulaires quelconques
j- = a8inf^^-A), y=fl'sin(x-i-A').
Leur unisson correspond à la vibration résullanie
Hais on a évidemment
Z = («cos/i ■- rt'coaA')8in:r-H(asinA-i-n'9inA')cosj:, qu'il est aisé de mettre sous la forme
sin(,<: + A
('} Le décalage e:
0 période.
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Donc l'unisson de deux sons pendulaires agit sur nous comme un son pendulaire unique.
Et comme les sons ordioaires peuvent ôtrc assimilés à des résultantes de sons pendulaires, il s'ensuit que la double proposition démontrée pour les sons pendulaires est également applicable aux sons ordinaires ( ' ). Donc, puisque le décalage est sans influence sur la sensation hauteur, nous pourrons à l'avenir simpliQei' les figures en le supposani nul, et nous représenterons un unisson par le schéma n" 1 (_/î^. i5), tout aussi légitimement que par le schéma n' 2 (_fig. i6)
ARTICLE II- — ' iDterralles qnelconqnas.
29. Ce n'est pas seulement dans l'unisson que le décalage est sans influence; il en est encore de même dans les autres intervalles. Ainsi, si l'on entend simultanément les deux vibrations formant quinte N : 3/3 représentées par les courbes ci-après (/^. i8), la sensa-
tion hauteur transmise au cerveau pourra être rep résen tée soit par le schéma n" 2 ci-dessous ij'ff- 19) où se trouve reproduit exactement le décalage des sinusoïdes de la figure 18, soit par tout autre schéma présentant un décalage quelconque et notamment par le schéma n" 1 (jîg-. 19), où le décalage est nul.
Fig. "9.
Schéma n' 1,
Schéma n* 2.
Pour s'en assurer expérimentalement, il suffit de reprendre l'expérience représentée par la figure la (n"26), mais en employant deux diapasons A et « dont les sons forment quinte; en tournant autour des diapasons, l'oliservateur 0 ne cessera d'entendre la même quinte, et cependant le décalage passera par toutes les valeurs possibles si la distance entre les deux diapasons excède les longueurs d'onde des notes qu'ils émettent.
< ' j On remarquera que, daas U pratitiue, mâme tursqu'oD écoute un arrive à notre oreille, non «eulement ea ligne directe, mai» aussi api parais de Is salle, etc. Cette superposition de vibralîoas n'altcre pas le tii duB la mirae proportion; elle modifie le décalage, ce qui est sans elTe rintensité; ainsi le carnet acoustique permet aux personnes dont l'ouïe sèment on peut, â l'aide d'un dispositif convenable, réaliser la très silence par la superposition de deux sans s'annihitanl l'un l'autre.
in unit|ue
•uses réfleiions snr le sol, sur lea
[ibre, puisque les harmoniques restent mélangés , sur nos eensatiom, enfin elle modifie aussi est faible d'entendre plus facilement ; et inrerlurieuse expérience qui consiste t produire la
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80. Pour s'expliquer le fait théoriquement, il suffit de considérer que la sensation hauteur semble, comme on l'a dit plus haut, indépendante du décalage. Si cette raison ne parait pas concluante, on peut recourir une fois de plusau théorème de Fourier, et constater que la sensation produite sur nos organes par une quinte déciilée quelconque, telle que la suivante formée des sons ordinaires A et a (^g. ao), est absolument identique aux sensations que produiraient de nombreuses quintes calées faciles à imaginer.
11 existe un certain nombre d'époques telles que t=i, oii les courbes A et « ont des ordonnées égales et contraires; ces époques correspondent aux points d'intersection entre la courbe et et la courbe — A obtenue en transportant A sur le même axe que a et en la retournant symétriquement de façon que le dessus vienne en dessous et inversement; soit donc f = /, l'époque de l'une de ces intersections et y^y, la valeur commune aux ordonnées correspondantes. Considérons maintenant l'une quelconque des notes pendulaires qui peuvent être à la fois harmoniques de A et de «; laissons à son décalage et à son intensité des valeurs quelconques et astreignons seulement cet harmonique à avoir, au temps t =: ti, une ordonnée égale, elle aussi, à yt- Appelons h la note remplissant cette condition et — A la note correspondant à des ordonnées égales et contraires {fig- ai); il
va de soi que la note — A est, elle aussi, un harmonique commun à A et a, et que la production simultanée des notes A et — A ne détermine aucun son résultant : ces noies se détruisent l'une l'autre et leur combinaison ne forme que le silence.
Ceci posé, considérons la note A' obtenue en combinant A et A, et la note «' obtenue en combinant a et — h;ii est évident que les notes modifiées A' et a' ont même hauteur que les notes primitives A et a, en sorte que l'ensemble A'+ x' forme quinte, de même que r<>nsemble A-i- «; il est non moins évident que la quinte A' -<-«' est, pour notre oreille, absolument identique A la quinte A + ce, puisque la quinte modifiée ne diffère de la pri. miiive que par l'addition de deux vibrations A et — A, dont la résultante est nulle à tout instant. Mais au temps l = ^,, on a A' := o, puisque A' est formé de A et de A dont les ordonnées, à celte époque, sont égales et contraires; à la môme époque, et pour la même raison, on a également m' — ô, en sorte que la quinte A' + a' est une quinte calée. Il est évident qu'il existe une infinité d'autres quintes calées remplissant les mêmes conditions que la quinte A' -+■ a', car nous pourrions reprendre le raisonnement précédent en partant d'un autre des points d'intersection entre les courbes a et — A, et en considérant un harmonique d'un autre rang que A, ou ayant une forme autre que la forme pendulaire, ou ayant d'autres valeurs pour le décalage et l'intensité. D'od il suit qu'il existe une infinité
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de quintes calées doot l'efTet sur l'oreille serait identique à celui d'une quinte donnée présentant un décalage quelconque. c. q. f. d.
Nous pourrons donc, dans ce qui va suivre, faire abstraction du décalage.
31. Comparons maintenant !e schéma d'un intervalle quelconque à celui d'un unisson. Supposons par exemple que, dans l'expérience représentée par la figure 12 (n* 26), les diapasons A et a Tassent entendre des notes formant une quarte | ; alors le diapason A fera trois vibrations pendant que le diapason a en fera quatre, et les sensations perçues par l'observateur seront représentées par le schéma suivant :
Fig. «.
ou, en figurant un aëcalage nul :
Ces schémas diffèrent radicalement de ceux que nous avons ti-ourés plus haut pour l'unisson ; les schémas de deux sons de même hauteur étaient superposabtes, c'est-à-dire qu'ils ne présentaient, s'ils étaient calés, rien que des coïncidences, et, s'ils étaient décalés, rien que des non-coïncidences, le défaut de coïncidence conservant toujours la même valeur, d'un bout à l'autre du schéma. Ici, les schémas ne sont plus que pluricalables ; leurs traits ne présentant pas le même espacement, il y a toujours, quel que soit le calage, des non-coïncidences et la valeur du défaut de coïncidence ne cesse de varier suivant une loi périodique d'une extrémité à l'autre des schémas.
Et si l'on considère une période telle que la suivante :
Fig. »4.
on voit qu'en somme les deux schémas sont disposés l'un par rapport à l'autre comme les graduations d'un limbe et d'un vernier (') qui, dans le ca» de la figure ci-dessus, serait un vemier au quart.
Cette analogie entre un schéma d'intervalle musical et un vernier n'est pas spéciale à la quarte; elle existe aussi, du moins en général, pour les autres intervalles musicaux (*), notamment pour ceux qui séparent la tonique des autres degrés de la gamme (.voir le Tableau du n° 15, ligne 3 du Tableau).
Si l'on examine les valeurs de ces intervalles, on voit que quelques-uns, comme la quinte, correspondent à des fractions très simples, -j- = -> tandis que d'autres, comme la seconde, correspondent à des fractions plus complexes, ^ = |- Ces fractions montrent que, si la
( ' ) Voir plu8 Inin ( n* 53 ) la déBDition A'm liiuba «l d'un ïernier.
(') Les intervalles tels que tes sscDodes <|t ^^ t)i '^ tierces ( { et J }, les quartes ( j), les quintes ( j). etc., sont en ellet très analogues à des veruiers de précision décroissante.
Les intervalles telM que les sixtes (J et J ) difTèrenl un peu des veraiers usuels parce que la dilTérence entre leurs dCDX termes n'est pas égale i l'unité; il n'en est pas moins vrai qu'on pourrait fonder sur ta Traction \ un rcrnier au moins aussi précis, maïs, il est vrtù, bosuooup moins commode que le vemier Bsuel fondé sur la Traction J. On peut donc dire que les intervalles musicaux, en général, ont des schémas analogues & des vernlers asiles ou inusités.
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quinte rfoso/ est calée, les vibralions de do coïncideront de deux en deux avec celles de sol, tandis que dans la seconde do ré, les coïncidences ne pourraient se produire que de huit en huit. Noua veiTons plus tan! que, en général, les intervalles correspondant aux veniiers les plus simples, c'est-à-dire anx fractions ayant les termes les plus petits, sont aussi, au point de vue musical, les plus consonants.
ARTICLE III- ~ Harmonlquas,
82- Mais les schémas des intervalles musicaux ne présentent pas toujours la disposition précédente; ils ne ressemblent plus à un vernier lorsque la plus grande fréquence (ou la plus grande période) est exactement divisible par la plnw peiite.
En ce cas, le schéma de la noie la plus grave est omnîcatable sur celui de la noie la plus aiguë, et ces deux notes ont pour N, respectivement, runité et un autre nombre entier, par exemple i et 5. Les schémas con-espondant à ce cas se présentent ainsi :
Fig. j5.
■*■ "S **( •*« •*« *! *» °^ 'No "^ll
ou, en figurant un décalage nul :
Dans le cas de la seconde figure, les traits
coïncident respectivement avec les traits
■ti "l», "ll> ■ ■ ■ 1 "in-
Dans le cas de la première figure, ces couples de traita ne coïncident pas, mais leur défaut de coïncidence présente p:trtout la mâoie viUeur.
Étant donné un certain son A = i , tous les autres sons tels que « = a, « — ,1, « — 4, ou, en général, a. •= entier quelconque, sont dits les harmoniques du sou A =^ i , lequel prend par rapport aux autres le nom de son fondamental.
Ce que nous avons vu plus haut montre donc qu'un son fondamental ne forme jamais vernier avec aucun de ses harmoniques ; il leur est omnicalable.
Cette remarque ne signifie nuUemsnl qu'une note A ;= i et sou harmonique a ^= entier forment entre elles une consonance comparable à celle de l'unisson {voir ci-dessus) ou A r-elle des octaves {voir ci-après), mais elle montre quelle est la caractéristique psychique des notes qui, d'après le théorème de Fourier, concourent à former le timbre ; elle justifie dans une certaine mesure le nom A' harmoniques qui leur a été donné, et explique comment il se fait que ces notes, principalement celles du commencement de la série, puissent bien s'iiL'Corder avec la fondamentale et produire un timbre agréable.
88. Cette remarque explique aussi pourquoi deux dissonances, composées de notes exactement les mômes, mais prises à des octaves dilTérentes, peuvent présenter des dtiretés fort inégales.
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Ainsi do, /-e, N ri/g) est moins dur que do^ré^^îi•,S/g).
Fig. 17.
DissoTtance do, ré, ( N : t/9 )
■ dOkré^ IN : B/sl
Ainsi encore, el pour des motifs de même ordre, Jo/,/a, mi, (N: 9/16/30) est moins dur que mi^/a^sol^ (N : i5/i6/i8), bien que ces accords (voir les n** i et a de la figure a8) soient formés des mêmes notes et ne diffèrent que par leur disposition.
34. Enflo, ces consldéralions, complétées par celles qui seront exposées plus loin (<), permettent aussi de comprendre que tout accord peut être considéré comme formé par un groupe d'harmoniques d'une m£me fondamentale [géniteur (') des notes de l'accord]. Lor'sque l'accord ne comprend que des harmoniques éloignés de la fondamentale, il est généralement dissonant comme mettant en jeu des rapports complexes; au contraire, s'il ne comprend que les harmoniques les plus proches de la fondamentale, il est généralement
^onsonant comme ne mettant en jeu que des rapports simples. El si l'énergie avec laquelle
( les harmoniques sont mis en vibration était convenabliiment graduée, l'ensemble de ces J notes pourrait sonner non plus comme un accord consonaot ou dissonant, mais comme
j une note unique, d'un timbre plus ou moins agréable, selon ia combinaison d'tiarmoni-
Vques employée.
85. Réciproquement, une note unique et isolée peut plaire à l'égal d'un accord, lorsqu'elle est émise par une voix dont le timbre est formé d'harmoniques agréablement combinés; et c'est ainsi que certains artistes heureusement doués arrivent à conquérir leur public dès la première note; celle-ci ne peut évidemment constituer par elle-même ni harmonie, ni mélodie; et cependant elle charme l'auditeur en lui procurant l'agréable sensation d'un accord.
(■) Voir s* partie (Hattackemeati).
(') Voir h' PirtÎB (Battachementi), o" 214 el suivant».
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ARTICLE IV. - Série privilégiée.
86. On vient de dire qu'en général les liarmoniques consonnent d'autant moins avec la fondamentale qu'ils occupent dans la série un rangpluâ éloigné. Il existe pourtant parmi eux toute une catégorie de sons qui jouissent de la propriété de consonner toujours parfaitement entre eux et avec la fondamentale, malgré leur éloignement de celle-ci. Ce sont les octaves de cette fondamentale, c'est-à-dire les sons dont la période est a fois, k fois, 8 fois, etc., et en général a" fois plus petite que celle delà fondamentale (')■
Celte propriété des octaves résulte vraisemblablement de ce que notre esprit ne conçoit ^ jamais plus facilement le rapport existant entre deux grandeurs que quand il s'agit du i rapport d'égalité. En philosophie, ,A = A est le type de la proposition claire entre toutes, j
Par voie de conséquence, la division bin;iire est celle que notre esprit conçoit le plus facilement.
Pour nous en assurer, considérons à titre d'exemple le cas d'un dessinateur se proposant de subdiviser sans instrument, au senUment, une grandeur telle qu'un arc ou un angle, ou une longueur rectiligne PQ.
La subdivision en deux parties égales PÂ et AQ sera facile , car, pour bien placer le point A,
Fig. i8-a.
il suffira de juger de l'égalité entre PA et AQ; de même la subdivision eu 4 s^ra facile,
Fig. i8-6.
puisqu'il sufUra de placer B et C de façon à diviser à leur tour en parties égales les segments PA et AO; il en sera évidemment de même encore pour la subdivision en 8, t6, etc., c'est-A-dire pour toute subdivision binaire.
S'il s'agit de diviser PO en trois parties, ce sera un peu moins simple; il faudra marquer D au tiers de PQ, c'est-à-dire de façon que PD soit égal, non à DO, m^iis à sa moitié.
Fig. -i^-c.
La division par 5 présentera une difficulté de même ordre; pour marquer E au cinquième de PQ, il faudra comparer PE par la pensée, non pas à la longueur EQ, mais à son quart.
Fig. i8-d.
La division par 6 ne sera pas sensiblement plus difficile que la division par 3 puisqu'elle ne comporte, comme opération supplémentaire, que la très facile division par a.
Mais la division par 7 sera beaucoup plus difficile ; pour marquer F au septième de PQ, il faudra comparer PF au sixième de FQ, en sorte qu'avant d'avoir placé F li l'eslime, il
(') AiDsi poar une randamentale reprdsenlée par N = i, tes tiarmoDiques particuliers dont il est questioD Ici («ctave*) sont oampriR daus la formule générale N = ]■.
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faillira avoir exécuté à l'estime une division non binaire, donc dij(^cile, du segment restant FQ.
37. (À't eieiiijiie met en évidence la très grande simplicité de la diviaioa binaire. Ses avantages sont bien connus des arithméticiens, dont quelques-uns vont jusqu'à regretter que le système binaire n'ait pas élé adopté par les hommes, au lieu et place du système décimal (').
Il est vrai qu'en système binaire il suffit de deux Rgures I etO (au lieu de dix : i, i, 3, 4, 5, 6, 7, 3, 9, o) pour exprimer tous les nombres; c'est ainsi, par exemple, que les nombres s'écrivanl dans notre système décimal
^'écriraient en système binaire
Ces exemples suffisent à montrer l'inconvénient pratique du système binaire; les figures,
il est vrai, sont de deux types seulement; malbeureusemeut l'expression d'un nombre,
même peu élevé, exige l'emploi de figures très nombreuses. ' Mnig cet inconvénient pratique n'existe pas dans le cas d'une intelligence écoutant un
air de musique, et c'est probablement en arithmétique binaire que nous faisons les com- ■i paraisons numériques formant la base de nos jouissances musicales ('); et dans le eys- ( lème binaire, les nombres les plus facilement comparables sont précisément ceux qui
s'écriraient
c'est-à-dire les puissances de 3 auxquelles rorrespondent les octaves.
SS. Les considérations qui précèdent rappelleront aux mathématiciens ce fait bien connu que la subdivision des grandeurs diverses se fait toujours bien plus aisément en deux qu'en un plus grand nombre de parties : c'est ainsi que la bissection de l'angle est une opération incomparablement plus facile que sa trisection.
Au surplus, ces tendances binaires de notre esprit se manifestent par nos usages et nos habitudes de compter fréquemment par doubles et demies, en mariant ainsi le système binaire et le système décimal (*), et point n'est besoin de hautes théories pour reconnaître la facilité toute particulière que nous possédons à comparer ou à compter binairement; c'est^ainsi que les enfants les moins expérimentés savent très bien qu'il est plus facile de partager équitablement une pomme en a, 4 ou 8 qu'en 3, 5 ou 7. De même un accordeur de pianos n'ignore pas que la moindre erreur sur l'accord de notes formant des intervalles d'une ou plusieurs octaves (rapports de N binaires) sera immédiatement remarquée et jugée intolérable ; il aura donc soin de régler les octaves avec une grande précision ; quant aux autres intervalles, ils seront tous faux et généralement d'autant plus
( ' ) Siaoû pour toutes le» gnnJuuri, nu muins pour quoli|UBS-uBOB telles que le teicp», les angles, elc.
(') 1.3ibnili,<]iiiaïjil beaucoup «gdiérarilhmétLque binaire, estimait que, dans les spéculations compliquâes, cette arithmitique esl d'un usage nallemonl plus avantageux que l'arithméliquo ordinaire.
{') C'est ainsi quij. pour le temps, on compte beaucoup par hBures, domi-heures et quart» d'heure; pour les dorées des silences musit^ui, on compte psr pauses ot J^mi-pausja, ou par soupirs, i soupir, i de soupir, \ de soupir. A de soupir; pour les monnaies, on a dd créer des pièces doubles si moitié» de l'unité. Ainsi les Kpanîais emploient outre le franc, le double franc, lo demi-franc al le quart de (fane; le sou est accompagné du double sou ol il esl quesllen da créer un demi- sou.
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faux qu'ils correspondent à des rapport» de chilFres plus complexes (*); on les tolérera néanmoins, puisqu'on accepte déjouer sui' des instruments réglés sur la gamme tempérée.
89. On a tenté d'expliquer de diverses manières cette grande analogie entre les sensations que nous procurent deux notes différant d'une octave.
On a dit, par exemple, que la période de la vibration sonore se subdivise en quatre phases correspondant aux quatre points A,, Bi. Ci, D, de la figure 7 (n"22), en sorte que l'esprit percevant la période A,A„ percevrait aussi la période A|C,= C,Ai, moitié de A|Ai (octave du son entendu), et percevrait même encore la période Ai Bi:= fi, Ct^ Ci D,r=DiAt, quart de A,At (double octave du son entendu). Mais cette explication supposerait qu'il s'agit d'un son purement pendulaire; elle n'est plus applicable si le son contient des har> moniques (voir la ligure 8 du n°23), ce qui est le cas général (')'
40. On a fait remarquer aussi que si une certaine note (que nous appellerons do,, pour fixer les idées) constitue, avec ses harmoniques, une série de sons ayant pour N
i note rfo,, octave de rfo,, formera avec ses harmoniques une série de sons ayant pour N
La note rfo, se fondrait donc entièrement dans la note do„ sans apporter aucune sonorité étrangère, d'où la parfaite consonance de do, et do^.
Mais cette explication ne serait plus applicaltle aux sons pendulaires, c'est-à-dire dépourvus d'harmoniques; au surplus, si l'on compare entre elles les notes do,, do^, sol^, dot, etc.,
do,: I 't 3 4 5 6 7 8 9 10 il 13 1? ..,
dot: 2 i 6 8 10 13 . ■ . ,
toit-. 369 la
dof. i » n
OD voit que do, et sol, ont plus de 8on!< en commun que do, et dot, et qu'ils en ont moins^ que do, et do,; en sorte que, si l'explication rapportée plus haut était juste, la consonance do,solt devrait être intermédiaire entre les consonances do, do, etdoidot : or cette \ conclusion est contraire aux faits; et, si elle ne l'était pas, elle prouverait précisément que l les octaves ne possèdent pas cette consonance privilégiée dont il s'agit ici d'expliqué I la cause. '
41. On voit que |les deux explications ci-dessus rapportées et qui sont presque contraires l'une de l'autre (la première fondée sur l'inexistence des sons harmoniques, la seconde fondée sur leur exifiteuce) ne sauraient être acceptées qu'avec beaucoup de réserve.
Il en serait probablement de même pour toute explication fondée uniquement sur les particularités des phénomènes matériels sensibles aux physiciens, car la cause de l'étroite parenté entre sons formant octave parait être psychique, plutôt que physique; elle est en nous plutôt que dans les corps sonores ; elle est dans notre intelligence plutôt que dans 1 notre appareil auditif, car lorsque aucune vibration ne frappe notre oreille, lorsque nous '
(') Ainsi le mime intervalle da -^ d'oclais ou ta demi-ton lempdré rsprétentera tantôt le dièia ou la bimol. Mit ~7i lantOl certaines lecoades miaenreB valant -^; or, ce aecond inlervEJle est à pen prèa douait du premier.
(') CarbÙDR théoricieDB conrondent pent-dtra parfois la vibration ordinaire (fig. B du n> 33) avec la vibraUon -j pendalaira (/Ig. ^ da n' 23}, car ils parlant da périodes doubles on de vibrations donbles coi ardiDaire m compotait de deux moitite fooiparables (égales ou symétriques). La figure 5 (n> 10) montre q •tt pai ùnil.
i vibraUon -i a vibration r , qullo'enj
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pensons seulement les octaves sans les entendre, nous ne cessons point d'apprécier leur parfaite consonance (M.
Quoi qu'il en soit, l'intervalle d'octave est d'une extrême simplicité et les octavesd'une même note provoquent des sensations présentant une étroite analogie; ces notes s'évoquent pour ainsi dire les unes les autres, parce que leurs rapports étant purement binaires sont précisément du type que l'esprit ;sai8il intuitivement. L'analogie de ces sons est telle que des personnes fort versées dans l'art musical confondent parfois momentanément une note avec son octave, alors que pour aucun autre intervalle elles ne pourraient commettre la moindre confusion.
42. Ceci posé, considérons un intervalle quelconque, formé par deux notes ayant pour N les valeurs A et oc. Nous avons vu que, pour que ces notes ne fassent pas vernier, il faut que a soit divisible par A, c'est-à-dire que « soit un harmonique de k; alors, si l'on désigne par K un entier quelconque, les notes considérées auront pour N
Supposons, par exemple, que la note A =1, soit do^ et que K soit égal à i5; la note « 8era»4, quatorzième harmonique de do, :
Noms dot dot dot do\ ti^ do.
Il est bien vrai que si^, étant un harmonique de do„ ne fera pas vernier avecrfo,; mais entre dox et si^ û existe plusieurs octaves interposées, do„ do„ do^, que le son do, évoque, et par l'intermédiaire desquels se fait vraisenitilablement la comparaison entre rfo, et Jt\ ; or sii fait vernier avec toutes ces octaves; la consonance rfo,i(, sera donc loin d'être parfaite.
Pour que la consonance entre A et « fût aussi complète que possible, il faudrait que x fût divisible, non seulement par A, mais encore par toutes les octaves de A interposées entre A et a, de façon à ne faire vernier avec aucune d'elles. Supposons qu'il en soit ainsi; si c'est dans la ;>'**■• octave au-dessus de A que se trouve la note « — K, les diverses notes que nous considérons, rangées par hauteur croissante, se présenteront dans l'ordre suivant :
Mais si K, qui est un nombre entier, est compris entre 2'-' ei 2'', tout en étant divisible par la première de ces deux| puissances de a, il est évident qu'il est égal à l'une d'elles; donc a ne peut être omnicalable à la fois sur A et sur toutes ses octaves que s'il est précisément lui-même une octave de A.
Il suit de là que deux notes ^telles que do, et do„, éloignées d'un nombre quelconque d'octaves {•), n'ont pas seulenient celte propriété de pouvoirêtrecomparées l'une à l'autre à l'aide d'un rapport purement binaire, c'est-à-dire de l'espèce la plus simple, elles ont encore ce privilège particulier de ne former vernier ni entres elles, ni avec leurs octaves (*).
Dans ce qui suit, nous désignerons sous le nom de privilège des octaves cette propriété toute spéciale et l'extrôme consonance qui en est la conséquence.
Assurément les octavesd'une même note ne sont pas identiques et l'on constate facilement
l'acuité croissante des noies do,, dot, do,, Non seulement ces notes diffèrent d'acuité,
mais elles diffèrent même au point de vue des résultats harmoniques qu'elles concourent à former; nous avons déjà fait, en comparant certains accorda (n" 33), une brève allu-
( ' ) Kl ««ci n'B»t point un simple |,liénomèue d« uiBmujta puisqu'il en esl ainsi, non sBulement lorsque nous doui remémorons un sir connu, mais encore lorsque nous Moiposons mentalement un motif alluveau.
(') Celte propriété existe quel que soil n ol notamment pour la valeur de n qui correepond à l'unisson; celui-ci, en effet, n'est qu'un cas particulier do l'intervalle d'octave.
(') Nous verrons aussi plus loin |( 5- parlio, Rattachement») que, quels qae salant do, et do„ les note* [(génllenr et médlaira) auxquelles elles tondent à rattacher sont aaesi des do.
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sion à l'influence de la disposUion (état et positioa) de l'accord, et nous reviendrons sur ce sujet dans laS'Parlie {Rattachements).
Mais il n'en est pas moins vrai qu'il existe une étroite analogie entre les sensations que nous procurent les difTérentes octaves d'une même note; c'est ainsi que, dans la pratique habituelle de la musique, on se borne souvent t. [désigner les notes par leur nom générique tel que do, ré, mi, . . . sans spécifier l'indice qui caractériserait l'octave; c'est ainsi encore que l'on peut (parfois ( comme il a été dit au n" il ) être exposé à confondre entre elles deux octaves de la même note.
EnQn, il est d'observation courante que quaud, dans un lieu public, un chanteur fait entendre un air qui plaît à la foule, celle-ci aime à reprendre en chœur, principalement pour le lefrain qui se grave plus tôt que le reste dans les mémoires. Mais beaucoup d'assistants ne sont pas à l'unisson du chanteur; suivant la nature de leur voix, ils peuvent être à une octave plus haute.ou plus basse, sans que la consonance cesse d'être parfai> tement bonne : ils pratiquent ainsi, sans y songer, ce que les anciens appelaient antiphonie (accompagnement à l'octave). On sait que l'octave est le seul intervalle fixe auquel il soit possible d'accompagner le chauteur sans produire des résultats inesthétiques. On a bien essayé autrefois, par upplications de théories savantes (?), d'accompagner à la quinte et à la quarte. Mais ces harmonies, qu'on appelait respectivement symphonie et diaphonie, n'ont jamais obtenu la faveur du public et ont dû être abandonnées.
De cette grande analogie entre les octaves d'une même note, il résulte que nous pourrons souvent (comme le font 1rs harmonistes dans leurs Traités) étudier les propriétés d'un groupe de noies en faisant abstraction de l'octave à laquelle chaque note est prise : le lecteur aura fréquemment l'occasion de constater combien celte application du /riVi/èg-e des octaves simplifie l'étude de certaines questions.
43. Le raisounement par lequel nousavonsrecherchë(n*^6)les Façons les plus simples de diviser une grandeur quelconque PQ ne prouve pas seulement que le facteur 3 jouit d'un privilège spécial; il montre aussi qu'après t, ce sont les facteurs 3 et 5 qui se prêtent aux comparaisons les plus faciles; ces nombres sont en effet ceux qui forment avec les puissances de a les verniers les plus simples, 3 étant un peu plus simple que 5 puisqu'il forme vernier avec a, tandis que 5 forme plutôt vernier avec 4i octave de a.
Après les nombres t, a, 3, 4 et 5, viennent les nombres tels que 6, 8, 9, 10, ta, i5, .... pouvantétre formés par des combinaisons des facteurs a, 3 et 5 déjà examinés, et participant, par suite, aux propriétés de ces facteurs. Mais, entre ces nombres, il existe d'autres facteurs premiers, 7, n, i3, . . ., et nous avons vu que le plus petit d'entre eux, 7, donne lieu à une division beaucoup plus complexe que les divisions afférentes aux facteurs a, 3 et 5.
On peut donc concevoir qu'un système musical soit fondé uniquement sur ces trois derniers nombres; et comme il a été annoncé plus haut(n° 16) que noua commencerions par construire théoriquement les systèmes musicaux les plus simples, nous étudierons tout d'abord les tonalités que peuvent engendrer les seuls facteurs a, 3 et 5.
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NOMBRES ET INTERVALLES MUSICAUX
ARTICLE I. — Nombrea mudDaoz.
44. Les notes employées dans les tonalités engendrées par les seuls Tacteurs 3, 3 et 5 auront évidemment pour N ou pour Lies nombres que nous pouvons former en combinant ces trois facteurs les uns avec les autres de toutes les manières possibles.
Nous distinguerons ces facteurs entre eus en appelant le premier privilégié, et les deux autres ordinaires ; nous désignerons sous le nom de nombres musicaux les nombres qu'ils permetttent de former.
La série des nombres musicaux étant illimitée, nous nous bornerons à former, à titre d'exemple, ceux de ces nombres qui n'excèdent pas ioi4 ou 3".
45. Pour former les nombres contenant uniquement des facteurs ordinaires (3 et 5) il suffit évidemment de procéder ainsi :
I* Disposer, sur deux lignes perpendiculaires entre elles, d'une part les puissances de 3, savoir i, 3, 9, 37, ..., d'autre part les puissances de 5, savoir 1, 5, ^5, i35, ....
a° CSombiner ensuite entre elles les puissances de 3 et celles de 5, en opérant comme pour former la Table de multiplication dite Table de Pythagore.
La Table ainsi obtenue présentera évidemment tous les nombres ne contenant que des facteurs 3 ou 5.
Les autres nombres musicaux ne sont que des ocuves de ceux que Ifournit la figure ci-dessus et s'obtiendront en multipliant ces derniers par a, 4. 8, ..., a», ....
46. L'entemblel des nombres musicaux est facile à représenter surjune figure à trois dimensions. Soient o.xyz trois axes rectangulaires (Jig. 3o, 3i et Sa); portons les puissances de 3, de 5 et de a respectivement sur les aiesca;, oy et 03; combinons ensuite ces nombres entre eux en procédant pour cette figure à trois dimensions comme pour la figure plane du n'W; nous obiiendronsainsi le résultat représenté par la figure 3a: dansleplao
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horizontal !roy, nous auroD3, comme dans k figure ag, toutes les combinaisons des
facteurs ordinaires, et la verticale issue de chacune de ces combinaisons passera par les points représentant toutes les octaves de la combinaison.
Considérons, par e
mpie, le point représentant le nombre 60 {Jig. 3i). Si ses trois
Fig. Sj.
coordonnées avaient été prises égales aux trois nombres 4i ^ 6t 5 qu'elles représentent, le volume du parallélépipède formé par elles aurait précisément pour mesure 60, c'est-
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à-dire la valeur du nombre représenté. Dans ces conditions les surfaces d'équivalence (') seraient évidemment définies par l'équation
.113 =const.
correspondant à une surface du 3' degré dlTâcile à représenter griiphiquempnt.
On obtiendra une représentation beaucoup plus simple en procédant comme il a été fait pour la figure 3a, c'est-à-dire en donnant aux coordonnées des longueurs égales, non aux nombres reprèsentés, mais à leurs logarithmes; dans ces conditions, le volume du parallélépipède formé par les coordonnées d'un nombre ne sera plus égal à ce nombre, mais la somme des trois arêtes concourantes du parallélépipède, c'est-à-dire la somme des trois coordonnées, sera égale au logarithme du nombre. L'éqnation des surfaces d'équivalence devient alors
X -Hj -1- a — const
et correspond, par conséquent, à une série de plans parallèles également inclinés sur les parties positives des trois axes coordonnés, A litre d'exemple la figure 3j représente, par ses traces sur les trois plans coordonnés, celui de ces plans d'équivalence qui passe par le nombre musical 48.
On trouvera dans le Tableau suivant les premiers nombres musicaux rangés par ordre de grandeur croissante et accompagnés de leur décomposition en facteurs premiers.
3i4 36o 375 384 4oo 4uî
aio
6jo 648 675 2'. 5 s».3' 3'. i'
(') On enlotul ici par aurface d'équivalence udo surface coalenani tous les poiats représentant des nombres liquivatents, c'est-à-dire de mflme valeur. En râEdité la sarface d'équivalence passant par le point représontatîr d'un nombre mnsical donna ne passe eiactemeul par aucun autre nombre musical, parce qu'un même nombre ne peut Stre décomposé que d'une seule fafon eu factears premiara; mais elle pasae tris près des nombres qui sont gélophonea (terme défini plus loin, n° 325) du nombre donné, c'est-à-dire qui n'en diffèrent que par un petit comma. La surface d'équivalence est utile à considérer parce qu'elle divise l'espace en deux régions, celle qui est du elle de l'origine des coordonnées, et qui contient tous les nombres inférisura au nombre donné, et celle qui est do cSté opposé et contient lODs'les nombres supérieurs.
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ARTICLE II. — Interrallas lei pliu limploi.
47. Les intervalles que peuvent former entre eux les nombres musicaux sont évidemment innombrables. Nous allons examiner les plus simples.
D'après leur défliiiiion même, les nombres musicaux peuvent représenter soit des N, soit des L. Dans le présent article, nous les emploierons comme représentant des N (').
li résulte du Tableau du n* iS qu'exprimée en N, l'octave do,dot correspond à -» la quinte do,sol, h- et la tierce majeure rfO| m*! à j Donc, si i représente do,, - et - seront sol, eisol,; de môme -. - et - seront mi,, mit et mi,. En définitive, les rapports - et - correspondent respectivement à la quinte octaviée et à la tierce majeure doublement octaviée ; et, si l'on ne tient pas compte des octaves, on peut dire que les facteurs ordinaires 3 et 5 caractérisent respectivement la quinte et la tierce majeure, de même que le facteur privilégié a caractérise l'octave.
48. Cette remarque permet de trouver facilement les noms de notes données par leurs N.
Ainsi, pour les notes correspondant aux nombres inscrits sur la figure 3i (n° V6), on voit que toutes celles qui occupt^nt une même verticale sont des octaves de plus en plus éloignées de la note située au pied même de la verticale (c'est-à-dire située dans le plan horizoutal formé par les axes des 3 et des 5); les notes du plan horizontal sont donc seules distinctes et il suffit de les considérer.
Fig. 33.
la\,
mi',
sib
do
do
sol
mi
Âs
Dans la figure 33, où elles sont reproduites, on voit que ces notes se trouvent disposées
(' ) I^ moUts da ce choix apparaîtront plus loin. ( Voir Article III, n" b1 et sulranta ).
par rangées de deux espèces différentes; les unes s'étendenl de gauche à droite et les autres d'avant en arrière; conformément à, l'usage des algébristes, nous donnerons aux premières le nom de lignes, et aux secondes, celui de colonnes.
11 est évident que les notes s'échelonnent par quinte dans une même ligna et par tierces majeures dans une même colonne. Donc* si l'on donne un certain nom à la note que représente le nombre i, par lequel commencent la première ligne et la première colonne, si on l'appelle ré\^, par exempte, les noms de toutes lee autres noies se trouvent déterminés; ainsi la première colonne s'échelonnant par tierces majeures représente les noies
ré^, fa, la, rfoU, min, solx, six, etc.
Quant aux lignes, puisque les notes s'y éd^eloniléntpar quinte, celles de la première ligne, par exemple, sont
ré^, la^, mt'h, $i^, fa, th., toi, ré, la, etc.
49. Il est évident que, dans un auadrillage ainsi réglé, tout vecteur, c'est-à-dire toute Flf . S4.
flèche telle que A ou B {voir jig. %), représenter» respectivement (à l'octave prés), une quinte - ou une tierce majeure 7; de même des Hèches autrement tracées représenteront, savoir : tl, une tierce mineure r; D, une sixte majeure ï; E, une septième majeure -^y etc (').
50. Ceci posé, examinons successivement les intervalles les plus simples.
( ' ) n eil dvidenl qn'nae flèche donnée en grandeur, direction at leru défiait entitrament an iatarralle anisical cunridéré en lai-meme, mais non paa le* nateg dont il eil Cormâ : calUs-ci dâpeodeDt da la politisa de 1> flèche aur le quadrillage. Ainai, lea quatre ichrimoa d-desioas :
ropréienlsroal toujonra reapeclivemcnt le* qnatfB accord» coanui «00» le» noiua de parfait majeur, par/ait mine Y de dominante, 7* diminuée. Quant aul note» formant ces acCArd», elle» ddpsndroni uniquemsiit ds la haae l'accord, c'esl-i-dire de la nota du quadrillage servant de point de départ su schéma coasidéré.
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. Cas |-| (') : Les termes du rapport d'N i-eprésentant l'intervalle étudié ne contiennent aucun facteur ordinaire. Le rapport a donc l'une des valeurs suivantes :
et représente, par conséquent, les intervalles d'une note avec ses octaves inférieures ou avec son unisson ou arec ses octaves supérieures : ce sont les intervalles privilégiés; ils sont les renversements (*) les uns des autres.
Cas jij : un facteur ordinaire en numérateur, aucun en dénominateur {Jî^. 34-*).
Pui^ique les seuls facteurs ordinaires considérés sont 3 et 5, il n'y a que deux espèces de combinaisons possibles, savoir 3 ou 5 divisé par une puissance quelconque de a. Toutes ces solutions ramenées dans la même octave ( *) se réduisent k deux combinaisons distinctes qui sont : la quinte - , telle que do sot, et la tierce majeure - > telle que do mi.
Cas -i : un facteur ordinaire en dénominateur, aucun en numérateur (_fig: 34-c). Il est évident que ces intervalles sont les renversements des précédents, savoir : la quarte t> telle que do fa, et la sixte mineure t> telle que do la\f.
Cas |-f : un facteur ordinaire dans cliaque terme du rapport {^g. H-d)- Il est évident qu'il n'y a que deux combinaisons, dont chacune est le renversement de l'autre, savoir: insiaite majeure =, telle que do la, et la tierce mineure ;> telle que domi\f.
Cas \-l : deux facteurs ordinaires en numérateur, aucun en dénominateur {/îg. 34 e).
(') Les >7mbals8 t«l> que
tMn* respeoliTeiiieDt dans le
(') Ponr UD musiciaa, le
implofds dans les titres de ce DDméro indiqneot la Dombre de facteurs ordinairea cod-
et dans la ddoominatair des inlervallei Mudida. 'ersameat d'uD ioterralle tel que do-mi, ayant pour base do =i et pour sommel
Il = rt c'est le nouvel Intervalle que l'on obtient en prenant pour baae le si
1 del'andeona base; i
si la reaveraeinenl de do, mi,— -ii est mi.do.
d'une façon gdnérale, étant donnée ta fraction qui représente uu intervalle, il BufQt de la renveraar, pula de doubler le résultat obtenn, pour former la fracUon rapréseulsnt le renversement de l'intervalle proposé. ('] Four la sigaiScation des Jîgures de ce numéro, se reporter soit aux explications qui «cumpagnent la figure 3^,
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Les trois combinaisons possibles sonl : la seconde majeure |) telle que do ré, la septième majeure ■^,' telle que do si, et la quinte augmentée -zi telle querfo soit.
Ces combioaisous existent toutes dans nos gammes; toutefoi» le troisième rapport ^i notablement plus complexe que les deux autres, ne se rencontre jamais eatre la tonique et l'un des autres degrés ('), mais seulement entre deux degrés autres que le premier, comme, par exemple, entre do et lo/fl, troisième et septième degré de la mineur.
Cas j-| : deux facteui-s ordinaires en dénominateur, aucun en numérateur {Jig. 34-/)-
H est évident que ces intervalles sont les renversements des précédents, savoir : la
septième mineure — , telle que si\ la^ ; la seconde mineure -^, telle que sii do^, et la quarte
diminuée -:, telle que »t mi^„ ces exemples de notes étant supposés pris dans le ton de do.
Ces intervalles existent dans nos gammes, mais jamais entre la ionique et un autre degré (')• Bien que s'exprimant par les mêmes chiffres que les précédents, ils sont beaucoup plus complexes, ainsi qu'on le dira ci-après, eu raison de la composition de leur dénominateur.
Fig, 34-/ Fîg- 34-^-
la
Cas j-j : deux facteurs ordinaires en numérateur, un en dénominateur {fig. i^~g).
Suivant que le dénominateur sera 5 ou 3, le num<^rateur'devraètreg ou a3; il n'y a donc que deux combinaisons, savoir : la septième mineure |, telle que dosi^, et Vaccidenl ^, tel que si\f sii{, lequel se manifeste soit par un dièze, soit par le bécarre d'un bémol.
De ces deux intervalles, le moins complexe | existe entre la tonique et le septième degré de certaines gammes, lesquelles, en raison même de la complexité de leur septième degré, sont un peu moins usitées que les autres. Quant à l'intervalle très complexe -r> il n'existe pas dans nos gammes habituelles, mais seulement dans la gamme chromatique qui, ainsi qu'on le verra plus loin, est plus riche en ressources, mais aussi plus complexe que les gammes ordinaires.
Cas j-j ; un facteur ordinaire en numérateur, deux en dénominateur {fig. 34-A), 11 est évident que ce cas comprend deux solutions correspondant aux renversements des combinaisons du cas précédent, savoir : la seconde majeure — . telle quefi|?(/o, elTacctdenl ~, tel que Ji'qs/I?, lequel se manifi'ste soit [larun bémol, soit par le bécarre d'un dièze.
( ' ) Il ne s'agil ici que de nos gammes, ^t non de to (') Voir le renvoi precédenl.
» possibles. IVoir le Tableau donné ci-dessus a* 15.)
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Ces intervalles se reaconlrent dans nos gammes, mais jamais entre la tonique et t:n autre degré ('); le second des deux, qui est le plus compleice, n'existe que dans la ^amme chromatique.
Kig, Sj-A. Fig. 3i-i.
Cas >~\ : deux fadeurs ordinaires dans chacun des deux termes {fig- 34-*).
Les deux solutions possibles correspondent évidemment au rapport do 9 à ^5 ou inversement; chacune d'elles est donc le renversement de Pautrc, savoir : la quarte augmenlée -51 telle que mi^la, et la quinte diminuée —:, telle qaemisi^.
Ces intervalles complexes existent dans nos gammes, mais jamais entre la tonique et un autre degré {')■
Autres cas. — Il est évident qu'en continuant à former de nouveaux intervalles suivant la même loi, on aboutirait à des résultats de plus en plus complexes; on rencontrerait , notamment, celui de 'h 7 valeur de ta seconde mineure séparant les degrés VI et VII de
certaines gammes (gammes pseudiques); ou encore celui (
valeur de la second»
dite augmentée, séparant les mémos degrés VI et VII {') de certaines autres gammes (gammes ornées). Mais on ne rencontrerait plus aucune valeur correspondant aux intervalles qui séparent la tonique des autres degrés.
Il est facile, en se reportant au Tableau du n" 15, de vérifier que les valeurs de ces intervalles ont déjà été toutes formées (').
( ' I Voir le renvoi prdcëilcnt.
(') Voir le renvoi précédent.
(') On verra plus loin qae si celte Becoode est celle qui peut prësenler les valeurs les plus diverses, c'est parce qu'elle est torrai» par les degrés VI et VII qui sont eux-mêmes susceptibles de prendre des valeurs diverses puisqu'ils ■ont médianles daus les échelles auxquelles ils ap partie anent.
Ité vu précédemment que ia lecteur peut se figurer les nombres musicaux ccmmo repré- J eau à (rois dimensions doni ta figure 3:1 (n° 46} montre une portion. Mais, comme toi:s T les points silnés sur une mAms vcriicale ne représentent que des octaves d'une même note, ou peut senveut, grâce su privilège des octaves, se dispenser d'étudier le réseau lui-même dans l'espace, et se loruarii considérer le quadriltago suivant lequel il se projette dans le plan des 3 et des 5. C'est dans ce quadrillage que sont tracées les neuf figure* qui précèdent.
Hais, si le lecteur est familiarisé avec les sciences chimiques, il préférera peut-être se représenter les nombres musicaux comme des corps composés, dans une chimie oà les corps simples seraient les lacteurs i, 3, 5, lesquels se réduisent à deux ai l'on considère l'unilë comme la puissance zéro de l'un des deux autres facteurs.
Outre ces facteurs impairs, il existerait aussi un facteur pair, i, dont le principal rdie serait de différencier lus
s par les points d
lit un composé en proportions définies des nombres simples précités et aurait une formulo
Tout nombre musical s< telle que
analogue à celles qu'emploie la Chimie.
Il est vrai qu'en Cfainiie les formules de ce genre svmbulisent l'addition des parties consti tuantes, tandis qu'ici la Ibrmule i^S'âr sifmboli Serait leur molli pli cal ion. Mais si, au lieu des nombres musicaux cux-méntes, on considère leurs logarithmes, c'es|.à-dire les intervalles musicaux (qui sont proportionnels aux logarithmes), la formule musicale 3'i>'>7 prend comme les formules chimiques une signification addjlivc
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51. Daos le Tableau suivant, toutes les combinaisons que nous venons de former se trouvent récapitulées en deux catégories : la première contient tous les intervalles compris entre la tonique et d'autres degrés de la gamme; la deuxième catégorie comprend tous les autres intervalles formés plus haut (').
Jl
gUALlTK
OCTAVE
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catégorie
}u.rlr,
■.:. 3fi
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\zr
■tS
On sait que l'ensemble d'une gamme majeure etd'unegiimme mineure de même tonique comprend dix notes, la tonique qui leur est commune et neuf autres notes. 11 résulte de ce qui précède que ces neuf autres notes sont précisément les neuf sons présentant avec la tonique commune les rapports les plus simples.
Mais pourquoi limite-t-on l'ensemble des deux gammes à un total de dix notes et d'après quelle loi répartit-on ces dix sons en deux séries de sept pour former les deux gammes? C'est ce qu'une nouvelle synthèse nous apprendra bientùt
ARTICLE III. — PercBption dei intarvallea.
52. Jusqu'ici nous nous sommes bornés à dire que l'intelligence apprécie la périodicité des vibrations sonores, et nous n'avons pas examiné si nos sensations ont pour base les N des notes ou leurs L, qui sont les inverses des N. Avant de poursuivre, il est utile de chercher à élucider ce point.
Considérons, par exemple, une quarte telle que do/a dont la formule est, savoir :
En N do /a = N : 3/4
Eii I rfo /a = L : i/3
et dont le schéma est
Fig. 3S.
Schéma d» do : N- S ,
SeAém* d0 (k ■ N.t, L-3
Notre Intelligence apprécie-t-elle qu'elle perçoit 4 vibrations fa pour $ vibrations do, ou bien peut-etle reconnaître que la durée de la vibration fa est les \ de la durée de la vibration do?
On ne conçoit guère comment nous pourrions comparer entre elles les durées des vibrations ; il est, au contraire, très plausible que nous soyons sensibles à la périodicité suivant
( ' ) Daas ce Tableau, les intorrslles -r et ta différentes', mats il convient de remarque inr uno véritable soconde.
té classés dans la mémo calonno. parce que lenrs grandeurs sont camDiD on le dira plus loin, rintervallc -^ ne doit pas ttre tena
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laquelle se reproduit celte sorte de veroier au quart que constitue le schéma représentatif de la quarte; dès loi-s, c'est aux N que nous serions sensibles.
58. A l'appui de cette opinion, considérons ce qui se passe pour la lecture des graduations des ÎDstrumenis employèa dans les Sciences physiques, astronomiques, etc. Soit LL' le limbe (ou bord gradué) d'un inslrament, et CC le curseur mobile devant le limbe. Après avoir pris une mesure, il s'agit de reconnaître combien il y a de divisions du limbe entre le Irait zéro de ce limbe et le trait zéro du curseur.
Fig. 36.
Dans le cas de la figure 36, on constate que la distance k lire est de deux divisions, plus une fraction complémentaire. Comme il n'est pas loujouis facile d'estimer la valeur de cette fraction avec une exactitude suffisante, on complète le curseur en traçant à côté de son trait de repère un vernier fournissant la précision convenable. Par exemple, s'il suffit de savoir apprécier le quart de division, on prend à droite du trait zéro du curseur une longueur égale à trois divisions du limbe, et, à l'aide de quatre traits numérotés, 1, 2, 3 et 4, on la subdivise en quatre parties égales dont chacune vaut évidemment les trois quarts d'une division du limbe (Jlg. 87). Avec un vernier au quart ainsi constitué, on
Fig. 37.
apprécie instantanément la valeur de la fraction complémentaire; celle-ci vaut i, 2 ou 3 quarts de division du limbe suivant que le trait du vernier concordant avec un trait du limbe est celui qui porte le n" I, 2 ou 3 ('). Ainsi, dans le cas de la figure ci-dessus, la longueur à lire sur le limbe est de 2*'''|. Les avantages de l'admirable invention du physicien Vernier résultent évidemment de ce qu'il est beaucoup plus facile de constater la concordance entre le trait 1 du vernier et un trait du limbe, que d'estimer de combien le trait de repère du curseur dépasse le trait a du limbe. Il suit de là que si, l'œil voyant (comme l'indique la flgui-e 38) les deux graduations du
Fig. 38.
limbe et du vernier, l'intelligence veut comparer entre elles les longueurs de leurs divisions, elle aura de la peine, si elle se borne à considérer ces longueurs, à trouver que
{') Pour limplifier la ligure et l'exp«>é qui s'y rapporte, ou a supposa qu'il oxittail nae coDconlance parfaite enlii.' un Irait du limbe et no trait du veraier (cas d'un vernier calé par rapport au limbe); uitus il se pourrait qu'il n'eu oiiattt aucune (cas d'un vernier àéca]i) ; en ce cas, les raiBonnemenls qui précèdent subsistent dans leur entier: et ni l'opérateur se contente, conrormément à noire hypothèse, de l'approximation d'un quart de divi*ion, il peut encore lire la fraction complémeolajre par le procé4<i indiqué plus haut, mais en prenant en considération le trait à iliscord.iuce niinima, au lieu et place du trait a concordance complète.
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les petites valent les J des grandes ; au contraire elle obtiendra immédiatement ce résultat si, considérant les nombres de divisions, elle remarque que trois grandes divisions concordent avec quatre petites ( ' ).
54. Si maintenant on admet que la Qgure 38, identique à la figure 35 (n'SS), n'est plus l'image d'un vernier au quart, mais bien le schéma d'une quarte, on est porté à conclure, par analogie, que l'intelligence comparera moins facilement tes longueurs des divisions (c'est-à-dire les L ou longueurs de temps s'écoulant entre deux sensations élémentaires) que leurs nombres (c'est-à-dire les N ou nombres des sensations élémentaires).
- En somme, l'intelligence aurait plus de facilité à constater la concordance de certaines sensations, visuelles ou auditives, qu'à apprécier le rapport de deux grandeurs existant dans l'espace (longueurs des divisions comparées) ou dans le temps (périodes des notes formant quarte) : ce serait donc bien par les N et non par les L que nous perceviions les intervalles musicaux.
55. Mais il est toujours dangereux de raisonner a priori sur des choses qui existent par elles-mêmes, et n'ont pas été créées de toutes pièces par nos seules définitions ; ausiii devons-nous vérifier par ses conséquences la conclusion à laquelle nous aboutissons.
On sait que, des deux modes, le mode majeur est universellement considéré comme le plus simple, et le mode mineur comme le plus complexe; longtemps les musiciens n'ont usé de l'accord mineur qu'avec réserve, sans oser l'employer pour la cadence finale • même quand le caractère du morceau le réclamait » ('). Or, si l'on se reporte au Tableau du n" 15, on voit que la simplicité la plus grande se rencontre dans les K de la gamme majeure, ou dans les L de la gamme mineure. Et, si l'on se borne à considérer les deux accords parfaiis, dont le Tableau ci-dessous montre les N et les L :
Accord majear. Accord mineur.
on aboutit à des constatations tontes semblables. On est donc encore conduit à conclure que nos sensations musicales sont fondées sur les N, car, si elles l'étaient sur les L, c'est le mode mineur qui nous paraîtrait le plus simple.
ARTICLE IT. — ClasBoment des intervallas en conBonants «t en dïBBonant*.
56, Les musiciens distinguent les intervalles en consonants et disaonanls. Cherchons à départir ces deux catégories d'intervalles (») et, à cet effet, considérons la série des rapports
Si tous les termes de celte série étaient usités et si la consonance d'un rapport d'N tenait
(') La Ijgiiro prticéiluntB se rnpporte au cis d'un vernier cntii sur le limbo; s'il était J«calii, l nûaniDOins snns difficulté l'équivalence entre trois divisions du limbe et les quatre divisioni da vernier; le*
citrimes du vernier ne coïncideraient plus, il est vrai, avec des Iraits du limbe, mais ils formerai bdI des discordances
(') Blasrbna, Le ton et ta musique, p. Sg.
{') Celte question est connose à caliez qui sont audlées dans la 5* Partie ( Hattaehements ) ; on se bornera ici à exposer les points principaun; les complément» nëcussMres seront donnés dans la &■ Partie.
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uniquement à la petitesse de ses termes, il pourrait paraître malaisé de marquer, dans la série considérée, la limita entre la consonance et la dissonance, puisque la complexité des
termes des rapports varie soivanl une loi très progressive. Mais les fraclions | et - ne
correspondant à rien dans les tonalilësqui nous occupent actuellement ('), ne doivent pas être prises en considération; et leur suppression crée dans la série ci-dessus une large lacune qui marque précisément la fin de la consonance et le début de la dissonance.
57. Apprécier une consonance, c'est comparer les N de deux notes; deux notes dont les N sont A et « formeront donc un intervalle d'autant plus consonant que le rapport j- sera plus facile à concevoir. Mais cette facilité de conception ne dépend pas uniquement de la petitesse des nombres A et a; elle dépend aussi de leur composition en facteurs premiers; on a vu, par exemple, que g est plus simple que - ■
Pour comparer deux grandeurs, on rapporte généralement la plus forte à la plus faible, ou bien on les rapporte toutes deux à leur commune mesure qui est plus pelite encore. En sorte que, quand on entend, par exemple, la sixte mineure
on compare 8 à 5, plutôt que 5 à 8 {*), ou encore on compare ces deux N à leur commune mesure qui est leur plus grand commun diviseur i .
58. Cette double tendance à comparer la consonance à sa base et au plus grand commun diviseur de ses termes sera satisfaite le plus complètement possible lorsque cette base et ce plus grand commun diviseur seront une seule et même Note, comme dans l'unisson et dans l'octave - > ou tout au moins lorsqu'ils seront les octaves d'une même note, comme dans la quinte - et dans la tierce majeure t (')■
Ces quatre intervalles constituent donc la catégorie la plus consonante : les numérateurs ont o ou I facteur ordinaire; les dénominateurs n'en ont aucun.
Si Ton se reporte aux calculs donnés plus haut (n° 50), on voit que les rapports les plus
simples après les précédents sont ceux qui ont o ou i facteur ordinaire en numérateur
et un seul facteur ordinaire en dénominateur; les intervalles correspondants sont la
quarte ^> la sixte mineure ^t la sixte m^eure^ et la tierce mineure 7 ■
Les rapports les moins complexes que l'on rencontre ensuite sont tels que | et -3-' *^ appartiennent, comme nous l'avons vu, à la catégorie des dissonances; il n'y a donc pas d'autres intervalles consonants que les huit intervalles ci-dessus énumérés, savoir :
I 3 3 5 4 8 5 fi 7 1 a 4 3 S 3 r
59. Ces intervalles se reproduisent par renversement, car leurs renversements sont re3pectivement
(') Voir 11 Rd du D* 43.
(') Antil les ph;aici«Da écrivent-ils la sixta minsare t et non si '* ^^ même les harmoniotes comptent lel iDMrnllca nuiBtltntifs d'un Mcord par rapport à la note la plus baise et dod par rapport à la plue haute.
{') On voit en effet que dans la qainte - ta base est 3 et le plus grand commun diviseur est i, octave gi%ie de 3; de mïme dans la tierce majeure j, la base ssl 4 et le plus grand commun diviseur est i. double octave grava de 4>
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On voit que l'ordre de simplicité de ces coosonaaces n'est nullement identique à celui de leurs reuversemenls ; c'est ainsi, notamment, que les rapports à numérateurs pairs sont moins simples que leurs renversements.
60. Quant aux causes qui font croître la dissonance, elles sont évidemment inverses de celles qui augmentent la consonance. C'est ainsi, par exemple, que |t bien que n'ayant en dénominateur que des facteurs privilégiés, sera plus dissonant que t parce que | , vernïer au neuvième, est moins simple que t> vernier au sixième. Mais la simplicité du vernier n'influe pas seule, et il faut tenir compte non seulement de la grandeur des termes du rapport, mais aussi de leur composition en facteurs premiers ; on a vu, en effet, que ^> bien qu'ayant des termes plus petits que ceux de 7) est néanmoins d'une consonance moindre.
Au surplus, consonant sigaiSiB sonnant avec. Mais avec quoi? C'est ce qu'il serait essentiel de préciser afin d'éviter tout malentendu (' ). Les considérations qui viennent d'être exposées ne renseignent donc qu'incomplètement sur les con<ionances. Mais, ainsi qu'il a été dit plus haut ( premier renvoi du n" 56 ), le lecleur trouvera les compléments nécessaires au cours de la 3' Partie {^attachements).
( ' ) Au sojBt de la diitinction qu'il est Ddcsssùre ds bire, voir la renvoi du n° 339 ( 5* Partie, Battachementi ).
RESUME
DE LA PREMIERE PARTIE
61. Le son est produit par la vibration des corps élastiques; il constitue un phénomène périodique; ainsi, quand un corps sonne à la fréquence de 5oo vibrations par seconde, il <:onserve cette fréquence jusqu'à extinction de son mouvement vibratoire, c'est-à-dire jusqu'à ce qu'il retombe dans le silence.
Plus la fréquence des vibrations est grande, plus le son est aigu. Ainsi, dans un piano de sept octaves, la note la plus basse est généralement le la qui fait environ 37 vibrations par seconde; à partir de cette note, les fréquences vont en croissant jusqu'à celle du la le plus haut qui fait 348o vibrations par seconde; ces limites sont à peu près celles entre lesquelles les sons doivent être compris pour que l'oreille les apprécie comme notes musicales.
68. Parmi toutes les notes que la Physique permet de réaliser, le musicien n'en emploie ] qu'un petit nombre, celles dont les fréquences forment entre elles des proportions simples, '. Plus la proportion que forment les fréquences des notes d'un accord est simple, plus cet accord est consonant. C'est ainsi que l'accord suivant (') :
dot
dOj
soit
est Éminemment consonant, parce que les fréquences de ses notes sont proportionnelles à I a 3 j 3 6 8.
Ces petits nombres, auxquels les fréquences d'un groupe de notes sont proportionnelles, sont ce qu'on appellera désormais les N des notes considérées. C'est de ces petits nombres, ou N, que dépendent nos sensations musicales. Le Tableau suivant indique, pour les principaux intervalles musicaux, les valeurs des N correspondants :
Inlervalles. Valenrs
Ncims. Exemples. N comapomlants.
i' UniSBon do) do, t 1
Octave doi diit i -i
Quinte do, toi, 2 3
Quarte do, fa, 3 4
I Tierce majeure do, miy 4 5
I Tierce m.neure rfot mi'i., â 6
F Sixte mineure dn, la^, li 8
Sixte majeure do, la, 3 5
!■ Seconde majeure do, ré, 8 g
Seconde mineure doi réi,, ij iti
Septième majeure..
Seplième v
(') Pour la significstioa des iodicea écrits s
e est accord, fc raporUr su premier n
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63. Parmi tous lea inten-alles musicaux, ceux qui, comme Yunisson, yocta\-e, la double octave, etc., ont pour valeur un nombre enlier d'octaves, possèdent une consonance beaucoup plus grande que tous les autres intervalles. C'est ainsi que, quand une partie chante un air quelconque, d'autres parties peuvent chanter en même temps cet air Â l'unisson ou à l'octave aiguë, ou à l'octave grave, ou aux autics octaves, siins que le résultat ainsi obtenu ait rien gui choque l'orGille. Il n'en serait pas de même si l'on tentait d'accompagner le chanteur à la quinte ou à la quaile, ou à tout autre intervalle fixe. Cette propriété remarquable des octaves sera désignée ci-après sous le nom de privilège des octaves.
M. On s'est efforcé, dans ce qui précède, de pénétrer le mécanisme suivant lequel se produisent nos sensations musicales. Il semble bien que ce mécanisme soil en complète harmonie avec le principe de simplicité qui préside à tant de phénomènes naturels et permet parfois d'en deviner les lois.
Quoi qu'il en soit, nous nous abstieudrans dorénavant de dem^mder aux faits expërimenlau.ï aucun renseignement nouveau, .\ppliquant toujours les principes exposés dans cette première Partie (') sans admettre jamais aucune exception déviatrice, nous poursuivrons notre route, formant d'abord théoriquement les séries de sons les plus simples, puis des séries de moins en moins simples, mais de plus en plus variées; nous reconstituerons ainsi nos gammes et nous constaterons, chemin faisant, les parentés qui existent entre leurs divers degrés et déterminent les accords fondamentaux. Composant ensuite ces combinaisons en des édiQces harmoniques de plus en plus complexes, nous devrons retrouver ainsi théoriquement les ressources musicales de plus en plus variées que les musiciens des Ecoles successives ont inventées d'intuition, par la seule force de leur génie. En un mot, nous devrons constater un parallélisme curieux entre les étapes successives de notre route théorique et celles qu'a franchies l'art musical au cours de ces derniers siècles.
(') Il est vrai que, comme on l'a onDODcd ptus baiil ( voir le premier rcovoi du ii° 56 ), la S* Partie, Rattackrmtata, CGBtiandra des compléments à la i" Partie. Mois ct?s complémeDls ne seront que de DonvelleR applications des mêmes principes.
GENÈSE DES ÉCHELLES
65. Proposons-nous de former une série de sons aussi coDSonante que possible; appelons, par exemple. A, B, C, D les N de ceux de ces Hons qui sont compris dans une même octave; les octaves graves de ces sons auront pour N les demies, ou les quarts, ouïes huilièmes, etc., des valeurs prëcédentes; les oclaves aiguës des mêmes sons auront au contraire des N doubles, quadruples, octuples, etc., et en général a" lois plus grands. Ces sons, ainsi que leurs octaves, constitueront donc la série
..., ^, 5, 2, ?, A. B, C, D, aA, aB, aC, aD, 4A, 4B, ....
Nous voulons que les notes distinctes contenues dans celte série soient aussi nombreuses que possible, h condition toutefois que chacune d'elles, comparée aux autres, forme exclusivement ces intervalles particulièrement simples, englobés plus haut (Tableau du n° 62) sous le nom de c
L'unisson
L'octave
La quinte
La quarte -
Les tierces - et t
Los aiatea - et ^
Mais d'abord la série que noua vouions former peut-elle contenir dans l'étendue d'une môme octave quatre sons distincts, tels que A, B, G et D? Il est aisé de voir que ces son» distincts seront au plus ou nombre de trois.
En effet, s'il en existait quatre, l'octave comprise entre A et aA se trouverait partagée en quatre intervalles conjoints
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dont chacun, étant une consonance, serait au moins égal à la plus petite des consonances qui est ^ ; on aurait donc
B C D îA./6\«
L'ensemble de ces quatre intervalles formerait donc un interralle total au moins égal à
/6\» /ai\ / 3* \ 8
valeur légèrement supérieure à a ; ce résultat est évidemment absurde puisque le produit des quatre fractions
est manifestement égal à a ; il suit de là que la série à constituer contiendra au plus trois sons distincts à l'octave et sera de la forme
.... ^, ^, Ë. ^, A, B, C, iA, 3B, aC, 4A
L'un des trois intervalles en lesquels l'octave se trouvera ainsi partagée devra ôtre égal à la tierce mineure t- £n effet, si aucun intervalle ne valait t> chacun d'eux serait au moins égal à la tierce majeure -r > et leur ensemble formerait au moins l'intervalle
Cet intervalle total étant légèrement inférieur à une octave ('), on voit que l'un au moins des trois intervalles composants devrait être plus grand que j ; mais alors sa valeur serait portée au moins à ^ et la somme des trois intervalles composants excéderait l'octave ; il est donc nécessaire que l'un de ces trois intervalles vaille 7 ■
Supposons que l'intervalle j soit celui qui vaut h l'ensemble des deux autres formera l'intervalle ^ qui est le renversement de -r' et l'on aura C aA _ 5
Quelle sera la valeur de p? Ce sera évidemment l'une des consonances qui embrassent des intervalles inférieurs à -> savoir
Mais, si l'on essaye les valeurs t • 7 et ^ . on reconnaît immédiatement que la valeur res-
( ' ) Od s'appuie dans ae raJMiDaement sur ce que l'octave ae peut Stre formée ni de quatre tierces mineures, ni de trois llercea majeures superpôsâes. Cependant on dît souvent que ces trois intervalles ont pour valeur, savoir ' U tierce mineure trois demi-tons, la tierce majeure quatre demi-tous et l'octave douze demi-tons; dès lors on pourrait âtre tentd de dire ; qaatre tierces niiaeuras de trois denii-lODs, ou Iroia tierces majeures de quatre demi-tons, embrassent unirormémeot douze demi-tons, c'est-à-dire Torment une octave.
Le lecteur verra facilement en quoi ce raisonnement est incorrect-, il est d'ailleurs mBoifeste que ces superposillona de tierces ne sauraient former oBB octave, car trois tierce» fonl une septième et quatre tierces font
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tant pour l'intervalle ^ n'est pas une consonance ; donc g ne peut être égal qu'à j ou à | ■ Et ces valeurs conviennent parfaitement; suivant que = vaut 7 ou ^. ~ vaut l'autre de ces deux intervalles, et la série des notes A, B, C présente bien la consonance recherchée, puisque chaque note ne forme que des intervalles consonants, tant avec les autres note» qu'avec leurs octaves.
11 suit de là que les séries consonantes ci-dessus déSnies ne comprennent que trois noies distinctes à l'octave et que, dans chaque série, les intervalles séparant les notes consécutives ne peuvent valoir que t\ -. et ~; dans ce qui suit, nous i-eprésenterons ces intervalles par les abréviations (, T, g, savoir :
t = tierce mineure = ^>
T = tierce majeure = - ,
9 = quarte = - ■
C08 intervalles sont, bien entendu, complémentaires à l'octave, puisque
6 5 i _ 5 ^ 4 ^ 3 " '' relation qui peut aussi s'écrire
r + T + <7 = octave.
66- Il n'existe que deux séries illimitées remplissant ces conditions; ces séries sont évidemment celles dont les intervalles consécutifs se succèdent dans l'ordre
ou dans l'ordi-e
Ces séries ayant un rôle prépondérant en musique, nous leur donnerons un nom particulier, celui d'échelies (*), et nous les distinguerons l'une de l'autre en dénommant hi première majeure et la seconde mineure.
Exemple d'uue échelle majeure illimitée :
. . . , do, mi, sol, do, mi, sol
Exemple d'une échelle mineure illimitée :
,.., do, mi\,, lot, do, mi\,, sol,
67. Il est évident que chaque échelle illimitée permet de former trois échelles limitées à trois sons distincts contenus à l'intérieur d'une même octave. Pour distinguer les unes des autres ces échelles limitées, nous dirons qu'elles appartiennent au mode majeur ou au mode mineui', suivant qu'elles proviennent de l'échelle illimitée majeure ou mineure; nous dirons aussi qu'elles appartiennent à la forme authentique, on à la forme plagienne, ou;'i la forme antiptaffienae (-). suivant que les deux intervalles consécutifs séparant leurs
('} La prëpondérwice du Me dss échelles apparaîtra continuellenieiit au cours de oat ouvrage, el nolammenl dans U 9* Partie, Chapitre II ( Analyies muiicaleg | ; uotre musique, en effet, n'est autre chose qo'uae modutation ince<'- ■ante entre une certaine échelle (échelle toeique) et quelques aulras, choisies panai cellei qui tonnent avec la première tes rapports numériques les plus simples.
(■) Lea échelles (elles qne do mi sol ou domi^itol ont refU le nom A' authentiques parce que, comme on le Terra dans la 5* Partie (Ratlachements), la note do servant de bases & ces (armes d'édiellsa est celle à laquelle l'ensemble des notes en présence rattache le plus natarellemenl ; les échelles dfs deux autres formes sont appelëo» ptagiennet et antiptagieanes parce que l'une est à côté et l'autre est de l'autre côte de l'échelle authentique.
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trois Qol«8 sont respectÎTement tierce et tierce, ou quarte et tierce, ou tierce et quarte; il est évident que ces trois formes dérivent les unes des autres par renversement (voir le deuxième renvoi du n" 50).
Enfin, que l'échelle soit illimitée ou qu'il s'agisse de l'échelle limitée authentique, on distinguera les échelons les uns des autres en appelant base la plus basse des trois notes s'échelonnant en tierces, sommet la plus élevée de ces notes et médiante la note intermédiaire. Le Tableau suivant montre les six échelles limitées que peuvent fournir les deux échelles illimitées données plus haut en exemple; toutefois, on a annexé à chaque échelle de ce Tableau l'octave de sa noie la plus l}asse, afin que la troisième colonne puisse contenir la série complète des intervalles complémentaires à l'octave.
Modei. Formes.
Majeur authentique
Majeur plagienne
Majeur antiplagioniie
Mineur authenlique
Mineur plagienne
Mineur antîplagienne T q t mi^ toi do mi^
68. On voit que l'échelle majeure et l'échelle mineure constituent deux sortes de gammes très consonantes, mais fort rudimentaires, avec lesquelles toutefois il est déjà possible d'écrire beaucoup de musique {'); c'est ainsi que la plupart des sonneries de clairon ou de trompette utilisent exclusivement les trois sons de l'échelle majeure; ces mêmes airs pourraient être joués dans le mode mineur si l'on abaissait convenablement la note qui sépare la tierce majeure de la tierce mineure, c'est-à-dire la médiante.
(') Ces gammes qal te rMoitent L une seule tebelle pourraient s'appeler gamma unitaire), par «Dalagie avec les déDomiDalions de gammes binaires et de gammes ternaires attribuées ci-après aux gammes formées respectivement «a moyen de denx on de trois échelles-
Valeurs
intervalle».
Exemples.
Ttg
do mi sol do
qT 1
■roi do mi soi
tqT
mi $ol do mi
t-ïq
do mi\> sol do
qtr
sol do mi\, sol
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GENÈSE DES GAMMES
- Gunmei binaires et ternaires.
69. Considérous un musicien qui a commencé d'écrii-e un air de musique en faisant usage de l'échelle
Celte tonalité n'offrant que des ressources très restreintes, le musicien, pour varier, sera bientdt amené ù employer d'autres échelles. Pourque la nouvelle tonalité ainsi constituée soit d'un usage aussi naturel que possible, it faudra évidemment que les nouvelles échelles annexées à l'échelle initiale forment avec celle-ci les rapports les plus simples. On a vu que ces rapports sont :
Si l'intervalle entre la nouvelle échelle et l'ancienne était pris égal à -> le résultat obtenu serait évidemment nul, puisque - n'est autre chose que l'unisson.
Avec l'intervalle suivant, il en serait de môme, puisque - ne fournirait que des octaves, c'est-à-dire toujours des notes appartenant à la même échelle illimitée.
Pour obtenir des sons nouveaux, il Tant pousser jusqu'aux rapports qui ne contiennentpas exclusivement des facteurs privilégiés, et avoir recours notamment aux rapports - (quinte)
et I (quarte) qui sont engendrés par le plus petit des deux facteurs ordinaires.
70. Si l'on se borne à annexer l'échellâ située ii une quinte de l'échelle initiale, la gamme rudimentaire dont on disposait précédemment se trouve remplacée par la gamme beaucoup plus riche
do ré nii . sol . si do,
à laquelle nous donnerons le nom de gamme binaire, pour rappeler qu'elle est obtenue par la réunion de deux échelles.
Cette gamme sufBt fréquemment pour écrire de la musique très simple, telle que celle des fêtes foraines ou des bals populaires; lorsqu'on entend d'un peu loin de la musique de ce
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genre, il arrive souvent qu'on perçoit seulement les parties des basses dont l'ensemble constitue quelque chose d'analogue à
Ces notes sont celles de U gamme binaire que nous venons de former, c'est-irdire celles de la gamme de do usuelle, moins le fa et le la.
En s'approchant, on pourra peut-être constater que ces deux dernières notes existent dans les autres parties de l'orchestre ; mais assez souvent ces sons n'auront qu'un rôle de notes d'agrément, et ne seront pas inhérents à la mélodie, en sorte que la musique se trouvera écrite dans une gamme binaire.
71. Si, pour obtenir une variété plus grande, on annexe à l'échelle initiale, non plus seulement l'échelle située A l'intervalle -> mais les deux échelles situées aux intervalles - et T> c'est-à-dire les quintes et les quartes des trois notes initiales, le résultat obtenu n'est autre que la gamme
do ré mi fa toi la si do,
il laquelle nous donnerons le nom de gamme ternaire pour rappeler son mode de formalion au moyen de trois échelles.
Fig. :(..
Ces échelles constitutives, qu'on peut se représenter comme échelonnées par quintes, ainsi que le montre la figure précédente, recevront, elles aussi, des noms particuliers;
l'échelle initiale, située enlre les deux autres, sera dite échelle tonique; les autres seront .-ippelées dominante ou dominée, suivant quelles seront situées au-dessus ou au-dessous de L'échelle tonique.
Si, au lieu d'une échelle majeure do une échelle mineure
do
nous aurions abouti à une gamme également ternaire
do ré mi\, fa sol la^ rib do ayant pour échelles constitutives :
i sùl, nous avions pris pour point de départ
ti> soi,
73. Nous avions déjà trouvé deux séries remarquables de trois notes distinctes, savoir les échelles majeures et mineures des types do mi sol do et do mi'^ sol do. Les trois notes distinctes formant bases d'échelle dans les gammes ternaires constituent également une série fort remarquable, permettant elle aussi d'écrire de la musique ('), et connue depuis la plus haute antiquité, car, d'après la légende, la série dû fa toi do
exprime précisément la façon dont était accordée la lyre d'Orphée.
On remarquera que cette série présente avec les deux précédentes une différence profonde : les échelles, majeures ou mineures, sont des séries harmonieuses en ce sens que tous leurs termes sont eu r ipports simples (consonance) avec chacun d'entre eux; quant à la nouvelle série, que nous appellerons lyre d'Orphée, e\]e constituerait plutôt une série mélodieuse, car ses termes {do, fa, sol) ne sont en rapports simples qu'avec un seul d'entre eux (do).
La combinaison de la série harmonieuse avec la série mélodieuse forme notre gamme (*);
(') Voir c\-afrét,^g. 60 du n* 92.
(') Rangée par quintes, la série des notes lonnejit les liasea des échelles de notre gamme a pour fominle
fado*ol^S:\l'l\ - N:4/6/9.
Fig. 43.
..ft.^A..
.^iJA-«i...
On peat donc coniidârer que, dans une gamme l«niaire, la dominaata et la dominée un-reapondent a petits Dombrea caJrréi (autres que ceux qui seraient octaves l'un de l'autre), taudis que la tonique con
I deui plus spond â leur
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ainsi la gamine do do n'est autre chose que la réunion des échelles ayant pour base les notes de la lyre dOi-phée :
do fa sol do.
74. Avant de poursuivre, déQnissons quelques notations et expressions qui seront d'un fréquentusage.
Nous représentei-ons respectivement par les abréviations A (')> T, D les trois échelles dominée, tonique et dominante d'une même gamme.
Les indices a et i signifieront respectivement les modes majeur et mineur; ainsi &a sera une échelle majeure jouant le rôle de dominée; de même T, sera une échelle mineure jouant le rùle d'échelle tonique.
Contremoder une échelle, ce sera, lui faire prendre le mode contraire en modifiant sa médiante; si l'échelle est mineure, comme la do mi, on la majoiisera en haussant sa médiante : la dois mi; si l'échelle est majeure, comme do mi sol, on la minorisera en baissant sa médiante : do mi^ sol.
75. Ceci posé, examinons les deux gammes que nous venons d'obtenir et qui coïncident manifestement avec celles qui ont été données dans le Tableau jJu n" 15 de la première Partie (gammes de do majeur et de do mineur). Les notations que nous venons de définir nous permettent de représenter symboliquement ces gammes, ainsi que leur mode de formation ; la première gamme sera figurée par
4a Ta D„
et la seconde par
Chacune de ces gammes est formée de 9 notes qui se réduisent h 7 distinctes, car do base de l'échelle T est aussi sommet de l'échelle i, eisol sommet de l'échelle T est aussi base de l'échelle D;/a est exclusivement base d'échelle; ré exclusivement sommet; quant aux trois autres notes la, mi, si ou la^, mi\f, siif, chacune d'elles est médiante dans son échelle.
Nous distinguerons ces deux gammes l'une de l'autre en appelant la première majeure et la seconde mineure; nous leur attribuerons à toutes deux la qualillcalion de normales. parce qu'il ne parait pas possible d'imaginer des gammes ternaires ayant un mode du formation plus régulier.
Mais ce mode de formation n'est pas le seul qu'on puisse concevoir, et il est évident que si, dans les deux gammes normales, on contrcmode de toutes les façons possibles les trois échelles constitutives, on obtiendra de nouvelles séries de sons dans lesquelles la tonique formera avec les autres degrés des rapports à peu près aussi simples que dans les gammes normales : ces nouvelles séries de sons seront, elles aussi, des gammes ternuires, puisqu'elles seront formées de trois échelles superposées.
76. Examinons successivement les différentes variantes réalisables, afin de voir si leur simplicité est inférieure ou supérieure à celle des gammes normales.
Si l'on coniremode l'échelle i, on obtient les gammes que représentent les symboles AjTaDa et AaT(D/; ces gammes ont un mode de formation un peu moins régulier que celui des gammes normales; néanmoins leur simi>Iicité est à peine diminuée parce que la note modifiée et la tonique, étant échelons dans une même, échelle, forment consonance entre elles et par conséquent présentent forcément des rapports simples.
Si l'on contremode l'échelle D, on obtient les gammes que représentent les symboles AaTaD/ et d/T/Da; ici le raisonnement du cas précédent n'est plus applicable et
moyenne géoniÉtrique, c'e9l-à-dire aii recUngle euipruntaat J'une de ses dimenaJODS à chacun des deux carré* préeédents. Il suit de là que, dans Dotro gamme, la base de IVcbelle mûJiano (tonique) esl la note à laquelle le« \>aaft des échelles eilrémes (dominante el domini5e) sont te plus simplement comparables. (') La lettre A s'appelle delta el est le D de l'alphabet grec.
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la note modifiée peut former avec la tonique un rapport plus simple ou moins simple que dans la gamme normale.
Dans le cas de la gamme de do majeur, sol si ré s'échange en sol sï^ ré, en sorte que le rapport 4^ ~ ^ devient ^ ~ I ; la nouvelle gamme sera donc plus dure que la gamme normale, car, de ce qiii a été vu dans la première Partie [Consonance, n' 50, cas ;-()' il résulte que l'intervalle | est le plus dur de ceux que forme ta tonique avec les divers degrés, au moins dans les gammes que nous considérons présentement.
Dana le cas de la gamme mineure, au contraire, sol si)f ré s'échange en sol si ré et la nouvelle gamme est moins dure que la gamme normale.
Si l'on cootremode à la fois les deux échelles D et A, on obtient les gammes que représentent les symboles A^ToD; et AaT/Ds- Les gammes de cette série parlicipent aux propriétés que possèdent les deux séries précédentes.
Il n'existe pas d'autres variantes, car, d'une part, si l'on contremode les échelles T, les gammes majeures s'échangent en mineures, ou inversement, sans qu'il apparaisse aucune combinaison nouvelle; et, d'autre part, il n'y a pas lieu d'essayer de modiller une quelconque des quatre autres notes de la gamme; en effet, ces dernières sont base ou sommet d'échelle; donc leur altération détruirait les échelles dont elles font partie, de sorte que la gamme étudiée cesserait d'appartenir au type ternaire dont il s'agit présentement.
En résumé, nous trouvons huit espèces de gammes ternaires pouvant être représentées par les symboles suivants :
i/ Ta Da, 4/ Ta D,,
77. Le lecteur trouvera un peu plus loin des exemples de ces diverses gammes ; mais, s'il n'a pas eu déjà l'occasion de reconnaître leur existence, il fera bien de ne pas chanter ou jouer ces gammes avant d'avoir pris connaissance des explications qui s'y rapportent. Voici pourquoi :
S'il existe une branche des connaissances humaines où la théorie se soit montrée audessous de son rôle, c'est bien en musique que s'est observée cette sorte de faillite de la Science. Les systèmes pourtant n'ont pas manqué; il en a été édifié d'innombrables; mais leur fausseté a été successivement reconnue et il est heureux que les artistes se soient fiés uniquement à leur instinct musical, sans s'embarrasser autrement des enseignements ' des théoriciens qui auraient sévèrement bridé leur génie.
De cette insuffisance de la théorie, il résulte que nous n'avons guère coutume d'user de notre raison pour porter nos jugements sur les choses de la musique; ou bien nous nous en rapportons à notre instinct musical, ce qui serait légitime si l'habitude n'avait pas déformé nos tendances naturelles, ou bien nous nous guidons d'après l'avis des gens dont l'opinion fait autorité.
Aussi, lorsqu'un grand génie musical, un Beethoven, un Berlioz, un Wagner, produit une ceuvre écrite dans un style nouveau, le public ne peut la goûter dès la première audition; et les théoriciens, dont les habitudes musicales sont heurtées par la nouveauté, corn* mencent toujours par déclarer que l'œuvre est mauvaise (*).
Par la suite, il est vrai, ce faux jugement est revisé, mais seulement lorsque le public, ayant appris la langue que parlait le génie novateur, est devenu apte à en apprécier les
(') Parfoî) même iU ta ilémontreiit (!?!).
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l)eautés. Ces faits bien connus sont rappelés ici pour attirer l'attention du lecteur sur cette propension que nous avons tous à àéclarer fausses les sonorités qui nous sont seulement inaccoutumées.
C'est ainsi qu'un musicien très finement doué, entendant sans explications préalables la gamme dénommée ci-après gamme mineure pseudique, pourra, au moins à la première audition, être tenté de la déclarer fausse.
Cependant le mineur pseudique est extrêmement employé; il a môme un charme particulier qui permet souvent de le reconnaître immédiatement, de même qu'on distingue le mode majeur du mode mineur. Il est plus rude, il est vrai, que le mineur le plus usuel et s'emploie surtout épisodiquement.
Toutefois, il peut aussi être employé pour lui-même; c'est ainsi que Cliabrier, dans sa magistrale ouverture de Gtvendoline, en a fait un merveilleux emploi pour peindre la férocité du cruel Armel, Cette tonalité mineure pseudique est d'ailleurs bien loin d'Ûtre de création récente: elle est renouvelée des Grecs dans U musique desquels elle constituait le premier mode (mode de ré ou mode dorien ). Le lecteur est donc averti que si, au premier abord, les gammes suivantes lui causent une sensation de sui-prise, il trouvera bientôt la preuve que ces tonalités lui sont cependant fort connues et qu'il en a même souvent fait usage à son insu, pour peu qu'il ait écrit de la musique; qu'en tous cas ces tonalités, inégalement usitées en raison de leur inégale simplicité, ont toutes été employées par les maîtres, et se retrouvent dans des œuvres d'une beauté incontestée.
78. Ceci dit, revenons aux huit gammes définies plus haut par les symboles A,T,D, et donnons à titre d'exemples (') celles de ces gammes oii do est tonique, en rangeant par ordre de hauteur croissante les degrés contenus dans l'étendue d'une octave ;
Gamme de do majeur normal =^doav :
do ré mi fa toi la si.
Gamme de do majeur orné i^doao :
do ré mi fa sol la\ si.
Gamme de do majeur alternant = do a a :
di> ré mi fa to! ltt\, si,. Gamme de do majeur pseudique ;:= rfo n ij' :
do ré mi fa sol la .«*,. Gamme de do mineur normal r= do i v :
d« ré mi, fa .toi la}, .«'!,. Gamme do do mineur orné — doio:
do ré mi, fa sol la, si t. Gamme de do mineur alternant = do ia :
do ré mi, fa sol lai, siif. Gamme de do mineur pseudique ^ doi<^ :
do ré mi, fa sot lait ii\,.
(') Pour U BigDiiicalioii dos abréviations a, i, v, o, a, ^r employéei dans les litres de ces exemples, voir le nota qui termine le présent article (n" 19 bis).
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Si l'on se reporte aux tableaux donnés plus haut (n" 15 et 51 de la première Partie, Consonance), il est facile de constater qu'il y a correspondance parfaite entre, d'une part, les intervalles que forment avec la tonique les divers degrés des huit gammes précédentes, et, d'autre part, les divers nombres fractionnaires qui constituent la catégorie des rapports les plus simples.
Ainsi que le montrent les titres donnés aux huit exemples qui précèdent, ces gammes peuvent se répartir en deux modes (majeur et mineur) et en quatre genres (normal, orné, alternant et pseudique).
Xous allons examiner dans les trois articles suivants ces deux modes et ces quatre genres, ainsi que les trois /ormes (authentique, plagienne et antiplagienne) sous lesquelles chaque gamme peut se présenter.
78 bis. Nota. — Ue même que nous avons adopté les abréviations a et i(uoi> ci-dessus, n° 74) pour représenter les deux modes, le majeur et le mineur, de même nous adopterons, pour représenter les quatre genres, les abréviations suivantes { ' ) :
V normal,
a allernani, if pseudique.
ARTICLE IV - Hades.
79. Les huit gammes que nous considérons étant constituées par une échelle principale ou tonique à laquelle sont annexées diverses autres notes, nous définirons le mode de chaque gamme d'après celui de son échelle tonique; nous appellerons donc majeures celles des huit gammes ci-dessus où le mi est naturel et mineures celles où le mi est bémol) S"
ARTICLE III. - GanreB.
30. Ainsi qu'on l'a dit plus haul, nous donnerons aux gammes dont les trois échelles constitutives sont de même mode le nom de normales, parce qu'il ne paraît pas possible de concevoir des gammes ternaires ayant un mode de formation plus régulier (norma, règle).
Nous appellerons ornée la gamme mineure dont le vu" degré est âiéié, parce que, comme on l'a vu, cette modification rend plus simple et par suite plus doux le rapport du vu» degi'é à la tonique. Ainsi la gamme de do mineur ornée se fera avec la'^ et si^.
Par analogie, nous appellerons aussi do majeur orné, la gamme de do où le la est également bémol et le si naturel (on a vu que le bémolisage du la n'altère pas sensiblement la simplicité de la gamme).
Les gammes ornées seront donc celles dont l'échelle dominée est mineure et l'échelle dominante majeure.
Nous dénommerons alternantes les gammes dont les échelles dominée et dominante sont de mode opposé à celui de l'échelle tonique, car, d'une part, les échelles constitutives se succèdent avec des modes alternativement majeurs ou mineurs, et, d'autre part, les deux moitiés de ces gammes rappellent alternativement l'une et l'autre des deux gammes normales.
EnAn nous appellerons pse^diques les gammes dont l'échelle dominée est majeui-e et l'échelle dominante mineure, parce que leurs degrés sont presque exactement semblables
l') L«i lettres v (nu), a (alpha) et i{'(psi) «ont les iaitiales dea mots grecs sigaifianl lea genres correspondaats ; Il leiite o, initiale du mol ornatum, a mdnie forme dans les alphabets grec et Islin-trancais.
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à ceux de gammes normales fondées sur d'aulres toniques, en sorte que leur sonorité peut tromper (') l'auditeur inaccoutumé à la tonalité pseudique et donner lieu à confusion. C'est ainsi que do majeur pseudique et do mineur pseudique ayant respectivement des notes presque identiques à celles de fa majeur normal et de sol mineur normal, peuvent être confondus avec ces deux dernières tonalités.
Donnons maintenant quelques exemples de ces diverses gammes, en commençant par le mode mineur où les variantes sont lo plus'fréquemment employées en vue d'éviter le rapport complexe % qui existe entre la tonique et le vu* degré du mineur normal.
81. Mineurs ornés et ailernanls. ^ 11 y a une cinquantaine d'années, beaucoup de professeurs de musique enseignaient que la gamme mineure pouvait se faire de deux façons qu'indiquent les exemples ci-dessous :
Qamme de^ DO mineur^ à. l'italienne^
^' i J J J ^ 'i-l V (' 'T '-' ^ >1J J J II
■flamme, de DO mineuTj à l'allemande. .
On voit que la gamme à l'allemande n'est autre que la gamme ornée, et que la gamme à l'italienne est conforme, savoir : en montant, à la gamme alternante, et, en descendant, à la gamme normale.
A notre époque, on enseigne presque universellement que la véritable- gamme mineure est conformée comme ceile qui a été nommée ci-dessus mineure ornée.
Mais tous les Traités indiquent qu'on peut aussi pratiquer cette gamme en haussant non pas seulement le vu' degré, mais aussi le vi», et en descendant aussi bien qu'en montant : ainsi pratiquée, la gamme mineure est conforme à la variante appelée plus haut mineure alternante. Les variantes ornées et alternantes sont donc d'un emploi classique, et il est inutile de montrer par des exemples qu'elles sont usitées.
82. Mineur normal. — Ainsi qu'on vient de le dire, la plupart des auteurs de nos jours ne considèrent pas comme faisant partie de la tonalité moderne la gamme dénommée plus haut mi/ie«re normale. Cependant, à l'époque où les musiciens n'employaient guère comme accidents que quelques rares si^^ le mineur normal était l'une des tonalités les plus usitées et le mineur oroé était absolument inconnu. Comme exemple d'air ancien écrit en mineur normal, on peut citer V Alléluia suivant (*), tiré du Cantus Diversi et transposé en do mineur {') :
( ' } Pseudique vient de ^iMlT^i, trompeur.
( ' ) Cet Alléluia ue contient pas le VI* degré de ta, gamme ; il se pourrait donc qu'il eAt éU conçu en minsar psen' dique et non en mineur nomuil ; mais les modernes sont port*^ k lui attribuer le genre nonnal plntdl que la pseudique, aujourd'liui moins usité. C'est ainsi que, si on musicien de dos jours voalait orner d'un ta le toi qui termine le mol /ilii, ou le fa qui ceminencG le laoifilia, ce la serait Tait bémol plutâl que béeiure.
(!) Four le cas eu lo lecteur ne serait pas familiarisé avec l'écriture ancienne, en aura soin, par la suile, de traduire Coujeurs les exemples de plain-chani en dcritare moderne (parlées, clets et valeura des noies). Pour las valeurs,
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ri::œ, -Mor-te siarre . xit ho . di-
«^ . le . lu . la.
Les modernes emploient aussi le mineur normal ; mais, le plus souvent, ils l'emploient concurremment avec le mineur orné ou alternant. Voici, par exemple, les quatre premières mesures de l'andante de la Symphonie écossaise (troisième symphonie de Mendelssohn) :
Fis. se.
^ ] 4-ti-
-iy i--l
-tli-S —
itp; -
Cet air étant en la mineur, l'échelle dominante est misolsi pour le genre normal et miso/8«pour le genre orné; les initiales 0 et N écrites au-dessous de l'exemple précédent montrent les accords qui appartiennent respectivement au genre orné et au genre normal.
On voit que, dans les mesures i et4t Mendelssohn pratique le genre orné; en ces endroits, en effet, le chant se dirige vers la tonique, et le rapport de sols, à la serait dur à cause de la complexité de la traction correspondante |; c'est pour un motif de ce genre que, dans la gamme de la mineur à l'italienne, on dièze le sol en montant, c'est-à-dire avant d'aboutir
on dppllquent le Tableaa ds corraspondance ci-dossoaa :
Fig. 44-«-
U no sabBistera donc, comme signes spéciaux à l'écritare du plaîn-cbanl, que les trois barres de respiration, la petite/ Fig. .'i5-6.
la grande et la double; mai* le loftenr se rappellera facilement que ces trois barres sont, dans la phrase musicale, ee que la virgule, le point et virgule et le point sont respectivement dans la phrase litliiraire.
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à la, tandis que dans la marche en sens inverse on revient au degré du genre normal soh.
Mais à la deuxième mesure du môme exemple (fig. 46), ce n'est plus vers la tonique que le chant se dirige, c'est vers la dominée ; Mendelssohn revient donc au genre normal et emploie un sols.
C'est surtout aux cadences qu'il est utile de pratiquer le genre orné de préférence nu genre normal. Les cadences sont les repos de la phrase musicale. Pour procurer un repos complet, il faut qu'elles soient faites sur la tonique (cadence parfaite) et, pour procurer UD repos partiel, il faut qu'elles se fassent sur quelque chose qui soit en rapport assez simple avec la tonique. Or l'échelle dominante, dans le mineur noimal, forme avec la tonique les rapports suivants :
qui sont manifestement beaucoup plus complexes que les rapports correspondants du mineur orné
Mais, s'il y a des cas où il convient de hausser le VU* degré du mode mineur, c'est-à-dire de substituer l'orné au normal, il n'en est pas toujours ainsi, et l'élévation intempestive du VII* degré peut être extrêmement fâcheuse; ainsi le diéxage du sol dans la deuxième mesure de l'exemple précédent et le bécarrisage du si\f dans l'exemple antéprécédent font perdre aux morceaux cités une bonne partie de leur originalité; de même l'exemple suivant, tiré (') de la fin de Vlneocalion à la Nature de la Damnation de Faust de Berlioz, perd toute sa grandeur et tombe dans le banal si, dans l'avant-dernier accord, on hausse le si, VII" degré de la gamme employée {dot mineur).
Fig. 4:.
On a beaucoup disputé autrefois sur la façon dont on doit faire la gamme mineure ; par exemple ta gamme de do mineur doit-elle comprendre le *i;; ou le si: ... ?
Les musiciens tenant pour le s/? montraient que certains airs mineurs perdent toute saveur et toute originalité si l'on élève leur VII' degré; nous avons vu qu'il en est bien ainsi.
Mais les partisans du «q répondaient que certaines harmonies de la dominante exigent que le VII' degré soit élevr : nous avons vu que cette remarque est fondée (-), notamment dans le cas des cadences.
Et lorsqu'on montrait aux partisans du si^ des exemples où le VII' degré, laissé dans son
( ') Avec l'autorisation des ddikur^ CosMllat at C", Co, Chaussée d'Antin, Paris.
(') La remarqua que Doua venons du taire s'applique il l'accord de dominaule. Or l'accord de septième de domi- ■aute doene lieu à une remarque do mâmc sens ot celle-ci a dû avoir encore plus d'ioflDence sur l'esprit des Ibéoriciens partisans du ii'l; {voir 5* Partie, Matlachemenls. pramîer reDToi du n' iflS), car, daoa le cas de l'accord do septième de doininanle, la aécesKÎlii de remplacer le genre normal parle genre orné est gdnËralement assez impérieuse.
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état normal («i», produit des efTets d'uoc beauté incoDtestable, ils se tiraient d'affaire en accusant leurs interlocuteurs de confondre la tonalité de la musique moderne avec celle du plaiu-cliant.
Il est certain que les tonalités les plus fréquemment employées par les modernes no sont pas identiques k celles du plain-chant; mais le plain-cbant n'en est pas moins de la musique et l'on ne conçoit pas en vei-tu de quel motif nous devrions renoncer aux merveilleuses ressources artistiques qu'il renferme.
Et c'est chose bien curieuse et digne d'ôtre signalée que cette contradiction où tombent certains auteurs : dans telle partie de leurs ouvrages, ils gourmandent les musiciens modernes qui ont malheureusement laissé tomber en désuétude les modes si variés et les lonalités si originales pratiqués autrefois; et, dans d'autres parties, ils contribuent à perpétuer cette désuétude en réduisant toute la musique aux deux seules variantes nommées l>lus haut majeure normale et mineure ornée, et en interdisant formellement (') toute autre façon de pratiquer la gamme, c'est-à-dire précisément ce qui pei-mettrait de varier la tonalité et de revenir à Tusage des modes anciens.
88. Mineur pseudique. — Nous Terrons bientôt que quatre tons équiarmés disposés les uns par rapport aux autres comme les suivants (*) :
do majeur normal = doav, sol majeur pseudique = sola^, ré mineur pseudique = réi^, la mineur normal = laii,
sont liés entre eux par une étroite parenté, eu sorte que la mélodie oscille (') souvent de l'un à l'autre avec une extrême facilité. Et de même qu'où passera de doav à réi'^, de même on passera de/aav à soli^^, ou bien de solav à laii^, etc. Dans l'exemple suivant, tiré (*) de la scène de la prison du Faust de Gounod, les mois :
B Oui, c'est toi, je t'aime »,8ont chantés deux fois, savoir: la première dans le ton principal
I ') Il va do rai que cbUb iDterdiutioii n'un irapose pss au compositeur et, quonil l'nir qu'il ëcrit se prùsonlu k son esprit en mineur nonnal, il laiaae su VU" degré l'intonation que lui assigne l'armure, sans tenir compte de cette p»endo-loi d'après laquelle le VU- degré du mode mineur devrait toujours être haussé da façon ù occuper sa poHition do note temibU à demi-ton au-deiioia de la tonique. Ainsi Chabrier, dans ion ouverture de G^vendoline ( première mesure de la page li de la partition d'Enoch frères et Costallat ), tennino un molit mineur par l'accord du lo:i idomi^tol) prdcddé de l'accord mineur de la dominante (tnlii^rë). Mms, comme il lait que celle intonation heurtera un préjugé tort hîpandu, que beaucoup de locleurs croiront à nue omission et seront lenlûs de biTairiser le s/, il affecte celte note d'on bémol spécial, taisant doubla emploi avec celui dont la clst na cessé d^étre armée.
(') Ce» Ions sont dils équiarmés parce que chacun d'oui est formé de sept dejtres sensiblement idcnliques aus degrés des trois antres, en sorte que ces quatre tons ont mime arniure.
(') On conviendra plus loin d'appeler osc/Z/a^jo/u ces excursions très brèves que fait souvent la mélodie hors du ton établi. L'osoillalion diffère de la modulation on ce que, dans celte dernicre, te ton établi est abandonné soit délinhiïemenl, soit tout au moins pour un certain nombre do mesures {voir <,• Partie, Applications, n" (i3G et suiv,).
<') Avec sutorisatien de M. Choudens, édileur-propriéljûre.
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(/a majeur normal), et la seconde dans le ton de sol mineur pseudlque, équiarmé du précédent.
Parfois le pseudlque est employé dès le début de la mélodie, et celle-ci, après plusieurs oscillations, module définitivement dans l'un des deux tons normaux faisant partie du groupe des quatre équiarmés. Ainsi, dans l'exemple suivant, tiré (') de la Prière à la Déesse, acte II, scène IV, de la Salammbâ de Reyer, la mélodie qui se terminera en /«[» majeur normal, commence en si'y mineur pseudique.
Pis- 49-
Enfin le mineur pseudique peut aussi être employé pour lui-même. A titre d'exemple, voici le début (') de l'ouverture de la GivendoUne de Chabrier. Ce passage est écrit en
( ' ) Avec oulorisalion de M. ChouJeas, éditaur-proprifmirt (') Cîlô avec autoiisalion du M. Enoch, éditeur.
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do mineur pseudique. La clef est armée selon l'usage des trois bémols correspondant au ton de do mineur normal, mais, partout où il se présente, le ta est bécarrisé, ce qui détermine le genre pseudique.
88 bis. Majeur normal. — La gamme majeui-e normale étant la plus usitée de toutes, il n'y a pas lieu de citer d'exemples de son emploi.
On remarquera que cette gamme est de beaucoup celle dont les degrés correspondent aux rapports numériques les plus simples ; non seulement le terme | n'y figure pas, mais elle ne comporte que la division par 3 et la division par 3 ou par ses puissances (voir le Tableau du n" 15 de la 1" Partie, Consonance). Il suit de là que le mode majeur a bien moins besoin que le mode mineur d'abandonner le genre normal et d'avoir recours aux variantes; aussi ces variantes sont-elles beaucoup moins usitées en majeur qu'en mineur.
84. Majeur orne. — 0" sait que dans le ton de do majeur on peut faire usage de l'accord dit de septième diminuée
Les harmonistes admettent ordinairement que cet accord appartient au ton de do mineur et que, quand on l'introduit dans un air en do majeur, c'est qu'on l'a emprunté au ton de do mineur. En réalité, cet accord appartient bien au ton de do majeur, mais pris dans le genre orné.
Il va de soi que l'emploi du mode orné ne se réduit pas à ce cas et que tout air écrit en majeur normal passe en majeur orné si l'on y abaisse la médianle de l'échelle dominée, c'est-à-dire le VI* degré. Voici, à titre d'exemple, quelques mesures tirées (') du Si^tird de Reyer (acte I), par lesquelles Hilda conte .'i sa confidente comment Siguid l'a délivrée.
Le ton établi est colui de mi<^ majeur et, par suite, le VI" degré est do\ cette note devrait
Cl .Vvec autorisation de JI. Heugel, liJileur.
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donc normalement être naturelle ; mais, avec le do naturel, le récit d'Hilda revêtirait un ai r de gaîté qui conviendrait mal pour relater la mort de tant de guerriers ( il est facile de s'en assurer en jouant l'exemple précédent, mais sans bëmoliser les do des mots u sans nombre »). D'autre part, Hilda ne peut évidemment prendre le mode mineur pour conter la défaite de ses ennemis et sa propre délivrance. Elle concilie donc ces nécessités contraires en conservant le mode majeur, mais en minorîsant l'échelle dominée, c'est-à-dire en bémolisant le VI' degré, ce qui produit la variante ornée.
85. Majeur alternant. — Celte variante paraît ôlre celle dont l'usage est le moins fréquent. L'exemple suivant est tiré {') du Siegfried, de Wagner, acte I, scène de la forge.
Fig. 5i.
(') Aveu aulûrisBlion de MM. Sclioll liit>, i^dileura â Maytn
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Le ton régnant était celui de ré mineur; mais, à partir de la Croisiônle mesure du fragment ci-dessus, il y a modulation dans le mode majeur ; le chant, il est vrai, n'utilise plus que les degrés I, II et V de la gamma, lesquels forment les échelons extrêmes des échelles tonique et dominante et sont les mêmes dans les deux modes; mais l'accompagnement comprend dans les mesures 3, 4 et 5 la gamme majeure alternante de ré (toniqfue), et dans les mesures 6, 7 et 8 la gamme majeure alternante de la (dominante).
86. Majeur pseudiqtie. — L'exemple suivant est un air de plain-chant, tiré du Cantus diversi et transposé en do majeur pseudiqne, ainsi qu'il a été indiqué plus haut {voir le deuxième renvoi du n° 82).
^mmi=$^Mm^u
MP
i. De
Cette tonalité était très usitée autrefois ; mais son VII' degré forme avac la tonique le rapport % dont nous avons souvent signalé la complexité. Aussi les modernes ne l'em-
ploient-ils guère pour elle-même, comme dans l'exemple précédent; ils l'utilisent principalement dans les oscillations entre équiarmés dont il a été parlé plus haut (n°83). Ainsi, dans un air écrit en do majeur, on rencontrera souvent des passages sonnant franchemeni en 10^ majeur (avec l'accord sol si ré pour harmonie), et comportant des traits formés par des gammes de solk sol, analogues à celles des huit dernières mesures de l'exemple du D** 85 {fig. 5a). En généial, suivant que ces gammes comporteront un fa diéze ou un fa naturel, le passage considéré sera écrit en sol majeur normal, voisin de do, ou en sol majeur paeudique, équiarmé avec do.
Les oscillations en sol majeur pseudique se rencontrent aussi dans les airs écrits en ta mineur. L'exemple suivant (') forme les premières mesures de la mélodie de Gounoil intitulée Crépuscule. Le ton employé est celui de la mineur; mais, dans la septième mesure, le mot u jour » est accompagné par une harmonie en toi majeur pseudiqne (équiarmé du ton établi), laquelle sonne d'une façon originale.
(') Citd avec antorisatiaD do M. Choudcns, Mluur-proprié taire.
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87. Nous venons de voir que les deux modes el les quatre genres de la gamme ternaire forment en se combinant huit variantes distinctes.
Fig. 5S.
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CKAPITHE II. — GENESE DES GAHIIES. 6c
Chacune de ces gammes est formée de sept notes coi'respondantà sept pointa du quadrillage que nous avons étudié plus haut {voir i" Partie, n' kS, fig. 33, le quadrillage représentant les nombres musicaux en projection sur le plan des 3 et des 5), Les huit gammes peuvent par suite être représentées par les huit schémas de sept points de la âgure ^5. L'ensemble de ces schémas se résume dans le suivant, comprenant les dix notes formant avec l'une d'entre elles (tonique) les rapports les plus simples (voir Consonance, n" 51 ) :
Fig. W,
L'ensemble de ces dix notes constitue une sorte de gamme plus riche en ressources que les gammes ternaires, puisque chaque échelle, pour ainsi dire, y possède deux échelons médians, le majeur et le mineur. Nous donnerons par la suite à cette gamme de dix sons le nom de dizain (8* Partie, Gammes diverses).
88. Parmi les huit gammes ternaires, celtes des genres ornés et alternants pai-aissent avoir été ignorées des anciens; nous les appellerons gammes modernes; et nous comprendrons sous le nom de gammes anciennes les gammes normales et pseudiques, qui sont en usage depuis bien des siècles.
89. Les propriétés caractéristiques des degrés de ces diverses gammes sont les
cnntfxi ■
sui-
Degrés I, II, IV et V. — Ces quatre degrés étant bases ou sommets d'échelles sont indépendants du mode et du genre; ils caractérisent la tonique qui est la seconde de ces quatre notes lorsqu'elles sont rangées par quintes échelonnées. Il est facile de s'en assurer en jetant les yeux sur les huit schémas du n" OT (')•
Degré III. -~ Ce degré est médiante dans l'échelle tonique ; il résulte donc des définitions données antérieurement qu'il détermine le mode de cette échelle, et par suite celui de la gamme.
Degrés VI et VII. — Ces degrés sont médiantes dans les échelles A et D; ils ne déterminent donc que le genre.
Si l'on considère qu'une gamme ternaire est formée d'une échelle centrale, ou principale, ou tonique, encadrée par deux autres échelles qui lui font cortège, on s'explique que la nature de cette échelle centrale ait une influence prépondérante sur l'effet esthétique de la tonalité, et que le mode de cette échelle ait pu être choisi pour caractériser celui de
Il suit de là que les deux médiantes formant les degrés VI et VII ont beaucoup moins d'influence tonale que le degré III, en sorte que, si le mode reste fixe, le genre peut varier sans qu'il en résulte une réelle modulation.
( ' ) On voit en effet sor ce* acbtmu qu'aucune des gamiaee que aana considérons ne contient pins de qaaire notes l'fcbelonnanl par quintes. Au contraire, dans les gamnieB fonaées par le systène de Pythsgora, toutes les notes de la gamme se succèdent en quiète. Hùs, entre les Cotes de la gamme de Pythagore et celles de la gamine moderne, U aiiite de Idgèrss différences (oemmaa) dont il sera parlé plus loin (voir 7* Partie, Intervalle»).
DEDXIBIIB PARTIE. — i;ENBgE DEB ECHELLES ET DES GAHliBS.
ARTICLE IT. — Formel.
90. Pour l'élude de la seule musique moderne, la considération des formes n'a pas îïiand intérêt; mais il est utile de les avoir définies avec précision pour aborder l'étude des Gammes diverxes (8* Partie), comme aussi celle des Transformations {Z' Partie, Contrepoint, Chapitre H),
Considérons une échelle, l'échelle majeure de do, par exemple; nous avons vaque, selon l'échelon par lequel on commencera l'échelle, celle-ci sera dénommée, savoir : Authentique : do, mi, sol, do.
Pla^'ienne : sol, do, mi, sol.
Antiplagienne : mi, sol, do, mi.
Mais de même la gamine fondée sur cette échelle pourra aussi être faite en partant de l'une ou de l'autre des trois notes de l'échelle tonique; elle se présentera ainsi sous trois formes différentes auxquelles nous donnerons les mêmes dénominations que pour les échelles correspondantes, savoir :
Gamme authentique ; do ré n*ifa sol la si do.
Gamme plagienne : sol la si do ré- mi fa sol.
Gamme antiplagienne ; mi fa sot la si do ré mi.
Ce que nous venons de dire pour la gamme de do majeur necmal pourrait se répeter pour une quelconque des gammes ternaires; il suit de là que la g^mme ternaire de do admet deux modes, quatre genres et trois formes, d'où a x 3 x . i — x'^ g«jnmes possibles, dont douze majeures et douze mineures.
91. Le lecteur aura souvent l'occasion de remarquer combien profondes peuvajit éti-e les différences qui existent parfois en musique entre les divers aspects d'une même chose ('); ainsi une même suite de notes telle que
pont être interprétée de bien des façons dont les principales sont : La gamme de mi, du mode phrygien dont il sera question plus loin, La gamme de mi, antiplagicn de do majeur normal, La gamme de mi, plagien de la mineur normal.
Les exemples suivants sont formés de cette même gamme présentée avec des rythmes, destinés à mettre en évidence les différences des divisions tonales, et avec des harmonies en rapport avec ces mêmes divisions.
MI phrygien.
1 1 M n .mé
GHAPITRR II. — BENàsB DES GAHHES.
AU antiplagien de DO a.v.
On voit que la gamme formée par les noten dites naturelles prises de mi à mi peut être conçue dans trois tonalités prorondémeot difTérentes. Et il en existe d'autres; aotis allons notamment en rencontrer une quatrième [voir le n" 92).
AI^TICLE V. — DéflnitioD de la gamma.
92. Nous venons de voir que la gamme ternaire comporte huit variantes susceptibles d'afTecter chacune trois formes. Nous trouvons donc déjà vingt-quatre gammes pouvant être formées uniquement à l'aide d'une même note, do = i. par exemple, et de quelquesunes des notes foimant avec do les rapports les plus simples (Tableau du n" 51, Consonance, 1" catégorie de ce Tableau).
Ces vingt-quatre séries de notes représentent-elles les seuls types de gammes possibles? Assurément non. Dans la majeure partie de cet Essai il ne sera question que de ces vinglquatre gammes ternaires, parce que ce sont elles que les modernes emploient principalement; mais, dans la 8* Partie (Gammes diverses), nous examinerons les auti'es types de gammes possibles.
fttes gammes ternaires sont de beaucoup les plus employées, parce que, tout en étant très simples de constitution, elles sont fort riches en ressources; leurs principaux avantages seront signalés plus loin {voir 8° Par-lie, Gammes diverses, n°' 59i et suiv.). Mais il existe bien d'autres gammes.
Considérons, par exemple, le troisième mode (ou troisième ton) du plain-chaot; sa gamme est mi fa sot la si do ré mi, toute semblable en apparence aux trois gammes de mi données plus haut ( uotr n" 91); cependant l'exemple suivant :
fiJ-Jp
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montre que cette tonalité a pour base deux échelles mi sol si et do mi sol liées entre elles par une parenté appelée ci-après connexion (voir 3* Partie, Contrepoint, n» 103), toute différente de la parenté appelée ci-après voisinage {voir 3« Partie, Contrepoint, a." 104) qui existe entre les échelles conslilulives des gammes ternaires. Les gammes peuvent donc être fondées sur des échelles diversement groupées, et celte constitution est, comme
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on le verra. (Gammes diverses, a" a9k), celle des gammes destinées à l'harmonie: aussi les échelles, qui sont les seuls groupements de notes entièrement consonants, ont-elles en musique un rôle prépondérant.
Mais faut-il conclure des exemples précédenls que toute gamme est nécessairement formée par la réunion de deux ou plusieurs échelles?
Ici encore, la réponse sera négative. Nous verrons, par exemple (8* Partie, Gammes diverses), que la gamme du mode phrygien citée ci-dessua (n"91) peut être considérée comme formée d'échelles dont la plus haute présente un échelon supérieur déformé, etc. On peut même composer de !a musique avec de simples lyres d'Orphée { ' ) qui sont des séries de trois sons ne formant pas échelle. C'est ainsi que l'exemple suivant (Jig. 60) aurait pu être écrit ."i l'époque où la musique, aussi pauvre et aussi nidîmenlaire que possible, ne comportait que des séries de ce genre, employées successivement (') (et non simuttanémeni, ce qui eût pu constituer une gamme de sept sons semblable à celles do Pythagore ),
Pip. 60.
LYJÎES jyORPHBE
?LYRE(Do.Sol,Ré.)
^^É^fcJ
3™^LYRE(Ri,Do,SoI,)
Ainsi les gammes peuvent n'être formées ni d'échelles voisines, ni d'échelles connexes ; elles peuvent même ne pas être constituées par un groupe d'échelles.
(' ) Jusqu'ici, poui comme étant uds série de trois
éi l'usage SDÎvi par beaucoup d'autours, a en quiolas rapportée à sou terme médian; u:
a défini la ];re d'Orpbée (n* 7J
mple rfo/fl jo/rfo = N:.[||-[a
H^a la plupart des faits musicaux sont susceptibles d'apparaître sous des aspects multiples ; sa partïcnlirr, nue série de trois notes en quintes peut, comme on le verra (Hattachements, n" IK et suiv.), élre rapportée, seit à la note du milieu (mddiaire), soit à la Dote la plus basse (géniteur). Ce second aspect est précisément celui sons leqael se
présentent les l;resde la ligure 60, lesquelles sont dn type correspondant à la formule : sol do ré sol — 7i : 7 > i -- (') On rema quera que, pour uns musique écrite dans ce style, c'esl-à-dire à l'aide d'un certain nombre de lyres dX)rphée, las faarmonies de la quinte (i" lyru) et de la quarte ( i* l;re} conviennent parFailemcnt et méritent la faveur dont elles ont longtemps joui; même ilans cette musique fort rudimeatair», la dissonance peut s'introduire {3' lyre) . par un processus tout ssmbiabla à celui qui sera indiqué plus loin (voir 4* Partie, Diisonanee). La demiire ligne do cet eiemple contient ce que l'on appellerait anjoard'bui une pédale.
CHAPITBS II. — UBNEBB DES GlimiiS. 65
A quelle condition doivent donc satisfaii-e des sons pour former une gamme?
Uniquement à celle de foimei' avec l'un d'entre eux (appelé finale, ou tonique, elc) des r.ipports assez simples pour que l'intelligence les saisisse facilement (voir i" Partie, Consonance, n" 10).
II va de soi que, plus ces rapports seront simples, plus la gamme plaira et plus on s'habituera vite à la pratiquer.
ARTICLE VI. — Comparaison entre la gamme des coalenra et celle des aons.
93. Nous venons de dire qu'il doit exister des rapports simples entre la tonique et les juitres notes d'un air de musique quelconque (nolamment de la gamme). Pour bien comlirendre le sens et la portée de celte loi, comparons la gamme des couleurs à celle des sons, et rendonS'nous compte de la différence radicale existant entre les harmonies correspondantes-
De même (|ue la chose appelée son résulte de ce que les vibrations d'un certain corps {dit corps sonore) sont transmises à notre cerveau par l'intermédiaire de l'air et do notre appareil auditif, de même la chose appelée lumière résulte de ce que les vibrations d'un certain corps (dit corps lumineuj;) sont transmises au cerveau par l'intermédiaire de l'éther el de notre appareil visuel.
Ainsi que cela a lieu pour les différentes notes de la gamme, les diverses couleurs du prisme se distinguent les unes des autres en raison des différences de fréquence de leurs vibrations. La figure 6i indique parallèlement : i" les fréquences (par seconde) des notes entrant dans la composition des gammes de la majeur et mineur: a" les fréquences (par quadrillionnièmes de seconde) qui caractérisent les sept principales couleurs du prisme.
COULEUBS DU PRISME.
igB ji»e V<,
ifO Vilet Ultr» violet
7pfl
On sait que le spectre lumineux contient, non pas seulitment sept couleurs caractérisées par les sept fréquences indiquées dans la ligure précédente, mais bien une série continue de nuances, se succédant les unes aux autres, du rouge au violet, par une gradation insensible; en sorte que quand, par exemple, les physiciens indiquent 586 comme correspondant au vert, cela signiiîe seulement ([u'un certain verl est caractérisé par la fréquence 58(»; mais les fréquences assez voisines, telles que 58o ou Sgo, correspondeul aussi à des verts de nuances un peu différentes (').
94. Nous reconnaissons à première vue les rouleurs les unes des autres, ce qni prouve que notre intelligence est sensitde à la valeur ab-^idne des fréquences lumineuses. Aucon-
('] Uimnt à U lumière qiio m lioDi simples; lursqiie la jimpoil Lilauchs résultante change é^alcii
.i|i[iduii9 lumière blanche, ollc l'sl prorluitc par lo lui^lang.- de toutes suivant laquelle les rudintiuns caloréGS sont niëinngiioa vivul h clinn(;er, 1 1, et c'i'sl pourquoi loutea les lumières blanches ne sont pas idenliipies ei
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traire, nous sommes tout à fait insensibles aux valeurs relatives de ces fréquences, c'està-dire aux rapports qui peuvent exister entre les valeurs absolues des fréquences. Ainsi, si nous considérions deux voyants, l'un mi-partie rouge et vert, l'autre mi-pai'tie vert et violet, disposés comme ceux dont la figure suivante indique les nuances exactes, le rap-
Fig. 6ï.
port de ces nuances ne nous frapperait nullement et l'itlentité qui existe enti-c les deux rapports de fréquences
488(rouge) 586(v6rl) 5 ■■
ne nous causeniit aucune sensation particulière et passerait iuaper<;.ue. Il n'en va point de même pour les sons; ainsi, si nous entendons successivement
peut-être reconnaîtrons-nous que les quatre sons formant ces deux couples de notes sont do'smi et mi sol. Mais, même si nous ne reconnaissons pas les valeurs absolues de ces fréquences, nous serons sensibles à la proportion qui existe entre elles :
62a (doi) 652 {ndj '1 '
et il nous sera très facile de discerner que, dans chaque couple, les deux notes embrassent un même intervalle musical (tierce mineure).
95. Ceci posé, comparons l'harmonie des couleurs à celle des sons, et, pour fixer les idées, considérons deux chefs-d'œuvre : un tableau et une symphonie.
Le tableau sera admiré non seulement au lendemain de son exécution, mais encore pendant de longues années, malgré les modifications que les couleurs employées par le peintre éprouveront sous l'action de la lumière et de l'air. La sym|ihonie aussi restera belle malgré les modifications qu'elle subira suivant qu'elle sera jouée par des orchestres français, allemands, anglais, etc., réglés sur des diapasons qui pourront différer sensiblement {voir i'° Partie, Consonance, n" 11). Mais, entre ces deux genres d'altérations, il existe une difforence profonde : celles que la patine du temps proiluil sur les couleurs du tableau seront généralement inégiiies, en sorte qu'il n'y aura pas proporlionnaliié entre les deux séries de nombres qu'on obtiendrait si l'on notait à deux époques différenles les fréquences caractéristiques des nuances du tableau. Au contniire, quel que soit le diapason suivant lequel on jouera la symphonie, les rapports entre les fréquences des notes employées devront rester toujours les mômes, car de légères altérations apportées à ces rapports produiraient des résultats inacceptables, même pour ime oreilL; peu exercée.
[Voft il suit qu'en définitive l'intelligence humaine sait apprécier la valeur des rapporis Luimériques que les musiciens appellent intervalles mitsieaax, et aime que ces rapporis
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soienl simples; tandis que, quand il s'agit des sensations transmises par l'appareil visuel, rÎDtelUgence n'apprécie pas leurs rapports numériques (que les peintres pourraient dénommer intervalles coloraux), et est insensible à leur simplicité.
96. Il serait curieux de connaître la cause de cette différence entre les exigences de notre intelligence, suivant qu'elle perçoit des sensations provoquées par les vibrations de l'air ou par celles de l'éther. D'après certains auteurs, celte différence s'expliquerait ainsi :
L'oreille saurait apprécier les intervalles consonants parce qu'elle a la faculté de décomposer les sons ordinaires en leurs éléments et de percevoir leurs sons harmoniques; l'œil, au contraire, ne saurait faire celte décomposition.
Cette explication ne va pas sans donner lieu à de sérieuses objections, notamment quand on veut l'appliquer à des sons pendulaires, c'est-à-dire dépourvus d'harmoniques.
La véritable explication de ce fait pourrait être la suivante : si nous écoutons les sons émis par un corps sonore susceptible de vibrer à des fréquences progressivement croissantes, nous comparerons facilement entre eux certains des sons qu'il produit (ceux qui sont en rapports simples), non seulement lorsque ces sons avoisinent le la normal, mais aussi lorsqu'ils s'en éloignent de quelques octaves; cependant, lorsque la fréquence arrivera à être décuple de celle du la normal, les comparaisons deviendront de moins en moins faciles ; bientôt, si la fréquence continue de croître, nous aurons seulement la sensation que la hauteur du son va en augmentant; enfin, à partir dune certaine acuité, cette notion elle-même pourra ne plus être que très confuse. Si notre intelligence n'est plus capable d'apprécier les rapports numériques existant entre des fréquences à peine cent fois plus grandes que celle du la normal, il est bien naturel qu'elle ail la même incapacité pour les vibrations lumineuses dont les moins rapides sont encore un quatrillion de fois (c'est-Â-dire un million de milliards de fois) plus rapides que celles du la normal.
TROISIÈME PARTIE
r.ONTBEPOINï.
97. Dans les premiers essais d'harmonie que tentèrent les musiciens, le problème à résoudre consistait, étant donné le chant fait par une première partie, à faire marcher simultanément UJie deuxième partie chantante, s'accordant convenablement avec l;v première; à chaque note de la première pariie correspondait pour la deuxième partie une note de môme valeur, et le travail de l'harmoniste se réduisaità écrire contre chaque note (ou point) du chant donné la noie (ou point) destinée à la deuxième partie, c'est-à-dire, en somme, à écrire point contre point; de \k l'expression abrégée de contrepoint, qui désigne la forme sous laquelle on pratiquait autrefois l'harmonie.
Le contrepoint que nous venons de définir était celui de l'espèce la plus simple, le contrepoint note pour note. Mais les maîtres, guidés par leur instinct musical, en imaginèrent beaucoup d'autres, et les harmonistes, conduits par des idées théoriques gui n'étaient pas toujours indiscutables, inventèrent aussi des genres nouveaux et proposèrent des combinaisons, les unes ingénieuses, les autres arbitrairement compliquées, par lesquelles on pouvait transformer méthodiquement un contrepoint en un autre contrepoint (imitation).
98. Il ne saurait être question d'étudier ici ces différents genres qui font l'objet de nombreux traités spéciaux : on se bornera à examiner dans un premier chapitre les parentés existant entre certaines notes de la gamme; ces parentés, que les premiers maîtres ont dû deviner et sentir par la seule intuition de leur géuie, semblent en effet former li base du contrepoint primitif ('); quant au fondement de l'imitation, on l'indiquera ensuite brièvement en étudiant dans un second chapitre les façons les plus simples de transformer un contrepoint en un autre contrepoint.
( ' ) Aussi la considdralion de ces paronWs permet! rai l-ol le d'eiposer las règles du coDtropoint d'une façon plus brève «t plus facile à compreDdre t|ue les démonstrations habilaetlement employées.
TROISII^ME PARTIE. CONTHKPOINT.
CHAPITRE
PAHKNTÉS.
99. Il existe entre les notes de la gamme diverses patentés résultant de ce que les fréfjuences de certains degrés sont en rapports simples les unes avec les autres. Nous n'examinerons dans le présent chapitre que les parentés les plus simples, celles qu'on pourrait appeler les parentés consonantes. Hais ces parentés ne sont pas les seules, et nous aurons souvent, par la suite, l'occasion de remarquer de nouvelles familles de notes dont les parentés no pourraient être expliquées dés à présent.
ARTICLE I. — FamilleB de notes.
100. Écoutez un enfant qui, sans y songer et tout en jouant, chantonne au hasard de sa fantaisie; mieux encore : s'il écrit parfois « sa musique », examinez ce que lui a suggéré sa muse enfantine. Presque toujours vous reconnaîtrez que, dans cette musique très simple, les notes se répartissent en trois familles; si le ton adopté est celui de do majeur, par exemple, les trois familles sont respectivement do mi sol, sol si ré et /a la do. La plupart des membres de phrase sont écrits à l'aide de notes appartenant à une même famille; quant à l'accompagnement, ii est généralement formé par une ou plusieurs notes appartenant à la même famille que la note du chant. La façon dont nous avons procédé dans la deuxième Partie {Genèses) pour former l'échelle, puis la gamme ternaire, montre pourquoi il en est ainsi.
Pour former famille, les notes doivent être en rapports simples les unes avec les autres; or les échelles sont, par déûnition, les groupes de notes présentant les rapports les plus simples.
Et il n'est pas étonnant que les échelles ayant pour base /a, do et sol apparaissent dans la gamme de do, puisque c'est précisément à l'aide de ces trois échelles que nous avons constitué celte gamme.
Une composition musicale dont l'harmonie s'obtiendrait uniquement en mettant en jeu les parentés correspondant aux trois échelles constitutives, offrirait certainement une grande pureté tonale et peut-être aussi une certaine monotonie. Hais nous allons voir qu'entre les sept degrés de la gamme on peut trouver plusieurs autres parentés.
ARTICLE II. - Parentés d'échelles.
101. Pour qu'il existe une parenté entre deux échelles, c'est-à-dire pour que leurs échelons .soient en rapports simples, il faut notamment que les bases des échelles soient en rapports simples. Nous avons vu que les rapports les plus simples sont les consonances, savoir :
Vunissoii, ou son renversemeol, l'itcfoce,
lii tierce, » la sixte.
la ifuarie. ' la t/uinte.
Examinons les parenlés existant entre échelles dont les bases sont séparées par ces divers intervalles et donnons un nom à chacune de ces parenlés.
102. ffomolonie. — Nous appellerons homolonie ( ' ) la parenté existant entre deux échelles telles que do mi sol et do mi\^ sol, dont les bases sont à l'unisson; ces échelles sont de mode contraire, et ne diffèrent que par la médiante.
103. Connexion. — Nous appellerons connexion la parenté existant entre deux échelles telles que la et do, ou do et mi ayant deux échelons en commun :
Connexes de do :
relatifs
corrélatifs.
Deux cas peuvent se présenter, suivant que la tierce commune aux échelles est majeure comme do mi, ou mineure comme mi sot. Pour distinguer entre ces deux cas, nous dirous que la et do sont relatifs et que do et mi sont corrélatifs.
104. Voisinage. — Nous appellerons voisinage la parenté existant entre deux échelles telles que do et sol dont l'une a pour base la note qui est le sommet de l'autre ; exemple :
105, Les parentés que nous venons d'examiner se rapportent aux cas où la distance, entre les bases des échelles considérées, est égale à l'un des intervalles d'unisson, de tierce ou de quinte ; il n'y a évidemment pas lieu d'étudier les cas où la distance des bases vaut un autre des intervalles consonants, car ces autres intervalles ne sont que les renversements des premiers et, par suite, ne peuvent fournir aucune solution nouvelle.
ARTICLE III. — Parentés de gammei.
106. n existe entre les gammes non seulement des parentés semblables à celles que nous venons de trouver entre les échelles, mais encore beaucoup d'autres qui seront étudiées par la suite { Voir 9* Partie, Applications, n"" 656 et suivants ).
Parmi ces autres parentés, celle qui entre en jeu le plus fréquemment va être définie un peu plus loin sous le nom d'équiarmure.
107. Homotonie. — Deux gammes ayant même tonique seront dites homotoniques. Il est évident que deux gammes ternaires homotoniques ont en commun au moins les quatre notes qui sont bases ou sommets d'échelles; elles ne peuvent donc différer que pai- une ou plusieurs de leurs trois médiantes d'échelles-
Fig. 64.
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408. Connexion. — Deux gammes seront dites connexes lorsque leurs échelles toniques (') Ce mot (igni£e : mime tonique.
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sont connexes; ainsi qu'il a été dit plus haul pour les échelles, deux gammes connexes peuvent être relatives ou corrélatives; exemple ;
Si l'on fait abstraction des intervalles musicaux très petits qui seront définis plus loin sous le nom de commas, on peut dire que :
Deux gammes relatives sont de modes contraires; celle qui est mineure est située à une tierce mineure plus bas que l'aulre, et utilise les sept mêmes notes.
Deux gammes corrélatives sont de modes contraires; celle qui est majeure est située à unetiercemajeureplusbasquerautre, et utilise les mêmes notes, à l'exception du II' degré de la gamme mineure, lequel doit être bémolisé pour devenir le IV' degré du ton majeur corrélatif (ou bien encore à l'exception du IV' degré de la gamme majeure, lequel doit être diézé pour devenir le II' degré du ton mineur corrélatif).
109. Voisinage. — Deux gammes seront dites voisines lorsque leurs échelles toniques sont voisines. Deux gammes voisines ont donc en commun deux de leurs trois échelles constitutives, celles qui sont échelles toniques; ainsi les tons de do et de sot ont en commun les échelles do et sol.
Fig. 66.
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110. Équiarmure. — Nous venons de remarquer que deux tons relatifs ont pour degrés tes sept mêmes notes; ils doivent donc avoir la même armure. Il est évident que, réciproquement, divers tons ayant môme armure doivent avoir pour degrés les sept mêmes notes- Nous pouvons donc désigner sous le nom de tons équiarmés les tons ayant la même armure ou les sept mêmes notes.
Si nous nous reportons au Tableau des armures (uof/-;' Partie, Intervalles, n"399), nous constaterons facilement ce qui suit :
Parmi les tons modernes (ornés et alternants), les tons ornés n'admettent pas d'équi-
Fig. t
Exemple de t>
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armes; pour les tons alternants, il y a équiarmure entre deux tons de modes différents, le majeui' situé à une quinte plus haut que le mineur (^fig. 67).
Les tons anciens (normaux et pseudiques) admettent chacun trois tons équiarmés ei, par suite, forment des groupes de quatre tons équiarmés disposés les uns par rapport aux autres eu quintes successives ainsi que l'indique l'exemple suivant :
Fig. 68.
Exemple des tons équiarmés axant pour a
111. On désignera, dans ce qui suit, sous le nom ds champ tout groupe de tons ayant pour degrés les sept mômes notes.
Il résulte de ce qu'on vient de voir qu'il n'esiste pas de champs ornés ; mais il existe des champs alternants (groupes de deux tons alternants équiarmés) et des champs anciens (groupes de quatre tons anciens équiarmés) (').
Les champs d'une môme espèce peuvent se différencier les uns des autres par la seule indication de leur armure ; ainsi, prenant pour exemples les tons déjà cités comme équiarmés, on dira que le champ alternant « do dièze " comprend les deux tons alternants, ayant do diëze à la clef, sa?oir :
ré mineur alternant, la mcgeur alternant,
et que de même le champ ancien « néant » comprend les quatre tons anciens n'ayant rien à la clef, savoir :
do majeur normal,
sol majeur pseudîque,
ré mineur pseudîque,
ta mineur normal.
112. Le lecteur a sans doute souvent remarqué la facilité avec laquelle lu mélodie oscille (■) entre tons équiarmés, c'est-à-dire entre les tons s'échelonnant par quintes, audessus du ton normal, si ce ton est majeur, et au-dessous de ce ton, s'il est mineur.
La Qgure suivante (dans laquelle il n'y a pas lieu, pour le moment, de prendre en considération les quatre mesures bilîées 3 his, 7 bù, 1 1 bis et i5 bis) est un exemple de la facilité avec laquelle se font ces oscillations. Encore ici les oscillations sont-elles beaucoup plus nettement accusées que dans les cas habituels, car les quatre tonalités ne sont pas seulement effleurées, mais sont nettement caractérisées par leur gamme complète, soulignée de leur accord tonique.
Cette facilité d'oscillation ne tient pas seulement à la presque idenlitô existant entre les notes des quatre équiarmés ; elle résulte surtout de ce que chacun de ces tons est lié au précédent et au suivant par une parenté toute semblable à celle qui a été définie plus haut sous le nom de voisinage : chaque ton a deux échelles constitutives en commun, tant avec le ton précédent qu'avec le ton suivant; quant au premier desquatre tons (qui n'a pas de précédent) et au dernier (qui n'a pas de suivant), ce sont ceux de do et de la, qui sont unis l'un à l'autre par connexion, en sorte que la série des quatre équiarmés est disposée
( ' ) Nous verrons plui loin ( S* partie, Gammei diverses, n' 555 ) qu'on peul ausù considérer des cbamps antiques, ID fea plus étendus qoe les champs anciens. ('] Terme ddfini parle second renvoi du a' S3 ( i* Partie, Genèses).
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Vig. 69.
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comme une chaîne se fermant sur eile-même, chaque mailloa étant réuni au suivant par équiarmure et les maillons extrêmes étant i-eliés en outre par connexion. La flRure suivante montre la disposition relative des échelles constitutives des Ions équiarmés du champ néant :
Fig. 70.
Ces échelles, à raison de trois pour chacun des quatre tons, sont au nombre de douze; mais on voit qu'elles se réduisent à six distinctes, car la plupart d'entre elles appartiennent à deux ou à trois des tons du champ.
ARTICLE IV. — Conséqneiices mnalcalei-
GCHBLLES n'VH MÊME CHAMP.
lis. Considérons, par exemple, le ton de do majeur et écrivons-en la gamme par tierces ; si l'on désigne par T la tierce majeure ^ et par t et /' les tierces mineurs 7 et -^ . les valeurs des intervalles successifs seront celles qu'indique la Hgure suivante :
Fig. 7'.
On voit que ces notes forment cinq échelles parfaites : celle du Ion (do mi sol), les deux échelles voisines (/« /a rfo et soi si ré), et les deux échelles connexes (ia do mi &l mi sol si); elles forment aussi, à un comma prés, une sixième échelle (ré fa la), correspondant au quatrième équiarmé du champ considéré (les trois autres équiarmés do, sol, la ont déjà été rencontrés). Enûn, si l'on considère la succession de deux tierces ayant pour hase le VII" degré de la gamme, on constate que ces tierces : si ré fa ne forment pas échelle, puisqu'elles n'embrassent qu'un intervalle de fausse quinte. Nous donnerons, dans cequi suit, le nom de/ausse échelle aux groupes de notes formant, comme si ré fa, une succession de deux tierces mineures.
114. Ce qui précède se rapporte au cas d'un ton majeur; mais il est facile de voir de roëme que, d'une façon générale, une gamme normale majeure ou mineure contient :
!• Son échelle tonique T;
a° Les deux autres échelles constitutives 0 et A, voisines de T, donc situées à une quinte (ou à une quarte), au-dessus ou au-dessous de T;
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3' Les deux échelles connexes à T, lu relative R et la corrélative G, situées à une tierce ( ou à une sixte ) au-dessus ou au-dessous de T (' ) ;
4° L'échelle tonique E (à un comma près) de Téquiarméqui n'est ni voisin ni connexe, et la fausse échelle F, situées h une seconde (ou t une septième) au-dessus ou au-dessous deT(')-
La ligure suivante, où les majuscules se rapportent au ton de do majeur et les minuscules au ton de la mineur, récapitule les résultats précédents pour le cas particulier du champ néant.
rone du champ Néant
PAKENTfiS ENTRE ÉCHELLES n't'K MËIII! CHAMP.
115. Parmi ces parentés, qui sont fort nombreuses, les plus simples sont celles qui sont indiquées ci-après en prenant pour exemple le cas du champ néant :
do : échelle tonique du ton que nous supposerons être le ton principal.
ré : équiarmé de do; dominée de la qui est le relatif de do; relatif de fa qui est la dominée de do.
mi : corrélatif de do; dominante de la qui est le relatif de do; relatif de sol qui est. la dominante de do.
fa: voisin et dominée de du; corrélatif do la qui est le relalilde do; relatif de re qui est équiarmé de do.
sol: voisin et dominante de rfo; équiarmé de do; relatif de mi qui est corrélatif de do.
ta : relatif de do; équiarmé de do; corrélatif de/d qui est dominée et voisin de do.
Il existe encore beaucoup d'autres parentés; ainsi /a est équiarmé do do majeur pseudîque, lequel est homotonique de do majeur normal, etc.
116. Si au lieu de do l'on choisissait la pour point de départ, on trouverait des résultats semblables; toutefois la disposition des degrés ne sernit la même que pour les trois échelles constitutives; pour les autres échelles, les degrés auraient une disposition symétrique de celle qui correspond au mode majeur (*).
( ' ) Si T eit majeur, C et Ft soat rospectivemeDi à une tierce au-dusdus et k une tierce aa-desious de T; c'est l'io-
{') Si T 09( majeur, E et F aont respectivement à une lecande au-desius et à une seconde au-dououi de T; c'eit l'inverse si T est mineur. Dans le premier cas, les deux tierces constituant la fausse échelle lalenl respectivement t et ('; dans le dcniième cas elles valent au contraire l' et (.
(') Aussi n'a-t-un pas le droil, lorsqu'on a Irouvd une cerlaine relation entre les dcgrét d'un mode, d'admettre sans vërilicalioa que cette relation existe aussi entre les mAmos degrés de l'autre mode.
Par exemple, lorsqu'on a remarqué que, dans le mede majeur, le VI" degré < relatif) possède une i-ortaîne propriété, il ne s'ensuit pas nécessairement que dans l'autre mode cotte propriété appartienne aussi au VI* degré (corrélatif). Voir à G* propos le renvoi du n* 164.
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Il suffit, pour s'en rendre compte, de jeter les yeux sur la figure suivante, qui montre comment on peut, en marchant par degrés conjoints, passer de l'ëchetie tonique à chacune des autres échelles du champ (').
Fig. 73.
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117. Pour certains auteurs, les degrés I, IV et V de la gamme ont seuls la propriété de pouvoir porter l'accord parfait (majeur ou mineur, selon le cas); pour d'autres, le VI" def;ré peut aussi porter l'accord p^irfait; pour d'autres encore, cette propriété appartient à toits les degrés sauf le VII' du mode majeur ou le II' du mode mineur; enfin, pour plusieurs théoriciens, tous les degrés sans exception peuvent porter l'accord de tierce et quinte.
En réalité, on trouve de nombreux exemples de ces accords, tant dans la musique de plain-chant que dans des compositions plus modernes, telles que les marches harmoniques ou progressions; mais, d'après certains auteurs parmi lesquels on peut citer Fëtis, ces exemples ne prouveraient rien; en s'appuyant sur eux, on commetirait une double erreur consistant à a confondre la tonalité du /ilain-chanl avec la tonalité moderne », et à oublier ijue, dans les marchés harmoniques, « l'esprit absorbé dans ta contemplation de la série progressive perd rnonienlanémenl le sentiment de la tonalité » ( ' ).
Ces deux opinions de Fétis sont difficiles à admettre, car, d'une part, il est malaisé de comprendre pourquoi certaines harmonies, dont l'usage est légitime en plain-chant. devraient être proscrites des compositions modernes. Et, d'autre part, il semble que si, dans
(') On remarquera que, quand on pari Ue réchetle Ionique, il «ul^t tie faire marcher une seule partie pour passer 'n l'une dos deux thalles connexes; mais II Taut taire marchur deux parties pour passer à l'une des échelles voisines l'I Irais parties pour panser i l'autre échelle liqularméu ou à la fausse échelle.
(') Fétib, Traité d'Harmonie, p. a6 cl 17 de la 9* ijdition.
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ces compositions, nous admettons les progressions utilisant les sept accords de tierce et quinte, ce n'est point parce que notre esprit a perdu la notion de la tonalité, mais parce qu'il a le sentiment intuitif des parentés qui lient les unes aux autrçs, ainsi qu'on l'a vu plus haut, les diverses échelles d'un même champ. Il n'en est pas moins vrai que la question :
Quels sont les degrés de la gamme susceptible de porter l'accord par/ail?
manque de précision, et admet toutes sortes de réponses, suivant le style musical dont on entend parler.
118. Mais, si l'on distingue entre les différents styles créés successivement par l'intuition des génies niusicaux qui.ont fondé l'harmonie, il semble que la réponse à faire est la suivante ■■
Lorsque l'homme lente pour la première fois d'associer entre eux les divers sons de la gamme, les combinaisons qui doivent le plus niiiurellement se présenter à son esprit sont évidemment celles qui correspondent aux trois échelles constitutives de la gamme; dans ces conditions, l'harmonie se réduit à l'emploi des accords parfaits reposant sur les degrés I, IV et V (c'est-à-dire l'échelle tonique el les deux échelles voisines). Mais, ainsi que nous l'avons fait remarquer plus haut {voir a' 100), une harmonie ainsi constituée, tout en possédant une grande pureté tonale, présente par contre une certaine monotonie; doDC, pour varier l'harmonie, le musicien emploiera instinctivement les accoi'ds posés sur les degrés VI et III (c'est-à-dire les échelles connexes (') à l'échelle tonique) : dans ce style, les degrés portant l'accord parfait sont donc au nombre de cinq : la tonique et les quatre degrés situés à une tierce ou à une quinte au-dessus ou au-dessous de la tonique.
Lorsque le musicien, plus familiarisé avec les parentés étudiées plus haut, fera usage de tous les équiarn^És du champ, il disposera d'une sixième échelle, celle de l'équiarmé qui n'est ni voisin ni connexe du ton.
EnSn, dès que son or«ille commencera à accepter la dissonance, il emploiera également la fausse échelle, à cause d&son analogie d'aspect avec les six autres accords de tierce et quinte et aussi en raison de l'extrême douceur de sa dissonance {voir Dissonance, renvoi du n° 184).
Une harmonie ainsi fondée presque exclusivement sur des combinaisons d'échelles, c'est-à-dire sur l'emploi de quintes ou de tierces, ou de leurs renversements (quartes et sixtes) ne mettradonc en jeu que des rapports très simples, et sera par suite très consonante ; et, bien que ne comportant l'emploi ni de nos dissonances modernes, ni de nos allérations variées, elle n'en sera pas moins très modulante et pourvue de ressources fort considérables; mais ces ressources ne sont pas les seules que l'on puisse trouver dans la gamme; il en existe encore d'autres dont il sera parlé plus loin (voir Applications, Styles musicaux, n" 797 et suiv.).
< 'J On romikrquera k ce propos cjue, si plusieurs maiiat de plain-chant paraissent fondés sur la pitreoté de voisina)(<^, d'autres, par contre, semblent plutdt fondés Sur la conneiioD ( Voir ci-après, 8* Partie, Gammes diverses.
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TRANSFORMATIONS
119. Un air de musique quelconque est déSni par la hauteur de ses noies successives, ainsi que par leurs durées ( valeurs ) et celles des silences qui peuvent séparer les notes.
Si, étant donné un certain air, on le reproduit sans apporter aucune altération à la durée des notes et des silences, mais en modifiant les hauteurs des notes conformément à une certaine règle arbitrairement choisie, le résultat obtenu sera un nouvel air de musique que nous appellerons air tramjoimé. Ainsi, si l'air donné est :
AIR DONNE
el si la règle de transformation consiste, par i de toutes les notes, l'air transformé sera :
lemple, à majorer de moitié les fréquences
AIR transforme!
Il est évident que le nombre des transformations imaginables n'est pas limité. Nous examinerons ci-après les plus simples et les plus usuelles, car cette étude présente un double intérêt :
i" Elle permet de comprendre la loi de certaines transformations qu'on exécute très fréquemment et sans y songer, dès qu'on écrit de la musique ( fmitation).
a" Elle facilite la solution de divers problèmes théoriques qui peuvent se présenter en musique.
Pour éclaircir ceci, par exemple, considérons un géomètre qui étudie les propriétés de la coiirbe suivant laquelle deux surfaces se rencontrent dans l'espace. S'il ne voit pas assez facilement la façon dont se comporte la courbe dans l'une de ses portions, il aura recours à une transformation ; c'est-à-dire qu'il projettera la courbe de l'espace sur un ou plusieurs plans, et l'étude de ces projections, si elles ont été convenablement choisies, pourra lui fournil- très simplement la solution cherchée.
De même, si un harmoniste étudiant un air de musique hésite sur la façon dont se comporte la tonalité dans un passage déterminé, il lui suffira souvent d'avoir recours à la transformation pour que la question à élucider, complexe dans la version primitive, devienne simple et intuitive dans la version transformée ( ' ).
Examinons maintenant brièvement quatre espèces de transformations, savoir : la transposition. Vim-ersion, le contremode et le relotirnement.
(') Un trauvBitt plus loin {voir n°* 135 ot 136) ud exempl» d'applicatian de ce procéHd d'iStude.
CONTREPOINT
ARTICLE I. -- Traupontion.
120. La façon la plus simple de transformer un air de musique consiste à modifier dans une proportion uniforme les fréquences de toutes ses notes, c'est-à-dire à multiplier ou <i
diviser toutes les fréquences par un môme nombre. Si l'on augmente par exemple de J toutes les fréquences, ce qui revient à les multiplier par $, toutes les notes de l'air transformé seront à une quarte au-dessus des notes de l'air donné; si l'on diminue de moitié toutes les fréquences, ce qui revient à diviser par a, les notes transformées seront à l'octave grave des notes données, etc. Donc la transformation que nous étudions ne change en rien les proportions existant entre les diverses notes de l'air donné, et a seulement pour effet de transporter toutes ces notes d'uue même quantité vers le haut ou vers le bas de la portée ou du clavier; c'est donc à bon droit qu'on lui a donné le nom de transposition.
On sait que la transposition est d'un usage très fréquent, par exemple lorsqu'il s'agit de modifier un air écrit pour ténor de telle sorte qu'il puisse être chanté par un baryton, etc.
Exécution graphique. — Pour transposer un air, il suffltde hausser ou de baisser chaque note d'un même nombre de degrés et de remplacer l'armure de l'air donné par celle qui convient au ton de l'air transformé. On sait qu'on peut aussi ne pas modifier l'écriture des notes et se borner à changer la clef et l'armure.
ARTICLE II, — Inrersioii.
131. La transformation qui va ôtre définie sous le nom d'inversion n'est pas sans analogie avec la précédente; en effet :
Dans la transposition, la fréquence d'une note de l'air transposé s'obtient en multipliant un nombre fixe par la fréquence de la note correspondante de l'air donné; pour chaque valeur nouvelle attribuée au nombre fixe, on a une nouvelle transposition de l'air donné; et toutes les transpositions d'un même air peuvent être considérées comme étant les transpositions les unes des autres.
Dans l'inversion, la fréquence d'une note de l'air inversé s'obtient en divisant un nombre fixe par la fréquence de la noie correspondante de l'air donné; pour chaque valeur nouvelle attribuée au nombre fixe, on a une inversion nouvelle de l'air donné; et toutes les inversions d'un môme air peuvent êlre considérées comme étant les transpositions les unes des autres.
Soient deu.x notes quelconques de fréquences M et N, appartenant à l'air donné; elles embrassent un intervalle musical tt- Soit k la valeur du nombre lixe qui sert à former l'inversion ; les deux notes données M et N auront pour inversion
et l'intervalle des notes inversées sera
.M' {Sj U'/ N
D'où il suit que l'intervalle existant entre deux notes du thème donné se retrouve entre les notes correspondantes de l'air inversé, mais disposé en sens inverse, ascendant, s'il était (Icsrendant, ou inversement.
Soient niaintena' ' M, N, P, Q, . . . les fréquences des notes dont se compose l'air donné; représentoiis ces notes par des points M, N, P, 0. ■ - ■ marqués sur une ligne droite et séparés par des espacements MN, NP, PQ. ... proportionnels aux intervalles musicaux existant entre les notes correspondantes ; le nombre fixe qui doit servir à former l'inversion
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étant représenté par *, désignons par W la note (existant ou non dans la tonalité considérée) qui aurait pour fréquence la racine carrée de k, et donnons à cette note W — \/* le nom de note-pivot, car, ainsi qu'on va le voir, elle seule reste iixe dans l'inversion qui s'effectue pour ainsi dire par pivotement autour de W. Inversons maintenant l'air donné ; les fréquences
H, N, P, 0, ... et W devront être remplacées par les fréquences
Appelons respectivement
M', K, F, Q', ... et W
ces nouvelles fréquences; il est évident que W sera égal à W, puisque -^ est égal à v'*;
V* donc, si nous figurons les notes inversées sur la même ligne droite que les notes de l'air donné, nous obtiendrons une nouvelle série de points M', N', P*, 0'. ■ ■ ■ et W', présentant, mais dans l'ordre inverse, les mêmes intervalles que les points de l'air donné; en sorte que la série des nouveaux points pourra fitre considérée comme provenant du pivotement de la série des anciens points autour de la note W = W qui seule reste invariable.
Fig. 76.
iS2. Ceci posé, il est aisé de voir les relations qui existent entre un air donné et son inversion. Pour flier les idées, supposons que l'air donné soit une gamme majeure normale ascendante par tierces, c'est-à-dire une série de sept notes telles que /a, la, do, mi, sot, si, ré, formant trois échelles majeures superposées A, T, D. Représentons ces sept notes par des points, ainsi que l'indique la figure ci-dessous, construite sur le même principe que la précédente.
Marquons le point W ou W qui doit servir de pivot et dont la position ne dépend que de la valeur arbitrairement attribuée à k; enfin, représentons les notes de l'air inversé par sept points placés à droite du pivot W, symétriquement aux sept points de gauche. It est évident sur la figure qu'aux trois échelles conjointes A, T, D correspondent trois échelles conjointes D', T', A', en sorte que la gamme ternaire donnée s'inversera en une autre gamme ternaire; mais, chaque échelle ayant changé de mode en s'înversant, la gamme majeure normale s'inversera en mineure normale; et de montante elle deviendra descendante; l'échelle qui était dominée deviendra dominante et inversement; l'échelle tonique restera tonique; les échelles R et C connexes à T deviendront les échelles connexes à T',
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c'est-à-dire leRpecUvement R' et C; enfin chacun des deux champs en présence contient encore une sixième Échelle K et une fausse échelle F; les intervalles ae s'altërant pas dans l'inversion, les échelles E et F s'échangeront donc respectivement en E' et F'.
128. Dans chaque échelle, la mèdiante s'échangera en mëdiante, mais toute note qui était base d'échelle deviendra sommet, et inversement; donc, suivant que l'air donné avait pour finale la tonique, \a. dominante ou la mèdiante, l'air inversé aura pour Qnale la dominante, la tonique ou la mèdiante : d'où il suit que, dans l'inversion, la forme antiplagienne reste autiplagienne, mais la forme authentique devient plagienne et inversemeul.
124. Pour déterminer les modifications que subissent le mode et le genre, il est commode de représenter les diverses variantes par une succession de trois échelles voisines, les unes majeures (<7), les autres mineures (i)-
Le Tableau suivant oifre, savoir : dans la colonne i, la i^érie des variantes auxquelles l'air donné peut appartenir; dans la colonne 2, la représentation des variantes, obtenue abrC-viativement en indiquant simplement les modes des trois échelles constitutives superposées; dans la colonne 3, la représentation des variantes inversées (on a vu qu'une variante inversée s'obtient en inversant l'ordre de succession des échelles constitutives de la variante donnée et en changeant leurs modes) ; dans la colonne 4, les noms des variantes représentées dans la colonne 3.
Variiuilea donniieH. Vnrianles iiivsr»'-cs.
Cl)
(1) Cï)
Majeur normal a a a
0 orné ( n a
1 alternaiti / a i i> pseudjque a a i
Uiiieur normal i i i
» orné i i n
<• alternant <i i a
T> pseudjquo a i i
On voit qu'en résumé l'inversion chai
125. La ûgure suivante, où un air en do majeur normal authentique se transforme en la mineur normal plagien, par inversion autour de la note ré prise pour pivot, résume une partie des résultats ctablis plus haut (dans cette figure, les initiales TADCR. . . ont les mêmes significations que précédemment),
Fig. :«.
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Dans l'exemple précédent (_/îg-. 79), l'air donoé esl le commeacement du Kyrie de la messe O regemcœli par Plerluigi de Palestrina ('), L'air transformé a été obtenu en prenant la note do pour pivot de l'inTersion.
126. Pratiquée en toute rigueur comme dans les exemples précédents, l'inTersion a pour effet de permuter complètement les diverses parties ; par exemple, le chant du dessus, tout en se transformant, passe à la basse et inversement, etc.
Si la musique à transformer comprend une seule partie chantante (le dessus ou la basse) à laquelle les autres parties se bornent à faire harmonie, on peut aussi inverser séparément léchant et l'harmonie, de façon que le chant (inversé) reste confié à la même partie que dans l'air donné.
C'est ainsi qu'a été exécuté l'exemple suivant : le dessus de l'air transformé est l'inver-
( ' ) AGa d'en Militer la lecture, oa a fait dispar^tre la cisf d'ut et l'on t. réuni les quatre parties «ur deoi porUel année* des clers les plna uiaelles.
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sion (faite en prenant ré pour pivot) du dessus de l'air donné; la transformation de l'harinonie a été obtenue par uae inversion semblable ; toutefois on ne s'est pas astreint à conserver aux différents accords la position que fournirait l'inversion rigoureuse : il est facile de s'en assurer en observant que dans chacun d'eux la note la plus basse est généralement la base de l'échelle employée.
EXÉCUTION MAPHIQUe.
127. Si, pour inverser un air de musique, il fallait appliquer la déHnition, c'est-à-dire rechercher les fréquences
des notes de l'air donné; puis, ayant fait choix d'un certain nombre fixe k, calculer tous les quotients
qui sont précisément égaux aux fréquences
de l'air inversé; enfin, remonter de cA fréquences aux noies elles-mêmes, on voit que l'inversion de la moindre page de musique exigerait des calculs aussi longs que fastidieux. Mais, en pratique, aucun calcul n'est nécessaire, car, ainsi que nous le verrons plus loin, les intervalles musicaux sont en réalité des logarithmes {voir j' Partie, Intervalles), en sorte que l'emploi de l'écriture musicale permet de réaliser des simplifications tout à fait semblables à celles que procure l'usage des logarithmes.
128. Montrons sur un exemple simple la façon de procéder. Soit à inverser un air en do majeur. Nous savons que l'air inversé sera mineur et que sa tonique dépendra uniquement du nombre fixe devant servir pour l'exécution de l'inversion; ce nombre fixe pouvant être choisi arbitrairement, il est équivalent de choisir la future tonique. Supposons donc que l'air inversé doive se présenter en mi mineur; on raisonnera de la façon suivante :
La tonique, la médiante et la dominante de l'air donné «'échangeant dans l'inversion contre la dominante, la médiante et la tonique de l'air inversé, tes do, les mi et lesso^ s'échangeront respectivement en si, en sol et en mi; quant aux autres notes, elles se placeront, par rapport aux précédeales, de façon à former, dans l'air inversé, des intervalles égaux, mais de sens contraire à ceux de l'air donné. Par exemple, si l'air donné commence par un do suivi de quatre notes montant par des intervalles de seconde, l'air inversé commencera par un si suivi de quatre notes descendant par intervalles de seconde, et il n'y aura pas lieu de rechercher si, dans l'inversion, les secondes présentent bien les mêmes valeurs (soit majeures, soit mineures) que dans le thème donné, ce résultat ne pouvant manquer d'être obtenu si l'on a bien mis à la clef de l'air inversé l'armure convenant au Ion choisi.
Si l'air donné présente un accident, l'air inversé devra recevoir l'accident qui produit une altération de sens inverse. Les considérations qui précèdent se trouvent appliquées dans l'exemple suivant :
Fig. Si.
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129. Si le Ion dans lequel doit se présenler l'air inversé n'a pas été imposé, le moyen le plus rapide de réaliser l'inversion est de retourner ta feuille de papier portant l'air donné, de façon que le haut de la feuille devienne le bas et que le devant devienne le derrière, l'air donné apparaissant par transparence à travers le papier (').
Si l'on applique ce procédé à l'air donné de l'exempte précédent, on voit que la dominante sol se transfoiine en un ré, de sorte que l'inversion se fait en ré mineur; donc, en lisant par transparence l'air inversé, on devra admettre que l'armure de l'air donné (néant ) est remplacée par celle de ré mineur (un t)èmol). Quant aux accidents qui, par transparence, apparaissent à t'envers, il faut inverser leur effet ; le bémol accidentel de l'air donné deviendra ainsi un dièse; en déônilive, on obtiendra te résultat suivant :
Fijt. 83.
MITBE tN^EBSlON
On von que cette seconde inversion et celle de la figure 8i ne diffèrent l'une de l'autre que par une transposition. ,
RMiRQUES PRATIQCES (*).
130. On rencontre dans la pratique de l'inversion différents petits problèmes dont les plus fréquents sont les suivants :
a. Un air étant donné, l'inverser de telle sorte que la tonique (') reste la même. Par exemple, l'air donné étant en do majeur, l'inverser de telle sorte qu'il se présente en do mineur.
La circonférence ci-dessous {fig. 84), divisée en douze parties égales (comme l'octave dans la gamme chromatique ), représente par des points convenablement espacés les notes des tons de do majeur ou mineur. Pour que l'inversion projetée se réalise, il faut que les notes
do
Kl
s'échangent, par inversion, en
autrement dit, il faut que do et sol permutent entre eux, ainsi que mi et mi'y. Or, on voit sur la iigure que les lignes rfo jo/ et mi'miV admettent un même axe de symétrie j;/. et que,
( ' ) Ainsi, ai la feuUlB ds pspier portant l'air donué eil représentéo fn le carré I ci-dessous, igaaiid elle sera vae par transparence et renverséo, elle apparutra comme le carré II; ses lignes devront être Inès en partant de celle àa bai et en remaniant successlvemeot, mus chacune d'elles ae lira, comme d'ordinaire, de gauche i droite. On penl
du eaté da verso; elle apparaît olor!
nais alors chaque ligne doit é(i
aussi se baruer à renverser la feuille de haut en bas, mais sans la retoum comme l'indique le carrd [II, c'eBt..i-dire directement et non par transparence de droite à gauche et non dans le sens habituel.
( ') Ces remarques peuvent être utiles au lecteur curieux de pratiquer l'inversion; mais elles ni à llntolligenco de ce qui suivra.
(■) 11 ne Tant pas conrondre la tonique et \t.Jinale; si un air écrit avec les notes de da majeur s'inverse en ai autre air écrit avec les nales de do mineur, la tonique reste la mAme, mais la Snale change; ainsi, si l'air donné si termine sur la médiante mi, l'air renversa Unit sur la médianle mit ; et si la finale de l'air donni! est do on sol, celli
lue
)t pas uéccssaires
II. - TRANSPOMIATIONS
si l'on pratique l'inversion par symétrie autour de cet axe, on atteindra le résultat cherché. Il suit de là que, pour inverser un air majeur ou mineur sans changer la tonique, il
faut prendre la médianle pour pivot d'inversion et ajouter i la clef trois bémols ou trois dièses ('), suivant qu'on passe du mode majeur au mode mineur ou inversement.
*. Un air étant donné, l'inverser de telle sorte que l'armure reste la môme. 11 faut, par exemple, que le ton de do majeur soit remplacé pai- celui de la mineur, c'est-à-dire que les notes
s'échangent par inversion en Autrement dit, il faut que les notes do et mi permutent entre elles, ainsi que la et sot.
Fig. B5.
Or, on voit sur la Hgure 85 que les lignes do mi et sol la admettent un même axe «le symétrie xy; donc, en pratiquant l'inversion autour de cet axe, on obtiendra le résultat cherché. En sorte que, d'une façon générale, pour pratiquer l'inversion sans changer d'armure, il suffit de prendre pour pivot d'inversion le II' ou le IV' degré de l'air donné, suivant que cet air est majeur ou mineur.
Si l'air à inverser n'est pas écrit, il peut être avantageux de l'écrire dans un ton tel que la ligne du milieu de la portée puisse servir d'axe d'inversion. Cette disposition est commode, en effet, parce qu'alors les notes données et inversées ont môme axe de symétrie que la portée, ce qui permet d'écrire très aisément l'air inversé; en outre, l'inversion pratiquée avec un tel axe n'exige pas l'emploi de plus de lignes supplémentaires que l'air donné. On peut donc avoir à résoudre les petits problèmes suivants :
c. Ecrire un air dans un ton tel que, si l'on inverse l'air en pivotant sur la note placée sut la ligne du milieu de la portée, la tonique reste la même.
I ' ) Ou des bécarrei équivulunU.
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Il suffit évidemment de choisir le ton de façon que la médiante s'iascrive sur la ligne du milieu de la portée. Nous examinerons les cas les plus usuels : clef de sol ou clef de/o posée sur la portée de cinq lignes, ou réunion de ces deux clefs posées sur la portée de onze lignes.
Clbp de sol. — La médiante peut élre
JUode majeur. — Les tons correspondants sont
Les armures correspondantes sont .
Mode mineur. — Les tons correspondants sont
Les armures correspondantes sont..
Clbi' de pa. — La médiante peut être
Mode mtg'eur — Les tons correspondants sont
Les armures correspondantes sont..
Mode mineur. — Les lons correspondants sont
Les armures correspondantes sont. .
Lbb nEUX cLEfs. — La médiante peut être
Mode majeur. — I^s Ions correspondants sont
Les armures correspondantes sont..
Mode mineur. — l.es lons correspondants sont
Les armures correspondantes sont. .
sib
si
sitt
sol
sol 2b
«01 It 51»
rit
ré
rétt
si 5»
sib !b
si Ztt
dob
do»
la
3lf
lati 71»
la
la*
7ff
d. Écrire un air dans un ton tel que, si l'on inverse l'air en pivotant sur la note placée sur la ligne du milieu de la portée, l'armure reste la même.
Mode majeur. — Il suffit que la note écrite sur la ligne du milieu soit le II* degré. Examinant les mêmes cas que précédemment, on trouve :
Clbp de soi.. — Le il* degré peut être
Les tons majeurs correspondants sont
Les armures correspondantes sont
Les tons mineurs relatifs correspondants sont.
Clef de fa. — l.e 11' degré peut être
Les tons majeurs correspondants sont
Les armures correspondantes sont
Les Ions mineurs relatifs correspondants S
sib
si
sttt
lat> ii> fa
la
fktt
Ua»
néb
ré
rét
dol»
lat>
do
la
dott
71* latt
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Les peux olbps. — 1^ II' degré peut être
Les Ions majourB correspondania sont
Les armures correspondantes soni
Les Ions mineurs relatifs correspoudanis sont. .
dot-
do
do«
sol
5i sol*
JUode mineur. — Il suffit que la note écrite sur la ligne du milieu soit le IV" degré. Les tons con-espondants sont les mineurs relatifs des tons majeurs trouvés plus haut et sont indiqués sous ce nom dans le Tableau qui précède.
131. Contremodôr un air donné consiste à changer de mode les trois échelles constitutives du ton dans lequel est écrit l'air donné. Il va de soi que, si l'on conserre la tonique, l'armure changera, et, si l'on conserve l'armure, la tonique changera, le ton donné et le contremode étant alors relatifs l'un de l'autre.
On voit que, contrairement à ce qui avait lieu dans la transformation précédente, le contremode ne change pas le sens des intervalles musicaux, mais peut modifier leurs valeurs; ainsi une dissonance telle que la seconde ascendante ré mi restera une seconde ascendante, mais se transformera peut-être, par contremode, en une dissonance plus dure telle que ré mi)^.
Eiaminons par les mêmes moyens que précédemment les relations existant entre un ton donné et son contremode.
La figure suivante, représentant deui gammes par tierces de genre normal et de modes contraires, montre la correspondance existant entre les échelles d'un air et celles de son contremode.
Les trois échelles constitutives changent de mode, mais conservent leurs rôles ; les deux échelles connexes restent connexes mais s'échangent entre elles; les deux dernières échelles (dont une fausse) permutent également entre elles.
Il est évident que ce genre de transformation est sans action sur la forme, c'est-i-dire qu'un air authentique, plagien ou antiplagien reste tel après qu'il a été contremode.
Quant au genre, le Tableau suivant, imité de celui de l'article précédent, montre que, dans le contremode, les genres normaux et alternants restent tels, tandis que les genres ornés et pseudiques permutent enii-e eux.
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VarianlMi donn^'S
Varidnles cnnlrommlécs
Majeur Dornial
Mineur normal
» orné » alteroaDt
> alternani
» pseudique Mineur normal
u orné Majeur normal
" orné » alternant
. pMudique . allcmant
° psoudique
» orné
132. La figure suivante, où un air en do majeur normal se transforme en la mineur normal, résume une partie des résultats établis plus haut (dans cette figure, les initiales T, A, D, C, etc. conservent les mêmes significations que précédemment).
Fig. 87.
AIR DONNE
AIR CONTREMODE
Dans l'exemple suivant, l'air donné est Tormé par trois mesures tirées (') du Siegfried de Wagner (acte n, scène 3"") et transposées dans le ton Aedo majeur.
il ^' ^' iJLfMpi I r rrr
Echelle tonique
(') Avec Bul«ri»alion ds MM. Schotl fils, i-diteurs à Maycn
Echelle dottinéa
AIR COMTREMODB I, niais-ea.aupposaiit quîil existe àla^clé trois bémols, -Si, Mi. et La
EXËCL'TIO?! GRAPHIQUE.
13S. Si l'air donné est écrit dans l'une des deux variantes normales, il suffît, pour le contremoder, d'ajouter à la clef trois bémols ou trois dièses ('), suivant qu'on veut le faire passer du mode majeur au mode mineur ou inversement; c'est ainsi que, par l'addition de trois bémols, do majeur se change en do mineur.
On peut aussi contremoder dans la même armure, en passant du ton donné à son relatif; il sufilt à cet efTet, de baisser ou de monter chaque note de deux degrés ('), suivant que l'air à contremoder est majeur ou mineur; c'est ainsi que, quand on le baisse d'une tierce, un air en do majeur passe dans le ton de la mineur.
Ces deux façons de contremoder sont celles qui conservent, soit la tonique, soit l'armure; mais il est évident qu'on peut contremoder dans un ton quelconque en transposant d'un mâme nombre de degrés chaque note de l'air donné, et en armant la portée desaccidents constitutifs afférents au ton choisi.
184. Si l'air donné est écrit dans un genre auti-e que le genre normal, certaines médiantes des échelles constitutives sont haussées ou baissées à l'aide d'accidents; le contremode comportera la suppression de ces accidents et leur remplacement par des accidents d'effet contraire. Ainsi en do mineur (trois bémols à la clef) l'emploi du genre pseudique conduit à élever le la par un bécarre; dans le contremode en do majeur (rien à la clef), le la devra ûtre abaissé par un bémol (genre orné).
REMARQUE SUR LE CONTREMODE
185. Le contremode n'a pas seulement pour effet de changer le mode des échelles comme le fait l'inversion, il peut aussi altérer des échelles en les transformant en faussée échelles et inversement (')■
Si l'harmonie de l'air donné est fondée uniquement sur l'emploi des trois échelles con-
(') On bien des Wcarrea équiïnlents,
(') ChaqDo note de r>ir donné so Iroure donc ddplncite d'uDO tinrco; mais il va de ho! que cette, tiorco eut tnalill majeure, UnUt mineure, sans quni le résultat obtenu no serait que la traospasition de l'air donné el non non contre-
(') Le contremode produit aussi d'aulrcs altérniions; ainsi, si l'on contremode le ton de do majeur pseudique, ci: qui fournit do mineur orné, U fausse échelle mî toi li'l> devient. nii'> toi liti, l'accord de qaintc diminuée se transformant en accord de quinte augmentée.
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9titutiTes du ton T, 0 et A, ainsi que c'est le cas pour la partie basse (') de l'ezemplc de la figure 88 (n" 132), l'air contreoiodé ne présente rien qui attire plus spécialement l'attention, si ce n'est certaines duretés inhérentes aux genres employant l'accord mineur de la dominante ('), Bien entendu, l'air transformé éprouve un changement de physionomie très sensible, analogue à la modification d'un visage humain exprimant alternativement la joie et la tristesse, et ne cessant pas cependant de rester un peu semblable à lui-même.
Mais, si la transformation par contremode vient à ôtreappliquée à un air contenant des harmonies un peu plus complexes, elle peut produire des modifications beaucoup plus profondes et très sensibles, même pour l'oreille la moins exercée.
Supposons, par exemple, que, dans un air écrit en (io majeur, il existe une courte oscillation en ré mineur pseudique. Si l'on contremode l'air donné en ajoutant à la clef trois bémols, l'accord ré fa la formé par l'échelle de ré mineur pseudique deviendra ré fa la\^, c'est-à-dire perdra son caractère d'échelle. Il va de soi qu'une telle altération ne change pas seulement le sens de la phrase musicale, mais peut même, dans certains cas, fournir un sens inintelligible; en sorte que si, en lisant l'air donné, on n'avait pas remarqué l'oscillation en ré, on ne pourra pas manquer de la remarquer quand on jouera l'air à contremode.
Considérons à titre d'exemple l'air suivant {fig
Les premières mesures étant manifestement écrites en do majeur, il suffira, pour contremoder, de bémoliser les trois médiantes si, mi, la des échelles constitutives. Si l'on joue l'air comme s'il existait trois bémols à la clef, on ne remarquera d'abord rien de particulier, si ce n'est certaines duretés (').
Mais, au delà des huit premières mesures, la phrase contremodée semblera perdre sa signification et le minorisage de l'air donné fournira des résultats peu intelligibles; examinant pourquoi il en est ainsi, on constatera facilement qu!à partir de la mesure 9, l'air donné module dans le mode mineur, et que dès lors il n'y a plus lieu de le minoriser.
Mais, puisque les huit dernières mesures sont mineures et n'ont rien à la clef, ne pourrait-on pas les contremoder elles aussi, c'est-à-dire les majoriser en les jouant comme si elles avalent une armure de trois dièses?
Oui, pour la plupart d'entre elles ; oui ou non ( * ), pour le passage formé par les mesures II et ■ 3 ; ce passage est écrit en ré ( à l'exception de l'harmonie finale qui se fait sur mi dominante du ton de la). Si le lecteur considère ce passage comme écrit sur ré, dominée du ton établi, il pourra sans difficulté le contremoder comme le reste, et par suite jouer uniformément eu ta majeur les huit dernière» mesures. Mais, s'il interprète le passage dont il s'agit comme une oscillation en ré (ton mineur pseudique du champ de l'air donné), il jugera probablement que l'air contremode prend une signification très difTèrente de sa signification primitive si l'on n'a pas soin de rétablir les quatorze notes considérées dans une situation semblable à celles qu'elles avaient antérieurement; il est alors conduit aies
(') 11 ost nëcossairo de spécifier colle des deux parties à laquelle s'applique la prdsonla ramsrquc, car ces deux parties sont profondément dilTérentos, tant peur le rythme que pour la loaalité. La partie basse est à trois temps, ot utilise oxclusivcment les échelles Ionique et domiréo de do majeur. La partie haute, ailEmativemeut à trois et à quatre temps, présente bien aussi la tonalité de do majeur, niais elle effleure en outre les deux tonalités mineures
(') Les duretés des genres employant réchellc mineure de la dominnate résultent, ainsi qu'on l'a dit plus haut (voir 1" partie, Contonance, a" 50, et a- partie, Genèses, a' 8'î), do ce que le rap|>ort du Vil* degré miueur à In tonique possède une valeur assez complexe ~ ' On sait que, quand ces duretés sont d'un mauvais eRct, il est aisé de
les biro disparaître en usant momentanément du genre orné, c'est<i-âire on haussant le VII' degré à l'aide d'un Bccideul approprié.
C) Voir la renvoi précédent.
< ' ) Il n'est pas rare qu'un mémo &it musical suit susceptible de se présenter sous des aspects dilTérents; voir à ce sujet le rooïoi du d° 180 {Dissonance).
H. — THANSVORVATIONS.
Fig. flg.
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baisser d'une tierce, de façon à les exposer, comme il est indiqué ci-dessous (fig- 90), dans le ton de 11 qui est le mineurpseudique dn champ « trois dièses »,
Dans cette version, la mesiuQ la finit, Ue nièine que dans l'air donné, par l'accord de dominante du mineur normal du champ; et, après celte mesure, on peut reprendre le majeur normal du champ, c'est-à-dirfr le ton de la majeur normal auqnel avait déjà conduit le contremodage des mesures 9 et 10. 11 va de soi que quand les mesures 9 à 16 (écrites dans le champ « néant » de même q»^ les huit premières) viennent à être transportées dans le champ t trois dièses », elles cessant de se f^ouder naturellement aux huit premières mesures ; au contraire, la liaison entre les. deux moitiés de l'air resterait facile si les mesures 9^16 étaient contremodâeâ sans changev d'armure, c'est-à-dire sans sortir du champ néant. On sait que, pour exécuter ce contremodç, il suffit de relever toutes les
.flj'vryi 1 — t-
L« tutt pr»n>[é ideotiquet i ceti
os mesures en DO » de 1. f.gu«89.
Il FM
Ai m 11*
' TIIANSFOIIH.tTtONB.
notes de deux degrés, ce qui les amène dans le ton de do majeur déjà employé dans les huit premières mesuies. On remarquera (]ue, dans le cas actuel, l'opération présente les deux particularités suivantes :
1° En ce qui concerne la phrase contenue dans les mesures 11 et 13, si l'on veut lui conserver un caractère pseudique ainsi qu'il a été expliqué précédemment, il suffit de la laisser inchangée; en efTet, le champ restant le môme, ce passage peut subsister sans modification ;
a» En transportant chaque note de deux degrés, il n'y a pas lieu de tenir compte des dièses dont sont accompagnés les sol de l'air donné dans les mesures 9 à 16; ces dièses, en effet, avaient pour objet de substituer au mineur normal le mineur orné dont l'hai'monie est plus simple {voir le 3» renvoi du n" 135); il suffit donc de considérer les dièses comme inexistants (ce qui ramène au genre mineur normal) pour que le conlremode fournisse un résultat en majeur normal. On obtient ainsi la version ci-dessus (fig.<ji) qui se soude tout naturellement à la première moitié de l'air donné.
137. Le contremode est un procédé fréquemment usité pour varier l'hai-monie; après avoir présenté un air dans l'un des deux modes, le compositeur le présente de nouveau dans le mode contraire; c'est ce qui a Lieu, par exemple, dans la ligure 89 {n° 136) où l'air formé par les mesures i3 à 16 n'est guère autre chose que le contremode (à même armure) du motif initial.
188. Il arrive aussi parfois que le contremode, au lieu de faire suite au mode initial, se substitue momentanément à lui comme dans l'exemple suivant, tiré ( ' ) du chœur des soldats de Faust, de Gounod (acte IV, n° li) et transposé en do majeur.
Un enfant n'ayant entendu cet air qu'une ou deux fois commencera généralement par le retenir sous la forme inexacte qui suit :
<là, l^mioireas comme eux _
Cette seconde version diffère de la première en ce qu'elle est conforme à un gabarit incontesiablement plus simple et plus usité. L'originalité et le charme de la version de Gounod résultent de ce que les mots :
a Sois-nous fidclo, 1
(') Avec BatorisalioD ir M.
I, dditour-propriâlain
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sont dits sur le contremode de la version banale, c'est-à-dire sur des notes situées à deux degrés plus bas que celles de la version enfantine ; cette transformation laissant la phrase musicale dans le même champ éguianné, ne l'empêche pas de se souder tout naturellement à ce qui précède.
ARTICLE IV
Rrtotmienent.
189. Le retournement d'un air donné est le nouvel aspect sous lequel se présente cet air quand on lui fait subir successivement une inversion et un contremodage.
L'ordre dans lequel ces deux transformations sont exécutées est indifférent; autrement dit, si l'on considère trois airs de musique, savoir -. uu air donné (n' 1), son inversion (n^S), et son contremode (n" 3), on obtiendra le môme résultat en contremodant l'inversion (n" 2) ou en inversant le contremode {n» 3), et ce résultat unique sera le retournement (n" k) de l'air donné.
Fig. 94-
Air donné.
Inversion.
Contremode.
Pour s'en assurer, il suifit de se reporter aux résultats établis antérieurement, et que résume la figure suivante :
Fig. 95.
Inversion
Supposons qu'on prenne pour air donné ( n" 1 ) la série des sept échelles ( dont une fausse échelle) existant dans une gamme normale majeure ou mineure ; les trois échelles constitutives A, , T, , D, sont conjointes, et resteront telles, dans l'inversion comme dans le contre-
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mode; donc, quel que BOit l'ordre suivant lequel on exécutera ces deux transformations, elles conduiront toujours à trois échelles conjointes A„ T4, Dt ; l'inversion et le contremode 4!hangeant l'une et l'autre le mode des échelles constitutives, l'ordre de ces opérations restera sans influence, et les trois échelles Ai, Tj, Dj seront de raiîme mode que Ai, Tj, Di. On verrait de môme que Ti correspondra à T|. parce queniTinvei-sion ni le contremode ne changent le rôle de l'échelle tonique ; Di et A» correspondront respectivement à A, et Di, parce que ces deux échelles permutent entre elles dans une seule des deux transformations composantes; pour la môme raison C4 et R( correspondront respectivement à R, et G, et Fi et Et à E, et Fi ; d'où il suit que, quel que soit l'ordre dans lequel on exécute les deux transformations composantes, la transformation Anale ou retournement ne variera pas.
140. Ces transformations composantes ayant déjà été étudiées en détail, il est aisé de voir que les relations principales entre l'air donné et son retournement sont les suivantes :
Le ton du retournement, dépendant du pivot choisi pour l'inversion otde la façon dont on a exécuté le contremode, peut être quelconque; tous les retournements d'un air donné peuvent se déduire les uns des autres par transposition.
Le retournement modifie la valeur de plusieurs intervalles et change le sens de tous, en sorte qu'un dessin ascendant se retourne en un dessin descendant et inversement.
La forme antiplagienne reste telle, mais les formes authentiques et plagiennes permutent entre elles. Les variantes s'échangent entre elles ainsi que l'indique le Tableau suivant :
Majeur Dormal » orné « atlemant B pseudique
Mineur normal » orné » alternant » paeudiquo
Majeur normal » pseudique ■> ^illernant " orné .
Mineur normal a pseudique « alternant • orné
En examinant ce Tableau et la ilgure gS, on peut constaler ce qui suit : Dans le retournement, le mode ne change pas ; les genres normaux et alternants testent tels ; les genres ornés et pseudiques permutent entre eux ; les échelles
de l'air donné deviennent respectivement les échelles
de l'air transformé, de sorte que seule l'échelle tonique conseiTe son rûle, tandis que dans chacun des autres couples les échelles permutent entre elles.
141. La figure suivante {/ig. 96), où un air en rfo majeur normal authentique so retourne en un autre air de môme ton mais de forme plagienne, résume quelques-uns des résultats établis plus haut (dans cette figure, les initiales T, A, D, G, etc., conservent leur signification habituelle).
Pour obtenir d'autres exemples de retournement, il sufBrait de jouer à contremode les exemples d'inversion citée plus haut, par exemple de jouer avec cinq bémols à la clef (au lieu de deux) linversion donnée {^fig. 79, n- 125) de quelques mesures de Palestdna.
TROiaiÉME PARTIE. ~ CONTREPOINT.
Fig. gfi.
T A D CERF T
>IRJlfi.TOURHI
Au surplus, le retournement est souvent employé par les rotnpositeurs, et le lecteur a sûrement remarqué que beaucoup d'airs de musique sont coupés comme l'exemple sui- Tant { ' ), dans leijuel la seconde moitié n'est autre chose que la première moitié, retournée par rapport à la médiante prise pour pivot.
1*r wMiie du motif Retovrtiemetit de la l^jKoHié
KXSCUTION URAPHIOCIi.
142. On 'a vu que, dans le retournement, le mode ne change pas; l'échelle tonique se transforme en échelle tonique; l'ancienne médiante devient la nouvelle médiante, mais les deux autres échelons permutent de rôles, l'ancienne tonique devenant la nouvelle dominante et l'ancienne dominante devenant la nouvelle tonique. 11 suit de là que, pour retourner un air donné de façon qu il apparaisse dans un certain ton arbitrairement choisi, il suffit de procéder comme il suit :
Adopter l'atmure correspondant au nouveau ton choisi i remplacer l'ancienne médiante par la nouvelle; examiner successivement à combien de degrés chaque ancienne note se trouve au-dessus ou au-dessous de l'ancienne médiante, et la remplacer par une nouvelle note située â un même nombre de degrés au-dessous ou au-dessus de la nouvelle médiante; si quelques notes de l'air donné sont affectées d'accidents, attribuer aux notes concspondantes des accidents d'effet contraire.
( ' ) L'iinc (Ic9 principales différancus ciilro un air et sod relournenienl nfsulle île ce que, iliiiis ia Iraiisfornulioii. tes évlicllea D et A ont permal^ entre elles: mais, s'il s'agit d'une phrase construite principalement sur l'échella T, et n'utilisant guère les degrés appartenant aux ^lielles U et A que comme notes de rempiisoage ou de liaison, lu différence dont il s'agit n'est pas très sensible. Ce cits est précisément celui de l'exemple cilr (/ig, •,-)■
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143. Si le ton daos lequel doit apparaître l'air transformé n'a pas été Ûié, la façon la plus simple de faire le retouraement de l'air donné consiste k retourner, ainsi qu'il a été expliqué plus haut, la feuille de papier sur laquelle l'air est écrit, et à lire l'ancien air dans cette nouvelle position, en admettant que les clefs portent l'armure convenable. Cette armure se détermine aisément en considérant que le mode reste le même et que la nouvelle tonique est la note qui était dominante dans l'air donné.
RSMARQUSS PBATIQVES (' ).
144. Puisque dans le retournement le mode ne change pas, le problème de retourner sans changer de tonique (') coïncide avec le problème de retourner sans changer d'armure.
Il est évident que, pour retourner sans changer de gamme, il suffit de prendre la mëdiante pour pivot de retournement.
De même que l'inversion, le retournement est particulièrement facile à écrire lorsque Taxe de retournement est précisément l'axe de symétrie de la portée.
Pour qu'un air retourné autour de cet axe de symétrie apparaisse dans le même ton qu'antérieurement, il suffît qu'il ait été écrit dans une gamme dont la médiante se trouve sur l'axe de symétrie de la portée : les différents tons majeurs et mineurs remplissant cette condition sont indiqués dans les Tableaux du n" 130.
ARTICLE V. — Renarqaw diveran.
RILATIOKS ENTRE LA TIAKSPOSITION ET l'iNVEISION.
i4S. On a vu plus haut (n" 131) que la transposition et l'inversion présentaient une certaine analogie.
Cette analogie résulte encore des considérations suivantes :
I" Deux airs dérivant l'un de l'autre par transposition ont mêmes N et mêmes L; s'ils dérivent l'un de l'autre par inversion, chacun d'eux possède encore les deux mêmes séries de nombres, mais a pour N les L de l'autre et inversement.
a" Si l'on désigne par F la fréquence d'une note quelconque de l'air donné, et par F' la fréquence de la note correspondante de l'air transformé, et si l'on représente comme précédemment par k la valeur du nombre fixe qui détermine la transformation, on a entre ces nombres la relation, savoir :
Dans la transposition
IogF'=logft-^-logF,
et dans l'inversion
logF'=logA — logF.
3° Ces formules montrent que, pour déflnir ces transformations, il est équivalent, au lieu de choisir A, de choisir un couple de deux valeurs correspondantes, telles que F et F', c'est-à-dire en somme de choisir la note X' qui, dans l'air transformé, correspondra à une certaine note X de l'air donné.
Supposons donc qu'une transformation soit déhnie par le choix d'un couple de valeurs <;crrespondantes X et X'; il est évident que, si l'on représente par I la valeur d'un intervalle musical quelconque, une note quelconque de l'air donné pourra toujours être reprè-
( ' ) Cet reaiarquaB peuvent être utiles au lecteur caiieax de pratiquer le retourne ment, mus ne sont pas nëcesiaires
1 rmtelligeace de ce qui suivre.
[') Un air est retourné sens cbangemenl de tonique iorsque le retournement est écrit dans la même gamme que I ur donné; mais, de ce que la tonique est le même pour les deui airs, it De budrait pas conclure que la tonique ancienne admet pour retournement la tonique nouvelle : le» formes authentiques et plagiannes permutant entre elles, 'a tonique, ainsi qu'on l'a va, se trouva remplace par la duminiinte et inversement.
THOtSlâUE PARTIE.
Y = X tt 1
semée par la formule
Quant à la note correspondante Y' de l'air transrormé, elle aura pour formule, savoir : dans la transposition :
et dans l'inversion :
BNTHE L INVEHSION, LE GOHTHBIIODE ET LB RETOtIRKBMEKT.
146. Considérons de nouveau quatre airs dont les relations mutuelles sont définies par la figure suivante :
Air donné.
Air inversé.
Air conlremodé.
Air retourné.
Si l'on prend successivement chacun de ces airs pour air donné, les trois autres airs seront son inversion, son conlremodé et son retournement. Si l'on convient d'indiquer la dépendance mutuelle de quatre airs tels que les précédents, en les inscrivant dans les quatre quarts d'un carré, savoir : l'air donné dans le quart supérieur gauche, son inversion et son contremode à droite et au-dessous, son retournement dans le quart dîagonalcment opposé, on voit que les liens réciproques existant entre les airs n" 1, 3, 3 et 4 pourront être indiqués par les quatre figures suivantes :
Fig. 99-
12 SI 3 4 4 3
Autrement dit, chacun des quatre numéros pourra servir d'air donné; mais les deux numéros les plus petits ( ou les plus grands) seront toujours à côté l'un de l'autre ( inverses ), les deux numéros paii-s (ou impairs) au-dessus l'un de l'autre (contremodes), et les deux numéros extrêmes (ou médians) sur une même diagonale (retournements).
raPLOI DIS TRANSrORMATlOKS DA^B LA MUSIQUE.
147. Nous avons remarqué plus haut (n" iH) que souvent les phrases musicales sont formées avec une certaine symétrie résultant de ce que la seconde moitié de la phrase n'est autre que le retournement de la première. Mais, pour varier les sonorités employées, on substitue parfois au relournement l'inversion qui produit un changement de mode.
Les inversions tes plus naturelles sont celles qui se font dans les tons présentant les rapports les plus simples avec celui de la première moitié de la phrase musicale, notamment dans rhomotonique (même tonique, mode contraire) ou dans tes connexes (relatif et corrélatif).
CHAPITilB II — TRANSFOB MATIONS.
La figure suivante montre un exemple de ces divers cas :
Air. donna:
tan DO magavir-
^^^jHW^' >^
Meiourwment ■
«n DO ffuvaur'(toildatliié)
Inversion en. DO mineur (homottmiqiie)
Inversion e* LA taiuauT (relatif)
'* moitié de la phrase
moitié de la phrase
U arrive aussi quelquefois qu'après avoir présenté un thème suivi de son retournement, on présente son contremode, puis le retournement de ce contremode, c'est-à-dire l'inversion du thème initial ; ces quatre thèmes sont ainsi liés par la relation représentée plus haut par la âgure :
mais ils se succèdent généralement dans l'ordre
ainsi que dans l'exemple suivant {Jig. loi) .
11 arrive souvent que les inversions et les retournements se présentent avec des variantes résultant de ce qu'une note de la transformation exacte se trouve remplacée par une note équivalente : ainsi, en do majeur, la dominante sol sera ornée d'un /a au lieu d'un la (ces deux notes appartiennent à l'échelle dominée); ou bien la tonique do sera omëed'uQ «aulieud'unr^ (ces deux notes appartiennent à l'échelle dominante), etc., etc.
Le plus souvent, il existe seulement une certaine symétrie entre les deux moitiés de la phrase musicale; la première moitié étant ascendante, la seconde sera descendante, mais construite de façon à utiliser la môme succession d'échelles ou de familles de notes, en sorte que souvent un chant formé de deux moitiés analogues, mais symétriquement dis-
TROISIKHB PARTIS. — CONTREPOINT.
Fig. .o..
N"l THÈME N"4 RETOURNEMENT
N"5 CONTREMODE
N?2 JNVEBSION
posées, est accompagné par une harmonie formée de deux moitiés semblables et semblablement disposées. La version enfantine d'un air de Gounod dont nous avons parlé plus haut (n" 138) serait un exemple de cette disposition (voir^^. loa).
Il va de soi que, si ces formules sont les plus fréquentes, le nombre des formules diverses réalisées par les musiciens est très considérable, et celai des formules réalisables est bien plus grand encore.
Supposons qu'un accord tel que
soil entendu sans qu'aucuue lonalité ait été préalablement établie.
Cet accord ne contient que des consonances, et sera réputé consonaat; au contraire, un accord tel que
do mi jn M
sera sûrement considéré comme dissonant par tous les auteurs; mais ceux-ci cesseront (l'être d'accord lorsqu'il s'agira d'indiquer lea caractères spécifiques et les causes de la dissonance.
HB. D'après certains mathématiciens, un accord serait d'autant moins dissonant que le plus petit commun multiple des N des notes constituantes serait moins grand. Ces vues ne concordent pas toujours avec l'expérience. Considérons, eu effet, dans les gammes de do majeur normal et orné, les deux accords ci-dessous, ainsi que leurs N et les plus petits communs multiples de leurs N :
do
so/
la.
ptni = :i',ï. 5 = 111.
l.pcm = a«..V.5'=',l2oo
Rapport des deux ppcm : ^^ - -- ^'- T-. 5 -^ :i6i>
On voit que le deuxième accord, bien que beaucoup moins dissonant que le premier, a un plus petit commun multiple 36o fois plus grand.
lOJ QUATklËUE PARTIK. — DtgSONANCB.
150. D'après d'autres mathémaliciens, la dissonance devrait être d'autant plus prononcée (jue les sons résultant des notes de l'accord battent davantage avec ces notes ellesmêmes ou entre eux.
Examinant les deux mêmes accords à ce nouveau point de vue, qui d'ailleurs ne diffère pas beaucoup du précédent, nous trituvons :
do
mi
sol
si
ré
iU
iç)i 1 :ii5
Le deuxième accord, bien que moins dissonant que le premier, donne lieu à plus de battements.
151. D'après les harmonistes, le critérium de la dissonance est différent : un assemblage de sons ne doit être réputé accord que si ces sons s'échelonnent ou sont susceptibles de s'échelonner par tierces.
Ainsi l'assemblage (a) de la Ûgure io3 est un accord parce que ses notes constituantes
mi, sol, si, do sont susceptibles d'être rangées pat tierces :
au contraire, l'assemblage (b), sol do fa, ne devrait pas être réputé accord.
Ceci posé, les harmonistes considèrent les accords comme consonante ou dissonants suivant que le nomlire des tierces dont la superposition forme l'accord est égal ou supérieur à deux.
152. Cette définition de la dissonance ne va pas sans soulever elle aussi de sérieuses difiîcullës.
Considérons, par exemple, dans le ton de la mineur, les accords si ré fa et do mi soit.
Traitant de ces accords, Reber ('); tout en constatant que l'accord si ré fa contient une dissonance si fa, considère cbt accord comme imparfait plutôt que comme dissonant, et le maintient dans la catégorie des accords consonants.
Quant à l'accord do mi solj^, qu'il serait vtîritablement impossible de classer avec les accords consonants, Reber, tout en reconnaissant qu'on peut l'amener par des procédés dont il parlera ultérieurement, affirme qu'il n'intervient presque jamais avec le caractère d'accord du 3' decré de la gamme mineure, et pose en principe que ce degré ne peut servir
( I ) JIknui Rbbeh, Traité d'harmonie, p. !), On sera souTanl rondoil, dan' lo prtMnt Kasai, 1 cilar l'ouvrage de Reb«r lorsqu'on aura à discuter les idées ayant cours. <Ic n'est pas que le Traita de lleber doivo élr« oonild^rë comme plus critiquable que les autres, bien au contraire; d'ailleurs des rritiques s'adreasant i quelque oflTrage obscur et mal venu seraieDt sans iuUrdt; celles auxquelles peut donner lieu k Traita de Itebar ont plua d'importance, car cet ouvrage, dcril avec beaucoup de compétence et do lincérilé, est l'un des meilleurs qui aient para sur la matière. Aussi est-il eacore ou usage an Conservatoire de Musique de Paris, bien qu'il date de plus de 4o ■»■'
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de fondamentale A aucun accord de deux tierces superposées, appartenant véritablement au mode mineur.
En somme, les deux accords si ré fa et do mi sots, bien que formés par la superposition de deus tierces seulement, sont loin de noua procurer la même sensation de consonance que les accords parfaits majeurs ou mineurs. Aussi certains théoriciens, constatant que, dans ces accords exceptionnels, la quinte a une valeur tantôt supérieure, tantôt inférieure à celle de la quinte -> dite quinte Juste, ont-ils proposé de définir l'accord consonaot : accord formé de tierces, au nombre de deux seulement, et d'espèces différentes, de façon que leur superposition constitue une quinte juste.
Mais cette seconde condition, imposée à l'uccord consonant aussi arbitrairement que la première, et par conséquent aussi dépourvue de toute justification, n'a même pas l'avantage d'éviter radicalement les exceptions : c'est ainsi que l'accord mi sol si, parfaitement consonant dans certains tons tels que mi mineur, est au contraire dissonant en do majeur, bien qu'il remplisse la double condition d'être formé de deux tierces et d'embrasser une quinte juste.
Exemple :
Fig. .0',.
153. Toutes ces contradictions et difficultés diverses disparaissent si l'on remarque que, pour consonner dans un certain ton, les notes d'un accord doivent appartenir à une même échelle; dès lors, si l'on appelle dissonant ce qui n'est pas consonant, on est amené à proposer la définition suivante :
Un accord dissonant est celai qui réunit des notes provenant d'échelles différentes.
Si maintenant nous examinons la consonance ou la dissonance d'un accord considéré en soi, et sans qu'on le rapporte à aucune tonalité établie antérieurement, nous voyons que, pour être consonant, l'accord ne devra contenir que des consonances. Or nous avons déjà établi que le maximum de sons pouvant être réunis sans qu'aucun d'eux dissonne avec les autres s'élève à trois, et que le problème n'admet que deux solutions, savoir : l'échelle majeure et l'échelle mineure ; nous arrivons donc toujours à la même conclusion ; l'accord sera consonant ou dissonant suivant qu'il sera formé de notes appartenant à une seule échelle ou à plusieurs.
154. Examinons maintenant si la manière de voir qui vient d'être proposée et la définition qui en résulte conduisent à des conséquences conformes à ce que l'expérience a révélé aux musiciens :
En ce qui concerne la consonance, les accords tels que si ré fa ou do mi soin, bien que formés de deux tierces seulement, ne sont pas composés de notes appartenant â une même échelle : ils cessent donc (etàbondi-oit) de se trouver classés dans la catégorie des accords consonants.
En ce qui concerne la dissonance, les accords les plus étudiés par les harmonistes sont les accords de quatre notes pouvant être engendrés par la superposition de trois tierces ; on les appelle accords de septième, paixie que l'intervalle entre les notes extrêmes est, ou peut être, de trois tierces, c'est-à-dire d'une septième. Les différents types d'accords de septième sont indiqués dans le Tableau suivant où les lettres T et t représentent respectivement les intervalles de tierce majeure et mineure ( ' ),
(') La licKd mineura esl susccptibto de prondrc deni valeurs diiKrentea qui seronl indiquées plus loin, mais dont l'icui est trop fùble pour qu'il j ait lien d'en Unir compte ici.
si ré fa b,, sol si ré fa
si ré fa la
la do mi sol do mi toi si
la do mi sel do mi sols '
QUATHIÉUB PARTIE. — DISSONANCE.
Accord de 7* diminuée
Accord de 7" de dominante ( Accord do y' de sensible (mode majeur) I Accord de 7* du II' degré (mode mineur)
Accord parFait mineur avec 7' mineure
Accord parrail mineur avec 7' majeure / En cilant ces deux types d'accord, Reber {Traité I d'Harmonie, p. 77) les biffe, ne les considérant ' pas comme des accords de 7* ordinaires.
Les théoriciens sont d'accord pour coasidérer comme beaucoup moins dissonants ijue les autres les trois premiers accords qui, dans le Tableau précédent, répondent aux formules
On les appelle souvent naturels pour rappeler leur moindre dissonance et le privilège qui leur est reconnu, par beaucoup d'auteurs, de pouvoir être attaqués sans préparation.
Ce privilège est habituellement attribué à cette circonstance qu'ils contiennent tous la quinte si /a dite fausse quinte, laquelle, d'après certains théoriciens, jouirait de propriétés allractives particulières. En réalité, la moindre dureté de ces trois accords parait résulter des circonstances suivantes :
Supposons qu'on fasse entendre unaccord tel que /a (/omiso/ répondant à la formule /T(, et par suite contenant deux échelles, l'échelle mineure (/ T) la do mi et l'échelle majeure [T t) do mi sol. On crée ainsi une sorte de conflit entre deux échelles, et, si le concours des deux tonalités simultanément évoquées n'a pas été d'avance expliqué par une préparation convenable, il en résulte une sorte de cacophonie relative, c'est-à-dire de dureté, car le sol dissonne avec l'échelle la do mi et le la dissonne avec l'échelle do mi sol.
Le même conflit se produit dans l'accord do mi sol si, répondant à la formule T(T, mais avec cette circonstance aggravante que la septième est ici majeure, en sorte que les dissonances de si avec l'échelle do mi sol et de do avec l'échelle mi sol si sont encore plus dures que celles du cas précédent.
Il n'en va pas de même pour les accords de formules ( ( (, T 1 1 et t tt. Nous avons en effet déjà remarqué que, sur les sept notes du champ néant, la note si, VII* degi-é de do majeur ou II' degré de la mineur, est ta seule qui ne porte pas d'échelle ; autrement dit l'accord de tierce et quinte si ré fa n'est qu'une fausse échelle dont la formule est 1 1, et non pas T ( ou ( T, comme pour les échelles véritables. Il suit de là que si, à la fausse échelle siréfa=.tt, on agrège, soit en dessus, soit eu dessous, une tierce majeure ou mineure T ou (, on ne produira ni ces conflits d'échelles, ni ces septièmes majeures, sources de duretés; en 'effet, l'agrégation d'une tierce majeure fournit sol si ré fa = Ti/ ou siréfala—itT, et l'agrégation d'une tierce mineure produit soli: si ré fa rz i 1 1 ou si ré fa la'y^ 1 1 1.
On voit que, dans les accords de septième ainsi obteuus, le nombre des quintes justes est de 1 ou 0; ils ne contiennent donc pas de conflits d'échelles; quant aux septièmes, aucune d'elles a'est majeure : il est donc naturel que ces trois accords soient considérés comme moins dissonants que les accords iT t et T iT. Ils sont également moins dissonants que les accords du type / T T (comme la do mi soif ou fa la)f do mi) ou du type T T ( (comme rfomiïo/5 H ou la\^domisol) dans lesquels la septième est majeure, en sorte que le heurt de la note dissonante est plus dur.
La manière de voir proposée conduit donc à des conclusions théoriques conformes à ce que l'expérience a révélé aux nmsiciens.
CUAPITRB I. — ACCORDS DISSONANTS.
ARTICLE II. ~ Notes formuit aecord.
155. Nous avons vu qu'on pouvait distinguer les accorda dissonants des accords consouants et définir ces derniers sans recourir, comme le font les harmonistes, à la considération des tierces superposées.
Ne peut-on pas, pour les autres accords, s'aift-anchir aussi de cette considération, el renoncer à cette Action que tout accord doit pouvoir être ramené à une série de noies g'êchelonnant par tiercesy
Il semble que cette question peut être résolue par l'affirmative, et que la loi de formation des accords par tierces superposées doit être considérée comme une fausse loi, car t
a. Cette loi n'a jamais été démontrée, mais seulement énoncée à la suite de l'observation de faits dont il est aisé de voir que l'apparence est trompeuse ;
b. On peut, sans offenser le goût, violer impunément la loi formulée dans toute sa rigueur ;
c. Si l'on atténue la rigueur de la loi, celle-ci ne fournit plus, pour caractériser l'accord, qu'un critérium illusoire.
Établissons brièvement ces différents points
a. Les Traités qui formulent la loi de génération des accords par tiei-ces superposées ne l'appuient jamais d'une démonstration rigoureuse, mais se bornent à dire qu'elle est conforme aux faits; or il est aisé de voir pourquoi pendant longtemps il a paru en être ainsi : d'abord les accords consonants étant formés de notes d'une môme échelle, sont conformes à la pseudo-loi; quant aux arcords dissonants, on verra plus loin (n° 171) que pendan' longtemps on a principalement employé ceux qui ne sont formés que de deux échelles (hissonants); or, dans un accord ainsi formé, si les échelles ont i ou 3 échelons en commun, il est évident que les notes s'échelonnent par- tierces; et il en est encore de même si les deux échelles n'ont aucun échelon commun, car alors elles comprennent six des degrés de la gamme, cest-à-dire toute la gamme sauf un degré; or, si l'on considère la âgure suivante, représentant les sept degrés d'une gamme énumérés par tierces succet<-
sives, 11 est évident que, si l'on fait manquer un seul de ces degrés, les autres n'en formeront pas moins une série de notes distantes de tierce.
b. On peut, sans offenser le goiit, violer la pseudo-loi, et l'on trouve souvent en musique des groupements de notes non formés de tiei'ces superposées, et néanmoins plus harmo-
nieui que des superposi lions de tierces. Ainsi, en la mineur {fig. 106), l'assemblage 1 (superposition d'une seconde à une tierce) donnera bien plus la sensation d'un accord que l'assemblage a (superposition de deux tierces). Semblablemenl, l'assemblage 4i dont on peut dire tout au moins qu'il est inusiië, devrait être réputé accord puisque les sept notes de la gamme sont susceptibles d'être énumérées par tierces; tandis que l'assemblage 3, si fréquemment employé avant de résoudre sur la tonique, ne devrait pas ôtre considéré comme un accord.
c. W est vrai que, pour cerlains théoriciens, les assemblages 1 et 3 doivent néanmoins (Hre réputés accords parce qu'ils dérivent respectivement des séries de tierces
mi loi « ré el la do nn sol .ri,
dans lesquelles on a fait manquer quelques termes ; mais, si l'on apporte celte atténuation à la rigueur de la loi de génération des accords par superposition de tierces, tout assemblage quelconque de noies devient un accord, puisqu'il peut être considéré comme dérivant lie l'aœord S privé de quelques-unes de ses notes (et affecté s'il y a lieu d'accidents convenables); dès lors le critérium permettant de distinguer un accord d'un groupe de notes quelconque disparaît, et la loi fondée sur lui devient illusoire.
157. Il n'y a donc pas lieu de tenir pour véritable la loi d'après laquelle un accord ne pourrait être formé que de notes susceptibles d'être échelonnées par tierces.
OHAPITHE II. — ACCORDS DISSONANTS XATUBELS.
CHAPITRE II
ACœRDS DISSONANTS NATURELS.
ARTICLE I. - - Qenéie par réunion d'échelles.
158. L'esprit humain procède du simple au composé. Le musicien primitif commence donc par faire entendre successivement les notes que lui permet de i-éaliser l'instrument dont il dispose ( mélodie). Longtemps-la musique se réduit ainsi à une partie jouant seule, ou accompagnée par des parties semblabl«s (à l'unisson ou à l'octave).
Mais le besoin de varier ses sensations conduit un jour le musicien à faire accompagner la partie principale par une ou plusieurs autres parties exécutant des notes différentes : dés lors l'harmonie est fondée.
Au début, les sons produits simultanément forment entre eux des rapports très simples, c'est-à-dire sont consonants; ils appartiennent donc à une même échelle. Tant que les échelles sont employées successivement et sans se mélanger, l'harmonie reste consonante par définition.
Mais si, poussé par un plus grand besoin de variété, le musicien avance ou retarde certaines parties, des notes appartenant à des échelles différentes viennent à se faire entendre simultanément, et de cette rencontre d'échelles résultent des sensations encore inconnues et un ordre de choses tout nouveau : c'est la dissonance.
159. Les premières échelles qu'on peut être ainsi conduit à mélanger entre elles sont évidemment les échelles A, T, D, constitutives du ton établi; mais de même qu'en harmonie consonante on oscille (') souvent dans les tons les plus étroitement alliés au ton principal (homotoniques, connexes, équiarmés, voisins), de même, en harmonie dissonante, on pourra associer entre elles des échelles autres que A, T, D, et notamment le» échelles des tons équiarmés. Avant d'examiner ce que les harmonistes entendent par accords de septième, neuvième et onzième, étudions sommairement, pour ilxer les idées, les accords dissonants qu'on peut former en associant les échelles A, T, D du ton, soit entre elles, 8oIt avec l'échelle T de l'un des tons équiarmés.
Le Tableau suivant montre, tant pour do majeur que pour la mineur pris chacun dans les quatre genres, les résultats fournis par ces combinaisons.
(') Tvnno iléDni plus haut (voir Genètes, hfcodiI rcnvui du ii- S:i).
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CHAPITRK II. — AncORBS DISSONANTS NATL'HBLS. 1)1
160. il va de soi que ce Tableau, ne renfermaat que les combinaisons indiquées par le titre, est loin de contenir tous les dissonants dont il pent être fait usage dans les tons considérés. C'est ainsi, par exemple, que la combinaison des échelles tto et mi (dernière ligne du Tableau de la mineur) est usitée, non seulement en la mineur, mais aussi en do majeur où elle sert notamment à osciller de do majeur à son corrélatif mi mineur; de même, la combinaison /a et la (7" ligne du Tableau de do majeur) sert aussi aux oscillations entre les corrélatifs la mineur et fa majeur.
Mais, même si l'on prenait la peine de former toutes les combinaisons d'échelles admissibles dans les tons de do et de la ci-dessus considérés, on n'en trouverait aucune qui fût fondée sur la note si, puisque cette note n'est base d'échelle dans aucun des tons du champ néant : c'est donc à tort que quelques harmonistes, dans leurs théories de la génération des accords, considèrent la note « comme base ou fondamentale de certaines combinaisons dissonantes appartenant ans tons du champ dont il s'agit.
161 . Le« accords du Tableau du n° 159 contiennent des dissonances de duretés inégales ; ainsi, pour l'accord ré fa la do, la dureté est de l'ordre de la seconde majeure (renversement de la septième mineure existant dans l'accord considéi-é); au contraire, dans l'accord sol si rC- fa la do, la dureté est de l'ordre de la seconde mineure (correspondant à la neuvième mineure si do, ou seconde mineure octaviée, contenue dans l'accord considéré).
Toutes les notes qui, dans le Tableau du n" 159, donnent lieu à une dissonance dure ou heurt, sont repérées d'une façon particulière, savoir : les notes si et do ainsi que mi et /a, formant les heurts des gammes d'armure néant, sont écrites en italiques; les notes sol, U;^ et soljt, la, existant dans les genres ornés, sont en caractères gras; et les notes formant les heurts u, si 7 et pas, sol introduits par les genres pseudiques sont en petites capitales.
162- Tous les accords du Tableau peuvent être employés tels quels; toutefois, le plus habituellement, les musiciens font manquer l'une des deux notes qui formeraient keuri.
C'est ainsi qu'en do majeur l'accord réunissant les échelles T et D n'aura généralement pas sa forme complète
do mi sol à té,
mais plutôt l'une de ses deux formes abrégées,
aoil : do mi sol . ré,
soit : . mi sol si ré.
Les théoriciens ne considèrent pas la première de ces deux formes abrégées comme un accord, à cause de l'inten-uption qu'on y remarque dans la série des tierces; cependant ce premier accord caractérise mieux encore que le second le mélange des échelles do fit sol; le second accord, en effet, sonne comme un autre accord ayant une origine et ua rôle tout différents : celui qui est formé par la réunion des échelles mi et sol.
163. L'accord réunissant les familles D et Â donne lieu à une remarque absolument semblable. En do, cet accord complet est
80I ti ré Ta la do;
le heurt si do est évité dans les formes abrégées
sol . ré Ta la do; sol si ré Ta la
dont la deuxième seule est réputée accord ; cependant la première caractérise mieux le mélange des échelles sol et fa, puisque la deuxième peut être confondue avec l'accord fourni par la réunion des échelles sol et ré, lequel a un rùle et une origine fort différents.
III OVATKlàHB PAUTIB. — UtSeONANCE.
Bien que l'accord formé par la réunion des échelles D et A dans les deux modes el dans les quatre genres contienne le maximum de notes et de dissonances qu'on puisse rencontrer dans le Tableau du n" 159, il n'en est pas moins praticable à l'état complet, ainsi que le montre l'eitemple suivant ('} :
Fig. .07.
Accord de W*'de dominante
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Cet exemple peut être joué, soit tel qu'il est écrit, en do majeur normal, soit dans les trois autres homotoniqiies comportant le « naturel (do majeur orné et do mineur orné ou alternant), afin de Térifler que ces trois autres variantes (*) admettent également l'accord dont il s'agit.
Cet accord pris en majeur orné
■ol ri r6 Ta la!r do
présente deux heurts, sol la';» et si do.
Pour éviter l'un des deux heurts, on peut faire usage notamment de l'une des deux formes abrégées n"' l et 2 données ci-aprés; pour éviter les deux heurts, il faut avoir recours aux abréviations numérotées de 3 à 6 :
•ol
ré fa Ui.
ré fa lab ré fa la |.
Bol si ré fa
fi.
ré Ta laii do
Le n° 4 ne diffère pas d'accords appartenant à d'autres genres. Le n" 5 n'est pas i-éputé accord, à cause des deux lacunes que présente la série des tierces. Onant aux autres numéros, ils contiennent la^, et comme les théoriciens, ne faisant pas état de la tonalité majeure ornée, ne peuvent expliquer le [; dont est affecté le VI* degré de la gamme, ils considèrent généralement ces quatre accords comme empruntés au ton de do mineur.
(') Dans cot oxonipk', l'ucMnl JonI il s'agil ici oat celui i|ui cnnimeiii-v lu Imisième lui'iiure l'appeler accord de ontUme de dominante: t\ on le renveno en plafant la tonique à la base, cumbinoisan que Ici bannonisteB dénommenl, lanUt accord de IreisUme tonique, tanLdt accord de dominante lur-toniçue.
(') Danx lus quatre atiln>s variantes, le si't produirait une graodu dunitë dont la cause a cU indiquée paraillear*.
rff
si ni fa la
164. La plupart des harmonistes ne manquent pas de faire observer qu'en do, les accords si ré fa la\fbX si ré fa la ne sont que des abréviations d'accords ayant pour fondamentale la dominante sol; mais, en la mineur, ils considèrent généralement si ré /a la comme l'accord de septième ayant pour fondamentale le II' degré de la gamme; or nous avons vu (n" 160) que dans aucun ton d'armure néant la note si ne peut servir de base à une échelle ou à une réunion d'échelles (').
ARTICLE IL — Accords bisionants et trisaoïtaiits.
Ifô. Aux termes de la déQnition proposée plus haut pour raccoinl dissonant, les notes qui le constituent doivent appartenir à plus d'une échelle; le plus souvent le nombre des échelles mélangées est de deux seulement, en sorte que l'accord pourrait être appelé bissonant. Mais les mélanges provenant de trois échelles, et qu'on pourrait par suite appeler trissonants, sont loin d'être rares, surtout dans la musique moderne. Ësemple :
Au début de la deuxième mesure, tandis que le dessus chante une note appartenant à l'échelle tonique, les autres parties font des notes appartenant aux deux autres échelles du ton ; il y a donc emploi simultané des trois échelles A, T, D.
Dana l'exemple qui suit, le second accord est également un accord trissonant.
Fig. 109.
( ' ) Les harmonistes civienE probablement à l'exisluDce d'un ucconl fnndt sur \<- U' parce que dans le mode majeur l'eTistenco da cet accord est Incontestable. Mais nau» renvoi du n* tlG) qno les prapridtës dont jouit un modo ne se rulrouvenl pas toujours » »>nti«ire.
Ii'gni do 1b gamine minouri'.
Lïons vu plus haut ( proiiiiiT s changements dans ]o modo
Ccl exemple diffère du précédent en ce rju'il utilise un genre moderne, le genre orniï, tandis que le précédent appartenait à un genre ancien.
Nous verrons plus tard que la préparation des accords trissonants ne peut pas toujours iHre calquée sur celle des accords bissonants (' ) ; néanmoins il est le plus souvent inutile de distinguer les accord dissonants en trissonants et bissonants, car, pour ces accoi'ds, de môme que pour les accords altérés dont il sera question plus loin, les principes suivant lesquels la dissonance est préparée, exécutée et résolue, restent les mémos dans tous les cas, el d'ailleurs sont appliqués instinctivement par quiconque écrit de la musique.
ARTICLE m. — Origine dn accords disionanu.
166. Nous venons d'engendrer les accords dissonants par des réunions d'échelles. Mais. dans les théories actuellement admises, ces accords sont généralement considérés comme formés par une superposition de tierces plus ou moins nombreuses, reposant sur tel ou tel degré de la gamme, lequel prend alors le nom àe fondamentale .
La genèse par superposition de tierces fournit la plupart des accords que donne la genèse par réunions d'échelles; mais elle a l'inconvénient de ne pas satisfaire l'esprit, puisqu'elle n'indique pas à quel propos les tierces s'agrègent les unes aux autres, c'est-àdire ne montre pas quelle est l'origine des accords dissonants.
Au contraire, la genèse par réunion d'ècbelles montre comment naît la dissonance (par exemple parce que, au moment de passer de telle échelle à telle autre, on les a momentanément fusionnées); elle indique nettement quelles sont les notes apportautia dissonance: enfin elle fait connaître la note qui peut être considérée comme base ou fondamentale de l'édifice harmonique.
167. On remarquera que l'origine d'un môme accord peut être estrémement variable, selon la façon dont il est amené.
Considérons par exemple l'accord
rif fa la.
Même si nous nous bornons à envisager les cas où il appartient à des tons du champ néant (par homotonie et par altération, cet accord appartient encore à bien d'autres tonalités^, nous pourrons lui trouver de nombreuses origines; en effet, il peut provenir de la fusion des échelles ré et sol, ré étant le mineui- pseudique équiarmé de do, et sol étant la dominante de do, ou le majeur pseudique équiarmé, ou le ton voisin, etc. ; ou bien ré peut être la dominée de la, ou son équiarmé, ou son voisin, sol étant le majeur pseudique équiarmé de la, etc.
Dans ces divers cas, l'échafaudage harmonique complet est sol si ré fa la. L'accord si ré fa la peut aussi être une abréviation de l'accord sol si ré fa la do formé par les échelles sol et fa, où sol et fa peuvent d'ailleurs jouer des rôles différents d'un cas à l'autre : échelles constitutives, voisins ou équiarmé de do, ou encore équiarmé et corrélatif de la. Le même accord si ré fa la peut encore être une abréviation de mi sot si ré fa la, fusion des échelles mi et ré, représentant par exemple le corrélatif et l'un des équiarmés de do, ou bien encore mi et ré jouant, par rapport à la, le rôle d'échelles constitutives, ou de voisins, ou d' équiarmés, etc.
Il va de soi que la genèse des dissonants par tierces superposées ne peut fournir aucun renseignement sur ces diverses particularités.
CIIACITHË II. -ICCOBDS DISSONANTS KATI RKLS.
ARTICLE IT. - GanèBO par inpflrposition de tiercos.
Il est évident que si l'on fonne un accord de
■î, >, 6 ou 7 noies
en superposant
t. 4, 'i 011 6 liercea,
la valeur de rintervalle lotal rouvert par l'accord sera de
Les divers types d'accords dissonants ainsi obtenus se désignent par la valeur de l'intervalle qu'ils couvrent; les Traités les étudient donc sous les noms d'accoi'ds de septième, ou de neuvième, ou de onzième. Quant ;\ l'accord de treizième, qui devrait normalement contenir les sept degrts de la gamme, les théoriciens étudient plus spécialement l'accord de treizième tonique, dans lequel on fait manquer la médiante de l'échelle tonique.
169. De tous ces accords, les accords de septième placés sur ti>us les degrés de la gamme et laccoi-d de neuvième placé sur la dominante sont de beaucoup ceux dont les harmonistes traitent le plus longuement et auxquels ils semblent attacher le plus d'importance.
il ne saurait être question de résumer ici, fût-ce très succinctement, les théories auxquelles ces divers accords ont donné lieu. On se bornera à montrer les raisons qui ont probablement conduit les harmonistes à leur attribuer une importance parlicuUère, et à admettre sans démonstration la loi de formation des accords par superposition de tierces.
Considérons la gamme par tierces :
fa la? do
qui peut représenter une variante quelconque du ton de do, à condition d'affecter d'accidents convenables (représentés dans la figure ci-dessus par des points d'interrogation) les trois médianles d'échelles la, mi, si. Tout accord de septième étant formé de trois tierces consécutives, contiendra en général une certaine échelle et une note d'une autre échelle; toutefois l'accord de septième situé à cheval sur la tierce de raccordement ré fa contiendra deux notes de l'échelle sol &% deux notes de l'échelle /a : donc la dissonance, dans tous ces accords, se trouvera réduite au minimum (bissonance) et pourra toujours ôtre préparée ('), puisque, dans le seul et unique cas o\\ il existe deux notes dissonantes, ces deux notes appartiennent à la môme échelle,- et peuvent par suite être préparées d'un seul coup. Celte même circonstance ne se reproduit que pour quatre des sept accords de neuvième pouvant être placés sur les divers degrés de la gamme, car chacun des trois accords de ({uatre tierces disposés à cheval sur l'une des trois échelles A, T, D déborde d'une tierce sur les deux autres échelles et, par suite, est trissonaot. Les accords de neuvième qui ?ont simplement bissonants sont ceux qui sont placés sur les degrés l, IV, V et 'VII. Si l'on forme ces accords pour les deux gammes les plus usitées, la gamme majeure normale et la gamme mineure ornée, on constate que, seul, l'accoi-d de neuvième de dominante du mode majeur est dépourvu de tout heurt de l'ordre de dureté de la seconde mineure : cet accord est donc beaucoup moins dissonant que lous les autres accords de neuvième, puisque ceux-ci contiennent au moins ou un heurt ou une Irissonance. Quant aux accords de onzième formés avec les échelles A, T, D, il est évident qu'ils sont tous trissonants, à
(') l)n vrrrn plus luin <]uo In. intipration codslsIi; à fiiirr fntoadro d'avuncu I» iiolu di^suoiintiv dnns un iti:£i>nl
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l'exception de l'accord de onzième de dominante ( ' ) ; dans ce dernier, en effet, la tierce de raccordement s'ajoute aux quatre tierces contenues dans les échelles D et & que réunit
Itombre lies êcàej- -/« englobtre .23 2
Oegris form.
l'accord, et porte à 5 le nombre des tierces successives ; il n'en serait pas de même si l'on réunissait les échelles T et D ou T et A : les échelles réunies ayant un échelon en commun ne fourniraient que quatre tierces cl, pour obtenir un accord de onzième, il faudrait ajouter une cinquième tierce, prise dans une troisième échelle.
170. Considérons maintenant la figure ci-dessous, ou le signe ? écrit à cùté de chaque nom de note indique qu'elle peut être affectée d'un accident quelconque, en sorte que la figure 112 peut représenter la gamme par tierce d'un ton absolument quelconque.
Une échelle, dans ce ton, sera formée de trois notes, par exemple de celles que réunît l'accolade a\ et l'accolade a', située à sept tierces plus haut, ne sera autre chose que l'échelle a montée de deux octaves. Parmi les six groupes de deux tierces consécutires qu'on peut rencontrer entre a et a', un correspond à la fausse échelle du champ auquel appartient la gamme considérée, et les cinq autres constituent avec l'échelle a les six échelles formant le ton considéré et ses trois équiarraés.
Supposons maintenant qu'on vienne à réunir a avec une autre échelle b du champ. Si cette échelle occupe la position indiquée par l'accolade b sur la figure, ou toute autre position plus à gauche, les notes de a et de Ù formeront une série de tierces continue; et, si b vient à occuper une position plus à droite, la continuité de la série des tierces disparaîtra entre a et 6, mais apparaîtra entre b eta', de sorte qu'en définitive les accords bissonants, pris au complet, ne peuvent manquer de former une série de notes s'échelonnant par tierces.
171. De ce qui précède, il résulte que les accords de septième sur un degré quelconque, et de neuvième sur le V* degré, sont au nombre des combinaisons les moins dissonantes (') que puisse former le musicien; ce sont aussi celles dont il est le plus simple de préparer la dissonance, puisqu'elles ne sont que bissonantes et non trissonantes ; ces accords sont donc les premiers dont l'harmonie dissonante a commencé à faire usage ; ce sont aussi ceux dont l'emploi a été le plus fréquent : il est donc naturel que les harmonistes leur aient accordé dans leurs études une place très importantp.
(') Voir le 1" renvoi du il" 163.
(■) C'psI surlnnt dans lu modo tn ml uccord i-at dovcnu fumilipr aux l'uccard GurropnDdant du mode mine
iriùmo <li< dumiouato i .[ prubabluniunt mis [
CEIAPITRK 11. — l<x:ORDS DISSONANTS NATI HKI^. I r?
Lougtemps l'harmonie dissonanle u'a guère pratiqué que ces accords; et, comme leurs notes sont susceptibles d'iître disposées en séries conlinues de tierces, les théoricioNS observant celte continuité ont pu se figui-er qu'elle constituait une condition nécessaire à la formation de tout accord.
ARTICLE T. - Remarfoes inr L'accord de neuvième de dominaate.
172. Beaucoup de tliéoriciens considèrent l'accord de neuvième de dominante comme absolument caractéristique du ton et du mode ; par exemple l'accord
sol
fn
ne pourrait exister qu'en do majeur.
Cette opinion résulte probablement de ce que, pour des motifs indiqués plus loin {voir Rattachements, n"* 279 et 280), l'accord dont il s'agit a une tendance marquée à résoudre en do, lorsqu'on le frappe ex abrupto, c'est-à-dire sans qu'aucune tonalité ait été déjà établie; mais lorsqu'il intervient, par exemple, comme étant la réunion de deux des quatre équiarmés du champ « néant n, sol majeur pseudique et ré mineur pseudique, il serait bien extraordinaire qu'il ne pût appartenir qu'à un seul des quatre tons du champ. La figure ci-dessous montre qu'en réalité il peut résoudre dans les quatre tons.
Fig. m3.
ev. is: ^= , ri a. - ~ -o:: . r . z ta ft
Do a.\
Re i. f
LaJ.t.
Les t rois dernières résolutions paraissent moins naturelles que la première parce qu'elles sont données ej; abrupto, en sorte que les causes auxquelles il a été fait allusion plus haut conservent toute leur influence; il n'en est plus de môme si la tonalité est déjà établie, ainsi que le montre l'exemple suivant :
Fin;, iij.
iiH ouathibue pahtik. - dissonam^e.
Dans cel exemple écrit en la mineur, le genre est presque toujours normal, ainsi qun le montrent les six accords marqués A (accord mineur de la dominante) ; on voit qu'en la mineur normal, l'emploi des accorda marqués B et C est fort naturel, bien que ces accowis soient identiques respeci ivement aux accords de neuvième et de septième de dominante du ton de rfo majeur normal.
178. L'erreur des liarmonistcs résulte de ce que, depuis longtemps, ils considèrent le genre mineur Qormal comme inexistant et n'admettent guère que le majeur normal et le mineiu' orné.
La musique étant réduite à ces deux variantes, l'accord
sol ri ré fa la
devient en effet caractéristique du ton de do, celui-ci devant être majeur ou mineur, suivant que le la de l'accord est H ou >.
H suffit, pour s'en assurer, de considéi-er la figure suivante, qui représente les gammes par tierce des huit homotoniques de do. Dans celte figure, les tierces sont marquées T ou ( suivant qu'elles sont majeures ou mineures ( ' ).
FiR. „5.
la do mik sol «>
Il est évident que l'accord de neuvième considéré est formé par la succession de tierces
T f I T (type de l'accord de neuvidine de dominante, mode majeur*, ou
J i t t { lype de l'accord de neuvième de dominante, mode minejrj,
suivant que la est q ou l> ; et il est facile de constater sur la figure précédente, d'une part que la combinaison T t tT n'existe pas en do mineur orné et n'existe en do majeur normal qu'avec la dominante pour base; d'autre part que la combinaison T ^ ^ ^ n'existe pas en do majeur normal el n'existe en do mineur orné qu'avec la dominante pour base : celte constatation prouve la proposition avancée.
(' ) La tbrco ré /a, un [h'il plus potiW. que li.'s autres tiiTcex mincarv», est miirqu<!o l', mais la différsoco oi cl I' est si folblo iju'il l'^t iniitlli^ iI'rd ti'DÏr compte ici.
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174. Mais si, cessant de restreindre ta musique à deux formes de gamme, ou considère les huit variâmes, ou constate ceci :
La comljinaison T 1 1 t (type de l'accord de neuvième de dominante du mode mineur) existe sur les dominantes des deux gammes ornées, et n'est par suite caractéristique que du ton et non du mode.
La combinaison T ( /T (type de l'accord de neuvième de dominante du mode majeur) n'est caractéristique ni du ton, ni du mode, puisqu'elle trouve place sur les degrés ci-après :
V* doi;ré de la variante majeure normale, I*' et Vil* Il " ■ aUernanto,
I" ■■ " > pseudique.
VII' ■■ minoiiro normale,
IV et V " '■ » alternaiHc,
IV' » ■■ " pseudiqiic.
Comme exemples à lappui de ceci, on peut citer ceux de la figure ii3 (n° 172) et celui qui suit. Ceux de la Ûgure 1 13 (n" 172) montrent que l'accord de neuvième de dominante, mode majeur, n'est pas caractéristique du ton, puisque l'accord sot si ré /a /a peut se rencontrer ailleurs qu'en do majeur. Et l'exemple ci-dessous prouve qu'aucun des deux accords de neuvième de dominante n'est caractéristique du mode; en effet, dans cet exemple écrit en do majeur normal, les notes mi et la, marquées de flèches descendantes. peuvent facultativement être baissées d'un demi-ton : si on laisse Je la naturel, on peut
-Aj-l r If P (1 F
faire le mi, soit naturel (ton de do majeur normal), soit bémol (ton de do mineur alternant), ce qui montre que l'accord sol si ré /a la est praticable dans les deux modes; et, si l'on bémolise le la, on peut encore faire le mi, soit naturel (ton de do majeur orné), soit bémol (ton de do mineur orné), ce qui montre que l'accord sol si rt'/rt/a^ peut, lui aussi, ^ti-e pratiqué dans les deux modes.
ACCORDS DISSONANTS ALTÉRÉS
ABTICLB DNIQOE.
175. Les opinions exprimées par les théoriciens sur les accords que l'on doit considérer comme altérés ne sont pas toujours très concordantes ; aussi ne serait-il pas possible de les i-ésumei' ici brièvement; nous nous bornerons donc à citer et à discuter la définition donnée par Reber, dont le Traité d'harmonie est réputé à bon droit pour l'un des meilleui-s ouvrages écrits sur la matière ('). Pour Reber, l'accord altéré est celui où la tierce eit majeure et OÙ la quinte est altérée, c'est-à-dire supérieure ou inférieure d'un demi-ton à la quinte dite quinte Juste; cette altération peut d'ailleurs être produite d'une façon quelconque, soit par un dièse ou un bémol appliqué au sommet d'un accord majeur, soit par un bémol appliqué à la base d'un accord mineur.
176. Cette définition donne lieu à de sérieuses difficultés, car :
1° Elle classe parmi les accords altérés des accords que l'on trouve tels quels dans certaines variantes de gammes, et qui, par suite, devraient, semble-t-il, être considérés comme naturels; ainsi, en (/o majeur, l'accord la\fdo mi ne doit pas être tenu pour altéré, bien que sa quinte la]^ mi soit augmentée : cet accord, en effet, existe en do majeur orné et alternant (*),
3" Elle ne classe pas comme altérés certains accords qu'il est impossible de former avec les sept notes d'une même gamme (•), et qui par conséquent ne peuvent être obtenus qu'au moyen d'une ou plusieurs altérations; ainsi, en do majeur, l'accord /as /«(? do mi\f est certainement altéré; il échappe néanmoins à la définition précédente, car, si sa quinte '!St altérée, sa tierce n'est pas majeure.
177. D'ailleurs il semble bien qu'on doive suspecter a/>Wori toute définition de L'accord altéré fondée sur la considération de la valeur absolue des intervalles constituants. Cette opinion sera Justifiée plus loin (*), mais on peut dès à présent faire constater, sur le triple exemple donné ci-après, que trois mêmes sons, ceux des notes mi, sol, si ou de leurs enharmoniques /a;?, ^ol, do\^, lesquels sons s'obtiennent à l'aide des trois mêmes touches d'un orgue ou d'un piano et présentent par suite sur ces instruments les mêmes intervalles absolus, pourront, selon le cas, nous procurer une sensation de consonance (cas A),
(') Voir le renvoi du n- IJ2.
('} Lps thûarlcicliH ëL-rlvunl siiuvpnl cet ncciinl huus la forniu onliarmaDiquc jot^t do niî uu do mi soit. Cm jii'Ciinl iixiBtD lui au»si, m^s J.-ins \i: Ion de la mineur. Et bien i\ae na quinte do aolfi soit HUgmcntA', il n'osi jmi» iillërp, pnisc[u'il sp renrunlrp au naturel en la luineur oriid ou alternant.
{') Tout un uinias avi^c Ips Hcpt notes d'une miinto gamme apparlonaut à l'espèce lemuiro dunt il est questinn ici.
(') \ous tcrrvns en effet dans la 6" l'artie, t'n/iarmonie, di-s exemples d'accerds nlt^ni!i dont les notes s'c'chi'liinni'nt aux mêmes interv.illo» que celles d'accords naturels tels que l'acconl varfnil, t'uccDrd île septième du demi-
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OU de dissonance (cas B), ou ^'altération (cas C) : l'allératioD ne saurait donc être définie par la considération de la valeur absolue des intervalles de l'accoi-d.
Fig. M,.
Cas A Co»sovanci
Cas C
Mtéraiion
178. Il semlile bien que la difficulté qu'éprouvent les harmonistes à dôSnir l'accord altéré réauUe de ci; qu'ils ne font pas étal Jes quaire vanaiiles sous lesquelles peut se présenter la gamme de chacun des deux modes. Quoi qu'il en soit, îa dèfliiition précitée n'étant pas parfaite, ciierchous-en une autre qui rende mieux compte de la sensation musicale produite par l'altération; à cet effet, écoutons les accorda altérés que nous suggère le hasard au cours de la composition, et soyons attentifs à la façon dont ils s'introduisent dans l'harmonie : nous constaterons quelque chose de tout semblable à ce qui s'est passé quand nous avons commencé à faire usage de la dissonance {voir n" 158). Lorsque, ayant épuisé les ressources de l'harmonie consoiiante et cherchant des sensations nouvelles, nous sommes arrivés à faire entendre simultanément des notes appartenant à deux échelles différentes, nous avons obtenu la dissonance qu'on pourrait appeler naturelle, puisque les accords ainsi produits se trouvent tels quels dans les gammes. Mous avons alors fait usage de dissonants appartenant tantôt à la tonalité régnante, tantôt ans tonalités environnantes, entre lesquelles nous oscillions. Et maintenant, poussés par un besoin nouveau de variété, nous eu arrivons à fusionner des dissonants appartenant à des tonalités ditrérentes; aussi réunissons-nous parfois dans un mi}me assemblage harmonique des notes qui ne peuvent pas se rencontrer simultanément dans une seule lies tonalités fusionnéi-s : le dissonant que nous pratiquons ainsi doit être considéré comme altéré, puisque, ne se trouvant tel quel dans aucune des gammes entre lesquelles noua avons oscillé, il ne peut s'obtenir que par altération d'un accord naturel. Nous sommes donc amenés à proposer la définition suivante :
On accord altéré est celui qui réunit des notes provenant de gammes différentes.
179. L'exemple suivant, où l'accord marqué d'une flèclie est altéré, est écrit de façon à montrer la genèse de l'allériition :
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Dans la deuïième mesure, les accords de septième diminuée des toas de do et de sot sont donnés successivement au troisième et au, quatrième temps; dans la troisième mesure, ces deux accords sont fondus en un seul qui sera, par exemple : la^ do mi^/aU, comprenant une note du premier accord de septième dimiDuéc, et trois notes du second, ou qui sera, comme dans la seconde version (écrite au-dessous de la première}, ia^ do ré/aS, comprenant deux notes de chacun des deux accords de septième diminuée qu'il fusionae.
D'après la déflnition de Reber, le premier de ces deux accords ne rentrerait pas dans la catégorie des accords altères; il n'existe pourtant aucune gamme (voir Intervalles, n"399, le Tableau des armures) où l'on puisse rencontrer à la fois /ni'[? la\f et/afl.
D'ailleurs, môme s'il existait un ton particulier comprenant ces diverses notes accidentées, l'accord que nous considérons n'en serait pas moins altéré, puisqu'il n'est pas conçu dans ce ton particulier. C'est ainsi que l'accord /a\f sol do]f du cas C de l'exemple de la figure ii7(n° 177) doit ôtre considéré comme altéré, bien que ses trois notes appartiennent à une même gamme, celle de la]^ mineur orne; dans ce ton, il ne seiâit pas altéré, mais il l'est dans l'exemple considéré, où il est obtenu en réunissant, d'une part, /a}^ et sol appartenant à l'accord de septième diminuée du ton établi de ta\f majeur, et, d'autre part, do^ appartenant à l'accord de septième diminuée de mi\f, dominante du ton établi.
180. Remarque sur la définition proposée. — ■ Nous venons de montrer que, d'après la définition proposée, certains accords sont indiscutablement altérés parce qu'ils associent des notes qui ne se trouvent réunies dans aucune gamme, ou qui ne peuvent coexister que dans des tons autres que ceux dont il est fait usage dans le passage analysé.
Mais il existe aussi des accords qui peuvent être tenus pour altérés ou naturels, selon la façon dont on les envisage. Considérons par exemple le cas de l'accord
la do mi^ sol
introduit dans un air en do majeur. Il comprend : d'une part, une note mi^ sûrement étrangère à do majeur, mais pouvant être introduite par exemple par une oscillation en sol (dominante) et, d'autre part, un groupe de notes do sol ta appartenant à la fois au ton principal (do) et à celui de la dominante (sol).
Si un compositeur écrivant en do majeur oscille momentanément en sot et emploie l'accord la do mi]^ sol, il ne considérera pas cet accord comme altéré puisqu'en sot majeur orné, il n'est autre que l'accord de septième du II* degré. Hais, pour un auditeur qui interpréterait le groupe de notes do sot la dans le ton principal {do majeur) et ne rattacherait que la seule note mi]^ à un ton étranger (sol majeur orné), l'accord apparaîtrait au contraire comme altéré (').
181. Remarque sur la définition classique. — Il semble bien qu'en expliquant la formation des accords altérés par des altérations ascendantes ou descendantes de ta quinte, les harmonistes se contentent d'une simple tautologie, et ne font pas voir comment ceii accords s'engendrent.
C'est un peu comme si un professeur de médecine, instruisant ses élèves au lit même des malades, se contentait de leur dire, pour un fiévreux, que le sujet soulTre d'une byperthermie résultant d'une altération ascendante de sa température. Cette affirmation n'est pas fausse, mais n'est guère instructive, et les élèves seront évidemment mieux renseignés si le professeur leur explique quel est l'organe du malade dont le fonctionnement défectueux amène l'état fébrile constaté.
(') Ceci montre qu'un mène bit mueicsl peut «tre susceptible de se préeeuler sons pinsienn aspects différants. Lk lecteur en rencontrera beaucoup d'eiemples an cours du présent Essai ; quelqaes-uns j sont signalés spécialement à son attentiou. Voir natamment les renvois des numéros sniTanls : Oenises, »' 9t ; Contrepoint, n* 136 ( second reuioi ); Diuonance, n* 180; Kattachemenu, n- 210; Enharmonie, n" 334 et 357 (second renvoi); Commet diveries, u- HO (premier reovol), «te.
CHAPITRE III. — ACCORDS DISSONANTS A
KËCAPITl'LÀTION DES DIVERSES GATtfiORIES ■> ACCORDS.
182. Oe qui vient d'être dit dans ces trois premiers Chapitres peut être résumé r^mme il suit :
Les accorda se forment, non pas eu superposant des tierces ou tout autre intervalle déterminé, mais eu associaat des notes qui peuvent être prises, soit dans uue même échelle, soit dans des échelles ou môme dans des gammes différentes.
Les accords sont consonants ou dissonants, les accords consonants étant ceux dont les notes appartiennent à une même échelle.
IjSS accords dissonants sont naturels ou altérés, les aCCOrds naturels étant ceux dont les notes appartiennent à une même gamme.
Les accords dissonants naturels peuvent aussi, dans certains cas, être distingues :
En bissonants ou trixtanants, suivant le nombre des échelles dont ils assemblent des noies.
En anciens ou modernes, suivant qu'ils sont pris dans les gammes de genre ancien (Qonoalou pseudique) ou moderne (orné ou alternant).
Les accords dissonants naturels modernes présentent un aspect susceptible d'induire en
erreur le théoricien qui ne prend pas en considération les modes modernes. C'est ainsi que
beaucoup d'harmonistes, ne faisant pas état de la gamme majeure ornée, estiment que,
quand un musicien introduit en do majeur l'accord
si ré fn Ui,,
c'est qu'il l'emprunte au mode mineur; pour la même raison, ils considèrent dans le même ton l'accord
&i, d» mi, comme présentant une altération.
Il va sans dire que la distinction entre ces diverses catégories d'accords dissonants n'a qu'un intérêt purement théorique. Dans la pratique, lorsqu'on compose, qaelle que soit la dissonance rencontrée, soit la dissonance naturelle {voir n" 158), soit la dissonance altérée {voir u* 178), on exécute toujours instinctivement la préparation (quand il y a lieu) et la résolution suivant les mêmes procédés, qui seront étudiés ci-après.
CHAPITRE IV
PBÉPARATION DE U DISSONANCE.
ARTICLE UNIQUE
188. La façon dont les Traités d'harmonie exposent habitueUement cette question peut bli-e résumée comme il suit : les accords de plus de trois sons (formés de plus de deux tierces superposées) sont dissonants; la quatrième note, bien que n'étant pas toujours celle qui dissonoe le plus, est néanmoins qualifiée le plus souvent de note dissonante. Toute dissonance, à l'exception de celle de l'accord de septième de dominante, doit être préparée. La préparation consiste à faire entendre d'avance la note dissonante dans un accord consonant (ce qui signifie, pour les harmonistes, dans un accord formé par la superposition de deux tierces seulement),
Cette règle ne saurait être prise au pied de la lettre; ainsi un accord tel que la'y do mi en do majeur, Lien que formé de deux tierces seulement, ne serait pas réputé propre à préparer une dissonance; il n'en est pas moins vrai que, sous certaines réserves, cette règle n'est autre chose que la codification des usages longtemps pratiqués parles premiers maîtres.
184. Nous avons vu (n» 158) qu'à ses débuts, l'harmonie a été presque exclusivement consonante, et que, plus tard, le retard ou l'avance de certaines parties a produit la dissonance. Le processus par lequel celle-ci s'est introduite peut être exposé ainsi : . L'harmonie étant généralement consonante emploie successivement les diverses échelles, par exemple l'échelle A pendant les mesures et les temps compris entre a et a', puis l'échelle B pendant les mesures et les temps compris entre ft et i' :
Fig. ..y.
Cependant, parfois, par suite de l'avance ou du retard de certaines parties, des Dotes appartenant aux échelles A et B peuvent se trouver momentanément réunies comme ci-dessous :
Par exemple, les diverses parties peuvent, à partir du temps h, abandonner l'échelle A pour prendre l'échelle B, le dessus continuant toutefois de chanter jusqu'au temps a' une note appartenant à l'échelle A; il y aura donc entre les temps 6 cl a' une dissonance résultant du mélange des échelles A et B, et cette dissonance se trouvera avoir été préparée
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tout naturellement, puisque la note chantée par le dessus (note dissonante) aura été d'avance entendue dans un ensemble consonant (').
Et c'est ainsi que les premiers musiciens ont été amenés à appliquer instinctivement, dés le début de l'harmonie, les régies que les théoriciens fondèrent plus tard sur l'examen de leurs œuvres.
185. La préparation, indispensable autrefois puisqu'on n'était pas accoutumé à la dissonance, est moins souvent nécessaire à notre époque, car la musique moderne nous a habitués à accepter les duretés les plus rudes qui se puissent obtenir à l'aide de la gamme tempérée.
La préparation d'ailleurs ne serait pas possible dans le cas d'accords trissonants, tels que ceux des exemples cités plus haut (voir T'a- "*8 et 109, n" 165), si l'on voulait s'astreindre à la réaliser en faisant entendre préalablement la note dissonante dans un accord réellement consonant (échelle); en effet, l'accord trissonant ayant deux notes dissonantes provenant de deux échelles différentes, sa préparation ne pouiTait être faite avec une seule échelle (').
Il est vrai que, le plus souvent, la trissonance, ou bien est de durée brève, ou placée sur un temps faible, ou bien est formée par un accord peu dissonant, s'agrégeant une note étrangère qui a pu être préparée : c'est ainsi que, dans l'exemple de la figure 108 (n" 165), contenant l'accord trissonant
loi fa «■ mi,
l'accord de septième de dominante s'agrège la note mi préparée par toute la mesure précédente; aussi l'accord, bien que trissonant, ne cause-t-il aucune sensation de dureté.
186. En somme, la théorie de la préparation de la dissonance se réduit à ceci :
Le plaisir que la musique cause à l'homme paraît résulter de ce que son esprit apprécie les rapports plus ou moins simples que piésentententreeux les sous associés. Ces rapports doivent être préalablement expliqués à l'auditeur s'il y a lieu, c'est-à-dire si l'auditeur n'est pas habitué à la dissonance ( cas des premières œuvres exécutées en harmonie dissonante par les maîtres qui ont fondé cette forme de l'art), ou si les rapports dont il s'agit sont très difficiles à saisir (cas de certaines dissonances très dures qu'emploient parfois les maîtres modernes).
Celte explication préalable, qui est la préparation ('), s'exécutera par exemple en faisant entendre d'abord, chacune dans son échelle (accord consonant), ou dans des accords très peu dissonants (tels que la fausse échelle), les notes dont la réunion va former dissonance; pour les accords altérés, ils pourront être précédés de la même harmonie non altérée, ou encore des deu-i accords naturels dont la fusion fournit l'accord altéré.
187. Il va de soi que, quand le compositeur semble se conformer à ces règles, il se borne, en réalité, h suivre son inspiration : la dissonance, en effet, au moins lorsqu'elle est dure,
(') Rigonrouscment parlanl, co qui procède iinppaaeniil {[ua les premiers compasiteura employaient uniquement Iva six écliellei parfoitcs du chiuap, et non l> fausse iSchella qui » pour luiso le VII* Avgri du modo majeur, ou le 11° iegré du mndc mineur.
Mais Ift busse échelle présente anc étroite annlogio d'aspect avec les six échelles parfiiitcB, or elle est Tannée, elle auisi, par une luperpesilinn de deux tierces; sa dissonance est d'ailleurs fort douce, puisque, comme on l'a dit plus haut {voir a- 152), beaucoup ds Ibéoriciens ont cru pouvoir la classer dans la mâmu catégorie que li'S accords réellement consonants; il est dune naturel que, dès la début do rharmonie, à l'époque où la musique était encnripresque eiclusivemonl consonanic, la fausse échelle ait pu être employée il peu près aussi facilement que les échelles v,tri tables.
(-) Celle explication est celle que visait le renvoi du n* 1G5.
(') Ce n'est pas seulement dans la dissonance que ces préparations peuvent être nécessaires; peur r|Ue la musiquu plaise, il laitt que l'esprit puisse toujours couiprondro sans difficulté tes rapports numériques ou parentés niusicnles i|ul existent entre les harmonies successives. C'est ainsi que l'accord parfait lui.méme doit étm préparé dans certains cax. lorsque son intruduction comporte une moilulntion. et le processus par lequel on module n'est, on somme, que lu préparation d'une tonalité nouvelle.
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ne se piésenie pas d'emblée it son esprit, mais se développe par agré^'alions successives, suivant un processus qui est précisément ce que les théoriciens appellent la préparation.
Quant à l'auditeur, du moment que le développemeot progressif de la dissonance explique à son esprit comment s'établit la parenté entre les sons associés, son oreille accepte avec plaisir l'accord résultant de leur combinaison, alors que ce même accord, frappé cr abrupto, lui aurait peut-être semblé absolument intolérable.
Les considérations qui précèdent s'appliquent surtout aux dissonances véritables, plutôt qu'aux dissonances des temps faibles {voir l'article ci-après), La fa^on de les appliquer dépend aussi du sujet sur lequel on écrit : ,iinsi dans Medjé (Gounod, Chanson arabe), l'Arabe criant sa passion à sa maîtresse peut user de dissonances plus vives ou moins préparées que s'il chantait les louanges d'Allah.
- PLACE DE LA OIseONAIfCB.
PLACE DE LA DISSONANCE
ABTICLE UNIQUE.
188. Les harmonistes enseignent que la dissonance se place au temps fort de la mesure. Pour justi&er cette toi, ils font observer que les œuvres des compositeurs de musique en contiennent d'innombrables applications. Mais ces œuvres violent aussi la loi en question; celle-ci parait être le résultat d'un malentendu consistant à confondre la cause avec Yejfet. et il semble qu'on doive dire, non pas : Tel accord se place au temps fort parce qu'il est dissonant, mais bien : Tel accord nous procure ta sensation de dissonance parce qu'ilest placé au temps fort.
La dissonance d'un accord n'est pas dune autre essence que celle d'une phrase mélodique, car, en mélodie comme en harmonie, la dissonance est toujours la conséquence du mélange de notes appartenant à des échelles différentes; on pourrait donc étudier simultanément la dissonance de la mélodie et celle de l'harmonie; toutefois, pour plus de clarté, noua les examinerons successivement.
189. Place de la dissonance en mélodie. — Dans le langage musical, de môme que dans le langage littéraire, tous les mots n'ont pas la même importance : certains sont principaux, les autres secondaires. Supposons que, dans une circonstance critique pour l'existence d'une nation, un orateur influent parle au peuple de la capitale, lui disant ce qu'il faut faire, et pourquoi il faut le faire; une heure après, la parole du fi^rand orateur aura été transmise aux quatre coins du pays; le résumé télégraphié pourra être dépourvu de toutes les beautés littéraires et de tous les mouvements d'éloquence du discours original; la pensée du grand orateur et les conseils qu'il donne à ses concitoyens n'en seront pas moins connus de tous : il existe donc des mots principaux (').
Il en va de même en dessin : tel paysage, formé de lignes innombrables, a été exécuté d'après une esquisse qui ne comportait qu'un petit nombre de lignes, et cependant rappelait déjà le site représenté : il y a donc des lignes principales.
De même, en musique, il existe des notes principales et des notes secondaires. Loi'sque ces notes principales (qui à elles seules formeraient pour ainsi dire l'esquisse du dessin musical) appartiennent à une même échelle, le dessin est consonant ; i! est dissonant dans le cas contraire. Quant aux notes secondaires, elles sont, à ce point de vue, sans aucune , influence.
190. A titre d'exemple, (Considérons les récitatifs A et B ci-dessous, composés presque
( ' ) Ceci ne HiTait pa» exact pour certaines ixuvrci litttirainia avpc chatoiement d'épithèlcs rnrea ot de riiDL<ti pricieuses, no pgqr eeplaincs œuvrns musicales avi'c «onorités savanlos ot (icritnre très tftudjéo-, uprkiincs protluclioiis ■lana lesquelles le souci de la fortiie a domina celui du fond, relèvent d'an art tout sp^jal, pmtiquâ seulement p»r ■(netques initiés, et se refuiont absolument à tout risnmd comme à toute ilërorniatiim nu ubréviation.
Mai) dès que l'n>uvrc, musicale ou littéraire, préssnlo un sons, il n'y trouve ili-s mate secondaires ot des inots principaux. '
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exactement des mêmes notes prises avec les miiines valeurs, mais profondémeni différents, malgré leur apparente similitude.
A mon â_me ra . vL. e
tfAmtmr en_i . né.
On peut considérer ces deux dessins comme ayant respectivement pour esquisse :
b{i<feir irr 1 1 r' i^f
Les récitatifs A et B sont écrits tous deux en do majeur, et la plupart de leurs notes appartiennent à l'échelle tonique ; ils comprennent aussi quelques notes étrangères à cette échelle et telles que le /a de « ravie » et le la de « enivrée », lesquels appartiennent à réchelle dominée. Mais, dans la version A, ces notes étrangères n'ont qu'un râle secondaire de liaison, elles n'existent pas dans l'esquisse a et la phrase est consonante.
Dans la version B, au contraire, ces notes étrangères à l'échelle du ton ont passé aux temps forts, elles sont devenues principales, et l'esquisse b réunit des notes provenant de deux échelles différentes T et A : d'où la dissonance. Ces notes principales, étrangères à l'échelle d'où proviennent la plupart des notes de la phrase musicale, sont dénommées, dans les Traités d'harmonie, tantôt note d'appogiatme, tantôt appogiature expressive, etc. Peut-être ces Ouvrages ne montrent-ils pas toujours bien nettement que ces notes ont, en mélodie, un rôle analogue à celui que jouent, en harmonie, les notes dissonantes des accords.
191. Place de la dissonance en harmonie. — Ce cas est absolument semblable au précédent.
Considérons encore les récitatifs A et B, et supposons qu'ils soient accompagnés uniformément par l'accord que forme l'échelle T, c'est-à-dire par l'accord tonique, complet ou incomplet, plaqué ou brisé, dans une position serrée ou large, et dans un état direct ou renversé.
Associé à cet accord, le/a du mot s ravie > fera dissonance, aussi bien dans l'exemple A que dans l'exemple B; mais, tandis que la dissonance de B, placée au temps fort, sera très sensible, celle de A, placée au temps faible, sera de faible effet et pourra être beaucoup moins remarquée. C'est ainsi que, si l'on joue successivement à un même auditeur, d'abord la version B, puis la version A; toutes deux accompagnées de l'accord rfo mi sol, l'auditeur ne pourra manquer de remarquer que la dissonance de la deuxième mesure de B n'existe plus dans la version A; tandis que si on lui joue, d'abord la version A, puis une version A' ne différant de A qu'en ce que le /a de a ravie » a été remplacé par l'une des notes do,
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mi. sol, il ne remarquera peut-être pas la disparitioQ de la dissonance : c'est qu'en effet A et A' admettent une même esquisse conaonante a, tandis que A et B correspondent à deux esquisses très différentes a et b, l'une consonante, l'autre dissonante (' ).
192. Ku résumé, comme le principal charme de la dissonance consiste à appeler la résolution qu'elle a rendue nécessaire, on peut dire que le compositeur place la disBonance au temps fort quand il se propose, instinctivement ou sciemment, de donner la sensation d'échelles mélangées, et par suite affaire désirer la note ou l'accord de résolution.
Dans les autres circonstances, les dissonances ont un rôle esthétique beaucoup moins important; souvent elles ne servent qu'à former transition en reliant entre elles les harmonies successives ; dans ce cas, le compositeur les conçoit et les place sur un temps quelconque de la mesure ; quant à l'auditeur, il les remarque peu ou point.
( ' ) C'est ainsi que, quand an examine avee gain certain» pansages dus s des compositeurs connus pour n'user que Tort peu de la dissonance, on Irnuvn parfns aux temps faibles certains accords dont on n'avait jamais roniarqnii la dissiiiiHDce, et qui, placés aux temps forts, enssent étd d'une dureté extrêmement sensible. Un des cas les plus fréquenta i«l celui où rbarmonie des parties basses réalise l'accord de scptièmo de dominante sol si ré /a, alors que le dessus chante la. gemme chromatique, produisant ainsi une série do heurts tels que si si>, ré rèi, fa fat, stc.
— DISSONANCE
RÉSOLUTION DE LA DISSONANCE
ARTICLE I. Règle de I'£c«le.
198. La règle de l'École relative à la résolution des dissonances était autrefois très stricte; la note dissonante, ou note à marche contrainte, devait se résoudre en descendant d'un degré.
Dans les Traités plus modernes, colle règle a perdu de sa rigueur. C'est ainsi que Rebcr {Traité d'harmonie, p. 73 et suiv,), tout en qualifiant les résolutions de naturelles ou d'exceptionnelles suivant que la note dissonante descend d'un degré ou suit une autre marche, reconnaît que ces dénominations « peuvent parfois paraître impropres ou contestables en ce que, dans certains cas, certaines résolutions exceptionnelles sont plus usitées que la résolution naturelle elle-même ».
Les exceptions que prévoit Reber consistent en ce que la note dissonante, au lieu de descendre d'un degré, peut monter ou descendre chromatiquemânt, ou encore rester sur place, soit telle quelle, soit en se transformant enharmoniquement; enfin Reber signale la possibilité de mai-ches autres que les précédentes, et les désigne sous le nom de licences. Parmi les marches par degrés conjoints, la seule que Reber ne classe pas expressément au nombre des exceptions prévues (et qui, par suite, doit être rangée dans la catégorie des licences), c'est celle qui consisterait à faire monter la note dissonante d'un degré comme dans l'exemple suivant 1
Fig. n3.
On voit que cette marche, bien que diamétralement opposée à la marche dite naturelle, n'a rien qui choque l'oreille.
Il n'exisle donc pas de notes dont la marche soit contrainte, et les résolutions ne peuvent ôtre soumises à aucune règle explicite ( ' ).
( ' ) Un harmoniste qui voudrait indiquer aux musiciens la marche à taire xulvre à Is note disionante, eommellreil ta même erreur qu'un grammairieii traitant d'uue question quelconque, par exemple de la ponctualion, et qui prétcadmll indiquer aux littérateurs comment, après une virgule, ils doivent poursuivre leur pbrase : cette question ne concerne pas le gramm^rien. Le musicien, comme le littdrftteur, ne doit prendre la plume que s'il a quelque pens^ à exprimer, ut la façon dont il finit sa [^rase, ou dont il r<îsout sa dissonance, dépend surtout de ce qu'il a à dire nu de co qnp j'inspiretion lui suggère. Cependant les musiciens ont parfois consenti à mudiricr l'expreBiilon do leur pensée, lorsqu'i-llp n'était pas conforme A la râglc de l'Ecole. Voyez, par exemple, Fétib, Traité d'Harmonie, p, ^9. accord toltt ré fa : lorsque les quatre voix ne se présentent pas dans des conditions pcrmaltanl d'appliquer la rèdclc, l'auteur du Tmilé conseille de renoncer purement et simplement à faire entpndre la note ré.
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194. Si les résolalions sont réellement libres, on doit pouvtiir vérifier qu'un même accord, sol si ré fa par exemple ('), peut résoudre sur une ôchslle quelconque; ou bien encore les douze accords présentant la même série d'intervalles que sol si ré fa, et ayant pour base, soit sol, soil toute autre note de la gamme chromatique, doivent pouvoir résoudre tous sur un même accord parfait, par exemple sur celui de do majeur.
Or, ces deux vérifications, équivalentes l'une à l'autre, réussissent également. La seconde (qui peut s'écrire avec moins d'accidents que la première) est donnée ci-après (voir Enharmonie, fig. i^y du n" 369).
ARTICLE II- — Théorie propoBàe.
195. Cependant les sensations que procurent les résolutions présentent entre elles une assez grande analogie, qui ne peut être purement fortuite. Ces phénomènes musicaux, que nous nommons résolutions, doivent donc satisfaire à une condition uniforme motivant leur analogie.
Pour trouver ce qui fait le caractère commun à toutes les résolutions, écoutons celles que le hasard nous suggère au cours de la composition; nous remarquerons que leur analogie tient à la cause suivante, facile ;\ deviner, après les explications déjà données dans ce qui précède. Le musicien aime à la fois la variété el Vanité tonale; quand l'amour de la variété l'a conduit à la dissonance, le besoin d'unité et d'ordre tonal se faisant sentir à son tour, provoque la résolution.
Pendant la consonance, on employait les notes par échelles successives, et non en les fusionnant; la dissonance troublant ce bel ordre, mélange au contraire les échelles, et c'est d'elle qu'on pourrait dire à bon droit :
Chez elle un beau désordre est un effet de l'art.
La sensation caractéristique de la dissonance résulte de celte complexité apportée à l'édifice harmonique. La résolution met fin à cette sensation de mélange, et procure au contraire une sensation d'ordre remis dans le « beau désordre n que constituait la dissonance; elle consiste donc en un reclassement des notes par échelles. Si cette remise en ordre est faite d'un seul coup, la résolution est complète; si elle est faite en plusieurs fois, chacune des successions qui ne rétablit l'ordre que partiellement pourrait être dénommée résolution partielle. Ainsi, dans la figure suivante, supposée écrite en tio, la résolution
n° I remplace un accord trissonant par un accord bissonant, et la résolution n" a remplace un accord altéré par un accord dissonant naturel : ces résolutions ne sont donc que partielles, puisqu'elles ne reclassent pas les sons par échelles, et se bornent à diminuer l'ordre de complexité de la dissonance. Au contraire, les n" 3 et 4 sont des résolutions complètes, car, dans ces deux cas, l'accord dissonant formé du mélange des échelles dominante et dominée se résout totalement, savoir : au n" 3 sur l'échelle dominante, et au n" 4 sur l'échelle tonique.
( ' ) Étant spécihé, liirn ciiIpiicIu, qu'il s'aRit ici, non pas iini<[ucuicut tli' toi ai ré fa occoni ilu soplicme ilo cloiiiî-nuiilo du ton de do. mais aussi do tous ses nceords (tL'lflphonPs, c'cst-à-din' fornida Jo sons sonsiblcmont identiques. NnnH verrons d'aillears pius ioiii [Enharmonie, n* .T88) que, d'une fivçon gi-néralo, touio combinaison de sons dlsBOn«nls est snsecptiblo de rdsmidpc sur un quelconque des î4 accord» parfails exislant en musique tempérée.
llC! QUATRIËUE PARTIE. — DISSONAKCB.
19ft. Remarques sur les résolutions complètes. — Les exemples n** 3 et 4 de la figure précédente se rapportent aux cas les plus fréquents comme aussi les plus simples : résolutions complètes de bissonants. Les schémas ci-après, analogues à ceux qui ont déjà été expliqués (n" 18(»), représentent respectivement, pour ces deux cas, les trois phases successives du phénomène. Au point de vue du mécanisme de la résolution, la différence
b'~*«.7r>B""'> "êàhel'i^'
entre les cas 3 et 4 consiste en ce que, dans le cas n* 3, la résolution se fait sur l'une des deux échelles A et B ayant servi à constituer le dissonant, tandis que, dans le cas n" 4, elle se fait sur une troisième échelle C ( ' ).
197. Remarque sur les résolutions incomplètes. -^ Quand l'accoi-d dissonant est très complexe, les sons dont il se compose ne se reclassent pas toujoui'S d'un seul coup, et, avant de revenir h la consonance, on peut ne pratiquer tout d'abord qu'une résolution incomplète. Par exemple, entre un accord altéré et sa résolution définitive, on fera parfois entendre l'accord redressé, c'est-à-dire le dissonant naturel d'où l'accord à résoudre dérive par altération. Si l'on fait usage de l'accord redressé, ce n'est point parce que la présence de la note altérée rendrait la résolution difficile ; celte note, en effet, est généralement introduite par un accord de septième diminuée ou accord neutre, et l'on verra plus loin {Enharmonie, a" 355} que les accords de ce type sont susceptibles de résoudre de toutes les façons possibles : la note altérée ne peut donc donner lieu à aucune difficulté. Mais l'accord redressé, employé comme intermédiaire, peut être utile pour établir une parenté suffisamment évidente entre les dilîérenls assemblages harmoniques qui se succèdent (*).
198. jVota. — Les Traités d'harmonie citent souvent, pour un même accord dissonant, diverses résolutions dont il est susceptible. Ces citations sont généralement fort incomplètes. Le lecteur trouvera facilement toutes les solutions possibles <?n procédant méthodiquement ainsi qu'il est indiqué dans le présent Essai pour certains cas particuliers (voir Enharmonie, Étude de l'accord 343, n" 339; de l'accord 333, n° 351; et de l'accord 44, n" 375 ; ou bien voir ci-après, article IV, Remarques sur la résolution de l'accord de septième de dominante, n" 205).
( ' ) Cnni|inniii1 ces clum résolutions ontpi- pIIp», on reinnri[in.'rn i[no. la prciiiiùri! conduit à la Jorainanle, Bar laquplln on no pont fairo qu'une rudenco {ou repos | provisoire, avec obligation do repartir liientflt, tandis qua U secnndo ronduit A la toniquo, sur laqucllo on peut Fairo une cudeneo dûBnitive. La résolntion n* 4 présente done es caractère particulier de procurer non seulement la scnsalion d'ordre sncctldant au desordre, mais aussi cella de repo* succédant an mouvement. Lea résolutions de ce genre, qu'on pourrait appeler résoluliont toniques, sont celle* que l'on exécute quand on fait ce que nous étudicrens plus loin sous le nom de rattachement»; et nous verrons qnc, en raison d.> leur double caractère, ollos ont dû étiti considérées comme les résoluCioni par excellence par li» preoiicr* ir la matière ( voir Jiatlachemenls, a" 318 et suiv. ).
CHAPITRE VI. — hksolution db la dissonance
ARTICLE ni. - Origina probable de la règle de l'École.
199. On a vu plus haut que, d'après la règle de l'École, la noie dissonaiile devrait résoudre en descendant d'un degré. Beaucoup de théoriciens énoncent aussi une seconde règle, également avancée sans démonsti'ation , et d'après laquelle la sous-tonique monterait dans certains cas à la tonique.
Ces lois sont certainement fausses, puisque, comme on l'a vu plus haut, on peut les violer sans offenser le goût; cependant elles ont été réputées vraies par un grand nombre d'esprits distingués. Cette contradiction nous montre qu'il doit exister dans le problème une donnée dont il n'a pas encore été tenu compte.
300. II en est d'ailleurs souvent ainsi, et quand un esprit juste tire de faits exacts des conclusions fausses, cela tient généralement à ce que le problème comporte certaines données qui lui sont inconnues.
Ainsi, de ce que le Soleil semble décrire une courbe dans le ciel, les anciens concluaient qu'il tourne autour de la Terre : c'est qu'ils ignoraient le mouvement de rotation propre à notre globe. Be même l'enrant qui aperçoit l'image de la Lune dans l'eau d'un baquet se figure que la Lune est dans le baquet : c'est qu'il ignore la rëDexion des ondes lumineuses.
Donc, philosophiquement, il y a toujours intérêt à chercher la cause des erreurs que l'on remarque, et, pratiquement, l'intérêt est également très grand, car, pour convaincre quelqu'un de son erreur, il ne suffit pas toujours de la lui signaler; il faut souvent lui expliquer pourquoi et comment il a été conduit à la commettre; ainsi, dans le cas de l'exemple que nous citions plus haut, si l'enfant qui a. vu la Lune dans un baquet supplie son père de la lui donner, il ne suffira pas que le père réponde que la Lune n'est pas dans le baquet; l'enfant considérerait cette réponse comme un artifice purement dilatoire et ne serait nullement convaincu : il sait bien que la Lune est dans le baquet puisqu'il l'y voit 1 Pour convaincre son fils, le père devra, par exemple, prendre la peine d'interposer son chapeau sur le trajet des rayons lumineux, et de montrer à l'enfant que tout écran fait disparaître la Lune du baquet; ou encore il enflammera une allumette, et l'enfant verra que celle-ci, bien qu'étant, à n'en pas douter, dans la main de son père, parait, comme la Lune, être au fond du baquet.
201. Dans le cas des résolutions, le phénomène dont il semble que les théoriciens n'aient pas tenu compte, est celui qui sera défini et étudié ci-aprés (5° Partie) sous le nom de rattachement. Pour chercher les lois des résolutions, il faut étudier les dissonants tels qu'ils se produisent dans le mouvement musical de la composition; or il arrive souvent qu'au lieu d'opérer ainsi, le théoricien prend un dissonant, au repos pour ainsi dire, et isolé de toute idée musicale; examinant cet accord dans le silence du cabinet, il est tout naturellement sollicité â le faire suivre de ce que nous avons appelé plus haut (voir le renvoi du n" 196) une rcsolulio/t ionique, et cette résolution lui parait être la résolution par excellence, puisque le passage du dissonant à l'accord parfait tonique lui procure la double sensation d'ordre succédant au désordre (retour à la consonance) et de repos succédant k l'agitation (cadence finale sur l'accord tonique).
Mais, ainsi que nous le dirons plus loin ('), ce que le théoricien exécute ainsi, ce n'est pas une résolution, c'est un rattachement.
Tel est vraisemblablement le malentendu par suite duquel a été formulée la régie de l'École. Or cette régie, que les harmonistes d'ailleurs présentent, non comme une règle logique, susceptible d'une démonstration rigoureuse, mais bien comme une loi empirique révélée par l'observation, cette pseudo-loi qu'on peut si facilement éluder dans les résolutions, c'est précisément la loi même suivant laquelle se font les rattachements; et,
(') Voir s* Partie, Hatlachemenls, n- 318 et «uiv.
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considérée comme telle, ce n'est plus une simple règle empirique, c'est une loi logique dont la démonstration rationnelle sera donnée plus loin.
Cette question ne pourra être traitée complètement qu'après l'étude des rattachementH ; mais il était intéressant de signaler dès à présent que les deux pseudo-lois, bien que non justifiées, doivent conduire souvent au même résultat que la règle véritable, notamment dans le cas le plus important, celui des résolutions toniques qui ont lieu si fréquemment aux cadences terminant les phrases musicales.
Il esiste, il est vrai, dans l'œuvre des maîtres, beaucoup d'exemples de résolutions incontestablement belles, bien que nullement conformes aux deux pseudo-lois. Mais les théoriciens, ayant imaginé de les dénommer résolutions exceptionnelles, ont pu ainsi les classer à part et reconnaître leur existence sans avoir à en pénétrer le mécanisme.
ARTICU IT. — Remarqnet tnr la réiolntion de l'accord de Mptléme de dominante.
202. On sait que quand un corps élastique, tel qu'une corde de violon ou la colonne d'air occupant l'intérieur d'une flûte, entre en vibration, ce corps est susceptible d'émettre simultanément plusieurs sons. Le plus grave de tous, appelé son fondamental, est celui que produit le corps élastique vibrant dans son entier; mais, si en même temps le corps vibre en se subdivisant en deux moitiés, chaque moitié vibre deux fois plus vite et donne par suite l'octave du son fondamental; s'il se subdivise aussi en trois tiers, ou en quatre quarts, ou . .. etc., chaque tiers, ou quart, ou ...etc. vibre respectivement trois, ou quatre, ou . . . etc. fois plus vite, et donne par conséquent la quinte octaviée du son fondamental, ou sa double octave, ou ... etc. En résumé, si la fréquence du son fondamental est représentée par K ^= I , les fréquences des sons concomitants, appelés sons harmoniques, sont représentées par
N = a, N = 3, N = 4, N = 5, N = fi, N = -, K = 8,
Toutes ces notes provenant de vibrations simultanées forment des accords tels par exemple que l'accord
et ces accords peuvent être dits naturels, en ce sens qu'ils se produisent naturellement, conformément aux lois mécaniques de l'élasticité. D'autre 'part, il est facile de voir que tout accord de septième de dominante, tel que
répond à la formule
Négligeant la différence entre cette formule et la précédente, certains théoriciens ont cru pouvoir atBrmer que l'accord de septième de dominante n'était autre que l'accord
que, par suite, il existait par lui-même au môme titre que l'accord parfait
puisqu'il se ti-ouve lui aussi dans la nature, étant fourni, de même que l'accord parfait, par la vibration naturelle des corps sonores; et c'est à cette origine remarquable qu'ils ont attribué le rôle important que joue en harmonie l'accord de septième de dominante, et la propriété qu'il possède de pouvoir être attaqué sans préparation.
203. Il est intéressant de remarquer, non seulement que ces opinions sont erronées, mais même que, si le point de départ accepté par ces théoriciens avait été exact, ils eussent dû aboutir à des conclusions toutes différentes de celles qu'on admet généralement.
ciiAPtrim VI. ^ KESOLUTiON de la U est bien vrai que l'accord de septième de dominante est au nombre des dissonants qui n'exigent pas de préparation, mais c'est aux motifs indiqués plus haut (n** 1S4), et non à son origine soi-disant naturelle, que l'accord en question doit cette propriété. S'il était vrai que l'accord de septième de dominante eût pour formule NT 4/5/6/7
et nous fût fourni par le corps sonore, ce ne serait point une raison pour que cet accord eût un rôle prépondérant en harmonie.
Tout corps élastique effectuant des oscillations régies par les lois de la Mécanique peut exécuter simultanément de nombreuses vibrations concomitantes. Celles-ci forment des groupes de simplicité décroissante, dont les premiers seuls correspondent à des combinaisons usitées en musique ; et il ne sufBt pas qu'une combinaison soit possible mécaniquement pour qu'elle soit belle musicalement; par exemple, le corps élastique forme, entre autres combinaisons, celle des vibrations 7, n et i3 fois plus rapides que la vibration fondamentale; cependant l'accoi-d
bien qu'étant lui aussi dans la nature, n'a aucun rôle en harmonie.
Au surplus, il est facile de s'assurer, à l'aide d'un instrument tel qu'un violon ou un violoncelle, que l'accord de septième de dominante a pour formule non pas
NU
mais bien
la différence entre les sons 7 et 7|est très perceptible, puisqu'elle correspond à l'intervalle musical— — g|. qui est supérieur au comma vulgaire â~ (')■ Enfin, si l'accord sol si ré fa avait pour formule
c'est dans le ton majeur de sol=l^ qu'il aurait tendance à résoudre, ainsi que cela résultera de considérations exposées ci-après dans la 5° Partie, RaUachements. Or les théoriciens ayant émis les opinions faisant l'objet de la présente critique ne manquent pas d'afBrmer que l'accord sol si ré fa ne peut faire de résolution régulière que sur r/o = 5 1, et nonsur so/=:4-
204. Nous verrons plus loin (*) la raison pour laquelle cette résolution de l'accord sol si ré fa sur do est considérée par tant d'auteurs comme seule régulière.
Hais nous pouvons dès à présent constater que le dissonant dont il s'agit peut résoudre de toutes les façons possibles, c'est-à-dire sur tous les accords parfaits existant dans la musique tempérée, et que, parmi ces a4 résolutions, plusieurs pourraient être dénommées régulières par les harmonistes, puisqu'elles sont susceptibles de s'exécuter conformément aux pseudo-lois rapportées plus haut. Établissons successivement ces deux points.
205. Les quatre notes de l'accord sol si ré fa, appartenant au ton de do majeur normal, appartiennent aussi par conséquent aux trois autres tons du champ néant (' ) savoir :
sol majeur pseudique; ré mineur pseudique; ta mineur normal.
(') Ceitu vérificalioD sg fuit on moBuninl loa L do» notoB, t'i-sl-à-ilira loa loDgueurs vibrantes, et en ae rappelnot ijin las N ne sont aatro chose qne les inversos des L. Pour que l'eipërience soit probante, il est tiéccsBotre de l'aaguror au préalable qac la uordo snr laquelle on In bit est j'uite, i^'osl-à'ilire, par exeEaplo, fournit Ja quinte de u noie fondamentale quand on la racuonrcit dans le rapport do 3 à a.
(') Voir DUaoaance, a' 208 et Rattacliement$, n* 290.
(') Aiaii qu'à certains do tenri homoloDÎquea.
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Le dissonant considéré peut donc être employé dans ces trois tonalités, aiasi que le montrent les exemples ci-après :
Pi g. ii6.
il , i l i ] ^
rn |i 1
Les quatre tons que nous venons de considérer sont évidemment les seuls tons anciens possédant l'accord sol si ré fa. Mais cet accord peut aussi appartenir à des tons modernex. Pour trouver avec certitude tous les tons dans lesquels l'accord sol si ré fa peut être employé sans altération, il est commode de procéder méthodiquement ainsi qu'il est indiqué par ailleurs ( * ).
On trouve ainsi que l'accord sot si ré fa lui-raômc appartient aux dix premiers tons indiqués dans le Tableau suivant (dont quatre anciens déjà rencontrés, et six modernes, homotoniques aux précédents), et que l'accord gétophone (') soldo\} ré fa appartient au onzième ton du même Tableau.
N" d'nrilre. Toni<|uc«. MdJl'm. Genres.
1 do majeur normal
2 » • orné
mineur orDé
4 • > aliernaot
T) 'ol majeur alternant
G 0 » pseudique
7 ré mineur pseudique
8 >> ' alternant
9 la majeur alternant
10 > mineur normal
Il mi, majeur orné
( ' ) Notamment à luido d'une chcrcliu ( vi (') Tsrmo tl^&nt & Enharmonie, n° 325
■ Enharmanit, n' 339, figu™ 317).
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Le dissonant considéré peut donc résoudre sur l'une quelconque des trois échelles constitutives i, T, D de ces onze gamines.
Si maintenant on considère l'accord sot si ré fa comme identique ou gétophone, non plus à un accord naturel, mais à un accord altéré, on peut, ainsi qu'il est indiqué d'autre part (voir Dissonance, n"194 o\i Enharmonie, n''369), le résoudre sur une quelconque des ^4 échelles que nous ofîre la musique tempérée. L'accord considéré admet donc toutes les résolutions possibles.
206. Parmi ces 2^ résolutions, plusieurs, et notamment celles des figures ia6, 127 et 128 (a* 205), peuvent être exécutées conformément aux deux pseudo-lois, et devraient par suite être considérées comme régulières par les harmonistes, au même titre que la résolution de sol si ré fa sur do mi sol; en effet, dans ces trois résolutions précitées, les notes dissonantes descendent uniformément d'un degré, à l'exception de la sous-tonique qui monte à la tonique. Ce qui fait que les théoriciens omettent généralement de signaler ces résolutions comme régulières, c'est qu'elles se produisent dans des gammes dont on a presque cessé de faire état depuis bien des années. Beaucoup de théoriciens, en effet , ne considèrent guère que deux des huit variantes de gammes dont nous avons reconnu l'existence, la majeure normale et la mineure ornée.
Et, si l'on réduit toute la musique à ces deux seules variantes, il est aisé d'établir un faux raisonnement prouvant que les quatre notes de l'accord sol si ré fa ne peuvent exister simultanément dans aucun ton, si ce n'est celui de do pris dans les deux modes : dès lors il devient naturel de considérer comme seule régulière la résolution de l'accord sol xi ré fa en do.
Pris en lui-môme, ce faux raisonnement (*) ne serait pas vicieux; et, s'il conduit à une conclusion inexacte, c'est qu'il est fondé sur une base fausse, revenant à ignorer l'existence de certaines tonalités et à admettre d'avance que les notes sol si ré fa sont prises dans le ton de do.
207. Le faux raisonnement suivant, qui met en jeu des considérations de nombres parfaitement exactes en elles-mêmes, est tout à fait semblable à celui dont on vient de parler, et conduit à la même fausse conclusinu, parce qu'il est fondé sur la mdme fausse base :
I>ans le ion de do, les notes sol .11 rà fa
forment entre elles les intervalles -7 ■? —
Elles ont dune de» N proportioDnels à... ' 7 ~ —
c'est-à-dire à 30 45 54 Gi
Comparons ces quatre nombres aux nombres musicaux n'excédant pas 64 ('); il suflBt de considérer les nombres musicaux 3a, 36, 40, 45, 48, âo, 5^, 60; il est inutile, en effet, de considérer les nombres plus petits que 3a, puisqu'ils ne peuvent être que des octaves graves des huit nombres précités.
Formons les rapports des notes sot si ré fa à ces nombres musicaux, afin de voir quels sont, parmi ces nombres, ceux par rapport auxquels le dissonant considéré se présente le plus simplement.
Cl Qu'il est inutile do donner ici, car il Mtdo toun painU si-iublublu nu Taux roisonncniont cik' plus haut (n" 173), diiprè» lequel r«i!cord toi si ré fa ta iioiisl«rnil qu'on do majeur. (') Ceprocédd d'iovestigalion «cra justifii^ plu» loin (voir 5* parlic, Rattachements, ii-2G3),
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Rapports l'Ion A<t do = 4^).
tôt
= St,
la
da
dot
ri
mi
Parmi ces diverses expressions, les plus simples sont celles que prend l'accord sot tiré fa quand on le rapporte aux nombres musicaux
Uiwl), i%{do) et 6o(nii).
Puisque ces notes sont celles avec lesquelles l'accord sol si ré fa présente les rapports les plus simples, il est naturel que ce dissonant tende à résoudre sur elles, c'est-à-dire «ur l'échelle de do.
On pourrait croire que ces considérations expli(iuent pourquoi il existe une sorte A' attraction (' ) de sol si ré fa vers do mi sol, et pourquoi cette résolution est seule considérée comme régulière par beaucoup d'auteurs. Mais, en réalité, ces considérations n'expliquent rien, et le résultat auquel elles conduisent ne pouvait manquer d'être obtenu, eu égard au point de départ adopté.
Nous avons admis en effet que les notes sol si ré fa formaient trois tierces superposées valant respectivement t< -> }^; mais il n'en est ainsi que dans le ton de do; dès lors il est naturel que les nombres nous conduisent à la résolution en do.
Si nous reprenons le même calcul, mais en attribuant à ces trois tierces les valeurs qu'elles possèdent dans les autres tons équiarmés, nous trouverons que la résolution la plus simple numériquement varie avec le ton auquel appartient l'accord sol si ré fa, et est toujours celle qui se fait sur l'accord tonique de ce ton; en eflet :
Ccis des tons de sol majeur pseudique et de ré mineur pseudique. Dans ces tons, les Dotes sol ti ré fa
forment entre elles les intervalles
EUes ont ijonc des N proportionnels à. .
c'est-â-dire à
Les nombres musicaux à considérer sont :
(') Uertains IhéoricieDS expliqueiil eu phiinopièno en admutlanl 1 4iiqaette s'exercerait entre lei dcgrës de la gamme dont l'intervailu c itn ca pbënomine lera indiquée ci-aprè» (lin du n* 208).
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Us fournissent les rapports suivants :
Rapporlt {Ions de sol = ao ou de t6 = 3o ).
Xombrf» \ 'Ol li lé /a
muaicaui ( 20 ■>& 30 36
"L' = a4 fi .Tï ; ïï
" ~ '^ ' 5 I 5 sî
do = 27 {ton de Ml — — — T
™,-.=3.(tond««/, ^ I 12 2
Parmi ces divers groupes de fractions, les plus simples sont ceux qu'on obtient eu rapportant l'accord soi si ré /a aux nombres musicaux 20 {soi) et 3o {ré), c'est-à-dire aux deux notes qui peuvent être toniques.
Cns du ton de la mineur normai.
Daos ce ton, les noies sol li rr fa
forment entre elles les intervalles 7 — t
Elles ont donc des N proportionnels à... i | — —
c'est-â-dîre â 108 i35 ifM iga
Les nombres musicaux à considérer sont :
96, 100, 108, I30, 1-1.5, l'jR. i35, i!i. l'io. (^, iK iXo. Ils fournissent les rapports suivants :
Rapports {ton de la = i2u).
NoMbre* J *°l " f^ /"
nm\t»nx \ 108 135 IGO (92
fo=96 9 15 5 a
65 = .oo a a l ^
/(i = lao ^ ^ i "
i,;_,.^5 108 £2 ?2 'JZ
ri, = ia8 (quarte de /«».... g ilJ ^ ^
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Rapports (Ion de la = lao).
. = id^..
Parmi ces divers groupes de fractions, les plus simples sont ceux qui se rapportent aux nombres musicaux lao (la), i4^ (do) et 180 (mi), c'est-à-dire à l'échelle tonique du ton de la mineur.
208. En somme, ces considérations de nombres, loin de confirmer l'existence des soidisant attractions que quelques auteurs ont cru remarquer entre certains degrés de la gamme ( ' ), prouvent seulement que la résolution la plus simple de l'accord sot si ré fa est lii résolution tonique, laquelle se fait sur l'accord de do majeur, ou de sot majeur, ou de ré mineur, ou de la mineur, suivant le ton établi.
Et ces tendances résolutives des nombres sont tout à fait semblables à celles de notre instinct musical, car, suivant que nous pensons en do majeur ou en la mineur, nous sommes naturellement portés, si nous ne modulons pas, à résoudre l'accord dont il s'agit en do ou en la.
De même, en sol majeur pseudique (ou en ré mineur pseudique), on tendra à résoudre en jo/(ou en ré) si l'on a une pratique suffisante du genre pseudique, et si le ton dont il s'agit a été suflisamment établi.
Si, au contraire, aucune tonalité n'a été préalablement indiquée, si l'oreille, échappant à toute inQuence particulière, est libre de choisir la solution la plus simple, elle tendra presque toujours à résoudre l'accord sol si ré fa dans le ton de do (*), car, des quatre formules trouvées ci-dessus pour cet accord :
toi. >i. rë. fa.
Tondod« ^ Il I I
Ton de toi - - - ^
Ton do re | ^ - -
Tondcte ^ I ^ «
la première, relative au ton de do, étant celle qui correspond à la division la plus simple (presque exclusivement binaire), est aussi celle que l'esprit sera le plus naturellement porté à attribuer k l'accord dont il s'agit : tel est le motif pour lequel l'oreille, entendant ex abrupto les sons sol si ré fa, éprouve une tendance réelle à les rattacher au ton de do majeur normal; et celte tendance est particulièrement marquée à notre époque, parce que les musiciens sont actuellement beaucoup plus familiarisés avec la tonalité majeure normale qu'avec la mineure normale ou les pseudiques des deux modes.
(') Voiriev renvoi du n* 207.
(') Ponr la possibilité d'nae tendance à n-souJro autrcoient qu'en da, voir plus loin {ftattachtmenU, n* 199) !C de la dispositien de l'accord.
CHAPITRE I
GÊNËRAUTÉS.
ARTICLE I. — DéfinitiOB da raUacbement.
209. Supposons qu'un musicien entende isolément un groupe de sons tel que do mi ou sol si ré fa; par hypothèse, l'accord entendu, consonant ou dissonant, n'est précédé ni suivi d'aucun autre son pouvant contribuer à établir une tonalité; néanmoins, le musicien rattachera inconsciemment l'accord entendu A une certaine tonalité qui, dans le cas des deux exemples précités, sera presque sdrement celle de do naturel majeur.
Nous désignerons sous le nom de rattachement OcBlie opération inconsciente qu'effectue ainsi l'esprit de l'auditeur. Le rattachement n'est donc pas un acte absolument volontaire, puisqu'on l'exécute en cédant à une tendance instinctive; par suite, il peut être considéré, au moins dans bien des cas, comme une sorte de phénomène naturel susceptible d'être régi par des lois simples.
210. Dans la recheixAe de ces lois, qui fait l'objet de la présente Partie, on rencontrera diverses difficultés dont les principales tiennent aux deux causes suivantes :
1° Le musicien < qui rattache >> n'est pas soumis à l'influence de la seule nature; il doit aussi compter avec l'habitude, qui serait, dit-on, une seconde nature; cette nature « artificielle > et la nature < naturelle ■ peuvent faire sentir leurs influences dans des sens divergents ;
a" Héme quand l'habitude ne fait pas sentir son influence, le problème du rattachement peut comporter différentes solutions ; lorsque le cas est peu complexe et admet une 8olu> tion notablement plus simple que les autres, c'est celle-là qui prévaut ; mais, si le cas est plus complexe et admet, non pas une solution très simple, mais bien plusieurs solutions relativement simples, le musicien qui rattache se trouve soumis à des « attractions » différentes; donc un même groupe de sons pourra être « rattaché ■ différemment par deux musiciens différents, ou même par un musicien unique opérant à deux époques différentes. Le lecteur ne devra donc pas s'étonner si son instinct musical le porte, pour quelques-uns des cas particuliers examinés ci-après, tantôt à accepter la solution indi-
(') Au vDura Ju Chapitre précédent, ttéiolutiont, oi ■ renvoyé rréqDemniaDt à divers passages de ta j- Partie, Battachtmenti . Voir nolamment les renvois des n"* 196, !0I, 307 el lOS. Les rattachernenU n'en sont pas mnins forl difftrenls des résolntions. Les différences qai disUngueut ces deux ordres de choses seront exposées ci-apris (n'" 318 et suir. ), ainsi que les circonstantM» qui ont peut-être coudait coriains thâoriciena à les confondre.
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quée, tantôt à la remplacer par une auti'e lui paraissant plus naturelle, laquelle d'ailleurs . sera peut-être bientôt remplacée dans son esprit par une troisième, si de nouvelles tonnlités ont fait sentir leur influence.
C'est qu'en effet les rattachements, lorsqu'ils cessent d'être très simples, sont au premier rang des phénomènes musicaux susceptibles, comme on l'a dit plus haut ('), de pe présenter sous des aspects différents, suivant les circonstances concomitantes.
211. Dans les rattachements, notre oreille entend e.r abrupto (c'est-à-dire sans qu'aucune lonajité ait déjà été établie) un groupe dénotes
et les rattache instiiictivement à une certaine note de référence
choisie tantôt dans le gioupe des notes entendues, tantôt en dehors de ce groupe, mais toujours de telle sorte que les rapports des notes entendues à la note de référence soient aussi simples que possible.
Si le calcul montre que plusieurs, notes Ri, Ri, ... répondent à cette définition, on constate auspi que l'oreille rattachera presque toujours, tantôt à l'une, tantôt à l'autre des notes B„Rj
212. Parfois cependant il semblerait qu'il y a divergence entre le rattachement que fail l'oreille et celui qu'indiquent les nombres. Ainsj, supposons qu'un musicien ait produit sur son instrument les notes /<»> et mi qui, en da ipajeur orné, correspondent à N : i6/a.'»: ces notes devraient, comme nous le verrons plus loin, rattacher à rfo (N — ao); cependant l'auditeur qui perçoit ces sons ex abrupto adoptera d'instinct pour note de référence mi (N=; 25) au lieu de do. La possibilité de cette substitution de mi à do est évidente, puisque la quinte augmentée la^^mi— ^ diffère très peu de la sixte mineure jo/fmi— -rlaquelle rattache eifectivement à mi. Et non seulement l'auditeur pbut interpréter le ^;; comme un sols et résoudre en mi au lieu de do, mais il doit même presque sûrement opérer cette substitution: en effet, l'oreille n'est guère influencée (au moins en général) par les différences légères existant entre deux notes enharmoniques telles que /a) etso/s; elle l'est d'autant moins que ces différences ne sont pas toujours très rigoureusement observées sur les instruments à sons variables, et ne le sont bien entendu jamais sur les instruments à sons fixes ; aussi l'auditeur intcrprète-t-il tout naturellement les sons qu'il entend ex abrupto comme étant les notes correspondant à la combinaison numérique la plus
simple; or, dans l'exemple considéré, cette combinaison est la consonance sols mi= ■:, et non point la dissonance la'^ mi= — que l'exécutant songeait, par hypothèse, à réaliser; il n'est donc pas étonnant que l'auditeur rattache à mi et non à do : ainsi cette sorte de contradiction entre la pratique et la théorie n'est qu'une contradiction apparente, et prouve simplement que l'oreille permet plus rapidement que les nombres de trouver le rattachement correspondant au maximum de simplicité.
213. Dans cette recherche de la note de référence, ou du nombre R, il ne sera point nécessaire d'examiner un à un tous les nombres de la numération arithmétique, mais seulement ceux de la numération musicale, c'est-à-dire les nombre musicaux dout il a été parlé plus haut (voir Consonance, n" 44).
Encore parmi ces nombres suffira-t-il parfois de considérer les deux qui sont définis ci-après sous le nom ûq géniteur (n" 214) et de médiaire (n* 216), car ils exercent souvent
( ' j Voir le rcDvni du n° ISO, Dinonance.
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une inQuence prépondéranle dans les rattachements, savoir : le géniteur, quand lesN des notes entendues ex abrupto sont petits, et le médiaire, lorsque ces N sont de petits carrés.
Donc, avant d'aborder l'étude des rattachements, nous dëlinii-ons le géniteur et le médiaire.
ARTICLB II. - GéniUnr.
21'4. Dans son Traité d'harmonie, Rcber (page 6) fait observer très justement que. quand on entend un ensemble de notes ne comprenant pas de degrés de nature à déterminer irrécusablement le mode, on a une tendance instinctive à admettre le mode majeur de préférence au mode mineur.
t La raison de cet effet, dit Reber, tient à ce que, le mode majeur étant seul naturel et parfait, le sentiment musical n'a pas besoin d'être contraint à le recevoir, tandis que le mode mineur, étant conventionnel et imparfait, exige des conditions non équivoques cl absolues pour s'imposer, »
Cette explication ne parait pas devoir être acceptée sans réserves. Il est bien vrai que, si l'on entend ex abrupto la tierce la do, on la rattachera à l'échelle majeure /a plutôt qu'à l'échelle mineure la; l'échelle majeure, en effet, est plus simple que l'échelle mineure, mais aucune des deux n'est plus conventionnelle que l'autre, les échelles des deux modes ayant, comme on l'a vu, des genèses naturelles toutes semblables.
Une autre explication, donnée par certains théoriciens, consiste à faire observer que les sons /«j et rfo, vibrant simultanément forment un son de différence qui n'est autre que la note/rt,, en sorte que la tierce la do évoquerait l'accord parfait de fa plutôt que celui de la. Cette remarque est bien exacte, mais elle ne suffît pas à expliquer pourquoi nous rattachons la do b. fa plutôt qu'à la, car nous rattachons ainsi, même quand le son de différence fa est trop peu intense pour impressionner notre oreille, et même quand il ne peut pas se produire, notamment lorsque les notes d'où il proviendrait font partie, non d'im accord, mais d'une succession mélodique, ou encore lorsque ces notes ne sont pa^ entendues, mais seulement pensées.
215. Il semble que le principal motif pour lequel nous rattachons ainsi est le suivant : Supposons que les notes entendues ex abrupto soient le la normal /«„ faisant /|35 vibrations par seconde, et do^, tierce mineure du précédent, faisant 7. x 435 = jaa vibrations
dans le même temps.
Le plus grand commun diviseur de 435 et de 533 est 87 et l'on a :
lat = 87 X ') do^ = 87 X 6.
Ceci posé, remarquons que, quand nous entendons la tierce /a, do^, nous percerons
trois phénomènes périodiques, savoir : i** la note /a, qui fait cinq périodes pendant — de
seconde; a" la note do,, qui fait six périodes dans le même temps; 3° la tierce /a, do,,,
caractérisée pour ainsi dire par le vernier au sixième représenté ci-dessous, c'est-à-dire
Fig, ng, ti-i ~-, — . . .— ^ 1
par la concomitance de deux mouvements vibratoires dont les fréquences forment le rapport T- Ce dernier phénomène fait évidemment une période pendant — de seconde; il
produit donc une sensation analogue à celle que procurerait la note ayant même fréquence de 87 périodes par seconde ; par suite il évoque cette note qui est précisément /a, .
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La figure suivante monti'e quelles sont les fréquences relatives de la note /a, et des deujt notes /o, et do^ par lesquelles /a, est évoqué :
la,. 17. 5
dOj- BTnG fo -tTit
Lat et rfoj correspondent à des harmoniques de /a, possédant des rangs rapprochés; par suite, leui'S périodes se comparent facilement à celle de /a,, dont elles sont des parties aliquotes ; donc elles rattacheront aisément À /a,, ou bien, en raison du privilège des octaves, à /o,, à /«(, etc.
Ceci posé, nous définirons ainsi le géniteur : la note qui a pour fréquence le plus grand commun diviseur des fréquences des deux notes proposées. Il serait évidemment équivalent de dire que le géniteur est la plus haute des notes admettant parmi leurs harmoniques les notes proposées (')■
11 suit de U que la note/t»,, à laquelle nous avons vu qu'on rattachait les notes la, et rfoj considérées dans l'exemple précédent, n'est autre chose que le géniteur de ces notes.
D'une façon générale, si X et Y sont deux nombres représentant les fréquences de deux notes et admettant G comme plus grand commun diviseur, on aura :
\ = Gx
^ et^ étant évidemment les N des notes considérées. La note de fréquence G sera le géniteur des notes X et Y ; et, si cellea-ci sont en rapports simples, c'est-à-dire si x et / sont petits, l'audition ex abrupto des notes X et Y évoquera à l'esprit la note G ou ses octaves.
N.-B. — Pour simplifier l'exposition, on n'a considéré, dans ce qui précède, que le cas où les notes entendues ex abrupto sont au nombre de deux seulement; mais, quel que soit le nombre de ces notes, leur géniteur se définit toujours de la même manière ; c'est le son le plus aigu admettant parmi ses harmoniques toutes les notes proposées ; ou bien c'est la note ayant pour fréquence le plus grand commun diviseur des fréquences des notes proposées; ou bien encore, si ces noies sont représentées par leurs N, te géniteur est la note correspondant à N — i, en sorte que toute puissance de a est une octave du géniteur.
ARTICLE III. — Hédiùre.
216. Dans le cas où deux notes ont des N proportionnels k deux carrés, leurs fro^ quences X et Y et leur géniteur G sont liés par des relations de la forme :
Y = Gj-
OÙ les carrés x^ et y* sont évidemment tes N des notes considérées.
Il existe alors une note dont la fréquence est moyenne géométrique entre les fréquences X et Y, ainsi que, dans la figure ci-dessous, le rectangle xy est moyenne géométrique entre les carrés x* et /'. Cette note, dont la fréquence est
M = G.ij, sera désignée, dans ce qui suit, sous le nom de médiaire.
{') C'Est tloDC la plus haute des notcii nv faiMnt vernier avec bucudo des nales propoajes, c'est-à^lire ommeatable sur loate* ces notes. (Voir Consonance, n' Î5).
CIMPITRR I. — ck;
On voit que le niédiaire est aussi l'un des harmoniques ilu géniteur 0; en outee, il jouit de la propriété de partager par moitié l'intervalle des notes X et Y, car, de sa déitiiition XY = M*, il résulte évideranienl que les intervalles îî et ^ sont égaux.
Exemple : Considérons les deux notes dont les fréquences sont ;
Les
N sont 4 et 9 ; leur moyenne géométrique est s/^x(}-= ti, et le rnèdiaii-e est doi = V*-,! = 87 X 6.
La distance de ftij à soli est de deux quintes; et rfo„ médiaire de ces deux noies, est ;ï une quinte de chacune d'elles; enfin, le géniteur /a, des deux notes /a, et toli est aussi celui des trois notes /a,, doi et so/,.
On verrait de même que ,îo/i = 783 = 87 x <) et /as — iSga — 87 x 16 ont pour médinire (/oi-rio4i — 87 x 12, situé à une quarte de chacune des notes sol^ el/a,.
Le médiaire, quand il existe, se trouve en rapports relativement simples avec les deux notes dont il fonne pour ainsi dii-e la moyenne géométrique ('); il peut donc avoir dans les rattachements une influence de même ordre que celle du géniteur.
217. Parfois, le médiaire n'existe pas, mais les deux notes considérées admettraient un médiaire si l'une d'elles était remplacée par son octave. Ainsi /a, et so/, n'admettent pas de médiaire, mais /<r, et .t^/, admettent cfo,; de même /a, et so/, admettent rfQ«; et, s'il
do-
n'existe pas de note divisant par le milieu (*) l'intervalle /ir, sol^, en revanche celle seconde majeure occupe juste le milieu de l'octave tloi do^, en sorte que les distances des notes fa, et sois aux extrémités correspondantes de l'octave sont toutes deux égales à une quarte ; on pourrait donc dire que ces deux notes admettent, non un médiaire, mais une ■ octave médiaire >. '
218. Remarque. — Nous avons vu au n" 216 que raudition de l'intervalle ^. carré de - ou double quinte, pouvait évoquer la note médiaire l> (/«, et jo/, évoquant do^); et
(') En l'iTi'l, \fi rapport» <][■" nulcs uilvrs qui^ le rapport entru le» nnluH X
(') C'c«l Ki'iili-nicnl dnne la gauiuie l niiJÎLii itp l'inli-rtallu fa sol, G.
nt Y à leur luiidtaiiii ciintivani
. Y ollcs-mâmci.
iKsdc pui- le lpni[i<'miiiont qu'il
: fais ntuiiiK dn facli^u
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que (le iiièiiie l'aiidilioii lie rintervalle — i carré de r. ou double quarte, pouvait évoquei'le médiairo 19 (soli et /«[ évoquant dOt).
Ceci résulte de ce que ces intervalles dissonants - et — ne peuvent être confondus par l'oreille avec aucune consonance. Mais l'audition de l'intervalle y-> même réalisé avec une parfaite rigueur, n'évoquera pas son itiédiaire 90, parce que l'oreille ne comprendra pas qu'il s'agit de l'intervalle — . égal à la somme de deux tons — consécutifs, et inusité en musique; l'oreille irHerpréiera les sons entendus comme foriiiant L'intervalle très peu différent et très usité ^1 c'est-à-tlire -* ou tierce majeure, somme de deux tons | et — ■ l'>i sorte que l'oreille, négligeant l;i dissonance rfo, «n'a— N : Si/ioo, laquelle rattacherait au médiaire /t-j (X -- 90), ne s'occupera que de la consonance do^mii = N : 4/5, laquelle rattache àt/o, (N — 4), double octave du géniteur rfu, (N — t).
De même, si l'oreille entend e.c abrupto deux notes lonnanE l'intervalle ^ dit quinte augmentic. elle négligera, comme on l'a dit plus haut (n" 212), le comnia-^(') qui sépare la dissonance ^ de la consonance -: ou sixte mineure, et, au lieu de la dissonance -:* telle que la\f mi par exemple, elle entendra une consonance telle que la-fja} ou soli mi, et la rattachera tout naturellement ;'i une échelle telle que fdf la\f doy ou
Mais, si les notes la^ mi sont entendues dans des co[iditions no conduisant pas à las interpréter comme une consonance, par exemple dans un ensemble tel que la'} do mi, qui ne peuf appartenir à une môme échelle, l'intervalle la'} mi pourra être perçu avec sa valeur y et évoquer par suite le mëdiâire do — y/a.j x id =ao; alors le rattachement de
l'accord la'y do mi au ton de do sera, comme on le verra plus loin, l'une des solutions les plus naturelles du problème.
{ ') Les petits inloi'ïBllus upix'lcs cunimas srnint définis i-{ liilctilns ci-iippe». 7' Purfii*. Iittervallet.
RATTACHEMENT DE DEUX SONS
219. Les consonances cori-espondant, comme on le sait, à des rapports plus simples que les dissonances, nous les étudierons tout d'abord. Nous avons constaté plus haut {Consonance, n" 26 et suiv.) que le décalage d existant
entre les vibrations de deux notes formant consonance ou dissonance, était sans influence sur la perception de l'intervalle musical; nous supposerons donc toujours le décalage luil dans les figures qui suivent, afin de les rendre plus faciles à lij-e.
280. Examinons successivement toutes les consonances, et voyons comment cliacune d'elles, entendue ex abrupto, tend à rattacher.
221. Unisson. — L'oreille entendant, par exemple, do, et rfo,, les rattache évidemment irfo,.
222. Octave. — Il est manifeste que l'octave do„ et do, se rattache également iiu Ion
223. Quinte. — Les deux termes de la quinte do, soli admettent pour géniteur do^. Les
Fig. .34.
do,. 1 do, = 2 , Bol.^a
explications données plus haut à propos de la définition du géniteur (n° 21-'>) montrcni que (/o, et sol, se comparent h do^ dIus simplement qu'à toute autre note; une quinte rattache donc au ton de sa base.
CINOtIKlIK KIHTII-:. — R.lTTA<:ill-:UË.NTS.
. Quarte -- Les deux termes tie la quarte «o/, do^ admetlonl pour génileur rfo, — i el
do„.l _, _____ __^ _.^
■?c comparent à lui plus simplement qu'à toute autre note : une quarte rattache donc au ton de son sommet.
225, Tierce majeure, — Le Cas de la tierce majeuie rfo, /hi, est tout à fait semblable à celui de la quinte doi sol, ; aussi une tierce majeure rattache-t-elle au ton de sa base.
do, - 1 da,- 2 sol,- 3 do,- I*
286. Tierce mineure. — Les deux termes de la tierce m(,soft admettent pour géniteur do, f.i se comparent à lui très simplement; on peut donc dire que la tierce mineure rattache 1res facilement à une tierce majeure plus bas que sa base. Mais ce rattachement n'a pas
do.- 1 .
do, - 2 .
sol,- 3 .
do,-v .
iine probabilité aussi grande que les précédents. En effet, si la nature nous suggère do, Vhabitude (seconde nature) nous a familiarisés avec l'échelle mineure, et, sous l'action de •diverses influences telles que nos dispositions du moment, nous pouvons être conduits k •rattacher mi sol à. l'échelle mineure mi solsi, c'est-à-dire au ton de mi mineur, qui est le •corrélatif du rattachement précédent {do majeur), et admet aussi un do pour géniteur
i(do_, — - , octave grave de do^, le géniteur de mi, solA.
Il n'en est pas moins vrai qu'en général, c'est plutôt à do qu'on rattachera, sous la double .'influence du géniteur </o et de l'échellerfo, plus simple que l'échelle mi. puisqu'elle est de joiode majeur.
UiPirnii II. — RATTADHEMliNT 1IG DEIX SONS. r^<i
- Li ras de la sixie mineure ini, do^ est tout à f^iit seinblaltle ;*
do,- 4. 1 1
tni,- a , , 1_
do.- s . . 1—1 —
celui de la tierce majeure do^ mix dont elle est le renversement : 11 s'ensuit qu'une sixlemineure rattache ati ton de son sommet.
228. SLcte majeure. — Le cas de la sixte majeure sol, mi^ est tout à fuit semblnble It celui de ta tierce mineure mit 'ol^ dont elle est le renversement; elle rattache donc à d» majeur ou à mi mioeur, mais plus probablement à do majeur.
■BMARQL-e BIIB U COMSOKANCB DE LA QIAIITI!.
229. Autrefois ta quarte avait un rôle prépondérant dans les théories des harmonistes r Diatessaron princeps! Certains théoriciens lui faisaient engendrer toute la musique- Aujourd'hui, dans beaucoup d'ouvrages, c'est la quinte qui a hérité de ce rôle ; celui de la quarte s'y trouve fort amoindri, et c'est à peine parfois si on considère celle-ci commcuue consonance.
Cependant, de la quinte b. la quarte, la différence de consonance n'est pas très grande. De ce qui a été dit plus haut {Consonance, n" 58), il résulte bien que la quarre -r esr moins simple que son renversement la quinte -> car la quarte n en dénominateur un facteur ord naire, tandis que la quinte n'a qu'une puissance de a ; loutefois ces considéni— tions pi-ouvent simplement que la comparaison de .'i ft 3 est moins simple que celle de 3 à ^.. r'esl-à-dire que la consonance d'une quarte avec sa base est moins simple querelle d'uni; quinte avec sa base.
Mais quand il s'agit de rattachements, c'est-à-dire d'une quarte et dune quinte entendues ex abrupto, avec possibilité de rattacher librement ces inlen-alles à telle note de référence que l'on voudra, c'est la quinte seule qui rattaciic à sa base; la quarte rat-
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tache, coniiiie on l'a vu, à son sommet ('). Dès lors, il n'est plus exact de dire que la consonance de quarte est très inférieure à la consonauce de quinte, car la quarte N : 3/4 lattachiïe à a ou à 4 (quarte .^ol do dans le ton de do), et la quinte N : 3/a rattachée à ■* (quinte do sol dans le ton do), ont des consonances de même oi-dre.
280. Il n'en serait plus de même s'il existait une tonalité établie, par exemple celle de rfo( majeur ou mineur); alors la quinte (/oja/cousonneraitcon.t<WeV«(Meiien^ mieux dans le ton que la quarte rfo/a; mais ce serait une erreur d'attribuer ces différences à la valeur même des intervalles considérés, puisque, pour la quarte solda, la consonance dans le ton litabli serait bonne, alors que, pour la quinte fa do, elle serait nulle : ces différences, en effet, tiennent uniquement àce que, comme on l'a vu plus haut, la quinte consonne avec sa base et la quarte avec son sommet.
Ces différences, que l'on observe alors qu'il existe une tonalité établie, ne peuvent rien révéler relativement à la plus ou moins grande consonance des intervalles de quinte et de quarte considérés en eux-mêmes: elles montrent seulement que, dans un ton donné, la dominée (quarte de la tonique) n'est pas en aussi intime relation avec la tonique que la dominante (quinte de la Ionique) ( * ).
ARTICLE II. — DiuoBancM.
231. Puisque la simplicité et la consonance des intervalles varient parallèlement, le cas des dissonances sera plus complexe que celui des consonances, et ne fournira plus de solutions nettes; au lieu de constater une attraction énergique vers un rattachement unique, nous rencontrerons des attractions plus faibles et plus nombreuses. A titre d'exemple, nous examinerons ci-après le cas de la seconde majeure (avec celui de la septième mineure), et le cas de la seconde mineure (avec celui de la septième majeure). Nous nous contenterons d'ailleurs d'un examen sommaire, ces cas étant de peu d'intérSt, et le lecteur devant trouver plus loin {voir Ghap. IV, article I", n" 256 et suiv.) des méthodes générales permettant de traiter un cas quelconque d'une façon complète.
232. Seconde majeure. — Cet intervalle peut valoir | ou — (voir y ^Attie, Intervalles).
Considérons d'aboi'd la valeur | et supposons pour fixer les idées : /a = 8, sol = g. Ici le
géniteur est un/a, et le médiaire est l'octave do do au milieu de laquelle se trouve la seconde considérée; les notes /a et do fourniront donc déjà deux rattachements du groupe de notes /a sol.
(k)nsidérons maintenant l'autre valeur de la seconde et supposons /a ^q, sol— ro.
Le géniteur devient miy, ce qui fournit un troisième rattachement.
Pour trouver les autres rattachements possibles, il faudrait chercher les autres sons eu rapports simples avec les notes proposées. On obtiendra évidemment des solutions nouvelles en calculant les nombres qu'on peut former à l'aide des facteurs premiers de/a et de sol, groupés autrement qu'ils ne le sont dans les notes proposées.
Dans le cas où l'on admet que l'intervalle fa sol vaut — > on a
/n^(, = 3 X 3, ,sW = io = 2x5 ( ' ) Cvtic dislinctinii, qui >'sl vsaentinllo, usl cvllu ù luquelle il u été fait oiludion plus haut { Consonance, renvai
<iu R° m).
{') Nous aumn^i encore plusiuuri occasions do coDSIator que, dana une gammo forméo de trois i5choIleH. i, T, D, il rKisl« entm Irs éclioilei) T ut D nue parenté plus étroite qu'entre les échelles A et T. Voir notamment le ralLwhruienl de fadosol, n" 1\b et sniv., et celui do do mi sol si ré, n~ 369 et suiv.
ciiapithe ii. h \ttaciiemgnt de deux sons. et il est «évident qu'on peut nolammeot obtenir les proupements
fournissant respectivement les notes si-/ et ré, lesquelles foircspondent à de nouveati: l'atlachements.
Dans le cas où l'on part de
un nouveau groupement de ces facteurs ne fournirait que i x i =6, ou ses octaves, et cette solution correspond au rattachement à do déjà trouvé coiiime médiaire.
tSS. Parmi les rattachements supplémentaires que ce procéda- ou tout autre permetti'ait de former, ceux qui ne comportent que les rapports les plus simples (consonances) peuvent aussi s'obtenir en faisant usage de la figure suivante, oii les diverses consonances sont représentées à l'échelle de yS""" pour une octave (').
<lraphiqiie des Consonances-
Pour trouver, par exemple, avec ce graphique les solutions consonantes afi'érenles au cas de fa =9, sol- 10, il suffit de prendre entre les pointes d'un compas la longueur représentant l'intervalle — ' et de faire glisser le compas sur la graduation ci-dessus : on trouve ainsi que les pointes peuvent s'appliquer simultanément sur les traits ; et ^ < puis sur les traits - et ^ ■ Il suit de lîi que fa et sol sont les 7 et les 1 d'une même note ré, qui est en rapport simple avec fa et sol, puisque 7 et ^ sont des intervalles consonants ; île môme fa et sol sont les - et les ^ d'une même note «i> qui est en rapports Expies avec
eux : les notes ré et si^ correspondent donc à des rattachements supplémentaires.
Il va de soi que si, au lieu du graphique précédent, on employait une figure représentant, outre les consonances, un certain nombre d'intervalles dissonants, le procédé qui vient d'être indiqué fournirait un plus grand nombre de solutions supplémentaires; mais ces nouveaux rattachements seraient, en général, moins simples que les précédents.
2ft4. Les diverses solutions que nous venons d'obtenir sont les rattachements à
fa <lo mi, ri' si;.
Les figures suivantes montrent des exemples de ces rattachements pour divers états ou positions de l'intervalle /« sol. (De ces cinq exemples, les deux premiers sont ceux qui se rapportent aux interprétations numériques les plus simples).
4 ' ) Cette échelle a élâ choisie parce que, si est rrpréseol^ sur l'une des x'^'I'"'ti'<nn par i
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[i-mn/atol - N|:4/?» rattachrio i/n = 'i (iféai\
Fie- liî.
e soi/a = N:9/i6 raltorhiio ù ijo = la (mddiairp).
Fig. .43.
Soptiùm» )ol/a = N : 5/g rAttucTiéH à
Noaviènie /a«o/ = N : 9/so rattachée k r
3 (rapports limpliis).
Fit!. i4S.
Sotondo faiol = N : 9/10 rallacliée à 11
= 13 (rapport* simplen).
285. Seconde mineure. —Cet intervalle vaut presque toujours -5 ('); son rattachement
lionne lieu à la même indétermination que celui de seconde majeure. Si l'on admet, pour fixer les idées,
on voit que le géniteur est un /a et qu'il n'y a pas de médiaire : on trouve donc ainsi un premier rattachement à/a.
Pour obtenir des solutions supplémentaires, on peut décomposer mi et /« en facteurs :
m( = i5 = 3x5, /fl = i6 = ax9.xîx..
On voit qu'en groupant dtfTéremment ces facteurs, on peut former notamment les nombres 3 X li^^ia et 5 X 4 ^30, correspondant respectivement à rfo et à la, d'où deux
( ' ) Il n'y a d'excaptioii i\ai; puur ir<i scconiles nilneuru>i on iliqxea m.-ijeiirM on miacuros, lusqudtvs Eecondos volent -4 > d-après, 7* Portio, /niervallet.)
les degré.s VI ri VII des gamines pseo- 1 g> du 'plus quo la BticoDdo — = - ( Voir
CIUPITHB II. - n*TTAGHEUI£NT DE DRVX SONS. |S3
rattache raents nouveaux. On peut aussi obtenir ces deux rattachements à laide du graphique lie la figure i '|0 ( n" 233), car, si l'on fait glisser sur cette figure un compas auquel un a dttiiné une ouverture représentant l'intervalle — i on constate que les pointes de ce compas peuvent s'arrêter simultanément, d'abord sur les traits 7 et ^. c« qui prouve que mi et/a sont respectivement tierce et quarte d'une même note fio, ensuite sur les traits - et - . ce qui prouve de même que mi et fa sont respectivement quinte et sixte d'une même note la.
836. Les figures suivantes montrent des exemples de ces rattachements à fa, do et in, pour divers étals et positions de l'intervalle mi fa :
Pig. 146.
Seconda mi/a - N:i5/i6 (attachée »/(ï = (fi (gépilaur).
Fig. .47.
Septiimr /ami = K:S/iS ratUcbde « r/o = 13 (rapports simples).
Fig. ,'^K.
Liriimp mi/ii — N : tS/3j rattschéo i la =
0 (rapporte simplen).
237. It est évident que, si l'on interprétait l'intervalle entendu comme une seconde -4 ■> ou comme un accident — • on trouverait encore d'autres rattachements.
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RATTACHEMENT DE TROIS SONS
ARTICLE I. Consonascat.
288. Nous avoDS vu plas haut (Genèsss, n" 66) que les accords parfaits sont les deus seules combinaisons possibles <le trois sons consonant tous entre eux; examinons-le? successivement.
289. Accord par/ait majeur. — Considérons, par exemple, l'accord
dot mit ^'>k = N : j/5/6
et appelons t le court espace de temps pendant lequel ses trois notes font respectivement 4 1 5 et 6 vibrations.
Quand on entend cet accord parfait, on perçoit sept phénomènes périodiqiies (voir la
i teS^s.L.l.-ieS'M L _ J
^ fsuips-S j
ligure i49)i savoir :
Les trois notes rfo,, /«l'i, soit, dont les périodes durent respectivement -ji 7 et; du temps c, et dont les N sont 4. ^ et 6;
La quinte do^ soit, dont la période comprend deux vibrations de dot pour trois vibrations de solj et dure 7 j en sorte que ce phénomène se reproduit deux fois par tepips t et a même N (N — a) que la iioterfoi, octave grave de </o,;
La tierce mineure mi, soit, dont la période comprend cinq vibrations de wii, pour six de soit, en sorte que ce phénomène a môme période (e) etmêmeN(N = 1) que le géniteur (/o» de l'accord parfait considéré;
La tierce majeure rfo, mi,, qui a, elle aussi, même période (s) et même N(N— 1) que le géniteur do„;
Enûn, l'accord do^ mi^ sol, lui-même, qui a, comme les deux tierces composantes, même période (£) et même N (N = 1 ) que le géniteur rfo,.
TROIS SONS
Ainsi, la concoinilaiicc ilea vîhniliinis qui pruiluisent les notes rfo,, mi. et soU nous fail percevoir, en sus de ces trois notes, des sensations analogues à celles que nous procureraient les notes rfo, et do,; ces noies se trouvent donc évoquées, el, comme leur géniteur fîéiiéral rfo, est en rapport simple avec chacune d'elles, l'accord proposé ne peut rattaclier iiu'à do, ce ton se présentant bien entendu dans le mode majeur.
240. Accord parfait mineur. — Considérons l'accord «(/, toltsit = K; lo/ii/i j et étudions-le de même que le pi-écédent. Nous constatons encore {voir la figure i5o)
sol,- 3
sol -12
l'existence éléments :
de sept phénomènes périodiques dont le Tableau suivant résume les
PhdnamèncA pdrîodlqnp».
durée
nombre
doo périodos
exprimée
p«ad.r.t
Nom ds la Dole
D fractions d'i.
1^ U-mp» 1.
d<; mdmo période
Quinte mit "i ' ' Tierce toit ai . .
Tierce mi, soi, .
Accord mi, sol, i
y.-ll. - Chaque noie de la dernière colonne est gênileur dOB notes correspondanies de la première colonne.
, les notes évoquées n'appartiennent plus à l'échelle entendue mi sol si, mais ;i
l',{\ CIM}III^:ME I>ARTIK. HATTACtlEMBNTf.
corrélative do mi sol, eL le génileur coiumuii aux notes évoquées ou entendues n'est plus la tonique de l'échelle entendue, mais celle de l'échelle évoquée.
241. Ceci montre la principale différence existant entre les deux modes. Tandis que, dans le cas de l'échelle majeure, nous ne constations que des tendances à un rattachement unique, vers lequel lout convergeait avec précision, ici nous reconnaissons l'exislcnce de deux attractions divergentes, s'avoir : l'une vers l'échelle mineure misolsi, à laquelle la pratique de la musique nous s depuis longtemps habitués; l'autre vers l'échelle corrélative do misolqai peut, elle aussi, exercer une réelle influence, cai- ses trois notes viennent d'être évoquées, elle est de constitution plus simple (N— 4/â/6) que l'échelle mineure (N = io/ia/i5), et elle admet précisément pour tonique la note do, géniteur général des notes entendues ou évoquées; aussi l'accord misolsi pourra-t-il rattacher très aisément, non seulement à mi mineur, mais même à do majeur, bien que, dans ce dernier lun, il soit perçu comme accord dissonant.
£42. La facilité avec laquelle un ton mineur évoque le ton majeur de même géniteur est souvent utilisée, dans la musique moderne, pour éviter les cadences finales habituelles.
Par exemple, dans le Lohengri/i de Wagner, 3' acte, scène II, duo do Lohengrin et KIsa, l'armure ayant passé de trois dièses à un dièse, Eisa chante en mi mineur une série de soixante-quatre mesures se terminant par ( ' ) :
On voit que le dernier accord n'est pas celui du ton, mais celui de son corrélatif do majeur.
Les considérations précédentes ne prouvent pas seulement que le mode majeur est plus simple que le mineur et qu'entre deux tons corrélatifs il existe une étroile parenté {Contrepoint, n° 108); elles montrent aussi qu'étant donné deux tons corrélatifs, (els que do majeur et mi mineur, le passage de mi à do est encore plus facile que le passage inverse (*).
248. Remarque sur tes sons de différence — La propriété que possèdent les accords par- ■ faits de mettre en jeu des sons plus graves est bien connue ; on l'explique généralemenl par la considération des sons de différence (voir ci-dessus n" 21&), et celte explication repose précisément sur les mêmes nombres que celle qui est fondée sur la considération riu géniteur.
Il, est curieux de remarquer pourquoi deux théories difTérentes peuvent être fondées sur les mêmes chiffres :
Dans la théorie des sons de difl'érence, on dit que les notes de l'accord do mi sol ^ N : 4/5/6 interfèrent de façon à produire des sons i, i et a, qui sont des do et appartiennent au ton de l'accordjoué, tandis que les notes de l'accord misolsi^ N: io/ia/i5 produisent les sons
|p i\tl6tPnce et nlTii
' MM. A. Durand <■( fils, éilii
ii-pmpriéhiii
i-aprè» (n*3l7) !■■ piirajjrapLi! tvlati'
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de difTéi'ence 3, 3, 5, qui sont respectivement do, soi, mi, cl 6vo(|uent une tonalité autn; que celle de mi; Oans celle théorie, les nombres 1, 1, a (cas de do mi soi) et a, 3, 5 (cas de mi sol si) représentent des différences- Dans la théorie du géniteur exposée ci-dessus, ces mêmes nombres intervienncnl également, non conmie difTérences, mais comme plus grands communs diviseurs, c'est-à-dire comme géniteurs : ainsi, dans la théorie par les sons dedilTérence, 5 est le son de différence des notes mi -. 10, si=iS, et, dans la théorJ(' par le géniteur, 5 est le plus grand commun diviseur de lo et de i5, c'est-à-dire le géniteur des notes mi et si.
11 ne faut pas s'étonner que, tant que l'on considère des nombres peu élevés, les deux théories mettent enjeu les mêmes chiffres; on sait en effet que quand un nombre en divise deux autres, il divise aussi leur différence, et, si cette différence est un nombre premier, elle ne peut manquer d'être identique au plus grand commun diviseur des nombres considérés, c'est-à-dire nu géniteur {').
ARTICLE II. — DÎBSoiunce.
244. En consonance, l'étude des accords de trois sons présentait un intérêt particulier, car 3 est précisément le nombi-e masimum des sons consonants qu'il est possible d'assembler.
Eu dissonance, le nombre 3 n'a rien de particulier, puisqu'on peut grouper entre eu\ bien plus de trois sons lorsqu'on ne les astreint pas à consonner tous les uns avec les autres.
Les accords dissonants de trois sons étant en nombre très considérable, nous n'en étudierons que quelques-uns à titre d'exemples. Nous examinerons d'abord le cas ot les trois sons dissonants s'échelonnent par quintes (ou par quartes) parce qu'il conduit à des remarques utiles. Mais nous examinerons aussi le cas où les sons s'échelonnent, poit par tierces majeures (ou sixtes mineures), soit par licices mineures (ou sixtes majeures 1, parce que, d'après certains théoriciens, tout groupe de trois sons s'èchelonnant par tierces devrait être réputé consonant. En déBnîtive, nous étudierons trois cas que nous présenterons aous les titres suivants ;
a. Rattachement de /a do sot, c'est-à-dire de trois sons s'èchelonnant par quarte ou par quinte;
b. Rattachement de /«> do mi, c'est-à-dire de trois sons s'èchelonnant par tierce majeure ou par sixte mineure ;
c. Rattachement de si ré fa, c'est-à-dire de trois sons s'èchelonnant par tierce mineure ou par sixte majeure.
Cette série de notes a pour formule
On peut la rattacher à /a ou à do, car le géniteur des trois notes est un/n, et la note du milieu do est médiaire des deux extrêmes.
Pour voir s'il existe d'autres notes vers lesquelles on puisse tendre à rattacher, examinons les rapports de /a, do, sol aux nombres musicaux (*); ces rapports sont :
C) Les ton» de diSénnce ODt une existence très rdelle. [tuisqu'on pvut les ruiro ontendre à Taida d'un violon ou d'un piana; mais il semble que plusieurs théories fondées siii- ues sons pourruient être remaniées comme Tindlquc I» remsrqne précédente, car snnvent les faits qu'il s'agit d'expliquer ne cesseratont pas de se produire dans des cinontlaoces ehnisies de façon que Ice sons do diEFérenee fussent Inip faibles pnnv âlre perçus, ou mSmc dans des raii mi ils no se produisent silremenl pas, par eioiiiple lorsqu'il s'agit de sons penaés r\ non entendu».
(') Ce mode d'emploi des nombres musicaux sera justifié plus loin, n> ^Glt,
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Les nombres musicaux ne font donc pas apparaître d'autres attractions plus influentes que celles du géniteur ou du médîaire; telle ou telle de ces deux influences se fera sentir de préférence, suivant la façon dont se présentera l'accord ( ' ). On sait qu'un accord de trois sons est susceptible de trois étals, et chaque état de deux positions ; on peut donc rencontrer six dispositions différentes, savoir :
<j-i = /d rfo W = N : 4/fi/!(, a-% = f„ soldo = H:iil^lii.
a-3 =■ do soi fa = N : 6/9/iC, a-\ = do fû xol ^ ti : t<ISI>t.
a-'> = Moi fa do = \i: 9/i6/a4.
a-H^soldofa = N:9/ia/i6.
Nous allons voir que l'influence du médiaire do s' exerce surtout dans les dernières disl>08ition3, et celle du géniteur /a dans les premières; mais, quand les deux influences sont en présence, celle du géniteur fa devient tellement prépondérante qu'il est bon de ne pas examiner tout d'abord les rattachements à fa, car, si cette tonalité était présente & notre esprit, nous tendrions peut-être à y rattacher les derniers cas eux-mêmes, bien (ju'ils soient susceptibles de rattacher assez simplement à do ; considérons donc d'abord les derniers cas.
246. Cas a-^ et a-Q. — Dans l'accord sol fado = H:gji6l2i, les deux premières notes .«0/ et /a ont pour médiaire e'o = 13, octave grave de la troisième note, et lerattacheluent à do est très naturel.
Le cas de l'accord sol </» /a = N : 9/ 1 a/ 1 6 est assez semblable au précèdent, la note du milieu étant médiaire des notes extrêmes ; d'où les rattachements :
Kig. i5>.
847. Cax.a-i. — Il n'en est plus de même pour l'accord /a rfo m/ = N : 4/6/9. Ici le géniteur J'ejapecte sur lemédiaire ('), et c'est eu ./a qu'on tend à rattacher, soit directement, soit après avoir passé par une résolution sur le médiaire do considéré comme dominaate. Exemples :
Kig. 153.
I ' I Au sujet du l'infliioiicu de lu t^spnsitinu dc! l'ui <■) l'ûH- le renvoi précédciil.
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Il existe dans la Symphonie pastorale de Beethoven (début de la dernière partie, AUe- /•retto. Chant des Pâtres) un passage que certains théoriciens ont cru pouvoir critiquer, mais qui n'en est pas moins excellent pour montrer la puissance avec laquelle le géniteur agit dans le cas que nous venons de considérer. Les quatre premières mesures sont en <h majeur, et les trois échelons de l'échelle tonique sont employés; à la 5' mesure, la basse attaque /a, et m/ (qui ferait une dissonance dure avec /a) est retranché des parties supérieures, en sorte que les trois sons fa, do, sol restent seuls en présence; aussitôt la tonalité de do disparaît, et celle de fa s'impose :
Fig. 154,
248. Cas a-1, «-3, a-'\. — Ces cas sont un peu moins nets que les précédents entre lesquels ils sont intermédiaires; la résolution en do sera toujours facile, puisque do est I en rapports simples, tant avec lui-mSme qu'avec fa et sot dont il est le raédîaire :
Mais souvent on ne fera sur do qu'une résolution provisoire, et, le considérant comme «ne dominante, on ira faire en fa la cadence déflnitive.
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MB. Ce cas étant étudié en détail dans la 6- Partie {Enharmonie, n" 375 et suivants), le sera examiné ici que sommairement.
La série de notes considérée a pour formule
On voit que le géniteur de ces notes est un la ^, et que la note du milieu do est niédiaire des notes extrêmes.
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Les nombres musicaux fournisseai les rapports suivants ( ' ) : XiiiiiLri's i la:- do
Ici, rinfluence prépondérante est celle du médiatre do, et le ratlachement à </o est, en CiAuiiiE JUSTE, le plus naturel. Le géniteur la'^, en tant que géniteur, n'exerce pas d'attraction, car, en /«i», l'accord /a^ do mi est altéré (dans ce ton, le mi devrait normalemenr être bémolisé, en sorte que mi^ y jouerait le rôle d'une dominante diéséc ).
250. Mais, en 6ahue tbhpëréb, il n'en est plus forcément ainsi; la,} do mi peut so confondre avec lofdo Jof qui est un renversement de fa-f lay do; et ce dernier accord, bâti sur le même gabarit que la/ do mi, tend à rattacher » ia^ pour des raisons toutes semblables à celles qui ont été indiquées ?i propos de la/ do mi.
On verrait de nièine que lay do mi, étant un renversement de cio mi la/ lequel sonne comme do mi soh, peut rattacher au ton de mi; en sorte que, dans la pratique, le ratl;ichement de l'accord lay do mi se fait à peu prés indifféremment k l'une ou à l'autre de ses trois notes.
261. On pourrait aussi rattacher aux trois tons mineurs qui sont les relatifs des trois majeurs précédents, car, en gamme tempérée, la'/ do mi par exemple sonne comme soti do mi, renversemeiil de do mi soli, lequel est formé de notes du ton de la mineur et peut résoudre dans ce ton; mais ces trois nouveaux rattachements seraient un pou moins simples que les trois précédents.
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262. Ce cas étant étroitement lié à celui de l'accord neutre , lequel est étudié en détail dansi la 6' Partie (Enharmonie, n" 351 et suivants), ne sera examiné ici que sommairemenl.
Pai' hypothèse, les trois sons entendus se succèdent par tierces mineures. Mats la tierce
mineure a deux valeurs, ^ = -= et t'— — : en outre, elle peut 6tre confondue par l'oreille avec la seconde dite seconde augmentée *= ^ (voir 7* Partie, Intervalles). On peut donc,
en musique tempérée, assimiler les sons entendus à diverses combinaisons, obtenues en superposant deux intervalles valant t, t' ou s, et que représenteraient les neuf formules :
Pour savoir quel serait, d'après les nombi-es, le rattachement le plus probable, il faut considérer successivement chacune des neuf formules précédentes, ou tout au moins les cinq d'entre elles qui correspondent à des combinaisons existant dans les gammes ter-
iiaires ('): chacune d'elles fournira une ou plusieurs solutions; comparant alors entre elles ces diverses solutions, on verra quelle est celle qui correspond aux chiffres les plus simples, et forme par suite le rattachement le plus naturel de l'accoi-d si ré fa.
£53. Ru opérant ainsi, on trouve les résultats suivants : selon qu'on attribue à l'accord enteudu la coostitulion
on tend à rattacher *( ré fa respectivement îi : / r^ (, « ou if I rfo (7, ï du o \la a
Ces diverses solutions (') correspondent aux chiffres suivants, qui représentent les rapports des notes du dissonant étudié à celles de l'accord parfait du ton auquel on rattache :
Dissonant t t
Ton do ré
Ton de tnl
mineur.
si
ré Sa
BiBJeui-.
Rattachement
aï iK
Italtac lie ment '
Ton do do
m«iour.
Dis..
<onant ( ('
Ton de la
rfo.:.
ïti
ittachemeot \
Rallacbemeni
Ratlacheinent ' la ...
Ratlaclieroent { sol-,.
(') Il va de soi que, si nous ne rcslroignions pas acluclleiuent nntro i^ludo à In Innalilë tornairc. 1o nombre des Nrmules i étudier pourrait élra suptSrîeurà cinq. Ainsi, on tonalilû diatonique (voir M' Partir. Cammei divtrses). "il l'accord do septième diminuth) peut avoir trois canstilulians différentes I t' t t, t' t t 3, t t l' l (voir Enharntoaie. n* 391), l'accord li re /a. qui sonne h l'oreille mmine une portion d'accord de wpliémc diminuée, pourrait nvnir les ai
(') Ces solutions conipranncnt évidemmi iotrd, ré, la, éqaiarméi
ton de do diiiis lequel
».....^-. .....^ ..u, -. .V.. ' u^ ./11;, fiin. la, do. qui ■•
de la gamme chroouitiquc (du ImIs en trois di'Hil-Imis)
■l /a sont naturelles! les tons il partir de do (ou de ta) de
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Examinant, pour chacun de ces six rattachements, les trois lignes de trois fractions, ei plus spécialement la première ligne (comparaison à la tonique), on constate que les rapports atr^^rents au ton de do sont un peu plus simples que les autres, mais que, [}armî ces derniers, quelques-uns sont également assez simples : il suit de là que l'accord si ré fa doit évoquer plus particulièrement le ton de do, mais peut aussi rattacher assez facilement k d'autres tonalités.
354. Pour s'assurer si ces conclusions sont conformes à ce qu'indique le sens musical, il suffit de jeter les yeux sur la figure suivante ( ' ) :
£n RE-i.^-
Si le lecteur est surtout habitué à la tonalité classique, celui de ces six rattachements qui conduit au ton de do lui semblera un peu plus naturel que les autres ; mais, parmi ces derniers, quelques-uns paraîtront aussi fort aisés. Et, si le lecteur est très accoutumé aux ressources nouvelles que contient l'harmonie moderne, notamment à la tonalité majeure ornée, h. l'altération, etc. qu'emploient si fréquemment les musiciens contemporains, il rattachera aussi très naturellement l'accord proposé à fat majeur (dont la variante majeure ornée possède l'accord si réa mii) ou à ré majeur (dans lequel xi ré fa:\ est un accord altéré), etc. Au surplus, l'accord si ré fa n'est qu'une portion des accords de septième diminuée sola si ré fa ou si ré fa la?: or nous verrons plus loin {Enharmonie, Étude de l'accord 333) que ces accords sont susceptibles de résoudre dans l'un quelconque des vingt-quatre tons existant en musique tempérée, et de rattacher plus ou moins facilement à beaucoup d'entre eux.
( ' ) Bien que lu mode majeur soit plus limpls quo 1 luînoQiv ortici'. du préférence à lu (onulltû majouru opn^o le* Duvnigos clasiiquos rcconnÛBSent l'cxUloac».
< mode minour, on a. employé, i».oi eus aicmpics, U liiDalili' parce qiiD cette dernière n'est pas au nombre do celles diiul
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255. On sait que les groupes comprenant plus de trois sons distincts sont toujours dissonants; ceux d'entre eux que les harmonistes considèrent comme des accords sont dénommés par eux : accords de septième, accords de neuvième, accords de onstème. Nous étudierons à titre d'exemple un accord de chaque espèce, savoir :
L'accoi-d de septième la do mi sot, dont les quatre sons peuvent appartenir à deux échelles connexes;
L'accord de neuvième do mi sol si ré, dont les cinq sons peuvent appartenir à deux échelles constitutives ayant un échelon en commun:
L'accord de onzième sol si ré fa la do, dont les six sons peuvent appartenir à deux échelles constitutives n'ayant aucun échelon en commun.
Enfin nous étudierons dans un autre Chapitre te cas où les sept sons d'une gamme ternaire se trouvent réunis. Mais, au préalable, il est nécessaire d'exposer quelques généralités complémentaires relatives à re.xécution des rattachements.
ARTICLE I. — GénsralitâB complémentaires.
256. Nota. — Le présent aiticle a pour objet la théorie des différents procédés susceptibles d'être employés dans les recherches relatives aux rattachements. Le lecteur qui s'intéresserait exclusivement aux applications musicales pourra donc s'abstenir de prendre connaissance du présent article (n" 257 à 266).
257. Jusqu'ici, nous avons cherché la façon de rattacher un groupe de noies données en faisant usage de divers procédés : considération du géniteur, ou du médiaire, emploi du graphique des consonances, recherche des notes nouvelles que l'on peut former en combinant de différentes façons les nombres premiers entrant dans la composition des N des notes données ; enfin nous avons aussi comparé souvent ces N aux nombres musicaux compris dans l'octave ayant pour sommet la plus haute des notes proposées.
Remarquons d'aboi'd que tous ces procédés, à l'exception du dernier, peuvent se trouver en défaut; nous avons par exemple rencontré certains cas où le géniteur ne fournissait aucune solution, et d'autres cas où il n'existait pas de médiaire. L'usage du graphique des consonances n'est évidemment pas général, et d'ailleurs les résultats qu'il fournit ne peuvent être admis sans examen préalable.
Supposons, par exemple, qu'on se propose de chercher, à t'aide de ce graphique {^g. i ^o, n'î^), le rattachement de la quarte io/rfo. Prenant avec un compas une ouverture de quarte et promenant le compas sur le graphique, on trouve qu'il peut y prendre quatn; imsitions différentes représentées en a, i, c et rf sur la figure ci-dessous (Jiff. 157),
Mais, de ces quatre positions, la deniiôre seule convient au rattachement de la quarte ; nous avons vu, en effet, que cet intervalle rattache à son sommet ( position tf), et non à sa base (position a) ou à d'autres notes (positions b et c).
Donc quelques-uns des moyens que nous avons employés jusqu'ici peuvent ne pa.s
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fournil- toujours le résultat cherché ; on l'obtient toujours au contraire avec certaÏDS procédés de rattachement tels que le procédé par les nombres musicaux, que nous avons
-rr
déjà employé et sur lequel nous reviendrons plus loin, et le procédé par le pcnïa^o/ieeitveloppe, que nous exposerons tout d'abord parce qu'il montre bien les motifs déterminant le choix de la note de référence ; ces deux procédés sont l'un et l'autre d'un emploi absolument général.
R4TTACIIE1IBNTS PAB LE PBNTlfiONK-ENVELOPPH.
358- Nous avons vu antérieiiremont(i" Partie, Consonance) que tout groupe de notes peut être représenté par un groupe de nombres musicaux, et ceux-ci par un groupe de points pris dans l'espace sur un réseau dont la figure 3a ( n" 4C) a montré la disposition. Nous avons remarqué aussi que toutes les notes de l'espace qui sont sur une même parallèle à l'axe des 3 ne sont que des octaves plus ou moins éloignées de la note suivant laquelle elles se projettent sur le plan des 3 et des 5; par suite, toutes les notes distinctes du réseau de l'espace se retrouvent (à l'octave près) dans le quadrillage du plan des 3 et des 5, en sorte que, eu égard au privilège des octaves, on peut substituer à l'étude d'un groupe de points dans l'espace celle de leurs projections sur le plan des 3 et des 5 (').
Ces notions étant rappelées, considérons un certain nombre de notes données à rattacher
Fig. 158.
fTvWZ^
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les nombres musicaux, ou les points du réseau de l'espace qui représentent les notes données; de même, désignons respectivement par
les nombres musicaux a, p, y. etc., débarrassés des facteurs 2 qu'ils contenaient, ou bien les projections des points a, p, -p, etc. sur le plan des 3 et des 5.
Pour fixer les idées, nous supposerons dans ce qui suit que les nombres A, B, C, . . -, L, ainsi énumérés, se trouvent rangés par ordre de grandeur croissanle (')- Marquons ces nombres et les points correspondants sur la figure suivante, laquelle n'est autre chose que le plan des 3 et des 5 de la figure précédente, reproduit sans les déformations que causait la perspective :
Fig. 1%
5* fi*
Tf
Soil R le nombre de référence auquel les nombres A, B, C, D^ E, . . . , L se comparent le plus simplement. Noua allons démontrer que ce nombre R est situé dans le rectangleenveloppe PQST formé par les lignes du quadrillage qui englobent tous les nombres donnés; nous verrons ensuite que ce nombre R n'est pas situé au delà de la ligne d'équivalence LL' menée par le plus grand des nombres proposés ('), d'où il résultera que K
(') Ce qai, bioD entundu. n'impltqiio iiulloinent quo It wnl r»Dgé« dana Tordro correspondant
iDËmes en croissant quand its
{'JLes lignes d'équivalence sont li's l {Coiuonance, renvoi du n" 46). Ici. les pri> proportionnels aux logarilbnie^i di' K t putilives de) axes des 3 et dts 5. [I '-si v valence est la plus étoignéo do l'urïgiDo lio!
aeci sur le plan ili' 1» ligure dus piaus d'd(|uï valence délinis plus haut espacements entre K^* puissances du 3 et les puissances do r, ayanl i^të do 5. tus ligues d'équivalente iwnt des droites coupant à iâ' tes purlîea ident <|UP, do doux nombres, le plus grand est celui dont la ligne d'équi-
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doit être situé daas le pentagone I^LL'O, ou peotagoiie-eDveloppe, et, par suite, doit correspondre à un nombre n'excédant pas L.
859. Pour montrer que le nombre R est contenu dans le rectangle-envoloppe PQST (ou sur son périmètre), nous ferons voir qu'il ne saurait être situé en dehors ;
Le nombre H ne peut pas ôtre au-dessous du rectangle, car, s'il était placé comme X', il est facile de reconnaître que X, obtenu en remontant X' à la hauteur du rectangle-enveloppe, donnerait un rattachement plus simple.
Eu etTet, les rapports
ne pourraient contenir le facteur 5 qu'en dénominateur, mais non en numérateur, et, comme X' est égal au produit de X par une certaine puissance positive de 5, les rappoi b-<
ne diiTéreraient des précédents que par la présence en dénominateur de facteurs 5 plus nombreux, et seraient, par suite, plus complexes.
De même, le nombre R ne peut être situé au-dessus du rectangle enveloppe, car, s'il était placé comme Y', il donnerait un rattachement moins simple que le rattachement au nombre Y, obtenu en abaissant Y' à la hauteur du rectangle enveloppe.
En effet, les rapports
ne pourraient contenir le facteur 5 qu'en numérateur, mais non en dénominateur; et, comme Y' est égal au quotient de Y par une certaine puissance positive de 6, les rapports
ne différeraient des précédents que par la présence en numérateur de facteurs ô plus nombreux, et seraient, pai' suite, plus complexes.
En raisonnant sur les puissances de 3 comme on vient de le faire sur les puissances de -î , on verrait de même que R ne peut être non plus ni à droite, ni à gauche du rectangleenveloppe : il doit donc être dans ce rectangle (ou sur son périmètre ).
260. Montrons maintenant que le point R se trouve dans le pentagone-enveloppe défini plus haut (ou sur son périmètre); nous ferons d'abord les trois remarques suivantes :
1" Par rapport aux carreaux dont se compose le quadrillage du plan des 3 et des -'i, le centre W du rectangle-enveloppe peut occuper quatre espèces de positions : ou bien en W,,
au centre d'un carreau ; ou bien en W», au milieu d'un cùié parallèle à l'axe des 3 ; ou bien en W,, au milieu d'un côté parallèle à l'axe des 5; ou bien enlln en W4, sur l'un des
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points du quadrillage. Dans ce dernier cas senlement il correspond à une note réelle, de sorte que trois fois sur quatre (en moyenne) le nombre W est incommensurable, a" Soient U et U' deux nombres symétriquement disposés par rapport au centri' W du
rectangle ; il est évident que, si W contient a facteurs 3 et |3 facteurs 5 de plus que U ( et |3 étant d'ailleurs positifs ou négatifs et entiers ou fractionnaires), on aura
Soient maintenant deux autres nombres H et H' également symétriques par rapport à W ; les rapports de R et de R' à W seront de môme forme que les précédents, et, si y et S sont des nombres analogues à a et {3, on aura de même
Formons maintenant les rapports de U etde U' à R et à R'; nous aurons
1 U I ' l R' ~ aïxjs"
Ainsi, quel que soit celui des deux nombres R et H' qu'on prenne pour nombre de référence, les rapports obtenus en leur comparant U et tî' auront les mêmes termes, mais ceux-ci seront permutés entre eux, les numérateurs afférents à R devenant les dénominateurs aiférents à R', et inversement. Mais de ce que nous avons vu plus haut, nolammeni dans la Première Partie {Consonance, n" 58 et suivants), il résulte que, quand deux fraclions sont inverses l'une de l'autre, celle qui correspond à l'intervalle musical le plus simple est celle qui possède le dénominateur le plus simple.
Usuit de là que si, comme le suppose la figure i6i, R est plus près que R' du géniteur, il fournira des rapports plus simples et devra éli-e préféré à R' comme nombre de référence.
3" Représentons encore par PQST (voir Jlg. 163) le rectangle-enveloppe contenant les nombres proposés, par L le plus grand d'entre eux, et par W le centre du rectangle; appelons LL' et VV les lignes d'équivalence passant respectivement par L et par W ; enfin désignons par 3" et 5» les deux dimensions du rectangle. Il est évident que T = P x 3"" x .j" est le plus petit commun multiple de tous les nombres du rectangle, et que P est leur plus grand commun diviseur, ou géniteur des nombres proposés. Quant à W, il est pour ainsi dire le médiaire du rectangle, car (s'il correspond à une note réelle) il est le médiaire (')
<'tOulV
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de lout couple de deux points, tels que P et T ou Q et S, symétnquement placés par rapport à lui.
261. VoyoDS niainlenant quelle est l'influence de la place occupée par le nombre de référence R sur la plus ou moins grande simplicité des rapports
Il' R' '\V ' ■' II'
Cas R=: P. — Si R coïncide avec P, tous ces rapports ont des dénominateurs de simplicité maxima, car, Pùtant géniteur, tous les quotients g. â' |7' ■■■' élc, sont entiers, c'est-à-dire ont pour dénominateur l'unité; en revanche, les numérateurs ont la complexité maxima.
Cas Rir:T. — Si R coïncide avec T. ce senties numérateurs qui acquièrent la simplicité maxima, on devenant tous égaux à l'unité; les dénominateurs ont la complexité maxima.
Cas R :::; W, ^ Si II coïncide avec W, les numérateurs et les dénominateurs des rapports ont des complexités intermédiaires entre celles qu'ils présentaient dans les deux cas extrêmes précédemment envisagés; par exemple, en ce qui concerne les quatre angles et le centre du rectangle, les valeurs des fractions afférentes aux diverses positions de R sont les suivantes :
Viikurs lies r.in[>i>its
(s) (sj iJ) (m) (»
Un définitive, l'adoption de W comme nombre de référence répartit également entre les termes extrêmes la complexité inhérente aux dimensions du rectangle-enveloppe, el. comme la simplicité des dénominateurs a plus d'importance que celle des numérateurs, il s'ensuit que R devrait se trouver entre P et W, si les nombres donnés à rattacher com-
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prenaient, soit tous les nombres du rectangle enveloppe, soit, plus généralement, une série de couples de nombres deux à deux symétriques par rapport à W (').
Autres cas. — Mais, !es nombres proposés pouvant être répartis très inégalement dans le rectangle, voyons comment varient leurs rapports à H, lorsque ce dernier nombre, quitUint la position W, vient occuper d'autres positions quelconques telles que les points /', g, s, t. situés respectivement dans les quatre quarts du rectangle PQST. Il est manifeste que, si
Fig. i63.
l'on représente par f^ et v des exposants de valeur variable, mais essentiellement positifs, les rapports de W aux quatre points p, q, s, i seront de la forme
c'est-à-dire que les rapports des nombres pro-
II est manifeste aussi que - — rr-, x ~,
posés à une valeur particulière de R, telle que U =:/>, peuvent s'obtenir en partant des rapports afférents à la valeur centrale R = W, et en les multipliant tous par le
quotient —
Or, quand R = W, la complexité inhérente aux dimensions du rectangle est, comme on l'a vu, également répartie entre les numérateurs et les dénominateurs; donc, si R passe (le W kp, tous les rapports venant à ûtre multipliés par — = — '— , tous les dénominateurs se simplifient aux dépens des numérateurs; si R va au contraire en (, c'est précisément l'inverse. Mais, si R va en y ou en s, toute fraction qui se simplifie par rapport à l'un des deux facteurs 3 ou 5 se complique par rapport à l'autre, el inversement.
En déUnitive, quand R se déplace dans le sens de la diagonale QS, toute simplification par rapport à l'un des deux facteurs ordinaires est compensée par une complication par rapport à l'autre, tandis que, quand R se déplace dans le sens de la diagonale TP, les complexités des fractions par rapport aux deux facteurs 3 et 5 diminuent ou augmentent simullauément. Ce so:it donc les déplacements de ce genre qui ont l'influence la plus sensible sur la plus ou moins grande simplicité des rapports ïi' jT' ■?' etc. Cette influence est mise en évidence par la figure suivante, montrant que toute position de R détermine dans le rectangle-enveloppe deux régions intéressantes, indiquées par deux espèces de hachures, les unes simples, les autres croisées. Dans la. région aux hachures simples, ou région simple, les dénominateurs sont simples (au détriment des numérateurs), et dans la région
( ' ) Cei-i d'oillciu's u'
0 la deuxième roiusrquo du
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aux hachnres croisées, ou région croisée, des dénominateurs sont complexes (à l'avantage
des numérateurs).
26S. Ceci posé, remarquons que, quand les sons donnés à rattacher Ront surtout groupés près de l'angle P ou le long de ses cotés (ensembles les moins dissonants), le point K tend à monter au-dessus de VV {^g- '^^), de façon à réduire la région croisée dans laquelle les rapports à R ont des dénominateurs complexes. Dans ce cas, R étant au-dessus de VV, est (ï/oz-fioW au-dessus de LL'.
Vig. ifij.
Fig, 166.
Dana le cas inverse, c'est-à-dire quand les sons à rattacher sont au contraire plutôt groupés vers l'angle T, ou le long des côtés de cet angle, il se peut que H descende au-dessous de VV l/ig. 166), d'autant plus que peut-être aucun des sons donnés ne se trouve dans la région croisée.
Toutefois, dans ce mouvement de descente, R ne dépassera pas L L', car, plus il s'en rapproche, plus nombreux sont les sons donnés qui se trouvent englobés dans )a région croisée et plus rares sont, au contraire, les sons compris dans la région simple ( ' ) ; celle-ci se réduirait même à rien si R atteignait LL'; donc R ne'dépassera jamais cette ligne, et par suite sera toujours compris dans le pentagone-enveloppe (ou situé sur son périmètre).
Cette proptiété du pentagone-enveloppe restreint beaucoup la quantité de nombres musicaux à prendre en considération dans la recherche du nombre de référence fournissant les résultats les plus simples. On trouvera par la suite plusieurs exemples de rattachements exécutés par la méthode du pentagone-enveloppe.
(■) Ëii nutro. qaaDd R ne rapprocho do T. les rapports HfFdronts i S ot Q sa compliqiiont du plus on plus. Oi'. >i Kranpt.s qu'on les suppow dniis l'anKlo T, il faut toujours bien odinettru qun les bous donnés k rattachur •'nniproniii-Dt au moins un» note telle que Q ot uno nota tollo quo S ; s'il n'en était pas aiDsi; on oITct. lo rectangle aurait nn« hantanr moiodro que TQ ul uno Inrgour moindre quo TS.
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Rattachements par les NOibBSS musiuaux.
263 . Ce procédé, que nous avons déjà appliqué plusieurs fois, consiste, comme on l'a vu, à comparer les nombres donnés eux-mêmes
au plus grand d'entre eux et à tous les nombres musicaux compris entre ce pliis grand nombre donné et son octave grave (c'est-à-dire sa moitié).
Nous allons d'abord montrer sur un exemple que ce procédé est aussi général que le préocdent; nous comparerons ensuite les deux procédés.
Soient à rattacher les nombres donnés
dont les projections sur le plan des 3 el des 5 sont respectivement
H, le plus grand des nombres donnés (réseau de l'espace) est 48, et le plus grand des nombres projetés (quadrillage du plan des 3 et des 5) est ^i; le plus grand nombre du réseau est toujours supérieur ou égal au plus grand nombre du quadrillage, puisque ce dernier est lui-même égal ou inférieur à l'un des nombres du réseau (')■
i;> CINQUIEHB PAHTIE.
SI l'on comparait les nombres donnés au plus grand d'entre eux, 4^> et à tous les nombres musicaux inférieurs (c'eat-à-dire à tous les nombres situés au-dessous du plan d'équivalence passant par 4S)i on comparerait notamment ces cinq nombres donnés aux sept nombres musicaux compris dans le pentagone-enveloppe, et par suite au nombre de référence fournissant les rapports les plus simples, puisque ce nombre de référence est dans le pentagone ; mais la comparaison & ce nombre de référence se trouvera faite également si l'on se borne à comparer les cinq nombres donnés aux nombres musicaux compris entre 4^ et son octave grave a4i car les nombres musicaux inférieurs à 24 ue sont évidemment que des octaves graves de nombres compris dans l'octave s'étendant de i4 à 48 ' le procédé par les nombres musicaux conduit donc toujours sûrement à prendre en considération le nombre de référence susceptible de fournir les rapporte les plus simples.
264. Comparé an procédé précédent, le procédé par les nombres musicaux a l'avantage de ne pas exiger la roonaissance des notions relatives au pentagone-enveloppe, mais l'emploi de ce pentagone conduit bien plus rapidement au but. II est facile de le constater sur l'exemple précédent; en effet, si nous cherchions par les nombres musicaux le rattachement des nombres N : 37/3o/4o/45/48, nous serions amenés à former les rapports de ces cinq nombres donnés aux huit nombres musicaux 2^, a5, 27, 3o, Sa, 36, 4» et 45; le procédé parle pentagone-enveloppe exige seulement que l'on forme les projections des nombres donnés :
car un rapide examen de ce pentagone montre que le nombre de référence cherché ne peut être ni sur la première colonne (parce que le rapport afférent à 27 aurait un numérateur trop fort), ni sur la troisième ou sur la quatrième colonne ( parce que le rapport afférent à 5 aurait un dénominateur trop fort) ; le nombre de référence cherché est donc l'un des deux nombres 3 ou i5 de la deuxième colonne. De ces deux nombres, il faut choisii- 3, car li fournirait avec 27 le rapport complexe |, tandis que 3 fournit seulement le rapport binaire — (ou -^^i ou -^i ou -„ > etc., suivant l'octave à laquelle on prend les notes considérées}.
Et nous verrons plus loin qu'il n'est même pas nécessaire de procéder au rapide examen ci-dessus indiqué, car la connaissance des pentagones des gammes {voir ci-après, n° 285) suffit ici à reconnaître d'un seul coup d'œil que la note de référence est 3 (ou l'une de ses octaves telles que 3 x 8 = 24, ou 3 x 16 = 48 ).
SOLUTIONS SUPPLtVENTAIBES.
265. Les raisonnements qui piécéilent donnent lieu à une objection d'apparence spécieuse, qu'il peut être utile de signaler.
Considérons pour fixer les idées les notes mi /a = N : i.»/i6. On a
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en 3orte que le rectangle enveloppe est
et que la comparaisun aux nombres musicaux donne
Knlos l mi
do réWrcnco. ' Ifi
La considération (les nombres musicaux, comme celle du rectangle-enveloppe, fait opp;traltre les rattachements k/a, do et la que nous avions trouvés plus haut {voir n" 235) par d'autres procédés.
Mais si, au lieu de -.-. nous eussions considéré le rapport équivalent j-, (qui sera également représenté ci-aprés par mi fa, aSn de faciliter la comparaison des deux cas), nous eussions en :
mi^ .i, = 3x;t X 5, /„= i8 = -ix-.x^x
Le rectangle-enveloppe eftt été :
ii Timi ii
et la comparaison aux nombres musicaux eût donné
PARTIE
Nolf,^
(le rifiircnco
M = ai
sol = '/.y
la = -io
Le nouveau quadrillago et la nouvelle série de rapports afférents à l'étude de? sons N : 'iV48 mettent, eux aussi, en évidence les rattachements à /a. d»/ et la déjà lencontrés dans l'étude des sons N : i."i/i6; mais ils font en outre apparaître unegolulioti nouvelle, ré, qui fournit un rattachement également assez simple :
Doit-on en conclure que les deux méthodes générales indiquées plus haut se trouvent en défaut, puisqu'ici la solution ré se rencontre en dehors du rectangle-enveloppe obtenu en étudiant le rapport — ?
Assurément non. Il n'a jamais été dit qu'il n'existait pas de solutions extérieures au rec' tangle ; il a seulement été dit que, de tous les rattachements, le plus simple était intérieur au rectangle parce que, à tout rattachement extérieur, correspondait un rattachement in térieur donnant des résultats plus simples. Et il est facile de vérifier qu'ici il en est bien ainsi, et qu'au rattachement extérieur ré fournissant les rapports
correspond un rattachement intérieur la, fournissant les rapports plus simples
lesquels (aux octaves près) ilifTërent des précédents parce qu'un facteur 3 a été supprime de tous les numérateurs.
266. Il est d'ailleurs facile de déterminer, en se reportant aux raisonnements précédi?nts, les régions du quadrillage qui sont susceptibles de fournir des solutions supplémentaires.
Si le rectangle enveloppe est PQST, il n'existera de solutions supplémentaires simples ni à droite de T'O'i ni au-dessous de S'T", parce que, si le nombre de référence entrait dans ces légions, il en résulterait une complication des dénominateurs; il n'existera pas non plus de solutions simples dans la région P'PP', car, si le nombre de référence passait djms
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cet angle, tous les numérateurs se compliqueraient par l'introduction d'un facteur au moins égal ;\ lï. Mais, si le nombre de référence sort seulement un peu à gauche de la ligne PS, il pourra ne compli(juer les numérateurs que par l'introduction d'un facteur 3,
et, si les rapports n'étaient pas déjà bien compliqués, ils pourront rester encore relativement simples après cette introduction (')• De même, si le nombre de référence sort un peu au-dessus de la lipne PQ, il pourra n'introduire qu'un fadeur 5 dans tous les numérateurs {*); mais la complication ainsi réalisée sera plus grande que la précédente, parce que le facteur 5 est plus complexe que le facteur 3 (»).
ARTICLE II. - fUttacbement de la ih n
267. Si nous représentons comme précédemment par T la valeur de la tierce majeure j et par / et i' les valeurs des tierces mineures ? et — . l'accord la do mi sol ( *) mut ôtre conforme à l'une des trois formules suivantes :
lesquelles correspondent respectivement, en N, aux trois foi-mules ci-après :
N: io/.a/i5/iB,
N : 9c/to8/i35/iCo.
Comparons successivement ces trois types d'accords aux nombres musical
(') MusimlcinDnl, introduira un fuctcur i <b.us len nuniùraluurs ilcs rupjiorls fournis par une curtninv note itu riférance R. revient à rattacher, non plus à la note R, mais à sa quarto ^ R.
('} Musicalement, introduire un facteur h dans les nuiodrutcui-s dus ni]i[>arls rournis par iinv ecrtaino note ilu rëUrenea R, rerient krattachcr, non plus à la note R, mais à sa sixte minenra p R.
(') Aussi les pnmnios [ernutros conlionnont-ellcs lo facteur 3 à nuo puissiincu plus lïlcvée que; ]<■ fadeur î. Ce ilornitr ne Bgaro niâiuc pas dans les dénominateurs do la icammo majeure normale.
(') Los considération B qui suivent s'appliquent il la sdrio de sans prise pour oxon siiaaltnnément ou sucres s ivomonl. C'est donc souloinont pour abréger la rddaelion qu l>Bi les aniranls lo mol accord ao lieu do l'oxproBsion série elt soiis succettif» i entendu que l'accord peut tlm brisé aussi bien que plaqua.
le. que ces sons soient produits n n empinyë dans col article ol 1 simultanés : mais il doit atru
1^6 CINQUIBHE PARTIE- — nATTACHBMENTB.
Le I" accord donne ;
Notps j la do mi
la = f
fa = Le a* accord don m
c rtWrtnco.
Le 3* accord donne :
Noie» ( la
0 rôfêronce. ( 90
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En jetant les yeus sur ces trois Tableaux de rapports, il est aisé de constater que les rattachements les plus simples sont ceux que fournissent deux notes du premier Tableau, lequel est relatif 5. l'accord ayant pour formule
/T( = N:io/i.*/.-i/i8.
OU pour schéma :
Ces deux notes de référence les plus simples sont :
rfo = i2 (ou 3 dans le schéma), lequel est voisin du centre W du rectangle enveloppe, mais du côté du géniteur /«, conformément à la deuxième remarque du n" 260;
/a = i6 (ou 1 dans le schéma), lequel n'est autre que le géniteur des notes proposées.
Viennent ensuite les notes mi = i5 et la = lo, auxquelles certaines dispositions de l'accord pourront tendre à rattacher ('),
■ EXARQUE SIR L'aCCOHD DE SEPTIËME DE DOMINANTE.
2ft8. Nous avons déjà remarqué ( voir Genèses, n° 82) qu'aux cadences on doit pratiquer des harmonies en rapports relativement simples avec la tonique, en sorte que, dans le mode mineur, en do mineur par exemple, lorsque la cadence a Heu sur la dominante sol.
ou lui fait généralement harmonie avec l'accord du genre orné solsiii ré plutôt qu'avec celui du genre normal solsi-^ré; ce dernier, en effet, contient s/;;, c'est-à-dire le degré dont
le rapport à la tonique ^ = ^ possède précisément la plus complexe de toutes les %-aleurs se rencontrant dans les gammes ternaires. L'emploi du genre orné est encore plus nécessaire si, au lieu de l'accord de dominante, il s'agit de l'accord de septième de dominante; nous avons constaté, en effet, plus haut (voir Dissonance a" 208) que l'accord solsiréfa possède une grande puissance résolutoire en do, et évoque fortement cette tonalité; au conti'aire, l'accord solsi^iéfa, bâti sur le même modèle que l'accord /arfomijo^ci-deasus étudié, n"a pas de tendances résolutoires très nettement déterminées; et ses tendances s'exercent vers les tons de si^ et wu'i» majeurs dans lesquels il a sa constitution la plus simple N : io/ta/i5/i8, mais non vers le ton à&do (') dans lequel il a sa constitution la plus complexe N : 9o/io8/i35/i6o, et donne lieu aux rapports suivants :
n-.f'i _ N;fto/n'«/ iî-1/ifio _ ^. 11^ /g /j
plus complexes que ceux auxquels donnent lieu les rattachements de N : lo/ia/ia/iS à 12 ou h r6(»).
( ' ) L'inlIueniN? do 1k <liiip«<iiliun ilo l'ni'uiinl sur les iiiIlHiJieiiienlfi est xaniincu ci aprèH au (Ihnpîlrp VI, n°' 'iOO
(') Aiosi, dans lo niwie miocur, l'nci;onl île scptiùiHu <lf' ilaïuinuDlo ne nitlaclie k la tnnii|u<> qup iliinK li: gfwnnmé (un altcrnanl), et non dans le Kvnn nortnal (ou pKcudlque). LeKX rpmarquc est celle qui a vlû viséu |)lus liant {voir a* Partie, Genéieê, ignatriènio n'oviii du D* Si).
{') El de même romplenitù i|I1r le* retlachemenlH du niâmn arconl à i3 ou & lo. Tflulefnîs le raltaclicuiitot ilf S : lo/O là/ 18 à 10 ou i i5 .■st plus ms6 c|uo le iiitlucln'nicnt dp N : 90/ 1.18/ i35/ ifio à 80 i;u & no, oir, dons le prcmii>r cas, lo diuDHont donnù à ratlocher tnutir-iil di-jk plusipurs dc!s nnleB lie l'aiiMinl toniqiip cIcî n'^snliiliim, l.inUÎH "(u'il n'en ost pas de mSmc dans le mn-ond l'n».
GI.NVIilEUE PARTIK.
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ARTICI.E III. — BatUchement de do n
sol s,
269. Si nous représenloriH ronime précédemment par T, ( et /' les valeurs des tiercos, nous pourrons fiftiirer les divers types que peut présenter l'accoi'd do misolsiré { ' ) par les trois formules ci-aprt's i
lesquelles correspondent respertivement, en N, aux trois formules suivantes :
N':8/m/ia/r./«H,
N : io8/i3î/ilk./3oo//ii>.
N : 7'*/î)o/io8/t35/iGo.
Ces diverses formules se déduisent de celles du cas précédent en les faisant précéder d'une tierce majeure. Les deux dernières étant beaucoup plus complexes que la première ( ' ) , c'est dans celle-ci seule que nous chercherons le rattachement le plus naturel (•).
Comparant l'accord rfo/wiio/ij/t; — N: S/io/ia/i,"»/ 18 aux membres musicaux, nous trouvons :
Ni.t.-s
s do
IN
Ltfli rapports les plus simples correspondent évidemment à do = 8, l'une des octaves du géniteur général ; viennent ensuite sol et mi. d'où le rattacliement k l'échelle do mi sol. .Vinai, les chiffres précédents nous montrent que nous devons avoir une tendance à con-
(') Voir Ib I" renvoi du n* 2(ï7.
(') U'S Joint dpniiérps foniiiili's siiiiE (iliiq laimpWns iiiii- la pivm mml pliiK f.iris, rnr la gmmli'iir lies N n'influp pus si'iilp, «t il Taul n [trcHiioni (voir li- i* rrnvoi du n° -'Tli); m»U la wiiiiploxiti) des île
iroinpl" il'' Iriii' cnuipnsïliim
if
type
3'type
ilivi'i'iii's iiinnièi'n.'i. iiotainnipnt on (■"mpiii-aiit nitro ty|H-s d'iuMMird.
I ' ) L"Mc»«rtl do mi sol si rc appartient ùvidpinii lour» iHimolonUiiiRs ; lu i" type appartient k do a
'- {f'g- ' > diL <'1iai
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sidérer l'accord domisolsiré comme formé des échelles T et D du ton de do, et non des échelles A et T du toa de sol ( ' ).
370. Il était aisé de prévoir ce résultat en remai-quant que l'accord proposé est formé par les notes de la gamme binaire de do majeur (voir Genèses n" 70), et que cette gamme, étant plus simple que la gamme ternaire, doit se présenter plus Daturellement à l'esprit ( ').
La parenté entre les échelles T et D est donc, comme on l'a dit plus haut {vQi$- le 2* renvoi du n" 230), plus étroite que la parenté entre les échelles A et T. Ceci ressort des chiffres contenus dans le Tableau précédent, et peut aussi s'établir par le raisonnement suivant.
Considérons une échelle telle que
rfoi mi\ mili =^ N : I / - / - ■
L'échelle avec laquelle elle présentera la plus intime parenté sera l'octave (échelle rfo, multipliée par 2) :
itn, mit sol, = N : 1 x -il- x '■*/- x '■
Ensuite viendra la quinte (échelle do, multipliée par - \
sni, ï(| rc, = N : I X - / ■- X - / - > ■1/ 4 i/ ■(
Il est aisé de voir que cette échelle sol, a pour échelons les moyennes arithmétiques entre les échelons des échelles rfo, et rfo,.
Quant à l'échelle /a, (échelle do, multipliée par :r) :
ses échelons sont les moyennes harmoniques entre les échelons des échelles do, et rfo,,
La division harmonique étant d'une définition moins simple que la division arithmétique, il est naturel que l'esprit saisisse moins aisément le rapport de l'échelle /a à l'échelle do que celui de l'échelle sol à l'échelle do, et que la parenté entre A et T soit moins étroite que la parenté entre T etD (').
272. Remarquons à ce propos que l'échelle T ;= do, mi, sol, est moyenne géométrique entre les échelles A =/flo ia„ dot et D = «0/1 si, re',.
278. Ces relations par moyennes arithmétiques, harmoniques et géométriques existent entre les degrés des gammes normales des deux modes. Dans les variantes, elles existent aussi toujours entre les échelons les plus importants ( bases ou sommets d'échelles), mais entre les médiantea de certaines variantes, quelques-unes de ces relations n'existent plus.
(') TaiitoTois noos constalei'nn» plus Iniii, en étudionl l'influence île la dispOHilioa (voir n* 297), que l'ai'^nnl domiioliiré peut aussi parfnis rattacher à sol uu lieu île do; mais aloi's il n'est pas iutvrpriïlé comme le dissonant formé par la réunion îles échelles A ut T du ton ito sol; il est porcn cnmmo un Irissonnnt formé pur les échoUps D l'I A (incnmplètes) du ton de >ol, avoc adjonction de la médisnlo (xi) de l'échelli? T dudit Ion.
(') tl n'«n serait pas tout fi Tait de mâmn dan» te rattachement ùe la série do notes do mi^ sol si'h ré, parce quR lu gamme binaire de da luincui' i:nnIonanl le terme ai? = ^> dont nous aiMns souvent signalé la complexité, n'est pasplus simple que la (famme ternaire majeurs.
('( Ceci revient 4 diii- i[un t'atSnité ontro itom écliellcs voisines lelloB que celles cli' do et île sot n'i'St pas récîproqnc. Voir ci-apris, a' 317, le paragraphe relatif & ccllo non-réciprocité.
l8o ClNQUrKUB PARTIE. — nATTA€HBI[EN'TS.
274. Les considératioQS précédentes nous permetleat de comprendi-e pourquoi, quand on analyse un morceau de musique, on rencontre généralement l'échelle D, seule ou combinée, beaucoup plus souvent que l'échelle A :
D'abord, quand les échelles D et A sont employées isolément, il est naturel que la première apparaisse plus fréquemment que la seconde, puisqu'elle est en rapports plus simples avec l'échelle T. Ensuite, quand les échelles sont associées en mélanges dissonants, A se présente surtout réunie à D, car le mélange DA rattache, comme on va le voir (article IV, n''276), au ton établi; mais, des deus autres mélanges d'échelles constitutives, TD et TA, ce dernier sera relativement rare, car, lorsqu'il se produit, il tend souvent à ébranler la tonalité, et peut provoquer une, modulation par laquelle le Ion descend d'une quinte (comme dans l'exemple cité plus haM,Jig. ij^, n°i'*T, tiré de là Symphonie pastorale de Beethoven) ; en sorte que, s'il y a modulation, le dissonant qui la amenée perd la formule TA (qu'il aurait eue dans l'ancien ton) et devient le mélange TD du nouveau ton.
Enfin, dans les oscillations entre échelles voisines, l'influence du géniteur s'exerce de la mèuie façon que dans les mélanges dissonants; entre deux tons différant de quinte, la prédominance que le géniteur assure au plus grave est telle, que si, étant en do, on passe en sol, on aura souvent une tendance à rentrer en rfo ('), le nouveau ton {snl) apparaissant comme la dominante de l'ancien ton (do), et non pas l'ancien ton {do) comme la dominée du nouveau {sol); au contraire, étant en do, on pourra souvent passer d'emblée au ton de /a, sans éprouver de tendance particulière à rentrer dans le ton de do, dont/o était la dominée : cette fois, c'est l'ancien ton {do) qui apparaît comme la dominante du nouveau (fa), et non pas le nouveau (/a) comme la dominée de l'ancien {do).
275. Les conclusions auxquelles noi^s conduit l'étude de l'accord do mtsolsiré ne sauraient être étendues rfe/'/ano au mode mineur; en effet, l'accord do miy sol si'y ré n'appartient pas seulement à do mineur, mais aussi à son relatif, tni-^ majeur; le rattachement pourrait donc se faire en do mineur, mais il serait plus naturel en mi'^ majeur, parce que, dans ce dernier ton, l'accord proposé s'exprime par des fractions plus simples.
ARTICLE IV. — IUlUclieinent de xol si ré fa In do.
27fl. Procédant comme précédemment, nous voyons que l'accord solsiré/alado (') peut affecter l'un des quatre types représentés par les formules suivantes :
I" T I IT I
lesquelles correspondent respectivement, en N, aux formules ci-après :
■r N : ioS/i33/i6o/i9i/2io/î8H.
Ces accords, étudiés successivement par la comparaison aux nombres musicaux, fournissent chacun un rattachement. Le Tableau suivant indique, pour chacun des quatre types d'accord, le ton auquel il rattache, et les valeurs que prennent, dans ce ton, les mp-
(') Aa iDoiiii pendant quo1(|uos mcaui'cs, 1 moins que l'on n'ait rompu noltement avac le ton à^ do en bitant anlendro des notes ubsolnmont exclusives de co ton. (■) VoirXr, t- renvoi du n' !67.
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ports h la tonique des six notes constituant raccord proposé.
Frac [ions NuiDilnis Tons rrprcEenUnl tes six notât
(les lyps. cuiTpBponildnlfl, ilc lacconl.
I ifon.v ou (.a. ï Tg 8 5 3 7
î fa/... J^ 2 i ! î JJÎ
' —""■*■ UlUl
* —■"-'■♦■ HIUI
Les tons auxquels rattache l'accord sol si ré /a la do sont tlonc précisément les quatre équiarmës du champ néant, ainsi que quelques-uns de leurs liomotoniques ; dans ceux
qui correspondent aux trois derniers types, l'accord proposé contient le rapport |. dont
nous avons souvent signalé la complexité; ce rapport n'existe pas dans la première solution; celle-ci étant par suite plus simple que les autres, le rattachement de l'accord se fait en do (*).
277. On remarquera que, dans ce rattachement, les diverses notes satisfont bien à la i-elation indiquée plus haut (n- 272) : l'accord est formé de la réunion des échelles D et A, savoir :
Échelle D jo/ = 36, si = \%, ré = S4,
Échelle i fa =H, la=io, 1/0 = 96;
le ton dans lequel on rattache a pour échelle tonique :
Échelle T rfu = 48, mi=rio, sol=-x,
et comme _____ ______
J8 = l/3(jx64, Go - 4/43 X Ho. -tl = /j4 x gG,
on voit que chaque échelon de l'échelle T est médiaire des échelons correspondants des échelles D et A, en sorte que l'échelle T est médiaire des deux autres (').
278. 11 ne faudrait pas croire que les conclusions auxquelles nous conduit l'étude de l'accord solsiré/a lado peuvent être étendues sans discussion au mode mineur.
Considérons l'accord mi saisi ré fa la, formé des échelles D et i de la mineur comme L'accord précédent était formé des échelles D et A de do majeur.
(' ) Ceci prouve que, comme on In fuit i'Oiniin|uer pins Kuul (■'* l'arlio, toniionaiio' ii° UO), la sinjplicilù Joh rapports de nombres niusieaaT no dépend pas seulement du In potîlesso Je ces nombros, mais aussi do leur composition ■>n lncl«ura premiers; ainsi, dans cet exemple, c'est Tud'onl dit i" typ« qui fournil loM rappoMs les plus simples; il n pourtant pour N des nombres k peu près Huuljtes (le (M^ux do l'aceonl Ju j* type.
(') Ceci d'ailleurs apparaît avci- évidence, si l'on jcltc les yeux sur le scliéniii do la gamme de do majeur normal i
belle do osl mauireslement médiaire entre les deux
■ 8'i CINQUlÉIfE PARTIE. — BATTACHEHIiNTS.
Si ûOQS étudiions ce nouvel accord de la même fai^n que le précédent, nous trouverions qu'il tend vers l'un des rattachements suivants :
c'est-à-dire qu'il peut être interprété dans l'un des quatre équîarmés du champ néant ou dans certains de leurs hoinotoniques. C'est donc en do majeur qu'on rattacherade préférence, parce que c'est dans ce ton que l'accord mi sol si ré /a la s'exprime par les fractions les plus simples; ensuite viendra le ton de ré mineur, et enfin ceux de sol majeur pseudique et de la mineur normal ou de la majeur alternant, lesquels comprennent le rapport complexe |-
Toutefois si, par suite d'un indice quelconque ( ' )i on était conduit à attribuer la valeur (' (tierce de raccordement) à la tierce séparant les échelles mi sol si et ré/a la, on tendrait à rattacher en la mineur, dont l'échelle tonique est médiaire des deux échelles précédentes.
REaAHQL'E SUR l'acCORD DE NELVIblE DE DOMINANTE.
279. Nous avons vu {Dissonances, n" 163) que la série de notes précédemment étudiée peut èlre employée au complet, soit avec la disposition 10/ i(>e/<z/«rfo( accord de onzième de dominante), soit avec d'autres dispositions, notamment avec celle que les harmonistes appellent accord de treisième tonique; toutefois, le plus habituellement, on supprime la note do afin d'éviter le heurt nrfo,- l'accord se réduit alors à sol si ré fa la que les harmonistes appellent accord de neuvième de dominante. Cet accord se présentera donc souvent, en harmonie, comme une abréviation de l'accord Di, et par suite tendra comme Di A rattacher à T.
280. Mais l'accord de neuvième de dominante peut aussi avoir une autre origine.
Par exemple, si l'on écrit en do majeur et si l'on pratique quelques oscillations ( *) dans les équiarmés, notamment dans les deux pseudiques, la réunion de leurs échelles toniques solsiré et réfala reconstitue précisément l'accord de neuvième de dominante : ainsi interprété, l'accord solsiré fa la peut encore, de môme que dans le cas de la première interprétation, rattacher très naturellement à do, car, des quatre tons composant le champ évoqué, le majeur normal est celui qui possède la constitution la plus simple.
(') Du lois indircs pouvcnt Olr<> fauniis par la fatun donl Ivs nutes do l'aïcnnl sont disfioa^s (voir ci-upréo, n** 290 l't Kuivants. Imiticle rclstir il l'influence de la disposition de l'aci^urd ). (') TiTnic défini plu* haut (voir Genètet, second renvoi du n' $3).
CIIAPITHK V. — nArTA€HEyB\T DUNR UAUME ruHN.RTB.
CHAPITRE V
RATTACHEMENT DUNK (lAMME COMPLKTE.
281. Nous remarquerun» d'abord qu'étant donnés sept nomlires représentant les N des sept degrés d'une gamme, le nombre de référence auquel il faul compaier ces N pour oblenir les rapports les plus simples est précisément l'N de la tonique de la gamme. Nous rechercherons ensuite comment l'oreille doit rattacher une série de sept sons formant gamme.
ARTICLE I. ~ Tonique, nota de rélérence U plus limple.
282. On trouve dans beaucoup d'ouvrages l'indication de divers procédés devant permettre de reconnaître la tonique de tout morceau de musique. L'application de ces procédés suppose le plus souvent qu'on voie la musique écrite; ils ne sont alors pas Çùra. puisqu'on peut généralement écrire des exemples pour lesquels les procédés indiqués se tTOuvent en défaut.
Oq sait combien cependant il est facile de reconnaître d'inslinct la tonique de l'air que l'on entend, sans en voir la musique écrite; oa n'est embarrassé que quand on doit l'être, c'est-à-dire quand la tonalité est effeclivement douleuse. Si, pratiquement, le musicien reconnaît si vite cette note dont, théoriquement, la désignation a pu paraître délicate à bien des harmonistes, cela lient à ce que, quand la tonalité d'un air de musique s'affirme nettement, tous les membres de la phrase musicale sont pour ainsi dire construits et orientés par rapport à la tonique; car c'est par rapport k elle qu'ils constituent des combinaisons d'N simples ; c'est aussi par rapport à la tonique que la phrase musicale est ponctuée, les cadences se faisant, soit sur la tonique (cadences complètes), soit sur les notes formant avec la tonique les rapports les plus simples (cadences incomplètes). Dans les oscillations, la tonique peut se déplacer, mais pendant de courls épisodes, et sans jamais trop s'éloigner de la tonique véritable autour de laquelle la tonique du moment oscille parfois, de même qu'un corps vibrant oscille autour de sa position d'équilibre ( ou de repos ).
Enfin, dans les gammes ternaires dont il est exclusivement question ici, et qui sont d'ailleurs les plus usitées de toutes, apparemment parce qu'elles senties plus simples^*), il existe la circonstance spéciale suivante :
283. Etant donnés les divers degrés d'une gamme ternaire, si l'on cherche la note a. laquelle on doit les comparer pour obtenir la série de rapports la plus simple, on trouve toujours que cette note de référence n'est autre que la Ionique même de la gamme. 1.68 huit Tableaux suivants, relatifs respectivement aux huit gammes ternaires, permettent de vérifier qu'il en est bien ainsi.
< ' j Voir à Gamma divertti, n** 594 et suivants : Supériorité ili« (ramm«i Irin.iirus.
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iKK CIN-QVIKIIB PARTIE, — HArTACHBMBNrS.
Considérons un quelconque de ces Tableaux, le premier, par exemple : la ligne de têle contient toutes los notes de la gamme majeure normale, de t/o := 34 à son octave rfo^r^SC); la colonne de gauche renferme tous les nombres musicaux compris entre a^ et 4S ; chaque ligne du Tableau montre les rapports des notes de la gamme, à l'un de ces nombres musicaux. De toutes ces séries de rapports, la plus simple est toujours celle de la première ligne, obtenue en prenant la tonique pour note de référence.
884. Oa pouvait prévoir qu'il en serait ainsi en se rappelant la façon dont nous avons formé les gammes ternaires. Dans les gammes normales, les échelles D ou A sont pour ainsi dire l'échelle T transportée d'une quinte ascendante ou dune quinte descendante; l'échelle T est médiaire des deux autres et c'est .'i elle que les deux autres se comparent le plus naturellement; la gamme rattache donc à l'échelle T, et toute cette échelle rattache (noir ci-dessus n" 239) h sa base, tonique de la gamme.
Ce que nous venons de voir pour les deux gammes normales subsiste presque complètement dans les six autres, car, dans celles-ci, les variantes ne portent que sur les médiantes des trois échelles constitutives; mais les trois couples de notes distantes de quinte (qui sont bases ou sommets dans les échelles constitutives, et forment l'ossature de ces échelles et des huit gammes homotoniques) ne cessent point d'être liées entre elles par la même relation que dans les gammes normales.
285. Les rattachements de gammes que nous venons d'exécuter par les huit Tableaux de fractions qui précèdent, c'est-à-dire par le procédé des nombres musicaux, peuvent s'obtenir plus rapidement par la méthode des polygones-enveloppes.
Considérons, par exemple, les huit gammes ternaires fondées sur la tonique do : les quatre notesenquinte,/a,^o,so^,re, seront sur une même parallèle à l'axe des 3; les notes la, mi et si seront situées respectivement au-dessous de fa, do et sol dont elles sont les tierces majeures; enfin la]^, mi'y et «l? seront respectivement au-dessus de do, solelré qui sont leurs tierces majeures.
Les dix notes que nous considérons seront donc disposées ainsi :
là d<
Kri
Donc, si l'on désigne par lignes et par colonnes (') los Ûtes de notes parallèles respectivement à l'axe des 3 et à celui des 5, on peut dire que les gammes ternaires s'éteudent sur quatre colonnes et sur trois lignes, à l'exception des deux gammes normales qui n'occupent quç deux lignes {^).
Ceci posé, soit R le nombre de référence auquel les sept degrés de la gamme se com-
■s iiolos afin que les ilifTi^rcnlcS ligni's ilii Tableau puîssciil âire funuiMn par rmdmeat du gmvG à, l'aigu et ■oiiiul par conséquent plua faciles i comparer les unes aux autres que si, dans ces diverses séries do (raclions, la note de réfërviico avait 6t6 placé<- tantôt i la base, lanldt an milieu, tantdt au somincl île la série. (') Conformément à une convention fnite antérieurement (Vofei Consonance, n' 48). (') Voir 3* Partie, Genèses, a' 87, figure 55, los scbémas des huit gnmmi
. — K.tTTACIlEMBNT n'ut
parent le plus simplement. Le nombre R doit être sur la deuxième colonne, car, s'il était sur la première, les noies de la quatrième colonne contiendraient en numérateur le nombre 27 qui est très élevé, et, si H était sur la troisième ou sur la quatrième colonne, les notes de la première colonne contiendraient en dénominateur 9 ou aj, ce qui rendrait les rapports très complexes.
Si la gamme occupe trois lignes, R est situé sur celle du milieu, cax, si R était sur l'une des deux lignes extrêmes, les notes de l'autre ligne extrômc contiendraient en numérateur ou en dénominateur le facteur 2» qui est 1res élevé.
Si la gamme n'occupe que deux lignes, comme elle n'a que sept notes, une seule des
deux lignes contiendra quatre notes, et c'est sur elle que sera H. En e Dans le cas de la gamme majeure :
KiR. .73.
puisque R doit être sur la deuxième colonne, il ne peut ôtrc que 3 ou lô, et, comme R— 1.") donnerait pour la note i un rapport contenant i5 en dénominateur, c'est 3 qui sera lu nombre de référence.
Dans le cas de la gamme mineure :
la
c'est i5 au contraire qui sera le nombre de référence, parce que i35 comparé à 3 formerait un rapport contenant en numérateur le facteur 43 qui est très élevé.
En résumé, une gamme ternaire projetée sur le plan des 3 et dos 5 «jccupe quatre colonnes et deui ou trois lignes; le nombre de référence est situé sur la deuxième colonne; s'il existe trois lignes, il est sur celle du milieu; s'il n'existe que deux lignes, il est sur celle de ces deux lignes qui est au complet, c'est-à-dire qui contient quatre notes (')■
La position ainsi assignée au nombre de référence le plus simple élant précisémeitt celle qu'occupe la tonique dans les divers schémas de gammes ternaires (voir Genèses, figure 55 du n" 87), il s'ensuit que la tonique est bien le degré auquel les autres se comparent le plus simplement.
(') Cette façan d« rattacbEr, qui Mt l'ello des gnmnics ti-rnaircs. corr<-spi>nil h Kn Kltachanl aDtremral, nna* ohliendrans àes t;iiinincB maina ahiiplcs {voir : n*552); on offol :
CIKOUIKMB PARTIE.
H.ITTACHBMBMTS.
PII OP m ÉTÉ I
LA BOmnANTB.
385 bU. On démoatrerait par des procédés semblables que la domioante est le degr^ qui, comparé aux autres, fournit l'ensemble des rapports les plus simples. On pourrait aussi déduire cette propriété de ce que, comme on l'a vu plus haut (Contrepoint, Transformations, n" 128), la tonique et la dominante s'échangent l'une dans l'autre par inversion.
Cette propriété de la dominante explique l'importance de son rôle en musique, et la facilité particulière avec laquelle elle se lie à tous les sons et accords pouvant se rencontrer dans la tonalité. C'est en raison de cette propriété que certains instruments de musique rudimentaires sont construits de façonàpouvoirdonner, d'une part les degrés de la gamme au moyen desquels on exécute la mélodie, et d'autre part une note d'accompagnement, toujours la même, destinée à permettre de faire harmonie au chant : cette note n'est autre que la dominante de la gamme donnée par l'instniment,
APPUCATIOn AUK RATTACHKHNTS.
386. Les considérations qui précèdent permettent souvent de prévoir immédiatement et sans calcul le rattachement d'une série de sons donnés. Soit à rattacher, par exemple, la série
do
Cette série de sons peut être conforme à trois types différents que nous représenterons, ain,si que nous l'avons fait plus haut {voir n° 269), par les formules ;
Il sufUt de considérer le schéma figuratif d'une gamme pour reconnaître que, dans le
Ropronons tes noies do la gaoïmu luajeuro et rappori
:t non plus i do = 3 :
Nous nhh'nons ainni uno gainmo plus complexe, cantonant de mi ù /a le rapport -:. { plnin-cllnnl )- Rcpronans maintenant lus nnlHS île la Kimioe mineure et mppnrIoN
KiR. .8:..
/a = 3, el non plus à /o = i5 ;
Nous nblcnons chant).
0 gamrao plua eoniploïc, ïimtenant ilc /a à si te rapport ~~ (nJodode/a.-j* modeilu plali
. — nATTAGHEHENT D'iiSR GAUME COIIPLBTE.
quadrillage du plan des 3 et des 5, ces diverses tierces sont représentées par des vecteurs tels que ceux qu'indiquent les flèches suivantes :
Klg. .!
ib si
JO , Il
Le schéma de la série de sons donnée est donc conforme à l'un des trois types suivants :
Fin. i84-
!"• type do sol
Fig. i8.>.
2"" type
type
do sol
Dans le schéma du premier type, si la note do n'existait pas, les quatre notes restantes seraient deux à deux symétriques par rapport à W, centre du rectangle-enveloppe; les considérations exposées plus haut {voir n" 260) prouvent que le point R s'obtiendrait en partant de W et en se rapprochant du géniteur do; mais ce géniteur lui-même fait partie de la série des nombres donnés; c'est donc lui qui sera note de référence, puisqu'il assure aux dénominateurs la simplicité maxima, sans introduire dans les numérateurs des nombres plus élevés que 9 (ré) ou que i5 (si).
Quant aux schémas des deuxième et troisième types, leur rattachement est évident : ils occupent les mêmes rectangles que des gammes de sept sons; ils rattachent donc au\ notes R qui seraient toniques de ces gammes, puisqu'on peut appliquer à ces schémas de cinq sons un raisonnement tout semblable à celui qui a été employé pour le rattachement des schémas de gammes de sept sons {n° 285), Un seul coup d'œil jeté sur les schémas du deuxième et du troisième type permet donc de reconnaître immédiatement que la note de référence est en R, c'est-à-dire que les sons proposés rattachent respectivement à ré (deuxième type) et à ^a (troisième type),
287. Si les cinq notes do, mi, sol, si, ré ne sont pas données par leurs N, mais produites à l'aide d'un instrument de musique, de telle sorte qu'on soit libre d'attribuer à la série des sons entendus la constitution de simplicité maxima, il est manifeste qu'on choisira la constitution du premier type, où les cinq notes sont aussi rapprochées que possible dans l'angle du géniteur; on rattachera donc les sons entendus au ton de do majeur.
CINQDIKUB PAKTIB. — RATTACnEHBKTS.
ARTICLE II. — RatUchement d'une gamme entendue.
288. Il résulte de l'article précédent que, si les sept degrés d'une gamme sont déSnif: par leurs N, la note à laquelle les sept sons donnés devront être comparés pour fournir les rapports les plus simples possibles sera toujours la tonique de la gamme.
Mais s'il s'agit de notes produites par un instrument de musique, sans aucune indication relative à leurs N, et sans aucun indice permettant de discerner quelle est la note à laquelle est attribué le rôle de tonique, comment s'exécutera le rattachement ?
Supposons, par exemple, le cas d'un passant longeant une maison dans laquelle un pianiste monte une même gamme pendant plusieurs octaves consécutives, en donnant à tous les sons une force el une dui'ée parfaitement uniformes; le passant n'a entendu que le milieu de la gamme, mais non le commencement ni la Un, en sorte que la note initiale et la note finale choisies par le musicien ne peuvent fournir aucune indication : ces hypothèses étant admises, cherchons à déterminer de quelle façon le passant rattachera la série des sons entendus.
Il peut se produire tmis cas, savoir
1° Si les noies entendues sont celles d'une gamme ornée, le rattachement à la tonique de cette gamme se fera sans hésitation, puisque les gammes ornées n'ont pas d'équiarmées;
a" Si les notes entendues sont celles d'une gamme alternante, elles pourront appartenir à deux tons alternants équiarmés distants d'une quinte, l'un majeur et l'autre mineur. Le ton mineur ne contenant pas le degré % qui existe dans la gamme majeure alternante
et dont nous avons souvent signalé la complexité, c'est à lui qu'on rattachera les sons entendus. Par exemple, si la gamme comprend toutes les notes naturelles, à l'exception de do remplacé par do a, on rattachera à ré mineur, de préférence à la majeur.
'i" Si les notes entendues appartiennent à une gamme de genre ancien (*), si ce sont, par exemple, les sept notes naturelles, elles pourraient être interprétées comme appartenant à l'un ou l'autre des quatre tons possédant l'armure néant. Mais, comme la gamme majeure normale est d'un type beaucoup plus simple que celui des trois autres gammes anciennes, c'est à ce premier type que l'esprit s'arrêtera de préférence, et les sons entendus seront rattachés au ton de do majeur.
(') C'eït-à-diro à uno gammo normale ou pseiidique. (Les gommes modernes sont celles dos genres omés ci aller-
CHAprriiB VI.
REMARQUES DIVERSES
ARTICLE I. — Inflnsnoe de la dispoaitlon de l'accord.
290. On sait que les notes d'un même accord tel que do mi sol peuvent être disposées d'un grand nombre de manières. Les harmonistes appellent état direct l'état de l'accord se présentant soùs forme d'une série de notes échelonnées par tierces :
Ëlat direct do nù sol
Les autres états sont les états renversés ou renversements, savoir :
ËtaU renverBés
( Premier renversement mi sol do
\ Deuxième renversement sol do mi
Si dans l'un de ces états, par exemple dans le premier renversement mi sol do, on conserve à la base la note mi, en modlQant de toutes les façons possibles l'ordre des autres notes, on obtient ce que les harmonistes appellent les diverses positions de l'accord, savoir :
L'accord pris pour exemple a donc trois états et, pour chacun d'eux, deux positions, soit au total six dispositions, savoir :
Él>t9. Positions.
... [ do mi sol
do mi sol ) , , .
I do sol mi
, , \ mi sol do
sol do I . , .
l sol do mi
En réalité, le nombre des dispissitions réalisables est supérieur à six, car l'une quelconque des six positions, do mi sol par e.xemple, peut être réalisée de bien des façons, telles que
qpi correspondent à ce que les harmonistes appellent des positions larges ou serrées.
291. Il est aisé de reconnaître d'une façon générale qu'un accord de n sons est susceptible de n états dont i état direct et /i — i renversements, et que, dans chaque état, l'accord en question peut affecter i.a.3...(H — i) positions, d'où, en définitive, un nombre de
dispositions égal à serrée (').
CINQUIEME PABTI8. — RAmCIIBMENTS.
...(« — i){n), dont chacune peut d'ailleurs èlre large ou
298. En raison du privilège des octaves, toutes les dispositions d'un m(>me accord présentent entre elles une certaine ressemblance; en effet, deux quelconques de ces dispositions ne diffèrent l'une de l'autre qu'en ce que telle ou telle note se trouve remplacée par l'une de ses octaves. Il n'en est pas moins vrai qu'à certains égards, deux dispositions d'un même accord peuvent offrir des dissemblances très appréciables; nous avons vu, par exemple, dans la première Partie {Consonance, a" 33), que des accords tels que do ré ou mi/a sot peuvent présenter des duretés très différentes, suivant leur disposition.
Il est facile de constater, en outre, que la disposition de l'accord (') influe parfois d'une manière sensible sur la façon dont on le rattache; et cette influence peut se manifester, soit lorsque les sons proposés sont susceptibles dune seule interprétation, soit lorsqu'ils en admettent plusieurs ("); on examinera ci-après sur des exemples les différents cas
293. Une série composée de notes telles que do mi sol sera toujours interprétée comme une échelle répondant à la formule T t, parce qu'une série ainsi constituée est incomparablement plus simple que toute autre série sonnant sensiblement de même, et telle, par exemple, que «5 mi sot, etc.
Quelle que soit la disposition de l'accord, on percevra toujours do comme géniteur
général des notes proposées, et l'on reconnaîtra toujours que ces notes forment l'une des deux combinaisons purement consonantes (échelles) dont nous avons constaté l'existence ; on rattachera donc i l'échelle majeure de do.
294. Si les notes proposées sont celles d'une échelle mineure telle que mi sot si, on les
Kig. i8H,
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— Lii:.ii.\nyiEi
rallachera encore à leur échelle môme; toutefois la tendance à f;iire ce rattachement sera un peu moins énerj^que que celle du cas précédent, car ici le géniteur général n'est plus la base de l'échelle proposée mi sol .si, mais celle de l'échelle con-élative do mi s»/ ( • )
«ËRIE IlISSONAnTIJ (l> TKRI'RtTATlON LNlIjlli).
295. Nous considérerons ici deux exemples semblables à ceux qui ont déjà été examinés plus haut, savoir les rattachements de fa <l" sot et de fa la do nù sol. Dans ces deux cas, les sons entendus ne seront susceptibles que d'une seule inlerprétation, celle qui a été admise plus haut : Ja do sol sera considéré comme une .série de trois notes échelonnées en quintes, et fa la do mi sol connue une succession de deux échelles majeures conjointes; ces interprétations sont en effet incomparablement plus simples que toute autre combinaison de notes sonnant à peu près de même, et telle, par exemple, que fiu'i do sol, etc. Les séries considérées étant dissonantes, leurs notes, par déilnition, n'appartiennent pas à une échelle unique. On conçoit donc que la disposition de l'accord puisse influer sur le rattachement. Examinons brièvement quelle est cette influence.
296. Cas fa do sol. — I.cs sons entendus se réduisent aux termes extrêmes de deux échelles conjointes; l'os échelles peuvent sembler appartenir à deux gammes majeures, celle de/n ou celle de do, suivant que l'influence du géniteur {/a) ou du médiaire (do) sera prépondérante :
Kig. .90.
ft do BQl
Si l'accord se présente dans la disposition :
il évoque le cas des deux échelles d'une gamme binaire {voir ci-dessus, n" 269), et l'on rattache à la plus basse des deux échelles, c'est-à-dire au géniteur /a. Si l'accord se présente avec la disposition :
T».. -...Edellft SOI
') On |wul Aoaii supposer ((uc, tltms le caa de pui-e Lmagiimlion où l'Huditnui' if^iiarcniit le mode mineur et ne uiiimit absolument que lt> tniialilé majeure, le rattache mont de mi toi il so feiiiil forviiinent en do ninjenr. Exen^le :
196 CINOtJIBHE PABTIK. — RATTACHEHENTS.
il évoque le cas des deux échelles non toniques d'une gamme ternaire {voir ci-dessus, n" 276), et l'on rattache à l'échelle Ionique de la gamme, c'est-à-dire au médiaire do.
891. Cas fa la do mi sol. —Dans ce cas, les deux échelles conjointes ont leurs notes au complet. Si l'accord se présente dans sa disposition la plus simple, à l'état d'une série de notes en tierccp :
Fi«. 193.
on se trouve dans ie cas déjà examiné {voir n" 269) des doux échelles d'une gamme binaire, et l'on rattache à la plus basse, c'est-à-dire à fa. Mais, si l'on fait passer sol à ia basse, il cesse d'être interprété comme sommet de l'échelle do, et évoque l'échelle sol elle-même, en sorte que les notes ou échelles évoquées :
Fig. .94.
sont, d'une part, les échelles sol et fa disposées comme les échelles non-toniques d'une gamme ternaire, et, d'autre part, la note mi, médiante de l'échelle tonique de la même gamme. On se Irouve alors dans un cas assez semblable à celui qui a été étudié plus haut (Cas sol si ré fa la do, n" 276), et l'on rattache à do.
SÉRIE DISSONANTE ( INTEBPBGTATION MULTIPLE
298. Considérons la série sol si ré fa la. En procédant comme on l'a fait antérieurement ('), il est facile de voir que ces notes peuvent recevoir trois interprétations différentes, caractérisées par les formules
ou par les schémas
et que les rattachements correspondant à ces trois interprétations sont respectivement : ilo majeur, ta mineur, ré minenr.
Dans les tons de do et de la, la série considérée est formée par l'assemblage (à l'étal incomplet) des échelles D et A; dans le ton de ré, la série n'est autre que la réunion des échelles A et T :
Ton (ie ■!•• soi si ré fa îa {do)
Ton (le /'.' uni) sol si rc fn la
Ton (k' r,' sol si ré fa la
CHAPITRE VI. - RIIHABOUES DIVERSKS. I
On voit que, dans le premier cas, ré forme échelle avec sol si, mais non avec /a la ; dans le deuxième cas, il forme échelle avec/a la, mais non avec sol si; enfin, dans le troisième cas, il forme échelle avec sol si et avec /a la.
Ceci posé, considérons par exemple, parmi les cent vingt dispositions dont la série sol si ré fa la est susceptible, celles qui sont indiquées ci-dessous en A, B et C
Fi g. 196.
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Eu A, la note ré est bien disposée de façon à pouvoir èlro interprétée comme faisant échelle à la fois avec sol si et avec/a la : donc A pourrait théoriquement rattacher au ton de ré; mais la disposition des notes permet aussi de considérer sol si ré comme une échelle et/a la comme le commencement d'une autre échelle, ce qui correspond à la résolution en do majeur : c'est donc cette solution qui prévaut, puisque la tonalité de do majeur normal est plus simple et plus usuelle que celle de ré mineur alternant ou pseudique.
En B et en C, au contraire, la disposition des notes ré fa la conduit à considérer /a et la comme les deux derniers échelons de l'échelle ré, bien plutôt que comme les deux premiers échelons de l'échelle fa : le rattachement au ton majeur normal du champ ne s'impose donc plus comme cela a lieu dans tant d'autres des cent vingt cas réalisables, et Ton peut fort naturellement résoudre l'accord B en la et l'accord C en ré.
REKIHQUB SUR L'ACCORD DE SEPTIËIE DE DOMINANTE
299. Il semble que la plupart des harmonistes considèrent l'accord sol si ré fa comme rattachant toujours au ton de do ('), quelle que soit sa disposition.
En réalité, la série de notes dont il s'agit rattache habituellement à do pour les raisons indiquées plus haut {\o'\x Dissonance, n" 208) et parce que très souvent le groupement des notes conduit à considérer sol si ré comme formant échelle ; dès lors, la tierce si ré étant prise pour tierce d'échelle ((}, la tierce ré fa est prise pour tierce de raccordement (C), d'où le rattachement à do. Mais, avec certaines dispositions telles que la suivante :
on est porté k considérer ré fa comme formant une tierce ordinaire ou tierce d'échelle (()■ tandis que l'intervalle sol ré ne s'impose plus comme quinte (*): on peut donc très facilement attribuer à la sérïisolsi ré fa, non plus la constitution qu'elle a dans le ton de do, savoir T 1 1', mais bien celle de T /' ( quelle a dans le ton de la, d'où le rattachement à ce dernier ton :
C) En réoUU', les linrninuistt's [ic tiidtent piis de fois nous verrons plu» loin t|ue co qu'ils étuiiient s< avec les rattachements. {Voir vi-après n> 319.}
( ' ) L'intervalle $ol ré, qui vnut cïactemcDl une qi le Ion de la mineur {voir 7* l'arlîe, /iitervalUs)-
të ili-»igné ici sous lo nom rie raltac/iemenli . Tonto- 11 du résolutions régulières n'est p»s sanf niialogie
. — BATTAGIIEIISNTS.
ARTICLE II. — Attractions mnsieales.
300. Oq éprouve souvent, aussi bien dans les nitlachements ijuaii cours de la composidOQ musicale, certaines tendances instinctives à faire marcher les parties dans un sens déterminé, ou à porter la mélodie sur telle note, ou à résoudre une dissonance sur telle échelle, etc.
Pour expliquer ces tendances instinctives, qui sont très réelles, les théoriciens admettent ordinairement qu'il existe en musique certaines attractions dont les plus fréquemment invoquées sont, d'une part, l'attraction entre les degrés de la gamme dont l'intervalle n'est que d'un demi-ton et, d'autre part, la propension qu'auraient les notes dissonantes k résoudre en descendant d'un degré, exception faite toutefois pour la note sensible, laquelle éprouverait une tendance spéciale à résoudre par une marche inverse, ascendante vers la tonique.
Cette façon d'interpréter les faits ne satisfait pas plus l'esprit que la théorie du Bachelier de Molière, expliquant que l'opium fait dormir :
« Quia est in eo
» Vilus doriniliva
0 CuJQS est natura
n S«D SU S assoupi re u.
11 semble que lei^ tendances instinctives ou attractions que nous éprouvons sont de simples conséquences de ce qui a été établi antérieurement, et peuvent s'expliquer sans avoir à admetti-e aucun principe nouveau ni aucune hypothèse sur l'existence de forces attractives spéciales, de nature inconnue.
SOI . A titre d'exemple, considérons les sons :
Si (Hi tes entend ex abrupto, et si on les interprète dans le ton de do, on tendra à rattacher en résolvant snr do mi, c'est-à-dire sur les deux demi-tons conjoints :
Si l'on entend /(7 si dans les mêmes conditions, on tendra à rattacher en résolvant sur mi do, c'est-à-dire encore sur les deux demi-tons conjoints :
De sorte qu'en résumé, si l'on entend les sons si /a en les interprétant dans un ton quelconque (soit comme si /a, soil comme si mif, soit comme do'j fa), on résoudra instinctivement de l'une des façons suivantes (') :
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c'est-à-dire intérieurement ou exlériourement, mais toujours sur les demi-tons conjoints, Dans cet exemple, comme dans bien d'autres, les faits sont donc conformes aux trois pseudo-lois d'attraction rapportées plus haut.
302. Mais il est aisé de voir que ces faits peuvent s'expliquer sans admettre aucune loi nouvelle :
Les sons si fa entendus ex abrupto formant un ensemble dissonant (intervalle complexe), notre amour des rapports simples explique notre double tendance :
1° A substituer la consonance à la dissonance, c'est<à-dire à exécuter une résolution ; a" A rattacher les sons entendus à la note de référence par rapport à laquelle ils s'expriment par les fractions les plus simples, c'est-à-dire, par exemple, au ton de do :
Cette double tendance sera évidemment satisfaite si les parties se portent de si et de /a vers des degrés appartenant à l'échelle tonique du ton de do. Et, comme il s'agît uniquement de rattacher le plus simplement possible, sans avoir à exprimer aucune idée musicale particulière, les parties rallieront l'échelle tonique par le plus court chemin, c'est-àdire eu franchissant les intervalles si do et fa mi, dont chacun vaut seulement un demi-ton :
Fig. sfî.
jrita^^AtXei I
Nous constatons donc que ce rattachement, bien qu'elTectué conformément aux principes généraux exposés dans les chapitres précédents, • a l'air n cependant de s'être exécuté sous l'influence d'une attraction spéciale qui existerait entre les demi-tons de la gamme.
303. De même, si les notes proposées sont do sol do fa, nous tendrons à rattacher à do et à résoudre ainsi :
parce que, grâce à cet unique et minime mouvement de la partie supérieure, nous obtenons à la fois la résolution (retour à la consonance) et le rattachement (retour à l'échelle tonique). Le mouvement de /a vers nu est donc une conséquence des principes déjà exposés; néanmoins tout se passe comme si ce mouvement était régi, soit par l'attraction hypothétique entre les demi-tons de la gamme, soit par la tendance supposée à résoudre les dissonances en descendant d'un degré.
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304. De mùme encore, si nous considérons les appogiatures suivantes :
on voit que tout se passe comme si la noie dissonante avait une marche contrainte consistant à descendre d'un degré, à l'exception de la note sensible qui devraît, comme on dit, monter à la tonique.
Mais it est inutile d'admettre ces pseudo-lois, notamment celle qui régirait la marche de la note sensible, car le mouvement de si vers do, bien qu'ascendant, résulte simplement, comme dans le cas précédent, de notre tendance à rallier l'échelle tonique par le mouvement le plus simple possible.
305. Il semble qu'en raisonnant comme dans les exemples précédents, le lecteur réussira facilement îi reconnaître la cause réelle des attractions ou tendances instinctives qu'il aura pu éprouver. A.11 surplus, il trouvera dans les paragraphes suivants quelques renseignements sur les attractions qui s'exercent dans le rattachement d'un groupe de sons entendus ex abrupto, puis sur les attractions que l'on éprouve souvent au cours de la composition musicale, et endn sur la non-réciprocité de certaines attractions el afûnités.
ATTRACTION DA^S LES B ATTACHEMENTS
306. Nous cherchons à rattacher les sons entendus à une combinaison aussi simple, c'est-à-dire aussi consonante que possible; or la nature ne nous offre que deux types de combinaisons de sons absolumentconsonantes, l'échelle majeure et l'échelle mineure.
Si le groupe des sons proposés est rxjnsonant, c'est que, par définition, toutes ses notes appartiennent à une môme échelle ; c'est donc à cette échelle que l'on rattache. Et si les sons peuvent être attribués à deux échelles différentes, ces échelles, étant toujours connexes ou homotoniques ('), appartiennent l'une au mode majeur, l'autre au mode mineur : la première étant la plus simple, c'est à elle qu'on rattachera généralement.
807. Si le groupe des sons proposés est dissonant, soient A, B, C, etc., fes sons, G leur géniteur, W le centre de leur rectangle enveloppe, et R la note à laquelle on tend à rattacher, c'est-à-diie la note de référence à laquelle les sons donnés doivent être comparés
pour que les rapports c' g' g' e'c. soient aussi simples que possible :
Kig. ao5.
( ' ) Ainsi les sons do el mi ap partie nnonl à cIcuï appurtkniient â deux cchelles ho.naloniques, do mi
CHAPITRE VI. — KEUAUQUEB I
Quel doit être l'emplacement de R pour que ce résultat soit obtenu? Le raisonnement présenté plus haut (') montre que le point R est, pour ainsi dire, attiré par deux pùles qui sont les points G et W, car, pour que les rapports n' s' ït' elc. soient simples, il faut que leurs termes, et particulièrement leurs dénominateurs, contiennent aussi peu de facteurs ordinaires que possible. Les dénominateurs n'en contiendront aucun si R coïncide avec G, car le géniteur, étant le plus grand commun diviseur de A, B, C, etc., les divise tous exactement : donc, à cet égard, R tendrait à coïncider avec G ('),
Si la composition des dénominateurs influait seule sur la simplicité des rattachements, c'est toujours au géniteur qu'on rapporterait les sons entendus ; alors l'échelle mineure de mi rattacherait à do, la gamme majeure de do rattacherait à /o, etc.
•iK. 3o6.
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Mais, comme nous venons de le rappeler, la composition des numérateurs influe elle aussi sur la simplicité des rapports ; or, le rattachement qui favorise le plus la simplicttë simultanée des deux termes des fractions, c'est celui dans lequel R vient en W ('), puisqu'il y a alors égalité entra les exposants maxima des facteurs entrant dans la composition des numérateurs et des dénominateurs : donc, à ce nouveau point de vue. c'est avec \V que R tendrait à coïncider.
308. Soumis à ces deux attractions divergentes, R y obéit de la façon suivante : Si les points A, B, C, etc., représentant les notes données à rattacher, forment un groupe suf&samment serré, R coïncide avec le géniteur G : dans ces conditions, en effet, les dénominateurs ne contiennent aucun facteur ordinaire, et les numérateurs sont néanmoins assez petits, puisque, par hypothèse, les notes proposées sont groupées assez près du géniteur. Ce cas sera, par exemple, celui de la gamme binaire de do.
Fig. taq.
Si, au contraire, les notes données à rattacher correspondent à un groupe de pointa plus étendu, comme dans le cas représenté ci-après de la gamme ternaire de do majeur orné, il n'est plus possible de rattacher au géniteur, car alors les notes les plus éloignées du géniteur seraient représentées par des fractions ayant des numérateurs trop élevés; le point R quittera donc le géniteur G et se rapprochera du centre W.
( 1 ) Voir n" Î6I ot 262.
(') Getl« note est toujours une uote rdelle; mai» mm: nant les noies proposées A, B, C. etc.
C) La coiacidODCe abaoluc de R avec W est d'ailleurs sauvent impossible, pu pour Q. W n'est pas loujonrs une noie réelle ; on a vu, en eflet ( n' '160 ), que W (ot. par suite, n'est commonsureble ) qu'une seule fois sur quatre on moyonno.
qu'elle peut ne pas faire partie tie la ganiDie a
Il point du qnadiillagv
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Fig. îo8.
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Dans cemouvemeni, quand R se transportera d'une colonne vers la droite, tous les numérateurs seront allégés d'uo facteur 3, et les dénominateurs seront chargés d'autant ; de mOme, quand R descendra d'une ligne, un facteur 5 disparaîtra des numérateurs pour apparaître dans les dénominateurs ; donc, en se transportant de G vers W, le point R restera ordinairement eu deçà de W plutôt qu'il ne le dépassera ('), car c'est aux dénominateurs plus encore qu'aux numérateurs qu'il importe de procurer toute la simplicilé réalisable.
En définitive, le mouvement de R, de G vers W, sera au plus d'une ligne ou d'une colonne, ou encore d'une ligne et d'une colonne (*), comme dans le cas représenté plus haut IJiff. 208) de la gamme de do majeur orné.
ATTBAimOS DANS LA CO)IPOSlTIO>.
309- Nous avons vu plus haut (n°303) que quand ou entend ex abrupto un groupe de sons tels que
do sol fit
un éprouve une tendance instinctive à faire descendre le dessus d'un degré, de façon à réaliser l'assemblage
par lequel on revient à la fois à la consonance et à l'échelle tonique la plus probable.
( ' ) Toulcrois c'est «euliimont aï les notes proposées éluent sjrmëtriquomeut disposées par rapport à W quo le déplsccmeot da R serait sûrement Inférieur ù GVf (voir ci-dessus, i' Remarque du d* Î60), Ainsi, lorsque les unies à
FiR. sng.
ir-
ral tacher soi en la, c'estilomie) de (j
'lies lie la )^iniue Je la luinear qui sont préeiséioent groupées du vOtù ojipiiso au Kéniteur. It vient re ù une ligne (ot une colonne) do G, tandis que W n'est qu'à une demi-ligne (ot une colonne et descend donc plus ba-s que W. Mais, si R vient en la, c'<-st parce que, le géniteur ne faisant pas partie de ja gamme, le ratUcbemeut à la ne fait pas apparaître le dénominateur I3 (comme cola aurait lieu si <T = tiii appartenait it la gamme); si, au contraire. R était venu en /a (modo de /a usité en plain-chant, el senfî' hlement plus complexe que lus gammes teruaires), la noie )i cdl correspondu à un rapport fort dissonant, aynnt 'i >
(-) Kn ofli-t, un plus grand mouvemont du R pr»dui se rencontrent jamais dans les gammes ternuiros.
On remarquera que R peiil se déplacer d'une colonni leur ]o dénominateur li, qui no se rencontre dan; auci l'iite le déplacement dont il s'agit que dans des cas où
a dénuminaleu
ligne, bien qiiu ce mouvement produise pour te génirds des gammes ternaires : c'est qu'eu elTot R n'eiér no fut pas partio de la gamme considérée.
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Mais, s"il ne s'agit plua d'un rattachement, si le ini?me groupe de 8ons do sol fa se présente au cours de la composition, il n'y a plus aucune raison pour que le dessus résolve en descendant d'un degré ; la marche du dessus dépend uniquement de l'idée musicale à exprimer, et peut notamment ôtre ascendante ainsi que dans l'exemple suivant :
n n'en est pas moins vrai qu'au coui-s de la composition, on éprouve fréqueranient une tendance instinctive à résoudre les notes dissonantes par des mouvements descendants, et il est intéressant de rechercher la raison de ce fait.
Considérons, à cet effet, la phrase suivante (version A ) :
A mon â. ma la .
et aussi cette seconde version de la même phrase (version B) :
i. î . vree.
Dans les versions A et B, la même pensée reçoit deux expressions très peu différentes, et toutes deux consonantes, puisque les notes étrangères à l'échelle majeure de do ne sont que des notes secondaires.
Conservant les mêmes notes, mais faisant passer aux temps forts des notes étrangères h l'échelle do, nous obtiendrons deux versions dissonantes, eiprimant sous une forme moins calme la même pensée que précédemment, savoir : la version .V correspondant à la version A :
A mon a. me ra . vi . e et ia version B' correspondant à la version B :
et d'amour en.i . vre.e,
A mon a . me i
en , i . vre . e ,
Comparant ces quatre versions, nous voyons que les versions consonanles A et B ne donnent lieu à aucune tendance instinctive ; au contraire, dans les versions dissonantes A'
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et B', de telles leadances se manifestent après le premier temps de chaque mesure dissonante, c'est-à-dire sur la fin des mots ravie et enivrée.
Ces tendances peuvent être comparées à une attraction qui serait descendante (*) dans le cas A', et ascendante (* ) dans le cas B'.
310. Il est évident que ces attractions apparentes sont la conséquence de notre prédilection pour les rapports simples, c'est-à-dire de notre désir de résoudre la dissonance. Dans chacune des mesures 3 et 4 des versions A' etB', deux notes se trouvent en présence : celle du premier temps, ou aoie remplaçante, qui est dissonante, et celle du deuxième temps ou note remplacée, qui est consonante ('). Si notre fantaisie nous a suggéré une version dissonante, c'est-à-dire nous a fait employer une note remplaçante au lieu d'une note remplacée, il résulte de notre besoin de résoudre que tout se passera comme s"il existait une attraction de la note remplaçante vers la note remplacée : cette attraction sera évidemment descendante ou ascendante suivant que la note remplaçante sera au-dessus ou au-dessous de la note remplacée.
311 . Le raisonnement qui précède explique la cause des attractions apparentes contenues dans les versions A' et B'; mai» il ne fait pas comprendre pourquoi tant de théoriciens ont affirmé l'existence d'attractions descendantes, et posé eu principe que les notes dissonantes résolvent en se portant sur le degré inférieur.
De ce que nous venons devoir il résulte que ce principe peut se trouver en défaut; mais il faut bien reconnaître que souvent il a l'air de se vérifier, car, dans la musique de nombreux compositeurs, les attractions descendantes sont beaucoup plus fréquentes que les attractions ascendantes, ces auteurs choisissant la note remplaçante plut6t au-dessus qu'audessous de la note remplacée.
312. Le problème se ramènerait donc à chercher le motif de ce choix presque systématique. Cette question serait digne de fixer l'attention des psychologues el des physiolo-gistes; et peut-ôtre leurs méditations les conduiraient-elles à reconnaître qu'en efl'et les dissonances, lorsqu'elles ne sont pas introduites artificiellement par l'observance de règles plus ou moins savantes, mais quand elles sont suggérées naturellement au compositeur par le désir d'exprimer les passions humaines, comportent le plus souvent l'emploi de notes remplaçantes situées au-dessus et non au-dessous des notes remplacées sur lesquelles se feront les résolutions. Voici pourquoi :
Sous l'infiuence de la passion, l'organisme humain débite par unité de temps plus d'énergie que dans les périodes de calme; ainsi, dans les circonstances tragiques où l'homme voit en péril sa vie ou son amour, il crie sa pensée plutôt qu'il ne la murmure {forte et noa piano); mais, en outre, ill'exprime dans un registre élevé plutôt que dans uo legistie grave (dessin musical ascendant et non descendant).
C'est qu'en efTet, dans de telles circonstances, tous les ressorts intimes de l'être humain sont plus fortement tendus, en sorte que, non seulement il ébranle ses cordes vocales d'une façon plus énergique, ce qui produit l'amplitude de leurs vibrations, c'est-à-dire \e forte, mais aussi il tend ces cordes davantage, ce qui fait monter sa voix vers \'aigu puisque les cordes, plus fortement sollicitées à reprendre leur position d'équilibre, exécutent dans un temps moindre chacune de leurs vibrations élémentaires.
Ces considérations expliquent pourquoi l'appogiature supérieure exprime généralement mieux les mouvements passionnés de l'âme que l'appogiature inférieure, et pourquoi aussi
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les compositeurs d'opéras conûeat souvent aux ténors plutôt qu'aux basses les rôles dans lesquels le chanteur doit exprimer des sentiments passionnés ( ' ).
318. La formule mathématique de l'énergie d'un mouvement vibratoire montre avec évidence que, toutes choses égales d'ailleurs, l'aigu comporte plus d'énergie que le grave.
Mais il est facile de comprendre sans formules, à l'aide d'exemples tels que les deux suivants, pourquoi il y a corrélation entre l'énergie contenue dans un corps vibrant et la fréquence de son mouvement oscillatoire.
314. Considérons deux pendules de môme masse, mais de longueurs OA et O'A' dilTérentes. On sait que les oscillations du pendule le plus court O'A' seront plus rapides que
celles du pendule le plus long OA. Pour leur imprimer à tous deux des mouvements vibratoires de même amplitude, c'est-à-dire tels que AD — A' B', il faudra dépenser plus de travail avec le petit pendule qu'avec le grand, puisque la hauteur de chute A'C est supérieure à la hauteur AC; donc l'énergie (de mouvement ou de position) du pendule rapide sera supérieure à celle du pendule lent.
315. Considérons de même deux cordes harmoniques toutes semblables, mais réglées à des tensions différentes. Il va de soi que la corde la plus tendue est celle qui aura emmagasiné la plus glande somme d'énergie mécanique ; il est évident aussi que cette corde, écartée de sa position d'équilibre, s'y précipitera plus rapidement que l'autre, en sorte que la fréquence de son mouvement vibratoire sera plus grande : la corde donnant le son le plus aigu sera donc celle qui possède le plus d'énergie intérieure.
316. Les exemples précédents, cités pour montrer la corrélation existant entre la fréquence et l'énergie des mouvements vibratoires, nous permettent de remarquer en passant le principe sur lequel est fondée l'égalité de son des instruments à cordes.
Considérons, par exemple, les trois cordes non fllées d'un violon, le ré, le la et le mi. On sait que ces cordes sont de grosseurs décroissantes, mais on suppose parfois que cette dis*
(') Comparant GOlre elles lo9 quatre vorslaus A. 1). A', B' Jonnécs ui-dnisus (figures su à ïij du n> 309) d'une même pensée musicale, on aura }(én^ raie ment l'imprpssion que 1rs versions i-unsonsntps A cl B expriment plutât le Liilme. et les versions dissonantes A' et B' rn^ïtation ou [a passion; et qui', dans ces dernières, l'appeftiature supi'ricnrc A' exprime pliitdt la passion enthuusiaslo et débordante, tandis que l'uppogiaturc infOrieuri' IJ' corrcspoiiil l'ail plnldl à la paasiun profunde ol coniprlinéu ou contenue.
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jjosîtion a pour but (le permettre de réaliser des sons de hauteurs différentes. Or, il n'en est rien, et la variallon des diamètres est uniquement destinée à assurer aux différentes cordes une égalité de son aussi parfaite que possible.
Il est évident, en effet, qu'on pourrait, pour ces trois cordes, faire usage de trois chanterelles semblables, diversement réglées; mais les cordes les plus graves étant moins tendues que les autres auraient une énergie intérieure moindre, en sorte que le son paraîtrait comme étouffé quand on passeniit du mi au ta et du la au ré. En donnant des diamètres croissants aux cordes de plus en plus graves, on compense, par la majoration de la quantité de matière intéressée, leffet de la diminution de sa tension unitaire.
non-hëciphocitE db certai.'jbs attractions et affisités.
317. Nous avons remarqué plus haut (Consonance, n" 59) qu'à certains égards, l'ordre de simplicité d'un intervalle musical et celui de son renversement pouvaient être assez différents : c'est ainsi que le rapport de sol à rfo (quinte ^ -- - j est plus simple qwe le rapport de do à sol (quarte — — ^j; de même, le rapport de mi k do (tierce ^ = M est plus simple que le rapport de do à mi (sixte — . ^. .\, elc.
Nous avons remarqué aussi {liattaclienients, n° 269) qu'étant donné deux échelles voi- (■ines telles que do mi sol et soi si ré, on les interprèle plutôt comme le groupe TD que comme le groupe iT, en sorte que la parenté de l'échetle ^t>/ à l'échelle do est pour ainsi dire plus étroite que celle de l'échelle do à l'échelle sol. Nous avons remarqué de même (Rattachements, û" 242), au sujet des tons connexes tels que do majeur et n»' mineur, que l'affinité de mi pour do était plus sensible que celle de do pour mi.
Tous ces faits, qui sont les conséquences de l'influence du géniteur, peuvent paraître surprenants et contraires au dicton populaire : « 11 n'y a pas plus loin de chez nous chez TOUS que de chez vous chez nous, b
ffl - ---■ ^
Mais ce dicton n'est pas toujours applicable, ou du moins ne doit être appliqué qu'en lyant égard à l'influence possible des mouvements du terrain, c'est-à-dire de la gravité; il
est évident, en elTet, qu'en site alpestre, une distance telle que A B, bien qu'égale i B A, est beaucoup moins facile à franchir que la distance inverse.
Or l'influence du géniteur peut à beaucoup d'égards être comparée à celle de la gravité ; ainsi nous avons vu plus haut (n" 308) que, dans le rattachement d'un groupe de notes données A, B, C, .... on était soumis à deux attractions dont l'une, celle du géniteur G,
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était prépondérante lorsque sa distance aux notes données n'était pas trop considérable :
l'attraction du géniteur, de même que l'attraction newtonîenne, s'afTaiblirait donc quand la distance augmente.
Si l'affinité de l'échelle jo/ « /■e et celle de l'échelle mi saisi pour l'échelle do mi sol sont plus grandes que les affinités inverses, c'est que do est le géniteur général des diverses notes en présence, en sorte que les modulations rapprochant pour ainsi dire du géniteur
I rig. ag.
correspondent à une siinplîQcation des rapports numériques, et par suite sont plus faciles que les modulations inverses, de même que, dans le système terrestre, les mouvements rapprochant du centre du globe sont plus aisés que les mouvements inverses.
RÉSOLUTIONS ET BATTACHEMRffTS.
318. Nous avons vu dans ce qui précède que, quand on entend ex abrupto un certain nombre de sons simultanés formant un ensemble dissonant, on éprouve une double tendance instinctive ; i" à résoudre, c'est-à-dire à substituer la consonance à la dissonance, en faisant marcher les parties vers des notes appartenant à une seule et môme échelle ; a" à rattacher, c'est-à-dire à revenir vers le son formant la base de la gamme à laquelle nous attribuons les notes entendues. Cette double tendance nous fait donc rallier l'échelle tonique la plus naturelle par les mouvements les plus simples possibles, c'est-à-dire nous fait exécuter ce qu'on a appelé plus haut (') une résolution tonique.
Ainsi, dans l'exemple s
-^-tf'-p- r '
( ' ) Diitonance, i
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le dissonant A ayant été entendu ex abrupto et raltaché, comme on l'a tu plus haut, au ton de fa, la succession de l'accord parfait B (accord de dominante) ne nous donnerait qu'une première satisfaction en rétablissant la consonance; et c'est seulement l'accord G (accord tonique) qui nous procurera un repos complet en nous ramenant à la fois à la consonance et à la tonique (').
IL va de soi qu'on peut aussi satisfaire d'un seul coup à la double tendance signalée en faisant descendre d'un degré la note dissonante sol :
Un théoricien constatant que notre double tendance instinctive est satisfaite par la seule succession de/« àîof peut naturellement être porté à considérer cette succession comme la plus conforme aux lois de l'harmonie ( *) ; en conséquence, il désignera sous le nom de résolution régulière cette marche descendante d'un degré.
319. Or, il y a là une confusion qu'il est absolument indistpensable de signaler : ce que le musicien fait, quand, ayant entendu ex abrupto les sons/a do sol, il redescend mentalement de jo/à/a, ce n'est point une résolution, c'^sixiiv rattachement. Assurément, l'analogie entre les deux choses est grande puisque, quand nous rattachons, nous exécutons une résolution tonique ; mais les deux choses n'en sont pas moins fort -différentes et les règles trouvées pour l'une d'elles ne sont pas applicables à l'autre.
Le rattachement d'un groupe de sons entendus ex abrupto, c'est-à-dire sans qu'aucune tonalité ait été préalablement établie, est un phénomène naturel résultant de ce que notre intelligence tend à attribuer aux sons entendus la formule la plus simple possible; aussi peut-on prévoir le rattachement d'un groupe de sons donnés, de même que, quand un objet inanimé se trouve suspendu en l'air par une corde, il est facile de prévoir où il tomberait si la corde venait à se rompre.
Au contraire, la résolution d'un accord dissonant se présentant au cours d'une composition musicale est un phénomène artistique, dépendant à la fois de la tonalité établie et de l'inspiration ou des sentiments de l'âme du compositeur; il est donc aussi hasardeux de chercher à prévoir la résolution d'un accord dissonant que de vouloir deviner le point où va être dans un instant le poulain que l'on voit bondir et s'ébattre au milieu de la prairie.
En résumé, le rattachement et la résolution sont exécutés par des parties différentes de notre être psychique, et le musicien qui voudrait étendre à celle-ci les lois trouvées pour celui-là commettrait la même confusion qu'un ingénieur appliquant à un problème de dynamique (corps en mouvement) des formules établies en statique (coi-ps au repos).
320. Cependant celte confusion parait avoir été commise assez fréquemment par les harmonistes. Ainsi, lorsqu'ils traitent de l'accord de neuvième de dominante, ils interdisent souvent d'employer toute une série de dispositions de cet accord ; or, il est facile de constater que ces dispositions interdites sont celles qui permettraient à l'accord (étudié au repos) de rattacher à une note autre que la tonique; mais de ce qu'une certaine combinaison des noies sol si ré fa la, lorsqu'on l'entend ex abrupto, évoque le ton de ta plutôt
(') Cut cxuinplo montre claii'Duiuiit Ih iliETifrciici^ unlru ua laltHclicmpat e ayaat été aotondii ex abrupto, l'accord U est l'une rie bcs râsolutions possibli ('} Ainsi qu'il a &\é dil plus linut {Dissonance, renvoi du a' 1%).
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que celui de do, il ne résulte pas que cette comliinaison est impossible à employer lians une composition où la tonalité de do se trouve nettement établie; c'est iloncà tort que les harmonistes interdisejit ctjrtaines dispositions de l'accord de neuvième de dominante.
321. C'est celle même confusion qui fait accepter par bleu des musiciens les deuï pseudo-lois relatives aux résolutions ; un musicien se donne un groupe de sons dissonants quelconque et, layanl frappé au piano, se demande quelle en sera la résolution la plus naturelle.
Si le groupe n'est pas par trop dissonant, c'est-à-dire si le musicien peut interpréter les sons entendus comme représentant des notes appartenant à deux ou même parfois à trois échelles nettement définies, il sera conduit par son sens artistique à appliquer les deux pseudodois précitées, c'est-à-dire à faire descendre les notes dissonantes d'un degré, à l'exception de la note sensible qui exécutera le mouvement inverse, et montera à la note base de l'échelle sur laquelle se trouvera faite la résolution, c'est-i-dire à la tonique.
Le musicien sera donc porté à tenir pour rÉelle l'existence de ces lois que les traites d'harmonie ne démontrent pas, il est vrai, mais qu'ils énoncent en les donnant comme révélées par l'e-xpérience, au moins dans le cas de ce qu'ils appellent des résolutions régu-
Ici la contusion annoncée est manifeste : ce que le musicien considéré vient de faire, ce n'est pas une résolution, c'est un rattachement, et les lois qu'il a trouvées ne sont pas celles des résolutions, mais celles des rattachements.
322, Et, lorsqu'elles sont ainsi comprises, ces lois ne sont plus de simples remarques empiriques, révélées par des observations plus ou moins nombreuses, ce sont de véritables règles rationnelles, susceptibles d'une démonstration logique.
En effet, supposons pour faciliter l'exposition que les sons proposés rattachent au ton df; do majeur; la résolution nous paraissant la plus naturelle sera celle qui consistera à faii-o marcher les parties de telle sorte qu'elles rallient par les mouvements les plus fnibles possibles les notes de l'échelle majeure de do ; en conséquence, si dans le dissonant proposé certaines parties font l'une des notes do, mîou sol, elles n'auront aucune tendance au mouvement et pourront rester sur place; si certaines parties font les notes la ou si, elles se porteront respectivement vers les notes sol ou do qui sont les noies de l'échelle Ionique situées le plus prèspossihie; enfin, si certaines parties fout les notes reou fa, il leur suturait de marcher d'un degré dans un sens quelconque pour rallier l'échelle rfo; toutefois, c'est le sens descendant qui paraîtra le plus naturel, non seulement parce que la marche de /a vers m/ ferait double emploi avec celle de /« vers la même note, ou pai-ce que la seconde descendante fa mi est plus petite que la seconde ascendante fn sot ('), mais surtout parce que, comme on l'a fait observer plus haut {voir n" 309 et suivants), le dessin ascendant étant celui qui exprime le mieu.'i la passion et la dépense d'énergie, le mouvement descendant doit, par contre, être celui qui convient le mieux à l'expression du calme cousonant et du retour au repos final sur l'accord tonique. En résumé, les degrés!, IlIetV n'ont aucune tendance au mouvement et les autres marchent chacun d'un degré, savoir : les degrés II. IV et VI en descendant, cl le degré VII en montant, c.y. r. i>.
( '} Celle mïsud d'aillcui's iii^ si'roit plus appliculilu si, an lieu ilu Ion ilc do majeur, nnus avions piii p<mr irxcmplu
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ARTICLE UNIQUE
323. Les ouvrages traitant de l'harmonie emploient souvent le mot enharmonie sans en avoir donné au préalable une définition nette et précise.
Il faut bien reconnaître que, dans plusieurs de ces ouvrages, une tefle définition serait absolument impossible à formuler, le terme enharmonie s'y trouvant employé dans des acceptions variables et y désignant plusieurs choses un peu connexes, il est vrai, mais réellement distinctes les unes des autres.
Ces choses seront dénommées ci-aprës : ampkitonie, gétophonie, hétérogrophie ; ilparaît indispensable de les définir nettement avant d'aborder l'étude de l'enharmonie (')-
AmpUtonie.
324. L'amphitonie (') est la propriété que possèdent les accords de ne pas appartenir A un seul ton, mais bien à deux ou plusieurs. Ainsi, étant en t^o mineur, si l'on fait entendre l'accord sol si ré qui appartient aussi à do majeur, il peut évoquer l'idée de ce second ton et amener à moduler de du mineur à do majeur.
Considérons un penseur réfléchissant sur un sujet déterminé; si, au cours de ses réflexions, une expression amphibologique se présente à son esprit, elle pourra, par son double sens, déterminer une association d'idées, et la méditation du penseur modulera peut-être du premier sujet vers un second.
Considérons de même un musicien composant dans un ton donné ; si, parmi les accords qui se présentent successivement à son esprit, il remarque l'amphitonie de l'un d'eux,
[ ' ) A premî^iv vue, t'étade ilo I tii hum i unie peut paraîlm t^trasgèro H la qupsllon TaisaDt l'objel du piiJïciil Rssai ; mais il n'en esl rien, et il a <.!(. nécessaire ilcxaminer aoinmairoiiiuiil ce qua les Ihéoricicns appcllcnl enharmonie, aixa Jo prtiïisi'i' cortiiino'i di finitions el do préparer l'élude de la ([amme chromaIii|ue, dnnt il sera nuestinn iillt'rii'ii-
Au surplus, le lecteur peut rCL nnaitre do lui-iuenic ijni', s'il est niolalsâ d'dtudier la gBinme sans alieHer luirfeix des questions d'hamienie, retiproquemenl l'harmonie t«ul onlière n'est que la cans^qupnce inimediale de la fai;»» lient est cunstiluée ta gainnii
( ' ) Co terme, formé di. la même foçon que le mot amphibie, signifie rfe pluiieurs tout.
roUe-ci pourra évoquer l'idée d'une autre tonalité, el la rêverie musicale du compositeur modulera peut-ôtre du premier ton vers un second.
L'exemple de la modulation de do majeur à do mineur par l'amphitonie de l'accord wlsi ré a été cité lout d'abord à cause de son extrême simplicité; mais il est facile de former des exemples analogues quoique un peu moins simples; à cet effet, rangeons par tierces les notes de la gamme de do :
fa la do mi sol st rc fa 8lc. T t T ( T / (■ T
Dans cette figure, les lettres T et ( indiquent les tierces d'échelle j et-r; la lettre ('
indique la tierce de raccordement — ('). On voit que les accords la do mi sol ei mi sol si rc
ont exactement les mêmes proporiions et correspondent tous deux à la superposition des intervalles ( T i. Mais de ce que les accords de septième basés sur les degrés VI et III du mode majeur normal sont constitués par des intervalles égaux, il s'ensuit que les quatre sons de l'accord la do mi sol fait sur le la, W degré de do majeur, sont rigoureusement identiques aux quatre sons de l'accord la do mi sol tait sur le la. III" degré Ae/a majeur; donc, si dans le courant d'un air écrit en do (ou en /a) l'accord la do mt 10/ vient à se présenter, il pourra, par amphitonie, s'entendre dans le ton de /a (ou de do), et permettra de moduler entre ces tons.
Gétopbonie.
325. Mais les modulations par amphitonie n'exigent pas toujours une rigueur aussi complète.
Considérons par exemple les accords ré/a fa do pris dans les tons suivants :
Ton de do majeur :
xi ré fa la do mi sol si otc.
l'on de fa majeur :
si 7 rc fa la do mi sol si > elc, T / T / T / i-
La tierce mineure ré fa a sa valeur d'échelle (t) dans le ton de/a, et sa valeur de raccordement (/') dans le ton de do; les deux accords ré /a la do ne sont donc pas homophones ('); ils sont gétophones (*), c'est-à-dire formés de sons très voisins, mais pas tout à fait identiques. Toutefois, la différence entre les deux accords résulte seulement de ce que U tierce ré fa du ton de /a excède celle du ton de rfo d'un simple comma x ('), el cette difTérence si faible disparait totalement dans la gamme tempérée dont les instruments â sons fixes imposent l'emploi : il s'ensuit que les deux accords ré /a la do correspondant respectivement aux deux formules f' T ^ et f T ^ pourront être assimilés l'un à l'autre, et seront par suite susceptibles d'être utilisés aussi bien que l'accord la do mi sol poar moduler par amphitonie du ton de do k celui de /a.
826. Bemarque. — Il serait facile de «'assurer, en procédant comme on l'a fait plus haut
(') Les dillérviils int(-i-t»]l(^9 IcU qui> tie]i?v!> d'ëclitllu'4 ou do racvorJcnirnls, i^ainmaa, etc. BoruDt dôllnis ol dtudii'S ci-après duia la -' Parlie. Intervalles.
(■) Ce mot, qni eal dëjà on usaicc signifie de mimex soin.
{') Ce mot, tonai par analogie avec lianiopbonv, signifie de sons voitini ou approchants.
( * ) Voir le dsuiiime ranvoi du n" 3'24.
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(Dissonance, n" 173), que les aceords l"î isl tTt admettent une troisième gétophone iTt', et qu'il n'existe pas (au moins dans les huit gammes ternaires) d'autre accord géloplioiiv formé par la superposition de trois tiennes. On pourrait aussi, en employant le procédé du la cherche indiqué ci-après (n" 339), s'assurer qu'il n'exisle pas non plus d'autres gélophones réalisables en remplaçant respectivement la lierce majeure T ou la tierce mineure / par la quarte dite diminuée ou par la seconde dite augmentée.
Donc les gétophones qu'admet un accord constitué comme l» <lo mi sol ou ré fn la do appartiennent à l'un des trois types ci-dessous :
1" L'accord ( T f ou N r 10/12/ j5/i8, pouvant se placer sur les degrés suivants :
Degré [ du mode mineur, gonro normal ou psoudiquo » lit u majeur, » normal ou orné
" IV « mineur, » normal ou orné
" VI " niajonr, ■• normal ou pseudique
1!" L'accord f' T / ou N : 27/33/40/48, pouvant se placer sur les degrés suivants :
Degré il du mode majeur, genre normal ou pseudique » [l >' mineur, " alternant ou pseudique
3" L'accord / T (' ou N : 90/108/ 1 35/ 160, pouvant se placer sur les degrés suivants:
Degré V da mode majeur, genre alternant ou pseudique ?> V » mineur, » normal ou pseudique
La facilité avec laquelle on accepte l'un de ces accords (jour les autres résulte de ce que leurs N (ou leurs fréquences) constituent trois séries de nombres à très peu près proportionnels (tJoiV les lignes 1, a et 3 du Tableau suivant).
D'ailleurs, ce que l'oreille entend généralement, ce n'est aucun de ces accords justes, mais bien l'accord tempéré correspondant, lequel reste invariablement le même, quelle que soit la formule exacte de l'accord juste qu'il remplace. Les fréquences de l'accord tempéré (voir la ligne 4 du Tableau suivant) sont intermédiaires entre les valeurs extrêmes des fréquences des accords justes, et cette circonstance réduit évidemment la valeur de l'erreur que l'oreille doit tolérer pour accepter la substitution de l'accord tempéré à l'un quelconque des accords justes.
Valeurs prtipnrtionncllrs aux fréquences des quatre noiex de / acrord. AccordiT/ iyo îaj ,io5 iSfi
iem|>éié
Hâtérograptaie.
327. L'hétérographie (') consiste à représenter un même son par des notations différentes : c'est un simple changement d'écriture.
Supposons, pour fl.\er les idées, qu'un compositeur vienne de noter un motif musical en snl'y majeur; au moment d'écrire le motif suivant, également en xol'y majeur, il remarqua que, dans ce nouveau motif, il fait de temps en temps de brèves oscillations dans le ton mineur homotonique; mais sol>^ mineur comporterait une armure de neuf bémols, d'où des complications d'écriture qu'il est tout à fait inutile d'accepter; notre compositeur rcuoncera donc à conserver le ton de sol / majeur (sLv y), et adoptera à la place celui àc. /as majeur (si.\ s); comme le mineur homotonique a une armure de trois dièses, on volt
(' ) Cr liM'nii', roriui^ ili' la iiiiïiiic fai;uu <iiiu It^ iiiots hèlérogéne, hëlérodojie. l'Ii-, sï^niliv autre écriture.
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qu'en partant de /a ; majeur, notre compositeur pourra exprimer ses oscillations dans le mode mineur sans employer plus de trois bécarres, et sans avoir jamais à faire usage d'accidents doubles. Il va de soi que la substitution de /a a à soiy n'est qu'un simple changement d'écriture; ce changement a procuré certains avantages pratiques, mais n'a eu, au point de vue musical, aucune influence (')■
Enharmonie.
328. Les définitions qui précèdent nous permetlent d'aborder l'étude de l'enharmonie. Le mot enharmonie est la traduction littérale d'un terme que les Grecs employaient dans
leurs théories musicales, mais c'est une traduction avec contresens. En effet, bien que beaucoup d'auteurs s'abstiennent de dédnir ce qu'est l'enharmonie, il est facile de voir , que, pour eux, elle consiste le plus souvent à substituer à une note telle que la'i^ une autre note sole, s'écrivant sur un autre degré de la portée, mais très peu différente de la première. Certains auteurs ajoutent même que cette substitution peut être tolérée parce que sota, bien que plus haut {sic) que la y, n'en est distant que d'un neuvième de ton. Nous verrons qu'en réalité soli est généralement plus bas que ia'y, et que l'intervalle de ces notes, variable d'un cas à l'autre, est parfois nul, comme aussi parfois égal à un quart de ton et plus (').
Quoi qu'il en soit, l'enharmonie des auteurs modernes, consistant à confondre entre elles deux notes telles que Ia'y et sots, suppose essentiellement qu'on néglige les intervalles séparant les notes enharmoniques. Or, dans le genre enharmonique, les Grecs, loin de négliger ces petits intervalles, en faisaient état, au contraire, puisque trois des quatre cordes du tétracorde étaient réglées à | de ton de la corde conjointe.
329. Le terme enharmonie a donc été très fortement dévié de sa signification première, mais c'est là son moindre défaut; son inconvénient principal, c'est de confondre sous une même dénomination trois choses distinctes (' ) dont nous allons donner des exemples :
Considérons la modulation de do majeur vers la mineur par l'intermédiaire de l'accord si ré fa /a j» se Iransformant en si ré/asols- On dit souvent que, dans cette transformation, Ia'y est remplacé par son enharmonique sol a : ici le mot « enharmonique » signifie gétophone, les sons la ]y et sol tt étant très voisins l'un de l'autre. On dit aussi que la modulation dont il s'agit s'effectue grâce à l'enharmonie de l'accord si ré fa la y ou si ré fa sol'f : ici, le mot " enharmonie » signifie amphitonie, l'accord en question existant (à un comma près) aussi bien dans le ton de do majeur que dans celui de la mineur. Enfin, si nous considérons encore l'exemple cité ci-dessus (n" 327), où un compositeur, afin d'éviter les
{ ' ) D« iiiâuie, uri acrilio chargé do copier un li>ng niëinoiro pourrail, pour so délasser In main, employer Inntdt r^critiiro vursivc ordinaire, lanUt la politu rondu ou la Litardo; il est évidcul qu'au point de vue litlérairo, ces chasgi'menls d'écriture semient sans influence.
(') Voici probablement poui'quoi certains auteui-s estiment que la pince du loli est à un nenvièma Ae ton andessus (sic) du /a.-> : Supposons qu'un chanteuv, parlant du ton de sol » mineui- (cin(| Il ). olfeclue successireinent douxe rnodiiIntionR par quintes descendantes et aboutisse ainsi an ton de ta r mineur ( sept t* ) i la nouvelle tonique la < sera ( voir InCtrvallea, n' 409 ) à un comina ^' — -^ plus bas que la première toi t. et cet intervalle x' vaut bien. CIL oITct, ta neuvième partie d'un (on ^ (approximativement). Mais, ainsi qu'on le verra plus loin, les valeurs des notos introduites par la nindulation dépendent du processus modulalaire qui les a introduites, et non pas du nom qu'elles portent; or, dans les modulations par enhai-monie, te processus employé na aucun rapport aiec la succession de douze quintes ci-dessus envisagée. Vùir, par exemple, ci-aprèa (n" 332) un cas oii le toi t est situé à près d'nn quart de ton plus bas (et non plus Itaut) que le fa>. 't'oi'r aussi plus loin (Inteivallei, n° 470) un eiemple où réi, loin do so trouver ik un neuvième de Ion plus haut que m(>, se forme au eoutrairei plus d'un demî-tnn plus bas.
(') L'inconvénient l'ésulle de ce que, ces trois choses n'étant généralement pas l'objet de déAnitions préalables, l'auteur qui les englobe sous une mdinc dénomination risque de provoquer une eonrusinn dans les idées et non pas seulement dans les mots; mais, si [e lecteur était averti d'avance des trais acci'ptlons que peut recevoir le mot enharmonie, l'emploi de ce mot dans des sens dilTérenls n'autnit plus les marnes inconvénients.
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doubles bémols, *;st conduit à employer le Ion de fn ; au lieu de celui de sot^, an dira qu'en vue de sinipliiierlecritui-e, on arempliifé le tondeso/j? par sou enhannouique/nfi; ici le mot « enharmonique n signifie hétéiograpln<fue. la notation fa s représentant en réalité le môme son que la notation soi}, sans aucune différence de commas.
(le triple exemple montre bien que, dans le langage spt'^dal aux harmonistes, le mot a enharmonie » se trouve employé souvent dans des acceptions différentes, faciles à préciser si l'on a défini préalablement les trois choses appelées plus haut ampUilonie, gétophonie et hétëro^^raphie.
330. Comparons maintenant entre eux les divers typet* de modulations dont nous venons de citer des exemples, mais au préalable considérons les cinq accords du Tableau suivant, dans lequel les lettres t, l' et * représentent rospeollvenaent les valeurs des tierces mineures d'échelles (-j ou de racœrdement ('-■'_) cl de la seconde (^) dite aiigm<-rt/ee(<).
"ils
-é fa
la.
■i fa
lu.
■« fa
la.
ù„ fa
Ces accords sont ceux que les harmonistes appellent accords de septième diminuée des Ions indiqués dans la première colonne du Tableau. Les intervalles entre deux notes consécutives varient de *=;'.-,' à i=y< c'est-à-dire entre des limites relativement resserrées; qu'ils vaillent e, t' ou s, tous ces intervalles sont à très peu près égaux à un quart d'octave. Donc, si l'on considère, non plus les cinq accords ci-dessus, mais bien ceux de leurs renversements qui ont pour base une même note, par exemple fa ou son enharmonique (gétophone) mii, on voit que ces cinq nouveaux accords auront pour formules
( t' I s =^iirii toi: si ri- mi S,
/« sols si 1
,/« /«, si
rr f".
f, la, do, 1
'<■ fa.
fa la. do, m
et que ces formules seront toutes sensiblemeol équivalentes à celle de l'accord tempéré c*is accords seront donc gétophones les uns des autres (•) : iânsi, avec les instruments à
( I ) Voir le douzième n-iivni ihi ii° ]-!4. <') Toutefois Ivs sccordH i'xIii:nH-8 Kft< ilVcriture (héliipograplii'').
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claviers tels qiifi les orgues el k'S pianos, ce houI les cinci iin'incs louches qui serviront à produire tous ces accords. On voit donc que chacun d'eux est doué (pratiquement) d'amphitotiie pour les dix tous du Talileau précédent, et peut servir de trait d'union pour moduler par araphitonie de Tiin à l'autre de ces dix Ions. Ces modulations sont du type (jnc l'on appelle généralomenl modulations par enharmonie.
Comparons niainlenant l'une d'elles, par exemple celle qui conduit de do majeur à la majeur, aux modulations qui ont été considérées plus haut pour définir l'amphitonie et la gétophonie; le Tableau suivant réunît synoptiquement les données relatives aux trois modulations comparées :
1" modulation.
Ai = accord de do majeur.
B| — la do mi .toi
(accord tlt fait sur la.
VI' degré do do)
C, = In tlo mi sol
(accord iT i Tait sur lu.
in'degr.5de/«)
i' modulation.
.\i= iiccord de do majcm'.
Bj ^ rr fu ta do
(accord t'T t fait sur ri-, II' xiegré de do)
t:,^rcfa la d»>
(accord tl t fait siirn-.
VI' degré do /a)
= accord do/(i majeur l)i = accord de/w majeur
.1' modalation.
Al = accord de do majeur.
Il,, = si râ fa la ,
(accord t t' t fait sur h.
VII* degré de <fo)
n- fa sol
( accord /' ( I tail sur t/,
II' degré de la )
l)i = accord de la majeur
Lii troisième modulation est généralement considérée comme forl différenle des deux aulres. Or, à certains égards, c'est plutôt entre la première de ces Irois modulations el les deux autres que ia différence serait notable; en effet, dans ces trois exemples, la modulation s'exécute grâce à l'amphitonie dont est doué le groupe de sons (B ou G) intermédiaire à A et D. Cette amphitonie est rigoureuse dans le premier exemple, puisque l'identité des accords B| et C| est complète; elle n'est qu'approximative dans les deux autres modulations, puisque B, et Ci, d'une part, B, et Ct, d'autre part, ne sont pas homophones l'un à l'autre, mais seulement gétophones.
Les exemples n"' a el 3 présenlent, il est vrai, une différence très apparente, consistant en ce que, dans l'exemple a, les accords Bj el C, s'écrivent avec les mêmes notes et ont l'air d'être identiques, tandis que, dans l'exemple 3, les accords fi] et Ct s'écrivent, l'un avec un ta^, l'autre avec un solE, et cette différence matérielle, ne pouvant échapper aux yeux du lecteur, l'averlit que les accords ne sont pas identiques (').
Malgré celle différence, les modulations n"" a et 3 n'en correspondent pas moins à des phénomènes psychiques très semblables, car, dans les deux cas, l'oreille, négligeant les petites différences que présentent deux accords gétophones, les assimile A un même groupe de sons doué damphitonie ; elle conçoit ce groupe de sons dans les deux tons entre lesquels on module, et accepte par suite le passage de l'un à l'aulre de ces tons.
331. Les mêmes considérations sont applicables à deux quelconques des tons du premier Tableau du n" 330('); toutefois, s'il s'agit de Ions correspondant aux lignes extrêmes du Tableau, il y a lieu de remarquer que, comme on l'a dit plus haut ('), la modulation de /a s ksol]f, par l'enharmonie des accords mi ; soli si ré et fa la'fdn^ mi ^j, n'est pas une modulation véritable, c'est un simple changement d'écriture, c'est de l'hétérographie: chacun de ces deux accoi-ds est, en effet, l'accord de septième diminuée basé sur le septième
C) DiDis le* deux iK-i-imIs B^ i-l C„ !<■ Irili diviw CD tritun en ilcux partial! t <■( s, tnndi»
(') En GOniparant cnirp elles Icr Imi» niotl ■ppaivRCRH, la tmisièmc niodulalinu ( ilo do dcuxiêmo midulation (dv do vers fa. K.ins i aviiuiH cliniii cnllo qui mi-nu An do k fat, ou naindro. Voir à en sujcl la fin ilu u* (illO (•>'
(>) Voir 1c deuxième renvoi du n° 330-
m fa si n la mâme vnlvur I -h s: mais, ihia l',ii-<-nril B,. to la e snhi|Ue, daufi lai'cord C,, le sol | SDlHliïiiu> le ti'itim en deux parties s et /. ilnliniii du dernier Tableau du ■>■■ 330. nous avnns vu que, maigrr le*
vers la, pur enharmonie) était a eei'Inins éganl* forl analogue à la 'nharmenie ). Si, enmiue exempli! de modulalinn par cnhannanie, nnu<i l'elle de do ù toi }, l'analogie enlni loi modulatiuns n™ i et 3 eût été
partie. Applications
degré de in. gamme et, pour qu'ils ne fussent pas identiques, il faudrait que les deux loniquefi, /«s et snl-^, fussent produites avec- des iulonations différentes. Assurémeni , rien ne s'opposerait .'i ce qu'on réalisât ce cas, et l'on peut toujours, après avoir chanté un air dans un certain ton. le reprendre dans un Ion situé h un très petit intervalle au-dessus ou au-dessous du ton primilif; mais, à supposer que cette variation d'intonation fût d'un heureux effet et d'une réelle valeur esthétique, il n'en demeure pas moins qu'aucune loi musicale ne contraint à l'exécuter el que, malgré la différence d'écriture, les sons /as et sol '<f peuvent être faits identiques.
S32. Reprenons maintenant l'élude de la modulation de do à la par l'enharmonie des accords si ré fa la\^ et si ré fa sols, et recherchons quelle sera l'influence de la noie . choisie pour pivot de la modulation, c'esl-à-dire de la noie située au point où le ton de do disparaît et est remplacé par le ton de la.
Dans un quadrillage semblable à ce que donne la pi-ojeclion des nombres musicaux sur le plan des 3 et des 5, représentons les dix notes des homotoniques de do et celles des homotoniques de la; distinguons les notes de ces deux tons en écrivant les noms des premières en majuscules et ceux des secondes en minuscules; désignons par x et w' les ii"ès petits intervalles tels que ceux figurés ci-dessous par des flèches, savoir : x l'intervalle entre deux notes disposées comme ré et RÉ, et x" l'intervalle entre deux notes disposées comme soif et LA>.
Fig. -M.
La seule inspection de la flgute précédente montre ;
i" Quâ les intervalles -r et x' valent respectivement jr- el -^ ^ et sont, par suite, très petits (');
a" Que, quand la noie do (ou la note la) possède lamiSme valeur dans les deux Ions en présence, il en est de môme pour les notes /a et si, mais non pour les autres notes des deux accords de septième diminuée, car RÉ est de x plus haut que ri- et LA > est de x" plus haut que soli; ('), ce qui peut se résumer par la formule suivante :
( SI =.ri.
LA
(') On vomi dans In wplipinB Partir (/rllervat/et) ijiip hpb pc^tilu intcnnllos soi approximntivps annt rcspccltvGnicnl !, vt ? iln ili'niî-lnn tpmp^rd en Jouzième il'octavp,
(') On voit qne, contraire ment aux asici'lions de certains aulenra {aoir le renvoi H'Atre tonjours situii à nii comma x' plun liaiit que la '?; ici, on ofTot, il ost silud à l
théoriciens op|iollonl Im1>it
Eitéga] ollonif
.u tiital :c'-i-x', l'^inol vaut b it un demi-Ion cliromatigue
-, )• c'o><l-n-dir« l'intPi'vallo que tes
Pour se rendre compte de l'ordre de grandeur de cet inteivalie x" séparant LA > de sols, il suffit de le comparer à l'accident, a ou >, qu'on applique aux médiantes d'une gamme pour en changer le mode. En raison de l'énorme influence qu'il exerce sur le caractère esthétique de la gamme, cet accident doit être tenu pour considérable; le comma :r", qui en vaut environ les ■^, est donc loin d'être négligeable.
333. Mais l'intervalle de LA;; à soin ne vaut x'que dans le cas où do — DO, et cette condition sera ou ne sera pas remplie suivant la note qui aura servi de pivot à la modulation (c'est-à-dire sur laquelle on aura quitté le premier ton pour adopter le second). Uuatre cas peuvent se présenter, puisqu'on peut prendre pour pivot telle ou telle des quatre notes de l'accord de septième diminuée. Les quatre exemples de la figure cidessous correspondent respectivement à ces quatre cas. Dans chacun d'eux, le pivotement se fait 00 peut se faibb au point marqué d'une flèche. (La voix principale, celle qui mène
Fit(. ïj:i.
la symphonie, est le dessus; pour faire court, on n'a pas écrit les autres voix sur des pai-ties distinctes, mais on les a groupées en accord sur la même portée que le dessus*)
SI
RE
FA
LAb
, Si
RÉ
FA
LAt»
lift
eir
LAb
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La figure aai indique les positions respectives des notes, selon qu'on module en prenanl pour pivot, soit SI ou FA, soil RÉ, soit L4;;.
334. Considérons par exemple la première îles quatre modulations de la figure aaS, diins laquelle la note SI sert de pivot. Nous avons dit que la modulation s'exécutait ou POUVAIT s'exécuteh SUT le Iroisième temps de la troisième mesure; c'est qu'en effcl la place du pivot est souvent une affaire de sentiment. Ainsi telle personne écrivant une modulation placera le pivot sur une certaine note; mais, se relisant, elle le placera peut-être sur une autre note; car les faits musicaux les plus simples sont souvent susceptibles de se présenter sous des aspects assez différents (')-
Supposons qu'en première lecture nous ayons chanté la modulation considérée en eifectuant le changement de ton au point marqué par la flèche, c'est-à-dire sur le troisième temps de la troisième mesure; à ce moment le SI qui sert de pivot reste fixe, c" est-à-dire conserve exactement sa hauteur (s/^SI); en conséquence, le RÉ baisse de x ( ré zr RÉ — .r) et le LA > baisse de ^r' {sol s = LA 'y—x').
Mais, môme si en première lecture nous avons observé ces variations, il se peut qu'en deuxième lecture il ne se produise rien de semblable. Il n'en faudra pas conclure que notre première expérience était entachée d'erreur.
En effet, dès qu'on sait que l'exemple comporte une modulation de do majeur vers ta mineur, od peut interpréter en la mineur la première moitié de la troisième mesure ; les tons de do et de la, en effet, sont reliés par une étroite parenté résultant de leur équiarmure et de leur connexion, en sorte qu'on passe de l'un à l'autre avec la plus extrême facilité, sans avoir besoin d'employer comme lien un accord amphitonique. Dès lors, si les voix ont modulé de do vers la dés le début de la troisième mesure, il est manifeste qu'au troisième temps il n'y aura plus trace de modulation.
835. Pour former un exemple dans lequel on ne rencontre plus cette petite complication due à l'étroite parenté unissant les tons entre lesquels on module, il suffit de contremoder les tons employés, ce qui d'ailleurs ne, modifie pas les accords de septième diminuée. Considérons donc l'exemple suivant dans lequel la première moitié module de do mineur vei-s la majeur, tandis que la seconde moitié, de tous points semblable à la première, module de même de la mineur vers/a s majeur.
Fig, -
La majeur
Si, au moment d'arriver en la majeur, le dessus se laissait un peu devancer par les autres parties, de façon à se régler sur leur intonation, il formerait le sol:, un peu plus bas que le la y précédent. Mais si le dessus, menant la symphonie, maintient exactement au soit, la même intonation qu'au Un} précédent, ce sont au contraire les autres parties qui devront hausser leur gamme de j°, et par suite s'éloigner assez sensiblement du diapason initial.
Elles s'en éloigneront évidemment deux fois plus si elles chantent de même la deuxième moitié de l'exemple précédent; car, au moment de la modulation en /as, si le dessus
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niainlient exactement au mit la irnîme intonation qu'au /as, les autres parties devront (le nouveau hausser leur gamme de jc' : en sorte que, si l'on est parti du do fourni par un piano ou tout autre instrument à sons fiscs, on arrivera à un /« s sonnant presque comme le sol du môme instrument (').
Celte expérience explique pourquoi certaines modulations, exécutées pourtant par d'excellents artistes, ne satisfont pas toujours pleinement à l'amour de la justesse qui nous est inné, et pourquoi, dans certains cas, le compositeur d'opéras doit se préoccuper de la note qu'il prend pour pivot d'une modulation enharmonique; il choisira, s'il le peut, un pivot facilitant la justesse d'intonation, et, s'il doit placer le pivot comme dans la figure précédente, c'est-à-dire sur une note se transformant enharmonîquement, il s'efforcera d'indiquer en temps utile au chanteur (par exemple à l'aide d'un détail d'orchestration) l'intonation exacte avec laquelle il doit attaquer la note transformée, de façon que la j^amme chantée ne détonne pas avec la gamme tempérée conservée par les instruments de l'orchestre.
336. Malgié la grandeur de l'écart pouvant exister, ainsi qu'on vient de le voir, entre deux notes dites enharmoniques (gétophones), (elles que sols, et la'i^, certains auteurs eslimcnt que, quand on écrit des parties isolées (et non une partition), il peut être avantageux de remplacer une note par son enharmonique, parce que « cette manière d'écrire assure souvent la justesse et la facilité d'exécution des parties ».
S'il s'agit de parties destinées à des insti-uments à sons fixes, cette façon d'écrire peut lître sans inconvénients. Mais il n'en va pas de môme s'il s'agit, par exemple, d'une partie de violon. Dans ce cas, il sera hon de ne pas confondre sous une même représentation deux notes différentes telles que mi, VII' degré do fa majeur normal ou mineur orné, et fa 'y, Mi' degré de la ^ orné, majeur ou mineur. Si ces notes se présentent dans une modulation telle que la précédente, sans y jouer le rûle de pivot, il est probable que l'artiste, guidé par son sentiment musical, fera instinctivement une différence entre elles, .LU moins dès qu'il connaîtra l'allure du morceau. Et, s'il est averti par la diiTérence d'écriture, peul-ôtre devinera-t-il dès la première lecture le genre de modulation qui se prépare, et pourra-t-il en tenir compte. En tout cas, il évitera de réaliser sur une corde à vide une note telle que mi, lorsqu'il la verra suivie de sa gélophone fa y.
(') ¥.a oITet, iCiprès lu pnïiniur renvoi ilu n' ZZI. les ilcux ccai'ts x' qiiu l'on a afcamuléB vak'nt ensemble les l il' un demi-ton Icnipêré ou douzième d*ovtavi'.
«lAPITIIK H. -
CHAPITRE U
KÏUDE l'ARTlCUUÈRE DE QUEIJJUES ACCORDS.
337. Les considérations qui précèdent vont être appliquées ù Tiitudc particulière de trois types d'accords choisis à titre d'exemple, savoir ceux où les intervalles se succèdent avec les mêmes valeurs que dans les trois modèles ci-après :
la rio mi xol. û rr fa In j, la '■, do mi.
Gomme nous serons amenés à rechercher quelles sont les diverses tonalités dont un même accord, tel que la \y do mi ou ses gétophones, éveille l'idée par enharmonie (c'està-dire grâce à l'amphitonie dont il est doué par lui-même ou par ses gétophones), il va de soi que nous ne pourrons pas désigner cet accord sous son nom habituel d'accorrfrfeyujHfe augmentée ni sous loni outre nom ayant l'inconvénient de préjuger le rôle que ses diverses notes jouent les unes par rapport aux autres. Nous ne pourrons pas non plus représenter l'accord par une formule telle que TT, analogue à celtes dont nous avons déjà souvent fait usage dans ce qui précède, car si, en do majeur orné ou alternant, l'accord la<}do mi est bien forméd'une succession de deux tierces, son gétophone sol^ do mi, eu la mineur orné ou alternani, est formé d'une quarte et d'une tierce superposées.
338. U sera donc nécessaire, pour l'étude dont il s'agit, de désigner les accords par des noms ou des formules définissant uniquement la forme matérielle de l'accord, c'est-à-dire la valeur numérique approximative des divers intervalles entrant dans sa composition, sans rien préjuger sur le i-ôle dévolu à chaque note, puisque ce rôle change quand on remplace l'accord par un de ses gétophones.
A cet effet, nous emploiei-ons, dans ce qui suit, une unité de valeur approximative des intervalles qui peut se définir ainsi.
On sait que les sept notes de toute gamme diatonique ont reçu le nom générique de degré et que ce terme s'emploie dans deux acceptions différentes; ainsi, considérant les notes ré et sol de la gamme diatonique de do, on dira, tantôt que ces notes sont deux des degrés de la gamme, tantôt que l'intervalle de ces notes est de trois degrés.
Semblablement, nous engloberons sous le nom de grades les douze notes de toute gamme chromatique, et, de même que ci-dessus, nous dirons qu'en dô majeur, ré et sol «ont deux des grades de la gamme chromatique, ou encore que, de ré à sol, l'intervalle est de cinq grades.
Enfin, nous donnerons le nom de grade tempéré ou, par abi'éviation, g. t. ou gelé, à la valeur moyenne du grade, c'est-à-dire à la douzième partie de l'octave; le gété ne sera donc autre chose que ce que les musiciens appellent habituellement un demi-ton.
Nous nous abstiendrons, malgré l'usage établi, de compter les intervalles en tons et demi-tons, parce que l'emploi de ces expressions n'est pas sans inconvénients ('); nous compterons, selon le cas, en gétés ou en grades, étant entendu que les grades de la
( ' ) Cos «xpivssions lenitenl à inli-oduire une cortaîno confusion dans Ivii XAéea ; cii uulru elles oljligent à i-iu|il(iyi'r à'!s tonnes de liiagage un peu ctioquantes. à dîi'C, par exemple, c|ua la valeur ilu denii-tun est taalAt du J ton, lautdl de J do ton, tantdt do \ de ton lavoir plus loin, 9' partie, Applications, n" 8GC cl sulv.).
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i;anime chromatique, de même que les degrés de la gamme diatonique, sont loin d'avoir une valeur uniforme. Toutefois, tandis que la valeur approximative du degré varie de I gété (si do) à 3 gétés (/«[>.!/), la valeur du grade, au contraire, reste toujours voisine de t gété. en sorte que l'expression d'un même intervalle, soit en grades, soit en gétés. s'obtiendra toujourSvau moyen du môme chiffre; ainsi la quinte dite quinte juste sera toujours mesurée par tejiombre 7, aussi bien en grades qu'en gétés (')•
Le grade (ou le gété) ëtaaj pris pour unité, nous pourrons désigner par 4 4 (prononcez quatre-quatre) tout accord du iQodèle de la 7 do mi, rappelant ainsi que, dans cet accord ou dans ses gétophones, les divers, intervalles élémentaires superposés, qu'ils soient des tierces ou des quartes, ont tous une valeur de quatre grades. De même, nous désignerons par 3 3 3 (prononcez trols-trois-trois ) tout accord du modèle de si ré fa la [7, parce que les divers intervalles élémentaires, tierces ou secondes, entrant dans sa composition ou dans celle de ses gétophones, valent uniformément trois grades. De môme encore, les accords du modèle de la do mi sol et leurs gétophones seront désignés par 3 4 3 (prononcez trois-quatre-trois), car tous ces accords sont formés par la superposition de trois intervalles dont les valeurs en grades sont respectivement 3, 4 et 3,
Toutefois nous appelleronsau8sinc«/reraccord333, et fft(>icraccafd44(')!^''ccord333, en effet, est réellement neutre, c'est-à-dire ni majeur ni mineur, pui&que, comme on va le voir, il ne peut appartenir à un ton sans appartenir aussi au même ton pris dans le
(') Ubiis Ins deux cas, la mcmuro ilu rintervalle De sera qu'approximalivc ; «d «(tel, le grade nayant pas une vnlcur Axe, la grandeur d'un intervalle de 7 grades n'cal pas netlement délennindo; quaDl à l'intervalle de 7 gdl>'!<, il est an cunlraire défini avec une précision parfaite, puisqu'il correspond i u» rapport d'N valant 3"; mais celle valeur n'est qu'à peu près ëgale k celle de la qulnle - • Noua verrous plus loin qnn le fait est général et que les int«rvaltea teinpiréa s'exprioionl ( sauf Toclave ) par itca nombrpx irralionnols, no sont jamais lout à fait égaux atix intervalles Juslcs auxqueU on les nsaimile.
(') Len huit tfpes d'accords do c|ualre sons que l'on peut former en superposant tmls intervalles valant chacun (mis nu quati-e grades set«ient rcpi'ésentés de la niSnie façon l>ar les Imil forninles
i|ui sont les huit combinaiwins distinctes dos chiffres 3 et '\, pris liiiis ù Irais. Si los doux combinaisons extrêmes rei.'oivcnt les noms d'acciinls neutres et mixte» iadiqai^s plus liaul, les autres pourraient #tre d montre le Tableau ci-dessous.
chnr|ue nom uommençant par 1 ou a, suivant qu'il s'agit d'un ncroM do geptième mineure ou majeure, ou de soi gi^tiipliiines, et le reste du nom rappelant ahrdvialivemenl la fat<in duni se succèdent les divers intervalles élémentaires.
(^■ci nu signifie pus que ces dénnininations seront PHiplojées clans les pages qui suivent, et que nous dirons désoi-mais accord itrëci au lieu d'accord iîi ou à'accord de teptième de dominante; cela signifie ssulemeiil que, si les harmonistus éprouvaient le besoin, pour certuiucs études, de désiguer les accords, non plus d'après le rAli' des Dûtes constituantes, mais hien d'après la valeur brute cle leui's intervolleti élémentaires, les noms à adopter penrraieot âtre. soit ceux qu'on vient d'indiquer pour lixer les idées, soit toute autre série de noms difféii'nts, ni»if choisis par un pii>c*dé sirollaii'e.
Il faut bien reconnaltro, en effet, que te manque do dénoini nation s telles que celle li'accord itre'ci nmèno parfois ll'^^ linroionistes à employer des expressions véritablement hétéroclites, telles que colles d'accord de iepliéme de dominante tur ionique ou tur teptième degré, lesquelles paraissent iuacceptables, en raison de la contradiction qu'elles portent en elles; cette contradiction n'existe du reste que daii-i Ir-s mots qu'on emploie; quant aux fails. ils sont bien réels : on verra en effet, n" 3G!) et auiv., qne, dans un Ion donné, tous les degrés île la [jamme et tous le» iii-i'i(teiils sont susceptibles de portée l'ai'i'ord 433, celui-ci pouvant toujours résoudre sur l'accord du ton, Nan^^ amener aurune modulation; mal.'i, bien entendu, ces ncconts 4^3 n'interviennent qne comme accords itrecii, et non comme accords de septième de dominante.
CHAPITRE II. - ÉTUDB PABTICLLIRBE DB QtELOlIBS A
mode coDti-aire; quant à l'accoid 44, il est mixte en ce que, s'il appartient par un certain ton à l'un des deux modes, il appartient aussi par un autre ton au mode contraire ; ainsi l'accord /(i> do mi, que l'on trouve, en do, dans le mode majeur (ton de do majeur ormou alternant), se retrouve aussi, en fa, dans le mode miueur (ton do/a mineur orné ou alternant).
ARTICLE 1. - Etuds da l'accord 343.
DEGnSS DE LA GAMME POUVANT PORTER LACCORD 34^.
3S9. Les huit graduations de la figure suivante représentent respectivement les huit gammes ternaires. Ainsi, la première graduation, marquée a. v., représente la gamme majeure normale. Chaque gamme est donnée sur une étendue de deus octaves et demie environ, ainsi qu'il est facile de le reconnaître, puisque les traits représentant les toniques, tes médiantes et les dominantes sont marqués respectivement I, III et V. Fig. Mfi.
Al 1
ni
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La figure est faite à l'échelle de ^ millimètres par grade, ce qui signifie que les traits représenlant deux degrés conjoints sont écartés de 4> 8 ou la millimètres, suivant que les degrés eux-mêmes sont séparés par un intervalle d'un demi-ton, d'un ton ou d'un Ion et demi.
Pour trouver aisément sur ces graduations les degrés des gammes qui sont susceptibles de porter l'accord 343, il est commode de construire d'abord une cherche figurant l'accord 343 à la môme échelle. Celte cherche n'est autre chose qu'une petite bande de papier sur le bord de laquelle on a marqué quatre traits s'échelonnaut à 12, 16 et is milli-
mètres {voir fig. aa7) et représentant par suite quatre noies s'échelonnaut elles-mêmes à des intervalles successifs de 3, 4 et 3 grades-
Faisons glisser celte cherche le long de chacune des graduations représentant une gamme (fig- 126), et, chaque fois que les quatre traits de la cherche se trouvent simultanément en regard de quatre notes de la gamme, marquons d'une crois la plus basse de ces quatre notes : toutes les noies ainsi repérées par une croix pourront porter l'accord 343, et elles seules pourront le porter.
340. Le tableau suivant, récapitulant les résultats obtenus avec la cherche, montre que les seize accords correspondant aux seize croix marquées sur la ligure aa6 sont tous placés sur l'une des sis notes formant les six premiers degrés de la gamme majeure nonnale.
V ; n^. ,.^ /-,, iif
VI <f>, rt^
Ces seize accords, étant de môme type et n'ayant pour bases que six notes dislinctes, se réduisent évidemment à six distincts.
341. La figure qui suit donne, dans l'ordre des croix marquées sur la figure 3q6 (n° 33!>), les divers accords du type 343 qui peuvent se rencontrer dans les huit gammes ayant do pour tonique.
Il y a évidemment un grand nombre de manières d'amener les accords dissonants dont il s'agit; celles qui ont été employées dans la figure aaS sont au nombre des plus simples. Elles permettent de remarquer que, contrairement à ce qu'indiquent certains traités, la note dissonante n'est pas toujours la note la plus haute de l'accord. Celui-ci se trouve formé, tantôt d'un accord parfait mineur avec septième mineure, tantôt d'un accord parfait majeur avec sixte majeure, ou tout au moins avec l'octave grave de cette sixte. Nous verrons plus loin que l'accord 343 peut aussi, par altération, s'obtenir de bien d'autres façons.
CIIAPITHE II. — KTUDB PIHTICCLIEne DE Ql'KLQUES ACCOfIDS. Fig. J.8.
Tableau t/e* i6 accordé Sè3 des 8 Aornotoniques de JX> MODE HAJEVB 'MODE MINSTUt'
TONS POSSÉDANT UN MfiMR ACCORD 343.
S42. Après avoir vu quels sont les accords 343 existant dans les gammes fondées sur une même tonique, recherchons maintenant quels sont les tons admettant un même accord 3^3, par exemple la do mi sol.
2'i6 SIKIÙ3IE PAUTIE. — KMCARMOME.
Si l'oQ dispose de la figure aaS ( n° Zhi ), il est facile de résoudre la question par des simples transpositions.
On peut aussi la résoudre directement en faisant usage dune cherche telle que celle qui est figurée ci-après i.Jlg. 239) : la partie droite de la cherche est occupée par les quatre traits représentant l'accord 343 proposé, la do mi sot; à gauche de cet accord sont inscrites les ^utres notes de la gamme, toujours à la même échelle que précédemment (4 millimètres par grade).
Faisons glisser cette cherche sur l'une des lignes graduées de la figure 226 (n"339), par exemple sur celle qui représente la gamme a. ■>. Chaque fois que les quatre traits
Fi)r. .>,».
né rT>i fa sol la
rzn
—ça —
figurant l'accord la dn mi sol correspondront simultanément à quatre degrés de la gamme, le trait I ou premier degré de la graduation a. v. montrera sur la cherche le nom de la tonique d'une gamme de variante a. -j. possédant l'accord la do mi aol. On trouvera ainsi, comme toniques possibles, do, fa etro/, et l'on écrira sur la cherche, au-dessous de leurs trois noms, l'abréviation a. v, pour indiquer que ces notes sont toniques dans la tonalité majeure normale.
Procédant de même pour les sept autres gammes, on obtiendra les autres indications inscrites sur la cherche que représente la figure 229 ci-dessus. On constatera ainsi que l'accord la do mi sol appartient à seize tons, savoir :
/a. do. toi, ré. la. mi.
1° il tons formant 3 champs de 4 équi- \ n. ••. <i. ''if. i. ^. i. v.
armés (qui sont la fitamp/jAi/ftei tes ! ».v. «.'k i.f^. t. v.
deuxchampsvoisijs 10 et i|i} ) a.i. n.i/. i.-\. ('.v.
i" a tons alternanls équiarmés enlro eux j
(ce sont, au genre ol au mode près, | /. 3. n. %.
les deux pseudiques du champ néant). )
3" ■/ Ions ornés ( ce sont, au genre près, ]
les corrélatifs des 1 tons normaux du a. •>. i. o.
champ néant j }
S Toniques /« rf» toi ré la mi
.. ., Modes n II a (■ n i i >
[Genres -i.i. v.i).. ■/.•)/. j. ■^. a.-}., v. i, -j.-^. v.o.
c'est-à-dire à seize gammes se réduisant, si l'on ne tient pas compte du genre, à huit gammes fondées sur six toniques distinctes, dont deux prises dans les deux modes ; ces six toniques
CIIAPITDB II. — l£T(tl>E PAKTICULIKRB DE (Jl'CLQLBB ACCORDS. '2x7
sont les notes qui sont bases d'échelles dans les deux tons, dn majeur et ta mineur, dont les accords parfaits forment par leur réunion l'accord 3^3 considéré ( In do mi sol) ; ou encore, ces six notes sont celles du champ néant (champ coiUenaut do a et la i) qui sont susceptibles de porter un accord parfait.
MOUULATIONS PAR LACCORD 3:)3,
343. Le Tableau suivant indique, à la gauche de ses huit lignes, les seize tons qui possèdent l'accord la do mi sol. Dans chaque ligne de ce Tableau, le dissonant est amené par les mêmes successions que dans la figure 228 (n" 3M}; i];ins la deuxième moitiô de la
i''ig. sJo.
TaSleem des tons
auxquels appartient {^accord LA DO Ml SOL
— g- t R fi g — n
Fa
Fa
Do
Sol
Sol
\-l 14 if M ■ 1^
t:;; %^=^ P if F f J
ligne, la succession se reproduisant, mais en sens inverse, il y a résolution dans le ton d'où l'on est parti. Cette disposition afpour but de permettre de vériûer la facilité avec
318 SIXIBME PARTIE. — ENHARMONIE.
laquelle l'accord la do mi sol met en communicaiion les diverses tonalités auxquelles il appartient (amphitonie). Pour ïi'en assurer, il suffit de jouer sept fois la première moitié de l'une des iiuit lignes du Tableau, en la faisant suivre à chaque fois de la deuxième moitié de l'une des sept autres lignes; on exécute ainsi sept modulations. Si l'on répète la même opération sur la première moitié de chacune des huit lignes, on aura exécuté en tout 56 modulations, également naturelles et faciles. On verra d'ailleurs plus lois que ces modulations ne sont pas les seules que permette l'accord étudié.
RESOLUTIONS Dtl.f MÊME ACCORD 343.
344. Après avoir examiné à [quels tons appartient l'accord la do mi sol, cherchons
maintenant de quelles résolutions il est susceptible.
Kig. .3..
Skbleau des 24 résolutions de l'accord LA DO JtJ SOL ou de saa gétophones
Séfîe 1 % ft. . Do a ' Sol a Sol l
Série 2 Sika.
Sik
CHAPITRE II. — KTVDE PAIITICVLIHRE DE QDBLUUES ACCORDS. a'JIJ
Il va de soi que cet accord peut d'abord résoudre sur l'échelle tonique des seize toaalilès auxquelles il appartient. Mais, comme l'accord tonique ne dépend que du mode, et non de la variante, ces résolutions se réduisent à huit distinctes, savoir :
fa do sol ré la mt
Toniques. .
Modes ....
Ces huit résolutions forment la série i du tableau précédent {/g, a3i).
845. Mais l'accord considéré peut aussi résoudre sur les échelles D et A des divers tons auxquels il appartient. Ces échelles ont pour base les huit notes
Pour savoir de quels modes seront ces échelles, il suffit de se rappelei; que le mode des échelles dépend du mode et du genre de la gamme considérée, ainsi que l'indique le Tableau ci-dessous :
. . Modo dos 3 cictiollos
Il suit de là que, dans les seize tonalités considérées, les échelles basées sur les huit notes précitées afTecteront les modes indiqués par le Tableau suivant :
Gammes pMSédsDt l'accord la do mi toi.
Bases d'échelles
Résumé tii a n ai n
Les résolutions possibles seront donc au nombre de douze, savoir :
/« rfo sol ré la mi
Bases de l'accord parfait.
Modes
Parmi ces lésolulions, quatre seulement sont nouvelles : ce sont celles qui forment la Série 3 de la figure a3i (n- 3kk).
ME PAaTIt. - BNBAHKOME.
RESOLUTIONS COVHOUTANT L'NE AI.TËHATION.
346. Les douze résolutions précédentes sont fournies par les tonalités auxquelles appartient l'accord ladfi mi sot, sans altération d'aucune aorte. Si maintenant nous recherchons à quels Ions on poul, grâce à l'aïtération, attribuer, soit l'accord la do mi sol luimûme, soit une série de quatre sons gétophones à la do mi sol, nous allons voir que l'accord étudié est susceptible de résoudre sur les vJngt-quatie accords parfaits et même dans les vingt-quatre tons que nous offre la musique tempérée.
De ces vingt-quatre résolutions, les douze ne comportant pas d'altération ont déjà été indiquées dans les séries i et a de la ûgure 23 1 (n° 'Akk); les douze autres sont comprises dans les séries 3 et 4-
347. Les résolutions de la série 3 ne comportent que l'altération correspondant au changement de mode ; en effet, les tons de j'n i, do i, la a, mi a sont les contremodes des tons de fa a, do a, la i, mi i, qui possèdent naturellement l'accord la do mi sol, et figurent à ce titre dans le Tableau du n" 3i3 (Jig. aSo, lignes i, a, 7 et 8). Si l'on relit ce Tableau en contremodant les accords parfaits de ces lignes (ce qui se fait en haussant ou baissant d'un grade les médiantes d'accord parfait marquées d'une flèche ascendante ou descendante), on constate que les successions dans une même ligne et les modulations d'une ligne à l'autre ne sont pas beaucoup moins faciles et naturelles que quand on lisait le Tableau sans altérer les médiantes : ceci tient à l'étroite parenté créée par l'homotonie entre tons ne différant l'un de l'autre que par le mode.
348. Les huit résolutions de la série 4i lorsqu'on les joue ej^ abrupto, paraissent plus dures que les précédentes; il est naturel qu'il en soit ainsi, car il existe une moindre parenté entre le ton de l'accord de résolution et les tons auxquels l'accord la do mi sol tendrait normalement à rattacher quand il est entendu ex abrupto ( ' ), Mais ce qui fait la dureté de ces successions, c'est que la tonalité dans laquelle on résout n'a pas été établie antérieurement ; si elle avait été établie, c'est au contraire le dissonant gétophone de la do mi sol qui pourrait sembler dur, en raison des altérations qu'il renferme, tandis que le retour à l'accord tonique semblerait très naturel.
Les accords altérés gétophones de la do mi sol peuvent s'introduire de tant de façons diverses dans les tons de la série 4 qu'il n'y a pas lieu d'entreprendre le dénombrement de tous ces modes d'introduction ; parmi eux nous considérerons seulement le suivant :
349. On va voir dans l'article II ci-après que les accords 333 (ou accords neutres) distincts existant en musique tempérée sont au nombre de trois seulement; et que chaque ton possède l'un de ces trois accords, et dispose aussi des deux autres à l'aide d'altérations très légères (ou même sans altérations).
D'autre part, il suffit évidemment de considérer les foimules mêmes des accords 343 et 333 pour voir que tout accorf 343 peut être formé en prélevant respectivement ses deux premières et ses deux dernières notes dans deux accords 333 distincts. Il suit de là qu'un accord 343 quelconque tel que la do mi sol peut résoudre dans un ton quelconque tel que doji. En effet, ce ton étant supposé établi, dispose des trois accords 333, et notamment des deux à l'aide desquels on peut former, par le moyen ci-dessus indiqué, un accord altéré gétophone à la do mi sol; donc, étant en doif, on dispose de cet accord alLéré, lequel peut, par suite, résoudre enrfos.
350. Nous verrons plus loin que les trois accords 333 ou accords neutres a, b el c contiennent, sous forme naturelle ou enharmonique (hélôrogi'aphique), les notes suivantes,
GUAPITBK II. ~ krVDE PAKTIGULIÉnE DB QVBLQtJES ACCORDS. 33 1
savoir : l'accord a, la fausse échelle si ré fa; l'accord *, la tierce la do; et l'accorde, la lierce mi sol. Il est évident, d'après ce qui précède, que si, dans l'accord la do mi sol, on bémolise les deux notes supérieures, on produit le neutre b contenant la do :
FiR. 33»,
Accord 333 -
Si l'on dièse les notes inférieures, on produit le neutre c contenant mîsol :
Vif. Î.13.
Accord 3i3 - Accord i33 -
Enfin, si l'on bémolise les notes inférieures en m^me temps qu'on dièse les notes supérieures, on obtient (à l'état incomplet) le neutre a, contenant ni ré fa :
Accord 5*j - Accordm^
Ce sont ces accords neutres qui sont écrits entre crochets (sous une forme d'ailleurs fort incorrecte, mais relativement facile à lire ) au milieu des huit résolutions de la série 4 ; chacun d'eux est l'accord neutre appartenant en propre au ton dans lequel se fait la résolution ; son interposition entre l'accord altéré initial et l'accord consonant final rend la succession moins dure, parce qu'elle aide l'oreille à saisir la filiation existant entre les sonorités successives ('),
ARTICLE II. — Etude de l'accord 333.
351. L'accord 333, ou accord neutre, présente une particularité qui le rend éminemment propre aux effets enharmoniques : les trois intervalles élémentaires par la superposition desquels il est constitué ont pour valeur approximative une mémo partie aliquole de l'octave. De ce que les tierces mineures d'échelle ou de raccordement et les secondes dites augmentées valent uniformément trois grades, il résulte que la gamme tempérée n'offre pas plus de trois accords neutres distincts. Considérons, en effet, la figure aSÔ ci-dessous, représentant les notes de la gamme naturelle, ainsi que les grades intermédiaires de la gamme chromatique, et marquons d'un même signe, par exemple de la lettre a, la première note do la figure, et, de trois en trois, toutes les suivantes : les notes ainsi marquées ne sont autres que les quatre notes constitutives de l'accord neutre si ré fa la'y ou de ses gétophones; marquons de mcme de la lettre b toutes les notes situées immédiatement au-dessus des précédentes : nous avons ainsi repéré les quatre
( ' ) Ceci est DDO nnuTella applicutlon de priDcipcs cxpogés nnldricuromoiil ( Voir nutamiiient DUtonance, ruiivui
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notes constitutives de l'accord neutre /as lado miy ou de ses gétophones; marquons enfin de la lettre c les ootes restantes, qui sont les quatre notes constitutives de l'accord neutre mi sol si^ ré'-} ou de ses gétophones :
y^ d'ordre .
àes grades- "
]fimiB deelfofes; si do ré ml fa sol la si <»
Séries ; auea.ica6cQica.6o
On voit que nous avons ainsi réparti tous les grades de la gamme chromatique en trois séries :
i.a série a, coDlenant notamment h ré fa; La série b, contenant notamment la do; iji série c, contenant notamment mi ml.
Ces trois séries correspondent respectivement à trois accords neutres distincts a, b, c, et tout accord neutre ne peut être qu'identique ou gétophone à l'un des trois accords a, b, c.
DBGBEtI UN LA GAUM POUVANT PORTER L'ACCORn 333.
852. Si l'on construit une cherche telle que celle figurée ci-dessous (Jiff. 236), portant
quatre traits uniformément écartés à trois grades les uns des autres, et si l'on fait glisser cette cherche sur les huit lignes graduées {^g. a;)6 du n" 339) qui représentent les huit types de gammes, on constate que l'accord neutre n'appartient qu'aux deux variantes ornées, et qu'il s'y place sur les degrés Vil, II, IV et VI, lesquels, dans le genre orné, sont communs aux deux modes.
Placé sur le septième degré, il est l'accord de septième diminuée du ton ; placé sur les degrés II, IV et VI, il est le premier, ou le deuxième ou le troisième renversement dudit accord de septième diminuée.
T0»5 POSSEDANT UN HËHE ACCORD
358. Il résulte de ce qui précède qu'un ton tel que do majeur ou mineur aura pour accord neutre «re /a /rt|». Si l'on se reporte à latlgure a35 (n" 351 ), on voit que do est une nore de la série b, et que son accord neutre est précisément constitué par la série a; on voit de môme que tous les tons ayant pour toniques les autres notes de la série b admettront aussi pour accord neutre l'accord a. II s'ensuit qu'un accord neutre appartient à tous les Ions, majeurs ou mineurs, qui admettent l'une de ses notes pour sensible ( ' ).
C) Les définitions c|Uo Ips Traités d'harmanin donnent de la note seoaiblo reviennent à diru que celte note osl le Vil' degré de U ganine majeure normale ou omde et de la gamme mineure nmée ou alternante.
— ÉTUDE PABTICULlâRE DB QUELQUES ACC0KD8. tVi
Le Tableau qui suit indique pour chacun des trois accords neutres les huit tons (dont quatre de chaque mode) auxquels il appartient. Dans ce Tableau, chaque accord neutre a été changé d'état d'une ligne à l'autre, de façon à apparaître toujours dans Tétat pour lequel il coïncide avec l'accord de septième diminuée du ton correspondant, et non avec les renversements de cet accord.
Accords do twptièmo diminuifc.
Tons majeurs — -^ ---_ ^ —
oa minuiirs. Accord nouiro a. Accord neutre 6. Accord noutro c.
rfo •(■ Féfa la;
doi, 4!Sréifai,la
ré. do'i mi toi si}
mi, ré fa la\, do,
mi résfaS la do
fa mi sot si, ré,
M mis solSl .n ré
toi faS la do mi.
In, wlu,ré},fa,
la loin» ré fa
si 's la do mi, soif
si /flfi dom mi sol
RËSOLUTIONS d'uN MÊME ACCORD 333.
S54. Considérons, par exemple, l'accord neutre formé par les notes de la série a. Il appartient aux diverses gammes ayant pour toniques les notes de la série 6; il peut donc résoudre sur l'une quelconque des échelles majeures ou mineures ayant pour base l'une des notes b. Mais ces mêmes gammes, qui ont pour toniques les notes 6, ont pour dominantes les notes c et pour dominées les notes a ; donc, si l'on reste dans le genre orné, on pourra i-ésoudre sur les échelles majeures c et sur les échelles mineures a; et si l'on change de variante (ce qui ne constitue pas line modulation, tant que le genre seul varie et non le mode), on pourra résoudre aussi sur les échelles majeures a et mineures c, c'est-à-dire, en définitive, sur une quelconque des vingt-quatre échelles que nous ofCï'e la gamme chromatique tempérée.
355. Le Tableau suivant {/ig. ^37) indique les vingt-quatre résolutions que peut receé fa la\f ou quelques-uns de ses gélophones.
voir un même accord 333 tel que .
notamment :
t»/fl
Sur les huit lignes du Tableau, les quatre premières se rapportent aux résolutions majeures et les quatre dernières aux résolutions mineures. .
Sur les trois colonnes du Tableau, celle du milieu contient les résolutions sur les échelles toniques des gammes possédant l'accord neutre considéré ; les colonnes de gauche et de droite contiennent respectivement les résolutions sur les échelles dominées et dominantes de ces mêmes gammes.
356. A notre époque, il existe encore beaucoup de personnes fort musiciennes qui pratiquent presque exclusivement les variantes dénommées, dans cet Essai, majeur
PARTIE. — EMIAHHONIE
Kig. al;.
Tableau des 24 résofiiUons de l'acco7'd SI RÉ Fa LA y ou dt- sus gpicphones.
normal et mineur orné. Pour ces personnes, les quatre résolutions mineures de la dernière colonne du Tableau précédent paraîlroni sonner un peu élrangemeni: en effet, l'accord de dominante n'eat mineur que dans les tons majeurs alternants ou pseudîques et dans les Ions mineurs normaux ou pseudiques (')-
t ' ) Voir aussi plu» loin ( premier r> lions du Tableau préeédeal sembteDi ir
oi du n* 388) la raison d'ordre ^énérsl pour laquelle les demitoes rritolu-
i nolDrelIes i[Ue lea premières.
. — ÊTVOB PARTICVUltltK DE QUELOUES ACC0ni>8.
RÈSOLLTIOSS I^OMPOBTAST t'NK ALTËItATIU>.
367. On vieat de voir que la résolution d'un même accord neutre dans huit des vingtquatre tons de la musique tempérée et sur les vin^-quatre éctielles de ces huit tons ne supppac aucune altération; montions maintenant qu'en admettant les altérations les plus légères ('), on peut résoudre le même accord neutre, non seulement sur les vingtquatre échelles, mais bien dans les vingt-quatre tons de la musique tempérée.
Nous avons vu comment l'accord neutre a appartient en propre aux tous de la série b, tels que rfo majeur ou la mineur. Mais, pour les mêmes motifs, les accords neutres 6 et c appartiennent aux ions qui sont liés à rfo et à ia par les parentés les plus étroites. C'est ainsi que l'accord neutre b appartient d'une part à sol, dominante et voisin de do, et êquiarmé de do et de la, et d'autre part k mi, connexe à do, et dominante et voisin de la. De même, l'accord neutre c appartient d'une part i fa, dominée et voisin derfoet connexe à ta, et d'autre part à ré, êquiarmé de do et de la, et dominée et voisin de la. On voit qu'en somme, gr&ce à l'étroite parenté réunissant les uns aux autres les six degrés portant échelles dans les quatre équiarmés du champ néant,
fil, do, sol, rc. la, mi,
les tons de rfo majeur et de /a mineur disposent des trois accords neutres a,* et c; et, comme ce qui vient d'être dit pour le champ néant pourrait être répété pour un champ quelconque, il s'ensuit qu'un ton quelconque, majeur ou mineur, dispose des trois accords neutres (').
En conséquence, un accord neutre, quel qu'il soit, pourra toujours résoudre dans un ton choisi d'une façon quelconque, puisqu'il pourra toujours être confondu par gôtophonie avec l'un des trois accords neutres dont dispose le ton choisi.
358. Pour vérifier ce fait à l'oreille, il suffira de s'assurer qu'un même accord neutre, par exemple l'accord a, peut résoudre dans les vingt-quatre tons. Le Tableau de la figure 337 ( n" 335) peut servir à cette vérification, en y considérant les résolutions comme se faisant, non plus sur les vingt-quatre échelles, mais bien dans les vingt-quatre tons. Les tons s'y trouvent disposés par colonnes, ceux de la première, ou deuxième, ou troisième colonne appartenant respectivement aux séries a, b et c.
(' ) Ou ffléroe parfois (ans adiiu-ltre aucune altëraUoa : voir le renvoi snivant.
C) 11 )' a lieu do remarquer ici. une Toii de plu?, la mulliplicild <lc9 nspects quo peut présenter un même tnit nusicsi (voir Diatonance, renvoi du ii* 180). On vient du dire quo 1o ton de do dispose des trois accords neutres, (avoir : do l'accord a qui lui appartient en propre, et des accurds 6 et c conlbount respectivement les notes /ne et ré?, étrangères à la colloctinn do notes dos homotoniques do do. ot oompartauC par suite une certaine altération: or c'est seulement quand on se placo eiriusivomeiit au point do vue lio la tnnalilo ternaire actuellement étudiée que l'emploi des notes fait et ré^ comporte foreront noc altération; si l'un se place, comme on le Tcra plus loin ( Gammes diverses, a' 535], & un point de vue plus général, on constate que 1rs gammes Tondéos sur la tonique do ne comprennent pas soulemrtnl les huit gammes ternaires dtisignées ci-dessu-< cemoio homoteniques à l)-isc do, mais encore d'autres gammes, notamment Oilies dont le tji|>o lsI iLmhlable au modo do mi et au mode de fa dos anciens. Or cw modes, transposés de fa;nn il avoir do pour tonique admettent précisément parmi leurs degn.-. les notes rép ot fan respect ivemonl.
Ces deux notOK appartiennent donc à certains hnmolnniqucs de do, vu si I on ii u( n la gomme rhromatique de do, c'est-à-dire à la collection des douze nombres fommnl lu npport» lis plus simple a*ec 1 un d'enlro ouï appelé do.
C'est pourquoi, lorsque le Ion do do est établi, le compositeur [lout pratiquer, par exemple, la succession
do mi sol do
,s que sa pensée nmsicnle ait forcement oscillé dans un autre ton, tel que celui de sol oi
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359- Les résolutions dans les tons de la troisième colonne donnent lieu à deux remarques. D'abord, la façon dont sonnent les résolutions mineures pourra, ainsi qu'il a été expliqué plus haut ( n" 356), paraître étrange à certaines personnes. Ensuite, une résolution telle que celle de si ré fa Id'} sur 10/ majeur (1" ligne, 3' colonne) ne donnera que la sensation d'une demi-cadence, et, tant que le tonde sol n'aura pas été confii-mé par un procédé quelconque, on éprouvera une tendance à aller taire une cadence définitive aune (juarte plus haut, c'est-à-dire en do. Il est intéressant de rechercher pourquoi :
Supposons d'abord qu'on entende successivement les deux accords
do mi siA
sans qu'aucune tonalité ait été établie antérieurement ; l'accord consonant est celui de do\ l'accord neutre appartient aussi à do; rien ne s'oppose donc à ce qu'on fasse cadence sur do. Supposons maintenant qu'on entende la succession
si Té fa la, do fa las, :
l'accord consonant est celui de fa\ l'accord neutre est celui de do, dominante de fa; on sait que, quand il y a concours de deux échelles conjointes telles que celles de /a et de do (sans qu'aucune tonalité ne se trouve déjà établie), c'est l'échelle la plus basse que l'on tend à considérer comme tonique (') ; rien ne s'oppose donc à ce qu'on fasse cadence sur fa.
Mais, quand on entend la succession
si ré fa la;
si ré fol
sans être influencé par aucune tonalité antérieurement établie, les sons en présence sont l'accord parfait de sol et l'accord neutre de do; donc, pour la raison ci-dessus rappelée, c'est au ton de do qu'on rattache les sous entendus, en sorte que la résolution sur soi ne donne que la sensation d'une cadence provisoire faite sur la dominante, en attendant la cadence définitive sur la tonique do.
360. En résumé, un accord neutre a, bien qu'allié à tous les tons, résout plus facilement d'une façon définitive dans les tons dont les toniques appartiennent aux séries a et 6, c'est-à-dire dans les tons pour lesquels l'accord neutre considéré joue le rôle de neutre du ton lui-même ou de sa dominante (*). Par exemple, les deux accords neutres les plus intimement liés à do, majeur ou mineur, seront si ré fa la^ et fas la do mi\f (accords contenant la sensible ou la tonique).
MODULATIONS PAU l'aCCORD 333.
361. Sous réserve de la nuance qui vient d'être indiquée, on peut considérer la parenté des trois accords neutres avec un ton quelconque comme presque aussi étroite que si chaque ton possédait réellement les trois accords neutres au lieu d'un seul (•) ; aussi l'accord neutre est-ît remarquable pat l'extrême facilité avec laquelle il fournit toutes les modulations. Soient, en effet, T et T' deux tons quelconques, majeurs ou mineurs ; appe-
( ') Voir 5- ParUo, RatUchemeDlB, n" 269.
(') C'est-â-dir« dana les Ions qui admetlsDt pour Ionique ou pour sensible l'une des notes de l'accord neatre conaidërë.
(') Od a vu ptuA liaul ( deuxiâme renvoi du n" 357 ) i(ue, ai l'on ne se borne pas à Wtët lornairea, tool Ion quelconque peut Cire conaïdéré comme posaëdanl par luï-mi^ni
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Fig. m.
Tuhleav dfs 4fi modulations
pt-rmi-spn puv un mî-me accord neutre SI HE Fa LA h.
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Ions respeclivemenl A, T, D et A', T', D' leurs trois échelles constitutives, et N et N' les accords neutres qui leur appaitienuent en propre. Pour moduler de T à T', on pourra toujours faire entendre l'accord N, puis l'accord N', puis résoudre en T' : comme les accords N et S' sont tous deux à la disposition des tons T et T', les divers accords de cette succession se relieront bien les uns aux autres :
On pouiTa aussi employer celte même succession, mais en insérant entre chaque accord tonique et son accord neutre l'accord de septième de dominante, (]uî diffère très peu de l'accord neutre :
Il va de soi iju'on peut varier c.es. successions de bien des manières, notamment en supprimant D et N et en faisant seulement :
C'est cetle dernière succession qui est employée ci-dessus daits le Tableau de la figure 338 pour moduler vers do, majeur ou mineur, en venant des vingt-trois autres tonalités de la uiusicjue tempérée. Pour abréger, tous les tons de ce Tableau ont été écrits uniquement dans le mode majeur, mais des flèches descendantes, placées devant les médiantes, indiquent les notes qu'il suffit d'abaisser d'un grade pour réaliser les cas des tons mineurs. On voit qu'un même accord neutre, tel que si ré fa la<}, pfirmet toutes les modulations conduisant au ton auquel il appartient {do), savoir : vingt-trois vers do majeur, et vingttrois vers do mineur, soit au total quarante-six modulations.
368. Parmi tous les procédés par lesquels l'accord neutre permet de moduler, le plus simple est évidemment celui qui correspond à la succession suivante :
J l'un quelconque des (rois I ^,
\ accords neutres a, ^ ou c. \
où un seul accord neutre quelconque met en communication deux tons T et T' également quelconques. Ce procédé, suffisant, mais exigeant parfois, ainsi qu'on va le dire, la confirmation du ton T', comporte cent trente-huit cas pour chacun des douze grades de la gamme chromatique tempérée.
Le Tableau suivant réunit synoptiquement les cent trente-huit modulations qu'on peut ainsi réaliser en partant de do comme ton initial ; les modulations entre tons majeurs sont seules écrites, mais, de mémo que dans le Tableau précédent, des flèches descendantes, placées devant les médiantes des accords parfaits, indiquent les notes qu'il suffit d'abaisser d'un grade pour réaliser les cas def tons mineurs.
Si l'on n'utilise que le prima de ;haque ligne, on a les quarante-six modulations où do est le ton initial et où l'accord n^ jtre employé est a (savoir : vingt-trois modulations en partant de do majeur et vingt-trois en partant de do mineur). Si l'on utilise le seconda ou le teitia, on a les mêmes modulations, mais avec emploi de l'accord neutre b ou c, respectivement; d'où le total annoncé de cent trente-huit cas.
CHAPITRE II. — ÉTUDK fARTICULlÈBK DB OUBLQIJliS ACCOfIDa
. Fig. îSg.
Tableau des 138 modulations conduisant d'un même ton {majeur ou mineur) dans tous tes autres, à t'aide d'un seul accord neutre. a.: Si R« ft U !> b:b'«HUDi)Mi \> . çsMiSol sÛ> Re'K
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Le Tableau ci-après indique le rôle des trois accords neutres dans les deux Ions T et T entre lesquels ont lieu les modulations du Tableau précédent :
Sétiva ■uxquellea ippMiieDDeDt lea toDS entre lesquels
Neutre a Neutre b Neutre e
{ai ré fa fa h) (/<•« Ut do mi^') {mitot »i\. ré\.)
do 1
ri
ré
toi
dot mi
Neutres de Tetr
Neutres de Tel 4'
Neutres de Detr
Neutres de
A et A'
Neutres de 4 6tT'
Neutres de A et D'
Les indications du Tableau qui précède sont reportées dans la tlgnre 389 sous forme d'abréviations telles que TT', TD', TA', inscrites au-dessus de la ligne de tête de chacune des trois séries de quatre modulations ; par exemple, dans la modulation de do k fa par l'accord b (seconde série de quatre modulations, première ligne, modulation par le seconda), l'indicalion DA' signifie que l'accord b, par lequel on module, appartient en propre à la dominante D du ton initial et à la dominée A' du ton final.
Le rdte de l'accord b reste le même dans les trois autres modulations de la même série (modulations de do vers /a|», si et ré).
868. L'examen des résolutions de la figure a39(n<'362) donnerait lieu à des remarques semblables à celles qui ont étéprésentées plus haut (n" 359); mais il donnerait lieu aussi à d'autres remarques provenant de ce que, dans les exemples actuels, on est en présence, non plus seulement d'un accord dissonant et d'un accord parfait final, mais encore d'un accord parfait initial dont la tonalité peut faire sentir son influence. C'est ainsi, par exemple, que, dans toutes les modulations de do vers sol, on est porté à considérer le ton final comme la dominante du ton initial et, par suite, à ne faire sur sol qu'une demicadence pour revenir ensuite à do, à moins, bien entendu, qu'on ne confirme ultérieurement le ton de sol en faisant usage de sons appartenant à ce ton. & l'exclusion de celui de do.
En somme, les modulations par l'accord 333 sont toujours faciles, quelque éloignés que soient les Ions à réunir; mais, précisément à cause du grand nombre de tonalités qu'évoque un même accord neutre, il peut souvent être utile de souligner elde confirmer le ton dans lequel on veut résoudre définitivement. ""^^
864. On remarquera la brièveté avec laquelle l'emploi des notations usitées en algèbre permet d'exposer les résultats qui précèdent : prenant toujours pour unité d'intervalle Le grade, désignant par X la base d'un accord neutre quelconque, et par T le ton auquel il appartient, enfin représentant par k un entier quelconque, on a
m^eur ou mineur.
Mais les échelles de T sont
vGooQle
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D = X -i- 3A H- a, majeur ou n A =: X -t- SX, majeur ou n
En sorte que l'accord X peut résoudre sur une échelle majeure ou mineure dont la base sera-conforme à la formule
\^:u-h I ou i',
c'est-à-dire absolument quelconque ; l'accord X dispose donc des vingt-quatre résolutions
D'autre part, tout ton T possède son propi-e accord neutre, lequel passe par la note T — i ; mais, si l'on admet les altérations légères indiquées plus haut, le ton T disposera aussi des accords neutres de sa dominante et de sa dominée; or l'accord neutre de la domina nie, contenant la noteD — i— T + 7 — i — T + 6, passe parla noteT; quant à l'accord de la dominée, puisqu'il contient la note A — i=T-4-5 — i=:T + 3-t-i, il passe par la note T + 1 .
Sa sorte qu'en déflDÎtivc, le ton T dispose des accords neutres passant par les noies :
c'est-à-dire de tous les accords neutres.
DËFOBHATIO:* DE l'aCCOMD 333.
365. On rencontre parfois, quand on analyse de la musique moderne, des accords d'un effet très heureti.^, mais paraissant à première vue absolument étrangers au ton établi, en sorte qu'on peut ôtre embarrassé pour expliquer leur intervenlion.
En examinant les choses de plus près, on constatera souvent que ces accords particuliers ne sont autre chose que le résultat d'une légère déformation apportée à quelque accord du ton établi. A titre d'exempte, nous allons montrer qu'à l'aide de déformations légères, on peut faire de l'accord neutre un accord simili-parfait, majeur ou mineur, ou un accord de simili-septième de dominante, etc. ( ' }.
Considérons, par exemple, l'accord
de forme 3333, qui est celle de l'accord dit de septième diminuée, ou de ses renverse m&nts. Élevant sa troisième note d'un grade, nous obtenons
™ /„ la ,i ™
de forme 3433, qui est celle d'un renversement de l'accoi-d dit de septième de sensible (mode majeur) ou de septième du II" degré (mode mineur). Et si, dans ce nouvel accord, nous faisons manquer la note si, il reste l'arcord
de forme 345, constitué comme un accord parfait mineur, mais pouvant n'être iju'un accord simili-parfait.
Considérons encore l'accord
la, <i n- fil U>',
de forme 3333, et abaissons sa première note d'un grade; nous obtenons sol û rr fa .«/
(' ) C'ol-à-diro qu'on peut, par exemple, Irniisformer un ncruril nculrc en iid (.-dilkc harmonique uo j>iaant nullcmont le l'Aie (l'ncconi pnrrail, maiu |>r(isen1aiil cependant les niûnio « inlervalles c|u'ua accord parfait vârilalilc ( actonl .•imili-
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(le forme 433a, qui est celle de l'accord dil de septième de dominante; faisant manquer la note/o, il reste l'accord
.0/ .fi ré ml,
de forme 433, constitué comme l'accord parfait majeur, mais pouvant n'être qu'un accord simili-parfait.
366. Ceci est d'ailleurs vrai, quelle que soit la note de l'accord neutre à laquelle on fasse subir une altération ascendanle ou descendante; il suffit, pour s'en rendre compte, de considérer la formule générale de l'accord neutre illimité. Tout atcord neutre est formé de quatre notes k, B, C, D s'échelcmnant de trois en trois grades. Si, en même temps que ces quatre notes, on considère toutes leurs octaves A', B', C, ly, A", B', C, D', . . . , on aura l'accord neutre illimité
Supposons que nous élevions d'un grade la note A et toutes ses octaves A', A', . . obtenons
Kig. ^\,.
A'I B C D A'h B' C D' AM B" C D*
c'est-à-dire une série où nous ti'ouvons l'accord 33^ ( accord de septième de sensible du mode majeur, ou du II* degré du mode mineur), ainsi que tous ses renversements.
Si dans cette série nous faisons manquer la note B et tontes ses octaves B', B" il
reste
Kjg. ■-iî.
AM C D A'+J C' D' A'*l C 0'
c'est-à-dire l'accord parfait mineur 34 et ses renversements.
On voit de même que, si nous abaissons d'un grade la note A et ses octaves, l'accoi-d neutre illimité devient
Kig. i',3.
c'est-à-dire une série où nous trouvons l'accord '(33 (accord de septième de dominanlc) et tous SCS renversements.
Et si nous y faisons manquer la note D et ses octaves, il reste
c'est-à-dire l'accord parfait majeur 43 et ses renversements.
867. Il suit de là que le compositeur, en déformant légèrement l'un des accords du ton dans lequel il écrit, peut toujours, intentionnellement ou à son insu, introduire dans son (cuvre un accord ayant (à des i-ommas prés) les mêmes sons qu'un autre accord absolument élianger au ton établi : ce sera, par exemple, un accord de simili-septième de demi-
E II. -^ RTUDK pautigl'i.ibur de qvelules accobdb- ii'i
naate, dont l'intervention pourra être d'un heureux effet, sans d'ailleurs troubler en rien la tonalité établie.
Mais si, combinant l'enharmoDie (amphitonie) à la déformation, le compositeur interprète cet accord simili comme un accoixl de septième de dominante véritable, il peut l'utiliser pour moduler dans le ton oii cet accord joue réellement le rôle de septième de dominante.
Donnons <{uelquea exemples de ces différents Ciis.
368. Accortis simili-parfaits. — Dans l'exemple qui suit, l'accord simili-parfait est au commencement des deux temps de la troisième mesure. Celle-ci ne diiférant de la première que par la déformation qui fournit l'accord simili-parfait, ce dernier se trouve
réalisé de façon à avoir une origine évidente (')iH est donc facile de comprendre comment il s'introduit. Hais il va de soi que, quand c'est l'inspiration qui les suggère, les accords simili-parfaits sont susceptibles de se présenter avec plus d'imprévu, et dans des positions moins simples; c'est pourquoi ils peuvent parfois, à première vue, sembler difflcile^ à analyser, surtout si le compositeur, a&n d'en faciliter la lecture, les a écrits d'une façon incorrecte.
369> Accords de simili-septième de dominante, xans modulation. — Considérons les douze accords numérotés ci-dessous de i à ■ 3 ; on voit qu'ils présentent tous la constitution 433 et jouent le rôle d'accord de septième de dominante dans les tons, majeurs ou mineurs, indiqués au-dessous de chacun d'eux.
/b ftt Sol Ldf (0) (») (b) (c)
Du (a)
Sol (b)
tO 11
Re mi
D'autre part, il est évident que ces douze mêmes accords peuvent aussi s'obtenir en partant des accords neutres a, 6 ou c pris dans un état convenable, et en y abaissant d'un grade la note la plus basse; la ligne inférieure de la figure ci-dessus indique celui des trois accords 333 qu'il faut choisir pour le transformer ainsi en accord 433.
Il suit de là que si, éunt dans un ton quelconque tel que do, on fait entendre l'accord neutre a, on pourra, en l'altf^ranl convenablement, le transformer en l'un des accords a, 5, 8 ou II de la figure a.'i6; de môme, l'accord neutre 6 fournira les accords 3, 6, gel la, et l'accord neutre c fournira les accords i, 4, 7 et lo : c'est ainsi que ces douze accords, semblables aux douze accords de septième de dominante des divers tons de la musique tem-
( ' ) Ri^unlon de » H do ri, III' cl V' Jegrds du ton de iol. de la première ligne peut Aire cençu en tôt a. ^, et l'eccord si
eu /aï, VU- degré du mâme ■é /a ï de 1» deuxième ligne
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Tableau des résolutions sur l'accord Jnqfeur de DO des 12 uccords ^HS^gétcphoties des 12 accords de septième d-ominante
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pérée, se trouvent introduits dans l'exemple précédent {Jig. 247) écrit en do majeur, et y reçoivent, non pas les douze résolutions dites régulières, à une quarte au-dessus de leur base, mais bien une seule et même résolution sur l'échelle majeure de do\ il va de soi que ces accords, numérotés également de i à la comme dans la flgure a46, ne sont pas tous présentés sous une forme correcte; l'écriture adoptée a été choisie de façon à ôlre facile à lire et à permettre do voir du premier coup d'œil comment chaque accord i33 dérive de l'accord 333 correspondant.
870. Accord de simili-septième de dominante, avec modulation. — Soient T et T' deux tons quelconques, D et D' leurs échelles dominantes, N et N' leurs accords neutres. Nous avons vu que, les deux tons disposant l'un et l'autre de N et de N', on peut moduler de l'un à l'autre par la succession
Si dans cette succession on déforme les deux accords neutres en abaissant leurs bases d'un grade, ils prennent la forme 4^3 au lieu de 333, mais il n'en reste pas moins une liaison suffisante entre les quatre termes de la succession fournissant la modulation. Celte succession est devenue
et si l'on a pris soin de changer l'armure entre les deux termes médians
Armoredo T T D + 7' Armore deT' D'-^-j' T',
la modulation sera exécutée sans qu'aucune note ait reçu d'accidents.
871. C'est par ce procédé que sont effectuées les quarante-six modulations du Tableau sidvaut {fig. a^S), conduisant en do majeur ou en do mineur en partant de chacune des vingt-trois autres tonalités de la musique tempérée. Dans ce Tableau, comme dans plusieurs des précédents, on s'est borné à écrire les accords majeurs, mais les flèches descendantes, placées devant les médiantes, indiquent les notes qu'il suffît de baisser d'un grade pour réaliser les cas des t«ns mineurs.
87a. Nous avons vu (n° 362) que la modulation TNN'T' pouvait, sous certaines réserves, être abrégée et réduite à TN'T'; de même, les modulations du Tableau suivant {Jig. a^S) peuvent aussi être abrégées par la suppression du premier des deux accords de septième de dominante, et réduites à la succession
11 va de soi que la facilité avec laquelle on adoptera le nouveau ton T' sans esprit de retour vers le ton précédent T, sera d'autant plus grande que l'ancien ton aura été moins solidement établi; c'est ainsi que, dans les passages où l'harmonie module en effleurant à peine les diverses tonalités qu'elle travei-se, le moindre effet d'amphitonie suffit à procurer la modulation dans un ton nouveau.
878. Comme procédé mnémonique permettant, au cours d'une improvisation , de moduler rapidement vers tel ton arbitrairement choisi, on peut indiquer celui-ci :
I" Faire l'accord neutre du futur ton ou l'un de ses gétophones : cet accord passera, comme on le sait, à un grade au-dessous de la future tonique et à un grade au-dessus de la future dominante.
a» Répéter ce même accord, mais en substituant cette future tonique ou cette future dominante à ta note de l'accord neutre qui en est immédiatement voisine (grade conjoint).
3" Résoudre sur l'accord du ton choisi.
Par exemple, étant dans un ton quelconque, pour résoudre en do majeur ou mineur, faire entendre l'accord neutre si ré fa lay ou l'un de ses gétophones; alors :
Fig. îi8.
Tahlecai des mod/alatioiis canduisoiU au tan de DO(wp/^in- nu HiineH>)eii /tavlaut des 23 aiiires toitnlités de la iimstçue teiiupévée, le passag' d'vn ton a Vraitte étimt obtenu par la seule succession de leiifs accovds de septième "te domiimule .
H.4 ■ ^ Ij, - '' t^sj ■ ^ 1-^
1^^ ff • ,- 1^^
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Si l'on substitue do à si, on obtieol do rè fa la'^, r'est-i'i-iUrc un renversemenl de ré fa la>} do, accord de septième du II" degré de do majeur orné ou de do mineuf normal, d'où k possibilité de résoudre en do majeur ou mineur.
Si l'on substitue sol à Uif^ on obtient siréfasol, (-'est-à-dire un renversement "de soi si ré fa, accord de septième de dominante de do majeur normal et de do mineur orné, d'où encore la possibilité de résoudre en do majeur ou mineur.
874. n va de soi qu'il existe beaucoup d'autres procédés similaires ; ainsi, en remplaçant le.degrè VI;; par Vis, c'est-à-dire en montant lay d'un grade, au lieu de le descendre, on obtient si ré fa la, accord de septième de sensible de do majeur normal et de do mineur alternant, d'oii la possibilité de résoudre en do majeur ou mineur, etc.
ARTICLE III. - Ëtndfl de l'accord Ji-
375. L'étude de l'accord 44 ou 444 (') ou mixte étant tout à fait semblable à celle de l'accord 333, pourra être exposée avec moins de détails.
Les intervalles élémentaires des accords mixtes sont des tierces majeures ou des quai-les dites diminuées; ils ont donc une même valeur approximative d'un tiers d'octave, soit quatre grades; il s'ensuit que l'accord mixte basé sur la note X quelconque est gétophone du premier renversement de l'accord mixte basé sur la note X — 4 et du deuxième renversement de l'accord mixte basé sur la note X — K ; il s'ensuit aussi que, puisque le tiers d'octave vaut quatre grades, il n'existe dans la nmsique tempérée que qu&tre accords mixtes distincts. Les trois notes constituant chacun de ces quatre accords mixtes sont indiquées dans la figure ci-dessous (tout à fait semblable à la ligure 335 du n" 3S1) par une mâme lettre d, e,fo\if;.
N'f d'ordre
des grades : 123 456789 10 11 12 12 3
/foins desnotea: do ré mi ft ao) la si do ré
Sénés : aePgd.. ^Fgetefgdef
On voit que les douze grades de la gamme chromatique se répartissent ainsi en quatre séries, savoir :
La série d, contenant notamment do ri mi, » e, . fa et /.,,
» /, " rr.
y g, ■ " toi ei si.
»bgbG5 rr la gamme polvant porter i.'accoud 44.
876. Si, sur les graduations de la ligure aaC (n" 339) i-epi-ésentant les huit types de gammes, on fait glisser une cherche portant les intervalles 44 (fî^- 25o), on constate que
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l'accord mixte ne se place que dans les gammes ornées ou aUemanies des deux modes; ainsi, en do majeur orné ou alternant, on trouve :
/n I. do mi do mi la ^ mi la'g do
tiercB tierce tierce ijuarta quarte tierce
et, en do mineur orné ou alternant, on trouve :
mi\f sot sis sol sis mi, si'i mi-, sol
\ \ 4- y ri
tierce tierce tierce iguarte quarto tierce
Donc Taccoi-d mixie ne peut être porté que par certains degrés des gammes ornées et alternantes, savoir :
A l'état direct, par le degré VI du mode majeur et par le degré III du mode mineur.
A l'état direct ou renversé, par les degrés I, III, VI du mode majeur et par les degrés III, V, Vil du mode mineur.
TONS POSStDANT I3M HEXE ACCORD 44-
377. n résulte de ce qui précède qu'un accord 44 basé sur la note X pourra appartenir (A- étant un entier quelconque), soit à un ton majeur de tonique !„= X -t-4*i soit à un ton mineur de tonique T/=X-i-4A+i.
Il va de soi que, dans ces formules, il suffit d'attribuer à k trois valeurs consécutives telles que o, i et a, car, pour A- = 3, on retrouverait (à une octave plus haut) le môme ton que pour k^o: l'accord mixte basé sur la note X appartient donc à six tons dont trois de chaque mode. 11 est facile de voir que ces six tons sont relatifs les uns des autres; euetfet, leurs formules peuvent s'écrire
D'où l'on conclut
Tu = T/-h3;
autrement dit, à chaque ton mineur T* correspond un ton majeur Ta situé à trois grades plus haut : ces deux tons T,- et Ta sont par conséquent relatifs l'un de l'autre.
On peut donc dire : l'accord mixte basé sur la note X appartient à tous les tons majeurs T = X-t-4*et à leurs relatifs mineurs.
Ou encore : un accord mixte appartient, d'une part aux trois tons majeurs admettant l'une de ses notes pour tonique, d'autre part aux trois tons mineurs admettant l'une de ses notes pour dominante.
C'est ainsi, par exempte, que l'accord mixte formé par les notes de la série d (définie par la ligure a49 du n° 37S ), appartient à tous les tons majeurs ayant des notes d pour toniques et à tous les tons mineurs ayant des notes d pour dominantes { et, par suite, des notes e pour toniques) : en résumé, un accord mixte appartient aux tons majeurs de sa série et aux tons mineurs de la série suivante i^voir le Tableau du n" 378).
378. Il suit de là que, pour résoudre un accord mixte sur l'échelle tonique du Ion auquel il appartient, on peut notamment opérer ainsi :
Baisser d'un grade l'une des trois notes de l'accord mixte et conserver les deux autres ; on résout ainsi en majeur sur celle de ces deux notes qui suit (ou qui antéprécède) la note baissée ;
Hausser d'un grade l'une des trois notes de l'accord mixte et conserver les deux autres ; on résout ainsi en mineur sur la note haussée.
Le Tableau suivant, montrant les tons auxquels appartient un même accord mixte, permet de vérifier aisément les règles qui précèdent.
CBAnTRB II. - KTUDE PARTrciUâBB DE QUKLQL'BS ACCORDS.
Tableau îles tnns qui possèdent l'accord mlrte d.
Armures. ( sdria rf ). ( acrie « ). Accord d.
lay do fa.
J bémols . .
1 d» do mi I la do mi iott,
\ fa la\, do r.
Néant \ ''"
4 diëzoti . .
\ mi mi .toit do'i
\ dot, mi soin sis
y. s. — Dans chaque ligne de ce Tableau, l'accord d est présenté dans une disposition telle que, pour résoudre dans le ton correspondant, la note à baisser (tons majeurs) ou A hausser (tons mineurs) d'un grade soit toujours la dernière.
iiGsoLiJTio?cs d\.s Mme accord 44-
879. Soit X la note de base d'un accord ^4- Désignons toujours par A, T, D les trois échelles du ton auquel il appartient, les indices a et l'indiquaut, selon le cas, si ces échelles sont majeures ou mineures. L'accord mi\te se rencontrant dans les genres ornés et alternants pourra évidemment résoudre sur les trois échelles de ces variantes. Considérons le cas des résolutions dans un ton majeur; les trois échelles sont
Majeur orné A/ Ta Da
Majeur alternant ^i Ta Q/
Nous avons vu que Ta — X + 4 A; on en coaclut
A = X-t-4* — 7 = X + iA-<-i,
D = XH-4A + 7=X-i-4*-t-:t.
Si l'on restait dans les gammes précitées, D seul pourrait être pris dans les deux modes, T serait toujours majeur et A toujours mineur. Si l'on change de variante, ce qui ne constitue pas une modulation tant que le mode de T reste inchangé, on peut résoudre sur A pris dans les deux :uodes, en sorte que les échelles sur lesquelles on peut résoudre sont représentées par les symboles suivants :
!Ta = X-t- 4* (majeur), ifl/= X -I-4A+ I (majeur ou mineur), Da/ = X^-4*-f-3{niajeur ou mineur).
Considérons maintenant le cas des résolutions dans un ton mineur; les trois échelles sont :
Mineur orné 4/ T; D.i
Mineur alternant A^ T, ]}„
On a vn que T^— X + ^k + \, d'où l'on conclut
A=X + 4t-Hi-7 = X+4* + 2, D^X-(-4t-i-i-t-7 = X-i-4*.
De même que ci-dessus, on voit que, s'il est nécessaii-e de laisser le mode de T inchangé sous peine d'altération, on peut au contraire modifier celui de D ou de A, puisque cela n'atTecte que le genre; en sorte que les échelles sur lesquelles on peut résoudre sont repré-
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sentées par les symboles suivants :
I T,=X+1* + i (mineur),
' in,= X-T- 4^'-'- 2 (iwaiBur ou mineur),
I D„,= X -+-i^- (majeur ou mineur),
Comparant les deux groupes de symboles qui vîenaent d'être établis, on voit qu'en définitive l'accord mi\te basé sur la note X peut résoudre sur toute échelle, majeure ou mineure, basée elle-même sur une note répondant à la formule
( zéro, . , X-+- iA+ . "" ''
Et, comme ce symbole représente évidemment une note quelconque, il s'ensuit que tout accord mixte est susceptible de résoudre sur les vingt-quatre accords parfaits qui peuvent se rencontrer en musique tempérée.
380. Appliquant ce qui précède à l'accord mixte d, on voit que ses vingt-quatre résolutions se feront sur ;
/ Ta des tons mojeurs (ornés ou alternanls) do la série tl la»n do a mi a
j ou bUa :
[ D„ des tons mineurs (ornés OU alternants) de la série e solua doa mia
i' Tj (les tons mineurs (ornés ou alternants) de la série e fai lai dof.i
iLi des tons majeurs (ornés ou alternanls) delà série d fiii lai rc,i
RésoliilioQB homotoniques aux précédentes, ] obtenues en contremodanl uniquement les / Gontremode des D„= I),. . . la^if) doi mu UetlesA,niBisnoalesT,c'est-à-direenne I modifiant que le genre et non le mode. ! Contrcmode des i, = i„ , . . fa a la a rfofl a ( ' )
Du des tons majeurs ornés do la série d mi^ a vol a si a
^i des'tODSiniDeurs ornés de la sériée sii^i réi fa;i
1)/ dos tons majeurs alternants de la série if mi,i soli sii
la des tons mineurs alternants de la série c si-,a ré a fa^a
Le Tableau suivant réalise ces vingt-quatre résolutions. Il va de soi que plusieurs d'entre elles, comportant l'emploi de variantes telles que le majeur orné ou alternant, paraîtront étranges aux personnes qui ne sont pas habituées à ces tonalités.
( ') Uu son hsnaonic[u« (hétdrograpbique) jo/; i. (-) Uu >on harinoDiquc (hijtérograpbique ) résa.
CHAPITRE 11. — ÈTOVE PABTICliLiénE DB QtlEI^UES ACCORDS
Tableau des 24 résoluttonn de l'accord d .- LaV do MI, ou de ses géiophones .
Série d
If ''l|i . If ''fi l>p >p^
ooffa
Série f tons maj.
RESOLLTIO.SS COUPORTANT X-yE ALTËHATIO.N.
381. On vient de constater qu'un mônie accord mixte peut résoudre dans six des vingtquatre tons et sur les vingt-quatre accords parfaits existant en musique tempérée. Ce» diverses résolutions ne comportent aucune^ altération.
333 Si:illIllE PARTIK. — IfKBAUlONIB.
On va voir maintenant que, si l'on admet certaines altérations ('), la résolution de l'accord mixte peut se faire, non pas seulement sur les vingt-quatre échelles de la musique tempérée, mais bien dans les vingt-quatre tons correspondants, et principalement dans dix-huit d'entre eux. En effet, de même qu'un accord mixte, d par exemple, appartient en propre à un ton donné (el que do majeur ou la mineur, de même les accords g et e, contigus (*) àrf, appartiennent en propre aux tons qui sont liés au ton donné par les parentés les plus directes. C'est ainsi que l'accord mixte g appartient à do mineur, contremode de do\ ksol majeur, voisin de do, équiarmé de do et de la; k mi mineur, corrélatif de do et voisin de la. De môme, l'accord mixte e appartient à la majeur, contremode de ta; à. ré mineur, voisin de la et équiarmé de do et de la; à fa majeur, voisin de do et corrélatif de /a.
Ceci montre que, quand un ton donné, majeur ou mineur, possède pour accord mixte un certain accord tel que d, les tons avec lesquels il a les plus étroites parentés possèdent pour accords mixtes les accords contigus (•) à l'accord d, c'est-à-dire les mixtes g et e; donc les tons qui possèdent un certain accord mixte d disposent, à l'aide d'altérations légères, des deux accords mixtes contigus à d, c'est-à-dire, au total, des trois accords mixtes g, d, e.
S82. Appliquant ce qui précède à l'accord la'-} do mi (ou à ses gétophones) formé des notes de la série d, on voit que les tons auxquels il appartient, ou qui disposent de lui.
Tons majeurs
, d'abord ceux de la série. . eosuite ceux des séries. . .
\ d'abord ceux de la série e
I ensuite ceux des séries d cl f,
soit en définitive :
D'abord les tons majeurs et mineurs des séries cf ete (lignes t, 3, 3 et 4 de la figure aSi, n-380);
Ensuite les tons majeurs de la série g et les tons mineurs de la série/ (lignes 5 et 6 de laiigureaSi, n- 380).
Quant aux tons mineurs de la série g et aux tons majeurs de la série/ (lignes 7 et 8 de la âgure a5i, n" 380), l'accord considéré ne pourra y être introduit qu'à l'aide d'altérations plus prononcées.
383. Il est facile de vérlQer ces résultats à l'oreille en constatant que, parmi les vingtquatre i-ésolutions de la flgure aSi (n° 380), jouées sans qu'aucune tonalité ait été établie par une harmonie préalable, celles des quatre premières lignes sont plus faciles et plus harmonieuses que celles des quatre lignes suivantes, et, parmi celles-ci, les deux premières lignes l'emportent aussi, au même point de vue, sur les deux dernières C).
(') On inSDie parfois sans admetlre ai
ucuoealMralion-, <
JOir on oITot les indicalioua
doandes plos haut ( i* renïoi
Ju D* 3ôl) k l'occasion de l'aecord 333,
{') Si l'on M reporte, wil & la ligun
1 recliligne 349 ( n
• 375) ((Ui a servi à difinir .
les quatre accords milles, soit
à la figura circulaire i^i-desw<i9, on voi
t ai9diii«nl que le
s accords g et e penvent, ei
1 oiïol, êiro considérés comme
.■onliguaà d (ou à/).
Kig. .
iï bh.
Cl CoiV le renvoi prëcéde ni (') ro(> à co sujet le 1" rei
- liTUDll PAKTICU LIBRE D8 OtlKLQUES
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384. Il résulte de ce qui précède qu'ua seul et mùine accord mixte tel que l'accord d suffirait à la rigueur pour établir la communication entre deux tons absolument quelconques et moduler de l'un à l'autre ; mais la liaison des deux tons serait d'autant moins naturelle et facile que leurs accords mixtes seraient moins proches l'un de l'autre dans la série d, e,/,g,d,e,
885. Le Tableau suivant {fig. aSa) présente les modulations exécutées au moyen d'un unique accord mixte, de do majeur (voir \ts prima) ou de la mineur (voir les seconda) vers les vingt-trois aulres tons de la musique tempérée.
Tableau des modulations exécutées à laide dun seul accord mîxte^ de DO majeur (prima) ou de l/t mineur {seconda) vers les 23 autres totis de la musique tempérée,
ff.S.Lts 6 modulitiaus d'uue iMiae Iigie sont ezâcutéos lu majei de l'accord mille indiqué àgiudie de cette JïgM ^1? Tons possédant l'accord mixte d.
^2? Toits possédant l'accord fntxte e
/{r\J2r\ «ojfa
lS4 SlXlâME PARTI
S 4°, Tons possédant l'accord mixte f. I — , I — i siba , — L ,
/« V2? S , , ri! 1 y??
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Les tons de départ do a et la i ohI l'accord d pour accord mixte et disposent en outre de g et de e. Les tons d'arrivée se réparbifsent en quatre groupes de six tons dont trois de chaque mode ; ces quatre groupes possèdeat respectivement les accords mixtes '■/, e, g, /. En général, l'accord mixte unique employé pour la modulation ('} est celui qui appartient au ton d'arrivée; toutefois, comme les ton» d'arrivée du quatrième groupe ont pour accord mixte l'accord / qui ne fait pas partie des IrcMS mixtes à la disposition des tons de départ, on a pris pour accord de liaison l'accord mixt^ (e pour la septième ligne du Tableau, g pour la huitième ligne) appartenant au contrenKfde du ton d'arrivée; le mixte ainsi défini se trouve nécessairement à la disposition commun^ des tons entre lesquels se fait la modulation.
386. Il va de soi qu'il existe bien d'autres manières d'exécuter ces çièmes modulations à l'aide d'accords mixtes diIFérents ; par exemple, on pourrait moduler vers les tons de
fa a la a rfoS a
et de
en faisant usage de l'accord d qui appartient à la fois aux tons de départ do a ex la i, et aux contremodes des six tons d'arrivée précités.
DËPOBHATIONS tVÊ, L'ICCORD 41-
887. Les façons les plus simples de déformer l'accord 44 consistent évidemment à élever ou à abaisser d'un grade l'une quelconque de ses notes.
La Sguie suivante montre les six transformations qu'on peut ainsi faire subir à l'accord la } do mi ou à ses gétophones.
1° En baissant successivement chaque note d'un grade :
Fig, :
{ ' ) Dbqs 1.1 rigure muilulations que conti
intliqué n la gaiiclic de i^haque ligne l'accord mixte servtot à eidcutir les
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3° En haussant successivement chaque note d'un grade : la i do mi
IB b do fa
On voit que, si l'accord miste déformé est celui du ton établi, sa déformation fournira, soit l'accord de ce ton, soit l'accord du ton relatif, soit encore l'accord de l'un des quatre tons ayant mdme mode que l'un des précédents, mais situés à quatre grades plus haut ou plus bas. Par sa déformation, l'accord mixte permet donc, comme l'accord neutre, de faire entendre momentanément des accords parfaits absolument étrangers à la tonalité régnante.
ABTICLE IT. — Obserrations générales.
AXPHITONIF. »BS ACCOIDS DISSONANTS.
388. De ce qu'on vient de voir dans ces derniers articles, on peut tirer certaines conclusions générales, notamment les suivantes :
Étant donné un accord consonant et un accord dissonant absolument quelconques, le musicien pourra toujours résoudre sur l'accord consonant le dissonant donné ou l'un de ses enharmoniques (gétophones) (').
En combinant l'emploi de l'altération et de l'enharmonie (amphitonie), le musicien pourra aussi réaliser les modulations les plus diverses, et réunir pour ainsi dire d'emblée et sans préparation les tonalités les plus éloignées, soit qu'il le fasse inconsciemment, en se laissant aller à son inspiration, soit au contraire qu'il opère sciemment, pour obtenir tel résultat pratique ou tel effet artistique déterminé. Un des exemples les plus probants que l'on puisse citer 4 ce propos est celui des modulations de la figure 2^8 (a™ 372).
Dans cet exemple, deux tons de modes quelconques, séparés par un intervalle quelconque, sont reliés l'un à l'autre par la simple juxtaposition de leurs accords de septième de dominante, sans qu'il soit fait usage d'aucune note accidentée quelconque, telle que celles que les traités d'harmonie dénomment souvent notes caractéràciques du nouveau ton.
389. On remarquera que, d'une façon générale, un accord de modèle déterminé se prèle aisément aux effets d'enharmonie (amphitonie) étudiés ptushaut, lorsqu'il peut être placé sur beaucoup de degrés de la gamme, ou lorsque les accords de ce modèle existant
(') Dana cliacuD des Tabltaux ilonnéa plus liaut |ioiii' «vlielleB un iiiémc accord ilo typ« 3.(3 {lado mîaol, Jig. ou \k (la-} do mi, fig. iji, d° 380), »a pcul remaiiiucr qi l'oreille «l puniissent moins naturetlos qus les promièros. Il &\è établis préalahlonu^nt ; mais, pour uno raison il'ordru gi^DÉral, il doit en ex abrupto; dans eu cas. r.a gTi;!, co que l'orcilto [end {voir S" Partii', Hatlaehements. n" 319). Or. pour chaKiin do ces liiiis exompli Tableau, et non aux dvrnicrs, nuu le dîssnnanl étuiliiS (oud à rattacher.
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en musique tempérée et réellement distincts les uns des autres (c'est-à-dire non gélophones entre eux) ne sont qu'en petit nombre. Comparons à ce point de vue les trois accords étudiés précédemment, savoir :
Les degrés qui, dans chaque ton, peuvent recevoir ces accords, sont respectivement au nombre (') de
Comme il existe vingUquatre tons, dont douze de chaque mode, si leurs divers accords ne se confondaient pas entre eux, les nombres totaux de ces accords, pour les troi<; modèles que nous considérons, seraient respectivement de
Or le nombre des accords qui, pour chacun des trois modèles étudiés, sont distincts les uns des autres, est seulement de
Il s'ensuit que chacun d'eui est commun à plusieurs tons, dont le nombre est de { X M ix-jj ix2.{
c'est-à-dire de
Tels sont les nombres de Ions que relie sans altération d'aucune aorte un seul accord de chacun des trois modèles étudiés.
Quant aux accords de chaque modèle dont dispose un même ton en admettant les allérations les plus légères (*), ils sont respectivement au nombre (') de
fi 3 3.
(') En réaliU, l'accord 333 p«at liien se placer sur quatre degrés do 1» gamme; maiB ces qunlre solntioBi le aont pas dislLDctes; trois d'entre elles ne sont que îles renvorteneals de la quatricme; elles ne fonoent donc, on somme, ijn'uno seule solution, Mt'mo tfnuiniiie pour les trois dtals doit l'accnrd 44 ^'' Buscpptible.
(') Ou même sans avoir à admettre d'altérations : Voir ci-dessus le î* renvoi du n- 357.
(') Les nombres 3, afférents aux accords neutres et miilos, nul élé établis plus liaut daue les études relatives à ces accords; quant nu chiffre de 6, afférent k l'acconl de type î^i, il s'iîlablit ainsi :
On a vu que les Ions posaddant un mémo accord 3^3 tel que la do mi soi (au en ilispoiuint à l'aide dos alléralions les plus légères) ëtaieut/a, do, sol, ré, la, mi, pris dans les deux inodfs. Il s'ensoitque, de niénw, l'accord it' fa la do sera à la disposition Jes six tons «l-, /a, do, toi, ré, la; jniis rucciinl toi *i|, re fa si'ra à la disposition li''» six Ions mis, fi'~. fa, do. sol, ré, et ainsi de suite. On voit sur In figure ci-Jcsius qur> les divers accords 3)3 à 1» disposiiion d'un ménie Ion Ici que do, par exemple, sont au nombi'o de six. puisque do est rnglnbé dans six accolade!' correspondant à six accords 3)3.
i:hapitr8 II. — ijvKK pAHriCLUÉiiii ne qi'elqubs accohds. r>7
Si les accords de ces modèles dont {disposent les vingt-quatre tons étaient diâtincls les uns des autres, leurs nombres seraient de
Mais, en réalité, les nombres d'accords distincts ne sont, pour les trois modèles, que de
11 s'ensuit que chacun d'eux est à la disposition de plusieurs tons, dont le nombre, pour chaque modèle, est de
Tel est, pour chaque modèle d'accord, le nombre de tons que relie un seul et même accord du modèle considéré, et entre lesquels il permet de moduler, soit sans altérations, soit avec les altérations les plus légères.
Ces derniers chiflVes établissent nettement la supériorité de l'accord neutre au point de vue dont il s'agit : tandis qu'un accord 343 ne relie que la moitié des vingt-quaire tons de la musique tempérée, et un accord 44 les trois quarts de ces tons, un accord 3^1 les relie tous.
RBHAIQVE SIR LES ArCOHVS 3333 ET 444-
390. Il est évident que les accords 3333 et 444 ne diffèrent des accords 333 i neutres) et 44 ^mixtes) étudiés plus haut que par l'adjonction de l'octave de leur note de base : en effet, l'intervalle total embrassé par l'accord 3333 comme par l'accord 414 est précisément égal à 4 fois 3 grades, ou à 3 fois 4 grades, soit toujours à is grades, c'est-à-dire à uno octave. Nous avons vu (') que chaque ton, majeur ou mineur, possédait en propre un accoi'd neutre et un accord mixte, mais pouvait aussi disposer d'autres accords de mOmes .types par deux procédés différents, savoir : i" soit en les empruntant à d'autres tons dans lesquels on oscille, grâce à leur étroite parenté avec le ton établi; a° soit en les formant ;i l'aide de degrés convenablement choisis dans d'autres gammes non ternaires, homotoniques à celle du ton ëtabli, et notamment. dans la plus complète de toutes ces gammes, appelée gamme chromatique.
Il y a lieu de remarquer que la provenance de ces accords neutres siipplénienLaîres influe sur leur formule constitutive, tandis que la formule des accords mixtes supplémenlaires reste toujours la même, que ces accords soient formés de notes prises dans la gamme chromatique ou empruntés aux tons les plus étroitement alliés au ton établi.
Pour le vériBer, considérons le quadrillage suivant lequel le réseau représentant les
FiR. ..■>6.
nombres musicaux dans l'espace se projette snr le plan.de^ 3 cl des 5. Il est évidom i|iii ( ' ) NutHMiiiicMl iIhii9 II' sii-iiii<l j-eiivui du n' 3â7 i-t duiii le premiiT renvoi du n* 'M.
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dans ce quadrillage, des flèches ayant même grandeur, direction et sens coiTespondent k un même intervalle musical. Ainsi, le* flèches marquées respectivement, dans la figure ■*^G ■■
ont pour valeurs respectives (à l'octave près) les rapports suivants (') ;
Ceci étant rappelé, il est Tacile de faire sur le quadrillage représentant la gamme chromatique de do les constatations suivantes :
391. Accords neutres. — Celui qui appartient au ton de do est .«■ ré fa la, si = l t' t s,
dont la formule se déduit à première vue de la figure ci-dessous :
11 est évident que, si les autres accords neutres dont on fait usage sont empruntés à des tons dans lesquels on oscille, ils seront conformes au même gabarit que le précédent, et auront également pour formule tt' is; il n'en sera plus de même s'ils sont formés de grades appartenant à la gamme chromatique de do ; on effet, les figures ci-dessous montrent que, dans ce cas, on aura
fai,lad>>mi,fa% = i-its.
Fig, 358.
Kig. î59.
( ' ) Li'H val<-ui-s àa ces rapports peavuDt s'établir très Biiiiplvmvnl :
1^1 Ki-iilc inspvctiun du Ih Ggare monlre que, ai l'on n'a fas égard aux ractuurs privilégias ( puiBBanci'S ila i), m
La formule de l'accord neutre varie donc avec son origine (et celle variaiion nedoitpas élre confondue avec celle que Ton peut produire en changeant l'élat de l'accord, c'esl-à-dire en le renverBant).
892. Accord,^ mixtes. — (3elui qui appartient au ton de do est :
n majeur /a], do mi la^ =
TTq'
Il est évident que les auti'es mixtes qu'on peut employer en les empruntant à des tons dans lesquels on oscille, ont aussi pour formule TT^', et l'on voit sur la Sgure 360 ci-dessous
peb
Fig.
que c«tte formule est aussi celle des accords mixtes que l'on peut former en associant des grades pris dans la gamme chromatique de do. La formule de l'accord mixte est donc indépendante de son origine.
MuleBient «ux (Bcteur* onlinaireB (3 et 5), les fliches marquas
cnrrespottdent respectivcnieni aux rapports
Les valeurs véritables dea intervalles Diasîeaux notlISèrent dcl rapports prëcëdents que par l'intrixlDctioii, en Dumérateur au en dënominateur. d'an certain nombiii 4a facleura privilAgiéa; la puiasanco de 1 à ititn>duir« (rVat-à-dire l'octave k laquelle dnit Atro priao l'une do* doux iiotoa de l'intervalle) so trouve aiiénioiit en se auuvonanl qne la valrur finale de lu fraction doit fitro comprise entre l'unisson ot l'oolaïe, c'est-à-dire entre 1 ot a.
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SEPTIÈME PARTIE
1NTER\ALLES.
ATERTISSEMENT.
S93. Dans la septième Partie sont'expoaées diverses questions dont la solution dépend principalement du calcul des intervalles musicaux; telles sont notamment les suivantes :
3M. Généralement les musiciens se contentent de considérer les valeurs approchées des intervalles; aussi les expi-iment-ils le plus souvent en demi-tons de la gamme tempérée (gétés). Dans certains cas, cette approximation peut 4ire insuffisante ; ainsi elle ne permet pas de comprendre poiirquoî un chanteur, lorsqu'il exécute certaines modulations avec une justesse absolue, peut et doit avoir l'air de détonner s'il est accompagné par des instruments à tons fixes. La considération des intervalles musicaux véritables permet de prévoir aisément de combien le chanteur, si sa voix est juste, doit s'écarter au-dessus ou au-dessous du diapason initial.
396. Certains théoricienii se livrent, sur les questions que comporte l'étude de la musique, à des calculs parfois fort laborieux, et dont la précision ne peut être qu'approchée lorsqu'ils sont exécutés à l'aide de logarithmes numériques. On trouvera ci-après un procédé permettant de remplacer ceux-ci par des logarithmes littéraux fournissant une précision absolue, et avec lesquels toutes les opérations se réduisent à de simples calculs
d'exposants (').
896. Certains artistes ne croient guère à l'existence des petits intervalles musicaux que les théoriciens appellent commas. On trouvera, dans ce qui suit, le moyen de reconnaître leur existence, et même de mesurer approximativement leur valeur à l'aide d'un piano ou de tout autre instrument tempéré.
397. Les valeurs mêmes des intervalles séparant les notes de notre gamme sont sujettes à contestation : Gi-ammatici cerlanl. Beaucoup pensent que nous suivons la gamine de Ptolémée, mais plusieurs admettent que notre gamme est celle de Pythagore; enfin on a a ussi fait observer que la valeur de nos intervalles n'est pas immuable, et varie parfois au cours d'un même morceau de musique. On verra ci-après pourquoi il en est ainsi, et l'on trouvera de courts exemples musicaux permettant à chacun de reconnaître s'il suit la gamme de Pythagore ou celle de Ptolémée.
( ' ) Au surplus, le lecteur a BÛremsut retnurqué que lea carreaux du quudrillage ilu plan des i et des 5 peavont Atre utilisés comme île véritalilee logarîtliines gëamétriijDes, ]>ermettaDt d'cxëcutcr aane calcul et par simple lectum la plupart des problèmes numéiiques. Dans co quadrillage, il est vrai, le facteur i n'apparaît pas, mais il n'en résulte qu'une simplification de plus, et il est Tacile apris coup de lonîr compte du fucteur ->. de mSmt- que, dans le manii'mant des logarithmes numériques, en lîxe après coup la valeur de la caractéristique : la puissance de '> à introduin^ dans la fraction rapriaenlant un intervalle musical inférieur à rnclavc, est évidiimment définie par la ri)ndition d'aawner celte fracUon à une velenr comprise entre r el i.
beptiAhe partik.
INTBHVALLRS.
INTERVALLES EN NOMBRES MUSICAUX
âfiTICLE I. — IntcnrallM des ganm«s.
388. .Nous avons vu (3* Partie, Genèses) que la gamme fondée sur la tonique do pouvait aS'e.cter deuxjnodea^t quatre genres, et par suite se présenter sous huit variantes distinctes. Le Tableau suivant indique les noms et les N des notes de ces variantes.
'' Tableau des huit s,
fondées sur la lùnique do.
DEania [noua et n).
AI.1.URW.
do
rti
niif
mi
(ah
la
rf»
nt^nt
do
ré
fa
$ol
la 4o
ij
rfo
.§ nUem.nt
toi.
do
ré i35
la, 19'
do
n>t fop
do
mi .5o
/at ■9'
do
ré |35
mi
ilio
toi ■8»
la
tiV
nomnl
«■,nM.'l/ol.
do
toi
do
mirt lav
do
ré .3â
iGo
ta!.
do »4o
toi
iNci
la
do
■ 'p«.«di<,»,-
n el mi),
ri lis
la
do
S'09.' Poiir transpo^r ces huit gammes dans des tons autres que celui de do, il sufflrait d's'melqyer Iç? armures indiquées par le Tableau suivant :
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MaU l'usage est dill'érent; il congiste à adopter l'armure qui conviendrait à l'homolonique oorm^d de même mode, et à employer des accidents pour tout«8 les notes différant de celles du genre normal. C'est ainsi qu'en la mineur orné, on n'inscrit pas le sols à ta clef, mais, quand cette note 8e présente, on la hausse à l'aide d'un accident spécial; de méitip, en do mineur pseudique, on met trois bémols h la clef, comme dans le genre normal, mais on bécarrise le la chaque fois qu'il se présente (cas de l'exemple tiré de l'ouverluie de Giwndoline de Chabrier, cité dans la a» Partie, Genèses, n" 83, fig. 5o).
400. Les Tableaux qui suivent montrent la constitution (valeur des degrés et des intervalles entre degrés conjoints) des 48 gammes de tous modes, genres, formes et sens, fondées sur '/'»=Ti.
Degrés et ialervalles conjoi/ili des huit gamitws ternaires fondée» sur do = i (formes aiithentiquei, plagieiinet et antiplagiennes ; sens ascendant ).
do ré mi fa roi la ni lio ré mi Jn
Mhjhih- iiunnal ; ,, ,o ,ii g m <j i(i i) ii. if. <i
!.«ccinliirit ikIÏ'Tvk'^SBh'^TIS
do ré mi /a sot la ■ si i/o ré mi fa toi
Majeur orné i 'i *^ }^ ^ Ji! 22 liî îî i5 l£ 5
iiscE^iiilHiit 1 ii ~^ , -, M I "i iï( 73 S !i 73 S
f HiilWiiliijui' I I
' iinliplntci'^" I -, ^ ■■ ■ — J
f<i lol ta- «■ ilo rr mi fa
.MiiJRiii- Aut
Majeur psi-udiqnc dseeiidfint
Mi m- m tiurmal
„..ll,-nliq.- I
U..t.pl.lK»'U L
pli.Ki.-ii
iiullii>nti<|uv I
Miitii.liiKi.-ii
Ja .ol
mi- Ja ml la- si- do rf mi- fa toi
W j l H <| ■: •■ Il K 1
8 li
HUtlientiqui'
iliplogirn I
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fa sol la^ tie do ré mi? fa
Mineur orné / 9 j6 i* 9 ^ 75 |6
aecendanl ~ ~
»uUiODtiqae l : .
a nti plagie» i
plagien
/a sol las sis do ré mi' /a
Uineur alternant ascendant
Mineur pseudiqui ascendant
nuthuntiquc L . —
antiplagieu l
plagio»
/a loi la Si ti • do ré mi ^ /a aol
iiutheatiquv I
flnliplagi<.n L^_
Degrés et intervaUet conjoints des huit ga/nme* ternaires fondées tur do = (formes authentiques, ptagienaet et antiptagicrmes; sent descendant).
I sol fa mi ré do ti la toi fa mi
Majeur normal descendant
Majeur orné descendant
f plaitiun I
I Biiliplu|ci<-n I
aiitlii'iitii|Up
, so/ fa . mi ré do si ta • toi fa
1 plagien I
I ailliplHKirli I
aiilliculii|u<'
toi fa mi ré do ti? la, sol fa
Majeur atlornant descendant
anliplagien I
aatheatique
Majeur pseudique descendant
Mineur normal deecendant
Mineur oraé descendant -
Mineur alternant descendant
< INTE a VALLES.
toi /a mi rr tlo «■ la ml fa mi ri i
i tt 5 !) 3 !) 5 3 i j ()
T3ÏÏT53*348
fl 21! ii! L' ^ Z2 ilî 2 lli IS 'J
pUiKiMi 1 _____ — _ — ____ __j
uiitîpiu){ii>ti 1
l>UtiH)lltil[lll-
»o/ Ja mi' m' do «'■ /a- soi fa mi- ré • lî8r(l);(!,Jtljfi9 I i 1 ■. 4 i i J a l î 8
I 8 9 i.'t K 9 K i5 8 9 rj 8
F plnjtii-ii I _ ___ 1
I iintiplogii'ii I . ^
niil1i<mlii|u<'
■ »a\ fa mi- ré lio «a /«• 'ol fa mi< ré
18 g râ 8 it 6i l3 8 9 r> 8
F ,.li>g<.-n I :
' «i.li|.lagi ^ —
iiutiii'nlii|ii.'
,' ml fa mi ^ ré ilo sis lai uni fa mi 1 ré •
il ^ Il 9. 1 11 1 1 i li 9
II I ". i I 8 i j ! J 8
I 9 m i« 9 iG 9 10 9 lu 16 9
' HIltitllHICIHII L- ■ — ______
«.iiIhuntiiiULi ml fa mit ré do m- las aol fa mi- ré •
.Mineur jiseudiquc J ,j ,q ,q * ,^ ,„ -,~ ,„ ^ ,0 ,f, ^ descendant l8"9"Tî * ~u ^ ~^ ^ ^ T^ 8
F [.l"Ki'->> I —
' .>i,Iil,l.iKi<-ii 1. .
401. Le Tableau ci-dessous moutre la constitution des vingt-quatre gammes ascendantes, indiquée parles valeurs en grades (ou en gétés) de leurs sept intervalles conjoints.
nBAPIME 1, — l»TRKVAI
n grades det sept intrrvallci: coiijoi/its des diverses gammes nscemlnnles.
i normal
majeur ' ,
1 allemaiii
( pseudiijiic...
! normal omé (illernniil psetKiiqiic
Ce Tableau montre que, dans lus genres anciens (normaux ou pseudiques), la seconde vaut un ou deux grades, et que les secondes consécutives valant deux grades sont au nombre de trois au plus, tandis que dans ies genres modernes (ornés ou alternants), on peut rencontrer, savoir : dans le genre orné, une seconde valant trois grades, et dans le genre alternant, quatre secondes consécutives valant deux grades. Il suit de là qu'exprimés en grades, les divers intervalles, secondes ou septièmes, tierces ou sixtes et quartes ou quintes, ne peuvent présenter que deux valeurs dans les genres anciens; tandis que, dans les genres modernes, ils sont susceptibles de tmis valeurs, à l'exception toutefois des tierces et des sixtes, qui n'ont jamais que deux valeurs, quel que soit le genre. Le Tableau suivant présente synoptiquement les valeurs en grades (ou en gétés) des divers intervalles.
faleun en grades des divers intervalles.
Lt' modu l't Ih tnrniv iit»n[ qui.'li-iinqui'» (') vt lu ffan- vliinl
Intervalles. nnraïul orné nlternnnl paoudiquu
Secoiido loua I , '1 ou :( i ou -.« i ou 'j
Tiereo 3 ou 4 H ou 4 3 ou 4 3 ou .'i
Quarle > ou 6 j, 5 ou 6 4, 5 ou (> 5 ou ti
Qainle 0 ou 7 fi, 7 ou H fi, ; ou H 6 ou 7
Sixte H ou 9 8 ou g 8 ou 9 8 ou <)
Septiëmv 10 ou 1 1 9, 10 ou 1 1 10 ou 1 1 ni ou 1 1
402. Tous ces intervalles sont naturels, puisqu'ils sont tels que les gammes les fournissent; il est donc fâcheux que, dans la terminologie actuelle, certains d'entre eux soient appelés augmentés ou diminués. En effet, en do majeur par exemple, la septième « /a> n'est nullement diminuée; la quinte la-f mi n'est nullement augmentée : ces intei-valles sont ceux que présente la gamme ornée. Il semble que les termes augmenté ou diminuidevraient s'employer exclusivement lorsqu'il y a altération de l'une des huit variantes de
408. Ainsi qu'il a été spécifié plus haut {■), les valeurs attribuées aux divers intervaUes dans les deux Tableaux qui précèdent ne peuvent être qu'approximatives, car elles sont exprimées, soit en grades de la gamme chramatique exacte, soit en gétés de la gamme chromatique tempérée que fournissent les instruments à sons axes.
Pour se rendre compte du grand nombre des intervalles musicaux exacts qui se trouvent
(') Il ust iviili'iil quu les JiM-Tsus fortui'» ij'uiiu iiiOinii Knni valles. Qunnt i l'ideDtitë etilru lo» intervalles do deux igaatm de m qae ces deux gamniot s'échaDKPnt l'une un l'iiiitre par dans lequel les interralloa au «uccMent, mais non luur vRlunr.
{') Voir 6' Partie, Knharmoaie, neeuui n-nviii du n- 338.
uivcut [iivmiiilur, ù 1» |>Ihi-i' pris, Iuh luiliiiïs iiili rmémo genre mais de niodi-s dillvrauts, elle résulte i-flet. hr> rlinnits que le sMis
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correspondre à une même valeur approximative en grades ou gétés, il suf&t de jeter les yeux sur le Tableau précédent, dans lequel tous les intervalles inscrits sur une même ligne diagonale sont i peu près égaux les uns aux autres.
404. Le Tableau suivant résume les indications du précédent; il montre, en outre, dans quels genres de gammes se rencontrent les divers intervalles; eolln, pour les intervalles gëtophones, il spécifie ceux qui correspondent à des nombres de degrés différents.
■I MUtl.
■•mal.
or.;.
fMdH».
Il" miaoure.
US
VIII
(') Koi'r la rvnvui da second Tnblotra du n- 101.
405. Deux intervalles s'eiprimant par le même nombre de grades peuvent avoir des valeurs exactes fort différentes. Ainsi la quarte ^ dite augmentée et son renversement la
i-(t SEmiXE PART». — INTERVALLES.
ijiiinte -y dite diminuée ont toutes deux une valeur approximative de six grades; néanmoins leur diirérence est égale à — t t; = r^ X ;U > qui diffère très peu du dièse ^ ou dcmi-lun chromatique.
Ii'exemple de ce dièse et du demi-ton diatonique -j existant dans les gammes pseu-
diques est pW» frappant encore. Bien que ces intervallM portent tous deux le nom de demi-ton et a}«l?t pour valeur commune un grade, le second est à peu près double du premier.
406. Examinons maintenant comment ces divers Intei'vaHes sont distribués dans les ;; mimes, et voyons de queKnoms particuliers ils sont ou pourraisu^t être désignas.
Secondes. — 11 suffil de parconçir les Tableaux du n" 400 pour constater que, dans les genres normaux et alternants, la sfi(onde peut avoir trois valeurs diffërenMa, savotr : K qu'on appelle seconde mineure ou den\i-ton diatonique; | et — qu'on appelle l'unt et
Il s <J
l'iiulre seconde majeure ou ton entier.
Dans le genre orné, on trouve, en outre, l'intervaUË ^> qui vaut trois grades et qu'un aiipelle seconde augmentée, bien que sa valeur soit natureH* et n'ait subi aucune augmentation ; avec la terminologie actuelle, on pourrait aussi donner K cet intervalle le nom de setfiiiton (un ton et demi).
IjnSn, dans le genre pseudique, on rencontre encore l'intervalle -^> peu différent du
demi-ton -?'> et qui n'a pas reçu de nom, les théoriciens n'en signalant généralement pas
l'existence.
Tierces. — Disposons par tierces les notes de l'une quelconque des gammes ternaires fondées sur la tonique t'o; si nous représentons par la signe ? l'ensemble des signes y et 'e, nous voyons que la formule générale des huit gammes dont il s'agit est
fitt loat dox »«']? ïo'i *(i? rvt f"t '"i^ dot .. ■ etc.
Cette formule montre que, sur les sept tierces existant dans une gamme quelconque, six font partie des trois échelles constitutives et pourraient s'appeler par suite tierces d'échelle;
elles valent 7 ou 7 et sont dites, selon le cas, majeures ou mineures ; quant à la septième tierce, qui est ré /a dans l'exemple précédent, et qu'on pourrait désigner sons le nom de tierce de raccordement puisqu'elle relie la première série de trois échelles à la série suivante, elle a toujours pour valeur la différence entre deux octaves /a„fat et trois
quintes /«»rrfi; cet intervalle est le quotient 4 : (-) = -i> telle est donc la formule de la tierce de raccordement séparant les degrés II et IV d'une gamme ternaire quelconque.
Qtcinies. — II est facile de reconnaître sur la formule ci-dessus de la gamme par tierces qu'il existe trois catégories de quintes, savoir :
1° Les trois quintes fa do, do sol et sol ré, qui correspondent aux trois échelles T, D, d {quinUs d'échelle); elles valent toujours-;
3° Les deux quintes /a? mil et mil «?, à cheval sur deu.v échelles conjointes (quintes à cheval); ces quintes formées par les médiantes d'échelles valent -, comme les précédentes, si les deux échelles sur lesquelles elles chevauchent sont de même mode; si ces deux échelles sont, la première majeure et la seconde mineure, la quinte formée par les
yGoogk
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médiantes vaut ^ x r =: -:^ et est dite quiute diminuée ; si la première des deux échelles est mineure et la seconde majeure, la quinte à cheval sur elles vaut 7 x j= "z 6t est
dite quinte augmentée.
3" Les deux «{uintes dont l'une des moitiés est formée par la tierce de raccordement (quintes de raccordement); leui' autre moitié étant une tierce d'échelle, ces quintes ont 1 11 i 3( io ., , a S'ï (ij
pour valeur, lune - x — — — i I autre t x — = tt-
On remarquera que ces diverses quintes correspondent aux échelles, savoir : les trois quintes d'échelles, dans les huit variantes, aus trois échelles constitutives de la gamme A, T, D; les deux quintes à cheval, dans les gammes normales, aux échelles connexes représentées plus haut par C et R (3* Partie. Contrepoint); enfin les deux quintes de raccordement, dans les mêmes gammes normales, à l'échelle approximative E et à la fausse échelle F.
Autres intervalles. — Ias autres intervalles étant les renversements de ceux qui viennent d'être étudiés, il serait sans intérêt de les passer en revue; on sait, en effet, que les nouvelles valeurs numériques se formeraient en renversant les anciennes (c'est-à^ire en prenant les inverses et en les doublant), et que les nouvelles dénominations s'obtiendraient en substituant les qualifications de diminuée ou de mineure à celles d'augmentée ou de majeure, et réciproquement; on voit, en outre, qu'à la tierce et aux deux quintes de raccordement correspondraient respectivement la sixte et les deux quartes conjointes à la tierce de raccordement.
ARTICLE II. — Commaf .
407. On appelle commas de petits intervalles musicaux que l'on rencontre dans l'étude théorique de la gamme; ces intervalles sont assez faibles pour que, dans la prati(|ue, on puisse le plus souvent négliger d'en tenir compte.
Ces petits intervalles musicaux correspondent chacun à une fraction arithmétique très voisine de l'unité; les fractions que l'on rencontre le plus souvent dans la théorie des gammes sont :
I*e premier de ces intervalles sera appelé comma vutgaire parce qu'il est celui qui se rencontre le plus fréquemment, ou bien comma trigène, parce qu'il est engendré par les trois facteurs a, 3 et 5. Les commas x' et a^ sont dîgènes puisque tous deux sont engendrés par deux facteurs seulement; nous les distinguerons d'après les facteurs dont ils sont formés et nous leur donnerons respectivement les noms de comma deux-trois et de comma deux-cinq,
408. Deux intervalles musicau.x s'exprimant par le même nombre de grades sont évidemment identiques ou gétophones.
Dans ce dernier cas, ils présentent une légère différence qui n'est autre chose qu'un comma. A titre d'exemple, calculons les commas qui différencient les intervalles signalés dans le Tableau du a" 40!» comme correspondant à un môme nombre de grades.
Valeurs de i grade...
Valeurs de 3 grades. .
Valeurs de 3 grades..
. — INTBnVALLBB.
fi 7J _ ri8 I fi ïî 8i
Valeurs da i grades
■■■■ Ts' ?=T^
3r. ti «( i(H
3fi 45 1*8
36 Ci 81
1 ai ■ iJ 8o
; fi4 al 1*8
H 45 IÎ8.HI
4>" Ja lai ■«.;
Ja 18 8o
ii)
Il n'y a ëTidemmeat pas lieu d'examiner les valeurs déplus de six grades; elles ne sont. en ctTet. que les renversements des précédentes et ne peuvent par suite pi-ésenter d'autres commas que ceux déjà trouvés.
409. Les égalités que l'on obtient en calculant en grades n'étant souvent qu'approximatives, chacune d'elles correspond généralement à un comma. En voici quelques exemples :
K.rcés de I octave tur 6 secondet — (iit/en/M de la gradexj.
Excès {le 6 xecondei j sur i octave (valeurs de ra grades}.
Excès de 4 tierces -: sur i octai-e (valeurs de la grades).
Excès de i octave sur 3 tierces -- (imlcurt de la grades).
Excès de i tierces - et 3 tierces - sur ■>. octaves (valeurs de -i^ gratlcs).
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Kxcès ( ') rfe 12 ^itinlPt - sur 7 octaves {valeurs de 84 grattes). È'jxès Cf (/e 5 ociatvs sur n quartes :r (valeurs de 60 grades).
- sur y quartes
EXPRESSION DBS COMXAS EH FONCTION DE x' ET x'.
410. Tous les commaa que nous avons reocontrës daas ce qui précède s'expriment très simplement eu fonction des trois commas particuliers désignés par x, x' et af. Et comme x lui-même s'exprime fort simplement en fonction de x' et as' puisque
il s'ensuit que tous les conunas précédemment rencontrés s'expriment facilement eu fonction de x' et x".
Il est intéressant de remarquer que le fait est à peu près général, c'est-à-dire qu'un comma donné quelconque peut toujours s'exprimer par an produit de deux puissances (entières ou fractionnaires et positives ou négatives) de x' et de x', à condition toutefois que le comma donné ne corresponde pas à une fraction par trop complexe, c'est-à-dire ne soit pas formé par un trop grand nombre de facteurs ordinaires 3 et 5.
En effet, un comma quelconque k, étant un nombre musical, est de la forme
/(= 2".3*.5', a, beic étant des exposants entiers convenablement choisis. Mais les facteurs ordinaires 3
(') Il était Tadle de prévoir que ces troU derniers excès doTaiont étro égsax eotro eux; on elTel, an ii iilrn-
13 quintes + 13 quartes = 11 oclavos.
D'autre part, si l'on appelle x" l'eieè* de 11 quiotea iur 7 dcIbïob, on a
11 quintos = 7 octave» -t- se'.
BotranchaDt les Égalités (i) et (3 ), on a
\i quartes = S octaves — x' .
Des égalités (3) et (3) on lire
5 quiatoB = — d'octavc' -i- — x\
7 quartes = — liocliiu X .
Retranchant cas dernières égalitéi, il vient
5 quintes — - ijuiirteB = x' .
Ainsi, lo mâjne comma x' , délîni par (3 ) comiuii i'.&xA l'cxi-JA dj tj i|uiiilUM aur 7 o< l'ulcÈB de 5 octaves sur ii quartes, et,' d'»])iv» ( \ ), loïcés de '1 quintes sur 7 quartes.
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et 5 s'expriment racilement en fonclion des commas deux-trois et deus-ciaq, car on a évidemment
3 = (y)-.at',
en sorte que le comma considéré, comme d'ailleurs tout nombre musical quelconque, peut s'écrire
c'est-à-dire peut s'exprimer par un produit de puissances de .r', x' et a.
Montrons maintenant que, si k est un comma et si les exposants ^ et c sont peu élevés, le troisième facteur de la formule précédente disparaît de lul-môme. Diaprés cette formule, l'intervalle k est le total de trois intervalles, savoir :
1° L'intervalle (.«')", qui est très petit, car x' étant un comma diffère peu de l'unité;
donc (j>')'* en diffère encore moins; par suite, (x')"e8t voisin de l'unisson (intervalle nul) puisque, par hypothèse, A doit avoir une valeur peu élevée.
a» L'intervalle (x") * , qui est également très petit pour les mêmes raisons que le précédent.
30 L'intervalle (a**) , qui i-eprésente un nombre de grades inconnu maïs entier,
puisque ce nombre de grades est i2a-\-igb+ 28c, qui est évidemment entier.
En définitive, k est égal à deux très petits intervalles augmentés d'un nombre entier de grades; ce nombre entier est nul, puisque, par hypothèse, k est un comma; par suite, l'exposant de a dans la formule précédente est nul et il reste
Le comma donné k peut donc s'e-^primer eu fonction de x' et x", c.q.f.o.
RFFBT DES nOMAS.
411. Les effets obtenus en négligeant ces divers commas peuvent être très différents : iai)tôt il y a seulement altération légère d'une note, tantôt il y a pour ainsi dire escamotage d'un degré de la gamme.
Considérons, par exemple, les accords ci-après qui, sur un orgue ou sur un piano, ne se distinguent pas les uns des autres :
En la n n- f„
Kn rfo H r,- fa
Etant en do, et faisant entendre si ré/a, si, sur cet accord, on module en la, la tierce d'éclielle si ré (-\ devient tierce de raccordement [^^ 1 . et la tierce de raccordement ré /a subit une transformation inverse; le ré est abaissé d'un comma x. Mais si, de do, nous modulons en fa a, les deuv sons extrêmes de l'accord, qui embrassaient une quinte, ne correspondent plus qu'à une quarte, soit une différence d'un degré.
Ce D'est pas la grandeur du comma négligé qui peut expliquer cet effet, car, dans ce caa, le comma a une valeur ( '— 1 plus faible que celle (x) du comma du cas précédent; cet effet tient, comme on le verra plus loin (n" k30), k ce que le comma — renferme dans sa composition le facteur caractéristique du degré.
412. Si différents que puissent être les effets obtenus en négligeant les commas, ces effets ont néanmoins un caractère commun facile à mettre en évidence sur un exemple :
Partant de la note dot=^i, considérons le mi quatrième harmonique de do^, savoir mit-= 5, et le mi, quatrième quinte au-dessus de t^Og,- savoir HI,— -^; l'intervalle de ces deux notes n'est autre que le comma ;r, puisque
MU ^ Si^ . , _ 8^ ^ ^ mit ~ i6' " 8o ~
Ces deux mi, dont les sons et les formules ont des valeurs peu éloignées, sont, en réalité, fort différents; tous deux peuvent être Iil< degré.dans une gamme de do; mais mi =5
appartient à notre gamme moderne, tandis que MI = -^ fait partie d'une gamme toute différente, dite gamme de Pythagore, fondée sur une succession de quintes, ainsi qu'il sera expliqué plus loin. En négligeant le comma qui sépare ces deux notes si dissemblablea comme genèse musicale et comme formule, on arrive à les échanger l'une dans l'autre. La remarque que nous venons de présenter au sujet do ces deux mi serait applicable à tout couple de notes différant entre elles d'un comma; on peut donc, d'une façon générale, dé&nir comme il suit ces petits intervalles, ainsi que les effets obtenus en les négligeant.
En musiqub, les commas sont des intervalles extrêmement complexes, séparant deux notes assez voisines, lesquelles peuvent provenir d'une même origine telle de do^ = i , mais par des processus très différents, tels que, dans l'exemple précédent, la tierce de la double octave de do,, et la quadruple quinte du même doc- En négligeant ces petits intervalles, on arrive à mettre en contact des tonalités fort éloignées l'une de l'autre.
A.U POINT DB vuK DES NOMBRES, Ics commas sout des fractious extrêmement complexes, représentant le quotient de deux nombres assez voisins, lesquels peuvent s'obtenir en multipliant l'unité par desgraupes de facteurs premiers fort différents, tels que, dans l'exemple
précédent, le facteur 5 ou la 4' puissance de 7 ■ En négligeant la différence entre ces groupes de facteurs, on arrive à pouvoir considérer comme étant en rapports simples des nombres formés de facteurs premiers absolument différents.
En RËstiHÉ, deux grandeurs de même ordre (soit deux notes de musique, soit deux fractions arithmétiques) présentant un rapport complexe, on peut simpIiSer considérablement ce rapport en altéruit légèrement l'une des deux grandeurs par ta suppression d'un comma (').
ARTICLE III. — Hotei introdntus par la modulation.
413. Nous nous bornerons, dans ce qui suit, à rechercher les valeurs des notes qu'introduisent les modulations les plus simples, savoir les modulations par homotonie, par connexion, par voisinage ou par équiarmure.
Pour éviter toute ambiguïté touchant les formules à attribuer aux notes considérées, nous prendrons toujours le ton de do pour l'un des deux tens entre les(]uels s'effectue la modulation, et ce sont les notes de ce ton (et non celles de l'autre ton) qui seront dési-
{') La eon«idér»(iaD de» qinlernioas nous poniivttra plus loin (n° 426) do prduiaer divantugu lu râle des commus.
gnées par les sept noms :
rfo, ,
ai, fa, sol, ,
ces notes pouvant bien entendu être affectées, s'il y a lieu, d'accidents convenables.
Pour désigner les notes du second ton, vei-s lequel s'effectue la modulation, nous emploierons les sept mêmes noms, mais en les modifiant, le cas échéant, au moyen de? notations suivantes :
X— ^ = comma (ou comma vulgaire ) ;
y=~= anticomma, intervalle égal au [irécédent, mais de sens contraire;
u = 3 = ^ — dièse (ou petit dièse) ;
c = ) = ^ = bémol (ou petit bémol), intervalle égal au précédent, mais de sens contraire ; ,
«^ = tî=-— ^=5 + ^; — grand dièses somme d'un dièse et d'un comma; >
vy = \) = "~î — !? + y = grand bémul = somme d'un bémol et d'un anticomma.
Donc, des notations telles que
représenteront les notes ^, ré et nti'duton de cio, mais haussées respectivement des intervalles musicaux ci-dessus définis
Semblablement, les notations
Il tj ou
représenteront les mêmes notes do, ré, mi baissées respectivement des mêmes intervalles que ci-dessus.
Il est évident que, sur le quadrillage du plan des 3 et des 5, les six accidents que nous considérons sont représentés par les six vecteurs indiqués dans la figure suivante :
MODULATIONS PIB HOMOTOMB.
414. La figure suivante réunit, comme on l'a vu, les dix notes servant à e.xprimer les liuit gammes ternaires fondées sur la tonique tio. JERe montre que, pour passer d'un homotonîque 4 l'autre, il suffit d'appliquer à une ou
CH&PITIB I.
plusieurs des médiantes d'échelle le bémol : j; = des bécarres équivalents.
Fig. a6:
INTBBVALLBB BT NOHBBS HUStCAliX.
OU soD inverse, le d
; 3 — — , ou
■ODULÂTIOnS PAR CONHBXIO:*.
415. Si la tierce commune aux échelles toniques des deux tons conneies est mineure, ces tons sont relatifs, comme ceux de do et de la que représente la figure suivante :
ton de do
fl
or] ri 1
in
^if
la mi si ij
tônde\a t
Si la tierce commune est majeure, les tons sont corrélatifs, comme ceux de rfo et de;m que représente la figure suivante :
<tn
kÛ
ion
Il suffit de jeter les yeux sur les deux figures qui précèdent pour en conclure les règles suivantes :
Deux tons relatifs ont six notes en commun ; quant au IV* degré du ton mineur, il est à un comma plus bas que le II* degré du ton majeur.
Deux tons corrélatifs ont six notes en commun; quant au II* degré du ton mineur, il est à un grand dièse au-dessus du IV* degré du ton majeur.
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JiOBCLATtONS PAR VOtBIN*GB.
416. 11 peut se présenter quatre cas correspondant aux quatre exemples suivants :
Passer de do majeur A bod survoiaio iol migeur:
» do mineur • toi mineur
» do majeur à son souavoisin fa majeur
' do mineur » fa mineur.
Les quatre figures suivantes se rapportent respectivement à ces quatre cas; ctiacune d'elles est suivie de la règle qui découle du seul examen de la figure. I" Passer d'un ton majeur à son survoisin.
' fàn He èol eu.
L'ancienne dominante devient la nouvelle tonique et les degrés conjoints à cette noie sont seuls modifiés : l'ancien IV haussé d'un grand dièse et l'ancien VI haussé d'un comma deviennent respectivement les nouveaux VII et II.
3« Passer d'un ton mineur à son survoisin.
L'ancienne dominante devient la nouvelle tonique et les degrés conjoints à cette note sont seuls modifiés : l'ancien IV haussé d'un comma et l'ancien VI haussé d'un grand dièse deviennent respectivement les nouveaux Vil et 11.
Z" Passer d'un ton majeur à son sousvoisin.
Fig. Î67.
ion de do a
siP
fa do se
1 /■ re
CHIPITRE I. — INTBKVALLBB ET NOMBABB HCSICAUX.
L'ancienoe tooique devient la nouvelle dominante et les degrés conjoints à cette note sont seuls modifiés : l'ancien VII baissé d'un grand bémol et l'ancien II baissé d'un anlicomma deviennent respectivement les nouveaux IV et VI.
4'* Passer d'un ton mineur à son sousvoisin.
Fig. 168.
»lf mi> ' si»
/ tiPy/ fa do sol ; ré
L'ancienne tonique devient la nouvelle dominante et les degrés conjoints à cette note sont seuls modifiés : l'ancien VII baissé d'un anticomma et l'ancien II baissé d'un grand bémol deviennent respectivement les nouveaux IV et VI.
MODULATION PAR ËQIIARXURE.
417. Pour faire court, nous considérerons seulement les cas où le ton d'où l'on pari est PuD des tons normaux du champ ; et comme nous avons déjà étudié la modulation entre tons relatifs, les seuls cas restant à examiner sont ceux qui correspondent aux quatre exemples suivants :
Passer de doa.v. à sola.if,
" la (.V. à sola.i(\
>• la i.v. ù ré i.i/.
Les quatre figures suivantes se rapportent respectivement à ces quatre cas; chacune d'elles est suivie de la règle découlant de l'examen de la figure. I" Passer du ton a.-*, au ton a.^.
Les deux tons ont cinq notes en commun; quant aux degrés VII et II du ton a.ij', ils sont d'un commaplus haut que les degrés IV et Vi du ton a.v.
iBo SBPTlàHB PAUTIB. — IHTERVALLBS.
2' Passer du ton a.v. au ton j'.ij'.
L'échelle qui est dominante du ton a.v. et dominée du ton i.-^. est commune aux deux tons, et les quatre autres degrés sont d'un comma plus haut en i.4'- qu'en a.u ; ou encore ( ' ) : l'échelle sus-désignée est d'un anticomma plus bas en ('.(j*- qu'en a.v, et les quatre autres degrés sont communs aux deux tons.
3" Easaer du ton /.v. au ton a.'|.
L'échelle qui est dominée dans le ton i.v. et dominante dans le ton a.<^. est commune aux deux tons, et les quatre autres degrés sont d'un anticomma plus bas en a.i{'. qu'en i.v; ou encore (') : l'échelle sus-désignée est d'un comma plus haut en a.4'. qu'en i.v, et les quatre autres degrés sont communs aux deux tons.
( ' ) Sslon U Dole qui a servi (■) Selon la oole qai a urvi i
GBAPITBE I. — INTBBVAU.BB ET MOMBUS mrSIG.WX.
'4- Passer du ton i.v. au ton L^.
1*8 deuj tons ont cinq notes en commun; qiiant aux degrés IV et VI du ton i.^-. ils sont d'un anticomma plus bas que les degrés VU et II du ton l'.v.
418. Les Tableaux suivants indiquent les valeurs relatives des notes des quatre tons d'armure néant dans le cas où l'une des deux notes do ou la conserve la même valeur dans chacun des quatre tons considérés.
Tont d'armure néant admettant la noie do = i .
Vftlsara das degrii et des intervillas ooqjaiata.
ré mi fa toi
8 lâôâîëTÏ 4
4 3 5 iS a ao 3 a 3 8 I 9
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I.NTEH VALLES
Tons d'armure néanl admettant la note la = i.
Vnli'urs Ji'S ili'jtri''' l'I 'li'S iiiti'nallc» conjointu. la si dn rr lui /« i»/ In ,
S 1 lit ;(!! i (iO « 'V.
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SBHAtlQLBg Dl TERRES.
419. Les oscillations ( ' ) introduisent évidemment dans la gamme les mêmes noies que les modulations. Les considérations qui précèdent expliquent donc pourquoi, quand on étudia au phonaulographe un chant ne comportantpas de « modulation explicite », on constate que la même note « ne revient pas toujours avec le même nombre de vibrations » (*).
Supposons pour fixer les idées que le ton établi soit celui de do dont la gamme par tierces est
fit la do mi sol si rr fa etc.
Sur ces sept tierces, quatre sont mineures, et parmi celles-ci la tierce ré/a, qui joue le rôle de tierce de raccordement, est d'un comma plus petite que les autres; mais, si l'air vient à osciller successivement dans les divers équiarmés sola.'i/, réi.'^, la i.v, le rôle de tierce de raccordement n'appartiendra plus à ré/a, mais aux trois autres tierces mineures, savoir, respectivement, à ta do, à mi si et à si ré; ces changements de rôle des tierces mineures entraîneront pour une ou plusieurs notes les variations d'un comma que nous avons indiquées plus haut; le chanteur, guidé par son instinct musical, ne manqueni pas de les observer inconsciemment, el comme, d'après les idées ayant cours, on ne lient pas compte des oscillations dans les équiarmés du champ, on pourra se figurer que, dan« la môme gamme, une même note est susceptible d'intonations difTérentes.
420. Les considérations précédentes montrent aussi avec quelle réserve il faut user des tableaux que l'on trouve dans certains ouvrages, el qui donnent, pour do = i,la valeur de tous les degrés de la gamme, ainsi que de tous les dièses et de tous les bémols. Ces tableaux ne peuvent être justes que dans certains cas, car la valeur d'un noie ne dépend pas du nom qu'elle porte, mais bien du processus par lequel on l'engendre.
. (' ) Tpruie dviini plus haut ( Voir (Jenàet, awoud iDnviii ilu n* 83 ).
(') Jteviie générale des Sciencet, livraison du 3a jbiivîit i(|o3, Bévue annuelle de Fhytîque, par U. Lucien Poincan-, passagu rclulit aux liiivaux de H. Zambiani.
CHAPITRE I. — INTEHVALLBS ET NOyBBES «USICAUX
A titre d'exemple, noua allons faire voir que, quand on part de rfo — i , la note doU esl susceptible de plusieurs valeurs différentes. Supposons qu'un compositeur commence l'air qu'il écrit dans le ton majeur normal fondé sur do =:i\la gamme dont il dispose est celle qui, dans la figure suivante, est encadrée d'un contour pointillé marqué 1. S'il module
Fîg. 173.
en la, relatif mineur de do, en pivotant sur une note quelconque autre que ré, sa gamme devient celle qui est marquée 2 sur la figure; elle contient encore do = i. Si, delà, il passe par homotonie au ton de /amajeur/marqué 3, sa gamme ne contiendraplus^o= i.mais bien rfoS = -7' c'est-à-dire
rfojj = u.
Étant revenu au ton initial (marqué 1), s'il module par trois quintes ascendantes dosol, solré, réla, il aboutit encore au ton de la majeur, mais à celui qui est marqué 4 sur la figure; il est évident que les notes de ce ton sont toutes plus hautes d'un comma que celle du ton de la majeur marqué 3; on a donc notamment
S'il module encore par deux quintes ascendantes lami, misi, il accède au ton de si, marqué 5, lequel contient aussi la note dos ; mais il est évident sur la figure que celte note est d'un comma plus élevée que la note de même nom du ton précédent, en sorte qu'ici
doU = (tr».
. Dans ces exemples, le dièse a présenté successivement les valeurs u, ux, ux* qui sont assezdiirërentes('); en effet, les intervalles extrêmes sont entre eux comme 3,3 el 5,3 ('), d'où il suit ([ue le dernier est de 60 pour 100 supérieur au premier; et il est évident qu'il serait facile de multiplier ces exemples et d'obtenir des écarts plus forts, soit en procédant comme on vient de le faire, soit en modulant par enharmonie (').
(') Ces exemples montrent l'însuiSsaDce Jo dos signes cl'altêratÏDn usuels », i, i> et la iiécessitt^ où l'on est, dans certains vas. île recourir i das notations com pi lamentai res (telles que celles définies siu n* 413), afin de pouvoir eupriiner avec précision et sans ambiguïtd la valeur des inlarvalles musicaux rencontrés.
(') Ainsi que nous lo roi-rons dans le Chapitre suivant.
{') Ainsi qn'on l'a fait plus haut {Enharmonie, a' 335).
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CHAPITRE II
INTERVALLES EN UNITÉS s
ARTICLE I. ~ DéfiDlUon dei unitéi z.u.x.
421. Nous savons que tout intervalle musical a pour formule une expression monôme en fonction des facteurs a, 3 et 5, et que la simplicité de la formule varie dans le même sens que la consonance de l'intervalle. Il suit de là que, pour l'expression des iatervallcs très consonants comme l'octave, la quinte, etc., les nombres 3, 3 et S sont les meilleurs paramètres à choisir pour obtenir des formules simples.
Mais les théoriciens qui se livrent à des calculs de fractions ou de logarithmes sur les nombres musicaux prennent en considération des intervalles de toute nature, et, dès que ces intervalles deviennent dissonants, leurs expressions en fonction des facteurs 3, 3 et ;> se présentent sous des formes de plus en plus complexes.
Pour éviter cet inconvénient, on pourrait rechercher trois nouveaux paramètres, plus petits que les premiers, et tels qu'ils fussent, pour ainsi dire, les plus petits éléments en lesquels se décomposent les intervalles musicaux. Dès lors, il semble que toute fraction -jtreprésentant un intervalle musical se simpliSerait si l'on y exprimait a, 3 et 5 en fonction des nouveaux paramètres, puisque tout intervalle élémentaire commun & N et N' disparaîtrait de lui-même comme figurant aux deux termes de la fraction.
Cherchons donc quels sont les trois intervalles élémentaires les plus avantageux à choisir pour paramétres.
422. Comme tout intervalle musical peut être reconstitué en superposant un certain nombre de secondes, reportons-nous aux Tableaux du n" MW, et voyons en quels éléments les diverses secondes peuvent être décomposées.
La seconde peut affeeter cinq valeurs différentes dont la plus petite est \ — ]'t désignons cette fraction par s, de même que nous avons désigné ci-dessus par u et :r les fractions {—,) et (ô-)- Nous pourrons alors représenter les cinq valeurs de la seconde par les cinq foi* mules suivantes :
Demi-ton roineiir..
Demi-ton majeur..
Ton mineur
Ton majeur
Sesquilon
( secondes ( ' ).
G4 (5 \Ki} 8o
( ■ ) On a omployé dans ce Tabloau des eiprouioDs telles qaa ton n\ loment en OBOge. Hais nn verra plus loin ( j' renvoi du d* 435 ) que (
teurvMon nMt/«ur, parce qu'elles sontaclaol- ! dénominatioDS ne sont pas si
CHAPITRE II. — INTMVALLU BK (INITIAS :.«.r. l
428. Cos trois unités S, u.x, en fonction desquelles nous venons de forniuler les diverses secondes, suffisent aussi à l'expression de toutes les notes et de tous les intervalles des gammes ternaires (*), non seulement lorsqu'on ne change pas de gamme, mais même lorsqu'on module, soit par l'un des quatre procédés étudiés plus haut (n°* 1-13 et suiv.), soit par tout autre. Pour s'en assurer, il suffit de vérifier si un nombre musical susceptible d'dtre représenté par une formule telle que
(où a, b, c sont entiers, positifs ou négatifs) peut aussi être exprimé par un monôme tel que
L'identification de ces deux formules supposerait
.^lA -M-*C. 3 -A- B+ir,_ ;-*+«-€= ^0,3*. Je
c'est-à-dire soit en définitive
4A — 3B — 4C = fl, — A— B-h4C = û,
Or, il suffit de considérer le déterminant de ces équations pour voir qu'il n'est pas nul, en sorte que l'identiflcatiou doit toujours fournir pour A, B et C des valeurs finies et déterminées; ces valeurs sont en effet :
d'où il suit que (')
= 7n-Hui-(-i6c, = 5a-H 8A + I2C, = 3n-i- 5* -H ;c.
( ' ) Cetio propositiog, qui va eirn ddmonlrda algébriquameiit, peut rigalaiDont dlm prouvéo par un raisonnEmonl ^lioniétriquo ; un raisonnomi^nt musical permet aussi do pressentir son oxaclitucle.
BaUonnemenl géométrique. — Dans lo roseau do la figure 3i (n* 46), les divers nombres musicaux peuront vire couiidërôs comme roprëseiilùs par dos veetours fonctions de trais uaiti^recteim non i^apUnairos, lesquelles corrospondont rospocliveincnt aux nombres pramion i, 3 et 5. Pour exprimer ces mtmes nomlirps masicaux en tenvlians df trois nonrelles unitës-rwteurs i, u, x, il convient d'ex A:a ter an chuigonient J'axcs conrdonnés, lequel ast tonjours possible si les nouvelles iinitës choisies no sont pas coplanairas; or il kuIHI do roprésenlcr approiimati veinent, sur la ligure pi^itëe, les trois vecleuni ^, u, le, penr rocouaailro qu'ils ne sont corlaiavmcal pas dans un mâme plan.
Raisonnement musical. — Toutes loi secondes pouvant Aire exprimées en fonction do s, u, X, il en est de mâuie do loules les notes et de tous les iolen'alles d'une gamme quelconque, puisque leurs valeurs peuvent s'obtenir par une superposition de secondes; il eu est encJire de mâme pour toutes les notes auxquelles on peut accMer en modulant par homotenio, connexion.' voisinage ou itquiarmnre : nous avons vu en effet que les notes introduites par cos quatriespèces de modulations peuvent s'exprimer aa moyen dos inliirvalles, x, I, H ol leurs inverses, lesquels sont eux-mflraes dos fonctions des unités s, H, X.
(') Si dans cette formule on donne soccessivoment la valeur i à chacun dos paramètres a, ft, c et la l'aleur O aux doux autres, on on conclut :
( t — i-.i^ .ar".
a doniiètuu
>ur cos formulos cos faits bien connus des nasiciens, savoir que IWtnvc (- ~ ocisroj, la d
e DU quinte oclaviéej, et la dix-septième I - —. dix-septième ou tierce majeura doublomont uctaviëel,
s que le nombro ëvoqud par leur nom) pniiqu'iU ii -après (n* 427) le caractère du dogi'd.
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Eu définitive, un nombre music»! quelconque peut toujours être exprimé d'uae certaine manière et d'une seule par des formules telles que
OU que
dans lesquelles a, b, c et A, B, G sont Aes entiers positifs ou négatifs.
424. De ce que nous avons vu plus haut (f'Patli^y.Consonitance), il résulte qu'une note quelconque définie par la formule
logN = alog» -^ilogS -i-clog5
peut être représentée par trois coordonnées a, b, c, ou par un vecteur uui({ue exprimé au moyen de trois unités-vecteurs loga, logS, logS,
De ce que nous venons de voir, i! résulte qu'une noie quelconque pourra ajissi être définie par une formule
OU
logN = Alogs-h Blogu-f-Clog^,
et représentée par trois cordonnées A, B, C, ou par un vecteur unique eiiprimé au moyen de ti-ois unités-vecteurs logs, log», log^ (')■
425. Le lecteur qui connaît à la fois la musique et la géométrie vectorielle trouvera fiéqueinment intérêt à se représenter géométriquement les faits étudiés dans le présent Essai; interprétés ainsi (*), ces faits se conçoivent souvent plus simplement; leurs lois apparaissent parfois d'une façon intuitive. Kt, par contre, quand on part de faits musicaux connus, l'interprétation géométrique de ces faits conduit à des propositions applicables à la théorie des nombres.
11 n'y a évidemment pas lieu d'insister ici sur ce genre de considérations ; toutefois nous allons, à titre d'exemple, les utiliser pour montrer le rêle des commaa en musique, et pour faire voir ce qui caractérise le degré tel qu'on le conçoit habituellement.
I ' ) Les nombres, en musique, peuvent donc dtre aÎDsi repr^BBiiIct Br dei coordonnâcB ou III i> me qu'en géamiïtrie imaginairs une expression do la fonno A-I-Bi'' — i «u(GI à définir le point du plan dont les coordonnëes sunl A et B, el de mflme aussi qu'en gëomëtrio roetnriolle, nntaraiODDt dans la Théorie de» quaterniom An llamilton (Traduction do Tail, Oaulhier-Villars, iSSi). le vecleur
p = A(-l-By+CA-
(où 1, j, k lont les unités-voctours non ïnplanaires, et A, B, C dos cocrficiaDU an solnrs) suffit à dvlonuinor la piitition d'un point quelconque do l'ospat'c. Mus on observera que, dans la théorie géni!ralD de Htmilton, los scalars siinl dos nombres abstraits i|Uelconquos, positifs ou négatifs, entiers ou fractionnaires, rrfels ou imaginaires, Undis qu'ici la nature des choses nu foninil uux sfalars que dos valeurs réelles et entières, positives ou négatives.
(') A titre d'exemples, signalons ici quelques interprétations :
Etant données deul notes représeutéos par des vecteurs, leur géniteur n'est aulro chose que leur origine commune ; leur médiaire est le vecteur formaDl médiane dans le triangle qu'ils déterminent. Etant donné un thème musical quelconque, les vecteurs dos notes dessinent par leurs extrémités une certaine ligne polygonale; dans la transposition du thème, la ligne polygonalo reste îdontique à elle-même et se (raosporto seulement d'un mnnvomonl parellèto; dans l'inversion, au contraire, la ligne est remplacée par sa symélriijuoi en elTel, si le pivot do llnvemion est le géniteur, lent vecteur s'échange en son conjugué, ee qui fournit une ligne polygonnle symétrique (par rapporta l'origine) de la li^c polygonalo correspondant au thêuio donné. Si l'on change de pivot, il y a transpoiiltan do l'inversion, c'cst-i-din déplacement parallèle do la ligne ayinétriquo (iMteé4eaunent ol>tenue : il est évident que les întan'alles succosaiti de l'inveninn sont égaux à ceux du thème, mais de MM liverse etc., etc.
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426. Nous avons déjà dît un mot (d** ^12) de l'efTet obtenu, tant en arithmétique qu'en musique, en négligeant un comma. Nous pouvons maintenant préciser le rôle des commas, et montrer en quoi ces très petits intervalles ressemblent & l'unisson (ou h l'unité) et en quoi ils en diffèrent.
Pratiquement, l'unisson et le comma sont presque égau.^, puisqu'ils correspondent respectivement à un intervalle nul ou presque nul; cependant; dans les représentations géométriques dont nous avons fait usage, l'unisson aurait toujours correspondu à un vecteur nul, tandis que nous avons trouvé des commas correspondant ù des vecteurs considérables (').
Mais, si l'on considère l'unisson et le comma, non comme vecteurs mais comme quaternions, leur comparaison peut se faire avec justesse, et le r6le du comma est mis en évidence. Soient N et N' les N de deux notes formant unisson ou comma ; considérons le quaternion représentant l'intervalle -rr de ces deux notes. Dans le cas de l'unisson, le quaterniOD a pour tenseur l'unité et pour verseur zéro; dans le cas du comma, le quaternion a un tenseur presque égal à l'unité, mais son verseur peut être très différent de iéro. C'est donc par leurs tenseurs que l'unisson et le comma se ressemblent, et par leurs verseurs qu'ils diffèrent; en définitive, le comma agit principalement comme Verseur.
427. Le degré est l'unité le plus fréquemment employée parles musiciens pour compter les intervalles; c'est en degrés seulement que ceux-ci apparaissent sur la portée; or la valeur de cette unité est loin d'être fixe, puisque, selon le cas, elle varie du simple au triple (de i gété à 3 gétés).
Dans la pratique ordinaire des choses, un calcul fait en fonction d'une unité aussi variable serait dépourvu de toute signification. Ainsi un propriétaire qui évaluerait sa récolte de blé en additionnant les nombres de sacs engrangés dans chaque domaine, ne saurait se faire une idée précise de la quantité de grain recollé si, dans ses domaines, le poids du sac pouvait varier du simple au triple.
Néanmoins, en musique, la variabilité de l'unité employée est sans inconvénient ; la cause de ce fait bien connu des musiciens correspond, en système s.u.x, aux particularités suivantes :
Représentons en coordonnées s.u.x les notes de la gamme de do dont les intervalles conjoints ont les valeurs suivantes :
tlo râ- mi fil sol lu si do
S 9 li 8 a 8 li
D'après le Tableau du n" <*^% les formules de ces secondes, en système s.u.x, sont respectivement :
tlo ré mi fa sol ta xi efo
Donc, si pour représenter la note do nous adoptons l'origine o des trois axes coordonnés oziix (voir /(]§■. 274), le II" degré de la gamme, ijuifait avec do l'intervalle zu-r, sera représenté par le point ré situé à un élément a, à un élément w et à un élément a: du point (/o; de même, le 111" degré de la gamme, quifaitaveclell'rinlervalle su, sera repré-
(') Cu qui vuractérise \r* vocluilrs du conimiu, c'vsl i|u*il!< sont Irès |iou inclînéa sur les {ilans il'v[{uival(iiico.
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sente par le point mi, situé à un élément ;( et à un élémeot u du point ré, etc. En sorte que les degrés successifs de la gamme seront représentes par des points ayant des u et des :c assez divers, mais dont tes s varieront régulièrement à raison de i élément s pour une différence de ■ degré.
Fig. 2Ti.
fa
do ai •a
Ml
fa
yj
Si, partant du ton précédent, nous modulons par homotonie, les valeurs de certaines des trois médiantes d'échelle (ou de toutes trois) seront diminuées d'un élément u, maifi les autres éléments, et notamment les s, resteront sans changement.
Il en sera de même si nous modulons par connexion, ou par voisinage, ou par équiarmure, car ces modulations s'exécutent, comme on l'a vu, en composant les notes du ton de do avec des intervalles tels que Q, s, ou x, dans la constitution desquels il n'entre que des éléments u et ^, à l'exclusion de l'élément s.
Il suit de U que le nombre de iacteurs - entrant dans la composition d'une note porte pour ainsi dire caractère, ce caractère suivant la note dans les divers tons où elle pourra âtre introduite à l'aide d'accidents convenables.
428. Ceci posé, reportons-nous à la figure 27^. On a tracé sur le prolongement de gauche du plan zou { * } une portée de cinq lignes armée de la clef de toi. L'espacement des lignes a été réglé de façon qu'entre une ligne et l'interligne voisin, la distance soit égale à la valeur de s = 1 ; enfin la portée a été tracée à une hauteur telle que la ligne sol coïncide avec l'intei-section des plans j = o et j = sol.
Il suit de là que les cinq lignes de la portée, ainsi que les lignes supplémentaires et les interlignes, correspondent précisément aux traces sur le plan sou des divers plans s contenant les notes de la gamme; les lignes mi, sol, si, ré, fa, par exemple, coïncident avec les traces des plans mi, sol, si, ré, /a respectivement. Donc, si la portée ne renseigne pas sur la valeur vraie des intervalles -jt =3*.«'.a:<^, elle indique au moins la valeur de ces intervalles en ce qui concerne l'élément s; ainsi, quand on voit sur la portée que l'intervalle do/a vaut trois degrés, on peut en conclure que la formule de
(' ) Un a cliaisi 1c plan tiicn adoplcr 1v plan sox.
iii'CD (|D'il HO préseiilu ooi 'ikilleun qu'uQU inliDitû d
e plan ia front dans la fi^uro
CHAPITRE II. — INTERVALLES EN UNITES Z.II.I. Mg
cet intervalle est de degré 3 en =. Il va de soi que cette indication suffit à définir les notes, puisque, au moins en musique diatonique, il n'y a qu'une note par degré; il n'en serait pas de même en musique chromatique où le degré peut se présenter sous fonne de deux notes difTérentes; mais on sait que, dans ce cas, le musicien écrit sur la portée le facteur (dièse, bémol ou bécarre) qu'on doit composer avec la note précédemment employée pour obtenir la note accidentée.
429- Nous avons vu plus haut (Kn harmonie, a" 325) qu'il existe aussi des modulations s'exécutant par gétopbonie; ainsi l'accord réfalado=^t"it du ton de do et l'accord réfalado — (T( du ton de/n diffèrent l'un de l'autre en ce que le ré du ton de do est d'un comma x plus haut que celui du ton de fa ; néanmoins il est facile d'utiliser cet accoi-d pour moduler de do à fa en négligeant la petite différence existant entre les deux ré. Dans ce cas, la modulation par gétophonie ne donne lieu & aucune remarque spéciale, et les choses se passent (au moins en ce qui concerne le facteur .s) comme quand la modulation est fondée sur l'amphitonie rigoureuse d'un accord.
4S0. Il n'en va plus de même quand le comma négligé contient dans son expression un facteur a. Ainsi nous avons vu plus haut (n"411) que, dans la modulation de do à fan par la gétophonie des accords si ré fa et si ré mij!, il se produit pour ainsi dire un escamotage d'un degré, la quinte si/a s'êchangeant en la quarte si mif.
Il est facile de s'expliquer cet effet et de reconnaître que quand, à une note A, on substitue une note B différant de la première par un comma -j- dans la composition duquel il entre un factem- s, 11 doit y avoir apparition ou disparition d'un degré.
En effet, si le comma j contient un facteur s, c'est que son vecteur représentatif AB a ses extrémités dans denx plans s différents; donc les plans s où aboutissent les extrémités des vecteurs OA, OB, représentatifs des notes A et B, sont distincts; dès lors ils n'ont pas la même trace sur le plan zou et, par suite, les notes qu'ils contiennent ne peuvent pas s'inscrire sur la môme ligne (ou sur le même interligne) de la portée.
ARTICLE II. — Logarlthmea aconatiqnes-
431. Les intervalles musicaux se présentent sous forme de nombres fractionnaires; ajouter ou retrancher deux intervalles musicaux se fait en multipliant ou divisant les fractions représentatives; à ces opérations il est équivalent et plus commode de substituer l'addition et la soustraction des logarithmes correspondants; il e^l donc naturel que, dans les calculs d'acoustique, les physiciens emploient souvent, au lieu des nombres fractionnaires représentant les intervalles, les logarithmes de ces nombres; d'ailleurs, en opérant
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ainsi, ils ne font, pour ainsi dire, qu'imiter les miisicieos : ceux-ci, en effet, estiment habituellement les intervalles en demi-tons moyens de la gamme tempérée, c'est-à-dire eo grades tempérés ou gétôs. Poui- voir l'analogie entre ces deux façons de considérer les intervalles, supposons que toutes les touches d'un instrument à clavier aient été numé-
rotées à partir de l'une quelconque d'entre elles marquée zéro, ainsi que l'indique la figure ci-dessus. Si l'on rapporte les hauteurs des diverses notes à celle de la note zéro, c'està-dire si l'on représente la hauteur de chaque note pai' le nombre N des vibrations qu'elle exécute pendant que la note zéro en fait une, les numéros d'ordre marqués sur les touches seront précisément les logarithmes des N des notes correspondantes, ces logarithmes étant pris dans le système à base '(/â. On voit qu'à ce point de vue, un clavier peut être considéré comme une véritable règle à calculs, et, quand le musicien reconnaît que de telle à telle notfe de la gamme tempérée il existe par exemple un intervalle de 3 gétés, le physicien doit trouver qu'en logarithmes à base '\/ï, l'intervalle de ces mômes notes s'exprime également par le nombre 3.
4S2. On appelle généralement logarithmes acoustiques les logarithmes vulgaires des dilTérents intervalles de la gamme; ainsi on dira que 0,1760913, valeur approchée du logarithme de - dans le système à base 10, est le logarithme acoustique représentant l'intervalle de quinte. On sait que, théoriquement, celte façon de parler ne peut âtre rigoureuse, puisque log ~ , étant incommensurable, ne saurait être exprimé exactement à l'aide d'un nombre limité de chiffres.
433. 11 est facile d'éviter l'emploi des longues parties décimales tout en obtenant la précision maxima (c'est-à-dire une précùion absolue ou une approximation poussée aussi loin qu'on le désire, selon que le problème posé admet une solution commensurable ou i ncommensurable ) .
11 suffit, pour cela, de considérer les intervalles musicaux, soit dans l'espace, comme les vecleurs dont il a été parlé plus haut, soit dans le calcul, comme sommes des composantes desdits vecteurs : ils apparaissent alors comme fonctions des paramètres -, «, ~c, et l'on peut dire qu'ils sont ainsi exprimés en unités z.u.j:.
Avant de montrer sur des exemples les facilités que peut procurer cette façon de procéder, indiquons d'abord les formules en unités z.u..r des principaux intervalles musicaux.
434. Le Tableau suivant présente les valeurs des dix notes existant dans les huit gammes ternaires fondées sur rf» — 1, ainsi que les valeurs des intervalles entre notes
conjointes ('). Les formules de hi colonne 4 ont déjà été trouvées plus haut (n' V22);
( ' } La s ignifi cation des chlffrvg
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485. Calculoua mainteoaût en uDÎtés s dans ce qui précède (*).
c les A'aleurs des divers intervalles rencontrés
Comma vulgaire, x= —• C'est précisément l'intervalle pris pour unité des x.-... :. ..
Comma deux-troii, .1:' = ■^- On s vu qu'il ilait égal, notamment, à l'eicès de.cjnq quintes sur sept quartes; donc, d'après le Tableau précédent,
■*■ "" (;'ui.M- ~ s ■■■■■■■
(') Ln sîftnificalion des chiffres d
:i-après entra crachets sors indiquée plus loin, n* 439.
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Conuna deux-cinq, jf= -^ ~ Ti' ^" * ^" '''''' ^"'^ ^S^'' ''otai""ent, à l'encès de la lierce mineure -r sur le eesquilon —r; prenant la valeur de
ces intervalles dans le Tableau précédent (donH), = t^ux et
ta^ si = zu:* x). on a
On remarquera que x'x°= \'~t~j {") — ■'^'' ^^ 9"' ^^' la relation déjà trouvée (n» 410),
JPetitdièie (>), u = —• C'est précisémeni l'intervalle pris pour unité des u [u = 3.
Crand dièse ('). Nons avons vu qu'il était supérieur d'un comma x au précédent : . i33 -iS 8i
1 Petitdemi-ton— r-C'eslpréGisémeDirinl«rvallepnspouruntlédesï- [s ■= ï,io] Valeurs mineures (^) -
\ Grand demi-ton -r = -r' x ^ = îj: [fi.aoj
On voit que ces deux valeurs diffërent de x.
I Petit ton — =,i^x^=sH i. [ 8,48] Grand ton | = — x ^ =îur ( 9,48]
On voit que ces deux valeurs diffèrent de x.
Valeur majeure : Sesquiton ^ = i >^ — = :u'x l"-.77l
ifaîeurs mineures {
1 Valeur de raccordement — =5'« (i3,C*t]
I Valeur d'échelle ^ = :»H.r 1 14.68)
L'intervalle des deux valeurs mineures est x.
J^alear majeure - = a'u'.c [ I7i9*>|
{') hoirie renvoi (') ci-dessous.
(') Voir le ri^nvoi (') ci-devioua.
(■) Pour la nomcnclaturo dss inlorvalles figurant dans cette série de calculs, an s'osl conforma à In rigle luivanle '. qUHDil un intervallo peut se présenter avec deux valeurs diiïëranl d'an grade, celles-ci sont dénommée» mineure et majeure; f-xomple : tierce mineure, tierce majeure. Quand un intervalle peut se présenter avec trais valeurs ililTiJraal d'un grade, celles-ci sont dénommées respectivement mineure, médiane, majeure; exemple : qunrto mineure, quarte médiane, quarte majeure. Kndn. quand un intervalle peut présenter deux valeurs différant d'un comma, on les distinguo à l'aide des adjeclifi petit et grand; un a donc renoncé nux expressions ton majeur ri Uon mineur (que beaucoup d'auteurs emploienl pour dénninnier les Ions g et — )> parce qu'elles paraissent do nature A provoquer des confusions, les secondes auxquolles elles su rappurteol ne présentant pas una dïfférenoe d'un grade.
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l'alear mineure —7 = :*ux [ 19,88]
jî =>'«'^ I«3,i«l
faUurs médiane» ■.
L'intervalle des deux valeurs médianes est x.
i3l = 5.«.x ta6,44]
faleun majeure» l
(i2=s.uixi [î7,4^]
L'intervalle des deux valeurs majeures est x.
QUINTES
Valeurs mineures l
\ Il = ;'u'j:* [^9,36]
L'intervalle des deux valeurs mineures est x. '-
Valeurs médianes '
I 1 = ï* uijrt 1 3a,64 ]
L'intervalle des deux valeurs médianes est x. Valeur majeure — = î*u'j^' [35,ga]'
Valeur mineure ^ = 3»«'«» [37,84]
l Valeur d'échelle | = î»u»j:" Hi , 12]
Valeurs majeures J
I Valeur de raccordement -^ sj'h'j;' [ja.ia]
L'intervalle des deux valeurs majeures est x.
Valeur mineure ; Renversement du sesquiton, —7- =j'«'j;' [i3,o31
I Renverse ment du grand ton, — =;'u'j;' [46,3a |
Renversement du petit ton, | =3'«'x» [47,3a I
L'itiiervalle des deux valeurs médianes est x.
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I Renversement du grand demi -ton, — =z<u'.r> |J9>6o| Renversement du petit demi-ton,-^ = z'u'x* (5o,6o|
L'intervalle des deux valeurs majeures est x.
486. Montrons maintenant comment l'emploi des formules z.u.x peut simplifier les calculs numériques.
Soit un intervalle quelconque
son logarithme est
Les rapports .-^^ et ^^ sont des constantes, c'est-à-dire des nombres indépendants du
système des logarithmes que l'on considère; leurs valeurs approchées (') sont respectivement
5,3 et 3,3
en sorte que
logi = (5,2A-HÎ,aB + C)logî; d'où
Ceci posé, on voit que le logarithme d'un intervalle i = z^u^a;^ peut être considéré, soit comme proportionnel au trinôme
5,aA-i-3,3B4-C,
soit comme formé de trois parties prises dans trois systèmes logarithmiques k bases différentes et proportionnelles respectivement aux exposants
437. Dans beaucoup de calculs, il n'est pas nécessaire de ramener à une base unique les trois portions du logarithme, et l'on peut se contenter de considérer le logarithme comme représenté par un système de trois nombres A, B, C.
Exemple. — Étant donnée une quinte s'u'x*, lui ajouter une tierce majeure s*u*a! et en retrancher une sixte majeure s^u^x*. Le résultat final se calcule ainsi :
latervalleB à ajouter Intervalle à retrancher : Sixte majeure. Résultante
Quinte -^ i -+-3 -^- 1
Tierce majeure -1-2 -h-t -^ i
L'intervalle résultant est sux, soit le grand ton |-
(') Leurs valoara plus ezacUi sont raspoctivement :
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Autre exemple. — Etant donnée une septième diminuée ;'«'ic', en retrancher une quinte diminuée s* «'a; et une tierce de raccordement s'k.
Intervalle addilif -^G ^3 —a
Iniervalles souslractifs • _* _
Réaultanle <> o -t- i
L'intervalle résultant est un comma .t.
488. Dans les cas où il est nécessaire d'opérer sur des logarithmes pris dans un système k base unique, on peut se dispenser de compulser une table de logarithmes; il suffit de connaître les coefficients 5,2 et 3,3 indiqués plus haut (')•
Exemple. — Calculer le rapport de l'octave au comma a^.
On a vu que l'octave est a ^ j'u'ic' ou a t=ar^>">'+''<'''+'^r .?"'•; d'où il suit que l'octave contient environ 36 commas.
Autre exemple. — Calculer le rapport du conima deux-trois au comma vulgaire x.
On a vu que le comma deui-trois est x' = -^— ; on a donc
d'où il résulte que x' est d'un dixième supérieur à x. Autre exemple. — Calculer combien le gété contient de commas x'.
Puisque l'octave est a^*-', le gété est x " = x*-''.
D'autre part nous avons vu que x' vaut x'»'.
Donc le nombre des commas x' contenus dans le gété est -^ = i| environ.
439. Remarque. — Nous venons de voir qu'un intervalle quelconque
i= jAuBj*
peut titre mis sous la forme
et que le tiinome
est proportionnel au logarithme de l'intervalle.
Il est évident que, s'il s'agit de logarithmes pris dans le système à base x, le trinôme n'est autre que le logarithme lui-même. Ainsi, il est équivalent de dire qu'un gété vaut 4) commas ou que le logarithme du gété, dans le système à hase x, est égal à f\\.
Les nombres donnés entre crochets, tant dans le Tableau du n°43Ji que dans les calculs du n" 435, indiquent quelles sont les valeurs des intervalles, lorsque le comma x est pris pour unité ("); ces nombres entre crochets peuvent donc être considérés comme les logarithmes des intervalles dans le système à base x.
(' ) Il ost tacila d'obtenir, qaaud cela cet nécosaaii'e, uno précision aupéripuiv h celle dont od s'ost cootenté pour Ui trois eiempldï suivanti; Il sntSl pour cela de remplacer les constantes 5,^ ni 3,3 par leurs valeurs plus approcbéea indiqndei ci-dessus (voir lo renvoi du n- 43<i).
('} La Talour de l'octave 55',8o présente un excès de doux millièmes de coinina environ; la valeur du gété 4',t)J êlaot exactement le douïièmo do S5,Bo est aussi indiqués par excès. Los vulours de u = 3,19 et de t = 5, 30 pré' ■entent aussi des excès intérieurs respect! vcmont à quairo et cinq milliènios do comma. On a donc indiqué pour les tons *u et 3UX, non pas les totaux S,4<) et 9,4g, mais bien les valeurs nicliliùes 8,^8 ot 9,4^, lesquollo» se trouvant ainsi affectées d'une erreur par défaut légèrement supérieure à un millième de comma.
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CHAPITRE III
(lAMMES DE PTOLÉMÉE ET DE PVTHAGORE.
440. Jusqu'ici nous avons admis que la gamme est caracLériaée par les N suivants :
do Tè mi fa sol la li
i ^ i i l ^ Il
Ces nombres ne sont pas aouveaux; ce sont ceux qu'admettait déjà PtoUmée; ce sont aussi ceux qu'ont trouvés les physiciens modernes en employant des instruments de mesure tels que la sirène de Cagniard de la Tour, la roue dentée de Savart, le phonautoscope de Scott, etc. ; ce sont enfin ceux que fournit la geaèse de la gamme par superposition d'échelles.
Hais il existe une autre formule de gamme :
do rc mi fn sol la «
qui fut inventée autrefois par Pythagore et admise presque universellement pendant plusieurs siècles. Cette gamme a encore de nombreux partisans.
441. En réalité, notre gamme et celle de Pythagore ont des sons peu différents. Hais ia première est fondée sur trois échelles conjointes, tandis que la seconde est formée par une succession de sept notes en quintes.
D'après certains savants, les artistes jouant isolément observeraient la gamme de Pythagore, tandis que, dans la musique d'ensemble, ils suivraient la gamme de Ptolémée; la gamme par quintes serait donc, d'après ces auteurs, la gamme de la mélodie, et la gamme par échelles serait celle de l'harmouie.
442. Nous allons, dans le présent Chapitre, étudier rapidement la gamme de Pythagore et la comparer à celle de Ptolémée; nous verrons ensuite pourquoi l'expérimentateur peut ôtre exposé à confondre ces deux gammes; enQn nous indiquerons des procédés par lesquels le lecteur pourra facilement, sans enregistreurs ni instruments d'aucune sorte, discerner s'il suit la gamme par quintes ou la gamme par échelles.
ARTICLE I. — Gamme d« Pythagore.
443. Puisque les notes de la gamme de Pythagore s'échelonnent de quinte en quinte, ii est facile d'établir la formule de la gamme fondée sur cfo = i; il suffit de considérer la série ascendante et descendante des quintes
nw' b si j fa do sol ri' ta
. - (r iïï' (S- ■ ■ iïï (')■ iïï -
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et de ramener eosuite les notes ainsi obtenues dans l'octave comprise entre do^=t et do = a, ce qui se fait en multipliant ou en divisant les fractions précédente par des puissances de a convenables :
nti b iH, fa do sol ré la
■ -(r "i}y Kr ■ œ' m m -
Ces calculs conduisent à des résultats compliqués tels que /as= ^^° ^; nous ne les entreprendrons donc pas et nous les remplacerons par un calcul semblable à celui que permettent les unités s.u.x,
444. Avec ces unités, les intervalles de quinte et d'octave, au moyen desquels s'engendre ia gamme de Pythagore, ont pour formule :
Quinte - = s* »' j:'
Octavr -=îiH>.r»
Mais, tandis que la gamme de Ptolémée est engendrée par trois nombres a, 3, 5, celle de Pythagore n'est formée que par les deux facteurs a et 3; il n'est donc pas besoin de trois paramètres pour i'esprimer, deux doivent suffire. Posons en effet
Ceci entraîne la relation de condition ^'= —,; donc, sur les trois paramètres, deux seulement sont indépendants. Choisissons les deux premiers s' et u', et exprimons en fonction d'eux les deux intervalles générateurs de la gamme de Pythagore ; nous aurons :
Quinte î = (î')t(«')»
Octave -= (2')' («')*
A l'aide de ces formules, il est aisé, comme le montrent les Tableaux suivants, de former ia gamme de Pythagore sans rencontrer de grands nombres.
445. Dans le premier de ces Tableaux, la suite des quintes est calculée à partir do do = i , c'est-à-dire do = (a' )•(«')•; ainsi la, troisième quinte au delà de do, a pour formule
On peut donc représenter abréviativement la note la par les deux exposants la et 9 inscrits dans la deuxième colonne. Mais cette note /a = + i a + 9 est en dehors de l'octave fondée sur la note do — o o. Pour ramener ce la dans l'octave dont il s'agit, il faut le baisser d'une octave, c'est-à-dire le composer avec (s' )-'(«')-', intervalle inscrit dans la colonne voisine sous la forme — 7 — 5. Le résultat de la composition est
lequel est inscrit dans la dernière colonne sous la forme 5 4.
La dernière colonne contient donc la formule en unités z'.u' des sept notes naturelles de la gamme de Pythagore, ainsi que de leurs sept diëzes et de leurs sept bémols.
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Tableau I. — Gamme par quintes.
Octaves Notoa
» ajouter ramenas
Quintes on daDS la
Nain9 idcceaaives. i retntncber. mâma octave.
notes. (=■) (u') (i') («') («') («')
rfo» _,8 — Il -!-3i -i-a5 7 i
*oit> —M —18 -'-aS -i-ao \ t
ré\, — ao — i5 h-2I -i-i5 i o
la'» • — 16 —ta ^ai -h i5 '> 3
nwlf — la - 9 -H 14 -MO ai
fa _ 4 _ 3 +7+5 3 a
do o o o o 00
sol —4-1-3 II o 4 î
ré -ï- 8 -H 6 — 7 — 5 1 I
la -^-13-4-9 — 7— j i 4
mi -H 16 + iî —14 —10 a a
«■ -i-ao -Hi5 —14 -10 6 5
/«fi +a4 -(-t8 — ai — (5 3 3
rfoC -i-aB -t-ai — a8 — ao o 1
fo/K -i-3a -r-ai —28—20 4 4
réH +36 H-aj — 3J — aS • i 2
laS,.. -(-4o -T-So —35 — a5 5 5
mit, H-44 -4-3Î _4a — 3o a 3
sis, +48 +36 —49 — 5> — I '
On remarquera que la série des notes eogendrables par superpositioD de quintes ne contient pas l'intervaUe d'octave et est illimitée ( ' ).
446. Limitons-nous arbitrairement aux cinq premiers dièses et aux cinq premiers bémols, et reproduisons les cotes du Tableau précédent par ordre de hauteur croissante, en y annexant (arbitrairement aussi) l'octave rfo — (s')'(u')» de la base rfo — 1. Nous obtenons ainsi le Tableau suivant :
(') pour qne cDito i&vw i(A limiMe, c'e*t-à-dira se fermftl sur olle-meme, il fandmlt qu'un certaiD t«rnw de la aârio I - I oioÇdàt d'un noubra exact d'octaves r l'on des termes d^jà formés ( '- ] ; mais alors on aurait
condition iacompatible avec l'hypotbèse g'>p, puisqu'elle exige q = p.
- QAMMBS DE PTOLEHEB E
fa....
fa'....
soif..
la....
lai,. .
Tableau II. — Giumnc de Pj-t/i/igorc.
Pormulei. DilTérances.
447. La gamine ainsi constituée prend un aspect de grande régularité, ainsi qu'il apparaît sur la figure suivante :
Fig. 376.
do ré mi fa &0I la si do
Tous les demi-tons valent s'=-i soit un comma de moins que le plus petit demi-ton
diatonique des gammes ternaires.
Tous les accidents valent u' = ux*, soit deux commas de plus que les accidents le plus fréquemment rencontrés dans les gammes ternaires.
Tous les tons valent s'u'=z ux, soit le plus grand des deux tons calculés antérieurement.
L'octave se décompose ainsi en douze demi-tons 3', plus cinq commas x', interposés entre les notes enharmoniques telles que doi et ré'y.
Le dièse et le bémol étant plus grands que la moitié du ton se recouvrent pour ainsi dire; ainsi ré^ descend plus bas que doi et dot monte plus haut que ré]^; la quantité dont ils se recouvrent est précisément égale au comma x'.
ARTICLE II. — Comparaiion ontre les gammsi de Ptolàmifl et de Pythagore.
448. Comparons maintenant la gamme de Ptolémée à celle de Pythagore, et voyons comment un musicien suivant la première d'entre elles pourra souvent avoir l'air de pratiquer la seconde.
Le schéma ci-dessous représente les gammes de rfç appartenant à ces deux types; il montre que les notes /a, do, sol, ré sont communes aux deu.^^ gammes, mais que les notes
3oo SEPTIEMB pautik. -
la, mi, si, quand elles soQt les trois quintes supérieures de la gamme de Pfthagore, si trouvent k un comma x plus haut que quand elles forment les médianles d'échelle de li gamme de Ptolémée.
Fig. 17;.
Gamme de Pythaqore
lax
a m\ si
Gemme de Ptolémèe
Il suit de là qu'en gamme ptoléméenne, presque tous les intervalles peuvent se présenter sous deux valeurs difîérant d'un comma, tandis qu'en gamme pythagoricienne, chaque intervalle n'a qu'une valeur unique.
De ce que les intervalles de la gamme de Pythagore ont des valeurs immuables, et de ce que les artistes jouant isolément semblent souveot suivre cette gamme, beaucoup de théoriciens ont cru pouvoir conclure que la formule de Pythagore est la véritable formule de notre tonalité. Voyons ce qu'il faut penser de ces deux ordres de considérations.
449. Les partisans de la gamme de Pythagore font remarquer l'uniformité des intervalles auxquels se succèdent les degrés conjoints, mais ils ne font pas voir en quoi cette uniformité peut influer sur nos sensations musicales. En réalité, la valeur de l'intervalle entre degrés conjoints ne doit jouer aucun rôle, et quand, étant dans le ton de do, on entend les notes mi et/a, ce qu'on doit percevoir, ce sont les rapports de mi et de fa à la tonique do, plutôt que le rapport de mi kfa.
D'ailleurs, en gamme pythagoricienne, l'intervalle mifa a la valeur complexe -rr > et il
est probable que, si cet iatervalle était celui que l'on perçoit, il semblerait d'une dureté inadmissible (').
tôO. Il est bien vrai que notre gamme de sept degrés procède par degrés : l'affirmer est une tautologie. Mais ce serait un jeu de mots, et non un raisonnement, d'en conclure que chaque degré procède du précédent.
Si la gamme résultait de ce que la tonique est successivement haussée d'une série de tons- ou de demi-tons ^i si chaque note était engendrée par le degré précédent (ou suivant) haussé (ou baissé) de l'une des deux valeurs de la seconde, nulle note de la gamme de do ne pourrait être plus étroitement apparentée à do que les deux degrés conjoints SI et ré; or ces deux notes sont précisément les seules qui forment dissonauc^ avec(jo(dissonancede8econde, de septième, de neuvième, etc.). Ainsi, avec celte conception de la gamme, on ne pourrait s'expliquer les faits primordiaux de la musique, tels que la dissonance de certains intervalles, l'extrême consonance des échelles, etc. On ne voit donc pas en quoi ce pourrait être une qualité pour la gamme de procéder par degrés coQJoinis uniformément espacés.
451. En outre, avec cet espacement uniforme, la gamme ne devrait avoir qu'une seule
(') Nous avons déjà en à plosioura reprises l'oci fort dur; il a cependant nna rarmulo ineomparableir
n de reconaaîlre qua l'iDlarvalle | nous p«r*il relallvemanl plui ^mple qae celle dn demi-ton pythagorineo -7^.
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valeur pour chacun des intervalles tels que la quinte, la quarte, etc. Ainsi la quinte dite quinte juste vaudrait toujours - et ne s'abaisserait pas parfois à — , comme en gamme ptoléméenne ; or l'expérience prouve que celte fixité des intervalles musicaux n'existe pas dans noire musique {').
452. Mais, dira-t-on, ne serait-il pas possible que nos jouissances musicales fussent fondées sur la régularité des intervalles musicaux plutdt que sur la simplicité des rapports des N?
S'il en était ainsi, ce n'est pas la gamme de Pythagore que nous suivrions, ce serait plutôt la gamine tempérée. Au surplus, les expérimentateurs qui croient reconnaître la gamme de Pylhagore dans la musique de certains artistes jouant isolément, retrouvent au contraire la gamme de Ptolémée chaque fois que les artistes jouent dans un ensemble harmonique; ainsi trois chanteurs mêlant leurs voix pour réaliser un accord parfait majeur suivront la formule ptoléméenne N : ^/5/6 plutàt que la formule pythagoricienne N: 64/8 1/96 ou que la formule lempérée N : i/a*/a'* : preuve que les artistes, au moins dans ce cas, sont plus sensibles k la simplicité des rapports des N qu'à la régularité de l'échelonnement des degrés de la gamme.
453. Mais, dans le cas où l'on joue isolément, est-il vrai que l'on suive la gamme de Pythagore plutdt que celle de Ptolémée?
On trouvera dans l'article suivant des procédés permettant à chacun de reconnaître facilement la gamme à laquelle il se conforme. Bornons-nous pour l'instant à signaler quelques-unes des causes d'illusions qui peuvent conduire à mal interpréter les résultats de l'expérience.
Reportons-nous à la Qgure 377 (n* VA); nous y voyons que la quinte re /a vaut - en gamme pyth^toriciennc et un comma de moins, soit ~ , en gamme ptoléméenne. Dès lors, il semble qu'il serait facile de reconnaître quelle gamme nous suivons : nous ferions jouer un air en do majeur sur un instrument à sons vai'iables, sur un violon par exemple, et, suivant que la quinte ré la serait exécutée avec la valeur - ou ~> la gamme devrait être réputée pythagoricienne ou ptoléméenne.
Mais il n'est pas légitime de raisonner ainsi, et nous allons montrer quelques-uns des motifs d'ordres divers pour lesquels un artiste, concevant la gamme selon la formule ptoléméenne, peut néanmoins être conduit à donner à la quinto ré la la valeur pythagori-
454. D'abord, si le violoniste exécute les notes ré et la par les à vide de la deuxième et de la troisième eoi-de, un phonautoscope (ou tout autre instrument similaire) enregistrera sûrement pour la quinte ré la la valeur - . puisque, avant de jouer, l'artiste a accordé son instrument par quintes -■
Il en sera de même si l'artiste a exécuté des octaves des sons précédents, ou s'il a exécuté ces mêmes sons sur d'autres cordes : non seulement les à vide vibreront encore par résonance et inscriront une quinte - sur l'instrument enregistreur, mais le ré produit sur la corde sol et le la produit sur la corde ré formeront eux-mêmes une quinte -; en effet, par la pratique, l'artiste a dû repérer, pour chaque position, le placement de sa main par rap-
( ' ; Voir ci-ilesius, n° 419, le paeaago reUlit aui eipërionces de M. Zambiani.
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port au manche du violon et le placement de ses doigts sur la touche par rapport à sa main ; en sorte qu'automatiquement il posera ses doigts stir les cordes sol et la aux distances qui correspondent àl'intervalle habituel de quinte; les notes qu'il produira formeront donc entre elles le môme intervalle que les à vide des cordes employées, sol et ré,
c'est-à-dire encore l'intervalle -■'
455. Tenant compte de cette difficulté, renonçons h analyser les sons d'un violon et recommençons l'expérience sur une voix humaine.
Mais si, dans l'air que nous faisons chanter, les notes rê et la se présentent au cours d'une oscillation dans l'un des trois équiarmés du ton de do, par exemple en ré pseudique ou en sol pseudique dans lesquels la quinte ré la est une quinte d'échelle, l'artiste donnera, bien entendu, à cette quinte sa valeur d'échelle, et le phonautoscope enregistrera la valeur -; et, si l'expérimentateur n'a pas remarqué l'oscillation qu'exécute l'air chanté et ne fait pas état des tonalités pseudîques, il devra croire que l'artiste suit la gamme de Pythagore.
456. Pour éluder cette difficulté nouvelle, faisons chanter un air en do dans lequel nous nous serons préalablement assurés que la note ré est bien sommet de l'échelle so/( dominante) et la note ta, médîante de l'échelle fa (dominée).
Sommes-nous certains cette fois qu'un artiste concevant la musique selon la formule
ternaire donnera à la quinte ré la la valeur 7^ et non la valeur - ? Nullement. Si les notes ré
H la ee présentent séparément, chacune dans son échelle, elles seront émises avec des
valeurs formant un intervalle de — ; mais, si elles se présentent consécutivement et dans
des conditions telles que l'intonation du ta ne soit pas facilitée par la proximité du reste de l'échelle dominée, le chanteur, apercevant à réaliser la quinte ré la, ne songera pas
qu'elle peut valoir —; outre que cette valeur de la quinte ne lui est peut-être pas connue, ou qu'il n'a pas le temps d'y songer, elle doit être difficile à réaliser pour elle-même, en raison de sa complexité; il pratiquera donc simplement la quinte - dont la valeur n'est que fort peu inexacte' et a le très grand avantage d'être, après celle de l'octave, la plus facile à retenir de mémoire et à émettre avec justesse.
457. Les divers cas que nous venons d'examiner prouvent qu'un musicien concevant la musique conformément à la tonalité ternaire peut souvent être amené, par des motifs d'ordre pratique, à suivre la gamme de Pythagore, non pas parce qu'il la trouve plus juste que celle de Ptolémée, mais parce que, dans certains cas, elle est d'une réalisation plus facile : il peut l'employer comme moyen, quoiqu'il ne se la propose pas comme but.
468. Remarque. — Les artistes qui emploient fréquemment des instruments à sons variables dans des ensembles comprenant des instruments à sons fixes peuvent être amenés par les nécessités professionnelles à acquérir une certaine habitude de la gamme de Pythagore. Nous avons vu, en elTet, plus haut {Enharmonie, n" 335) combien on peut, en suivant la gamme juste, s'éloigner de la ganuiie tempérée. Les professionnels sont donc continuellement obligés de fausser leur gamme pour se rapprocher de la gamme tempérée. La solution la plus complète consisterait pour eux à apprendre par cœur celle gamme; malbeureusemenl c'est chose irréalisable, car les intervalles tempérés, étant incommensurables, ne correspondent à aucune sensation musicale, et ne peuvent par suite se graver dans la mémoire.
Mais, en cherchant à suivre la gamme tempérée, le professionnel peut arriver tout naturellement à s'accoutumer à la gamme de Pythagore : celle-ci, en effet, «st moins ëloi-
CHAPrTRE III. ~ GAMMES DE PTOLÉMÉB BT DS PTTHAGORB. 3o3
gnée du tempérament que la gamine de Plolémée (');• la différence n'est pas très sensible tant qu'on n'emploie que la gamme proprement dite, mais elle devient très appréciable en cas d'oscillations et de modulations (*).
ARTICLE III. — Heinre des comma*.
459. Les coramas ne sont pas toujours très petits; il en est qu'on peut rendre sensibles à la voix et chanter comme lea autres intervalles (voir Gammes diverses, figure 343 du n" 623). Cependant on peut pratiquer longtemps la musique sans avoir l'occasiou de constater nettement les petites différences existant, soit entre deux notes justes formant comma, soit entre les degrés de la gamme juste et ceux de la gamme tempérée.
Ou trouvera ci-après des exemples de musique destinés principalement à rendre ces petites différences très sensibles, mais permettant aussi au lecteur de reconnaître s'il suit la gamme de Pythagore ou celle de Ptolémée, et de trouver lui-même la valeur approximative des commas (').
Excis d'une tierce majeure tempérée sur une tierce
460. L'exemple suivant {Jîg. 378) est formé de trois l'éprises de deux mesures chacune, écrites respectivement dans les champs quatre dièses, néant et quatre bémols, et tout à fait semblables entre elles. Dans chaque reprise, on module d'un ton mineur à son corrélatif qui est le ton m^eur situé à une tierce majeure plus bas : puis on minorise ce ton en passant à la reprise suivante; les toniques successives s'échelonnent donc par tierces majeures descendantes (rfoc, la, fa et ré'y) ; la dernière d'entre elles n'étant autre chose
Dotti
que l'enharmonique de la première, on voit que l'exemple peut être repris da capo, et permet par snite d'accumuler autant de modulations par tierces majeures descendantes qu'on le désire.
(' ) Voir Gammes dïveites. w 515, les deux dernièros ligiiss du Tableau.
(') Voir lesdiTers exemples de l'irticlo qui suil.
(') Bica que le pins polit interralle perceptible sur un inatrumenl liMnpérd tel qu'un piano sait Fort supérieur aux cniamas, on peut nëanmoinB mesurer les commas 4 l'fùde d'nn Instruraenl tempéré; il suffit pour cela d'accumuler assez de commas égaux entre eux pour que leur Iota) forma un gété (demUtun tcmpiïni) ; le procédd ost donc an*- \agae à la méthode par répétition qu'omploiont les aslronames, lorsque, avec un instrument juste mais sommurement gradué, ils veulent oblenir une précision supérieuro à celle que comporterait normalement la division du limbo.
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4ftl. Maure du comma. — La tierce majeure juste (7] est légèrement inférieure à la tierce majeure tempérée (4 f ■'• )•
Appelons t le petit écart existant entre les valeurs de ces tierces. Supposons qu'on se donne avec un piano la note initiale do 5 de la figure 278, et qu'on exécute ensuite quelques modulations en chantant seul. A chacune d'elles, on descendra de 4 <?•'■ — Ei tandis que le piano aurait descendu de 4 S-^- \ 'es toniques justes ( du chant) seront donc plus hautes que les toniques tempérées (du piano), et les discordances qu'elles présentent vaudront respectivement 1, 2, 3, ..., n fois l'écarté, selon qu'on aura exécuté i, a, 3, . . ,, n modulations. Il arrivera un moment où l'accumulation de ces petits écarts c finira par former un gété entier, en sorte que la note chantée sonnera alors, non pas comme la note correspondante du piano, mais comme la note située à un gété plus haut. Si l'on observe ce fait par exemple au bout de sept modulations, on a la mesure approximative de l'écart c • celui-ci vaut évidemment ^ de gété ; on a aussi la mesure du comma deux-cinq ou x' : nous avons vu, en effet (n** 409), que ce comma est l'excès d'une octave sur trois tierces majeures; il est donc le triple de l'écart s.
462. Calcul du comma. — Si, au lieu de l'écart s lui-même, nous calculons son triple, c'est-à-dire le comma séparant la première et la dernière note de la figure 378 (n" 460), nous trouverons, comme on vient de le voir, la différence entre une octave et le lotal de trois tierces majeures; or cette difi'érence est, savoir :
ré), ptoltoéen crf [. pythagoricien =
:rfo{t initial -H j;'{'), irfbjl initial — .r' (»),
d'où l'on conclut :
ret ptoléroéâQ — ré]r pythagoricien = jf+ x' = 3 j:.
Cette différence entre les deux r^^est fort sensible, puisque sa valeur 3a; est presque égale à celle de l'accident « = — — 3", 3.
463. On voit que l'exemple de la figure 378 (n° h^) permet de reconnaître aisément la gamme dont on fait usage : suivant qu'on chantera le ré]^ final plus haut ou plus bas que le dot) initial, on aura suivi la gamme de Ptolémée ou celle de Pythagore.
EXCtS D UNE TIBHCI KlNEIj'RE t SUR UNE TIERCE HlNBLflB TBIPERËS.
464. L'exemple suivant est formé de quatre reprises de deux mesures chacune, écrites respectivement dans les champs six dièses, trois dièses, néant et trois bémols, et tout à fait semblables entre elles. Dans chaque reprise, on module d'un ton mineur à son relatif qui est le ton majeur situé à une tierce mineure plus haut; puis on minorise ce ton en passant à la reprise suivante ; les toniques successives s'échelonnent donc par tierces mineures
( ' ) Colle dirtéronoo x' vaut approximatiïonieiil. en c«mmii» vulgaires, l'.g et. on gétés, y^ = - de gdté environ ; In valeur correspnodanto do t dtaoC trois fois moindre est voisine de - de gété.
(') Cette difTâroDce x' vaut approiimalîvenisnt, en commas vulgaires. l'.i el. en gélès, -^ = -r de gelé environ ; la valeur correspondante de • étant trois (ois moindro est voisina de -: de gété.
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ascendaQtes (réa, fat;, la, do, mi\^); la dernière d'entre elles n'étant autre chose que l'eabarmoaique de la première, on voit que l'exemple peut être repris da capo, et
permet par suite d'accumuler autant de modulations par tierces mineures ascendantes qu'on le désire.
465. Mesure da comina. — La tierce mineure juste (-) est légèrement supérieure à la tierce mineure tempérée (3 g. t.). Appelons e le petit écart existant entre les valeurs de ces tierces.
Supposons qu'on se donne avec un piano la note initiale rétf de la figure 379, et qu'on exécute ensuite quelques modulations en chantant seul; à chacune d'elles, on montera de 3ff.t. + £, tandis que le piano n'aurait monté que de 3^./.; les toniques justes (du chant) seront donc plus hautes que les toniques tempérées (du piano), et les discordances qu'elles présentent vaudront respectivement 1, a, 3, ..., n fois l'écart e, selon qu'où aura exécuté I, a, 3, . . ., n modulations.
11 arrivera un moment où l'accumulation de ces petits écarts e finira par former un gété entier, en sorte que la note chantée sonnera alors, non pas comme la note correspondante du piano, mais comme la note située à un gété plus haut.
Si l'on observe ce fait par exemple au bout de six modulations, on a la mesure approximative de l'écart e : celui-ci vaut évidemment r: de gété-, on a aussi la mesure du comma ^^c* : nous avons vu, en effet (n" W)9), que ce comma est l'excès de quatre tierces mineures sur une octave; il est donc le quadruple de l'écart e,
466. Calcul du comma. — Si, au lieu de l'écart t lui-mi}me, nous calculons son quadruple, c'est-à-dire le comma séparant la première et la dernière note de la figure a-9, nous trouverons, comme on vient de le voir, la différence entre quatre tierces mineures et une octave. Or, cette différence est, savoir :
Eu gamme ptolémèenne :
C^'".^)' _ if ^ ^^
En gamme pythagoricienne :
mi], ploléméea = rét) initial -f- x-*- **('). mil, pythagoricien = rcfi initial — j^ ( '),
( ' ) Celtfi difTërencc 3: ->- x' rant approximalivemi la valeur corroipondanle de t étant qaaire fois moind
(') Cetto différence x' vaul appniximalivonient, 1 valeur corresponJaDle do t dlaol qualro feii moindit
mmas vulgaires, a',9 at, on gités, 7^ — -j do gélë; sJDO do -j de gelé.
9 vulgaires, i',i et, en géW». ^ = -i; <■' g^*^) '« no do ~ de gélu.
SEPTIEME PARTIE. — INTEHVALLES.
d'où l'OD CODClut :
Cette difTèrence entre les deux égale à celle du gété i*,65.
mi't pythagoricien =.r-(-.r'+i'= 4 X.
ii\^ est très sensible, puisque sa valeur 4
^ est presque
467. On voit que l'exemple de la figure 379 (n° 464) permet de reconnaître aisément la gamme dont ou fait usage : suivant qu'on chantera le mi\^ final plus haut ou plue bas que le /-es initial, on aura suivi la gamme de PtoJémée ou celle de Pythagore.
Remarque. — Dans cet exemple, plus encore que dans le précédent, il est utile de s'astreindre à chanter les petites notes, ou tout au moins à les penser, de façon à bien se placer dans les tons indiqués. Si l'on se bornait en effet à penser une suite de notes s'échelonnaat de trois en trois grades (ou gétés), on serait fort exposé à penser ces notes dans une seule et même tonalité; au lieu de superposer quatre modulations de trois grades, on ne ferait que chanter les notes d'un mdme accord de septième diminuée; dès lors il n'y aurait aucun écart entre la note initiale et la note finale puisqu'on n'aurait nullement modulé.
EXCfiS d'une seconde HDEl
! (*) TEMPtnËB SDH imE SECONDk MAJEURE -
468. L'exemple suivant est formé de six reprises de deux mesures chacune, écrites respectivement dans les champs six dièses, quatre dièses, deux dièses, néant, deux bémols et quatre bémols, et tout à fait semblables entre elles. Dans chaque reprise, on module d'un ton mineur normal à son équiarmè majeur pseudique situé 4 une seconde majeure plus bas; puis on minorise ce ton en passant à la reprise suivante. Les toniques successives s'échelonnent donc par secondes majeures descendantes {rés, dott, *', la, sol, fa et mt?); la d&rnière d'entre elles n'étant autre chose que l'enharmonique de la première, on voit
que l'exemple peut être repris da capo, et permet par suited'accumuler autant de modulalions par secondes majeures descendantes qu'on le désire.
(') On appelle ici leconde majeure, conrunnément à l'usage, la aecoDde qui vaul deux griHlo) mais lei diveiwit sccnndes valant i, i et 3 grades; te nom de tocoade majeure devrait donc âtre rdsarvd i, la seconde de trei* grades {voir ci-dessus te quatriimB reovei do n* 435).
yGooc^le
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469. Mesure du comma. — La seconde majeure juste, lorsqu'elle se présente avec la valeur étudiée ici (— J • est légèrement inférieure à la seconde majeure tempérée (a ^.(.).
Appelons e le petit écart existant entre les valeurs de ces deux secondes.
Supposons qu'on se donne avec un piano la note initiale réi de la figure a8o, et qu'on exécute ensuite quelques modulations en chantant seul; à chacune d'elles, on descendra de Ttg.t. — ï, tandis que le piano aurait descendu de a^.(.; les toniques justes (du chanl) seront donc plus hautes que les toniques tempérées (du piano), et les discordances qu'elles présentent vaudi'ont respectivement i, a, 3, . . ., n fuis l'écart c, selon qu'on aura exécute I, 3, 3, . . . , n modulations.
11 arrivera un moment où l'accumulation de ces petits écarts t finira par former un gété entier, en sorte que la note chantée sonnera alors, non pas comme la note correspondante du piano, mais comme la note située à un gété plus haut.
Si l'on observe ce fait par exemple au bout de six modulations, on a la mesure approximative de l'écart s : celui-ci vaut évidemment = de gété ; on a aussi la mesure du comma x^ jr' :
nous avons vu, en effet (n" 409), que ce comma est l'excès d'une octave sur six secondes — ; il est donc le sextuple de l'écart e.
470. Calcul du comma. — Si, au lieu de l'écart £ lui-môme, nous calculons son sextuple, c'est-à-dire le comma séparant la première et la dernière note de la figure 280, nous trouverons, comme nous venons de le voir, la différence entre une octave et six secondes — • Or, cette différence est, savoir :
En gamme ptoléméenne :
En gamme pythagoricienne, où la seconde — n'esiste pas et est remplacée par la seconde |. la différence est :
On a donc :
d'où l'on conclut :
nij ptoléméen = réj, Initial + ni'j pythagoricien = réi, initial -
mi', pythagoricion = Ix-t-x'-t- j^=%j:.
Cette différence entre les deux mif est très sensible, puisque sa valeur €>x excède celle du gété 4*. 65.
471. On voit que l'exemple de la figure aSo (n" 468) permet de reconnaître aisément lii gamme dont on fait usage : suivant qu'on chantera le mi\^ final plus haut ou plus bas que le rèi initial, on aura suivi la gamme de Ptolémée ou celle de Pythagore,
472, Remarque. — Dans l'exemple de la figure 380 (n" 468), on a pris le mode mineur au début de chacune des six reprises; ou aurait pu aussi faire usage du mode majeur.
(') Cetls dilTéronco x'-H ix vaut approxLinalivemeDt, en cmumas vulgaires. 4', g et, eg gitét. ~^ = — de ffiM: la valeur correspoodanle de c ^IadI six fnis moiadrc est voîgiae de — do gëU.
(*) Cetle àXttérvaiM x' vaut approximativoment. ea commas vulgaires. i',i u(. od gétiJ», 7^ = -; do gété; ta voleur correspondante do i étanl six fois moindre csl voiaine de -? de gilà.
3o8 SEPTIÈME PABTli:. — INTERVALLES.
Ainsi, dans la cinquième reprise qui module de xol à/a, il eût été possible de passer de sot majeur à/aq puisque celle note existe dans les tons de sol majeur pseudique ou alternant; mais ]a modulation ainsi définie eût été notablement moins simple qu'en passant par le ton de ^o/ mineur; en effet, sot mineur normal et /a majeur pseudique sont liés par la parenté d'équiarmure ; tandis qu'il n'existe pas de lien analogue |entre sol majeur et fa majeur; en outre, si le ton de sol avait été employé dans le mode majeur, on aurait trouvé réunies les notes solshéfa, et non plus solsiyré/a. Or, l'association des notes sot si ré /a évoque l'accord bien connu que les harmonistes appellent accord de septième de dominante du ton de do, et, si l'on considérait ce groupe de notes, on serait souvent exposé à donner à fa une intonation autre que celle que l'on recherche; en effet, quand solsiréfa est pris dans le ton de sol majeur pseudique, la seconde fasol vaut — 1 tandis que, quand solsiréfa est pris dans le ton de do majeur, la seconde fa sol
vaut|- Il est évident qu'un musicien pratiquant la gamme de Plolémée, mais chantant l'exemple de la ûgure a8o (n" ^8) dans ces conditions défectueuses, pourra aboutir à un comma final identique à celui qu'il aurait obtenu s'il avait suivi la gamme de Pythagore.
REMARQUES SIR LES TROIS EXEMPLES PHËCtDEMS.
47S. La remarque qui termine le numéro précédent montre que, comme nous l'avons déjà fait observer (n° 420), la valeur des notes ne dépend pas seulement de leur nom, mais aussi du processus par lequel on les amène.
Cette remai'que montre aussi que l'expérience à laquelle elle s'applique peut conduire à des conclusions fausses si on ne l'exécute pas dans les conditions en vue desquelles elle a été réglée, ou dans des conditions équivalentes.
On observera en outre que les expériences faites sur les trois exemples donnés plus haut peuvent toutes manquer si elles sont exécutées par un artiste à qui les nécessités professionnelles ont fait acquérir une certaine habitude de la gamme de Pythagore {voir ci-dessus n" 458).
■474. Le lecteur a peut-être remarqué que, dans les trois exemples précédents, une voix suivant exactement la tonalité ternaire doit abandonner le diapason initial et monter plus haut que si elle avait pu observer la gamme tempérée. D'autre pari, le lecteur a peut-être entendu dire par des chanteurs que la voix monte toujours. Ce serait là, pour certains proressionnels du chant, une sorte de principe expérimental échappant à toute démonstration logique, mais résultant de l'observation.
11 est possible que cette règle empirique ait été suggérée aux chanteurs par l'observation de faits musicaux analogues aux airs des figures précédenles. Quoi qu'il en soit, la régie est fausse, puisque, si dans les exemples cités plus haut le diapason s'élève, il s'abaisserait au contraire dans des exemples où les modulations se succéderaient en sens inverse. Enfin, même quand les faits sont conformes à la pseudo-règle, celle-ci est sans objet puisque les faits dont il s'agit s'expliquent très simplement sans invoquer aucune loi empiri(|ue nouvelle, et en se bornant à appliquer rationnellement une fois de plus les principes exposés au cours du présent Essai.
CHAPITRE I
GÉNÉRAUTÉS.
ARTICLE L — Toni, gammes, tODalitéa.
475. La gamme a été déflnie plus haut ( Genèse, a" 92) comme une collection de notes soumises à une condition unique, celle d'être en rapports simples avec l'une d'entre elles (tonique).
Le nombre des gammes imaginables est donc extrêmement considérable. Mous n'eu avons encore étudié que quelques-unes, celles qu'on pourrait appeler unitaires, binaires ou ternaires, selon qu'elles sont forméesde une, deux ou trois échelles conjointes. Il convient d'aborder maintenant le problème de la gamme dans toute sa généralité.
476. Nous avons reconnu antérieurement (Enharmonie, renvoi du n" 323) qu'on ne pouvait guère étudier la gamme sans traiter aussi de l'harmonie, car ces deux sujets se pénètrent l'un l'autre au point de n'en presque former qu'un seul. Et, en effet, d'une part, la gamme nous a donné l'iiarmouie naturelle, puisque la seule connaissance de la genèse de la gamme nous a révélé l'origine des accords consonants fondamentaux et de l'harmonie dissonante naturelle; mais, d'autre part et par réciprocité, l'harmonie altérée nous a donné la gamme chromatique, puisqu'elle nous a fait voir comment, même en tonalité ternaire, on peut disposer des douze notes de cette gamme, et rencontrer, dans le ton de do par exemple, non seulement les sept notes dites naturelles :
do, ré, mi, fa, sol, la, si,
et les trois médiantes bémolisëes :
si',, mi^, ta,.
mais encore tme onzième et une douzième note :
">, /a fi,
qui sont toutes deux étrangères aux huit gammes ternaires fondées sur la tonique do.
Hais, en tonalité ternaire, lorsque ces deux dernières notes s'introduisent dans un air en do, c'est à l'état de degrés d'une gamme proche parente de celle de do, et dans laquelle on a momentanément oscillé (').
477. Nous allons voir maintenant que, dans d'autres tonalités, certaines gammes de do
(' ) Ainsi la note întermddlaire à fa eiiol peut s'introduire coiaiiii< élunl la fat de sota.v, au celai do lai.a, ...; de laima la not« intormédlairo a. do et ri peut Stre ia do» foriiiBtil lo Vil* degré do rëi.o, ou le re'b formant le VI' degré de /ao.o
:tlo HUITIEME PARTIE. — GAMMER DIVERSES.
possèdent en propre les deux notes doQt il 9'agit, et que la gamme chromatique elle-même admet une formule mathématique, aussi bien que les gammes ternaires déjà étudiées. Mais, au préalable, il sera bon de préciser certains points, et tout d'abord de dé&nir les mots ton, gamme et tonalité qui sont, dans ce qui va suivre, d'un usage continuel.
478. Tonalité. — Considérons, par exemple, la tonalité ternaire majeure normale, qui est l'une de celles déjà rencontrées : c'est la manière d'être commune à tous les airs de musique dans lesquels on emploie :
1° Une certaine tonique quelconque A, ainsi que ses octaves aiguës aA, 4A, SA, — et ses octaves graves -j t> „' " ' ' s"''' d'une façon générale : a" x A, le nombre n étant un entier quelconque positif ou négatif.
9° Six autres notes formant avec la tonique ou ses octaves a* x A l'un des rapports suivants :
L'ensemble de tous ces sons peut être représenté par la formule septuple :
•-(i) --^d) -M^) -^lO -nî) '■■'(J) '-(ï)'
qui est, par conséquent, la formule de la tonalité ternaire de A majeur normal. On verrait de même que la tonalité ternaire de A mineur normal a pour formule :
laquelle ne diffère de la précédente que par la série des sept fractions entre parenthèses.
Les autres tonalités ternaires et les tonalités binaires ou unitaires seraient évidemment faciles à définir à l'aide de formules analogues aux précédentes.
On peut donc dire qu'une tonalité est la manière d'être ou le caractère commun à tous les airs de musique dans lesquels les notes employées ne font avec l'une d'elles, appelée tonique, OU avec ses octaves, qu'un certain nombre de rapports déterminés, dont la série suffit à déQnir la tonalité.
479. Gamme. — Reporto ns-n OU S maintenant à la formule septuple :
de tous les sons pouvant ùtre employés dans la tonalité de A majeur normal, et considérons toutes les notes que représente l'un quelconque des termes de celte formule, le cinquième, par exemple. Ces notes s'obtiennent en donnant à n diverses valeurs entières, et sont, par conséquent,
Ce sont les différentes octaves du V" dagré ; ainsi, si A représente do, ces diverses notes sont les octaves de soi.
En raison du privilège des octaves, il existe entre les notes répondant ù une même formule telle que a''.A f - 1 une analogie si étroite que les musiciens ont pu leur donner ;i toutes un nom unique, quittes à les distinguer entre elles par des indices lorsque, dans certains cas, il est utile de spécifier l'octave; aussi les musiciens disent-ils que, dans la tonalité considérée, il existe seulement sept notes distinctes.
Si, dans la formule précédente, on supprime le facteur a" caractéristique de l'octave, il reste seulement
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Cette formule septuple représente les sons de la loDalité de A majeur normal qui sont compris dans l'étendue d'une même octave (') ; c'est donc la formule de ce qu'on appelle la gamme de A majeur normal.
480. On voit pourquoi les mots de gamme et de tonalité, bien que signifiant des choses ditTërentes, peuvent souvent être employés l'un pour l'autre sans inconvénient : ceci résulte de ce que les choses signifiées sont définies par la môme série de rapports, ou encore de ce que les choses signifiées se déterminent l'une l'autre; il est évident, en effet, que la tonalité de A majeurnormal est celle qui utilise les notes de la gamme de A majeur normal prise à ses diverses octaves, et que la gamme de A majeur normal n'est autre chose que l'air particulier que l'on écrit dans la tonalité de A majeur normal, lorsqu'on range par ordre de hauteur les notes de la tonalité qui se rencontrent dans l'étendue d'une môme octave (*).
481. Ton. — Reportons-nous encore aui formules de la tonalité et de la gamme de A majeur normal. Dans ces formules, le paramètre A a été laissé complètement indéterminé ; sa valeur, en effet, dépend de {la tonique choisie, et pourrait théoriquement être quelconque; mais, pratiquement, on se bornera à prendre pour A, soit le la normal, soit une note en rapport simple avec ce la conventionnel.
La valeur de A définit aussi ce qu'on appelle le ton. Ainsi, si A représente do par exemple, le ton de A, ou tou de do, est l'ensemble de toutes les gammes ou tonalités fondées sur la tonique A =do : c'est donc l'ensemble de toutes les notes formant avec do des rapports simples.
Mais si, au lieu de parler du ton de do en général, on précise en indiquant une tonalité particulière, le sens de l'expression se particularise en même temps; ainsi, le Ion de do majeur normal est la tonalité majeure normale fondée sur la tonique do.
482. On voit pourquoi les mots ton et tonalité, bien que signifiant des choses différentes, peuvent souvent être employés l'un pour l'autre sans inconvénients. Considérons, en effet, le Tableau à double entrée qui suit, dans lequel chaque ligne se rapporte à un ton particulier, et chaque colonne à une tonalité particulière. Parmi ces lignes et colonnes, choisissons, par exemple, la ligne de ré et la colonne du majeur orné; leur rencontre forme la case de ré majeur orné:
Tonalités
-sr
mtjiu.
do
pi
or
( ' ) Laqusllo est quelconque, ear, Jniis rutte fnimule, A est qucluonquo e\ pont SI »it(aë3 on graves i*. A.
( ' ) Ces notes devant #(re rangées Je tflniqne 4 tuniqne, ou de domiDuilo à don BDîvaat qa'it s'agit d'une gamme aatlicnlii|ue, ou plngipnnc, ou anlipiiigionns.
i remplacé par l'une de ses octnvi-s lanlp, ou de médiaate fc médiante,
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Il est évident que les expressions :
Ton de rè majeur orné, Tonaliiâ de ré majeur orné,
désignent une seule et même cliose; en effet, la première expression désigne celui des Ions de ré qui appartient à la tonalité majeure ornée; et la deuxième expression désigne celle des tonalités majeures ornées qui a pour Ionique la note ré : il s'agit toujours, en défiaitive, de la même case du Tableau qui précède.
488. En résumé, dans les formules telles que celles que nous avons trouvées plus haut pour la tonalité majeure normale :
la tonalité est caractérisée par les fractions entre parenthèses, et le ton, par la valeuidu paramètre A. Quant à n, qui est un entier quelconque, positif ou négatif, il ne caractérise que l'octave ; si on lui assigne une valeur fixe, par exemple zéro qui est la plus simple, il reste seulement la formule de la gamme du ton (ou de la tonalité) correspondant aux valeurs attribuées au paramètre A et à la série des fractions entre parenthèses. Ces diverses définitions ayant été données ('), revenons à l'étude de la gamme en général.
484. Les tonalités qui peuvent s'imaginer étant en nombre extrêmement considérable, nous ne les étudierons qu'à un point de vue général, mais nous examinerons en détail les plus importantes; enûn, nous montrerons comment, étant donnée la valeur brute approximative des intervalles d'une gamme, on peut se faire une idée du substratum mathématique sur lequel repose la tonalité correspondante.
485. Remarque. — On a indiqué plus haut (n" 480) pourquoi les mots gamme et tonalilé peuvent souvent être employés l'un pour l'autre. '
Mais ces mots ne peuvent pas se remplacer mutuellement dans le cas où, la tonalité n'utilisant pas le facteur t, le privilège des octaves n'existe plus.
Nous allons donc, au moins dans le présent Chapitre ( Généralités ), traiter des tonalités , plutôt que des gammes.
ARTICLE II. — Tonalités monogènea on potfgéneB.
486. Toute tonalité est fondée sur les nombres qui expriment les rapports des divers degrés à la tonique; ces nombres sont formés de facteurs premiers; donc les tonalités peuvent être considérées comme engendrées elles-mêmes par des facteura premiers, et classées d'après le nombre et la nature de ces facteure générateurs.
Nous qualifierons les tonalités de monogènes, digènes, trigènes, tétragènes, etc., et, en général, polygènes suivant qu'elles seront engendrées par i, a, 3, 4, ■ - -, ou, en général, plusieurs nombres premiers (').
('} 11 va do soi quo le ëciis dos mots : ton, gamme, tonatité ci-dossus dénnis est suscepliblo d'être ^ndralîaé par lus pL'ocâdés tiabituelaï c'ost ainsi qna si IVxpiinsion tonalitéoa gamme ternaire majeure pteudique déitignu uno rortaino tonalité ou uno )(iininiG du sept sons dp propartian» bien dëHiii<>9, au coDtraîro, l'eipreSBion gamma ternaire» pteudiquet engloba doux ^ammos, do inndo majvui' nu mineur; do tuAme l'cxpressioD tonalité ternaire majeure eoglabs quatre tonalités do genre normal, orué, nltcriianl ou pseudique, ot l'expression tonalité ternaire englobe les huit tonalités quo nous avons réparties en dnuii modes et quatre genres.
(") Ces mêla : moaogine, digéne, trigéne, tétragéne, ..., polygène, qui vont être d'an rrdquont nu)^ dam la 8" Partie, signilieDt respccliveraent : quia une origine unique, double, triple, quadruple, ..., multiple.
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487. Mais quels nombres premiers convient-il de prendre en considération ?
Jusqu'ici on a fait état uniquement des facteurs 3, 3 et 5 au moyen desquels on a formé les nombres appelés dans ce qui précède nombres musicaux, mais ce n'est là qu'un mot et non une démonstratioD. Assurément les facleura 3, 3 et 5 sont plus simples que le facteur 7 et que les nombres premiers supérieurs à 7 ; ceci a été établi plus haut ( Consonance, n" 36); mais rien ne prouve a priori que tout nombre premier autre que 2, 3 et 5 doive être exclu do touteâ les tonalités musicales ; on peut même reconnaître qu'à certains égards et dans certaines conditions, l'intfoduction du facteur 7 peut procurer une simplification analogue à celle que produisit autrefois l'adoption du facteur 5 : on sait, en effet,
que, dans la tonalité de Pythagore, les tierces avaient pour formule gr et — (formules digèues), tandis que, dans notre tonalité, les tierces sont 7 et ? (formules trigènes).
L'introduciion du facteur 5 a donc permis, en ce qui concerne les tierces, de remplacer les formules dissonantes des anciens par les formules consonantes nouvelles, et c'est cette simplification qui a rendu possible la création de l'harmonie moderne.
L'introduction du facteur 7 peut se produire dans des conditions analogues ; considérons pour fixer les idées l'intervalle diide triton, tel que celui qui sépare les notes si et/a.
Étant en rfo, si l'on fait entendre simultanément les notes /a — ^et .«= ^. l'intervalle de ces notes est très complexe puisqu'il a pour expression V • ■[ = t"* Mais on ne sent pas cette compleiité, car, par hypothèse, on est en do, en sorte que ce que l'on perçoit, ce n'est point du tout l'intervalle de triton, c'est-à-dii-e le rapport ~ de si à fa, ce sont les rapports de ces deux notes à la tonique, savoir :
t=i et ii^^.
do ï do %
Mais si, au lieu àe/asi, c'est le trilonrfo/as au'on fait entendre, on percevra cette fois l'intervalle de triton lui-même; or, ainsi qu'on vient de le dire, cet intervalle exprimé eu
fonction des facteurs a, 3 et S a pour formule la*fraction très complexe |^> tandis que, si
l'on fait usage du facteur 7, son expression se réduit 'à ^ •
On conçoit donc que si le musicien, au lieu de se borner à faire entendre parfois à l'élat isolé quelques intervalles complexes tels que do/ai,, en arrive à employer systématiquement une tonalité dans laquelle les intervalles de ce genre se présentent fréquemment et simultanément, il peut avoir intérêt à abandonner la conception de la tonalité à hase 2, 3 et 5 ; et la complication apportée aux ressources de son art peut l'amener à concevoir cei-tains sons commeexprimés dans un nouveau système comprenant les facteurs a, 3, 5 et 7, l'introduction de ce quatrième facteur simplifiant l'expression de certains intervalles, de même qu'autrefois l'introduction dn facteur 5 a simplifié l'expression des degrés lll, VI et Vil des deux modes (').
Donc, puisque nous étudions le problème de la gamme dans toute sa généralité, nous n'exclurons a /jriori aucun facteur; mais, puisque nous devons, comme toujours, procéder du simple au composé, nous examinerons les diverses tonalités nionogènes ou polygones en commençant par celles que tes plus petits facteui-s de la numération arithmétique nous permettent de concevoir.
(') Eu sOIDinc, l'esprit humam substituerait à un si^alème ilt tai^tours proinicrs un BUlro système plus coiuplrl. lorsquo co nouveau système lui permet àe concevoir plus ainiplemeDl las intcrvallas dont l'art est arrivd k tairv nsS)(c; do même un cboval, ti ijui s«n cavalier demande une accâlâration d'allnre, substîluo lo trot au pas allongé, pois lo galop an trot allongé, chaque fois que le Jcgrd do vitesse exigé par le cavalier peut Aire obtenu plus oisdmeat on adoptant une allure nouvoUo qu'on allongoanl l'allure ancienne.
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TONALITÉS MONOGfeNES.
488- Par déHnition, ces tonalilés sont foDâée» sur les nombres (juc peut former uo facteur premier unique, tel que 2, 3, 5, ... (').
La plus simple est celle qui est fondée sur le facteur a, et dont les notes, dans le ton <le do, sont les octaves successives :
. , . do-t don doi dot
D'après la tradition, cette tonalité aurait été employée à l'époque 0(1, pour la première fois, les hommes s'eiTorcërent de réaliser des sons musicaux.
Il est naturel qu'il en ait été ainsi, car non seulement le rapport a est ( après le rapport d'égalité ) celui que l'esprit humain conçoit le plus simplement, mais c'est aussi celui que les corps sonores réalisent le plus facilement ; on sait, en effet, qu'une corde harmonique attaquée énergiquement, ou un i-oseau de Qùte de Pan dans lequel on force le vent, octavient souvent d'eux-mêmes et tout naturellement.
Celte sorte de parallélisme entre les lois psychiques régissant l'esprit du musicien et les lois physiques régissant la vibration de son iuslrument, résulte da ce que les unes comme les autres sont fondées sur le principe de simplicité ; ces lois coïncident donc au début, c'est-à-dire dans les cas les plus simples; mais, ainsi qu'on l'a vu plus haut {Dissonance, n" 203), c'est seulement au début qu'il y a coïncidence entre les deux sortes de lois.
489. II n'y a évidemment aucun intérêt à étudier les tonalités monogënes qui seraient fondées sur d'autres facteurs tels que 3, 5, ... ; leurs notes seraient encore plus espacées que celles de la tonalité à base 3 ; et, d'ailleurs, leur usage ne serait pas vraisemblable, car. si l'artiste a l'esprit assez exercé pour concevoir les intervalles fondés sur le facteur 3, il conçoit a fortiori ceux qu'engendre le facteur 2, donc les notes qui se présentent naturellemment k son esprit ne sont pas formées uniquement par le facteur 3, mais bien par les facteurs 2 et 3 ; dès lors la musique qu'il pratique n'est pas monogène, mais digéue.
TONALITtS DlGbNKS.
490. Par déSnition, ces tonalités sont fondées sur des couples de facteurs tels que a et 3, ou a et 5, ou 3 et 5, ou t et 7, ou 3 et 7, ou 5 et 7, . . ., etc. Examinons successivement les premières de ces tonalités.
491. Tonalité 2,3. — Cette tonalité ayant été employée sera étudiée plus loin dans un Chapitre spécial (Chap, II); on se bornera ici à rappeler que, comme ou l'a dit dans la 7« Partie {Intervalles), Pythagore considéra if les diverses gammes grecques comme engendrées uniquement par les facteurs a et 3, et que, de nos joui'S encore, beaucoup de théoriciens classent dans cette catégorie, non seulement la gamme diatonique des musiciens modernes, mais aussi leur gamme chromatique.
492. Tonalité 2.5. — Les notes se rencontrant dans cette tonalité sont celles qu'indique la figure ci-dessous (Jtg. 381), laquelle n'est autre chose que la représentation du plan des a et des 5.
Puisque les notes situées sur une même parallèle à l'axe des a sont des octaves les unes des autres, 11 suffit, pour reconnaître quelles sont les notes distinctes, de considérer les notes disposées sur l'axe des 5 ; or, il est facile de constater que, de trois en trois, les noies situées sur cet axe sont gétophones les unes des autres. La tonique étant supposée </o, == i,
/rtt?, aura pour expression -t; celle note différant peu de wji, — -> mais étant beaucoup plus
complexe, sera interprétée, non comme /a;?, mais comme mi ; de même, les notes «o/c,— ~
(') 11 n'y a évidommoDl pas IÎdu ilo considénT le tucicur i cjui ne poomLit ongcudivr quo l'unisson.
- GJÉNéBAUTSS. 3l5
ei «5, ~ ^f différaot peu de ia}^, — - et de rfo, = a, seront ioterprétées respectivemenl, non comme jo/ïi et «Si, mais comme /ar|^iet comme rfo, qut ont des expressions beaucoup plus simples.
FIg. 181.
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n suit de là que, pratiquement, les notes de cette tonalité se réduiront à la gamme de trois sons distincts exprimée par la série :
C'est peut-être dans cette tonalité spéciale que les walkyries de l'œuvre de Wagner (La Walkyrie, Jll* acte, scène 1) conçoivent leur chant d'appel; en effet, 6erhilde dit :
Bientôt Helmwige, puis les autres walkyries, répètent aussi cette sorte de chant sauvage sonnant comme s'il était formé de notes écbelonnables par tierces majeures :
vfl fa>
Quoi qu'il en soit, que les walkyries chantent dans une tonalité digëne qui leur serait spéciale, ou que Wagner ait conçu leur appel sous la forme gétophone d'un accord mixte de notre tonalité moderne :
iol si rrfS *"/,
il n'en demeure pas moins établi que, pratiquement, la tonalité digène fondée sur les facteurs 3 et 5 n'offre que peu de ressources.
498. Tonalité 3.5. — Cette tonalité est d'un usage encore moins vraisemblable que la précédente, car, si l'on considère la figure ci-après qui représente ses notes, on volt qu'elle est à la fois très complexe et, pratiquement, très pauvre en sons.
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■494. Remarque sur les tonalités 3.5 c/ 3,5. — On a dit plus haut que, pratiquement, ces deux tonalités étaient fort pauvres en sons. On remarquera à ce propos qu«, théoriquement, elles permettraient de reproduire, à des comnias près, tous les sons de la gamme chromatique moderne, et môme tout son quelconque.
En effet, considérons la figure suivante, analogue à celle qui permet de représenter tous les nombres formés à l'aide des facteurs premiers 3, 3 et 5 ; choisissons arbitrairement une note quelconque N correspondant à un point de l'espace ; le plan d'équivalence ABC passant par N coupe l'axe des 5 en un certain point A, situé entre deux puissances consécutives de 5, telles, par exemple, que 5 et aS; donc sa trace AC sur le plan des 3 et des 5 est comprise entre les lignes d'équivalence menées dans ce plan coordonné par les points 5
Fig. 184.
et a5. Ceci posé, il est facile de reconnaître que la note N, quelle qu'elle soit, pourra toujours être imitée avec une très grande exactitude par une note appartenant soit k la tonalité 3.5, soit à la tonalité 3.5; considérons, par exemple, cette dernière tonalité; pour que la note N de l'espace ait pour gétophone une note du plan des 3 et des 5, il suffit que la trace AC du plan d'équivalence mené par N passe tout près de l'un des points du quadrillage du plan des 3 et des 5. Or il ne peut manquer d'en ôtre ainsi, car, dans la bande plane comprise entre les lignes d'équivalence menées par 5 et par aS, il existe un nombre infini
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de points du quadrillage, donc un nombre inQni de lignes d'équivalence; côUes-ci étant distinctes les unes des autres sont, par suite, inBniment rapprochées ; donc une ou plusieurs d'entre elles se confondent sensiblement avec la ligne AC.
495. D'ailleurs, toute note N quelconque, même formée de facteurs autres que 2, 3 et 5, peut toujours être imitée avec une grande exactitude dans une tonalité digène telle que la tonalité 3,5, Kn effet, la recherclie des solutions entières approximative de l'équution 3* = 5^ montre qu'il est aisé de former à l'aide de facteurs 3 et 5 des commas de plus en plus petits; donc la tonalité 3.5 permet de former par la superposition de ses commas une série illimitée de sons se succédant à de très petits intervalles; par suite, quelques-uns de ces sons ne dilTéreront que très peu d'un son donné N, quel qu'il soit.
496. Ainsi les tonalités a. 5 et 3.5 pourraient bien, théoriquement, disposer de sons très nombreux ; et si, pratiquement, elles sont pauvres, cela tient à ce que, pour réaliser certains intervalles avec le peu de facteurs dont elles disposent, elles sont obligées de grouper ces facteurs en combinaisons compliquées que l'esprit se refuse à comprendre, en sorte qu'il les interprèle gétophonïquement dans une autre tonalité (').
497. Enfin, il faut bien reconnaître que les tonalités digènes autres que la tonalité 3.3 donnent lieu à la môme remarque que les tonalités monogënes fondées sur des facteurs autres que 2 : elles sont artificielles, et il serait invraisemblable qu'on en fit usage naturellement et sans convention arbitraire préalable. En effet, si le musicien conçoit les rapports musicaui caractérisés par exemple par les facteurs 3 et 5, il conçoit a fortiori les rapports correspondant au facteur a, plus simple que les précédents; donc la musique qu'il composera se présentera naturellement à son esprit dans la tonalité trigène 2.3,5, et non dans la tonalité digène 3,5,
TON ALITE s TRI GÊNES.
498. Un raisonnement tout semblable au précédent montrerait de même que la tonalité trigène par excellence est celle qui est fondée sur les facteurs a, 3 et 5,
Les gammes fondées sur ces trois facteurs sont très belles et très employées; leur nombre est considérable. En raison de leur importance, nous les étudierons ci-après dans un Chapitre à part (Chap. III). Bornons-nous ici à faire remarquer leur supériorité sur la gamme de Pythagore. Celle-ci n'admettait que deux intervalles générateurs, l'octave et la quinte {facteurs a et 3), et ne possédait pas l'accord parfait. Ici, les intervalles générateurs sont au nombre de trois : l'octave, la quinte et la tierce majeure (facteurs a, 3 et 5).
La figure 384 (n° Wi), qui représente à la fois les tonalités digènes a. 3, a.5, et 3.5, ainsi que la tonalité trigène 2.3.5, montre bien comment celle-ci peut, mieux que les précédentes, âtre à la fois simple et riche en sons.
En tonalité digène 3.3, 2.5, ou 3.5, on reste dans l'un des trois plans coordonnés, et l'on n'y peut trouver des sons nombreux qu'en s'éloignant de l'origine (unité), ce qui conduit à des rapports complexes. Si, pour n'employer que des sons simples, on reste dans le voisinage de l'origine, les sons dont on dispose sont peu nombreux.
Mais si, abandonnant le type digène, on adopte le type trigène, on peut faire usage de sons situés, non seulement dans l'un des trois plans coordonnés, mais aussi dans les deux autres et dans tout l'espace compris entre ces plans ; on dispose donc de sons beaucoup plus nombreux sans avoir à s'éloigner de l'origine, c'est-à-dire sans rencontrer de rapports compliqués.
(') Lu toiuililii 3.Î cUe-mflnifi. biop que aapÉrioure aux deux autres tonaliWs digèni' lia ci> défaul : u'est ainsi que, quand on veut lui faire eiprimer par exemple le III' ou moderne, l'espril, au liou Je comprendra mi =^7701 *( = — -, abandonne la tanalili notes, leurs gdlophonea do tonaliliî 3.3.5, savoir mi = y el ii = -^-
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TONALITÉS TÊTRAGËNES.
499. Uq raisonnement tout semblable aux précédents montrerait que la tonalité tétragène par excellence est celle qui est fondée sur les facteurs a, 3, 5, 7. Cette tonalité sera étudiée dans un Chapitre à part (Cbap. IV), et l'on s'en tiendra là dans l'examen des tonalités polygènes que pourrait imaginer l'esprit humain ( ' ).
ARTICLE III. — Ifombre des notes et des gammes engendrées pef les mémeB faotenrs premiers.
500. Nombre des noies distîncles^. — La tonalité monogëne fondée sur le facteur 1 n'admet comme notes que les diverses oci^ves d'un même son ; mais tantes les autres tonalités possèdent théoriquement un nombre il^ité de notes distinctes. Eb. effet, si, partant d'une certaine note initiale quelconque, on la mQdîGe en la multipliant ou en la divisant par un nombre variable de facteurs 3, on formera une série de notes s'échelpnnaDt à intervalles réguliers, et dont aucune ne sera une octave exacte de la note initiaTet*); il en serait de même avec le facteur 5, et, d'une façon généra)^^ avec tout facteur autre que le facteur privilégié 3. Donc, en théorie, le nombre des notea distinctes d'une même tonalité n'est pas limité. Mais, en pratique, nous avons vu qu'il l'est. Ainsi, dans la tonalité 3.5, si l'on part de <fo := i, on aboutit bientôt àxi's r= — , et nous avons dit que, sauf circonstances spéciales, l'oreille interprète ce son, non comme un «u, mais comme un (^o — — = -> qui diffère peu de la note précédente et a une formule infiniment plus
simple. La tonalité a.5 ne possède donc pratiquement que trois notes distinctes parce que la troisième puissance de 5 diffère peu d'une puissance de a.
501. À ce raisonnement d'arithméticien, on peut substituer un raisonnement de musicien qui sera plus simple, car 11 reviendra à considérer, non les nombres, maïs leurs logarithmes.
En tonalité 3.5, l'intervalle géaérateur est la tierce majeure valant sensiblement quatre gétés, ou, si l'on veut, valant quatre grades.
Partant de la note initiale do et ajoutant successivement des grades, quatre par quatre, nous formerons à chaque fois une note distincte nouvelle; toutefois, lorsque ce procédé de formation nous aura conduit à ajouter, soi( douze grades (une octave), soit un multiple de douze grades, le cycle se trouvera fermé enharmoniquement et les sons engendrés cesseront d'être distincts des précédents : ils n'en seront que des octaves. Donc la tonalité a.5 ne contient pratiquement que trois notes distinctes qui seront par exemple :
do-ro grade = do, rfo + 4 grades = mi,
do -I- S grades = ia ^.
Ou verrait de même que la tonalité a.3 (pythagoricienne) n'aura pratiquement que douze sons distincts; en effet, dans cette tonalité, l'intervalle générateur est la quinte qui vaut sept grades, en sorte que, si la note initiale est do, la formule générale d'une note
(') Moire ronlaisie, en eiTel, esl commo bridùe par les ndce9sit«9 inbéi'entes au genre de musique que nous pratiqUDuB. Si rhomme, eomme le roasigûol on U feavette. cultivait unïquemoat la nn^lodio, il pourrail, lui aussi, associer à DUO noie fondataentalo des hannooiqueB de rang éloigné. Mais, en harmonie, ces associations sont plus difficilement toli!rables, parce i|ue les harmoniques de rang éloigné consonnenl généralement mal entre eux (commo correspondant à dos schémas de moins on moins pluricalables ).
(') Voir Intervailet, renvoi du n* 4i5.
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quelconque de la tonalité sera (/- étant un entier quelconque) do-i-yk grades.
Les nombres 7 et la étant premiers entre eux, le produit 7 A ne sera un multiple de 12 que quand k lui-même sera égala la; donc, de A — oà * = iija formule fournira douze notes distinctes, mais à partir de A- = ia elle ne fera que reproduire des octaYes de notes déjà obtenues (ou, plus exactement, des gétophones de ces octaves).
502. 11 est facile de se rendre compte qu'il en sera de même dans toute tonalité, quel (|ue soit le groupe de facteurs sur lequel elle puisse être fondée; en effet, si le minimum d'intervalle perçu distinctement par l'oreille est estimé par exemple à la centième partie d'une octave, il ne pourra certainement pas exister dans l'octave plus de cent notes pratiquement distinctes.
503. Gamme chromatique. — Ainsi, l'ensemble des tonalités pouvant être formées à l'aide d'un môme groupe de facteurs premiers ne comprend qu'un nombre limité de sons pratiquement distincts. On appellera dans ce qui suit gamme chromatique la gamme comprenant tous ces sons ('). Pi<r exemple, la gamme chromatique 2.3 sera la gamme comprenant les douze sons distincts qui peuvent, comme on l'a vu plus haut, être engendrés à l'aide des seuls facteurs 3 et 3,
504. Nombre des gammes. — Cherchons maintenant le nombre des tonalités ou des gammes qui peuvent être formées avec un même groupe de facteurs premiers. Le nombre de ces gammes dépend fort simplement du nombre des notes de la gamme chromatique issue des mêmes facteurs générateurs. Il est évident, en effet, que toutes les gammes que nous considérons ne peuvent être formées qu'au moyen de notes appartenant à la gamme chromatique. Si par exemple celte gamme possède douze sons, le groupe de gammes que nous considérons ne comprendra qu'une gamme de douze sons, ou douzain, qui ne sera autre que la gamme chromatique elle-même. Mais il comprendra onze gammes de onze sons, ou onzains, ces onze gammes s'obtenant en retranchant de la gamme chromatique tantôt l'une tantôt l'autre de ses notes, à l'exception pourtant de la tonique. De même les gammes de dix sons, ou dizains, s'obtiendront en retranchant de la gamme chromatique tantôt l'un tantôt l'autre des groupes de deux notes que l'on peut former en combinant deux à deux les onze notes de la gamme chromatique autres que la tonique ; ces groupes sont au nombre de cinquante-cinq. 11 est évident que les gammes de neuf sons, ou de huit sons, ou de sept sons, etc., auxquelles on peut, pour abréger le discours, donner les noms de neuvatns, huitains, septaina, etc., se dénombreraient de la même manière.
505. A titre d'exemple et pour fixer les idées, calculons le nombre des tonalités ou gammes pouvant être formées à l'aide des notes d'une gamme chromatique de douze sons.
Représentons par C„,„ le nombre des combinaisons de m objets n à /i, et par r, le
( ' ) II y a lieu de remarquer dès à présent que calte définition île la gamme chromalique présente upo certaine ùlaslieîté; elle comprend, a-l-on dît, tous les sam pratiquement dislinett; mais le nombre de ces sons peut varier d'une École musicale i. l'aalre, mdme si les deux Ecoles emploient des tonalités fondées sur les mâmcs TactearB premiers. Ainsi, dans la musique modnme des Européens, laquelle est engendrée par les facteurs >,' 3 et 5. on ne prend pas en considération les intervalles intérieurs au demi-ton : aXon le cycle des sons se ferme pratiquement au bout de douii', et la gamme chromatique a douze notes.
Mais si, dans cette même tonalité trigiiue. on fait état d'inlerralles musicaux moindres, tels que le comma x'\ à. comme on dit. on pratique le tiers de ton, le nombre des notes distinctes augmente de quati'e. et la gammp chromatique possède seize sons, au lieu de doute. On reviendr* plus loin sur cette question. ( Voir notamment Seîzain. n* 606, et Mutique par fraetiont de grade, n* 610. )
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nombre des gammes de n sons ; si l'on se souvient que C„,„ = C™,
,, on voit qu'on a
r, =Cn,4 = 'iio
506. Ce loUl élevé n'a d'ailleurs qu'une importance plus théorique que pratique. Ainsi, avec notre gamme chromatique moderne qui, telle que nous la pratiquons, se réduit à douze sons, on pourrait bien former no^S gammes distinctes, mais beaucoup de ces gammes seraient sans valeur musicale; par e.Yemple, parmi les gammes de trois sons, les combinaisons telles que les échelles
do mi sol do.
ou telles que la lyre d'Orphée
do fa
permettent bien d'écrire de la musique; maïs les combinaisons telles que
sont mal conçues et illogiques au point de vue musical, car, ue possédant que très peu de degrés, elles devraient les avoir très simples, et non complexes comme
' li ' ' ii'
Un certain nombre de ces ao^S gammes sont également dénuées d'intérêt musical, mais pour un autre motif : ce sont les gammes formées de notes ne rattachant pas à celle qui serait censée jouer le rôle de tonique.
Considérons par exemple la gamme de cinq sons distincts
do rê;
do.
Il suffit de tracer dans le plan des 3 et des 5 le schéma représentatif de cette gamme pour voir que l'ensemble des cinq notes dont il s'agit rattache à réy et non à do. Cette
Fig.
fe J
combinaison, considérée comme gamme de do, est donc dépour^'ue de valeur musicale et n'a qu'une existence artificielle, puisque les cinq notes de la combinaison tendent aalurellement à rattacher à réy et non à do.
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507. Nota. — Nous avons vu, dans ce qui précède, notamment au n" 497, que, parmi les tonalités fondées sur un certain nombre de facteurs, les plus simples, les seules vraiment naturelles sont celles qui sont formées au moyen des facteurs les plus petits: ainsi, parmi les tonalités engendrées par deux facteurs seulement, la tonalité digéne par excellence est celle qui est formée par les facteurs a et 3 ; nous conviendrons donc que, dans ce qui suit, les épithétes de
monogène, âigène, Irigène et tétragène,
employées sans spéciSer la nature des facteurs générateurs, désigneront toujours les tonalités fondées sur les groupes de facteurs les plus simples, savoir, respectivement :
t a. 3 a. 3.:". el ci.3.5.7.
Cette convention, qui a l'avantage de simplîAer beaucoup le discours, n'empêche pas de désigner clairement, si besoin est, toute autre tonalité quelconque, puisqu'il suffit de spécifier les facteurs sur lesquels elle est fondée. Ainsi, pour dénommer la tonalité formée parles facteurs a et 5, il suffira de dire : la tonalité digéne 3.5.
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CHAPITRE II
GAMMES DIGËNES.
ARTICLE DHIQUE.
508. Il résulte de ce qui précède que toutes les gammea dîgèoes sont formées de notes appartenant à la gamme chromatique digène, et soot pour ainsi dire des eilraila de celte gamme. Calculons donc tout d'abord les notes pratiquement distinctes pouvant être formées à l'aide dos facteurs premiei-s a et 3.
Toutes ces notes sont représentées par la figure suivante Kfig- u86), qui n'est autre
îi\
Fig.
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chose que le plan des a et des 3; sur l'axe des a, les notes se succèdent par octave; sur l'axe des 3, elles se succèdent par quintes octaviées.
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UarquoQS d'un point cbacuoe des notes comprisos dans t' octave gui s'étend de do, à do, ; ces diverses notes ;
... rc,t ta\,f mii», li}», fa, do^ sol, rén foi. mio *i» /nft, (foBo «oift> réHt ....
dont le nombre est illimité, sont théoriquement distinctes; mais il est facile de constater UMB pratiquement elles se réduisentà la. Considérons en efTet deux de ces notes distantes de 12 rangs, el telles que la'y, et sol'i,; il est évident sur la figure qu'on passe de la'^t à solta en multipliant par 3'* (c'est-à-dire en montant de la quintes octavlées), ce qui conduit à sol-iit, puis en divisant par a" (c'est-à-dire en descendant de ig octaves), ce gui fait aboutir à soli,. Les deux notes la\f, et soli^ ne diffèrenl donc que par un très petit intervalle, le commaa;'= — (différence entre la quintes et 7 octaves); elles sont gétophoues
et se confondent pratiquement entre elles. 11 en est de même pour les couples de notes tels gue ré^ el dot, ""'1? et r^tli etc., car, ainsi gue nous l'avons dit plus haut, dans cette tonalité engendrée par superposition de quintes, les notes, de douze en douze, se reproduisent presgue identiquement, et se confondent pratiquement entre elles, en sorte que le cycle des sons distincts se ferme enharmoniquement au bout de douze notes. La gamme cliromatigue digène est donc un douzain.
509. Ce douzain se confond très sensiblement avec la gamme chromatique tempérée obtenue artificiellement en divisant l'octave en douze intervalles égaux ; eu effet, formons la gamme tempérée par guinies en parlant d'une certaine note quelconque do^, et en lui associant douze intervalles de quinte, dont six ascendants et six descendants. Partant de
Fig. Î87.
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Gamme chromatique digène
la môme note initiale do,, formons de mâmela gamme chromatique digène par quintes.
Les deux échelles que représente la figure précédente sont l'une et l'autre formées d'échelons équidistants, l'èquidistance étant de 2" pour la gamme tempérée, et de - pour
la gamme digène; entre les deux noies exlrômes de l'échelle tempérée, l'intervalle esl de sept oclaves exaclemenl ; pour l'échelle digène, cel intervalle est de sept octaves augmentés d'un comma x' ; il suit de là que la diiTérence entre deux notes de même nom, l'une tempérée, l'uulre digène, esl égale à 1, a, 3, 4, ^ ou 6 douzièmes de comma x', selon que les notes considérées sont à 1, a, 3, !\, 5 ou 6 qiiinles de la Ionique do. La, différence maxima étant d'un demi-corama x\ il s'ensuit que les deux gammes sont très peu différentes.
510. La gamme chromatique digène possédant douze sons, il résulte de ce qu'on a vu plus haut (n" 305) que le nombre des gammes digènes imaginables est de 3o48; mais, dans la pratigue, ce chiffre théorique se réduit dans d'énormes proportions, d'autant plus gue plusieurs gammes considérées comme digènes p:ir divers théoriciens doivent être senties par les artistes dans la tonalité Irigéne.
511. Nous nous bornerons à citer ici guclquesiines des gammes digëncs (ou répulées telles) les plus connues.
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D'après la tradition, la plus aacieonc de ces gammes est la série de trois sons distincts
do fa sol de,
suivant laquelle aurait été accordée la lyre d'Orphée. Plus tard, ou employa la série de quatre notes en quintes
do ré fa loi do.
Puis, Terpandre ajouta deux autres quintes
do ré mi fa sol la do.
Enân, Pytbagore ajoutant la septième quinte constitua la gamme
do TÉ mi fa sol la si tto,
qu'on appelle encore aujotird^iui gamme pythagoricienne.
Parmi les gammes actuelleAent en usage, et que certains théoriciens considèrent comme digènes, on peut citer les gammes chioolsesrttinsi que la gamme écossaise
et môme notre propre gamme chromatique, qui, d'après ces théoriciens, se trouverait correspondre aux nombres suivant^,: -
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Ces chiffres paraissent évidgmment invraisemblables à ceux qui considèrent la musique comme fondée sur la simplicité de^ -i-àpports numériques, et il semble que la tonalité digène ne peut fournir que des gammes possédant 2, 3, 4, et à la rigueur 5 sons ('). Au surplus, en employant les procédés indiqués plus haut ( Intervalles, n"' 459 et suiv, ), chacun peut reconnaître s'il conçoit la musique moderne dans la tonalité digène ou dans la tonalité trigène,
( ' ) Ainsi il <'9t pmbable quu les.iau9ii:ieijs fuîSHiil usage de lu gainiDo écosaaJse ci-dessua dâBnie en eonfoiveiit soU' vent te ilernier deg\v ii.-. pluiai tomnm tii^nc (le sot i si:, ~ f ) 1"* comme quarto ilo/a («:■ ~ — )■ Q""' fl" '' <"> siiil. la ftammi! lïcussaise est scnililable à l'uiio des quHti-c Kummi>s dn la toiiulitd vliiiioîse, <•( Tnii verra plus loin ( 11°' S9I el aaiv. ) que les gammes chinuiscs peuvcnl se coitcrvnir ti'is simplement ea tonalitii Irigtiie.
CHAPITRE m
GAMMES TRIGÈNES.
ABTICLS I.
' Diuisun 0t diuiii.
512. Toutes les gammes trjgènes n'étant pour ainsi dire que des extraits de la gamme chromatique trigène, formons d'abord celle-ci, c'est-à-dire recherchons toutes les notes pratiquement distinctes qui peuvent être formées au moyen des trois facteurs premiers a, 3 et 5.
A cet effet, considérons les nombres musicaux en projection sur le quadrillage du plan des 3 et des 5, c'est-à-dire en faisant abstraction des octaves auxquelles ils appartiennent; appelons par exemple do la note placée à l'origine des axes des 3 et des 5 (<fo = i); les noms de toutes les autres notes se trouvent ainsi déterminés et sont ceux qu'indique la figiure suivante :
Fig. ï88.
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On voit que do et les onze notes groupées en rectangle autour de lui et formant avec lui les rapports les plus simples
réb, la<,,
«If, fa, do, sol,
sont distinctes les unes des autres ; quant aux notes situées hors de ce rectangle, elles ont bien, elles aussi, des formules distinctes, mais elles sont gétophones aux douze premières et se confondent pratiquement avec elles ('); en effet, si l'on examine la âgure qui précède (/tg- 388), on constate que les notes extérieures au rectangle portent, soit les mêmes noms que les notes du rectangle, soit des noms synonymes; et, si l'on examine les choses de plus près à l'aide de la figure suivante, on voit que si les douze premières notes formées sont celles du rectangle Â, les notes du rectangle B ne sont autres que celles du rectangle A haussées du comma x* = — r ; de môme, celles du rectangle C sont les notes A baissées de a^; de mâme, les notes des rectangles D et B sont les notes Â respecti*
C) Du m b«nt ( renvi
'S tonnulÉes plul
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vemenl haussées ou baissées de j- — -p; de même enfin, . les notes A respectivement haussées ou baissées de x' —
Fi». 3K9.
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notes des rectangles F et G sont
Ss.
Il n'y a évidemment pas lieu de s'occuper des notes situées en dehors de ces sept rectangles, car, en raison de leur grande distance à la tonique, elles correspondent à des rapports trop complexes pour pouvoir avoir un rôle musical dans le ton considéré.
513. On voit que les douzains constituant respectivement les gammes chromatiques digëne et trigèue sont peu différents l'un de l'autre.
Pour les comparer, il suffit de jeter les yeux sur la figure suivante qui représente les .projections aur le plan des 3 et des 5 dos deux gammes chromatiques, l'une digène, l'autre trigéne, ayant pour base commune la note do :
Fig. 390,
La gamme trigëne est représentée par le rectangle; la gamme digène a ses douze notes disposées en ligne droite; ses quatre notes de gauche sont de x inférieures aux notes correspondantes de la gamme trigëne; ses quatre notes de droite sont de x supérieures; seules, les quatre notes du milieu sont communes aux deux gammes.
514. Quant à la comparaison entre les gammes chromatiques trigëne et tempérée, elle s'exécute facilement à l'aide de la figure suivante dans laquelle les diflérences entre les
Oammes chromatique!
if 17^ h' M \ ! ! ! '.! '.! s^h h» Wt iBit ife ido sol irt ;la \n
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notes de même nom sont indiquées approximativement en commas x et dixièmes de ce comma (')■
515. Le Tableau suivant réunit synoptiquement les différences existant entre les trois gammes chromatiques compai-ées, puisqu'il montre de combien il faut modifier chacune des douze notes pour passer d'une gamme à l'autre :
Pour passer d'une gBiniiie chromai iqiin à l'autre, ré':- iafp mij «'!• fa do sol ré la mi si fa»
D« Irii^ne à digène -i -i -i -i o o o o +i +i +i +i
De trigèneà t«Ripéro... -o,5 -0,6 -0,7 -0,8 -0,1 o -0,1 -a,ii +0,7 *o,6 *o,5 +0,4 De digëne à lempérË. .. +o,5 +0,4 »o,3 +c,ï +0,1 o -0,1 -0,2 -o,3 -o,i -o,5 -0,6
Au point de vue de la valeur brute des hauteurs de leurs douze notes, cos trois gammes chromatiques ne sont donc pas très différentes.
Mais la gamme trigène présente avec les deux autres une dissemblance très sensible, consistant eu ce que ses notes, contrairement à ce qui a lieu dans les gammes chromatiques digéne et tempérée, ne sont pas équidistantes; il est facile de s'en assurer en considérant les gammes par quintes, et en se souvenant qu'en gamme chromatique trigène, deux de ces quintes sont d'un comma a: inférieures aux autres; et celles de ces quintes qui sont plus petites que les autres (quintes de raccordement) dépendent du ton établi; tandis qu'en gamme chromatique digéne ou tempérée, les quintes successives conservent des valeui-s fixes, quelle que soit la tonique choisie.
' 516. La gamme chromatique trigène possédant douze sons distincts (■), le nombre des gammes possibles sera, en tonalité trigène comme en tonalité digéne, de ao^S, dont 1 douzain, 11 onzains, 55 dizains, etc.
Parmi ces gammes, dont beaucoup sont, pour les motifs indiqués plus haut (n° 506), dépourvues d'intérêt musical, nous examinerons ici sommairement le douzain et le principal dizain ; nous étudierons ensuite dans des articles séparés les septains et les quintains les plus importants.
517. Le douzain trigène basé sur la note do a pour schéma le rectangle de si.^ carreaux figuré ci-dessous, et que nous avons déjà souvent rencontré :
fl
rtl i
(■) EnefTi'l, m Tarinnl par doiui
{') SdUS véMT
ans vu quo lus Jifr<>rDiices entre los noies de la Raniine Icmpérde i-t celles de la gat lo comma x' ; or, te dauzifrme de ce comma est approximativemenl 6ge\ au dixième di obtervatioas fannuléos plus haut (renvoi du n" 503),
tlS HUITIUMB PARTIE. — UAIIIIBB DIVEUU.
Les intervalles flgui-és ci-dessus par les flèches marquées
correspondent, en projection eur le quadrillage du plan des 3 et des 5, aux valeurs suivantes :
Leurs valeurs vérilables ne diffèi-enl des précédentes que par des puissances de s, et sont
Ceci posé, on voit que tes notes du douzain sont :
Sept notes naturelles /a, do, sol, ré, la. mi, si, qui sont celles de la gamme de do majeur normal ;
Trois notes bémolisées siy, miy, la'y, qui existent dans la gamme de do mineur normal; les lignes sii^si, mi<y mi et la:fla étant égales et parallèles à la flèche u, on voit que la différence entre les trois notes bémolisées que nous considérons et les notes naturelles correspondantes est uniformément égale à u;
Deux autres notes accidentées, /epet/atl; ici l'accident est plus grand que le précédent et vaut tt 4- j, puJsi^uc les lignes repre et/a/afl sont égales et parallèles à la flèche u + r; c'est pour rappeler cette particularité que les accidents do/aC et de réç ont été représentés plus grands que les trois autres, conformément aux notations convenues plus haut (Intervalles, n" 413).
Dans ce douzain, les sept notes naturelles et les trois premiers bémols {si, mi et la bémols) ont des formules franchement plus simples que celles des deux autres notes
fan.
Mais ces deux derniers rapports sont les plus simples qui se présentent après les dix autres; ils leur sont d'ailleurs liés par cette circonstance que réç est le plus grand commua diviseur (géniteur) des dix premiers, et que/aQ en est le plus pelit commun multiple.
518. Supprimant du douzain précédent les deux notes qui possèdent les formules les plus complexes, ré^ et/an, il reste le dizain suivant :
Cette gamme réunit les notes au moyen desquelles sont formées les huit gammes ternaires fondées sur do. Elle est remarquable en ce qu'elle associe à l'unité, ainsi
(') Celle valeur eit lu pradnit de> deux pnMilenles, de même que la llwhe u + m est la rësDitaote dei deux
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qu'on l'a vu précédemment (Consonance, a' 51), lea rapports préseatant lea formules les plus simples.
519. Remarque sur les intervalles des gammes trigènes. — Le dizain précédent, bien que composé exclusivement des notes qui forment les gammes ternaires, contient cependant des intervalles tels que {a]fla^ —, n'existant pas dans ces gammes ;ilen est de mSnie afortiori^QMv le douzain où l'on rencontre des intervalles tels que réo/atl, dont les valeurs étant tout A. fait nouvelles n'ont pas été calculées dans la VII* Partie.
Les formules de tous ces intervalles nouveaux seront données à la an de l'article suivant (').
ARTICLE n. — Saptalnt on (rèaéral.
530. Pour beaucoup de personnes, le mot gamme et le mot septain tel qu'il a été défini plus haut, paraissent synonymes, car il leur semble qu'une gamme ne saurait avoir que sept sons.
Pour s'expliquer l'origine de ce préjugé, on peut remarquer que, depuis plusieurs siècles avant Jésus-Christ, les Grecs constituaient leurs gammes à l'aide de deux tétracordes, soit huit cordes dont les deux extrêmes formaient octave, en sorte que le nombre des sons distincts se réduisait à sept.
D'autre part, toute gamme diatonique doit, comme on le verra, posséder sept sons, car le nombre a, caractéristique de l'octave, a pour formule en système s.u.x :
ce qui veut dire qu'il est du septième degré en s.
Enfin, les gammes qui ont été le plus employées dans les temps modernes sont celles qu'on a définies plus haut sons le nom de ternaires; ces gammes étant formées de trois échelles dont les deux extrêmes ont un échelon en commun avec celle du milieu, possèdent par conséquent 3 x 3 — a — 7 sons distincts.
Quel que soit d'ailleurs le motif pour lequel la gamme passe pour devoir être composée de sept sons, il n'en est pas moins vrai que les septains forment l'espèce de gammes la plus nombreuse et la plu» usitée.
Dans le présent article, nous examinerons les septains en général, et dans les articles suivants nous étudierons à part certaines de leurs catégories.
521. Les Grecs avaient de nombreuses faijons d'accorder leurs lyres pour varier la tonalité; ces façons étaient classées en trois genres : le diatonique, \a chromatique ei Venh armo nique.
« Le genre enharmonique était le plus doux des trois, au rapport d'Aristide Onintilien ; il passait pour très ancien, et la plupart des auteurs en attribuaient l'Invention à Olympe,
Phrygien, Ce genre si merveilleux, si admiré des anciens, et selon quelques-uns le
premier trouvé des trois, ne demeura pas longtemps en vigueur ('). •
De même qu'on peut apprendre une langue étrangère à force de l'entendre parler, de même on peut comprendre une tonalité nouvelle, à force de l'entendre pratiquer; et, si l'on veut comprendre et pouvoir juger une tonalité nouvelle, on doit bien entendu la pratiquer d'autant plus longuement qu'elle est plus différente de celles auxquelles on est déjà accoutumé. Donc, pour que les Modernes fussent en état de juger la musique enharmonique des
(') lia paru utile d'atk-nilrs pour calculer ces formules qoa la lUGnition du degrri (cas de la gamin» trions) eût iXé tlonnéa W aonveaa at d'une façon plus complète que dans la VII* Partio (cas de la gamme ternaire), (') Rousseau, c\\à par Larousse, Grand Dictionnaire, au mot Enharmonie.
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Grecs, il ne suffirait pas qu'un ou deux fragments de cette musique fussent parvenus jusqu'à nous, il faudrait que nous pussions étudier un assez grand nombre d'airs écrits dans le genre enharmonique, et conservés avec une exactitude indubitable.
Il n'en est malheureusement pas ainsi, en sorte que, pour ce qui concerne ce genre, nous sommes réduits aux conjectures. Toutefois, quand on se reporte à la façon dont étaient accordés les tétracordes enharmoniques, dans lesquels de grands intei-valles comme la tierce alternaient avec de petits intervalles comme le quart de ton, on peut ôtre conduit à supposer que les gammes enharmoniques devaient correspondre à des rapports d'N Irop ' complexes, et que, si elles sont si rapidement tombées en désuétude, c'est qu'elles étaient peut-être mal appropriées à la nature humaine, et marne & la nature grecque, sî artiste cependant, et par suite si apte à concevoir tous les genres musicaux.
522. Quoi qu'il en soit, nous ne nous occuperons pas plus longuement du genre enharmonique ('), déjà perdu du temps de Plutarque (*), et nous examinerons seulement les genres diatonique et chromatique.
Pour définir ces genres, on définit d'abord les deux espèces de demi-tons (') :
Le demi-ton diatonique « est celui qui est produit par le voisinage de deux notes portant des noms ditrérentset placées à intervalle de seconde, comme mi naturel et/a naturel ».
Le demi-ton chromatique « consiste en une note portant une unique appellation, mais produite d'abord dans son état naturel, puis modifiée quant au son rendu par l'adjonction d'un dièse ou d'un bémol, ou vice versa. Ainsi ut naturel et ul dièse, mi bémol et mi naturel, produisent des demi-tons chromatiques ».
Ceci posé, le genre diatonique est « celui qui procède par tons et par demi-tons diatoniques »; le genre chromatique « est celui qui procède par demi-tons, diatoniques ou chromatiques >.
523. Ces définitions sont ingénieuses, et, en apparence, tout à fait précises ; et cependant elles donnent lieu à certaines difficultés. Considérons par exemple la gamme suivante (A) :
si do ré mi fa sol la si (A)
qui fut employée dans l'antiquité) les demi-tons sido et mifa sont formés par des notes portant des noms différents; nous devons donc, d'après les définitions précédentes, les considérer comme diatoniques, et, par suite, classer la gamme A dans le genre diatonique. Mais dans la gamme suivante (B) :
si do ré mi mii toi ta si, (B)
le demi-ton mi mis est formé de notes portant le même nom et ne différant l'une de l'autre que par l'adjonction d'un dièse à la seconde noie. Nous devons donc considérer le demi-ton mimi'S comme chromatique, et par suite classer la gamme B dans le genre chromatique. Cependant, si l'on fait jouer successivement la gamme A, censée diatonique, et la gamme B, d'aspect chromatique, l'auditeur éprouvera toujours la même sensation {'), indépendante de la façon dont le cinquième degré a été écrit. Les définitions précédentes ontdonc l'inconvénient de porter sur les signes d'écriture, qui sont choses convenl ion nell es,
(■) Toulefais, la Ma9i(|ae étudiée ci-aprèa sous le nom de SeUain (n° 606 et suivants), de Musique par fractions de grades (d- 610 et suivants), etc., na sera pas sans présenter, k certains égards, un peu d'analogie avec 1* Musique enhannonique des Grecs,
(') Dans aon Traité sur la Musique {Œuvret morales) Plutarque rait observer qu'il ne connut que par onï'dirp plusieurs questions dont II traite, natarament au sujet du genre enharmonique; aussi ne les rapporle-t-ii qu'avec beaucoup de réserve, bien que de son temps les traditions lussent encore relativement récentes.
Il est curieux ilo comparer la prudence avec laquelle s'exprime Plutarque, k l'assurance dont témoignent certains écrits modomea.
(') C*est au Grand Dictionnaire Larousse qu'ont été empruntées les définitions suivantes, parce que cet Ouvrage parait rapporter les opinions les plus répandues à ce sujet.
(*) Nous verrons plus loin que roroille interprète celle gamme, non pas comme diatonique (forme A), mais bien comme cfaromatiquo (forme B ).
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n'ayant en soi aucune importance artistique, et non sur les choses signifiées, qui seules méritent d'être prises en considération.
Examinons encore à titre d'exemple la gamme de la mineur. Pratiquée sans accidents, elle est conforme à la définition des gammes diatoniques ; mais on la pratique continuellement sous la forme
la si do ré mi fa sold la
sans cesser de la considérer comme diatonique ; et cependant, de fa à sols, rinterralle n'est ni d'un ton, ni d'un demi-ton diatonique.
524. Ces exemples montrent que la définition des genres diatoniques et chromatiques n'est pas absolument parfaite ; il est donc permis d'en chercher une nouvelle.
A cet effet, reportons-nous k la gamme chromatique dont les notes ont des valeurs numériques rigoureusement définies par le schéma suivant :
Fig. 394.
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Nous avons vu (Intervalles, n" 434) les valeurs de dix de ces notes en unités s.u.x; quant krépetkfaU, leurs valeurs sont faciles à former dans le même système d'unités, puisque nous avons trouvé plus haut que les intervalles H et p sont de x plus étendus que les intervalles tt et I7. On obtient ainsi :
Intorvalles
entra notes conjointes.
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Ces treize notes peuvent aussi se représenter géométriquement par rapport aux axes des =, des u el des x, ainsi que le montre la figure suivantedans laquelle la portée de cinq lignes a été tracée sur le plan des su, à la hauteur qui lui convient pour la clef de sol.
En jetant les yeux sur le Tableau qui précède ou sur la figure 395, on constate que dans la gamme prise sous la forme indiquée plus haut :
do réD
«> mi fa fan Sol la], la ti],
(et non sous toute autre forme dite enharmonique), ce qui caractérise le degré tel que l'entendent les musiciens et tel qu'il apparaît sur la portée, c'est ( ' ) le degré en 3 de la formule exprimant la note en système s.u.x ('), ou bien c'est le numéro d'ordre du plan de formule s = constante sur lequel se place la note, dans la représentalion géométrique de la gamme (').
On peut donc considérer la gamme de t/o comme formée deseptdegrésdontdeuxontdes valeurs fixes, tandis que les cinq autres peuvent se présenter sous deux formes différentes, savoir :
do et fo/ sont toujours naturels (q);
fa est naturel ou diésé (tj ou H);
ré, ta, mi, si sont naturels ou bémolisés (q ou [7 ou p).
(') Ainsi ipi'nn l'a h\l ohi
(') Si luSBge s'élait itab
imméros d'ordre dea degrés 6
plus haut (Intervalles, w A21).
désigner les notes do, ré, mi, el«., souH Ips iinnis do degrés 0, I, U. etc., les [amme seraient précisément identiques aux degrés en a de leurs [onnules x.u.x; uis, comme ces notes do. ré. mi, etc. Sent désignées sous les noms de degrés I. II. III, etc.. il s'onsuit que tel imérns d'ordre des degrés de la gamme sant tous d'une unité supérieure aux degrés en z de leurs formules s.u.x. l'j Ces namdros d'ordre sont inscrits en chilTrea roTsains vers la gaucho do la figure 195.
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525. Ceci posé, considérons les gammes que I'od peut formereo prenant euccessivement les sept degrés ci-dessus définis, mais ctiacun sous une de ses formas seulement. Ces gammes seront des septains; elles pourront être qualifiées, soit de diaclimiçHet ou cUmacodiques (<} puisqu'elles procèdent par degrés successifs, soit de diapédiques {*), puisqu'elles s'élèvent en passant toujours d'un plan au plan immédiatement voisin.
Nous allons examiner sommairement ces gammes de sept sons et reconnaître qu'elles sont au nombre de trente-deux, et que leurs intervalles conjoints valent, selon \a cas, un demi-ton, un ton, ou un sesquiton ( *).
Mais, au préalable, remarquons qu'elles paraissent être précisément celles auxquelles s'applique la qualification de diatoniques.
En efTet, étymologiquement, le mot diatonique signifie à travers les tons. Les théoriciens qui emploient l'expression de gammes diatoniques entendent donc parler de gammes procédant par tons successifs. Mais qu'entendent-ils partons?
Il ne s'agit certainement pas du ton entier, valant à peu près un sixième d'octave, car alors, l'octave valant six sixièmes d'octave, les gammes diatoniques n'auraient que six sons distincts, et seraient toutes conformes au type suivant :
do ré mi fat, solff talf,
lequel n'a jamais été considéré comme diatonique.
Il s'agit donc d'un ton de grandeur variable, pouvant valoir, selon le cas, un ton, un demi-ton ou un sesquiton, et l'expression gamme diatonique doit, par suite, être interprétée comme signifiant, non pas : gamme procédant par tons entiers, mais bien : gamme procédant par Ions, demi-tons, ou sesquitons.
Or, les trente-deux gammes que nous venons d'appeler provisoirement gammes diaclimiques procèdent précisément par tons, demi-tons et sesquitons ; aussi est-il assez plausible d'admettre qu'il y ait identité entre la conception très nettement précisée ci-dessus des gammes diaclimîques, et celle des gammes diatoniques. Dés lors, s'en référant à la définition donnée plus haut des degrés de la gamme (*), on pourrait dire que les gammes diatoniques sont celles qui procèdent par degrés. Cette définition de la gamme diatonique semble éviter les difficultés au.\quelles donnent lieu les définitions usuelles ; elle permet notamment de considérer la gamme mineure ornée
la ti do ré mi fa solU ' la
comme diatonique, malgré l'intervalle dit deseconde augmentée, qui sépare ses degrés VI et VU.
Puisque les trente-deux gammes qu'on a appelées provisoirement diactimiques ou diapédiques peuvent être désignées par un mot déjà en usage, il n'y a pas lieu d'adopter pour elles un terme nouveau; on les étudiera donc dans l'article suivant sous le nom de ^amme^ diatoniques, et l'on considérera un air de musique comme appartenant au genre diatonique ou au genre chromatique selon qu'il sera écrit dans une gamme diatonique, ou dans une gamme contenant simultanément les deux formes d'un môme degré.
526. ISoia. — On remarquera que la question de mots qui vient d'être traitée n'a rien d'absolument essentiel et, si le lecteur jugeait inacceptable la définition qui vient d'être donnée du mot diatonique, il lui suffirait d'admettre que, dans l'article III ci-après, le mot diatonique est remplacé partout par celui de diadimique ou diapédique; rien d'autre ne serait changé à ce qui va suivre.
( ' ) Di^nominoilian pinvUoïro. pravoiiHiit Ai\ xXiiiiï, degrv.
(') DénominBlion provisoire, provpnanl de niiov on txiittSov, plan.
(*) Oat-A-dire on ton et ilomi.
(') La dofmilion donn^ plus haut des di-t^rvs ilo la gamme revient a dire i degnt» II. III, VI, VII; IV-, V (ont rospectivomeiil avra la laniquo \^s inle oa sopliùmo majeure ou mineure; quarte ju«le ou augmentée ; quinte juste.
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11 n'est peut-être pas sans intérât de faire & ce sujet les remarques suivantes :
527. Pour beaucoup de musiciens, les gammes diatoniques sont celles dont les degrés se succèdent avec les mftmes intervalles que dans les gammes de do majeur ou de ia minaur; et enfreindre l'ordre diatonique, c'est faire usage de notes ne pouvant s'exprimer qu'à l'aide d'accidents en sus de ceux qui existent constitutivement à la clef. Il semble InutHe^de réserver le mol diatonique pour cette acception, car les gammes diatoniques ainsi comprises ne seraient autre chose que les gammes ternaires désignées dans ce qui précède sous letMipi de norma/t», et l'ordre diatonique ainsi entendu se confondrait avec le genre normal.
528. Pour d'autres musiciens, les gammes diatoniques sont celles dont les degrés se succèdent comme précédemment, avec les mêmes intervalles que dans les gammes de do majeur ou de la mineur, et qui peuvent par suite s'identifler par transposition avec ces deux gammes, mais avec cette particularité nouvefte que la tonique y sera une note quelconque, pouvant n'être ni do ni la. Il semble égalemeRt inutile de réserver le mot diatonique pour cette acception, les gammes dont il s'agit pQuvanlêlre désignées (comme il sera fait plus loin, n<" 51^6 et suivants) sous le nom àe palétypes.
INTERVALLES DES GAMXES TRIGtNES.
529. Nous sommes maintenant en mesure {') de compléter les indications de la VII" Partie en ce qui concerne les formules des intervalles nouveaux qui peuvent se rencontrer tant dans la gamme chromatique trlgène que dan» toutes fee autres gammes, dizains, septains, quintains, etc., extraites du douzain chromatique.
Les douze notes du douzain pouvant être représentées par les douze points d'un rectangle quadrillé tel que le suivant :
Fig. 196.
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on obtiendra évidemment un intervalle de chacun des types possibles en associant successivement les notes r^p, si\f, la, /aU (notes occupant les angles du rectangle) fi cliacune des onze autres notes du quadrillage.
Aux quaiaote-qualre intervalles obtenus ainsi, il conviendra d'ajouter l'unisson el l'octave: par contre, il faudra retrancher certains doubles emplois, car il y a identité entre les ti-ois intervalles situés à droite de /'ep et les trois intervalles situés à droite de la; de même il y a identité entre les trois iniervulles situésàgaucliedcw';? elles trois iiitervulles situés à gauche de /«H, total six doubles emplois; la considération des côtés verticaux du rectangle fournirait de môme quatre doubles emplois. Le nombre des intervalles distincts s'era donc de
Cesintei'valles seront évidemment d
1 deux les renvei-semenls les uns des autres.
III. — OAHMSS TRlflàNES
rj
LU
HUITlftHK PARTI B.
' GAHIIBB DIVEMBS-
530. Le Tableau précédent montre la façoii d'obtenir facilement les formules en unités s.u.x de ces divers intervalles. En tête de ce Tableau, on a inscrit les douze notes de la gamme telles qu'elles ont été calculées plus haut ( n" 52ï ) ; puis cette octave a été prolongée, savoir : vers la droite en montant jusqu'au ré\), et vers la gaucbe en descendant jusqu'au /«Q. Ensuite on a calculé successivement les intervalles de chacune des notes /-^p, si'l;, la et/aQ, tant avec elles-mêmes qu'avec les douze notes situées à leur droite : ces intervalles apparaissent sous forme de groupes de trois nombres qui sont les exposants afférents respectivement aux unités s.u.x.
Au-dessous de la formule des intervalles en unités s.u.x, se trouvent leurs valeurs en grades et en degrés : les chiffres arabes tels que a ou 5 indiquent que l'intervalle correspondant vaut a ou 5 grades; les chiffres romains tels que H ou V indiquent que l'intervalle correspondant est une seconde ou une quinte.
5S1. Le Tableau suivant récapitule synoptiquement les 36 formules s.u,^ distinctes qui viennent d'être obtenues; par les en-tétes de ses lignes, il indique si ces formules se rapportent à des unissons (I""), ou à des secondes (11^), ou à des tierces (lil"), etc.; par les en-téles de ses colonnes, il exprime les valeurs en grades des divers intervalles.
Tableau det 36 intervi en tonalité trigène {exprimés en degrés.
Grades
lUes
Degrés.
Vr >«i 5Î-2 ]*^ 5J3
" Itt -"
5SS. La plupart de ces intervalles ont déjà été rencontrés dans la 7* Partie, Intervalles, notamment dans le second Tableau du n° 401 (valeurs en grades), dans le Tableau du n" W4 (valeurs en fractions), et dans les Calculs du n" 435 (valeurs en unités s.u.x) ; les intervalles qui sont nouveaux sont les suivants :
Valeurs d'un grade. — L'unisson ne vaut plus seulement zéro grade, il peut aussi
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valoir un grade (unisson augmenté) de deux façons; exemple :
De /ai, à la = '^ =s»u'j^,
De rrfpà ré = — j7 = z'u'x*.
Nous avions déjà rencontré ces deux intervalles, savoir : le petit bémol, en modulant par homotonie, et le grand, en modulant par voisinage : mais ils n'existaient pas dans les gammes ternaires; ils peuvent au contraire se rencontrer dans le genre chromatique.
Valeurs de onze grades. — Le renversement des intervalles précédents produit les octaves diminuées, valant onze grades. Exemples :
D«/nà/ai. = ^ =^^u'-x*.
De /■('à r^p= ^— «""'i^*-
Valeurs de deux grades. — Les deux tierces mineures d'échelle conjointes à la tierce de raccordement {si ré el /a lay) peuvent 6tre diminuées et ne plus valoir que deux
Kg. agg.
P^b lab rntfc ai
^ \Jo \
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grades. Exemple :
Dew"èr^p= ^rr = *'""■•
Valeurs de dix grades. — Le renversement des tierces précédentes donne deux sixtes majeures augmentées. Exemple :
Do la', A fan = ~ = 3'«':c«.
Valeurs de trois grades. — La tierce majeure peut ôlre diminuée et ne plus valoir que
Kig. !>99p*<0 !■!■ mib «i>
BOl
trois grades. E.'iemple :
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Cette valeur n'est pas nouvelle puisque c'est celle de la tierce de raccordement ré fa; ce qui est nouveau, c'est la façon d'obtenir cette valeur par altération de l'une des deux tierces majeures conjointes à la tierce de raccordement (»'[? ré ou fa la).
Pâleurs de neuf grades. — Le renversement de ces deux tierces majeures diminuées fournit deux sixtes mineures augmentées. Exemple :
Valeurs de quatre grades. — La tierce de raccordement (tierce mineure) peut être aug-
Fig. 3oo.
ml s ftQ mentée et atteindre la valeur de quatre grades. Exemple : Dereà/on = ^ = =*u'xf.
Cette valeur n'est pas nouvelle, puisque c'est celle de la tierce majeure ; ce qui est nouveau, c'est la laçon de l'obtenir ea altérant la base ou le sommet de la tierce de raccordement.
Valeurs de huit grades. — Par renversement, les deux tierces mineures augmentées qui précèdent fournissent deux sixtes majeures diminuées, ayant même valeur que les sixte» mineures habituelles. Exemple :
Valeurs de cinq grades. — La tierce de raccordement peut être bisaugmentée (augmentée deux fois) par l'emploi simultané des deux altérations ci-dessus indiquées; elle
atteint alors la valeur de cinq grades :
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Valeurs de sept grades. — Le renversement de la tierce mineure blsaugmentée fournit la sixte majeure bidiminuée (diminuée deux fois) :
588. En résumé, l'unisson et l'octave ne sont pas toujours naturels comme en lonalilô ternaire; en tonalité chromatique, ils peuvent être augmentés ou diminués. I^a tierce et la sixte sont également susceptibles de prendre des valeurs plus nombreuses, savoir : a, 3, 4 et 5 grades pour la tierce, el 10, 9, 8 et 7 grades pour la sixte. Mais la seconde et la septième, d'une part, la quarte et la quinte, d'autre part, ont ici les mêmes valeurs qu'en tonalité ternaire.
ARTICLE III. — SepUlni dlaWniqnei.
534. Il résulte do ce qui précède (n"" 525 et 526) que les expressions sepiains diatoniques 6i gammes diatoniques sont équivalentes, les gammes diatoniques ne pouvant avoir que sept sous.
Pour dénombrer les diverses gammes diatoniques pouvant être fondées sur une même tonique do, nous partirons de la plus simple d'entre elles :
do rê mi fn sol la si
et nous modiâerons de toutes les façons possibles les cinq degrés susceptibles de se présenter sous deux formes différentes.
On a vu que les notes si, mi, la peuvent être, soit telles que dans la gamme précédente, soit affectées de l'accident [7= —■ Les combinaisons que l'on peut obtenir en affectant d'un t> telle ou telle des trois notes si, mi, la, sont au nombre de huit, et nous savons que ces huit gammes sont précisément celles auxquelles nous avons donné antérieurement le nom de gammes ternaires, parce qu'elles peuvent s'obtenir en combinant entre elles les trois échelles /a, do et sol prises avec des modes variés de toutes les façons possibles. On trouve donc, parmi les gammes diatoniques fondées sur la note do, un premier groupe de huit gammes qui sont les gammes ternaires de do. On formera un second groupe de huit gammes en affectant de l'accident p le II' degré de chaque gamme ternaire. On formera un troisième groupe de huit gammes en affectant de l'accident U le IV' degré de chaque gamme tertiaire. Enfin on formera un quatrième et dernier groupe de huit gammes en affectant respectivement des accidents p et c les degrés II et IV des gammes ternaires.
585. Les gammes diatoniques sont donc au nombre de trente-deux; les huit premières ont déjà reçu des noms particuliers, résultant de leur classement en deux modes et quatre genres. Pour que cette terminologie permette de désigner les trente-deux gammes diatoniques, il sufBl de la compléter par quatre noms d'espèces correspondant respectivement aux quatre groupes de huit gammes que nous venons de considérer. Nous distinguerons donc ces gammes en naturelles, primaltérées, sécaltèrées et bisallérées : les gammes naturelles seront les gammes ternaires elles-mêmes, telles que les fournit la combinaison de trois échelles; les gammes primaltérées ou sécaltèrées seront les gamines ternaires modifiées respectivement par la première ou par la seconde des altérations ci-dessus envisagées (r^p ou /a H); enfin les gammes bisaltérées seront celles qui présentent l'une et l'autre de ces altérations (altérées deux fois).
Le Tableau suivant réunit ces trente-deux gammes :
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Gammet diatontquet de do.
naturel.
primai lé ré
sécalléré
bisaltéré
naturel
primaltéré
sécaltdré
bisaltéré
naturel
primallfré
sécaltérâ
bisaltéré
naturel
primai lé rô
sécaltéré
bisaltéré
naturel
primaltéré
sécaltéré
bisaltéré
naturel
primaltéré
sécalléré
bisaltéré
naturel
primaltéré
sécaltéré
bisaltéré
naturel
primaltéré
sécaltéré
bisaltéré
loi
la si
toi
la si
fan
toi
la si
sol
la si
fa
sol
la}, si
sol
la^ si
fan
sol
la, si
lai, ,i
sol
la; si;
sol
la), si;
fan
sol
la; si;
fan
sol
la; si;
sol
la si;
sol
la si;
fan
toi
la ti;
sol
la si;
sol
la; si.
fa
toi
la; si;
fan
toi
la» si;
fan
toi
la» si;
fa
tôt
la; si
.fc
fol
la; si
la; si
fan
sol
la; si
fa
sol
la li
sol
la si
fan
toi
la si
fan
sol
la si
fa
toi
la si;
fa
sol
la si;
sol
la si;
fan
sol
la si.
586. Les iadications fournies par le Tableau qui précède peuvent être résumées ainsi : Les trente-deux gammes diatoniques fondées sur une même tonique do (') possèdent immuablement, non seulement cette note do, mais aussi sa quinte sol, c'est-à-dire les deux notes formant échelons extrêmes dans l'échelle centrale des gammes ternaires de do; quant à l'échelon médian de cette échelle, il peut être majeur ou mineur, et détermine ainsi le mode de la gamme.
Les seize gammes diatoniques de même mode ont en commun l'échelle centrale; par exemple les seize gammes majeures contiennent toutes l'échelle do mi sol. Quant aus échelles extrêmes, leurs échelons médians la et si peuvent être majeurs ou mineurs, déterminant ainsi le genre de la gamme; leurs échelons extrêmes re et /a, qui sont susceptibles d'altération (rrfp et /oQ) ('), fixent l'espèce de la gamme; enfin les deux autres échelons, sol et do, sont immuables comme appartenant aussi à l'échelle centrale.
résulte de ce qu'on ae considère ici que de gannies, on uliautirait bien aDteodu à
(') Ce chiffre de trente-deux, auquel coudait je dénombrement précéden les gamme» aotlientiques ; si l'on tenait compte en outre des nnlres forme un total plus élevé.
(■) Les quatre mots naturel, primaltéré, sécaltéré, bisaltéré, dont l'emploi a éié proposa pins haut pour carnetdrisor les qaalre espèces de gammes, ont éié choisis do façon i itr« an harmonie avec le langage nsuel des mosiciens ; ceux-ci, en effet, appellent attérationi ou aotet altérée* les notes telles que ré\) et fan dans le ton de do. Mais il faut bien remarquer, i propos de ces dénominations, que l'altération à laquelle elles font allalion porte sur l'ordre
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S87. Ainsi, le musicien qui, au lieu de se cantonner dans la tonalité ternaire, pratique la tonalité diatonique, dispose, non plus seulement de huit homotoniques de do, mais bien de trente-deui.
La difTérence de caractère que le mode communique à ces gammes est bien connue des musiciens; le principal motif de cette difTérence a été indiqué plus haut {Battachements, n» 241).
Parmi les genres, les plus doux sont ceux qui ne contiennent pas te degré un peu complexe h'I?— |; ce sont donc le majeur normal ou orné et le mineur orné ou alternant.
Parmi les espèces, c'est à bon droit que l'espèce naturelle est de beaucoup la plus employée, car elle est la plus simple de toutes, les notes altérées rêo et/oQ étant précisément les deux plus complexes du douzain (*); toutefois ces altérations, et surtout la première, sont en somme peu prononcées et l'on arrive bien vite à s'y accoutumer assez pour en goûter le channe.
538. Parmi ces gammes, certaines ont été pratiquées depuis plus de vingt siècles, ce sont celles qui peuvent s'exprimer au moyen des sept notes dites naturelles; en effet, le mode de mi et le mode de fa des Anciens ont respectivement les mêmes intervalles que la gamme mineure normale primaltérée et la gamme majeure normale sècaltérëe.
Mais les autres gammes pourraient aussi être employées. A titre d'exemple, citons un air bien connu : Ah! vous dùai-je, maman, dont Mozaii a exposé le thème en do majeur normal, et travestissons ce thème en tonalité mineure ornée sécaltérée.
La transformation s'obtient en bémolisant tous les mi et tous les la et en diésant
Fi g. 3oi.
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les/a(*). L'air qu'on obtient ainsi, tout en différant beaucoup du thème original, présente cependant des ressemblances qui le rendent facilement reconuaissable.
U arrive d'ailleurs très fréquemment que, sans y songer, le compositeur emploie épisodiquement ces diverses gammes diatoniques, car, loi'squ'il fait de l'altération, cela revient à abandonner une tonalité diatonique naturelle pour la remplacer momentanément par une tonalité altérée; ces oscillations d'une tonalité à l'autre se font très facilement par homotouie.
lenulre et non sar l'ordre diatoniqac. Ainsi, la deuxième gamme du Tablonu prâi»ident (do majeur normal primaltHrâ ) tiA une gamme diatonique exacte, et ce Dost pas en tant que dialoniiiuo, mais en tant que ternaire qu'elle iruntient une attention. D'ailleurs, en musique comme en bien d'autres cbosos. tout est relatif; et quand en icnl en do majeur, do mSme que le i-e'p respecte l'ordre diatonique mais offense l'ordre ternaire, de mflmo le ia? respecte l'ordre ternaire, mais non l'ordre normal, eu sorte que. pour qui cullire uniquement la tonalité normale, et non la ternaire, le la], lui-mâme apparaît comme une altération.
(') A cet égard, on pourrait n^partir l(!s notes du douzain fondé sur do eu trois catégories, savoir ; les sept noies naturelles do, ré, mi. fa, lol, la. si; les (rois incidents la?, mi?, st'l' qui ne ditièreni que de u de la note nalurells correspondante, et les deux accidents re'p et ^aQ pour lesquels la diflérence atteint u +x.
D'une [afon générale, les incidtnU seraient les trois noies exislaut en tonalité lemaîre, cl qui proviennent de la modification des médiantes d'échelles ; quant au nom A'aecidenl il serait réservé aux doux notes spéciales à la tonalité diatonique et qui proviennent de la modification des i'H:holons extrêmes des échelles extrêmes.
(') Pour faciliter la lecture, on a répété ces accidents à cliaque mesure, conformément à l'usage; mais, & titre de démonstration, on aurait pu se borner à les écrire uno fois pour tontes Ji la portée, afin de montrer qu'ils sont constilulib dans cette tonalité.
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589. On a vu plus haut {Enharmonie, n* 388} qu'en associant l'amphitonie et l'allération, on arrive à exécuter d'emblée et instantanément les modulations les plus éloignées. Citons à titre d'exemple la modulation de la mineur vers si> mineur. Normalement, ces tons ont pour armures respectives néant et cinq bémols, et dlfTërent très sensiblement; mais, si on les considère dans les tonalités suivantes :
la mineur orné sécaliéré (armure : iol et ré diésés),
jilr mineur orné naturel (armure : si, mi, ré, sol bémolisâs),
les armures ont beau être plus différentes encore, la modulation n'en est pas moins très facile parce que les notes de l'accord de septième de dominante du second ton existent, elles ou leurs gètophones, dans le premier ton. A titre d'exception, et pour montrer que la modulation ne comporte aucune dérogation au.\ deux ordres diatoniques précédemment indiqués (c'est-à-dire n'exige aucune altération accidentelle), on emploiera dans l'exemple suivant les armures inusitées coiTespondant aux deux tonalités dont il s'agit ('); on voit que la modulation peut s'exécuter sans faire usage d'aucun dièse ou bémol autre que ceux des armures :
Fig. 3o3.
ij4 mineur orné sécalteré
l.'iJi i
540. Remarque. — On vient de dire que, sur les trente-deux gammes diatoniques, huit sont des gammes ternaires naturelles et vingt-quatre peuvent étie considérées comme des altérations de gammes ternaires. Mais nous pouvons vérifier ici une fois de plus ce que nous avons souvent fait observer, savoir que les phénomènes musicaux sont susceptibles de se présenter sous des aspects différents (') : plusieurs de ces gammes ternaires altérées peuvent aussi être considérées comme des gammes ternaires non altérées.
Par exemple, la gamme de do majeur normal sécalteré est représentée par le premier des deux schémas ci-dessous {fig. 3o4); mais le second de ces schémas, un peu moins simple que le premier, lui est néanmoins gélophone(*), en sorte que les sons de la gamme du premier schéma peuvent ôtre interprétés comme étant ceux de la gamme du second schéma ; or, celle-ci est ternaire puisqu'elle est fondée sur les trois échelles majeures conjointes do, sol, ré; elle s'obtient en plaçant trois échelle.s majeures sur la série de
( ' ) L'oxomple An la figure 3a3 sera donn (voir Applications, figure 373 du n* 692). (') Voir Diitonanee, renvoi du n* 180.
(') Il n'en diffère que par la aubslilution dt lax
plus loin une seconde fois, mais en fusant usage des ai
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bases i,-< ^; autrement dît, elle est comme une gamme majeure normale rapportée à la note qui, en tonalité ternaire habituelle, jouerait le rôle de dominée.
Considérant de mSme la gamme de do mineur normal primaltéré qui correspond régulièrement au premier des deux schémas ci-dessous {Jig, 3o5); on verrait encore que celte
Jt.
ol
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gamme peut être interprétée comme correspondant au second de ces schémas, qui ne diffère du premier que par la substitution de sip à ii> et est formé des trois échelles mineures conjointes siQ,/a, do; donc la gamme ternaire altérée dont il s'agit peut aussi être interprétée comme une gamme ternaire non altérée, mais dont la note jouant habituellement le râle de dominante aurait été prise pour tonique.
D'une façon générale, pour discerner quelles sont les gammes ternaires altérées qui peuTent aussi être considérées comme non altérées, il suffit de jeter les yeux sur la figure suivante, dans laquelle le signe ? indique que la note affectée de ce signe peut être considérée indifféremment, soit comme naturelle, soit comme pourvue de l'altération qu'elle possède dans le douzain chromatique.
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On voit que, parmi les trente-deux gammes diatoniques :
I* Celles qui ont «|» et fé\, avec rèl lat mi?, peuvent être considérées comme formées par trois échelles conjointes ii^^,/a, do, de modes quelconques, ces gammes étant rattachées à leur échelle supérieure : c'est notamment le cas ci-dessus examiné de la gamme de do mineur normal primaltéré.
a" Celles qui ont /ai\ et réi^, avec la? mi? si?, peuvent être considérées comme formées par trois échelles conjointes fa, do, sol, de modes quelconques, ces gammes étant rattachées à leur échelle médiane ; c'est le cas des gammes ternaires naturelles.
S" Enfin celles qui ont réi^ et lat^, avec mi? si? /a?, peuvent être considérées comme formées par trois échelles conjointes do, sol, ré, de modes quelconques, ces gammes étant rattachées à leur échelle inférieure : c'est notamment le cas ci-dessus examiné de la gamme de do majeur normal sécaltéré.
ARTICLE IV. — Septaiiu chromatiques.
641. De ce que nous avons vu précédemment, il résulte que les septaîns trigènes sont au nombre de 46a (n» 505), et que, parmi ces septains, ceux qui comprennent une note de chaque degré, mais chaque degré sous une forme seulement (septains diatoniques), sont au nombre de 3a (n" 535). Les septains chromatiques sont donc au nombre de 463 — 33 =430. Mais, ainsi qu'on l'a fait observer plus haut (n* 506), plusieurs de ces gammes seront dépourvues d'intérêt musical, soit qu'elles se trouvent illogiquement constituées ( manquant des degrés les plus usuels et pourvues à leur place des degrés les plus complexes), soit que l'ensemble de leurs notes constitutives rattache à une note autre que la tonique. Ainsi le septain chromatique suivant :
- Rg. 307.
qui rattache à so/ plutôt qu'à rfo, serait fort médiocre comme gamme àedo (mais admissible dans le ton de sol).
642. Les septains chromatiques son! en général des gammes moins parfaites que les septains diatoniques ; en eifet, si l'on veut former par exemple une gamme contenant à la fois /a et/aU, il faudra, puisque le IV* degré est pris sous ses deux formes, se priver de l'un des autres degrés; ainsi, pour gagner /rttl = ^> il faudra perdre une autre note qui
correspondrait certainement à une formule plus simple.
Si l'on est amené à employer un même degré sous deux formes différentes, il sera généralement prérérable de remplacer le septain par un octain, et de ne pas se priver d'un des degrés de la gamme sous prétexte de ne pas excéder le chiCIte de sept sons : il vaut mieux en effet exprimer sans contrainte sa pensée musicale que de se conformer à cette pseudo-règle, admise on ne sait pourquoi pendant si longtemps, et d'après laquelle toute gamme devait être un septain (voir n' 520).
A titre d'exemple de septain chromatique, nous étudierons le septain qui est généralement désigné sous le nom de gamme chromatique tonique.
CHANTnG III. — GAUHBS TRIfiEma.
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548. Pour cette tonalité, les Létracordes étaient accordés de façon à donner les intervalles conjoints suivants :
demi-ion, demi-ton, tierce mineure.
Les tétracordes étant disjoints d'un ton, leurs huit notes présentaient les intervalles suivants (exprimés en grades ou en gétés) :
Numéros d'ordre des huit notes 1 U 111 IV V VI Vil VIII
latervalles conjoints t i 3 ■» i i 3
Intervalles dos notes avec la plus basse d'entre elles. o i ^ 5 7 s g la
Si l'on suppose, tout d'abord, que la gamme est authentique (c'est-à-dire commence par sa tonique), on voit qu'en ^o trigène cette gamme correspond aux notes suivantes :
fa toi îa)} la do
représentées par le sciiéma
ou par la formule
ou encore
H : iïo/ia8/i35/ilio/i8o/i9a/aoo/a4o.
Telle est la façon la plus simple de se représenter le substratum mathématique d'une gamme authentique dont on sait seulement que les intervalles .conjoints possèdent les valeurs indiquées plus haut approximativement (').
544. Les phénomènes musicaux ayant souvent plusieurs aspects difTérents, on voit que la même gamme pourrait aussi être interprétée enharmonîquement comme l'indiquent le schéma (Jig. 309) et les formules ci-après :
do dos fé /<* toi tolti la do
Mais cette' interprétation, malgré ses N plus petits que ceux du n' 5ii3, est beaucoup
( ' ) Cas valears ajrant H6 tradaitas on grades ou en gdtés deviaonant, de ce hit, approiimstivei, car, en musique le grade n'ect pai une graadaur fixa et invariable, et quant an gé\é 00 aux tan* et demt-lons tempcrds, ils n'oot pas d'exiateoce rdslle et no peuvent exprimar qn'L peu près la valeur vnûe des intervalles musicaux.
UUITIËHE PARTIE.
GAHHEB DIVBRSKB.
Fig. 3Q3.
plus complexe, et il serait invraiseinblable que les sons définis par les formules précédentes fussent rattachés à une note placée comme l'est do dans te schéma ci>dessu3.
La gamme chromatique tonique pourrait aussi être conçue en tonalité digène, tétragène, etc.
545. Hais, pour s'en teoir à la tonalité trigène, si l'on n'admet pas a priori que la gamme est donnée sous forme authentique, il reste encore à examiner les six cas où la tonique, au lieu d'être la note de rang I, serait l'une des notes des rangs II à Vil-
Donnant toujours le nom de do à la note à laquelle est dévolu le rôle de tonique, on voit que la gamme se présente, selon le cas, sous l'un des aspects suivants :
Numéros àvt Dotes prileg pour do.
Namadesi
atei
etTBlaiiri(on
grades) des
inlorvalles conjoinM
ré fa
mi fa'.
do
rév
lol
tab
do
fa /«S
^ol 1 3
do
ré
m(%. mi
lol 3 I
fab
do
rc.
ré fa
sol
si, d
réb
mi fa
la
si d
vit.
do
mi
mi fa
la^
ïi!,
si d
De ces sept luterprétations, celle qui correspond à la gamme la plus douce (mais dépourvue, il est vrai, de IV' degré) est la quatrième. Dans ce cas, la gamme considéi-ée est une gamme de forme plagîenne (de dominante h. dominante), conforme au schéma et aux formules ci-après ;
Fig. 3io.
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546. Les musiciens de l'antiquité ont fait usage des sept septains qui peuvent s'exprimer par les sept séries de sept sons suivantes :
Mode de rc r6 mi fa toi la ti do
Mode de nu mi fa sol la si do ré
Mode de /n fa toi la n do ré mi
Mode Ai sol sol la si da ré nU fa
Mode de /a la si do ré mi fa sol
Mode de « ti do ri! mi fa sol la
Mode de do do ré mi fa sol la si
Ces gammes, formées de notes toujours les mêmes (au moins en apparence), mais présentées de manières {modus) différentes, ont été désignées de plusieurs façons, et notamment par les dénominations très claires et très brèves de mode de ré, mode de mi, etc.
Mais ces dénominations, très commodes à l'époque où le mode de ré était toujours fondé sur /"rf, le mode de m* sur mi, etc., deviennent incommodes si l'on pratique la transposition. Afin d'éviter l'usage de périphrases telles que u mode de ré transposé en do n ou que n gamme de do construite sur le type du mode de ré o, nous conviendrons d'appeler gamme rétype toute gamme de tonique quelconque, composée de sept notes s'èchelonnant avec les mêmes intervalles que dans le mode de ré; de même, les gammes mitype, on/atype, OÙ etc. seront celles qui, ayant une tonique quelconque, seront construites sur le type des modes de mi, ou de /a, ou etc. Enfin nous engloberons ces sept types de gammes sous la dénomination générique de gammes /'a/^t^^es {■).
547. Parmi ces sept gammes palélypes, il en est que nous avons déjà rencontrées en tonalité ternaire; nous savons donc qu'elles ont des bases mathématiques; maîsles antres, comment doivent-elles être comprises?
Les Traités disent k ce sujet qu'en effet les anciens, afin de varier la tonalité, changeaient la disposition des intervalles conjoints de la gamme, en commençant celle-ci tantét par l'une tantât par l'autre des sept notes dites naturelles, modifiant ainsi le rôle des notes les unes par rapport aux autres suivant ce que les mathématiciens appelleraient une permutation circulaire.
Fig. îii.
( ' } C'Ml.it-dire de tjpes d'M(r«fai>.
348 HUITlàNB PAKTIB. — CAMIIKS DIVERBSB.
n est nécessaire d'examiner ici comment une pareille permutatioa eatre les degrés de la gamme peut être effectuée sans produire des résultats absolument inesthétiques.
Pour préciser par une comparaison la nécessité d'élucider cette question, imaginons le cas d'un antiquaire ayant trouvé une jolie statuette de Tanagra et l'ayant installée en belle place dans son cabinet de travail. Au bout de quelques mois, il s'aperçoit qu'il commence à se blaser sur les joies que lui cause la contemplation de la figurine; alors, pour rarralchir ses sensations, il imagine de faire diviser ta statuette en sept tranches, à l'aide de six coupures horizontales. Lorsqu'il superpose les sept tranches dans l'ordre naturel, rien n'est changé à l'aspect de la statuette ; mais s'il exécute une permutation circulaii-e dans l'ordre des tranches, par exemple en faisant passer sous les pieds la tranche supérieure, il se procure des sensations incontestablement nouvelles. Mais seront-elles agréables ?
Il ne semble pas que, dans ce cas, les permutations entre les différentes parties du tout soient permises esthétiquement.
Elles le sont au contraire dans certains jouets d'enfants, composés de parties mobiles susceptibles de prendre les unes par rapport aux autres différentes dispositions. Dans chacune d'elles, le jeu forme un dessin particulier qui, si l'on rectide par la pensée certains traits de détail, représente des objets connus et a, par suite, un sens intelligible : on conçoit donc que l'enfant prenne intérêt à examiner les différents aspects que peut prendre le jeu, suivant les dispositions qu'on lui donne.
Cette double comparaison conduit à penser que si l'homme a pris plaisir à permuter de diverses manières l'ordre des notes de la gamme, c'est que chacune des dispositions ainsi réalisées présente un sens intelligible, c'est-à-dire correspond à un certain substratum mathématique tel qu'une série d'N en rapports simples.
548. Pour examiner ce qu'il en est, ne cherchons pas à deviner le sentiment musical ou l'idée théorique d'après laquelle les gammes palëtypes ont pu être fondées, il y a plus de vingt siècles; bornons-nous à nous mettre à la place d'un musicien ancien ou moderne, sachant que ces sept gammes sont ou ont été pratiquées, et cherchant celles qui peuvent lui plaire et ôtre interprétées dans la tonalité à laquelle il est accoutumé (')-
Nous nous poserons donc le problème suivant : Etant donné sept notes, dites naturelles, dé&nies (à l'octave près) par la seule condition d'être échelonnables par quintes (*) :
fa do sol ré la mi ti
quelles sont les différentes façons possibles de combiner ces notes de manière à former des gammes, c'est-à-dire des séries de notes en rapport simple avec l'une d'entre elles?
Pour résoudre cette question, nous dessinerons tous les schémas figurant les dispositions relatives que peuvent recevoir les sept notes ; nous examinerons ensuite combien chaque schéma peut représenter de gammes distinctes.
549. Mais, au préalable, cherchons les différentes valeurs que peuventavoir les quintes auxquelles s'échelonnent les notes de la gamme.
La figure suivante représente les notes de la tonalité trigène en projection sur le quadrillage du plan des 3 et des 5. Considérons une note quelconque, par exemple le ré qui se trouve vers le milieu de la figure, et joignons-le par des vecteurs h. sa quinte la^-ré
(') Lo présoni Cliapiire traitant dus gammna taDdrfo* sar la* toctoun l, 3 el 5, nous envisagorans, bien enlendu. II! cas J'un musicion raiaant usage <la la (ODalitd Irîgâno.
(') Il s'agit ici, non pas de la quînto - proprement dite, maia d'intervalles quelconques, identiques on gétophonei ii l'f (te quinte. On remarquera que la pnJsente définition des sept notes do, rc. mi, /a. toi. la, si n'est pa« identique ï colle qui n élé donnée plus haul, par exemple par lo schéma do la figure 19 j ( a" 524 )■ La plus grande généralité de la présente définition produit des conséquences que nous remarquerons plus loin.
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et à toutes les notes gétophooes de ce la. Ces vecteurs représenlent des quintes de valeurs diverses Oi, On On etc.
Fig. 3ij.
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Il est évident que, parmi ces quintes, les seules dont les vecteurs ne soient pas trop étendus pour trouver place dans le rectangle chromatique sont celles qui sont désignées (voîryî^. 3i3) pour les lettres On Ot ^^ Oi! ces trois quintes sont donc les seules qu'il faudra prendre en considération.
550. Ceci posé, il est facile de dessiner les schémas susceptibles de représenter les gammes proposées.
Prenons un point quelconque du quadrillage pour figurer ta note /a. Une série de deux notes en quinte, fa, do, sera représentée, puisque la quinte a trois valeurs possibles, par les trois schémas :
Fig. 3 1.1.
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Une série de trois notes en quintes proviendra de l'une des séries de deux notes qui précèdent.
La première série de deux notes en quinte permettra de former trois séries de trois notes en quintes, savoir :
Fig. 3,4-
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La deuxième série de deux notes en quinte ne permettra de fonner qu'une seule série de quinlea admissible, celle dans laquelle dosol = Q,, car, avec les quintes Oi et Q„ les
ne.
Lri
dimensions du schéma excéderalentf comme le montre la figure 3i5) celles du douzain.
Pour un motif semblable, la troisième série de deux notes ne permettra de former qu'une seule série de trois notes en quintes, savoir :
Il est évident qu'en continuant l'application du procédé précédent, on arrivera de proche en proche à former successivement tous les schémas représentant les séries de quatre, cinq, six et sept noies échelonnées à des intervalles valant On Qi ouQ,; le Tableau suivant présente synoptiquement tous les résultats que l'on obtient ainsi :
Fig. 3.7.
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551. Esaminons maintenant les dix schémas de sept sodb occupant le bas de ce Tableau {fig. 3i7), et voyons quels septains ils peuvent représenter.
Tout d'abord, il y a lieu d'éliminer les schémas n" 2, %, 6, 7 et 9, car, d'après ce gui a été vu plus haut {Battachement, n* ^85), un gi-oupe de sons occupant trois lignes «t quatre colonnes rattache à la note située sur la seconde ligne et sur la seconde colonne; or cette note fait défaut dans les cinq schémas précités ; ceux-ci ne correspondent pas à des gammes suffisamment simples, et il reste seulement à considérer les cinq autres schémas, savoir :
Fig. 3.8.
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Pour la raison qui vient d'âtre rappelée, les trois derniers schémas rattachent respectivement à réy sol et 51, et représentent par conséquent des gammes ayant ces notes pour toniques.
Pour une raison analogue, chacun des deux premiers schémas rattache à une note de sa seconde colonne et, de préférence, à celle qui est située sur une ligne de quatre notes; ces schémas représentent alors les gammes de do et de la; mais ils peuvent aussi, quoique moins simplement, rattacher à celles des notes de la seconde colonne qui est située sur une ligne de trois notes; dans ces conditions, ils représentent deux autres gammes, moins simples que les précédentes, et qui sont les modes de mi et de/a.
En définitive, les gammes que nous parvenons à former avec sept notes échelonnables par quintes sont au nombre de sept et sont précisément semblables aux sept gammes paie types.
553. Si l'on se reporte à la double comparaison à laquelle nous avons eu recours plus haut, on voit que le cas des sept gammes formées avec les sept notes naturelles différemment combinées est analogue, non pas à celui de la statuette de Tanagra, mais bien à celui du jeu d'enfant composé de parties se prêtant à des arrangements différents : de même que chaque dessin du jeu (si l'on rectiâe par la pensée certaines incorrections de détail) représente un objet réel, de même chaque gamme (si l'on rectifie certaines notes d'un comma convenable) correspond à un substratum mathématique simple, en sorte que, pour la gamme comme pour le jeu, les mômes parties peuvent former des touts différents présentant chacun un sens intelligible.
On eût été au contraire dans le cas illogique et incompréhensible de la statuette de Tanagra si l'on avait dû admettre que, dans les diverses gammes, les notes sont toujoui'S représentées par les mêmes nombres : pour certaines toniques, quelques notes eussent correspondu h des rapports trop complexes; autrement dit, un môme schéma de sept notes n'aurait pu être rattaché simplement à chacune de ses notes constitutives.
C'est cette invraisemblance que l'on serait obligé d'admettre si l'on voulait interpréter les gammes précédentes dans la tonalité digëne; toutes les quintes étant uniformément égales à -1 les sept gammes patétypes disposées par quintes ascendantes auraient pour formule :
fa do toi
— -(irv(rv(r7(07(0"7(irvar
où il faudrait attribuer h. n les valeurs
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auiyaat qu'il s'agirait respectivemeat des gammes de
fa, do, sol, rc, la, mi, si.
Or, même pour n = o (gamme de ré), cette formule doune des valeurs Tort complexes; et pour les valeurs extrêmes de n, pour n= 3 par exemple (gamme de /a), elle fournît pour la septième quinte la valeur (r ) > ce qui, pour le IV" degré de la gamme, correspond k la fraction inadmissible
fa a' Va/ a' S.i"
Ea tonalité trigëne, on ne rencontre pas de telles invraisemblances, car on trouve presque autant de schémas qu'il y a de gammes. Deux fois seulement le même schéma correspond à deux séries d'N, c'est-à-dire k deux gammes différentes, et dans chaque couple de deux séries d'N, la seconde est plus complexe que la première; mais cette plus grande complexité des formules correspond très exactement à la réalité musicale : les modes de mi et de fa sont en effet plus complexes respectivement que les gammes de do et de la, et c'est pourquoi ils sont arrivés à tomber presque complètement en désuétude.
653. Remarque. — Nous avons fait observer plus haut (second renvoi du n" 548) que, dans l'élude des gammes palétypes, nous donnions aux sept noies naturelles une définition autre que celle adoptée antérieuremenl. Il est nécessaire de faire remarquer ici quelle est la conséquence de cette différence de dé&nitions et quelle est ea réalité la constitution des gammes palétypes ; à cet effet, nous transposerons en do les sept gammes palétypes, en exécutant l'opération par deux procédés ditférents :
Premier procédé. — Reproduisons les schémas des sept gammes en attribuant uniformément le nom de do à la note jouant le rôle de tonique; quant aux autres notes, dési-
h (a I II I !
mm I fit
gnons-les d'après leur position par rapport à do, en leur donnant les noms qui leur sont attribués dans le rectangle chromatique (fig. Stg); nous obtenons ainsi les sept schémas suivants :
Fig. 3io.
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Deuxième procédé. — Trainsposons à la façon habitaelte, c'est-à-dire adoptons uniformément la série de sept notes db, ré, mi, fa, sol, la, si, mais en modifiant ees notes à l'aide d'une armure convenable. L'armure à employer se trouve facilement en jetant les yeux sur la Qgure suivante :
Fig. 33 t.
som fi* Mk mif »t h do toi ré h nu » flilt I I I I I ,1
ftlrfl a»Jf «ol^pe rtljfl Wjp« miljpt utjft
Dans cette figure, chaque gamme palélype est représentée ii l'aide d'un angle de forme appropriée, montrant entre ses côtés les sept notes de la gamme et, en l'égard de son sommet, la note jouant le rôle de tonique; poiTT transposer en do la gamme de fa fatype, il suffit évidemment de transporter l'angle i d'une quinte vers la droiie, c'eal-à-dire d'armer la clef d'un dièse; de même, pour ^anspoaer en do les gammes de jo/soltype, ré rétype, etc., il suffit de transporter les angles 3, 4, 5, 6 ou 7 d'une, deux, trois, quatre ou cinq quintes vers la gauche, c'est-à-dire d'armer la clef d'un, deux, trois, quatre ou cinq bémols. Les armures àemployer seront donc les suivantes :
Gammes de do :
Armures :
rétypo mitype fatype sol type latype sltype dotype
al, if tS II, 3S, SI, o
Comparant les schémas fournis par le premier procédé et les armures fournies par le deuxième, on constate qu'on a obtenu pour la gamme sitype deux transpositions différentes, saroir :
r" précédé : d« ré^ mi» fa fait la', «S.
a* procédé : do ri-, mi\) fa tolf (ai H^
Il est facile de s'espliquer la cause de cette discordance :
Les notes de la gamme sitype ont des valeurs numériques définies sans ambiguïté par le schéma représentant la façon dontcette gamme a été engendrée. Dans la figure ci-dessous, ce schéma, répété deux fois, représente deux gamines sityfes, à gauche celle de do et à droite celle de si; mais, dans le schéma de gauche, le^ notes ont été dénommées d'après leur place dans le douzain chromatique, c'est-à-dire conformément à la définition ordinaire, tandis que, dans le schéma de droite, elles ont été dënomméesi conformément à la définition spéciale d'a[»-ès laquelle qons avons engei>dré les gammes palétypes (' ).
Fig. 3:
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( ' ) foir le d«inièiiu renvoi du n° M8.
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C'est ainsi que, daas la gamme de », les notes /a et do occupant les extrémilés d'une des diagonales du rectangle sont censées Tormer quinte; or, leur intervalle, valant 0». n'est que gétoplioae à la quinte et vaut en réalité une sixte majeure bidiminuée ('), ainsi qu'on peut s'en rendre compte en considérant, sur la figure 3 la {n* 5W), lo vecteur ré ii'i^i^ qui définit l'intervalle Qi (')• Donc, la défliiilion spéciale que nous avons donnée aux notes, à l'occasion des gammes palélypes, bien que paraissant semblable à la précédente, ne lui est conrorme que gétophoniquemeut. Et si nous voolons donner aux notes de la gamme de si sitypc des noms en harmonie avec les définitions habituelles, nous pouvons laisser aut notes si, mi, la, ré, sot, do les noms qu'elles ont reçus dans la figure ci-dessus, mais, pour la note désignée par /a sur cette figure, nous devons reconnaître que, par rapport à do (la note diagonalement opposée), elle offre un intervalle de sixte majeure bidiminuée (ou de tierce mineure bisaugmeotée), en sorte que son nom véritable n'est pas /a mais mis (*};!» constitution véritable du mode de si est donc la suivanto :
si do ré mi rnis ml la
On voit que, sous cetle forme, la gamme de si sitype est bien l'exacte transposition de la gamme de do sitypc ; on constate, en outre, que la gamme sitype appartient au genre chromatique et non au genre diatonique.
11 n'y a pas d'autres gammes palétypes donnant lieu à une particularité semblable; en cfTet, cette particularité résulte de ce que l'intervalle Q, est entré dans la constitution du schéma de la gamme sitype; or, tous les schémas (schémas n°* 2, 4, 6, 7, 9 et 10 de la figure 3i;, n" 550) qui contenaient l'intervalle Qi ont été éliminés antérieurement, ft l'exception précisément du schéma sitypc (schéma n' 10).
DES GAMMES PALtTTPES.
554. Si l'on s'était proposé uniquement d'identifier les sept gammes palétypes, c'est-àdire de trouver quelles sont, en tonalité trîgène, les positions respectives de leurs notes, on aurait pu obtenir bien plus rapidement ce résultat en procédant comme on l'a fait plus haut pour la gamme chromatique tonique ( a" 5'»5 ), c'est-à-dire en considérant les sons
<<) IntervaJIa tUBnt plus UdI, d> bK.
(') On bien eocore bd considérant, dans la figure 3ii ci-dessus, le vecteur /at réi qui a prëcUéDont été cHé [dut haut (n* 53^) commo oiemple do sixte majeure bidiminuée.
(') D'une tnqon gândralo, si l'on no prund en considrïratLOD que les sons du douzain, quand une noie fonno avec la tonique l'intervalle ào triton, commo si dans la modo de /a, ou fa dans la mode de li. ce triton doit être interprété uonime quarte augmentée, et non comme quinte diminuée. 11 suffit, pour s'en rendre compte, de remarquer que. dans le rectangle diromatiquo da do, on ronconlrc fa* et non soit. Pour rencontrer ce dernier, U faut prendre en
Fig. 3i3.
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considération, non pas seulement tos douze rapports les pli encore. El, mSnie dans ce cas, tout son [(iruiant triton avec do les intervalles de quarte augmouli^o et do quinte diminuée, élanl fait et sol[- occupant sur le quadrillage du plan des 3 et dos 5 évident que /a i4 n'ay-inl do facteurs ordinaires qu'en campleio : c'est donc toujourE te rapport do fat que
iples, comme nous l'avons fait jusqu'ic', mais d'autres l'inlorpréle comme /ai; plutAt que commo tot^, car renversement l'uD de l'autre, correspondent à dus unies les pinili.ins-symiitnqnes par rapport à do; et il est qui est son inverse, formera un rapport plus préférence i (^o so^ •.
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déHnis par la conditioa de présenter les intervalles conjoints ci-dessous désignés en
grades i
do ré mi fa toi la f( do
et en examinant à quels nombres correspond cette série, lorsqu'on a adopté successivement chacun de ses termes pour tonique. On eût ainsi établi immédiatement les sept schémas {fig. 330, n" 553) fournis par le procédé précédent; mais ce procédé, bien que plus long, était utile à employer; en effet, il n'a pas seulement fourni les schémas des gammes paietypes, il a montré encore qu'en dehors de ces sept gammes, il n'y en a pas d'autres répondant à la définition spéciale qui en avait été donnée ; en outre, en formant les dix septainsde la Sgure 317 (n" 550), on a rencontré chemin fuisaot huit quinlainsqui seront utiles plus loin { article VU, n" 591 et suiv. ).
CBAMrS AHTIQL'ES.
555. Nous avons défini en tonalité ternaire (voir Contrepoint, n' 111) les champs anciens contenant quatre tonalités telles que
do nifgeur normal sol majeur pseudrque ré mineur paeudique la miaeur normal
et les champs alternants contenant deux tonalités telles que
fa majeor alternant ré mineur alternant
Nous pouvons maintenant reconnaître que les champs anciens contiennent aussi des gammes palétypes; ainsi le champ néant, dont la composition est rappelée ci-dessus, contient aussi les gammes de mimiiypeetde/o fatype (').
Par analogie avec les définitions déjà adoptées, on peut appeler champs antiques les champs de six équiarmés ainsi composés :
do dotype, semblable à <io majeur normal,
ré rétype, semblable k ré mineur pseudique,
mi mitype, semblable à mi mineur normal prlmaltéré,
fa falype, semblable à fa majeur normal s6caltér£,
toi sollype, semblable à sol majeur pseudique,
la lalype, semblable à la mineur normal.
Chaque champ antique peut âtre distingué des autres par l'indication de son armure; ainsi le champ qui vient d'ôtre pris pour exemple est le champ antique néant (*).
COMPAKAIBOH DBS GAXIIES PALtTVPES AUX fiAMHBB TUNAIREB.
556. Les gammes ternaires sont fondées sur la réunion de trois échelles de trois notes; les gammes palétypes sont purement et simplement des collections de rapports simples ne se répartissant pas nécessairement en échelles; ces deux genres de gammes ne sont
(') 11 coiiliendrail méuie eucare ti «îlype si cetle gantmtt ir^tait en réalilé chmmatique cl ne dpvaïl. comme on l'ii vu plus haut, l'écrirR par un niilt et nnn par un fa.
(') On rpinarquera que les six Ions d'un mjnin champ nntiquo peuvent âlra consiili^rés comuie furmani Iraia couples de deux Ions reifttih l'un de l'autre (toniques distaiiles d'une tierce mineure, modes contraires et noies identiques on gi^tophones ). Ainsi, dans le champ néant, un premlir couple est composé de do el de la qui ne dirTèrenl que pnr leurs ré, lesquels sont giitophones ; un second couple c >mprond toi el rni dont les notes gt'lopliones sont lus /a el les la; enfin un Ircisième caupla est formé de ré el dv /a dont les noies gi^tophnnes sont Ls sol et les si.
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donc pas conçus au même point de vue ; il n'y eo a pas moins identité complète entre certaines de ces gammes {');on voit, en effet, que, dans les modes de do, ré, sol et /a, les formules des notes sont respectivement tout à fait les mêmes que dans les gammes de do majeur normal, ré mineur pseudique, sol majeur pseudiquc et la mineur normal ; quant aus trois autres gammes palétypes (modes de mi, fa et si), elles présentent avec les gammes ternaires les plus semblables certaines difTérences qu'on va examiner ci-après.
667. Gamme mitype, — Comparons entre elles les gammes de mi mitype et de mt mineur normal, et à cet effet considérons les schémas suivants, dans lesquels la note jouant le rôle de tonique est marquée d'un petît cercle.
do majevr normal
Fig. Jï4-
1 i JTT/n evrn orms]
10 sol 14
-Tffi-
Titl
Les deux gammes de mi ne diffèrent l'une de l'autre que par le II" degré qui est de tî = Hx plus élevé en mineur normal qu'en mitype.
On sait que mi mineur normal est corrélatif de do majeur normal, parce que la tierce mi sol est commune aux échelles toniques de ces deux tons. Mais mi mitype aussi pourrait être considéré comme corrélatif de do majeur normal, car il a en commun avec lui, non seulement la tierce mi sol, mais aussi toutes ses autres notes, sans aucune différence de commas; il suffit, eu effet, de jeter le» yeux sur la figure qui précède {fis- 3a4) pour se souvenir que les deux gammes dont il s'agit sont formées de la même série de sons, mais rapportée à deux termes différents.
558. La gamme de mi mitype est un peu plus complexe que celle de mi mineur normal parce que son II" degré se présente sous la forme fa = -T' moins simple que /« B = 1 ; toutefois cette substitution entre les deux formes du II' degré ne ti-ouble pas très gravement l'ordre ternaire, car, dans la série des tierces, c'est seulement l'échelon extrême de l'échelle supérieure qui se trouve modifié :
la do mi sol si ré fa,
c'est-à-dire que l'échelle dominante siré/aU = tT de ta gamme ternaire se trouve ici remplacée par la fausse échelle si rcfa=: et' (*).
La tonalité mitype n'est donc pas beaucoup moins douce que la tonalité mineure normale et, dans le ton de mi, l'emploi de/aq est assez facile, au moins en mélodie; en harmonie, le/aq se rencontrera surtout lorsqu'une oscillation aura conduit dans un ton possédant cette note; mais, lorsqu'on voudra l'employer dans l'harmonie do la dominante du ton {si), on sera conduit, pour faire consonance, à offenser accidentellement l'ordre palélype en diësant le fa.
Gamme fatype
normal.
- Comparons de même les gammes de/<3 fatype et de fa majeur
(') An moins en ce i|ai concerne la hauteur ds leurs degrés.
(■) Il rdsnllc de eeWts modïlîcAtion une diminutinii do 1b Rrnndenr des N de 1b gamme; ainsi les N de la gamme minenre norniBlo «ani X : ilo iSJ/iii/itto ' 180/ igi/iili. ai Von «h»i9SB de UX I9 H* dagré. la formulo de U Kaimiir' deïionl N : 3')/3ii '31),' .'[0/45/48/54. On vnît ici que, comme on l'ar^t déjà rem>rqad antérîDuremenl (Rattachenieitls, second r^nvul du n* 37G), les N les jiliis petits no sont pas toujours les plus simples.
CHAPITRH III. — UAUHBS TRIOéSES- 357
Les deux gammes de fa difTèreot l'une de l'autre en ce que le IV* degré eet de Q = ux plus élevé ea fMype qu'en majeur Donnai.
fi» msjeurnorTnàl
Lg. 3l
la mmevr normal ft fstype
fa do n
1 do se
SiP fi do 80
De même que fa majeur normal, fa fatype pouiTail être considéré comme coiiélalif de la mineur normal, car il a es commun avec ce ton, non seut^nent la tierce la do, mais toutes ses notes, sans aucune différence d» commas : on sait, en efttl, que les notes de la mineur norm^ et de fa fatype sont définies par lé mdme schéma, et que les deux tdns ne différent entre eux que par le choix de la note à laquelle on rapporte toutes les antres (voir ^f. 3a5),
560. La gamme de fa fatype est sensiblement plus complexe que celle de fa. majeur
normal, car, au rV" degré, elle perd le rapport simple
I et reçoit à la place le rapport
complexe ^ = ~, qui n'est autre que le dur intervalle de triton, objet d'horreiir des anciens harmonistes, et dénommé par eux diabolus in musîca. Au surplus, les modernes ratlQent cette opinion des anciens. Ainsi Wagner, dans son opéra de Siegfried, lorsqu'il veut présenter Pafner à l'auditeur, fait un fréquent usage de l'intervalle de triton, tant à l'orchestre que dans le chant du monstre.
11 est facile, sur cet exemple, de reconnaître que, comme on l'a vu plus haut (n" M7),ce que nous trouvons dur, ce n'est pas la concomitance de deux notes telles que fa et si ou do et/aQ, mais bien le rapport de l'une de ces notes à l'autre.
Ainsi, dans le passage de Siegfried précité, l'harmonie comporte souvent {do étant supposé être la tonique du moment) des combinaisons telles que
do faU do,
sans addition des notes qui diviseraient ces tritons par iiioitié. C'est qu'en effet une combinaison augmentée de ces notes intermédiaires
do miv fa'Q la do
deviendrait un accord neutre, et perdrait sa dureté, car l'auditeur, profitant de ce que tout accord neutre appartient à différents tons, éviterait de rapporter les notes entendues au
ton de tio dans lequel elles comportent le (^te/ui m mustca^^^^, et les iaterpréterait par rapport à une autre tonique, par exemple & sol; dans ce ton, en effet, les intervalles sont
ïo/ ~ 8 ' sol ~ ï' . sol ~ i' sol ~ &'
et présentent par suite une dureté incomparablement moindre que celle du triton.
561. La gamme de /a fatypeestdone très sensiblement plus dure que celle de/a majeur normal; au point de vue ternaire, on peut admettre que la première dériva de la seconde par déformation de l'échelon formant base de l'échelle dominée :
la première écheU«^p'-«^ /a = Tf dtant remplacée par si ré fa ^t" t.
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La dureté dont serait affecté le mode de /a pratique en toute rigueur a conduit les musiciens à imaginer le bémol ( ' ), grâce auquel le IV degré de la gamme reprend sa forme habituelle. Ce bémol, d'ailleurs, ne doit pas être forcément continuel, car, du ton de /a, on oscille très aisément dans d'autres tous où le si est naturel.
568. Gamme sUype. — Cette gamme, ainsi qu'on l'a vu, appartient en réalité au genre chromatique. Elle parait avoir été moins usitée que les précédentes (*). 11 est naturel qu'il en soit ainsi, car non seulement elle contient, comme la gamme fatype, le degré complexe 1— > ou plus exactement ^ = |-> mais encore le degré simple dont elle est dépourvue est précisément la quinte - qui est de tous le plus usuel.
Il est difficile de la considérer comme une gamme ternaire déformée, car ici il n'y aurait pas seulement altération de l'échelon extrême d'une échelle extrême, la déformation serait plus profonde, l'échelle tonique et l'échelle dominante se trouvant remplacées par des assemblages (rfo min /a» et ytifl «> rel? dans le ton de </o) qui ne sont ni échelles ni fausses échelles :
Fig. 3i6.
(^ do sol fi
^IL L_ï \ -i' I
Donc, si l'on pratiquait cette gamme en toute rigueur, il serait impossible d'appuyer l tonique d'un accord consonant, ce qui exclut toute haiTnonie.
ARTICLE TI. ~- Plain-chant.
MODES TiEBCBg, QUiRTes, QL'INTSS BT BIXTBS.
S68. Nous venons de voir comment les anciens avaient pu varier la tonalité en faisant usage des sept mêmes notes, mais en les considérant à des points de Tue différents, correspondant respectivement aux sept septains palétypes.
Or, on peut aussi varier assez sensiblement la tonalité, non seulement en conservant les sept mêmes notes et en changeant la tonique, mais même en conservant à la fois et les sept notes et la tonique.
En effet, quand nous faisons usage d'une gamme déterminée, nous pouvons en considérer le plus ordinairement les degrés dans leurs rapports, tantôt Avec la tonique, tantôt avec une seconde note, choisie parmi celles qui forment avec la tonique les rapports les plus simples, et à laquelle nous donnerons le nom de prédominante (* ) en raison de l'importance particulière de son rôle; la tonalité dans laquelle nous écrivons ainsi sera caraclé-
( ' ) Autrefois les noies la, ». do, etc. liaient reprisenUei par les lettrea A, B, C, etc. La noie n était doDC ntpniseDlée par on B qui était, comme les antres lettras, de formes un peu carrées. Pour représenter la note sif. on ini(t)(ina de taire un B aux formes plus arrondies, ou plus molles, d'oiï i'eiprsssian de 8 mol (Wmol). Pour revenir au IIS, on restituait au B sa forme carrée, d'où l'expression de B carre (bécarre). Plus tard, lorsqu'on fit usage d'accideuts, non seulenient pour le li mus aussi pour tes autres notes, on conserva, en en généralisant ts sens, les expressieus primitives de bémol et de bécarre.
{,') Ainsi, dans le plain-cliant dont il va être question ci-après, le système de huit modes ne contient pas de modo de SI, «t, dans le système de XIV tons, il existe bien deux tons, le XI' et le XEI', ayant si pour finale, mais le XII', ainsi qu'on le dira plus loin (premier renvoi du n' 586), n'est nullement fondé sur le triton ti fa, et quant an XI', qui seul surait fondé Sur ce triton, il n'est pas en usage, et ne figure dans les nomenclatures que pour ordre et avec
{') Pour le w<A prédominanU qui vient d'être employé ici pour la premiers fois, uturcî-aprè» lereoToidn n*568.
CHAPITRE III. — GAHHKS THIG^NES
risée à )a fois par l'espèce de la gamioe employée et pnr la pareoté existant entre la tonique et la prédominante; et, si nous venons à Taire usage d'une autre prédominante, nous aurons, bien qu'en conservant la même gamme, une seconde tonalité ne présentant pas le même caractère que la premièt-e.
564. Ainsi, considérons une mélodie écrite en gamme do do dotype, dans laquelle la note sol sera généralement plus employée que les autres, et où la pensée musicale reposera surtout sur les notes do el sol, ainsi que sur les échelles basées sur ces notes : cette mélodie sera caractérisée par deux notes principales, la finale F — do et la prédominante P ^ sol; la gamme do do ainsi employée aura une maniiire d'être {modus, manière) particulière, qui pourra ôlre désignée par l'expression descriptive de
• Mode de do qntnté >,
laquelle rappelle les deux notes do el sol caractérisant le mode en question.
Si, au lieu de sol, c'était /« qu'on associait le plus souvent iido, on aurait pour la même gamme une autre manière dé Ire (ou mode) caractérisée par les deux notes F = rfo, P=:/a, el qui pourrait être désignée par la dénomination de
a Mode de do qusrlé '■
Conservant toujours cette mÔme gamme dotype, et considérant qu'outre les rapports de quinte et de quarte, il existe encore des rapports très simples correspondant aux consonances de tierce et de sixte, nous voyons que nous pouvons encore concevoir pour la môme gamme de nouvelles manières d'être très simples, susceptibles d'ôlre désignées, dans le même système de nomenclature, par les expressions de
« Mode de do tiercé *, ( Mode do do sixlé ».
565. Ces divers modes peuvent ôtre conçus, soit avec les gammes ternaires (gammes formées par des réunions de trois échelles), soit avec des gammes palétypes (gammes formées de notes en rapports simples avec la tonique, réunies sans prendre aucunement en considération les échelles, exactes ou déformées, entre lesquelles elles peuvent être réparties); mais tout musicien accoutumé ù la tonalité ternaire a une propension naturelle à considérer les modes de do quinte ou de do quarté comme fondés respectivement sur les I>arenté8 de voisinage existant entre les échelles do et sol (pour do quinte) ou do el /a (pourrfo quarté); et, de même, les modes tiercés et sixtes apparaissent comme fondés sur la parenté de connexion, savoir : do tiercé sur les échelles corrélatives do et mi, et do sixte sur les échelles relatives do et /a (').
566. Il est évident que les quatre adjectifs quinte, quarté, tiercé, sixte ne sufQsent pas à défloîr complètement une tonalité, et que le mode tiercé, par exemple, n'est pas toujours semblable à lui-même. C'est ainsi que do tiercé et la tiercé sont fort différents. Mais, pour caractériser complètement une tonalité, on peut employer des expressions composées telles que gamme dotype ttercée ou gamme dotype quartée (').
( ' ) Cea pB,i«ntii« sont celles auxquollM il s déjà éM fait allusion < Contrepoint, renvoi du n* 1 IS ). Elles pourraieat ■« distinguer, savoir : la parente de voisina^, en sun-oisinaga (do et sol) et sons voisinage {do ei fa); la pareutd de connexion, en corrdlatioD (do et mi) et relation {fio et la).
C) On pourrait nusei employer, pour cti niâmes gammes, des dénominations telles que gamme domitype ou gamme dofatype, qui sont fonndes suivant ane loi tonte semblable à celle d'après laquelle nous avons choisi les noms des sept gammes paldtjpei.
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PLim-CnANT AIBIOMBH, fiBtOOKU!)) ET HODHNB.
567. Examinons maintenant sommairement les façons dont a été réglée à diverses époques la tonalité du plain-chant ('); nous comparerons ensuite ces différents systèmes de tonalité aux modes définis dans le paragraphe précédent.
5ft8. Vers la fin du iv siècle ou au début de v, saint Ambroise recueillit les plus beaux airs sacrés do la musique grecque et les écrivît dans quatre modes choisis parmi les plus usités, savoir :
Lo dorien, ou mode de ré.
Le phrygien, ou mode de mi,
I/énlieri, oti mode de/a,
ij> mixolydien, ou mode de lol.
Tous quatre avaient pour prédominante {') leur V degré.
569. Environ deux siècles plus tard, saint Grégoire (le pape Grégoire I") réunit des chants plus nombreux dans son antiphonaire, et les écrivit dans huit modes, savoir : les quatre modes ambiosiens, qu'il appela authentiques, et quatre autres modes correspondant respectivement aux authentiques et qui reçurent le nom de plagaux; chaque mode plagal commençait sa gamme h. une quarte plus bas que son authentique et avait pour prédaminante, non plus son V" degré, mais son IV* {•}. Le système de la tonalité grégorienne était donc réglé comme l'indique le Tableau suivant :
dorien
mode de r^
(authentique)
bypodorien
mode de ta
(plagnl)
phrygien
mode do mi
(aulhenlique)
hypophrygien
mode de si
(plagal)
lydien
mode de /a
(authentique)
hypolydion
mode de do
(plagal)
7 mixolydien mode de «o/ (auihenlique)
8 hypomixolydien mode de ré (plagal)
570. Le système de tonalité fut encore remanié par la suite; on adopta un système «Q XIV modes ou tons, avec des prédominantes diversement placées; pins tard on revint à un système ne comprenant plus que 8 modes. Actuellement ces systèmes sont tous deux en usage, suivant les auteurs. Pour les difTérencier, ou spécialisera, dans ce qui suit, le mot ton pour le système en XIV modes ou tous, et le motmori^pourJesystèmeeDSmodes
(') L'auteur a étû conduit à citer parfois à titra d'ezemiile des tonalités ÉI^'angt^roH (cbîuoises, arabM, elo,) on Bacienues (kntiquit^. meyen Ige). Il tient il /aire observer qu'il n'est point allé 3« documenter sur place an sujet des tonalités exotiques, et qu'il n'a pas non plus déchiffré lui-mâme les documents qu'il serait nécessaire d'étudier poui' se faire une opinion personnelle sur les tonalités anciennes. Il ne parle donc de ces diverses tona* lilés que d'après ce qu'enseignent les livres écrits par Us érudits. Hais ceux-ci ne sont pas toujoure absolument d'accord.
Le lecteur voudra bien remarquer qn'H est tout i fait inutile ici de les départager et 4iue, si les indications données cir«près sur ces qiaatioiis oantanaient des inexactitudes, callet.<û, gravas peut-être dans un ouvrage Irmlant de l'histoire de la Musique, servent de nulle importance au point de vue qui nous occupe daas le présent Esui. Los losalités particulières dont on y parle parfois n'y sont jamais citées qu'A litre d exemples. ]! importe donc pc« que telle tonalité ait été employée très oiaclement à l'époque ou dans le pays indiqués. Même ni cette tonalité n'avait jantaïs été en usage, et n'avait existé que dans l'imagination d'un érudit mal documenté, elle n'en serait pas moins un exemple de tonalité dont il est intéressant d'étudier le substratum mathématique.
(') Ce terme a été déSni plus haut ( n- 563); celui qui est généralement usité en plain-chanl n'est paa prédominarUe mais dominante; (oulefolt, «ombu jusqu'Ici dods avons loojoan donné à ce dernier mot le Bans qu'il a dans la tenuinolc^e moderne, non* emploierons dans ce qui suit .(pour éviter à la fois les confaaloHs et les langoaurs) l'expression de prédominante au lieu de la {lériphrase limitante .oofaidérée éaiu le tettt f u» ee mot pomède en piain-eiant.
(*) D'après Arthur Pwgin. séiis id'artidea publiés dans la Sevue «t Gatetle -miateaU (1S59), «t analysés sa not gamme dans lu Grand Dictionnaire de Larousse.
seulement; en ootre, oit écrii'a les noméros d'ordre «a cliiiTres romaînB ou en cbUfrcs arabes, suivant qa'U s'agira des XIV tons ou des 8 modes. Le Tableau suivant résume les caractéristiques de ces deux systèmes :
N'olcs principales
Xuméros des ^ — ~- m i i Inlapralloï
■ — ■ — — — "^-~ FinBlel Fr^dominuilBa Limiln - — —^^m — — — i— i"
«•de*. tMs. F. P. L. 4(1 F i P. de L l P.
N. B. — Dans ce Tableau, les abréTbttaas (J, q, T, t, t indiquent reep«Ctiv«»8iH lee ialervalles de qniste, quarte, tierce majeure, tierce miBeore et sixte mineure.
571, 1.68 auteurs traitant du plain-chant soat loin d'être d'accord; non seulement ils différeni d'opinion sur le nombre de tons ou modes à admettre ; maiji, au sujet des accidente d'altération, les uns considèrent leur emploi en plain-chant comme incorrect; beaucoup d'autres, au contraire, admettent que, dans leis i", a', S* et 6* modes, le si doit être bémoli«é, . . ., etc.
Nous avons vu plus haut (renvoi du n" 567) pourquoi il n'y a pas nécessité, dans la présente étude, de rechercher les solutions que doivent recevoir ces différentes guestionsi mais il est intéressant d« remarquer pourquoi ces divergences d'opinions ne pouvaient manquer de se produire :
572. Si la tonalité du plain-chant s'était fondée librement, sous la seule action de Tins-tincl artistique des musiciens, ce serait une sorte de phénomène naturel, régi par la lot de simplicité, et présentant par suite une certaine unité puisqu'il serait conforme à des lois résultant de la logique des choses. Mais la tonalité du plaln-chant n'est pas le libre produit (le l'inspiration artistique des musiciens; en raison des discussions auxquelles donnaient lieu, non seulement les divers tons ou modes à admettre, mais aussi la façon de régler la division tonale de l'octave, etc., l'autorité supérieure, à diverses reprises, a cru nécessaire d'intervenir afin de faire prévaloir les opinions qui paraissaient les plus sages; le système des tonalités a donc été remanié à diverses reprises; or ces remaniements ont pu avoir des effets équivalant à la suppression ou à l'introduction d'accidents, car ils ont dd parfois faire entrer de force dans on certain mode telle mélodie que «on auteur, plusieur» siècles auparavant, avait conçue librement dans un mode différent.
D'autre part, les érudits qui étudient les documents originaux ont souvent beaucoup de peine à en déchiffrer le sens, à cause de la diversité et de la complexité des signes d'écriture qui furent employés aux différentes époques. D'ailleurs, tous les documents antérieurs à l'invention de l'imprimerie peuvent contenir des inexactitudes commises par les copistes, soit involontairement, par lapsus, soit intentionnellement, dans le but de mieux conformer la musique qu'ils écrivaient k la tonalité telle qu'ils la comprenaient.
Il est àtmc fort aaturel qae les <^iaioas auxquelles cooduil i'âtuÀe de» documents oniginaux ne soient pas toujours très concordantes.
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578. Ces divergences d'opiaioo ayant été signalées une fois pour toutes, reportons-nous aux systèmea de plain-chant successivement admis, et examinons sommairement les principauit, savoir :
Le plain-chant grégorien, adopté vers la fin du vi* siècle, et le système de 8 modes (huit premières lignes du Tableau du a" 570), qu'on appellera ci-après abréviativement lé plain-chant moderne, non qu'il soit une invention purement moderne, mais parce que la plupiU't des auteurs modernes l'admettent aujourd'hui, de préférence au système de XIV tons.
PLAIN-CBANT GKtGORtEK.
574. Il est évidemment difficile de savoii' de façon certaine quelle est en réalité l'idée théorique d'après laquelle a été conçu, il y a ireiîe siècles, le rite grégorien. Ou sait toutefois que la quarte et la quinte ont longtemps passé pour être les seuls intervalles réellement consonants: de là résulte vraisemblablement la conception de ce qu'on a appelé plus haut les modes quintes et les modes quartés; or, dans la tonalité grégorienne, les modes de rang impair (authentique») sont quintes et ceux de rang pair (plagaux) sont quartés.
575. Les tonalités grégoriennes se classent donc en deux types nettement tranchés; les modes plagaux ont un caractère esthétique tout spécial, bien différent de celui des modes authentiques; ils nous laissent une sensation d'inachevé qu'on pourrait exprimer dans le langage moderne en disant qu'ils nous font l'offet de finir sur la dominante; ceci résulte de ce que les deux notes principales des modes plagaux forment une quarte dont la finale F est la base et la prédominante P le sommet ('); or, nous avons vu que, quand deux sons différant de quarte se trouvent en 'présence, c'est au plus élevé des deux que l'ensemble tend à rattacher : nous sommes donc portés à concevoir la prédominante P comme tonique et la finale F comme dominante.
576. En raison de cette sensation d'inachevé, résultant de ce que la note finale de la mélodie n'est pas celle à laquelle la gamme rattache, les terminaisons plagales con-
8"fj
t pas applicable aux plagaux modernos, car. contrairaineDl aux plagaux grégoriens, ils m
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Tiennent paifaitement pour rendre muaicalemeot ce que l'écriture ordinaire exprime par des points d'interrogation ou de suspension, en sorte qu'une pbrase plagale appellerait assez naturellement une réponse faite en tonalité authentique, notamment dans le ton auihentique fondé sur le môme couple de notes principales, c'est-à-dire dans le ton copule ( '). Aussi trouve-ton en musique d'innombrables airs composés de la mdme façon que l'exempte de huit mesures cité ci-dessus (yî^. 337).
Cet exemple est formé de deux moitiés, fondées l'une et l'autre sur les deux notes do et sol; ces deux moitiés finissant, l'une (mesures 1 à 4) sur la dominante {sol), l'autre (mesures 5 à 8) sur la tonique (do), pourraient, arecla terminologie grégorienne, être qualifiées respectivement de plagale et d'authentique.
577. Utilisons maintenant le même exemple pour montrer l'ambiguïté que peut parfois présente!- la tonalité grégorienne. Cet exemple, dont la mesure finale est écrite de trois façons différentes, admet par suite trois versions distinctes, correspondant respectivement à remploi des mesures 8, 8 Au et 8 ter.
Dans la première version, considérons la mélodie formée par le dessus; la tonalité à laquelle elle appartient n'est pas au nombre de celles qu'avait choisies saint Grégoire; mais, si l'on voulait la qualifier avec la terminologie grégorienne, on l'appellerait do authentique (*) (finale do, dominante sol). Dans la deuxième version, au contraire, léchant formé par le dessus appartiendrait au ton de sol plagal (finale sot, dominante do) : ces deux tonalités copulôes, do authentique et sol plagal, se différencient très clairement l'une de l'autre, si le chant du dessus a été accompagné de l'harmonie indiquée, ou a été compris dans le sens que précise cette harmonie.
Mais, si le chant est dépourvu de tout accompagnement, comme c'est le cas en musique grégorienne, le fait de terminer la mélodie sur la dominante W n'impose pins le caractère plagal aussi nécessairement que dans le cas précédent; rien n'empêche, en effet, l'auditeur d'interpréter la mélodie comme l'indique l'harmonie de la troisième vei-sion, c'est-à-dire de considérer sol comme formant le sommet de l'échelle do et non plus la base de l'échelle sol : ainsi comprise, la mélodie n'est plus authentique, puisqu'elle ne finit pas sur do, mais elle est encore bien moins plagale (bien que finissant sur sol), puisqu'elle se termine sur l'échelle 1^0 et non sur l'échelle lo/; en réalité, l'air est ce que nous avons appelé plagien, et a par suite un caractère tonal un peu analogue au caractère authentique.
578. Les huit tons grégoriens se répartissent en quatre couples à chacun desquels s'applique la remarque précédente, parce que les deux tons du même couple sont fondés sur les deux mêmes notes principales (tous copules); ainsi le mixolydien {sol authentique : F=sol, P = ré) et l'hypomixolydien (r^ plagal : F = /-e, P —sol) utilisent touadeèx principalement les notes»/ et rtF (et leurs échelles). Tout air de ces tonalités devra être réputé en sot authentique ou en ré plagal suivant qu'il se terminera sur sol ou sur ré; mais si, en écoulant une mélodie hypomixolydienne, l'auditeur en conçoit le ré final comme appartenant à l'échelle sol, et non à l'échelle ré, la mélodie lui semblera avoir un caractère esthétique peu différent de l'authentique et très différent du plagal.
Cette sorte d'ambiguïté, qu'on peut observer dans le système grégorien, n'existe pas, comme nous le verrons, dans le système moderne (* ).
670. Quant à la confusion que l'on pourrait faire entre l'hypomixolydien {ré plagal) et le dgrien {ré authentique) qui emploient exactement les huit mêmes notes, cette confu-
( ■ ) On appeUeni dani ce qui suit Ion» copulét tout groupe de deai Ions tonddi mr le même couiile de nolea priii-
(*) Oa devrait aiusi, confonnément ù la tenaÎDologie de plain-chanl, qualifier cette version de mixte, puisqu'elle emprunte au plagal copuld une partie de md étendue.
{') Da moins, dans le ijstème de S modes, car te système de XiV toai admet le* mêmes notes principales do et tôt pour le Vlll* el le XIII* Ion.
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sion 3 peu de chances de se produire, parce que les deux modes sont, l'an quarté, l'autre <iuinlé, en sorte que, théoriquement, l'un est fondé sur ré et sot, et l'autre sut ré et la: telle est du moins la différence qu'ils présentent au point de rue de l'harmonie { ' ); au point de vue den nombres, ils en présentent une autre, consistant en ce que certaines de leurs notes ne sont que gélophonea, c'est-à-âire ne sont semblahle» qu'à des comma» près.
PtAJN-nHAKT MOMRNe.
580, Dans ce système, comme dans le précédent, on reconnaît l'existence de huit modes, les quatre modes de rang impair portant encore le nom d'authentiques, et les quatre modes de rang pair, celui de piagaua;; mais la déûnition de ces modes n'est plus la même et compoite U considération d'une nouvelle note qui a été désignée par L < limite de l'étendue des voix) dans le Tableau du u" 570 : c'est la note i laquelle commence et finit la série de sons constituant la gamme.
I.e Tableau précité indique les positions des noies principales, savoir : F (Qnale),P (prédominante) &. L (limite).
Pour les tons authentiques, les finales sont ré, mi, fa, sol, comme en tonalité grégorienne; de même que dans cette tonalité, les notes limiiesse confondent av«e les finales et continuent d'être: ré, nU,. fa, sol; mais les prédominantes ne sont plus toujours à intervalle de quinte au-dessu« de la llnale : pour le troisième mode, l'intervalle est de siite.
Pour les modes plagaux, les différences sont plus prononcées -. les finales ne sont plus la, si, dn, ré, mais ré. mi, fa, sol, se trouvant ainsi haussées d'une quarte ; quant ans notes limites, au lieu de coïncider avec les finales, elles sont prises à une quarte plus bas, ce qui les restitue à leurs anciennes places: la, si, do, ré; enfin, les prédominantes ne sont plus toujouj-8 à intervalle de quarte au-dessus de la finale : pour les deuxième et sixième modes, l'intervalle est de tierce.
On remarquera que la définition du plagal moderne comporte, comme celle du ^gal grégorien, un intervaJle systématiquement égal à une quarte ; mais, daos le ptagal grégorien, cette quarte, étant la distance de la prédominante au-dessus de la finale, avait uœ grande importance esthétique et une forte ioilueuce tonale ; tandis qu'en plagal moderne, la quarte, étant la distance de la note limite au-dessous de la finale, n'a plus qu'un intérêt pratique, au point de vue de l'étendue des voix.
581. (emparant les indications contenues dans le numéro précédott aux définitions données au début du présent article (n*" St3 et siiivants), on voit que les modes du système de plain-chant mederne semblent bien appartenir aux différents typ^s désignés sous Les noms de tiercés, quartés, quintes et sùctés.
Et, de Xut, il en est à peu près ainsi; toutefois si, au lieu de considérer aeulemeal la
{ ' ) Pcul-^lre pourra-l-on, à première vne, trouver illDgtquo de parier il'karniniic et J'éclicUei i. l'oix'ujoii du plsiichsnt grégorioii. paUijua t'i^po^uit où il fut înstitaû nn n'einplDyail pas l'harmanie. Cependant, un rausloien qui improvisait une clianson ou i[m1 eompossil un air sur nnn lutli ou sn rïlharH. avait beau élre limite par la Tnrce des clioBes aux ressDUrcea Je la mélntlio. il nn lui en élail jm» meina loisilili- de considérer dans telle eu telle ^chdle les notes dont il compoEiail aa phrano musicale. C'est ainsi que des ain. où la même noie se répèle conlinaellemnnt, et c|ui peuvent sembler monutones à rorlains auditeurs, apparurept, au cnnti'aire. comme tr4s variés à ceiui qui Ida eomposB, parce i|U« celte note, pivol d'une modulation incessante, se présentait à lui tanUI dans une écliollo, laalAt dans une autre; mais, faute d'harmonie, les modulations qu'il concevait restaient inexprimées, i, l'état lalenl pour ainsi iliro; et c'est pouii|uoi tel air de plain-chant, qui clianne tant i-erlains' musiciens, parait assez terne à d'aulres.
Assurément, on peut imaginer lliéoriquoment le ti-s d'un mélodiste maniant une tonalité sans i-onccvoir aucune pareille entre les degrés de sa ffRame; mais, ijuand ni chante certains nin d« plMn-daat. on ■ sent r les écbtUes sueeessivos avec une telle netteté qu'on ne peut ffuère s'en allribuer la découverte et admettre qu'elles ont éebap|rf i l'auteur de la mélodie. JLimi, daas le Te Deum du tnisiteie Bode, mixte ( Cantta diverti, p. M de l'éditian Lecoffre), la mélodie semble osciller vontinuellemenl, de l'échelle do (prédominante du troisième mode) vers tel dehdles vu et la (oonnexe* i ifa) on nd (voisine de do); lA il ae aenlile paa pesslbte que l'aulMT de œ ckaat admirable l'uLl composé sans avoir eu le seiilimenl des relations eiistaal enliti les divers son« qu'il amplejajt.
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déSnition des modes du plaiD-chant, on examine la musique elle-môme, on ne manque pas de trouver certaines contradictions.
Par exemple, dans tel air classé dans le deuxième mode (iinale ré; prédominante fa), les notes ré et fa devraient avoir les rôles prépondérants; or, on observe parfois que ces rôles appartiennent plutôt aux notes ré et soi; ou bien encore un air classé dans le troisième mode (finale mi, prédominante <(o) évoquera, à la lecture, non seulement les échelles mi et do, mais d'autres encore. Ces contradictions entre la musique de plainchant transmise par la tradition et sa classification théorique s'expliquent fiicilemcnt :
582. Ainsi, les airs écrits en ré peuvent être tiercés, quartés, quintes ou sixtes; or, la classificattou moderne n'admet que deux modes de ré, l'un quinte (premier mode), l'autre tiercé (deuxième mode); par conséquant, un air écrit dans le mode de ré quarté (hypomixolydien) de là tonalité grégorienne ne sera à sa place ni dans le premier ni dans le deuxième mode du système moderne; pour le traduire exactement dans ce système, il faudrait, puisque c'est un mineur pseudique quarté, le transposer dans le quatrième mode (finale mi, prédominante la) qui est la seule tonalité mineure quiirtée du système; mais, pour lui conserver le genre pseudique, il faudrait diéser constitutivement le/a et le do, ce qui ne serait pas conforme à l'usage du plain-chant.
588. Quant aux contradictions consistant en ce que certaines mélodies, telles que le Te Deum du troisième mode (Uuale mi, dominante do) cité plus haut ('), n'évoquent pas seulement les deux échelles {mitst do), dont le mode devrait théoriquement se contenter, mais encore une ou plusieurs autres échelles, ces contradictions ont, en définitive, la même cause première que la précédente : <i l'esprit souffle où 11 veut » et, quand il inspire le musicien, c'est sans avoir égard aux classifications qu'il a plu au théoricien d'inventer. Et, comme les classifications ne prévoient pas tous les cas possibles, il est naturel que certains airs cadrent mal avec elles.
5S4. II serait curieux de chercher maintenant d'après quelles idées théoriques on a été conduit à adopter pour la tonalité du plain-chant le système moderne.
Sans tenter de résoudre cette question par une analyse directe, nous procéderons par synthèse; nous étudierons d'abord les conditions générales que doivent remplir tous les systèmes possibles; nous chercherons ensuite quel est, parmi ces systèmes, celui qui semble se présenter le plus naturellement à l'esprit du théoricien.
SrSTfillES P0S8IBLKS.
585. Formons toutes las tonalités tiercées, quartées, quintées et sixtées que les sept gammes palétypes permettent de concevoir, sans avoir égard au plus ou moins grand mérite esthétique des tonalités ainsi définies. Nous obtiendrons de cette façon vingt-huit modes, dont le Tableau suivant présente synoptiquement les caractéristiques:
( ' } Voir la lîn do renvoi du n* 570.
tôt
P-fa(.)(I)
mi
la (4)(IÏ)
F = mi P«A>(3)(II1)
fa**
r = fa
V = ré
4,(»)(vni)
F = lal
l'=r^(7)(VlI)
? = iol .
P = mi
la ré
F = /ii
Pi=».;(iX)
F = la P-/.
m(Xir)
da fa
p = toi (Xin)
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TaUeaa des vingt-huit modei tiercét, quartii, quintit et tixti$. Tierces. Qnrté». QuioU*. SixUs
P=/«(s)(lI)
P = /a(6)(VI)
l' = rfo(X)
X-/(. — Les numéro* entre parenlhèsea sont ceux des 8 niod«^ ou des XIV lODS défiais plus haut (Tableau du n° 570).
Toutes ces solutions sont distinctes; mais elles sont copulëes (') deux à deux, car les tierces et les quartes ayant pour renvei-sements les sixtes et les quintes, à tout mode tiercé ou quarté doit correspondre un mode sixte ou quiolé fondé sur le môme couple de nates principales.
686. Pratiques en toute rigueur, sans aucun accident, quelques-uns de ces modes, notamment ceux qui sont fondés sur lo triton si /a («'quinte) ou/a n (/a quarté) seraient d'une extrême dureté. Pour ne conserver que les modes les plus doux, on peut élimiEter. d'une part, les quatre modes marqués d'un astérique dans le Tableau précédent (*), parce que la gamme sitype d'où ils dérivent, diatonique en apparence, mais chromatique en réalité, contient le rapport très dur de quarte augmentée. On peut, de même, éliminer les quatre modes qui, dans le même Tableau, sont marqués de deux astérisques, car, leur note prédominante étant si, ces modes ne permettent pas {k moins de diéser fa) d'employer, ou tout au moins de concevoir, l'harmonie de la prédominante. Les huit modes fondés sur les couples de notes comprenant la note si étant ainsi éliminés, les modes du Tableau du n' 585 se réduisent à vingt, copules deux à deux.
587. L'emploi simultané de deux tons copules exposant, comme on l'a vu plus haut
(') Pour U JéBnilloB de ve mol, voir le renvoi du n- 57C.
(') Nous trouvons cepiiiidatil, parmi ces modes, ceiuï àa ji qunrlii qui fuil [uirtïo, lous lo n* Xl(. dn systinie do plsJn-chont de XIV Ion».
Four comprendro cominont cvtto tonalilii a pu élre nct^cpliio par dos musiciens repoussonl l'emploi du triton, il sutiît de considérer que le XII* ton (Il quarté : linate 51, prcdoniinarilc mi) aurait une constitution identique à celle du 4' mode ou IV' Ion ( mi ijuarlé : finale mi, prédominante la ) si la note /a { ou mit) y était remplacée par /a t. Mais on n'a pas i faire usage de cette note accidentée, si l'on s'abstient de faire entendre la dominante et si l'on n'emploie la note /a qu'apris oscillation dans un ton lot que toi. corrolalif du ti, où elle ne comporte pas d'accident, du moins dans la variante majeure pscudiquo. Au surplus, la note /a peot apparaître de Lion d'auttes manières, car, ainsi qu'on l'a souvent fait observer, un même fait musical peut varier selon lo point de vue auquel on l'envisa^. C'est ainsi que le mode dont il s'agit, quand on le considère comme le plagien de mi mitype, comporte les mCmea Dolei que cette gamme, donc notamment un /a naturel, et ne dépend plus en rien du triton.
GAMMES TKIGÉNKS
(qo 578), à une certaine ambiguïté, on peut, dans chaque couple de tons copules, no prendre qu'un seul de ses deux Ions : on aboutit ainsi à un système de dix tons ou modes. H va de soi que le système auquel on arrive varie selon que, dans chaque couple, on a éliminé tel ou tel des tons copules : les systèmes possibles sont donc nombreux.
STSTfaHR MODBBNE.
588. Il serait sans intérêt de former tous ces systèmes. Il est, au contraire, curieux de chercher à édifier, arbitrairement, il est vrai, mais logiquement, un système de tonalités comprenant aussi peu de modes que possible; en opérant ainsi, en effet, nous aboutirons à un système qui n'est autre que le système moderne de plain-chanl.
589. Et d'abord, de quelle note partirons-nous? On sait qu'au point de vue de la succession des intervalles, la note réjouit d'un privilège consistant en ce que, si l'on range les noies en les échelonnant par secondes, ou par tierces, ou par quartes, etc., ces intervalles, tantùl majeurs, tantùt mineurs, se succèdent suivant des lois variables, mais toujours symétriques par rapport ;\ rê\ pour s'en assurer, il suffit de jeter les yeux sur le Tableau suivant, où la valeur des intervalles successifs est exprimée en grades : on voit, par exemple, que, dans la série par secondes, les deux secondes conliguCs à ré sont majeures (ac^); les deux secondes suivantes sont mineures (H''); les deux suivantes majeures (a*')i e'c. et ainsi de suite symétriquement par rapport à ré.
Ëchetonnement.
Secondas • - • ]
SiSrie de noiea.
fa sol la
Tierces..
ré fn la dii mi sol « ré fa la do mi sol si ré 3434 3 433434343
,, \ ré sol do fa ti mi la ré sol do fa si mi In ré
„ . . \ ré la mi si fa do sol ré la mi si fa do sol ré
_. \ ré ti sol mi do la fa ré si sol mi do la fa ré l9898989989«989
„ .,, \ ré do si la sol fa mi ré do si la sol fa mi ré
Septièmes. . . j ''
Si, comme beaucoup de théoriciens, nous avons l'illusion que les tonalités sont formées en superposant des intervalles suivant certains ordres ( ' ), nous prendrons pour point de départ la note ré (*) et nous l'adopterons pour base do la première de nos gammes. Nous adopterons aussi comme toniques les notes suivantes mi, fa, sol^ mais nous ne prendrons p;i3 5(, sur lequel on ne peut fonder qu'une fausse échelle; enfin, pour réduii* le système au minimum, nous laisserons également de côté les notes la et do, parce que les séries d'intervalles que présentent les gammes de la et de do peuvent aussi s'obtenir avec les gammes de ré et de /a, ù condition d'y bémoliser la note si; en définitive, nous adopterons les gammes de ré, mi, fa, sol, étant entendu que, dans celles de ré et de /a, la note si peut être bèmolisée.
(') Coci est une illusiaa. |iuis(|Ue les lannlitôs sont fondées, non sur l'ordre de succession dos intervalles cnitjninls. mais sur les repporls des divers degnis à la lonii|uc (7' Partie, Intervalles, n" .ItO et suiv.) (') Comme le lireol bien des inrenteura de sj^lèiacs, notammeul saint Ambroise et saint Grâgoiro.
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590. Avec ces quatre gammes, dous TormeroDS d'abord les tonalités fondées sur l'ÎDlervalle le plus simple, c'esl-à-dire les tonalités quintées; touterois. noua oe formerons pas le mode de mi quinte, parce que sa prédomîaaDte serait si qui D'est pas base d'échelle; à défaut de l'intenralte de quinte, choisissons l'an des intervalles les plus simples après
celui de -; ce sont t> -, ~, t» -• etc.; parmi ces intervalles, celui de = poijrrait éti'e
adopté; mais, comme il va être pris quand nOQS formerons la série des modes quartés.
même pour l'intervalle - qui conduirait à don; ces intervalles étant impossibles ('), adoptons le suivant ? qui conduit à do, sixte de mi. Nous avons donc ainsi une première
série de quatre modes :
ré qniftlé,
mi siilé,
fa quinl^,
toi quinte.
Reprenant maintenant les quatre mêmes gammes, cherchons à fonder sur elles des modes quartés. Nous n'adopterons pas celui de ré quarté, parce que nous avons déjà celui de sot quinte, avec lequel ré quarté serait copule. Nous pourrions prendre, en remplacement, soit ré tiercé, soit ré sixlé; mais, comme ce dernier aurait pour prédominante la note si qui n'est pas base d'échelle, nous adopterons ré tiercé. Les modes de mi quarté et de sol quarté, ne donnant lieu à aucune difUculté, seront adoptés. Le mode de /a quarté, ayant si pour prédominante, sera rejeté parce qu'il serait fondé sur l'intervalle complexe de triton. Des deux modes,/a tiercé et fa slxté, pouvant être pris en remplacement, on choisira le premier, parce que/o sixte await copule avec le mode de ré tiercé déjà adopté. En déûnitive, nous formons ainsi une seconde série de quatre modes :
ré tiercé,
mi quarlé,
fa tiercé,
lol quarlé.
On voit que les huit modes ainsi obtenus sont identiques à ceux qui composent le sy»tème moderne de plain-chant, savoir : les quatre premiers aux modes authentiques et les quatre derniers aux modes plagaux.
ARTICLE TII. ~ QnlBtaini.
591. La tonalité chinoise comprend quatre modes possédant chacun cinq sons et conformes respectivement aux quatre types de quintains suivants :
i^mode : sol la do ré fa
%' mode : do ré fa sol la
3* mode : ré fa sol la do
4* modu ; fa sol la do ré
Ces gammes sont classées par plusieurs auteurs dans la tonalité. digène; mais nous avons dit (renvoi du n" 311) qu'elles correspondent à des nombres beaucoup plus simples, quand on conçoit en tonalité trigène le subsiratum mathématique sur lequel elles reposent.
( ' ) l'uUqu'iU condaiBenl à des notes accidanUes, étrangères à la tonalité dont il o»t qnestioD ici.
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592. Procédons, en effet, pour les quintains comme oou3 l'avons fait plus haut pour les seplains palétypes; désignons par
fa, do, toi, ré, la
les cinq notes auxquelles les partisans de la tonalité digène attribuent un échelonnement égal à la quinle -. mais considérons cet échelonnement comme pouvant n'être que gétophone de cette quinte, et formons toutes les combinaisons que permet l'emploi des notes fa, do, iol, ré, la ainsi définies; nous obtenons de la sorte les huit schémas de cinq sons occupant la cinquième ligne de la flguie Si; (n" 550). De même que, dans la recherche des septains palétypes, nous sommes conduits à éliminer plusieurs de ces schémas, parce qu'ils sont dépourvus de la note àlaquelle ils rattacheraient naturellement, elles schémas à prendre en considération se réduisent à quatre ('), savoir
Fig. 3a8.
Ml
la
lesquels rattachent respectivement aux notes
do fa ré toi
et représentent, par suite, les modes chinois désignés ci-dessus sous les numéros
Ainsi, la tonalité trigéne fournit, pour les quintains de notes échelonnabtes paf quintes, un système de quatre schémas correspondant précisément au système de quatre modes de' la tonalité chinoise.
59S. Pour s'assurer que le substratum trigëne est plus simple que le digèue, il suffit de considérer, par exemple, la figure suivante {Ji^. 33o) représentant le mode chinois de ré, savoir : par cinq sons en ligne droite, pour la tonalité digène, et par cinq sons dans un rectangle, pour la tonalité trigène.
( ' ) [ci, vooune plus haut, le nombre des schémas à, considdrer se i-diluit à quatre pour la raison guivanta : les cini| (ou sepi) BODS h combiner apparlenant i la tonalité Irigène, doivent se placer dans le douiain chroinstique ; d'aulrr part. leur ^cheloanemenl doit Un égal 10,= - ou à Q, = ^ t il l'exclusioa de Q,, qui n'est igu'une s bidiminuée. Ceci revient i dire que les cinq (ou sept) sons à combiner doivent se succéder l'un It l'autre A à a, soit comme e à tf (voiryî;. Sig). Il suit de U qu'eu égard aux dimensions du rectangle.
!s majeure
Fi(t. Sîg.
ë 7'~ff 4
peuvent que se auccéder de gauche k droite dans la même ligne, en allant ir la ligne quand lis ont atteint le bord droit du rectangle ^ il y a donc quatre schémas distincts, correspondant aux quatre cas oA l'on commence la série en <le* point* tels que a, b. c ou d; et it n'y ta a que quatre distincts, car, en commentant en des points tels que e, /, g OB A, on relrouTerait des schémas senblablas aux précédents.
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r. da
Il est évideat quo les notes /a el do forment avec la tonique ré Aes rapports beaucoup plus simples en tonalité trigène (ï e' |) qu'en tonalité digèno ( -^ et— ]; aussi est-il probable que, môme si les théoriciens chinois ont imaginé cette gamme eu la fondant sur ou substratum digëne, les musiciens qui l'emploient doivent le plus souvent la concevoir at la sentir en tonalité trigène.
ARTICLE TOI. — Remarqoas sor les garnnsa triginai.
SlPeniORITË DES GAMMES TEKHIIRES.
594. Nous avons défini plus haut (GenèK, w 92) la gamme comme un groupe de notes formant avec l'une d'entre elles des rapports assez simples pour que l'intelligence les saisisse facilement; donc, tout groupe de notes choisies dans lu collection des rapports simples constituera une gamme et permettra d'écrire de la mélodie.
Mais, si la gamme que l'on constitue doit se prêter à l'emploi de l'harmonie, il faut tenir compte de ce fait, établi antérieurement {Genèse, a" 66), qu'il n'existe que deux combinaisons de sons absolument consonantes, l'échelle majeure et l'échelle mineure. Donc, si la gamme doit être employée en harmonie, il est bon de choisir ses degrés, non pas au hasard, mais par groupes de trois susceptibles d'être associés en échelles ; ces échelles formeront précisément les accords consonants fondamentaux de la tonalité ainsi constituée (' ).
Les huit gammes ternaires, étant formées des notes de trois échelles voisines, ne sont donc pas seulement mélodiques, elles sont aussi harmoniques.
595. Elles ont, en outre, une autre qualité qu'on pourrait eiprimer en disant qu'elles sont naturelles, c'est-à-dire indépendantes de toute convention, en ce sens que l'ensemble de leurs degrés rattache naturellement à la tonique. On sait qu'il n'en est pas toujours ainsi; reportons- nous, par exemple, à la figure 3i8 (n'SSl); on a vu que le schéma n» i est commun aux gammes de do majeur normal et de mi mitype, et que le schéma u° n est commun aux gammes de la mineur normal et de fa fatype; mais les rattachements naturels de ces deux schémas se font respectivement vers do et la et non vers mi et fa; par suite, les gammes ternaires de do et de la sont plus naturelles que celles de mi et de/o.
596. Les gammes ternaires possèdent donc de très grandes qualités musicales ; et parmi elles, celle qui les possède au plus haut degré, c'est la plus simple de toutes, la gamme majeure normale, caractérisée par la série de nombres déjà souvent rencontrée ;
Il semble donc que cette gamme est celle que les .\nciens auraient dû découvrir tout d'abord ; or, en réalité, ils ont, au contraire, commencé par des tonalités mineures. S'il en est ainsi, c'est apparemment qu'ils étaient guidés par des théories contestables.
nant t;:: i|iii n rti: npiii'lu plus haut harmonie
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Mais, la nature ne perdant jamais ses droits, le sens esthétique des artistes et le bon sens de la masse ont fini par vulgariser l'emploi du mode majeur, do même qu'ils ont imposé aux théoriciens l'abandon des harmonies, dites savantes, de la quinte et de la quarte (symphonie et diaphonie), et leur remplacement par celle de tierce et quinte (échelles).
En déSoitive, la mélodie et l'harmonie les plus conformes à notre nature ont fini par prévaloir sur ce qu'on avait tenté de fonder sur de faux systèmes scientifiques.
Mais quels pouvaient être ces faux systèmes ?
597. Il est évidemment impossible de deviner quelle fut exactement l'idée théorique du musicien qui conçut le premier, il y a tant de siècles, les gammes appelées ci-dessus /»aWtypes; toutefois, on peut faire à ce sujet les remarques suivantes :
Les Anciens ne connaissaient aucun instrument permettant, comme la sirène des physiciens modernes, de mesurer les Kdes sons; mais ils employaient le sonomètre qui fournit leurs L; ils devaient donc fonder leurs théories, non sur les N, mais sur les L,
CherchoDS donc ce que représente, quand ou l'interprète en L, la série précédente, préalablement prise en sens inverse de façon qu'elle corresponde encore à une gamme ascendante.
598. Puisque la série N ; a4/a7/3o/32/36/4o/45/48 représente une gamme majeure normale authentique ascendante, la série
**■■ ■il/ a;/ 30/^36/40/45/ 48
représente (voir Contrepoint, n" 122 et suiv.) une gamnio mineure normale plagienne descendante, et, en raison de la relation connue NL = i , il en est de môme pour la série
, L: 24/27/30/32/36/40/45/48, d'où il suit que la formule
représente une gamme mineure normale plagienne ascendante.
Donc, si l'on interprète les nombres en L, la première gamme que l'on rencontre dans la théone, celle qui correspond à la série de nombres la plus simple, c'est celle que nous avons appelée plus haut mineure normale plagienne et qui peut être exprimée par les notes
mi, fa, soi, la, n, do, ré, nù.
Pour réaliser cette gamme comme le faisaient les Grecs, au moyen de deux tétracordes embrassant chacun une étendue de quarte^ et disjoints d'une seconde |i il suffit d'employer les tétracordes suivants :
Nous avons fait remarquer plus haut {Genèse, n° 91) combien cette gamme, fondée sur l'échelle la, est à la fois semblable et dissemblable à deux autres gammes de mi, savoir: mi antiplagien de do, fondé sur l'échelle do, et mi phrygien, fondé sur l'échelle mi; mais, pour ces deux dernières gammes, le tétracorde a." -2 indiqué ci-dessus aurait aa troisième
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corde (ré) trop basse d'un comma ^. et devrait être remplacé par le suivant : N" 2 bis.
doat les intervalles sont identiques à ceux du tétracorde n" i.
En délinitive, un théoricien raisonnant en L (et en tonalité trigéne) rencontre, comme première gamme, la gamme mineure de mi, plagien de la ; et, s'il ne remarque pas la différence entre les tétracordes n" 1 et 2, ou si, l'ayant remarquée, il remplace arbitrairement le tétracorde n' 2 par le tétracorde n" 2 bis, avec lequel la' gamme se compose de deux moitiés exactement pareilles, la gamme se présentant comme la plus simple peut être interprétée comme celle de mi phrygien ou celle de mi, antiplagien de do majeur.
599. Mais ce qui vient d'être dit s'applique au cas d'un théoricien raisonnant dans la tonalité trigëae qui fait l'objet du présent Chapitre. S'il raisonnait en tonalité digène, il rencontrerait encore une gamme mineure, mais ce serait celle de ré.
En effet, considérons une gamme digène en L, et, pour plus de simplicité, prenons-la sous la forme de gamme par quintes; elle est représentée d'une façon générale par une
progression géométrique de sept termes ayant pour raison la quinte ■=; de ces séries, la
plus simple est celle dans laquelle le terme médian est pris pour terme de référence et
vaut -; cette gamme par quintes est
i\ï iï}' (!) (I) (1) (i)' (!)■
/a do loi ré la mi si
C'est donc une gamme de ré.
600. En résumé, on voit que c'est seulement si l'on calcule en N et en tonalité trigëne que la théorie se trouve d'accord avec le sentiment musical pour indiquer comme gamme la plus simple celle du type
do ré mi fa sol la ti do.
Si, au contraire, on calcule en L, la gamme la plus simple que l'on rencontrera sera, savoir : en tonalité digène
ré mi fa sol la si do ré, et en tonalité trigène
mi fa sol la si do ré mi.
DËSVeTliBB DR CKBTAIH9 BEPTAINS.
001. Nous venons de voir que les musiciens, guidés par des théories discutables, ont d'abord pratiqué des gammes dont quelques-unes étaient semblables aux gammes appelées plus haut gammes ternaires anciennes {genres normaux et pseudlques), tandis que quelques autres différaient des précédentes par l'abaissement du II* degré (gamme mitype) ou par l'élévation du IV* (gamme fatype).
Ces altérations rendaient les gammes moins simples, et l'on sait que, plus une gamme est complexe, moins il est naturel et facile de s'y accoutumer et de la goûter. Aussi les musiciens n'ont-ils pas tardé à bémolîser le IV* degré de la gamme fatype, comme, plus
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tard, à diéser le IP degré de là gamme milype ; ces modifications devinreat surtout nécessaires lorsque, l'harmonie ayant été inventée, on voulut faire marcher, avec la partie chargée du chanl principal, d'autres parties consonnant avec la première. Les musiciens arrivèrent donc ainsi à ramener toutes les gammes palétypes à des modèles ternaires.
60S. Mais les gammes ternaires elles-mêmes sont de simplicités fort inégales; employant de préférence les plus simples, les musiciens en étaient venus à négliger presque complètement les autres; aussi, beaucoup d'ouvrages théoriques parus il y a quelques années n'indiquaient-ils guère pour la gamme que deux types possibles, ceux qui offrent le maximum de consonance, savoir : le majeur normal
do ré mi fa toi la ti do et le mineur orné
do ré mi^ fa toi la\, sibi do.
Il eût été évidemment fâcheux do continuer à rétrécir ainsi la tonalité en négligeant presque complèlemeat les trente autres gammes diatoniques, et il est heureux qu'une réaction instinctive (peut-être encore un peu confuse) ait commencé à se produire.
LE CHROMATIQUE APPAETIBHT A TOUS LES TONS
003. Les harmonistes emploient souvent cette sorte d'adage, mais sans toujours ezpUqaoT pourquoi ni comment il se peut que le chromatique appartienne à tous les tons. Examinons successivement les deux parties de la question.
604. Comment le chromatique appartient-il k tous les tons? De bien des façons : Supposons que le ton dans lequel écrit le compositeur soit celui de do. Si le compositeur est familier avec la tonalité diatonique, il passe sans y songer, par homotonie, de l'une à l'autre des trente-deux gammes que présente synoptiquement le Tableau du n° 535, et use ainsi de tous les sons du douzaîn.
Si le compositeur emploie seulement la tonalité antique, il passe de même, par homotonie, de l'une à l'auU'e des six gammes diatoniques représentées par la figure 3ao, n" S53 ('), et se trouve ainsi disposer encore de tous les sons du douzain.
Mais, même si le compositeur se restreint à la tonalité ternaire, il peut encore faire usage des douze mômes sons; nous avons vu en effet plus haut {6" Partie, Enharmonie) que tout ton quelconque dispose des trois accords neutres; or, ces accords étant formés chacun de quatre sons, comprennent à eux trois toutes les notes du douzain (').
Ceci montre comment toute la gamme chromatique peut étro employée dans un ton donné quelconque.
605. Reste à voir pourquoi cette gamme est toujours composée des douze mêmes sons, quel que soit le ton dans lequel on la prenne ?
Ici, il faut distinguer, et reconnaître que ce principe est faux en théorie rigoureuse, mais est approximativement vrai, au point de vue de la pratique.
Comparons entre elles deux gammes chromatiques, celle du ton de la, et celle d'un autre ton quelconque, do par exemple. On voit sur le double schéma suivant que les deux douzains n'ont que six sons en commun; les autres sons ne sont pas identiques mais
( ' ) Ces six gamines Jiataniques l'orruspoiiiluiit aux uiiic) prciuîvrs ot ou dornior im sept schémas rcprësenliia dons la ligure dont il s'agil.
(') Od a reCDiirs, dans c« mi son ne ment, à la considêralian de rHccord ticulra, parce que, danti la praliquc. cet accord paraît fllro la principal agent d'introduclinn des allânitlons; mais il va de soi que tes allëralinns peuvent ausai so faire entendre sans intervention do l'accord ueutre. Ainsi, lorsqu'on ost on do majeur, les sept accidents peuvent su présenter, notamment si i- et la^ par emploi des aulms variantes majeures, ré !> el mi ~ par aseillation u de ta dominante, et /a t par oscillation dans le ton normal de la dominante.
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seulement gétophones, et présentent les petites difTérences indiquées sur la figure 33i par trois flèches verticales (commasic*) et par trois flèches obliques (commasa;).
Fig. 3Î.,
SI tofi rtH
Mais on sait que la gamme chromatique juste peut dtre remplacée sans trop d'inexactitude par la gamme chromatique tempérée. Opérons cette substitution pour les deux tons ci-desBUB considérés : le doiizain juste de la devient le douzain tempéré de la, et, en mâme temps, le do juste est remplacé par le do tempéré, Nfaîs le douzain tempéré fondé sur le do tempéré a des sons identiques k ceux du douiain tempéré fondé sur le la juste, puisque, dans les deui douzains, les sons appartiennent à une seule et même série de notes s'échelonnant à t'intervaUe uniforme d'un douzième d'oclave : la gamme chromatique de do peut donc être confondue avec celle de la. Et, comme le raisonnement fait sur le ton de do pourrait être répété pour tout autre ton, il s'ensuit que, d'une façon générale, le chromatique peut ôtre considéré comme invariable d'un ton à l'autre, du moins dans la mesure même où l'emploi de la gamme tempérée est admissible.
606. Hais il faut bien reconuatlre que, comme on l'a déjà fait observer par ailleurs {Enharmonie, n" 332), le comma x", quoique inférieur au grade, n'est cependant pas négligeable. C'est donc seulement à litre de première approximation qu'on peut en faire abstraction et admettre que le cycle des sons engendrés par les facteurs 3, 3 et 5 se ferme enharmoniquement au bout de douze sons ('). En réalité, on peut s'habituer à faire la distinction (') entre, d'une pai't, les quatre notes
réP lai, mi]) si^
appartenant au douzain, et, d'autre part, leurs gétophones
doS xolS re'S latt
extérieures au douzain, et situées respectivement à un comma x' plus bas que les précédentes.
Si l'oQ fait état de ces quatre nouvelles notes, la gamme chromatique devient un seizain
(') Voir lu renvoi Ju n" 512.
(') Cetio ttislinclioa n'est pas dinicjle. et on lu Tuil naturel lomc ni, sans 1 présente. C*est ainsi que, dans la musique de silène comportant orclieslre sur une subslilutîon enharmonique telle que eello de r« > a do t font parfoi: Bière, et surprennonl péniblement Toreille de l'auditpur. Ceci tient ù ce qua e correspondant à aucun substratum admissible, ne peuvent gnéi
(erctcc pn^alable. lorsque l'occasion s'en cl cliont. certaines modulations fondées l'ellet d'une approximation un peu groses sons lempénis. n'existant pas muslca- : se graver dans la mdmoire humaine, en
n gamme de façon à obser^■o^
I tempérament que «i
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comprenant, pour le ton de do, sept notes naturelles, cinq notes diésées et quatre notes bëmollsées.
607. La figure suivante représente à la fois ce seizain et le vinglain qu'on obtiendrait en annexant au seizain les quatre notes situées à sa gauche.
Ces dernières sont, après les notes du seizain, celles dont les rapports à do s'expriment par les nombres les moins complexes. On remarquera qu'elles ne diffèrent que très peu de celles du seizain ; les valeurs des différences sont indiquées sur la tlgare 333 par des flèches, savoir : trois flèches dirigées vers la droite, valant le comma x, environ la moitié de x', et deux flèches dirigées vers la gauche, valant x' — œ, c'est-à-dire encore la moitié environ de vr" : la substitution du vingtain au seizain compliquerait donc singulièrement la tonalité sans accroître sensiblement ses ressources.
608. Nous arrivons ainsi à constater que la gamme chromatique de douze sons n'est qu'une première approximation, que ce nombre de douze notes n'a rien de nécessaire en soi, et que l'échelle artificielle obtenue en divisant l'octave en douze parties égales n'a d'autre existence que celle qu'il a plu à l'homme de lui donner en imaginant cette ingénieuse approximation.
Cependant, beaucoup de musiciens, ayant vu continuellement ce nombre de douze sons distincts réalisés par les claviers, tablatures, etc., ne conçoivent pas qu'on le discute (pas plus d'ailleurs que le chiAre sept pour le nombre des notes composant les autres gammes). C'est que l'homme, en ceci comme en beaucoup d'autes choses, ressemble au statuaire de La Fontaine, tremblant devant le dieu qu'il a sculpté lui-même.
La tendance que nous avons à croire que la gamme chromatique tempérée existe par elle-même résulte peut-être aussi de l'extrême généralité qu'elle paraît posséder; elle permet en effet d'exprimer toutes les tonalités oii l'on ne fait pas usage d'intervalles inférieurs au grade, c'est-à-dire en somme presque toutes les tonalités que peut imaginer l'homme, car, même en musique tétragène, le cycle des sons distincts semble, comme on le verra, se fermer approsimativement au bout de douze sons, de même qu'en toilalité digène ou trigène.
En outre, notre gamme chromatique correspond à peu près à la division duodécimale de l'octave, et le nombre douze possède une divisibilité très remarquable, bien connue des arithméticiens. Aussi les théoriciens, quand ils se laissent influencer par les apparences, peuvent-ils être tentés d'admettre que la grande généralité de la gamme chromatique de douze sons lient précisément k ce qu'elle résulte de la division de l'octave par douze (') :
(') Si les gamiuet se fonnaient, comme on somble parfois lo croire, en superposant des înlervollos n gamme chramaliqns tempérés aurait probablement une existence réelle, puisque la superposition de douze intennlles anitaires se trouverait reconstituer cet intervalle primordial qu'i-sl l'octave. Mais les gammes sont fermas par dus coHections de rapports simples, et non par des superpositions d'intervalles (7* Partie, n" 449 et suiv.).
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telle serait la genèse musicale du gété C ou demi-ton tempéré ) valant ' Va. Mais, en réalité, ce radical, comme tous les autres, est antimusical puisque étant incommensurable, il est l'opposé d'un rapport simple ('); et si les notes de notre gamme chromatique « ont l'air » de se succéder de gété en gété, cela tient tout simplement à la raison suivante :
OOS bis. Les nombres musicaux étant engendrés, en tonalité trigëne (*), parles seuls facteurs premiers 3, 3 et 5, si l'on représente par a, p et y trois entiers quelconques, positifs ou négatif, la formule générale de l'intervalle musical trigëne s, exprimé en rapports numériques, sera
3 = 2"X 3Px JT.
Mais les facteurs a, 3 et 5 correspondent respectivement à l'octave, à la quinte octaviée et à la tierce majeure bisoctaviée; en sorte que, si l'on désigne respectivement par O, ? et S les trois intervalles d'octave, quinte et tierce majeure, la formule générale de l'intervalle trigène 3, considéré comme fonction de ces intervalles générateurs, sera
3 = aO + ^{O + ^) + -f(aO -t-G).
Exprimons en gétés les intervalles o, ^ et S; on sait qu'on a exactement pour l'octave, et approximativement pour la quinte et la tierce :
O = Vi'\
^= 7"+oC,OM,..., e= i^'-o^iS;..., d'où il suit que :
0 + :2^=i9''-t-o*',oi!i..., aO + î? =a««' — o«',i37....
Donc, l'expression approximative, en gétés, de l'intervalle musical trigène est : •> = l'ja -i-ig^H-a87-t-o,oig^ — o,i37-r.
Cette expression se compose de deux parties : d'abord trois termes entiers, représentant toujours un nombre entier quelconque de gétés ; ensuite deux termes fractionnaires, qui correspondent souvent à un très petit intervalle musical (comma). ToutcTois, il n'en est pas nécessairement ainsi; et, tandis que le trinôme entier représentera toujours un nombre rond de gétés, le binôme fractionnaire pourra cesser d'être un comma et arriver à valoir ^ ou - ou une fraction quelconque de gété, ou même plus d'un gété, si l'intervalle musical considéré 9 est assez complexe, c'est<à-dire comprend des nombres (P et y) assez grands de facteurs ordinaires (3 et 3). Dans ce cas spécial, contrairement à ce que supposent certains théoriciens, l'intervalle musical ne s'exprime plus par un nombre rond de gétés. Mais, dans les cas habituels, pet y sont petits; ainsi, quand l'intervalle "t est l'un de ceux qui existent entre la tonique et les diverses notes de la gamme chromatique, p varie de — i à h- a, et y de — i à -i- 1 . Alors le binôme fractionnaire ne vaut plus qu'un comma, et l'on peut pratiquement en faire abstraction, en sorte que la valeur de -3 se réduit à l'expression entière
Cj Si la division de l'octave par |] devait fournir un réeullat simple, il en serait de raioiv et à bien pins forte raison pour sa division par i, el. dès lars, le triton li'mpéni ^ l Jovrait étru eonsidi^râ comme une cousonance.
(') Lu diimonst ration suivante s'applique à In tonalilù Irigène. qui fait l'objet du présent Chapitre; mais nne démoiislration loule semblable pcrmellrait d'éloblir a priori que les noies de la gamme chromalique digène (ganiBio pytliaffoiicienne } doivent sembler, elles aussi, s'échelonner par demi-Ions tempérés.
— GAHKSB TniGÂNIS. 877
Telle est la raison pour laquelle l'îutervalle musical a généralemeut l'air d'être formé d'un nombre rond de demi-tons tempérés (gétés); mais ce n'est là qu'une apparence, résultant uniquement de ce que ce soi-disant intervalle unitaire, le gété, est à peu près le plus grand commun diviseur des trois interralles Octave, Quinte et Tierce maj.eure, générateurs de notre tonalité trigène.
609. L'emploi du seîzain dans la composition pouvant paraître en contradiction avec ce qui a été dit autérieurement, ou va examiner ci-après les deux principales objections auxquelles cet emploi semble donner lieu.
Première objection. — Peut-on admettre dans une même gamme la coexistence de deux notes très voisines telles que dot, et ré\f, puisqu'on a dit antérieurement qu'un son intermédiaire à rfo être était interprété par l'oreille comme ré]^ plutôt que comme rfofi?
Réponse. — Si, étant en do, on entend attaquer e^ abrupto, sans aucune indication préalable, un son intermédiaire à do et ré, on l'interprétera en principe comme ré]f plutôt que comme do 8, parce que la première de ces notes a une formule -r plus simple que la seconde -7; cela revient à dire qu'en l'absence de tout motif contraire, on assimilera le son entendu à une note du douzain, plutôt qu'à une note étrangère.
Il n'en serait pas de même si te son entendu se produisait au cours d'une oscillation dans l'un des tons étroitement alliés \ do\ si le son apparaissait, par exemple, comme VI* degré mineur dans une oscillation en fa, il serait encore considéré comme ré^; mais, s'il apparaissait comme VII* degré majeur dans une oscillation en ré, il serait interprété coxamt do t, car c'est cette note, et non ri\^, qui ûgure dans le douzain fondé sur ré. On serait encore plus sûr de ne pas assimiler le (/o il au ré]^ si, au lieu d'entendre un seul son intermédiaire -^ do tX ré, on en entendait deux, comme cela a lieu dans la gamme de seize sons figurée plus haut {fig. 33a, n" 607). Du moment que l'oreille est en mesure de discerner leur différence, de constater leur coexistence, il n'y a plus lieu de se demander à laquelle des deux notes, don ou ré'^, ils doivent être assimilés : ces notes existent toutes deux.
Deuxième objection. — On a dit plus haut que, si le genre enharmonique était rapidement tombé en désuétude, c'était vraisemblablement à cause de la trop faible valeur dos intervalles dont il faisait usage. Peut-on admettre la coexistence dans une même gamme de notes telles que dot et ré]f, dont l'intervalle est de même ordre que ceux du genre enharmonique aujourd'hui abandonné?
Réponse. . — Les musiciens étant accoutumés aux sons du dizain qui suffisent à exprimer les diverses gammes ternaires, il n'y a aucune raison pour qu'ils ne fassent pas aussi usage du douzain, puis même du seizain, au fur et à mesure qu'ils deviennent aptes à s'en servir, c'est-à-dire à comprendre les rapports à la tonique des nouvelles notes dont ils enrichissent leur gamme.
Il y avait, au contraire, un grand inconvénient à régler les sons de ta gamme comme dans le genre enharmonique des Grecs, car l'adoption d'intervalles conjoints très petits comportait nécessairement celle de notes représentant des rapports 1res complexes; et, même si les Grecs étaient en mesure de concevoir les rapports de ces notes à la tonique, leur emploi n'en était pas moins peu justifié : les Grecs, en effet, ne réalisaient jamais que sept sons distincts à l'aide de leurs deux tétracordes conjoints; ils ne pouvaient donc introduire des sons complexes dans leur gamme qu'à condition de se priver d'un nombre égal de sons simples. En résumé, les septains enharmoniques présentaient avec le seizain celte différence fondamentale, qu'on n'y pouvait introduire le superflu sans en reUrer le nécessaire.
. — GAIIHEB DIVERSES.
MUSIQUE PAR
610. Il résulte de ce qui précède que la conception de la gamme chromatique formée de douïe sons éguidistaots n'a rien de nécessaire, et qu'on peut concevoir des tonalités dont les intervalles conjoints possèdent des valeurs autres que la ton (a grades) ou le demi-ton (i grade) : on peut donc faire de la musique par fractions de grade.
611. Mais remarquons que si, dans un air de musique, on a employé plus de douze sons distincts à l'octave, il n'en résultera pas nécessairement que l'on a fait de la musique par fractions de grade.
Supposons, en effet, que nous écrivions un air en do. Nous disposerons de la note do et des onze autres notes du douzain de do, lesquelles font avec la tonique les înteiTalles indiqués (à l'échelle de 75""' par octave) par la figure suivante :
Fig. 3Î3.
do mi sol do
Mais, étant en do^ les tons dans lesquels il est le jjIus aisé d'osciller sont ceux de do, ré, mi, /a, sol, la (équiarmés du champ antique néant) qui sont tous étroitement alliés kdo et à son relatif^; ces six tons sont représentés, à la même échelle que ci-dessus, par la figure suivante :
Fig. 334.
do
sol
do
Dans chacun de ces tons, on peut disposer des notes de son douzain, lesquelles correspondent à une échelle graduée toute semblable à celle du douzain de do {jig. 333). Donc, si l'on transporte cette échelle graduée de façon que sa tonique s'appUque successivement sur chacune des six notes do, ré, mi, fa, sol, la de la Sgure précédente, et si, pour chaque position de l'échelle, on marque l'emplacement qu'occupent ses douze notes dans l'étendue de l'octave do do considérée, on obtiendra une figure sur laquelle seront repérés les principaux sons dont on peut, grâce à l'oscillation, faire usage dans le ton de do. Cette figure, qui n'est autre que la suivante, montre la possibilité de pratiquer ainsi vingt-cinq sons distincts :
Fig. 333.
do mi Réunion 1 ré j fa des douzams suivants 11 I Ml ! I-
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Le grand nombre de sons dont on dispose résulte seulement de ce que les notes d'un même douzain ne sont pas tout à fait équidistantes, en sorte que les divers douzains employés successivement par oscillation ne se recouvrent pas exactement.
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612. Ainsi, quand on étudie, à l'aide du pbonauiographe ou de tout autre instrument équivalent, un air de musique dans lequel il n'existe aucune modulation explicite, mais seulement quelques brèves oscillations, il se peut que l'on trouve beaucoup plus de douze sons distincts à l'octave, sans que la tonalité ait jamais cessé d'être toute semblable à noire tonalité usuelle, fondée sur le douzain trigène ei ne procédant que par grades, à l'exclusion de toute fraction de grade : cette circonstance est de nature à induire gravement en erreur le physicien qui rechercherait expérimentalement le nombre des sons dislincts de notre tonaliié, sans avoir suffisamment égard aux oscillations pouvant exister dans les airs analysés.
613. Mais le grand nombre de sons distincts à l'octave peut aussi résulter d'une cause toute différente ; l'air analysé peut ôlre écrit dans une tonalité contenant plus de sons que le douzain usuel et comportant, par suite, l'emploi de fractions de grades.
Supposons, par exemple, que la tonalité employée soit celle que fournit le seizain
irigéne dont il a élé parlé plus haut, et voyons quelles fractions de grade elle comporte.
Si l'on se reporte au schéma de ce seizain, on constate que trois des neuf accidents ont
Fig. 336,
to / ,
ta valeur — g figurée par les li-ois flèches dirigées vers la droite, tandis que les six autres accidents ont la valeur — figurée par les six flèches dirigées vers le bas. Ayant égard k cette remarque, il est facile de représenter ce seizain de la même façon que les gammes précédentes (échelles de 75"" par octave) en marquant d'abord les sept notes naturelles, et en plaçant ensuite par rapport à celles-ci les neuf notes accidentées {') :
Fig. 337.
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Jetant les yeux sur la figure précédente {*), on voit que. pour définir la gamme dont il
(') Lk figure du leizaiD peut auflsî s'obtenir en parlant ds colle du douiùn {fig. 333 du n* G11 ) ot en obserranl que chacon des quatre Irùts reprëseotant une note nouvelle doit être à un comma x' au-dessous du trait reprâsenlant t> note enharmonique appartenant au douzain.
(') Comparant entre elles la figure 337 et la figure 176 (InlervalUs, a' 447), on voit que le» sons du seiiain Irigéne dilTèrvnt peu do Bciie des dix-sept sons du la ganine de Pylhagoro; toutefois, ai les notes accidentées DC«apoul à peu près les nSmes places, leurs nous se permutent dans chaque couple de notes enharmoniques (gélophones).
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s'agît avec le langage des Écoles, on pourrait dire qu'elle dérive de la gamme naturelle dans laquelle les deux demi-tous ont été conservés sans changements, tandis <jue les cinq tons entiers ont été subdivisés, savoir : celui qui sépare la dominée et la dominante, en deux demi-tons, et chacun des trois autres en n-ois tiers de ton.
614. On peut fonder sur le substratum mathématique précédent beaucoup de gammes semblables à celles qu'emploient divers peuples d'origine sémitique, dont la Musique, depuis bien des siècles, comporte, comme on le sait, l'intervalle du tiers de ton.
615. Mais pour nous Européens, amateurs de l'Ecole classique ou partisans de l'École moderne, quel elTet une musique écrite dans la tonalité précédente nous ferait-elle?
Ici il faut distinguer. Peut-être ne remarquerions-nous même pas qu'il y est fait usage, contrairement à toutes nos habitudes, d'intervalles inférieurs au grade.
616. Pour étudier la question par expérience, essayons l'effet que produit sur un musicien non prévenu l'audition d'un air comportant l'emploi du tiers de ton; à cet effet, prions un pianiste de nous accompagner un air écrit pour piano et violon dans lequel nous aurons introduit à plusieurs reprises un passage tel que le suivant :
Fig. 338.
CHAPITRE
Lorsque ce passage se sera présenté une ou deux fois, jouons la partie de violon, noo pas telle qu'elle est écrite plus haut, mais conrormémeatàla variante suivante (') :
Dans celte variante, les quatorze premiers temps utilisent précisément loules les notes du seitain et ne sont autre chose que sa gamme montante.
Si nous opérons avec une justesse suffisante, peut-être le pianiste ne remarquera-l-il pas la tonalité inusitée que nous employons, ou, s'il la remarque, peut-être ne la trouvera-t-il qu'étrange, mais non inacceptable.
61?- Comment se peut-il qu'il en soit ainsi? Une comparaison l'expliquera.
Nous entrons dans une église gothique et, si elle est de celles qu'on n'a pas mis un trop grand laps de temps à construii'O, nous ne constatons, au premier coup d'œil, que l'unité de conception de l'édifice; les formes de détail présenteront peut-être une extrême variété; ainsi tels piliers seront lisses, tels autres cantonnés de colonnes; les chapiteaux, exécutés par des artistes différents, ne seront nullement semblables les uns aux autres; certains tympans d'arcades seront décorés de fresques, d'autres de mosaïques, etc. L'inHnie variété du détail n'altère en rien l'unité des grandes lignes, et c'est pourquoi cette unité frappe seule le visiteur au premier abord.
Mais si, en réparant l'édifice, on avait, par exemple, substitué des plates-bandes ou des pleins cintres aux arcs ogivaux reliant certaines colonnes, les grandes lignes auraient perdu leur unité, et le visiteur remarquerait immédiatement l'infraction commise au plan
Il en va de même en Musique. Si, en écrivant une mélodie, on met en belle place une note ne pouvant provenir que d'une tonalité différente de celle h laquelle l'auditeur est accoutumé, celui-ci la remarquera sûrement, de même que le visiteur remarquerait, dans une église gothique, toute voûte l'eslaurëc autrement qu'en ogive; mais, si les notes étrangères à notre tonalité n'interviennent que dans des détails secondaires, elles peuvent fort bien ne pas attirer l'attention, au moins à première audition.
618. Nous avons déjà fait observer {Dissonance, n" 189) qu'il existe en Musique des notes principales et des notes secondaires, ces dernières n'ayant, au point de vue esthétique, qu'une très faible influence; le lecteur qui n'aurait pas dés longtemps remarqué ce fait pourra s'en convaincre en examinant des exemples tels que les suivants :
( ' ) Dons cet exemple, le passage insidieux a été niJuit à la gamme, do fai^n à préixiiilor le maximum da simpliciM. Il TB de soi que le lecteur, en emplefanl un dnssin plus original, pourra nialiser des motifs plus intârossants et plus propres à dérouler l'auditeur. On remarquera que l'eiëcution des tiers de ton est plus facile sur un violoncelle que sur un violon, parce que les positions des doigts sur la touche y sont moins rapprochées; en cuire, on peut suppt^r à son manque d'habitude des tiers de Ion en indiquant leur emplacement à l'aide de marques au crayon tracées sur la touche du violcncella. ( Ces marques diviserool le (on en trois parties égales, ou, mieux encore, en trois partiel dont la médiane sera un peu moindre que les deux autres, ainsi que l'indique la figure 337, n* 613.)
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Considérons une aonoerie de trompette, conçue dans une échelle unique, celle de do mi sol :
Fig. 340.
et n'ayant par suite qu'une-harmoiiie, celle de cette échelle olle-méme.
Écrivons une variation sur Kfi thème, sans modifier, ni ses notes principales, ni l'harmonie qui leur est propre, et en nâus bornant à les orner en insérant entre elles des notes de la gamme : la variation et le thèma^ bien qu'utilisant, celui-ci l'échelle seule, celle-là toute la gamme, présenteront la plus étroite analogie.
De même, si l'on orne avec les notes du douzain un air écrit dans le eeptain, ou si l'on orne avec les notes du seizain un air écrit dans le douzain, il no cesse pas d'exister une étroite analogie entre le thème et sa variation.
610. Et cette série d'exemples peut se continuer indéfiniment, c'est-à-dire jusqu'à l'extr6me limite, laquelle correspond au cas où l'air original est varié à l'aide du port de voix.
Lorsqu'un chanteur, au lieu de faire entendre successivement deux notes distinctes A et H, passe de l'une à l'autre en les reliant par un son continu dont la hauteur varie progressivement de A à H, l'efTet qu'il réalise ainsi est ce que nous désignerons, dans ce qui suit, sous le nom de port de voix continu.
Le violoniste réalise un effet semblable lorsque, au lieu d'exécuter successivement deux notes correspondant aux points aelft d'une môme corde, il relie ces deux notes en faisant glisser progressivement le doigt du point a vers le point h.
Dans les deux cas, le violoniste comme le chanteur font entendre un nombre inflni de sons dont chacun difTëre infiniment peu du son précèdent et du son suivant.
Si le violoniste, au lieu de déplacer le doigt d'un mouvement continu de a vers h, lui fait occuper successivement un nombre limité de positions intermédiaires à,c,d, etc., ou
si le chanteur, au lieu de passer de la note A à la note H en faisant entendre tous les sons intermédiaires, se borne à émettre successivement quelques-uns des sons A,B, C, D, ..., H compris entre les limites A et H, l'effet réalisé ainsi sera, par analogie, désigné dans ce qui suit, sous le nom de port de voix discontinu {' ).
Ceci posé, remarquons que si un ariisle, exécutant une mélodie écrite dans notre tonalité, a la fantaisie de relier deux notes consécutives A et H par un port de voix continu ou discontinu, l'effet ainsi réalisé pourra choquer notre goût, s'il n'est pas en harmonie avec le style de la mélodie interprétée, mais n'offensera pas notre oreille, et ne nous semblera pas déroger à notre tonalité accoutumée. Cependant, si le port de voix a été discontinu, il a comporté entre A et H une série de notes d'autant plus complexes qu'elles étaient plus nombreuses; et, si le port de voix a été continu, la complexité des notes intermédiaires a atteint son maximum, caractérisé par l'incommensurabilité de beaucoup d'entre elles et, par suite, par leur incompatibilité aussi bien avec notre tonalité habituelle qu'avec toute autre.
C) On suppose ici, bien entendu, que ces sons inlormédiairos A. B. C, D Il correspondant toujoars à des
n'iinbres musiuaui, roaia à des Dombroa se succédant à des inlorvallos plus petits que ceux de U gamme chromaliqae.
Si L'oreille accepte les Dotes composant le port de voix sans être choquée par leur incommensurabilité, cela tient à ce qu'elle ne considère pas ces notes en elles-mêmes, c'est-à-dire dans leurs rapports avec la tonique; elle perçoit seulement que la voix du chanteur passe par une variation progressive et continue, de la note A il la note H, ces deux notes étant l'une et l'autre en rapport simple avec la tonique; quant aux notes mêmes du port de voix, elles sont pour ainsi dire privées d'individualité propre et n'existent pas par elles-mêmes, mais seulement par les notes entre lesquelles elles font transition et auxquelles elles servent d'ornement.
620. Ces considérations, présentées à l'occasion du port de voix, ne lui sont pas spéciales ; elles sont applicables à tous les cas similaires, notamment aux ornements particuliers que les musiciens &ppe\\ent peiiles notes ; ces mômes considérations permettent aussi d'expliquer certaines particularités curieuses, telles que celle dont l'exemple suivant va faciliter l'exposé :
Fig. 343.
Bans cet exemple, le dessus chante trois notes dont les valeurs respectives sont
Si le chanteur h qui est confiée cette partie a la voix parfaitement juste, il donnera la valeur -^> non seulement au si qui termine la première mesure, mais aussi à celui qui commence la seconde, parce que cette petite note est influencée par le si précédent. Mais il arrivera bien souvent que le »' commençant la première mesure, et dont rien n'influence l'intonation, sera fait plus près de la note qu'il orne; ce son, au lieu d'être émis à un demi- ton diatonique au-dessous de do{^ ^ "ïï)' "^"^ sera fait qu'à un demi-ton chroma-
Même si le compositeur avait conçu cette petite note avec l'intonation -7 =^do'y,\\ l'écrirait sous forme de si, car on n'a pas coutume, dans le ton de do, d'employer la note rfoi», et d'ailleurs, sous cette forme, elle compliquerait l'écriture, puisqu'elle exigerait l'emploi de deux accidents, l'un à la note ornante, l'autre à la note ornée.
Il n'en est pas moins possible de constater à l'oreille, et sans l'aide d'aucun instrument de physique, que les deux si occupant les extrémités de la première mesure peuvent ôirc émis avec des intonations différentes, le second étant le^i habituel, et le premier paraissant correspondre à un son, do'^=: ^^, qui est étranger, non pas seulement au douzain, mais môme au seizain.
S'il en est ainsi, c'est apparemment parce que cette petite note, comme celles du porl de voix, u'u pas d'existence propre; on neJui demande guère que d'être très voisine de la note ornée, et il importe peu qu'elle soit hors du douzain et même du seizain, puisqu'on ne la compare pas à la tonique; il n'en est plus de même pour le s/, troisième temps de la mesure, qui doit ôtie la tierce du sol précédent, et présente par suite sa valeur habituelle — ■
Ainsi, les petites notes, que les musiciens écrivent comme si elles ne faisaient pas partie de la mesure, peuvent aussi ne pas faire partie de la tonalité habituelle formée des noies du douzain trigène.
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681- De ce qui vient d'être dit, tant à propos de l'exemple précédent qu'au sujet du port de TOix, on peut conclure en dé&nitjve que ce qui caractérise la tonalité d'un morceau de musique, comme le style d'un morceau d'architecture, est indépendant de l'infinie variété des détails secondaires, et ne doit être cherché que dans les grandes lignes de l'œuvre artistique. C'est pour ce motif que l'on peut, sans heurter nos habitudes tonales les plus invétérées, insérer, tantôt deux notes dans un ton entier tel que doré (exemple de !a figure 33^, n" 616), tantôt une note dans un demi-ton tel que iido (exemple de la ligure 34^, n" 620), ce qui revient, comme on l'a vu, à pratiquer le tiers de ton.
622. Mais, ainsi qu'on la fait observer dès le début (n' 616 et suiv.), il y a lieu de faire à ce sujet une distinction indispensable (') ; si les notes spéciales au seiiain, au lieu de n'avoir qu'un rôle effacé, étaient mises en belle place, aux temps forts ou aux demicadences, le caractère de la tonalité serait aussi profondément altéré que le style d'une église gothique dont quelques ogives auraient été remplacées par des plates-bandes.
623. Encore faut-il, pour que la tonalité soit aussi profondément altérée, que les tiers de tons employés comportent réellement des rapports complexes avec la tonique; si les rapports sont simples, l'emploi des tiers de ton parait tout uaturel. C'est ainsi qu'on peut, sans déroger à la tonalité usuelle, écrire avec l'armure néant un air où les deux tiers de tons conjoints, sols et la]^, sont eiQployés consécutivement et aux temps forts. Exemple :
(■) Cette dUCmclian, i laquelle doDnsDt lieu ici Us oales étrangères au douzain ol spéciales au loizaiu, i l'importance du rAlo dëvoln k coa aote» dans la phrase musicale. Dans toul« question cemblabla au prëse canviout de faire une distinclion analogue; nous allons en trouver un nouvel exemple en tonalitd MtraKèno renvoi du n* 632 ).
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DaD3 cet exemple, on passe de sol à soti, (mesure 5) comme si l'on allait moduler de do majeur dans son relatif la mineur; mais, étant arrivé à soif,, on hausse le ton d'un comma j^, ce qui conduit à /a^qui est à la fois, soit ornement de /a, soit Vf degré mineur du ton de do; de la-^, on passe à /a considéré, non pas comme tonique de la mineur, mais comme tierce de fa- (corrélatif de la mineur et dominée de do majeur) ; de là enfin on revient à do en traversant les équiarmés ré et sol.
Il va de soi qu'un exemple de ce genre ne peut ôtre réalisé avec les instruments à sons fixes, mais il est facile de l'exécuter à la voix (' ) '
( ' ) Dans les harmonies écrites ponr les ïoin suiilea. Isa alécutttnls bien erganisés réalisent d'eux-inBmes les effet» de ca genre, observant ainsi des nuances que la musique écrite ne mentionne généralement pas- Tel est prebablenient iLifs pour lesquels les harninnies de vnix ont parfois un charme si puissant et si diUérent do celui des bar-
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CHAPITRE IV
GAMMES TËTRAGÈNES.
IRTICLE DNIQDE.
624. Nous avons vu que, si I'cq fait abstractioQ des octaves, la gamme Irigène focâéc sur les facteurs a, 3 et 5 peut être représentée à l'aide d'une figure à deux dimensions. U est évident que, dans les mêmes conditions, lu gamme tétragène fondée sur les facteurs 2, 3, 5 cl 7 pourra être représentée au moyen d'uue figure à trois dimensions; prenant comme précédemment pour axes des 3 et des 5 deux horizontales perpendiculaires entre elles, nous aurons pour axes des 7 la verticale passant par leur intersection.
Nous avons vu aussi qu'en tonalité trîgène, on ne peut guère considérer plus de nombres
Fig. 344.
qu'il n'en existe dans un rectangle ayant pour dimensions trois facteurs 3 et trois facteurs 5 (seîzain). Pour le parallélépipède représentant la tonalité tétragène, noua adopte-
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rons comme base le rectangle précédent; comme hauteur, nous nous bornerons à preadte deux facteurs 7, non seulement parce que la compleiité des notes engendrées augmenterait avec le nombre de facteurs 7 adopté, mais aussi parce qu'en employant un plus grand nombre de facteurs 7, on ne ferait, comme od le verra, que produire des notes gétophones des premières; ces notes supplémentaires, étant à la fois de môme hauteur ( sensiblement) et de formules plus complexes que d'autres notes déjà engendrées, seraient le- plus souvent inutiles, car l'oreille interpréterait généralement tes sons entendus comme correspondant aux gétophones les plus simples.
Eu définitive, les notes que nous considérerons seront figurées par un réseau tiirectangle formé par quatre plans normaux à l'axe des 3, quatre plans normaux à l'axe des 5, et trois plans normaux à l'axe des 7.
De ce que l'on a vu plus haut (Rattachements) on peut conclure qu'un tel ensemble de notes rattachera à celle qui est située dans le second des plans de chaque série parallèle; nous affeclerons donc à cette note la valeur 1 et le nom de do, et l'ensemble des notes que nous considérons formera une gamme de do représentée par la figure Z\k-
625. Il est évident que ces quarante-huit notes se répartissent en trois seizains trigènes situés respectivement dans tes trois plans normaux à l'axe des 7; distinguant ces plans les ua des autres d'après la puissance de 7 qu'ils représentent, nous les dénommerons respectivement 7-', 7* et 7'.
Puisque nous avons donné le nom de do à la note qui, dans le plan médian 7", est représentée par l'unité, toutra les autres notes de ce seizain sont, de ce fait, déterminées et ont pour noms ceux qu'indique la figure 336 (n* 613).
Quant aux nombres des deux autres seizains, il est facile de se rendre compte des notes qu'ils représentent.
Considérons la note située à un facteur 7 au-dessus de tJo = 1 ; si on la ramène dans l'octave de ce do, sa formule devient -, , comprise entre la— ~&i si ^ -^; l'intervalle avec ta est
légèrement supérieur au dièse 77; la différence entre ces deux intervalles — et — n'est en efTet que de
c'est donc un comma.
Afin de faciliter l'exposition, nous adopterons pour ces intervalles les noms et les notations qui suivent :
L'intervalle — sera représenté par a ôl dénommé dièse léiragène {ou carré). L'intervalle inverse — sera représenté par pet dénommé bémol tétragène {ou triangle) {'). Le comma -^ sera représenté par ar*, et dénommé comma tétragène. L'iutei-valle inverso -^ sera représenté par y' et dénommé anticomma tétragène.
Ceci posé, il est facile de voir, en se reportant k la figure m (n° 62'»), que la note située immédiatement au-dessus de do doit être dénommée lau et que l'intervalle D ou — est représenté par le vecteur (Qèche dirigée vers le haut) joignant les notes la et laui les notes du seizain situé dans le plan 7' s'obtiendront donc en affectant d'un dièse tétragène
(') Pour se rappeler la aignificatinn do ces signes, il suflil Jo romarqucr l'unalogie de fonne exislaiil entre aucidentB de mémo rdlo. ceux qui élèvont : », Q, [], cl ccnx qui abalswnt : t>. Q. ?■
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toutes les notes d'un seizain situé dans le plan 7*, et ayant pour tonique, non pas do, maïs la, tierce mineure descendante de do\ et comme le vecteur représentant D = — devient ?= 22 si on le prend en sensincerse, on voitsemblablement que la note - (ou-j située au-dessous de do, peut s'obtenir en affectant d'uu bémol tétragéne ta note mi)^ ( ^ ou 7 ) > Fig. 34s.
tierce mineure ascendante de do. En déûnitive, si, dans le plan 7°, on forme trois seltains fondés respectivement sur la note do et sur ses deux tierces mineures la et mi'i» (voir
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fig. 345)1 16 premier de ces seizaina sera précisément le seizain médian de la figure 344 (n° 621^); quant aux deux autres, qu'il est facile de former en composant les notes du premier avec les intervalles ce, s, 0 ou y, \f, p, il suffira de les affecter respectivement des accidents télragènes q et p pour qu'ils représentent les seizains des plans 7* et 7-' de la figure 344 (n" 6â4). Les noms des quarante-huit notes considérées sont donc ceux qu'indique la âgure 346 ci-dessus.
636. Il va de soi que beaucoup de ces quarante-huit notes doivent se confondre les unes avec les autres, car, même si elles étaient également espacées (et il n'en est rien), leur
intervalle serait de -^ d'octave, c'est-à-dire à peu près d'un comma x\^ d'octave).
Pour se rendre compte de leurs positions respectives, il suffit de les représenter, comme on l'a déjà fait pour les notes du douzain et du seizain trigènes {fig. 333 du n" 611 et fig. 337 du n" 613), au moyen d'une graduation rectiligne dont les traits sont disposés les uns à côté des autres, ainsi que les touches d'un clavier. Toutefois, en raison de la petitesse de plusieurs des intervalles à représenter, nous emploierons ici une échelle moitié plus grande (iiï^^iS par octave) que celle des figures 333 et 337 précitées; à cette nouvelle échelle, le seizain du plan 7* est représenté par :
A la mémo échelle, les tierces mineures diminuées lawdo et domi^^ sont représentées par des points ainsi disposés :
Fig. 348.
Â partir de chacune de ces trois bases, appliquons la graduation représentative du seizain trigène (fig. 347), et marquons les points de cette graduation qui sont compris
iMji;!!! I
ririO mtD mi^F^Df^xDftttEID^OablNa 1a|D liHDail?D sjio
;lil iil lili iii
-ftHr
+l-*-Ht
lottpâP
ré
rén Inibl mi
: ta\
ifïitf
60li BOlRlàb ta
taOlsii'
si
3 ! ÏS i 5
jlWtl'rjr nW mlP»P bxPmeMiMr
;T1E. — OAHMES DIVBBSBB.
entre la note do et son octave; nous obtenons ainsi la Qgure S^g ('), qui représente à l'échelle adoptée tous les intervalles des notes de la Qgure 346.
EXPRESSION DB8 NOTES KH UNITES Z.U.X.x'.
827. De même que les notes trigënes peuvent s'exprimer en unités a.u.a;, les notes tétragènes peuvent être représentées par des formules monômes composées de puissances des quatre paramétres s, u, x et x'. Pour trouver ces formules, il suffirait de répéter algébriquement les opérations qui viennent d'être exécutées graphiquement.
Dans le seizain trigëne, les seize intervalles conjoints, exprimés en unités z.ii..r, sont évidemment :
Fig. 35o.
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ic u i^i, tue t u. \X^, u. i K l ujc i X :, u. i^ u 'i, ux i^i r D'autre part, les trois bases des seizains dont l'ensemble forme la série de quarante-huit
Fig. 35..
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sons considérée ont pour formules
Partant de ces bases, et appliquant successivement les intervalles conjoints du seizain, OD formerait sans difficulté les formules des sons considérés.
Il va de soi que ces quarante-huit notes ne seraient que les diverses formes de sept degrés distincts, car, ainsi qu'on l'a fait observer plus haut {voir n' 520), l'intervalle d'octave ayant pour formule - — a' u*x* est du septième degré en z,
CTCLE DES SONS PRATIQUEMENT DISTINCTS
6S8. Il est facile de vérifier sur la figure 349 (°^ ^^6) que beaucoup des quarante-huit sons considérés se confondent presque avec les sons voisins, c'est-à-dire n'en différent que par des commas.
Parmi les commas que présente la suite des quarante-huit sons, les plus petits sont les suivants :
Quatre commas égaux à l'excès de doQ sur dot,, savoir : — x ^ = ~ ^o^'^i.ooS;
chacun d'eux vaut environ les = du comma-i- = r- =o,oia5; Seize commas ègauxàrexcèsde/-rfpsurrfoa, savoir: -^ x — z= -r^ —x' — ^r'^ 1,01587 ■■■'
soit environ les -, du comma x ;
(') Dans c«ltB figure, la ligao centrale représente les quarante-hait notes eonaidéréas; celles qoi proriauient da plan 7* snnt marquées par seize traits pleins ot accompagnées de leurs oems; celles qui proTioasMil dss plMS 7' et 7-' sont Diarqudes en poiotillâ ; en entre, aBn d'éviter les confusiens, on a indiqué pins loin les uMii* de ces trentedeux dornières nol«s, wvoîr ; plus liant pour les notes provenaut da soiiajn sapérioar ( situé dans la plan 7' ), st ploa bas pnur los nolea provenant du soiiain intérieur ( situé dans le plan 7-' ).
CHAPITRE IV
- GAllHBS TÉTBAGâKRS.
45 5 r : — V - TT^
■^ — T^^J" — ^— i,ooii46---, ., 5-g = ',oï273...,Iégôreaa, savoir: |x^ = |lg=.,oo3......
Hultcommas égaux à l'excès de /a tl 8ur/a|], savoir : ^
soit environ le tiers du comma x ; Deux commas égaux àl'excès de /afla sur si\f, savoir :
ment supérieur au comma x\ Trois commas égaux à l'excès de do^\
soit environ le quart du comma :i;;
Deux commas égaux à l'excès de /aSDO sur la\>v, savoir : — —, ^ ^ _ ^■■-rr- ' 1034 33 ta.^ea
soit environ les - du comma x.
La plupart de ces commas (trente sur trente-cinq) existent entre des notes du seizain médian (plan 7») et celles des seizains extrêmes { plans 7' et 7-' ). En général, les notes du seizain médian, dont tes formules sont purement trigènes, sont plus simples que leurs gétophones dans la composition desquelles entre le facteur 7; par exemple soit, — ^ est
plus simple que «j^q — 7^; toutefois il n'en est pas loujours ainsi, el la note tétragèno est parfois plus simple que sa gëtophoae trigène; exemple : /an = ^ (tétragène) et /aD = J^{trigène).
Il résulte de cette fréquente gétophonie que le cycle des sons pratiquement distincts comprend beaucoup moins de quarante-huit notes.
VlNGTQUATBAm.
6S9. Parmi les quarante-huit notes que nous venons de former, éliminons-en arbitrairement la moitié, savoir les vingt-quatre notes ayant les formules les plus compliquées; Pig. 35î.
3g'2 HVITIÉliE PARTIE. — fitHHES DIVERSES.
les notes veslanle» se réduisent au vîngtquatrain qui est représenté, d'abord ci-dessus ^jig. 353) pal' un réseau dans l'espace, ensuite ci.aprës (bas de la figure 353) par une graduation recliligne montrant la succession de ses intervalles conjoints :
do
La tonalité ainsi constituée sera à la fois très complexe et très riche. 11 faut d'ailleurs reconnattre que ces vingt-quatre sons seront loin d'être tous absolument distincts; ainsi les notes mi[77 et ré, qui ne diffèrent que de x" — a;', pourraient, dans un orgue, être fournies par un seul et même tuyau ; elles n'en doivent pas moins figurer l'une et l'autre dans le vingtquatrain parce qu'elles ont des rôles et correspondent à des rapports fort différents; ainsi mij^^ peut intervenir dans des édifices harmoniques spéciaux à la tonalité tétragéne, ■et tels que
*tc., etc.
Quant à ré, il fait partie, comme on le sait, de beaucoup d'accords bien connus, fort employés en tonalité trigène.
630. Mais, bien qu'ayant des existences propres esthétiquement différentes, les vingt- -quatre notes considérées se réduisent évidemment à un moindre nombre de sons praii- <juement distincts.
La figure 353 (ii" 629), où le douzain tempéré est représenté à côté du vingtquatrain tétragène, montre que, comme on l'a annoncé plus haut (n° 608), la division duodécimale de l'octave, déjà suffisante pour exprimer les tonalités digënes et trigënes, l'est encore à peu près pour réaliser la tonalité tétragène ('); en effet, le plus grand écart que l'on ■observe est celui qui existe entre le rfotfg tétragène et le ré tempéré; mais le rfojfo tétragène est précisément la moins simple des notes du vingtquatrain; en raison de sa complexité, elle ne figurera probablement que dans un petit nombre des gammes tétragënes pouvant être extraite du vingtquatrain précédent; en outre, quand la note i^oSD sera «mployée, ce ne sera le plus souvent qu'à titre de note de passage ou d'agrément, c'esl- A-dire dans les conditions où la justesse est le moins nécessaire.
631. 11 suit de là que les claviers et les tablatures de nos instruments tempérés suffisent
du soi que l'approxiiaaliun consistant à rendre le vinglqnatrain léiragèno au moyen du doozain temp^rf ijours admissiblo ; elle n'eat pas passihio, par olomple, dans le cas oii l'an vaut exprimor auecesûvonumt 'le do Irait chromatique les divers sons entrant dons la composition du vingtquatrain.
chapitbb iv. — GAHiiBa TÉTnAcàNES. 393
pratiquement à la réalisation approximative de la musique tétragène ('); ilen est de même pour l'écriture actuellement en usage; en effet, nous nous contentons des signes fi, [7 et 1^ pour représenter, tantôt addllivement, tantôt soustractivement, des intervalies dont les valeurs sont, selon le cas, ^ (B ou [>) ou '—^ (H ou p); ces mêmes signes pourraient donc
suffire également pour exprimer l'intervalle — (q ou p) dont la valeur est intermédiaire entre les précédentes.
CAMACTËRE CARTICULIER DE LA MUSIQUE TËTHAGfiNE.
682. Mais, malgré la ressemblance matérielle eiistant entre les sons du vingtquati-ain létragëne et ceux du dousain tempéré dont nous nous contentons pour l'expression de notre musique moderne, il n'y en aurait pas moins une différence profonde entre les deux tonalités (*).
Entre la consonance et la dissonance, il existe dans notre musique une démarcation bien tranchée, résultant, comme on l'a vu ( Consonance, n» 56 ), de ce que le facteur 7 n'existe pas en tonalité trigène. Mais, en musique tétragène, on passe do la consonance à la dissonance par une gradation progressive et continue; on pourrait appeler assonance cette chose nouvelle que permet de former le facteur 7, et qui est intermédiaire entre notre consonance et notre dissonance.
En tonalité trigène, il n'existe que deux groupements consonants; ce sont les deux échelles de trois sons, pouvant être représentées arithmétiquement par trois nombres et géométriquement par trois points, savoir :
Fig. 354.
do mi toi do mi} sol
sbi
En tonalité tétragène, ces deux groupements existeraient également; mais il existerait en outre, entre les groupements consonants et dissonants, des groupements de sons assenants que l'on pourrait appeler sitréchelles; celles-ci, formées de quatre sons, seraient susceptibles d'être représentées arithmétiquement par quatre nombres, et géométriquement par quatre points, savoir :
(') Si cette r^alisalion approximative ii*élait pns jug^e suffisante, il hndrait, pour sorrar In réaliti! de pluB près, renonver à la gamine chromalique ordinaire, et adopter une division do l'oetave en un plus grand nombre do parties (inégales), 16. ig, 11, atc,, telon te degré d'approiimation à réaliser. Ainsi, en IHiaionnant onire eux les deui dièses (* ot Q) de do et les deux bémols (p et y) de re, il ne reste pins que vingt-deux sons k l'octave, ... etc.
(') Il est nécessaire de faire ici ta mam» dislinclion qu'an lé rienremenl (renvoi du n* 622) : pour que cotte différence profonde se manifeste, il faut qae lea notes spéciales à la tonalité tétragène aient dans la phrase musicale un réle important, et ne soient pas nniquenienl employées comme notos de liaison, ou d'agrément, . . . etc.
HUITIÈMB PA
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Fig. 355.
o mi lol laQ
do reyo /aa lau
^^\im
688. GoDBÎdérées au seul point de vue de la valeur brute des intervalles superposés, les combinaisons assooaDtes :
domitolIaO doréxUfaOlan
auraient beaucoup d'analogie avec nos combinaisons dissonantes :
do mi loi li^ do mib sol^ li^,
les unes comme les autres pouvant ôtre exprimées en grades ou en gétés (grades tempérés)
par les formules respectives •
Mais, au point de vue esthétique, les accords de septième de dominante et de septième de sensible de la tonalité trigône diffèrent profondément des suréchelles tétragènes, et ont des affinités tout autres.
C'est ainsi que, comme on l'a déjà signalé ( Dissonance, a' â03), la snrëchelle
rfom(*o//aa = N:4/.i/6/7
rattache à </o ^ 4, tandis que notre accord de septième de dominante
<fom(w/«> = N;4/5/6/7irattache à /a = 51-
684. Ou remarquera que la réciproque de ce qui précède n'est pas vraie; ainsi, si un compositeur avait contracté des habitudes musicales lui faisant résoudre volontiers en do l'accord do mi solsi\f, il ne devrait pas se hâter d'en conclure qu'il interprète cet accord comme son gétophooe do mi soi laQ, et qu'il exécute en tonalité tétragëne le rattachement de la suréchelle N : 4/5/6/7 à sa base 4; car l'accord do misoisi\f peut se présenter en musique trigène sous bien des aspects différents ; ainsi, outre l'aspect d'accord de septième de dominante N : 4/5/6/7^ rattachant à /a^Sj, il y a notamment celui d'accord de septième de tonique en tonalité majeure pseudique : N : 4/S/6/7I, lequel rattache à la tonique do — 4.
APPLICATIONS MUSICALES
635. Comme il est difficile de juger une théorie nouvelle sans avoir vu à quoi elle conduit quand on l'applique à des cas pratiques, nous allons montrer, dans cette 9* Partie, que les faits musicaux et les lois de l'harmonie, quand on les examine en se plaçant au point de vue indiqué dans le présent Essai, admettent des explications à la fois très logiques et très simples.
Les principaux faits envisagés par les auteurs de traités d'harmonie sont la consonance, les gammes et leur constitution, les lois du contrepoint, la dissonance, sa préparation et sa résolution, l'altération, les rattachements (résolutions régulières), l'enharmonie et ses aspects multiples, la modulation, etc. La plupart de ces faits musicaux ayant été étudiés et interprétés dans ce qui précède, nous aurons surtout à revenir ici sur la question des modulations, lesquelles feront l'objet du Chapitre I*^
Nous montrerons ensuite que la langue musicale, de même que les autres langues, peut être analysée très aisément, dès que l'on est en possession des lois qui la régissent, et nous étudierons, dans le Chapitre II, la façon d'analyser la musique d'une partition {A.vt. I), puis la manière d'interpréter les règles d'un traité d'harmonie (Art. Il),
Elufln nous indiquerons sommairement, dans le Chapitre III, de quelle façon il semblerait utile de remanier la rédaction des Traités d'harmonie.
PABTrB. — APPLICIlTlONS MUSICALES.
CHAPITRE I
.MODUUTIONS.
ABTICLE PREMIER. — G«néraUtéi.
636. Précisons d'aboi-d par quelques exemples la différence entre l'oscillation, la modulation et le changement de ton.
Premier cas. — Un musicien étant en do majeur emploie momentanément (') l'échelle du relatif la mineur, puis revient aussitôt au ton de do. Nous appellerons oscillation cet emploi épisodique d'un ton autre que le ton établi, et nous dirons qu'en faisant entendre un instant l'harmonie de la mineur, le musicien a oscillé dans le relatif du ton établi.
Cette expression n'est pas usitée dans le langage de l'École : oo dit simplement qu'en employant l'accord de la, le musicien a pratiqué le VI° degré.
Cette dernière façon de parler, qui n'est pas matériellement inexacte, n'est cependant pas très heureusement choisie; en effet, on ne peut pas la conserver lorsqu'on veut exprimer l'opération similaire, par laquelle le musicien, étant en la, fait entendre l'accord de do -.on est obligé de dire alors qu'il emploie le III* degré et non plus le VI" : or, dans l'un et Tautre cas, il y a eu oscillation dans le ton relatif.
Deuxième cas. — Le musicien étant en do majeur fait entendre certaines combinaisons hai'moniques, telles que par exemple l'accord do mi sol si]^; de là, il abandonne (au moins pour quelques mesures) le ton de do et passe à celui de /a : les harmonistes disent généralement qu'il y a eu modulation, du ton de do vers celui de/a('); nous emploierons nous aussi cette façon de parler.
Troisième cas. — Le musicien, ayanlachevé une phrase enc/o majeur, abandonne ce ton, et passe d'emblée à celui de /a.
Le passage à la nouvelle tonique s'étant fait.</e piano et sans préparation d'aucune sorte, certains auteurs disent qu'il n'y a pas là de modulation, mais simplementun changement de ton.
Malgré l'avis de ces auteurs, nous classerons ce passage de do k/a au nombre des modulations (modulation d'emblée), et, pour justifier ce classement, nous considérerons le cas suivant.
Quatrième cas. — Le musicien, ayant chanté un certain air en do majeur (diapason français ), le reprend, soit en fa jf ou sol\^, soit même dans un ton n'appartenant pas au diapason français : le premier ton et le deuxième étant différents, il y a eu changement de ton; mais, ces deux tous n'ayant entre eux que des rapports nuls ou extrêmement lointains, il n'y a pas modulation.
687. Que faut-il donc entendre par modulation et par changement de ton, et quelle est la vraie caractéristique des phénomènes modulatoires?
(') Xon pas pendant quelques mesarcB, mais Eeulemeut pendant an petit nombre de temps.
(') Touterais certains théoricîsns vaudraient que le nom de modidalion tût réservé au processus par lequel le mosicieD prépare et lait désirer & l'anditeur lo passage du tOD de lïo à celui àa fa.
GHAPtTKB 1. — HODULATIOMS. Sg?
Il semble que la réponse à faire à cette question soit la suivante -.
II y u chan^^ement de ton toutes les fois que la tonique ou le modechange, quel que soit d'ailleurs le rapport pouvant exister entre le premier ton et le second.
Il y a modulation lorsque le second ton procède du premier par quelque filiation suffLsamment inlelligiMe et lorsque, par suite, certaines notes du premier ton se retrouvent aussi dans le second, mais avec un caractère ou des rôles différents.
638. Précisant ceci par une comparaison, supposons que Pierrot, rival d'Arlequin, soit aux pieds de Colombine et lui déclare son amour; nous allons voir que si Pierrot appréhende ou constate l'arrivée de son rival, l'expression de sa physionomie pourra subir notamment quatre espèces de changements tout à fait analogues aui quatre cas de modiOcations de ton ci-dessuâ envisagés (oscillation, modulation préparée, modulation d'emblée, changement de ton).
Premier cas. — Pendant sa déclaration, Pierrot entend un bruit de pas et songe pendant quelques secondes k l'arrivée possible d'.\rlequin; aussi, pendant ce court instant, son expression de physionomie oscille-l-elle épisodiquement de l'amour vera la crainte ou la haine.
Deuxième cas. — Pierrot entend du bruit, puis reconnaît le pas d'Arlequin s'approchant, et enûn voit entrer son rival ; l'expression de la physionomie de Pierrot module progressivement de l'amour vers la haine.
Troisième cas. — Arlequin étant entré à l'improviste, la physionomie de Pierrot module instantanément (d'emblée) de l'amour à la haine.
Quatrième cas. — Pendant que Pierrot déclare sa flamme à Colombine, un truc de machinerie substitue brusquement à la tète de Pierrot une autre tête quelconque, par exemple ceUe de Polichinelle : ici, il n'y a plus du tout modulation de l'expression de physionomie d'un même être; il y a simplement un changement de tête.
639. Qu'il s'agisse des quatre changements de physionomie de Pierrot ou des quatre exemples musicaux cités plus haut, on voit que le quatrième cas n'a aucune analogie avec les trois premiers; ceux-ci au contraire ont un caractère commun, consistant en ce qu'un même visage humain ou un même son musical se présente sons des aspects ou avec des rôles différents.
Considérons par exemple l'harmonie suivante :
La partie du dessus ne comprend qu'une seule note, mais celle-ci est tantôt base de l'échelle tonique, tantôt sommet de l'échelle dominée ; aussi l'artiste, en maintenant cette note, a-t-il une sensation moduiatoire ('), non seulement lorsqu'il joue dans le quatuor, mais môme alors qu'étant seul il se rappelle sa partie dans l'ensemble (■].
in modulatoiro, râsaltanl de en que la tonique apparaît altematîvoment dans les échelles T et i. est précUémonl celle qui lait le cbarme priocipst d'un oiomple tiré du Siegfried de Wagner, et cild plus haut ( Contrepoinl.fig. 88 du «• 13î>.
(') C'est par un pbënoniène de ni«nie ordre que certains airs de plain-cbanl peavenl, comme on l'a vu plus baut (Gammet dii/erte», renvoi du n" 579), âlre cnnsidérés coiuma très modulants par certains musiciens, alors qu'i d'aulrei musiciens ils paraissent éln assez m
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C'est seulement ce qui se rapporte à la sensallon raodulatoixe procurée par les cas i, 3 et 3 ci-dessus que nous allons envisager par la suite; nous laîssentus donc de côtelés changements de ton du type iqdiqué plus haut sous le numéro i, etnousMudieronsïi'nultanément, sous le nom générique de modulations {^), les diverses modificatioDs de ton que l'on peut exécuter avec ou sans processus préparatoire, et de façon épisodique (oscillation) ou définitive (modulation proprement dite).
MO. Les théories imaginées pour expliquer >«. modulation étant assez nombreuses, nous nous bornerons à citer celles de Fétis et de Heber; qous esaminerous ensuite s'il n'est pas possible de formuler une théorie correspondant mieux à la réalité des faits.
641. Théorie de Fétts. — Fétis estime qu'il ne peut, sans dissonance, exister de modulation véritable, et, dans sou Traité de l' harmonie (^. t5i à t59 de 1^9* édition), il s'exprime de la façon suivante :
« Avant les premières années du xvii' siècle, l'harmonie dissonante^ naturelle » n'avait pas encore été introduite dans l'art; > la tonalité alors en usage était cell&du plain-chant >, laquelle ne comportait « que des accords consonants pris dans leur forme primitive », ou a modifiés par le retard de leurs intervalles n . La musique était donc « unitoiùque ou d'un seul ton ». « Des milliers de compositions émanées de toutes les écoles, depuis le xiv siècle jusqu'à la an du xvi*, démontrent que la tonalité de toute cette époque a été unitonique ou non modulante, que l'harmonie dissonante n'y apparaît pas, et qu'en l'absence de celle-ci, il n'y a pas de modulation véritable ».
d Les plus grands compositeurs, dont le génie était dominé par la nature des éléments harmoniques qu'ils avaient à leur disposition, n'ont pu se soustraire au despotisme rigoureux de cette unité tonale », malgré ■ les efforts tentés par la fantaisie de quelques-uns pour briser son joug de fer •.
Parlant ensuite de l'accord de septième de dominante, dont il attribue l'invention à Montcverde ('), Fétis expose que le compositeur vénitien a tii-é de cet accord dissonant « l'origine de la tonalité moderne, ainsi que l'élément de la modulation ■ ( hc. cit., p. i65).
fin terminant, Fétis résume sa théorie en disant que, dans notre tonalité moderne, chaque ton est nettement caractérisé par l'harmonie dissonante de ses degrés IV, Vet VIL de sorte que : d'une part, l'apparition d'un ton nouveau se fait toujours reconnaître par l'harmonie caractéristique de ces trois degrés ; et, d'autre part, cette [harmonie caractéristique est l'organe de transition d'un ton à un autre {hc. cit., p. 17^, conclusions n" 5 et 6).
642. Cette théorie peut, à certains égards, paraître plausible ; nous reconaaftroos, en effet, bientôt (n<" 807 et 808) que l'on peut, dans un ton donné, introduire toute espèce d'accords consonants sans déterminer forcément la modulation; et nous avons vu d'autre part (5* Partie, ftuttachements) que l'accord de septième de dominante était au nombre des combinaisons dissonantes rattachant le plus énergiquement à la tonique correspondante, en sorte que l'emploi de cet accord est bien, en réalité, l'un des meilleurs moyens d'annoncer une tonalité nouvelle et de faire désirer la modulation vers cette tonalité.
643. Il est également e.\act de dire que les anciens maîtres n'usaient pas de la modulation, au moins dans la mesure où nous le faisons aujourd'hui; il fut même un temps où les musiciens n'employaient pas (à l'exception de quelques rares «";>) les accidents qu'exige la modulation moderne. Toutefois, il parait excessif d'affirmer que la modulation et la dissonance étaient inconnues aux anciens, car, même dans des mélodies purement grégo-
(') Primilivemenl. le mot modulation slgniiiail changement de mode; maia, connue un ne faisait pas ai*gf àe la IranspositioD. le ch&ngcmeQt de mode B'acroinpagnail hiDjoarB d'un changement de tonique (oa finale). Ac lue lie ment, quaad on module par exemple de do majeur à la mineur, en cluuigo i la foi« de mode et de Ionique;
mais un pent aussi moduler on cliangoftiil scolemoiit do mode, ou seulemenl de loiiii|ue. (') Cumpoaiteur vénitien du début du svu* eîêele.
CHAPITIlt! 1. —
riennes, il semble que la phrase musicale coatieat souvent des dissauances, et oscille fréquemment dans les tonalités les plus étroitement alliées à la tonalité principale ( ' ).
644. Quoi qu'il en soit, il n'est pas exact de prétendre que, faute d'employer l'harmonie dissonante, les maEtres du xv< et du xti* siècle étaient soumis au despotisme rigoureua de la musique unitooique ou d'un seul ton, et n'auraient pu briser son joug de fer.
Nous allons voir, en effet, que toutes les modulations, quelles qu'elles soient, peuvent se faire uniquement à l'aide de successions purement consonantes.
646. Théorie de Reber. — Cet auteur ne pense pas que la dissonance soit nécessaire pour exécuter la modulation. Pour lui, « toute modulation est provoquée ou déterminée par un ou plusieurs accidents que ne comporte pas le ton que I'oq quitte. Les notes modifiées par ces accidents s'appellent notes caractéristiques « {Traité d'harmonie, S- èAition, §122, p. 44).
646. Cette théorie parait confirmée par la pratique dans les exemples tels quo le suivant
où l'intei-vention du si\f dans le ton de do provoque 1 donne lieu à beaucoup d'objections.
modulation eu fa ; toutefois elle
647. 11 est bien vrai qu'en général l'arrivée du nouveau ton comporte des accidents nouveaux, mais on ne peut pas affirmer que ces accidents sont ce qui provoque la modulation, puisque, comme nous te verrons dans de nombreux exemples, la modulation peut très souvent s'effectuer de piano, avant qu'aucun des accidents dits caractéristiques aient encore été entendus.
648. Ces accidents ne sont pas toujours réellement caractéristiques du nouveau ton; ainsi, dans l'exemple précédent, le «[? n'est pas vëtitablement caractéristique du ton de fa, puisqu'il appartient à beaucoup de tons autres que /a, et peut également conduire à l'un d'eux. Exemple :
Fis. 3^^-
i.fl \}é —
df» —
vTT
RG{>a
(') Cm Mdllatian* tonl plai sensiblsB à l'oreilla que perceptibles >ui }>eii «lire êquiarmds, et par inile ne Miaportaut presque januie d'accideQls (voi diveriei).
:, car elles ae (oM presque exclnsi veine n i co sujet le renvoi du a' 579, Gamme
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On voit que, dans ce nouvel exemple, Iesil> conduit, non plus à /a majeur (armure d'un bémol), mais à /a[? majeur {armure de quatre bémols) (').
649. D'ailleurs, si le si\^ devait être considéré comme caractéristique du toa de /a et exclusif du ton de do, on comprendrait bien que, quand le i(> a été enteudu, la tonalité dût être celle de /a et non plus celle de do; mais on comprendrait moins facilement comment on a pu faire entendre le si'y, alors qu'on était encore dans le Ion de do.
650. EnQn, il arrive souvent que la présence des notes caractéristiques tient uniquement <i ce que l'armure de l'ancien ton a été conservée alors qu'on avait déjà passé au nouveau; si l'on prend soin de changer d'armure en même temps que de ton, tout accident disparaît, hormis ceux- des armures, et il ne reste plus trace de notes dites caractéristiques. Ainsi, la figure a^S {Enharmonie, û" 371) présente dans ses douze lignes la collection do tous les changements de ton possibles réalisés par la simple succession des deux accords de septième de dominante : le premier de ces accords n'appartient pas au second ton; le second de ces accords n'appartient pas au premier ton; le changement de ton s'effectue, en réalité, entre ces deux accords de septième : le changement d'armure ayant été placé en ce point, les modulations de cette figure (c'est-à-dire les quarante-six modulations possibles en musique tempérée) s'effectuent sans l'intervention d'un seul dièse ni bémol accidentel ; aucune note caractéristique n'apparaît plus.
651. Théorie proposée. — En définitive, malgré la très grande autorité des auteurs qui ont écrit sur la théorie de la modulation, on peut admettre que cette question n'est pas encore absolument élucidée.
Si on l'examine en se plaçant au point de vue indiqué au cours du présent Essai, on est amené tout d'abord à reconnaître que, sous le rapport de la façon dont elles se présentent à l'esprit du compositeur, les modulations se rangent en deux catégories très distinctes : les unes, que l'on pourrait &p^t\eT psychogéniques (•), sont fondées principalement sur la simplicité des rapports numériques existant entre les toniques successives; ainsi la modulation de rfo — 3 à/a — 4 est fondée sur la simplicité du rapport de 3 à 4 dont notre esprit a l'intuition; les autres, que l'on pourrait x^çcltr physiogéniques {'), sont déterminées par une sorte de tendance physique que nous éprouvons à monter en cas d'exaltation ou d'enthousiasme, et à descendre en cas de sentiments contraires, ainsi qu'il a été expliqué plus haut (Rattachements, w* 312 et suivants). Dans ce cas, la parenté entre le nouveau ton et l'ancien peut être beaucoup plus lointaine (*) que dans celui des modulations psychogéniques; néanmoins elle n'est pas nulle si l'on continue de s'exprimer musicalement, c'est-à-dire si l'on prend comme tonique nouvelle l'un des sons appartenant au ton précédent, ou tout au moins à la gamme chromatique correspondant à ce ton.
652. La différence entre ces deux catégories de modulations étant plutôt intéressante au point de vue philosophique qu'au point de vue musical proprement dit, nous ne nous en occuperons pas davantage, cl nous distinguerons principalement les modulations d'après le procédé au moyen duquel on les réalise.
( ' ) La théorie de velto nniivullc inudalnlion eal la suivnnto : l'accord do mi ml >i ■■ peut élre ratlachd à fa minenr ( i|iialre bémols ) aussi bien qu*i fa majeur ( un iiémoX ). On pint dnnc lo résoudre sur re'.i majeur, corrélatif de fa mineur; mais ces dernières i^chelles appartiennent an ubarnp qaatre bémols dont le majeur normal est la^ : ou peut donc aller faire la cadence finale sur le la?, soit directement, soit par lintormédiairc du fij (deniièine temps de la troisième mesure) lequel évoque ù; mineur, l'un de3 deai psendiqoes du champ.
(') C'eat-à-dire d'origine psychique.
(') C'est-à-dire d'origine physique.
(*) Il ne raadrnil pas croire qu'une parenté lointaine corresponde à deux toniques situées loin l'une de l'autre sur le clavier; c'est à peu près l'inreme, et, sous réserve du cas où l'on module d'un triton, on pourrait presque dire que la parenté entra les deux toniques est d'autant 'plus proche qne loe touches correspondantes (dan* une mAma octave) sont plus éloignées sur le clavier.
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653. Quand la pareaté entre les tons qui se succèdent est suffisamment étroite, on peut exécuter d'emblée la modulation, sans processus d'aucune sorte; il n'en est plus de même si la parenté est lointaine; alors, ou bien le compositeur passe de proche en proche du premier ton au second, en parcourant au moyen de modulations d'emblée la série des échelons de parenté intermédiaires, ou bien encore il passe directement de l'ancien ton au nouveau, en utilisant l'amphitonie d'un accord ou d'un dessin mélodique, c'est à-dirc la propriété que possède ce groupe de notes d'appartenir à la fois à l'un et à l'autre des tons entre lesquels on module.
C'est ce groupe de notes qui sert de processus à la modulation, qui la suggère à l'esprit du compositeur, el aussi qui la rend intelligible pour l'auditeur, car, ainsi que nous l'avons déjà remarqué (Dûsonance, renvoi du n" 186), l'accord parfait lui-même peut, comme l'accord dissonant, nécessiter parfois une préparation (').
654. Ainsi, la différence entre les deux types de modulations que nous allons examiner consiste en ce que les unes se produisent uniquement en raison de la parenté unissant les Ions en présence, tandis que les autres s'exécutent à l'aide d'un processus fondé sur l'am phîtonie d'un groupe de notes (accord ou dessin mélodique), lequel, après s'être présenté dans l'ancien ton, apparaît comme appartenant aussi au nouveau ton.
Nous allons étudier dans deux articles successifs ces deux types de modulations.
655. Mais, au préalable, nous définirons un symbole dont l'emploi est commode pour présenter abrévialivement les trois données caractéristiques des modulations d'un même type (c'est-à-dire de toutes les modulations ne différant les unes des autres que par des transpositions). Ces trois données caractéristiques sont: l'intervalle à franchir pour passer de l'ancien ton au nouveau, le mode de l'ancien ton, et enfin celui du nouveau. .Ainsi, dans le type de modulation où l'on passe d'un ton mineur à son relatif majeur (par exemple, de la mineur à do majeur), l'inlervalle franchi est d'une tierce mineure j
(pouvant aussi être représentée par son initiale (, ou par sa valeur en tirades 3e') ; quant aux modes successifs, ce sont évidemment le mineur, puis le majeur. Nous pourrons donc représenter les modulations de ce type par un symbole tel que l'un des suivants :
où l'intervalle à franchir est indiqué entre crochets, et où les modes du premier ton et du second sont désignés respectivement par l'indice du bas et par celui du haut.
De même, toute modulation d'un Ion mineur à son corrélatif (par exemple, de la mineur i/a majeur) sera représentée par un symbole tel que l'un des suivants :
Dans ces derniers symboles, l'intervalle à franchir est donné, soit comme sixte mineure (^ i- soit comme son renversement, la tierce majeure (T ou 4''); mais, dans ce second cas, il doit être parcouru en descendant, ce que le symbole spécifie en présentant l'intervalle à franchir précédé du signe moins ( — ).
('] CeIIc prépnmliKii. très rmiuviiiinciit iiui'sssairc nulrornls, l'St devenue de moing en mnins utile au fur i^l ù mesoru que le muskien, s'éUint laniiliarisii avtc des pnreri(i!s clo plus un plus lomlninea, n'n pins eu b«snin qu'on les lui explique.
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ARTICLE II. — HotlnlatioiiB par parenté.
656. Les modulations par parenté peuvent souvent s'exécuter d'emblée, sans aucun processus modulatoire, su moins lorsque la parenté existant entre l'ancien ton et le nouveau est suffisamment évidente (').
Nous avons déjà indiqué {Contrepoint, n™ 106 et suiv.) les parentés de ton les plus étroites; nous allons les rappeler rapidement ici (parentés du premier degré); nous signalerons ensuite quelques parentés un peu moins proches (parentés du second degré ). Nous donnerons en même temps des exemples de modulations fondées sur ces diverses parentés.
PARBKTËS DL' PRKIIIBB DSfillt.
657. HomoLonie. — La parenté entre deux tons de même tonique et de même mode, mais de genres différents, est tellement étroite que le passage de l'un des deux tons à l'autre ne constitue pas une modulation; ainsi, dans le mode mineur, il arrive continuellement qu'on substitue la variante ornée ou la variante alternante à la gamme normale, et inversement, sans qu'il en résulte de sensation modulatoire. Pour que le passage d'une variante à l'autre constitue une modulation véritable, il faut que l'échelle tonique ellemême soit modifiée, c'est-à-dire qu'il y ait changement de mode.
Un ton étant donné, le ton de mode contraire sera, dans ce qui suit, désigné sous le nom de contrelon ou, plus brièvement, de contre. Le symbole représentant le passage d'un ton majeur à son contre est :
Si le ton donné est mineur, la modulation vers le contre a pour symbole
Les modulations de ce genre sont si faciles, si fréquentes et si connues qu'il n'y a pas lieu d'en citer ici des exemples,
658. Voisinage. — On ton étant donné, ses voisins sont les tons de même mode ayant leur tonique située à une quinte au-dessus (survoisin) ou au-dessous (sousvoisin) de celle du ton donné.
Selon que le ton donné est majeur ou mineur, la modulation par survoisinage est représentée par
et la modulation par sousvoisinage est représentée par
Comme exemple de modulation par survoisinage, on peut citer le début d'une valse bien connue de Chopin (Opus 3^, n" 1), qui oscille brusquement du ton établi la\f (mesures i à 4) à la dominante mi'j» (mesures 5 à 8).
(') Il arrire parfois que la compoGÏteur, tris accautiimé à cetta parante, l'utilise aana y «onger et madule d'emblëe. tandis que l'anditeary itMins fnmiliariië avec la parenté dont il s'agit, asl snrprii par le changement de ton auquel elle a dnnn6 lieu, et trouve, au maina à première audition, quo la modulation n'est pas aDffisanuneat préparée.
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Au lieu de ces tons, la transposition dans le champ néant fournit ceux de do { mesures i à 4) et de jo/ (mesures 5 à 8) et, ainsi transposé, le chani se réduit à (') :
Comme exemple de modulation d'emblée par sousvoisinage, on peut citer le passage suivant, tiré (») du Petil Faust d'Hervé (n- 3); Valentin, qui a chanté avec les soldats le chœur initial, en/a majeur, passe brusquement h la quarte, et attaque en j(>son premier couplet :
r/JV DU CHŒVR
cales fe.ra. mourir.
Quand un
On sait que ces modulations par voisinage, c'est-à-dire vers l'une des échelles constitutives du ton initial, sont extrêmement fréquentes.
659. Connexion. — Deux tons connexes sont ceux dont les échelles toniques ont une tierce en commun.
Suivant que cette tierce est mineure ou majeure, les tons sont relatifs ou corrélatifs; ainsi, dans la série
on voit que do a pour relatif ia, lequel a pour corrélatif /a, lequel a pour relatif r«', ... et ainsi de suite.
On sait combien il est facile d'enchaîner d'emblée entre eux les tons de la série précitée, ainsi que dans l'exemple suivant :
Fig. 3lit.
La succession en sens inverse est également très employée, notamment dans des formules telles que la suivante :
la mineur, ton initial,
do majeur, ion relatif,
mi miDeur, corrélatif du précédent et dominante du ton initial,
mi majeur, contreroode du précédait et pouvant être considéré comme
dominante de la mineur orné pour rentrer dans le ton initial.
Voici un exemple d'application de cette formule, tiré {^) du début de la Chevauchée des
( ' ) Cita avec Butoriwtiuii de M, Ilengel, édileur.
(') Avec aulorisation de M. Heugel, liJitour.
(') Avec ButarisalioD de MM. Suliolt frères, ôdil*urs â MajcroB.
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Walkyries, prélude du 3" acte de la Walkyrie de Wagner (p. 188 de l'édition SchoU ; Fromont, à Paris ). La transposition dans le champ néant donne
660. Parmi ces successions entre connexes, celle où l'on passe d'un ton majeur tel que do à son corrélatif mi mineur est peut-être un peu moins aisée que les autres, en sorte qu'elle est moins usitée.
Aussi Reber {loc. cit., p. 19, § Cl), traitant du troisième degré de la gamme majeure (c'est-à-dire de l'accord parfait basé sur ce degré), esiime-t-il que c'est là un « mauvais degré; il est faible comme effet tonal; on l'emploie assez rarement »,
Il est vrai qu'entre do majeur et mi mineur rafHnitë est plus faible de do vers mi quiï dans le sens inverse, et nous en avons indiqué plus haut la raison (Jialtac/iements,n''M'l)\ mais cette modulation, étant un peu moins usitée que d'aulres, est aussi moins banale et peut être d'un effet charmant, comme dans l'exemple suivant tiré {') d'une romance de Gounod (Donne-moi celte fleur, n" 11 du a* recueil de ao mélodies, p. 59 de l'édition Choudens).
La transposition dans le champ néant donne ;
Fig. 36Î.
661- Èquiarmure. — La parenté par équiarmure est celle qui e.ùste entre les quatre tons d'un même champ. Trois de ces tons sont déjà liés entre eux par d'autres parentés (voisinage et connexion); seul, le pseudique de mode contraire à celui du ton donné n'est lié à ce dernier que par équiarmure; on le désignera dans ce qui suit sous le nom A'équipseudique.
{ ' ) Avec autorisation de U. Cboudens, édïleur-pitipriétairi
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Le Tableau suivant résume, tant pour le cas d'un too donné majeur que pour le cas contraire, les parentés entre quatre tons équiarmés :
Tons du champ néant.
Parentés avec do Ion dooné sunoisio équipseudique relatif
Noms des quatre équiarmés. . DO SOL RÉ LA
Parentés avec la relalir équipseudique soiisvoiain ton donné
Comme exemple de modulation enire équiarmés, on pourrait renvoyer à la figure 69 (Contrepoint, n" 112), dans laquelle il y a oscillation entre les quatre tons do, sol, ré, la du champ néant. On peut aussi citer le passage suivant, tire (')du Faust de Schumann, 2" partie, n" 6 ( p. 69 de l'édition Costallat, Paris).
La transposition dans le champ néant fait apparaître ( et la :
Fig. 364.
;ore les quatre Ions do, sol, ré
> r If jJ ^ 1^^
di . gués
pour vain _
9 la fu . reur des mers
ir \ î\î I
jui^m
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668. Toutes les parentés qui viennent d'ôtre indiquées sont e.\trêmement éti-oites ('),
( I ) Avec autorisation dus ddilours MM. Coslallat et C", 60, chaussëo d'Anlin, PurJ9.
(') SanC peul-âlrc la parentd ontro un tou et son L'quipsoudique ; celle-ci, en etict, est la seule des parenlds i-i-dvasus examindes qui ne soit pas consonanlE, c'csl-à-dire pour laquelle los deui Ioniques comparées no forment pus entre allât un intervalle conaonant.
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Pouf former des parentés moins proches, il suffit de combiner entre elles les précédentes, de façon k augmenter le nombre des degrés de parenté.
Nous n'examinerons pas méthodiquement toutes les combinaisons que l'on pourrait ainsi réaliser et, pour faire court, nous nous bornerons à associer l'homotonie au voisinage et à la connexion.
608. Voisinage et homotonie. — Soit do majeur un ton donné ; ses voisins sont fa et sol majeurs. De même que nous avons appelé contre le contremode du ton donné, de même nous appellerons contrevoisins les contremodes des voisins; lea contrevoisins de do majeur seront donc/a et sol mineurs.
Enfin nous appellei'ons fauxvoisins de do majeur les voisins du contre de ce ton, c'està-dire de do mineur. Les fauxvoisins de do majeur seront donc encore fa et sol mineurs. On voit qu'il doit toujours en être ainsi, et que, dans tous les cas, il y a identité entre les fauxvoisins et les contrevoisins d'un môme ton.
Étudions donc seulement ces derniers.
664. Le conirevoisinage est, en principe, une parenté moins proche que le voisinage ; toutefois il y a lieu de faire à ce sujet la remarque suivante :
Do majeur est plus proche parent de fa mineur que de son autre contrevoisin sol mineur; et, de même, do mineur est plus proche parent de sol majeur que de son autre contrevoisiu /a majeur.
Les raisons pour lesquelles il en est ainsi sont celles qui rendent les gammes ornées plus simples et plus douces à l'oreille que les gammes pseudiques; ces raisons sont les suivantes :
Ce qui fait que les contrevoisins de do sont, en principe, moins étroitement alliés à ce ton que les voisins eux-mêmes, c'est que, pour obtenir les contrevoisins, il faut d'abord passer du ton à ses voisins, et ensuite contremoder ceux-ci. Mais, tandis que le cootremodage de sol introduit la note si]^ formant avec do le rapport | dont nous avons souvent remarqué la complexité, au contraire le contremodage de /a ne fait apparaître que &i^, dont le rapport & (:fo (t) n'est pas plus complexe que celui de /a (^li puisqu'il contient un facteur ordinaire de moins.
De même, pour do mineur : le contremodage de sol mineur procure une simpIiScatioo, puisqu'il fait disparaître le rapport complexe ^ = |; au contraire, le contremodage de
fa mineur n'en procure aucune, puisqu'il remplace le rapport j- = 5 par le rapport
665. Connexion et homotonie. — Étant donné un ton tel que do majeur, dont les connexes sont la mineur et mi mineur, de même que nous donnons à do mineur le nom de contre, de même nous appellerons contreconnexes les connexes changés de mode, c'est-à-dire la majeur et mi majeur; en outre, par analogie avec la façon dont nous avons déâniplus haut le fausvoisinage, nous appellerons /auj;con/te.ref du ton les connexes de son contre, c'est-à-dire mi]^ majeur et la\f majeur.
Contrairement à ce qui avait lieu dans le cas précédent, il n'y a plus ici Identité entre les contreconnexes et les fauxconnexes.
666. Le Tableau suivant présente tous les connexes, contreconnexes et fauxconnexes du ton de do majeur ou mineur, et rappelle dans sa dernière colonne la valeur de l'intervalle existant entre le ton donné et chacun des autres tons considérés.
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Toni allies au tau donn^.
Parentes. Ti
conlreconnexeB \
(contrée des connexes) i
rauxconnexes l i
6 do contre) |
contreconnexes (contres des connexes)
Tauxconnexes (connexes du contre)
[iilerviLUBs le toD donnd.
Ce Tableau montre que, dans les modulations par contreconnexion et par fauaseconnexioQ, le mode ne change pas, et la tonique se déplace seulement d'une tierce majeure ou mineure au-dessus ou au-dessous du ton initial ; les modulations dont il s'agit appartiennent donc à huit types distiocts, que représentent les quatre symboles doubles suivants :
Pour faire court, nous nous bornerons à citer des exemples des quatre premières qui se rapportent au mode majeur.
667. Descendre le ton d'une tierce majeure. — Cette modulation, où l'on passe pour ainsi dire du nombre 5 au nombre 4, est extrêmement facile parce qu'elle rapproche du géniteur; rien n'est plus aisé, par exemple, que de moduler selon la succession suivante (' ) ■
Fig. 365.
668. Monter le ton d'une tierce majeure. — Cette modulation s'exécute aussi avec facilité, bien qu'un peu moins aisément que la précédente. En voici un exemple (Jig. 366) tiré (*) de la Walkyrie de Wagner (acte 1, scène III, p. Sg de l'édition Schott ; Promont, k Paris).
On remarquera que, quand on est parti du champ néant, la succession de nU majeur à do majeur laisse souvent une tendance à rentrer dans le champ néant en allant faire cadence sur la mineur. Cette tendance à rattacher à la mineur la succession de do et
t ' ) Le lecteur qni exâcatenit cet oiemple i, la voix pourra constater qu'il ne cl [«prise b une octave Juste au-deBson» de la première : il d* devra pas s'en étaa ddIonDé, cor ce n'est po* d'une octave, nuùs de trois tieroes majeures qu'il e. dio 0- 460).
(') Avec antorisation de HH. Schott SU, dditeors à MayeDce.
B pas la quatrième et dernière et en conclure que sa voix s (voir ci-dessus Intervalte»,
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mi majeurs s'explique aisémeot en considérant que la mineur est eu rapport simple à la fois avec do majeur, son relatif, et avec mi majeur, dominante de la mineur orné.
l'oeil
gle bril
Le une -fJ 1
-Ht-if
Le
Hais, daa3 l'exemple de la figure 366, cette tendance ne se manifeste pas, car Wagner fait suivre (par homotonie) mi majeur de mi mineur, corrélatif de do majeur, en sorte que le retour à ce ton s'effectue avec une grande facilité (par connexion).
669. Descendre le Ion d'une tierce mineure. — Comme exemple de modulations OÙ le
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ton, restant majeur, descend d'emblée d'une tierce mineure, on peut citer (Jig. 367) le début de Bagatelle de Beethoven (Bagatelle n° 2, op. 33).
Après les coiatre premières mesures, où est exposé un thème en fa majeur, le Ion baisse brusquement d'une tierce majeure, et les quatre mesures suivantes imitent en ré majeur le ^ëme exposé dans les précédentes.
670. Mouler le ton d'une tierce mineure. ~ L'exemple suivant est tiré du Don Juan de Mozart, acte II, n" 23 [p. 196 de l'édition Choudens ('), Paris]. On y rencontre les deux mêmes tons, ré el/a majeurs, que dans l'exemple précèdent, mais ils se succèdent eu sens inverse.
Kig. J68.
REHABttlTE SUR LES ARMURES.
671. Les parentés les plus proches, que nous avons appelées plus haut du premier degré, sont Celles qui ont été désignées sous les noms d'homotonie, voisinage, connexion et équiarmure. La plus étroite semble être l'homotonie. {iaa.ut aux auti-es, voici un Tableau qui les récapitule pour le cas particulier du champ néant.
Tons
voisins, connej:t
s et éqtiiarmés de do majeur
et de la mineu
de lu
Tons.
Armures.
do o>»j«ur.
la mmeur.
fa a
&0U s voisin
corrélaljf
do a
lOD
relatif
sol a
aurvojsin
équipseudiqu
ré i
Bousvoisin
la i
relatif corrclaiir
ton survoisin
Ces six tons ont précisément pour toniques les notes de la gamme qui sont susceptibles déporter l'accord parfait (toutes, sauf «). La parenté existant entre eux est bien connue des harmonistes; toutefois, ceux-ci n'exposent peut-être pas toujours très nettement les causes réelles de cette parenté, car ils semblent souvent l'attribuer à cette circonstance que les tons considérés emploient à peu près le même nombre de dièses ou do bémols. 11
{ ' ) Reproduite nvec aulnriiuilion de t «dileur.
(') L'armure ne ceniportn cet accîJenl que quand le ton quille le genre pwudïque pour prondro le )|;cnrR iiormul. (') L'armure ne comporte cet accident qun quand le Ion quillo l'cspi'rp iillérée [mi mineur priinnltén- on mi tmlype, et /a majeur iécalUré an fa falype) pour prendre l'espùeo nalnrclle.
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y a là une confusioa consistant à prendre l'effet pour la cause : il ne faut pas dire, semble-t-il, que sot majeur et /a majeur sont parents de do majeur parce qu'ils ont, i un . accident près, la mâine armure; il faut dire, inversement, que la similitude des armures est la conséquence de l'étroite parenté existant entre les tons considérés; cette parenté, en effet, est le voisinage; chacun des deux tons de sot et de /a a donc deux échelles constitutives en commun avec celui de do; par suite il admet pour degrés des notes à peu près les mêmes, et doit par conséquent avoir une armure peu ctifTérente.
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673. Les parentés que nous venons d'examiner sous les désignations de parentés du premier et du deuxième degré s'expliquent également par la simplicité des rapports existant entre les toniques des tons considérés.
On sait, en effet, que les rapports les plus simples sont eaux qui correspondent aux consonances
Si l'on fait abstraction des deux premiers qui, comprenant uniquement le facteur privilégié, correspondent au plus à des changements d'octave ou de mode, mais non de tonique, il reste les six rapports caractérisant les intervalles de quinte ou de quarte juste et de tierce ou de sixte majeure ou mineure. Ces intervalles sont précisément ceux qui correspondent aux parentés par voisinage et par connexion prises isolément ou combinées avec l'homotonie.
En général, la combinaison avec l'homotonie complique la parenté; cependant, par suite de circonstances spéciales signalées précédemment, il se trouve que le changement de mode engendrant le cas de la connexion produit une parenté plus étroite.
67S. Après les rapports simples indiqués plus haut, les premiers qui se rencontrent sont I et I' Ces rapports sont précisément ceux qui correspondent aux intervalles existant entre tons équipseudiques (unis seulement par la parenté d'équiarmure), (^est-à-dire entre tons disposés les uns par rapport aux autres comme le sont, dans le champ néant, do majeur normal et ré mineur pseudique (rapport |]< ou encore ta mineur normal et sot majeur pseudique (rapport t)- Ces parentés entre équipseudiques pourraient être
appelées dissonantes, par Opposition avec les précédentes qui seraient dénommées consonantes.
AKPUTDDB DBS MODULATIOHS PAR PARBNTfi.
674. Bien que les parentés signalées plus haut soient assez étroites et ne correspondent qu'à des rapports simples, elles permettent néanmoins d'exécuter très rapidement toutes les modulations qui peuvent se concevoir dans notre musique tempérée, même les plus complexes.
Ainsi, lorsqu'on part de do majeur ou de ta mineur (champ néant, mode quelconque), on peut passer d'emblée aux champs un dièse et un bémol, avec un mode quelconque {voir le Tableau du n» 671).
Puisqu'on dispose ainsi des champs
pris dans le mode majeur, il suffit de minoriserpour accéder aux champs
CUAPITHB I. - MODULATIONS. ijll
De même, si l'on part encore des champs
mais en les prenait^ cette fois dans le mode mineur et en majoriaant, on accède aux champs
On dispose donc ainsi de neuf des douze champs possibles. Les seuls auxquels on n'ait pas encore abouti sont ceux de
et il est évident qu'en utilisant à nouveau les parentés précédentes, on arriverait très i^cilement à ces nouveaux champs ( * ).
StAPPABITlON FORTUITE D'iNtlUieDIAIBBg SOPPaiHfiS.
675. Lorsqu'on module d'emblée par une parenté du second degré, cela tient souvent à ce qu'on a envisagé par la pensée, et sans l'employer elTectivement, l'échelon de parenté intermédiaire; ainsi, lorsqu'on module d'un ton majeur à un autre ton majeur situé k une tierce majeure plus bas, la pensée musicale peut s'être déroulée par un processus tel quo celui du cas suivant :
Étant dans un certain ton, eu ré majeur par exemple, en prendre le contremode, mais par la pensée seulement et sans l'employer effectivement ; cette opération ayant fourni ré mineur, se porter sur le corrélatif de ce ton, soitsur si\^ majeur : on voit qu'on a ainsi passé du ton donné à son fauxcoi-rélatif, c'est-à-dire au corrélatif de son contre, mais sans faire usage de ce dernier; or, il arrive quelquefois que ce contre, jusqu'ici sousentendu, vient à reparaître bientôt d'une façon effective.
676. Dans le Sigard de Reyer, acte I, scène V (page 120 de l'édition Hartmann), on en trouvera un exemple où les tons employés sont précisément ceux qui viennent d'être utilisés pour l'explication précédente : à son arrivée devant Gunther, Sigurd salue ce prince dans dix mesures formulées en ré majeur, et se terminant sur l'accord parfait de ce ton. Puis Sigurd adresse àGunther un défi commençant par ces mots :
Je viens le déBcr, Gunther, et me soumettre Le domaine opulent dont le ciel t'a fait niallre.
Sigurd attaque ce défi dans le ton de siy majeur, fauxcorrélatif de ré majeur, sousentendant ainsi le contre, ré mineur; mais ce contre apparaît bientôt, et c'est en ré mioeuf que Sigurd chante la Qn du premier des deux vers qui viennent d'être cités.
H U ARQUES sus LES OSCILLATIONS.
677. Les parentés que nous avons étudiées plus haut permettent, comme on l'a vu, d'exécuter d'emblée toutes les modulations consonantes, c'est-à-dire toutes les modulations vei-s des tons situés à trois, quatre ou cinq grades au-dessus ou au-dessous du ton donné.
Elles permettent même de moduler de ± 3 grades, par exemple en passant de do majeur à sou équipseudique ré mineur, ou de do mineur à son équipseudique si^ majeur.
678. Les niodulations faisant franchir des intervalles autres que les précédents sont au nombre de trois, savoir : deux de ± ■ grade et une de ± 6 grades (*).
(') Oa trouve» plus loiii ud exemple lira du Lohengrin de Wagner, dana lequul de oomlireiiseB luodulatioua se mccidBDt d'emlilée par ce procëdd (twir n° 7t0). (*) Il va de soi que Is modulalioD de -h G grades et celle de — 6 grades sont pratiquement Ajnivalenlos.
4)2 NEtlVlÈMB PARTIE. — APPLICATIONS MUSICALES.
Ces trois modulations, qui sont de toutes les plus dissonantes, s'effectuent avec facililé, soit indirectement, par une succession de deux des modulations des types précédents, soit directement, en ayant recours aux procédés qui vont être étudiés dans l'article suivant. Mais, si l'on veut les exécuter d'emblée, en s'appuyant uniquement sur la parenté de l'ancien tOD au nouveau, il va de soi que ces modulations sont moins aisées que les auti'es. puisque les parentés sur lesquelles ou tente de les fonder sont plus lointaines.
679. Toutefois, s'il s'agit, non plus de modulations définitives, mais bien de simples oscillations provisoires après lesquelles on vient reprendre pied dans le Ion principal, il estasses facile d'aborder ëpisodiquement les tons situés à ±i grade ou ù ±6 grades du ion établi. Ainsi, dans l'exemple suivant, étant eu do, on fait entendre épisodiquement les échelles situées à ±i grade de do, c'est-à-dire les accords parfaits fondés sur « et sur re> :
h-ig. ,v-,.
REba
Quant à l'oscillation de ± 6 grades, elle est, bien entendu, la moins aisée de toutes puisqu'elle se fonde sur la parenté minima; mais elle est néanmoins praticable, ainsi que le
rit. 3,0.
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moQtrentlos deux exemples ci-dessus ( yï^. Syo) relatifs, l'un au mode majeur (oscillation de do kfai, majeurs), l'autre au mode mineur (oscillation de la à réi mineurs).
680. S'il eu est ainsi, c'est-à-dire si l'on peut appuyer d'un accord parfait l'une quelconque des notes de la gamme chromatique du Ion établi, c^est parce que ces notes sont précisément celles qui forment avec la tonique donnée les rapports les plus simples et qui lui sont liées par les parentés les plus étroites. Le Tableau suivant récapitule les principales (' ) de ces parentés.
Xotos. Parentes avpc ta Ionique.
do Toniituo donnée.
rt'j fiénileur de la gamine chromatiquo de do; ré\} a, Taux cor relatif
de fa a (voisin de i/o a) et corrélatif de fa i( voisin do do i).
rc ré (.'l'i équipseudique àe do a.v; ré i.i, équiariné de do a.^.
mh me'ii a, relatif de (£? (.
mi mi i, corrélatif de do a.
fn Voisin do do; relatif de ré i et corrélatif de la ( (qui sont des équi-
armésdotjo).
fai Parenté minima.
sol Voisin de do et son éqiiiarmé.
/(1 7 . . . . l/ij a, corrélatif de do i.
la /a i, relatifdc do a.
si y ;e:i a.^, équipseiidique do do i.v; si\, a.v, équiarmé do do i.^;
si'n a, corrélatif de ré i ( équiarmé de do a ). si. Carrélalifde sol a (voisin et équiarmé do do); voisin ou dominante
de mi i (corrolalir de do a).
681. Ces parentés permettent au lecteur de comprendre pourquoi, lorsqu'il improvise au clavier, tous les accords parfaite possibles viennent se présenter sous ses doigis, en des oscillations qu'il pratique d'instinct et sans y songer. Ces oscilhitions, qui pourraient le conduire à exécuter d'incessantes modulations s'il traduisait en musique quelque rùveiic vague ou quelque songe imprécis, seront au contraire sans influence sur la tonalité et la laisseront inchangée lorsque, sous la dictée d'une inspiration véritable, il composera sur un sujet bien net, en se proposant d'exprimer musicalement une idée clairement déterminée.
PHtPAIIATIOX DES MODULATIONS PAS PARENTE.
682. Lorsque la parenté unissant les tons entre lesquels on module n'est pas jugée assez étroite, il est facile de préparer l'arrivée du nouveau ton sans faire usage de la dissonance (' ) et en employant seulement des accords parfaits choisis de façon à constituer une sorte de processus modula toiro.
Supposons, par exemple, qu'il s'agisse de préparer une modulation entre tons qu'unit la [jaietilë du second degré fondée sur la combinaison de la connexion et de l'homotonic. Suivant que le ton de départ sera majeur ou mineur, les cas pouvant se présenter seront au nombre de huit, ainsi que l'indique leTubleau suivant.
(') P.iur une et Tableau tilt complet, il faudrait y faira figurer benucoup d'uulras paii-nliis et notaDimi'llt Ini celles ijui pouvcnl lîlre fnrméei en combinant deux k deux les parcntûs les jilus simples. Iiamotoaii;, voisinage, ( noiion et dijuiarmun!.
(') Contrai peincnl i l'opinion émise par FiJlis et rappnrléa plua haut {voir n' Gil ).
NBUVlà
iB PARTIE. -
Premier ton.
Préparation
Second ton.
Panntd »tt premier ton
do majeur do majeur
mi majeu si majeu
la majeur mi majeur
Contreconnoxion.
do majeur do majeui»
sol majeu sol majeu
mi\, majeur iib majeur
FausseconDexion.
la mineur la mineur
toi majeu do ma^Qu
rfo mineur fa mineur
Contreconneiion.
la mineur la mineur
mi majeu mi majeu
/aj mineur don mineur
FauBsecennenion.
n est évident" qu'on prépare le passage de rfo majeur à ^amajeur (c^as n" 1) en faisant entendre mi ipajeur qui est à la fois dominante de la mineur f le relatif, auquel on pourrait aboutir) et de la majeur (le contrerelatif, vers lequel on va moduler) {')•
De même, dans le cas n" 2, la modulation peut notamment être pvéparée par l'accord de si majeur, dominante commune m connexe et au contreconnexe du ton donné.
De même encore, les modulations n*" 3 et 4 peuvent être préparées par l'accord de sol majeur, dominante commune au toit donné et à son contre, . . . , etc.
683. On voit que les préparations précédentes peuvent aussi s'expliquer par ampbitonie; ainsi, dans les cas n" 1 et % on utilisa l'amphilooie que possède l'accord préparatoire pour le connexe et pour son contre ; dans les cas n" 3 et 4, l'amphitonie utilisée est celle que possède l'accord préparatoire, tant pour le ton donné que pour son contre.
Ces préparations présentent donc une certaine analogie avec celles dont traitera l'article suivant (modulations par ampbitonie).
IHTBRPKfiTATIOK BABIIUILU DBS F1IT9 PRCcSDKNTS.
684. Les harmonistes n'ont pas coutume de prendre en considération les parentés étudiées dans le présent article; aussi expliquent-ils généralement les modulations fondées sur ces parentés en les attribuant aux hasards de l'inspiration ou au caprice du musicien.
C'est ainsi que Fétis, traitant des modulations {Traité de l'harmonie, livre III, p. i6o, §§ a5o et aSi), dit que parfois telle tonalité se substitue à telle autre par la simple et libre fantaisie du compositeur à qui il a plu de faire succéder l'accord parfait d'un ton à celui d'un autre ton, sans que, dans cette succession, il n'existe ni liaison ni transition d'aucune sorte.
« La musique moderne, ajoute Fétis, offre de beaux exemples, par leur simplicité, de » •> ces successions de tons que rien ne fait pressentir et qui s'opèrent par la succession • » libre de deux accords parfaits. Un des exemples les plus remarquables de ce genre et, ■ » je pense, le premier de son espèce, est la charmante canzonette foi cke Sapete, des > > /Vozse di Figaro, par Mozart. »
Ce passage, que cite Fétis, est le suivant :
T In inodulslion en Taisant entendre le relatif /a mineur lui iaion de deui modulations par parente dn premier degré, et n un par pareald du second degré.
nCiDe. maia alors on I pas dans celui, qno
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8ft5. Ce passage contient uae modulation du type :
de /a majeur vers la\f majeur, c'est-à-dire d'un ton vers son fausrelatif ( ').
Il est bien évident que les modulations de ce genre s'exécutent, comme le dit Fétis, par la libre fantaisie du compositeur. Mais il est excessif d'ajouter qu'entre les tons se succé-
(') Cependant il senil pIsB eiaot, ainii qu'on va le voir, d« dire qu'il y a deux modnlnlions successives, l'nns de /a majear k son oonire /a mineur, l'anlre de /d miaear i son ralatit /a» majeur.
ilÔ TJBtJVIÈyE PAMTie. — APPLICATIONS MliSICALKS.
dant, il n'existe de liaison d'aucune sorte, car, si ces tons étaient véritablement tout à fait éti'augera l'un à l'autre, les modulations d'emblée paraîtraient souvent incohérentes.
Ce qui fait que, dans l'exemple précèdent, la modulation est à la fois facile et charmante, c'est que chacune des harmonies successives, loin d'être indépendante de la précédente, se rattache à elle, au contraire, par les liens étroits qu'indique l'analyse suivante :
Mesure 1 fa majeur, ton initial.
B 2 do majeur avec septième, accord de septième de dominante du Ion initial.
» 3 /a mineur, contre du Ion initial. '
> i do majeur avec septième, accord de septième de dominante,
aussi bien du Ion initial (/a a) que de son contre (/a {) pris dans le genre orné.
» 5 la', a, relatif de /i mineur.
° (>, 7, 8 Vccord do septième de dominante, puis accord Ionique
de la-, a.
On volt qne, mémo si l'intervention de/o mineur n'était pas indiquée par le bémolis;igc du la de la mesure 3, la parenté par fauxrelatif, c'est-à-dire par relatif du contre, sufQrait à expliquer la modulation de cet exemple ('); mais ici, il ne s'agit même plus d'une modulation par parenté du second degré, c'est-à-dire avec suppression de l'échelou de parenté intermédiaire; en effet, cet échelon (/a mineur, contre du ton initial) figure expressément dans ta mesure 3, et il est étonnant que son intervention ait échappé à un analyste aussi avisé que Fétis.
ARTICLE III. — Modalationa par amphitonie-
686. Ainsi que nous l'avons dit dès la 6' Partie ( Enharmonie, a" 32V} et rappelé dans l'article I ci-dessus (n° ti53), les modulations fondées sur l'amphitonie consistent à faire usage d'im accord (ou d'un dessin mélodique ) pouvant appartenir à la fois au ton établi et à un second ton vers lequel on veut moduler. Considérant le groupe de notes amphitonique sous son premier aspect, on l'introduit dans le ton établi; envisageant alors ces mêmes notes sous leur second aspect, on modulfe vei's le second ton.
L'accord (ou le dessin mélodique) dont on utilise l'amphitonie peut être consonanl; nous en avons vu plus haut des exemples {Enharmonie, n" 324 et Applications, a." 683); donc, dans les modulations par ampUitonie comme dans les modulations par parenté, il serait excessif de dire que la modulation exige la dissonance, et que la musique consonante ne peut ôtre qii'unitonique (n" 641, Tlutorie de Féiis).
Mais la dissonance possède une propriété qui lui est presque spéciale ('), consistant en ce que, non seulement elle prépare et rend possible l'arrivée du toîi nouveau, mais parfois elle l'annonce et le fait désirer plus ou moins vivement à l'auditeur.
Cette importante propriété résulte de ce que, comme on l'a vu plus haut (5* Partie, Itailachements), les combinaisons consonantes rattachent généralement à elles-mêmes ('), laudis que les combinaisons dissonantes peuvent rattacher d'une façon plus oii moins énergique à des échelles autres que celles dont elles sont formées.
Nous allons examiner successivement quelques exemples se rapportant aux principaux ciis qui peuvent se présenter.
(') OIti' modulutioi) be Imnvo piv)>nr^e par l'acuord de (to inrij hoiil pour le cas n' 3 du Tableau du n' C8Î, <■) dette propriéW n'appartient pas à ta dissonance d'unii fu^on ti (') ToulcrDis, une sOric de cansonaDces peut aussi nitlacher à u
CHAPlTkB I.
■ yoDouTiima.
HlfiOLBIUSE.
687. Soit, par exemple, à moduler de t/o majeur à /a majeur par l'amphitonie de l'accord la do mi sol. Cet accord, qu'il soit fondé sur le la, VI° degré de do, ou sur le la, III* degré de/a, est toujours exactement courorme à la formule i T t; l'ampliltoni^ est donc rigoureuse et la modulation s'exécute ainsi qu'il a été indiqué plus haut (n" 686). Ln modulation de /a à do s'effectuerait d'une façon identique.
Pour s'en convaincre, il suffit de se reporter à la figure 23o {Enharmonie, n" '■ikZ), dont les deux premières lignes sont respectivement relatives aux tons de/a et de do; on constata qu'on peut sans difficulté enchaîner \a seconde moitié de l'une de ces lignes avec la première moitié de l'autre.
CAS b. —
ET gBtopbonie.
688. Soit à moduler derfo majeur à so/ majeur par l'amphitonie de l'accord /a rfomfso/. Suivant qu'il est fondé sur le la, VI" degré de do, ou sur le la. II" degré de sol, cet accord a pour formule ( T ( ou /' T ï; l'amphitonie n'est donc pus rigoureuse; mais les deux accords étant étroitement gétophones, l'oreille les assimile l'un à l'autre avec facilité (d'autant plus que, le plus souvent, ce que l'oreille entend, c'est l'accord tempéré correspondant, lequel est identiquement le même dans les deux cas).
Pour s'en assurer, il suffit de se reporter encore à la figure aSo précitée (Enharmonie, n° a43) et de faire avec les lignes n" a {do) et n" 3 {sol) une vérification semblable à celle qui vient d'être indiquée pour les lignes n"* i et a.
CAS C. — AHPHITONIE ET HNHAHMOniS.
689- Soit à moduler de do majeur à la mineur par l'amphitonie de l'accord neutre ou accord de septième diminuée.
Fondé sur le VII" degré, cet accord est, en do : si ré /a la\^, et, en la : soin si ré /a ; dans les deux cas, sa formule eai t H t. Pour moduler, il faudra, par exemple, assimiler l'état direct de l'accord de do :
si ré fa iaV = ll' t
au premier renversement de l'accord de la :
si ré fa soif = I' ( ï.
On voit que cette assimilation n'est pas rigoureuse, puisque les deux accords que l'on confond entre eux ne sont que gétophones. Le présent cas ( cas c) e^i donc tout à fait
ainsi une sui^cussiuu comprcnanl les harmonies de do majeur, ré mineur ol mi majeur pourra évoquer lo Ion de la mineur, comme dons l'exemple suivant :
Fig. 371.
Ce rallachement [dont Is tjodsncB est d'sillears moins énergique que cotle de bien dos rattachements de combinaisons dissonantes) résulte de ce que les trois premières échelles de la succession préciWe sont toutes en rapports simples avec la mineur, deni elles forment respectivement ; le relatif, la dominée et Is dominante (genre orné).
4l8 NBUVIÉHE PABTIK. — APPLICATIONS MUSICALES.
semblable au précédent (cas b), du moins au point de vue des opérations g'exécu tant dans l'intelligeBce du musicien qui module; mais, au point de vue de l'aspect extérieur des choses, il existe une différence très sensible : dans le cas b, les deux formes de l'accord ampbitonique s'écrivantï l'aide de signes absoluments semblables, on était assez exposé à ne pas remarquer qu'il y avait gétophonie, c'est-à-dire que les deux accords confondus l'un avec l'autre n'étaient pas tout à fait identiques; dans le cas c. au contraire, il est impossible de ne pas faire cette remarque, puisque les deux accords que l'on assimile l'un à l'autre ne s'écrivent pas avec les mômes notes (')■
CAS d. — AMPHITONIE ET ENBAHHOnrE SANS PAUEHTË.
690. Soit àmoduler de </(> (mode quelconque) à/att (mode quelconque) par l'amphitonie de l'accord neutre. Le ton de do possède l'accord neutre
ri rcfa lag = t t' i;
le ton de/a 3 a pour accord neutre mi'S *o/s ■"' ré:\ dont le second renversement est
Ces accords 1 1' i ett s t, tous deux fondés sur si, étant gétophones, la modulation de do À fat peut 3'exëcuter par amphitonie, de même que dans le cas précédent.
Les cas c ^id toutefois diffèrent en ce que la seconde modulation, plus brusque que la première, est susceptible de produire un effet d'imprévu bien plus marqué : ceci tient à ce que, dans le cas c (comme aussi dans lea cas a et & ), on modulait entre tons qu'unissaii une certaine parenté naturelle; tandis que, dans le cas d, la parenté naturelle entre do et fat, pris dans des modes quelconques, semblables ou contraires, est très faible; et la parenté de rencontre créée par Tamphitonie approximative des accords neutres n'a qu'un caractère assez artificiel (*).
CAS e, — AHPHITOKIB ET ALTËKATIOR.
691. Nous avons déjà fait remarquer que l'altération combinée à l'amphitonie permet de réaliser avec rapidité les modulations les plus diverses {Enharmonie, n' 388).
Non seulement l'altération se prête à l'exécution rapide des modulations, mais elle peut aussi, lorsqu'on l'emploie convenablement, déterminer un phénomène absolument nouveau, consistant en ce qu'elle annonce et fait désirer l'arrivée du nouveau ton. Rien de semblable ne se produisait dans les quatre cas a, 6, c. d précédemment étudiés; en effet, dans ces cas, les accords par l'amphitonie desquels nous modulions appartenaient naturellement aux deux tons en présence, et même à plusieurs autres; on pouvait donc tes rattacher à des tons assez nombreux, et leur arrivée était loin d'imposer une modulation déterminée.
Mais, si l'on emploie l'altération, on peut faire entendre dans le ton établi une combinaison de sons qui a une forte tendance à résoudre dans le futur ton, tandis qu'elle no rattache que faiblement au ton établi, en raison précisément de la présence de certaines notes altérées formant avec la tonique actuelle des rapports relativement complexes : cette combinaison déterminera donc une tendance à substituer le nouveau ton à l'ancien.
Appliquons ceci à un exemple
Soit à moduler brusquement de la mineur à si\f mineur. Parmi les accords ayant une grande force rësolutoii-e vers ce second ton, se trouvent les combinaisons des échelles D
( ' ) Voir cL-desBoua le renvoi du n* G90. C) On ne cile pns ici d'exemples de modulations se rap exemples ont ddjà été donnés plus haut (Enharmonie, n" 35i
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et A de si]f mineur orné, et notamment l'accord de septième de dominante
fa la do mil,.
Il suffit donc d'introduire cet accord en la mineur pour être sfir que, grAce à son amphitonie, la modulation en «> s'effectuera aisément.
A la vérité, l'accord choisi n'existe pa8 dans le ton de ta mineur ternaire naturel; mais l'accord gétophone
fa la do rét(
existe dans plusieurs des tons de la mineur à IV* degré haussé (espèce sëcaltérée). Prenons donc l'un des tons de la de cette espèce, par exemple :
Ce ton et celui de
I mineur orné técaltéré.
lij mineur orné naturel
possédant l'un et l'autre l'accord choisi, la modulation pourra s'effectuer instantanément, grâce à l'amphitonie de cet accord.
La figure 373 donne un exemple de cette modulation. On y remarque un certain nombre d'accidents, que l'on appelle souvent notes caractéristiques du nouveau ton; mais il est
Fig. 3,3.
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facile de reconnaître que ces accidents existent uniquement parce que la portée a été armée, selon l'usage, des signes constitutifs convenant aux tons normaux et naturels. Si l'on avait placé, aux mesures i et 7, les armures correspondant aux tons adoptés, savoir
fa^ doii sols réa
pour ta mineur orné secaltéré, et
poursij^ mineur orné naturel, il n'y aurait plus eu aucun signe d'altération accidentel ('), et il ne serait resté aucune de ces notes que Reber dit caractéristiques {voir ci-deasus n°6U>).
( ' I foir, on effet, la Ggure 3o3, Gammes divenet, a' 539, et le renvoi qui s'y rapporte.
jio
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698. Nota. Pour que l'exemple précédent fût plus probant, on l'a fait porter sur les tons de ta et de si]^ mineurs dont la parenté est Tort lointaine.
On remarquera, en eiTet, que ces deux tous ont en commun deux notes seulement, et ne sauraient en avoir uu plus petit nombre ('). En eiFet, deux gammes quelconques ayant chacune sept sons, leur ensemble forme un total de quatorze sons; mais, comme la musique tempérée n'admet que douze sons distincts, il s'ensuit que deux gammes, quelles qu'elles soient, ont toujours au moins deux sons en commun.
Toutefois, les armures des tons choisis pour l'o-iemple précédent ne diffèrent que de cinq accidents, et l'on pourrait se demander si, avec des différences d'armure plus considérables, OQ ne rencontrerait pas des difficultés de modulation plus sensibles. Celte question doit ôtre résolue par la négative.
En effet, si l'on a égard à la synonymie des Ions de fan, dot,, sols, etc. avec ceux de sol]^, ré\f, la\f, etc., on reconnaît qUe la différence d'armure entre deux tons peut toujours iître ramenée, par enharmonie ( hétérographie ), à une valeur maxima de six accidents (au lieu de cinq comme dans l'exemple précédent).
Mais, dans le cas oii les armures différent de six accidents, les toniques sont à l'intervalle de six grades, et rien n'est plus aisé que de passer d'un ton à l'autre par l'amphitonie de leurs accords neutres qui coïncident gétophoniquement. Ainsi, dans l'exemple suivant :
la modulation de do majeur (i" accord) vers /aj majeur (3* accord) s'effectue par l'intervention unique du second accord, lequel peut être considéré, soit comme le neutre du ton de </o (en y interprétant 50/s comme un /a [7), soit comme le neutre du ton de/ac (en y interprétant /« comme un m/ 3).
HBUARQUE SUB L AMPHITOMB DES ACCORDS ET LEUH FORCE HODULÀTOIIB.
694. Tout accord, si l'on a égard à l'amphitonie dont il est doué, peut ôtre comparé à uo carrefour d'où partent des voies en nombre égal 4 celui des tons vers lesquels l'accord permet de moduler. Lorsque ces voies s'ouvrent nombreuses et faciles (*), l'accoM possède une forte amphitonie et, par suite, permet beaucoup de modulations; en revanche, il ne rattache énergiquement vers aucun ton et, par suite, il est dépourvu de force modulaloire.
A cet égard, les deux types d'.iccords les plus opposés sont ceux que les harmonistes appellent respectivement accord de septième diminuée (accord neutre, type 333) et accord de septième de dominante (accord itréci, type 433), Nous avons vu, en effet, que le premier est comme un carrefour relié aux douze toniques de la musique tempérée par des voies presque toutes larges et faciles {Enharmonie, n" 389), en sorte qu'il se prête à l'exécutiou de toutes les modulations possibles. Le second, au contraire, bien que se reliant à la rigueur i toutes les toniques {Enharmonie, n" 369), n'est en communication réellemenl simple et facile qu'avec l'une d'elles, située à une quarte au-dessus de sa base {Dissonance, a" 208) ; il possède donc une grande force modulatoire vers cette tonique.
( ' ) Du moins lorequ'nn nkiscniie en musique tempérée.
C) F.n résilié, ces voies sont toujoart au nombre do ri []uclt:nnque, faire entendre un accord quelconque; mais, s du Ikeililés fort inégales.
iKt-qnalro. puisqu'en principe on peut toujours, dans un Ion les voies sont loujours nombreuses, elles soni en rcrancbe
- UOUULATIONB.
RBMARQtlB SUR LES THÉORIES BB FÉTI8 ET DE tEBEI.
695. On voit que les théories de Fétis et de Reber (résumées plus haut, D" BU) et suiv.) ne sont applicables, ni aux modulations par parenté (Art. II), ni à la plupart des modulalions par amphitonie (Art. III) ; mais elles le sont à peu près, au moins en apparence, dans beaucoup de cas analogues au dernier de ceux qui viennent d'être étudiés (cas e), car ce cas est évidemment celui dont les savants auteurs précités se proposaient de trouver l'explication. Toutefois, leurs théories peuvent n'être pas vérifiées par les faits.
696. Ainsi, reportons-nous à la figure 3^3 ( a° 692) oti le passage du ton de la mineur au ton de sify mineur est exécuté par l'intervention de l'accord /a la rét, enharmonique de
fa la mi,.
Ces trpis notes sont précisément les degrés
V vn IV
du nouveau ton, et conslituent donc l'harmonie dissonante caractéristique par l'influence de laquelle Fétis explique toutes les modulations. Mais le mélange dissonant formé par les degrés V, VU, IV n'est pas le seul qui ait une tendance résolutoire bien marquée. L'accord de septième de sensible, par exemple, possède aussi une tendance de ce genre, bien qu'il ne comprenne pas le degré V; donc, toutes les modulations fondées sur l'amphitonie de l'accord de septième de sensible échappent à la loi de Fétis.
697. Quant à la loi de Reber, elle peut aussi, jusqu'à un certain point, paraître observée dans l'exemple précité, puisque certaines notes accidentées précèdent la modulation ; toutefois, il n'est pas facile d'admettre que l'accident employé (rer ou son enharmonique mi't») soit caractéristique du ton de si'y mineur plul&t que de bien d'autres tons; d'ailleurs, ainsi qu'on l'a fait remarquer précédemment (n" 630 et 692), la présence de ces altérations accidentelles résulte généralement de ce qu'on n'a pas fait usage des armures convenant réellement aux tons employés ; et, si l'on employait exclusivement des armures exactes ( voir la hgure 3.o3, Gammes diverses, n" 539), les altérationsaccidentelles ou notes caractéristiques disparaîtraient absolument
NEUVIEUR PAHTIE. — APPLICATIOTfB MIISICALEg.
ANALYSE MUSICALE
698. 11 est extrëmemeDt intéressant d'analyser de la musique et de comparer entre eux les substratums des œuvreii que l'on préfère et de celles que l'on goûte moins, de décomposer pour ainsi dire la pensée de l'auteur, et de saisir souvent sur le vif les associations d'idées (musicales) qui lui ont suggéré ses plus charmantes modulations.
699. Dès que l'on pratique l'analyse musicale, on ai'rive rapidement à graver dans sa mémoire la correspondance existant entre les principaux faits musicaux elles sensations caractéristiques qu'en reçoit notre oreille ; dès lors, la seule audition d'une page d'harmonie permet d'en faire intuitivement et instinctivement une sorte d'analyse sommaire (').
Supposons que l'on entende une composition écrite en do majeur, avec oscillation en ré équipseudique, puis en la relatif, celui-ci apparaissant allernativement dans le genre normal ou orné; l'harmonie se porte ensuite sur /a, corrélatif de la, puissurso/ équipseudique, et la réunion des harmonies /a et sol ramène au ton principal de do majeur : assurément, l'auditeur le plus novice reconnaîtra toujours facilement la substitution du mode majeur au mode mineur; mais l'harmoniste qui a un peu pratiqué l'analyse reconnaîtra de même, et avec la même facilité, les sensations caractéristiques que produisent l'intervention du pseudique, du relatif, du corrélatif, etc., puis le mélange des échelles D et A du ton principal, amenant le retour de ce ton.
700. Il ne faudrait pas croire qu'en analysant ainsi la modulation de l'air entendu, on diminue le plaisir esthétique que l'on éprouve; on l'augmente, au contraire, en comprenant mieux ce que l'on admire. Au surplus, ces analyses sommaires s'exécutent instinctivement et sans que l'on y songe le moins du monde.
De même, un sportsman admirant un beau cheval ne manquera pas, s'il a quelques notions d'anatomie, île voir, pour ainsi dire, sous les formes extérieures de l'animal, tout ce qui concourt à déterminer ces formes, la grandeur et la direction des rayons osseux, l'ouverture des angles articulaires, l'emplacement et le développement des masses musculaires, etc. Et l'emploi qu'il fera instinctivement de ses connaissances anatomiques ne diminuera nullement, loin de là, le plaisir qu'il peut éprouver, comme connaisseur, à admirer un beau cheval.
701. L'analyse musicale est surtout difficile s'il s'agit d'une mélodie que n'accompagne aucune harmonie ; dans ce cas, il arrive que, pour beaucoup de phrases ou membres de phrase, le problème est iadéierminé : il est évident, en effet, que, pour tous les passages susceptibles d'être harmonisés de diverses façons, il est impossible de deviner à quel point de vue l'auteur de la mélodie proposée considérait les notes employées, et quel râle il leur assignait dans le champ adopté.
(,') El, de marne, qosnd oa a conçu una eaccasïlon d'harmonies, on Mit d'avuioe, uni l'avoir rechercha, à qaellM SombinaiBOtii d'éclielles il bot avoir recoure pour traduire si réaliser l'eSat musical aaggéri par l^upiration.
CBAPITâB 11. — ANALYSE MD81CALB. 4>a3
703. Le problème se précise quand il s'agit d'uoe composition pour plusieurs voix ou d'une mélodie pourvue d'un accompagnement. Le cas le plus simple est celui où l'tiarmonie est consonante ,- celle-ci, en effet, indique alors le plus souvent sans ambigunë l'échelle qu'utilise la phrase musicale, et il ne reste plus à trancher que de petites difficultés de détail telles que les suivantes :
Supposons, par exemple, que la musique soit écrite dans le champ néant et comprenne un trait formé d'une gamme faite de sol à sol; ce trait appartient-il à sol majeur pseudique ou k eh majem- normal? Suivant que l'harmonie concomitante est prise dans l'échelle sol ou dans l'échelle do, ou en conclut que ce trait est une gamme de sol majeur pseudique, ou une gamme de do, faite sous la forme plagienne.
La musique analysée étant encore écrite dans le champ néant, supposons maintenant qu'il s'agisse d'un passage devant ôtre attribué sans hésitation au ton de sol majeur, soit parce que les notes principales du dessin musical sont celles de l'échelle sot, soit même parce que celte échelle flgure dans l'harmonie; la question qui se pose est relative à l'identité de cette échelle sot :
Est-ce celle de sol majeur normal, voisin de do, ou bien s'agit-il de sol majeur pseudique, équiarmé de do?
Ces deux tons diffèrent l'un de l'autre par le VII= degré fa, qui reste naturel en pseudique, mais est diésé dans le genre normal. Si cette note ne âgure pas dans le fragment analysé, il faut se demander de quelle façon on la pratiquerait si, sur ce fragment, on venait à broder une variation comprenant la gamme complète, ou toutau moins le degré /o. Selon que, dans cette variation, le/« paraîtra se présenter plutôt 'q que S, ou inversement, on en conclura le genre de «o/ majeur auquel appartient le passage analysé. Ici encore, on rencontre souvent une certaine indétermination; ainsi, un même passage analysé par deux musiciensdiffércnts sera attribué par l'un à so/ pseudique et par l'autre & jo/ normal; et un troisième musicien, consulté par les deux premiers, pourraforthien ne pas les départager, s'il estime (ainsi que cela a lieu souvent) que les deux interprétations sont également plausibles.
708. La musique dissonante classique est à peu prés aussi facile à analyser que la musique purement consonante, car les mélanges dissonants qu'elle renferme sont généralement peu complexes.
Hais la musique moderne, et surtout la musique dramatique, peut présenter parfois de petites difficultés d'analyse résultant de la dureté (complexité) des mélanges dissonants employés et de la brusquerie de certaines modulations exécutées sous l'ei plus ou moins violentes; nous avons vu, en effet (n" 651), que les transpi gine pbyaiogénique ne sauraient parfois s'interpréter de la môme façon tions psychogéniques.
Le lecteur qui voudrait analyser une partition d'opéra, conforméme donnés plus loin, pourra donc, au moins au début, se borner à consid lignes du mouvement tonal, sans trop s'embarrasser des détails secondait son temps à examiner pour ainsi dire à la loupe les causes pour lesqueile ou telle noie dont l'intervention ne lui paraît pas s'expliquer avec éviden détail, très propres à fixer l'attention d'un harmoniste de profession, sera sans grand intérêt pour un amateur, ainsi qu'on peut s'en rendre com suivant:
704. En analysant un air de musique, on a trouvé que t«l passage a p< pales celles de l'échelle, majeure
Mais l'harmonie qui accompagne ce. passage comprend, non seulemei précité, mais aussi la septième de la base de cet accord ; os se demande ] considéré s'agrège cette septième?
4ai NBuviùyE partis. —
La présence de eette note peut résulter de ce que le passage étudié évoquait dans l'esprit du compositeur, non seulement la première échelle déjà imiiquôe, mais aussi une seconde éclielle liée à. la première par une parenté telle que la connexion ou le surroisinage.
Mais il se peut aussi que le compositeur ait introduit cette note danâl'édiQce harmonique, non pas ea raison de sa signification musicale et de l'échelle qu'elle évoque, mais tout simplement pour agir sur le timbre du son global parvenant à l'oreille de l'auditeur et donner à ce timbre plus de mordant. Ceci doit se produire souvent lorsque le compositeur choisit et décide au piano l'harmonie de son œuvre musicale; en effet, le piano s'oppose, par construction, à la formation du septième harmonique ('), en sorte que, sur cet instrument, les accords consonants paraissent souvent trop froids et trop doux au musicien accoutumé au timbre plus chaud et plus rauque des instruments à cordes. Le compositeur est alors conduit à donner du mordant à son accord en l'assaisonnant, pour ainsi dire, soit avec la septième mineure de la hase, laquelle septième diffère peu du septième harmonique, soit même avec la septième majeure, qui est précisément le quinzième harmonique; il est vrai que, quand ces septièmes mineures ou majeures n'interviennent que pour agir sur le timbre, le compositeur ne les introduit qu'avec modération et seulement dans peu de parties (').
705. Le lecteur a déjà rencontré dans ce qui précède un grand nombre d'analyses musicales, puisque tout esemple donné dans les figures du présent Essai est accompagné d'un commentaire constituant une sorte d'analyse du passage cité.
Mais, après ces commentaires se rapportant à des passages généralement tronqués et ne les examinant souvent qu'à un point de vue parliculier, il semble utile de donner l'analyse de quelques phrases musicales entières ('), afin de fixer les idées et de montrer comment on peut étudier une partition et eu écrire l'analyse complète, tout en n'y inscrivant que des annotations extrêmement sommaires (Art. I, Analyses de partitions).
Nous procéderans ensuite à des analyses plus générales, en cherchant sur quoi reposent les règles logiques ou empiriques exposées dans les Traités sous le nom de iois de l'harmonie (Art. II, Analyses de Traités).
Endn, ces analyses nous ayant conduit à étudier de la musique écrite dans des styles très différenis, nous présenterons quelques brèves remarques sur les particularités caractérisant les divers styles imaginés successivement par les Maîtres.
(') ■ Le Mptièmfl harniuiiique monqne pan» que les pianos sont puur lu plupart construits do muiièra qae le mar- («sa frappo sur la corde presque au point qui correspond au nteud du septième haimoniquc, c'est-à-dire à un saplicnin de la longueur de la corde, ce qui empécbe la fonnation d'un nœud en ce point ». ( Blaserma, Le ton et la musique, p. 1I9 et ijo. Alcan. t!dit«ur. }
(') L'emploi de ces iioltê d'aiiaâonnement peut n'Un pas toujours bien compris et dooner lieu à des malentendus semblables à ceux que suppose te cas do pure imagination indiqué ci-après à titre U'e^ieniple ;
Le grand musicieu Waggott a produit des compositions orchestrales dans lesquelles il ■ introduit arec modération, et seulement dans. peu de parties, quelques septièmes destinées k donner plus de mordant an timbre du son global produit par l'orcbestre.
Mois Forenlhem, qui a écrit la réduction pour piano itans bien comprendre le rdle de ces septièmes, les a toutes fait figurer dans sa réduction, oi elles occupent parfois nne place prépondérante; et. dans les passages où il en est ainsi, il se trouve que la traduction écrite par Forenthem est moins jiiate et rend moins bien compte de l'œuvre ori' ginals que si elle avait été faite avec nne eioctitude matérielle moins scrupuleuse, c'ast-à-dire sans reproduire quelques-unes des notes d'aasaisoonemont dont il s'agit.
Et le musiden Paatichmann. qui vent imiter le grand Waggott, mais qui n'a pas bien sùsi l'idée du Haitre, introduira lui anssi des duretés d'assaisonnement dans son barmonio, mais, au lieu d'une pincée de piment, il on mettra nne poignée.
I,') Atin d'éviter que le lecteur eat à se reporter aux partitions elles-mêmes, on a ea soin (sauf pour una seule exception) de reproduire exactement, avant cboqne analyse, le poast^ de la partition auquel elle ss rapporte.
Ces reproductions (comme aussi d'ailleurs eellos qui se rencontrant dans les autres parties dn présent Easai) n eussent pas été possibles sans rossentlmeut des propriétaires des partitions, et il y a lieu de remerc'ier ici Hetilenr* Ici Editeur! de musique qni, presque tonjoun. Se sont empressés de faciliter la publication d'une élude anr k^UDue en dininant. j-raciensement toutes les autorisations de citer demandées.
' GHAPITRB II. — ANALYSE MVBICALB.
ARTICLE I". — Analyses de pArtitioni.
a. t GHOKAL DE LIJTHBR ■.
706. L'eiemple suivant est tiré (') des Huguenots de Meyerbeer, acte 1", n" 4 (p,5o de rédUiOB Brandus, Paris).
Fig. 375.
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La nature des harmonies successivemeat employées est indiquée au-dessous de l'accompagnement. L'analyse du fragment consiste à expliquer de quelle façon s'enchaînent ces harmonies, c'est-à-dire à montrer les parentés qui les lient tes unes aux autres.
jinafyte :
Mesore 1 : do majeur, iod initial.
> i : ta mineur, relatif du précédent;
fa majeur, corrélatif du précédent et dominée du ton initial. • 3 : tôt majeur, dominante du Ion initial et équiarmé du relatif {ta mineur) déjà paru dans la mesure 2; mi mineur, relatif du précédent, corrélatif du ton înilial et dominante du suivant.
(') Avec aolorisatioD de H, Benoit, dditeui^propriëtaira.
[ les qualre éqniarinés du champ employé (champ néanl).
NBUVIBMB PAITIB. — APPLICATIONS
: la mineur, relatirdu Ion initial (et déjiparu dans la mesure 2); fij majeur + 7', accord formé du mélange des échelles &, T du précédent (pris dans le genre pseudique) aussi bien que du mélange des échelles D, & du suivant, auquel il rattache énergiquement.
: sol majeur, annoncé par l'accord précédent. ; la mineur I : toi majeur 1 ré mineur | : do majeur ]
la majeur -t- 7', accord de septième de dominante du ton de ré mineur qui antéprécède et qui suit.
: ri mineur, annoncé par le précédent, équi'pseudique du ton initial et dominante de lol majeur pseudique qui suit; sol majeur + 7*, accord formé du mélange des échelles T, A de sol pseudique (équiarmé du précédent) et pouvant aussi Être considéré comme accord de septième de dominante formé du mélange des échelles D, A du ton de do auquel il rattache énergiquement. : do majeur, ton initial dont le retour est annoncé par l'accord précédent.
b. a DIEU QUE MA VOIS IMPLORE ».
707. L'exemple suivant ost tiré (') du Trouvère Ae Verdi, acte IV, n" 19 (p. aSi del'éditioD Beaoit aine, Paris). On a toutefois remplacé la ton original {la^ majeur) parcelui de do, de façon à permettre au lecteur de reconnaître plus facilement les parentés entre échelles successives, puisque ces échelles sont encore celles du champ néant.
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- ArPLICjlTIONS MUSICALES.
L'analyse de ce fragment est donnée dans la figure 377, laquelle indique : En première ligne (dans les mesures), les échelles employées dans le ton original; En seconde ligne, les paroles;
En troisième ligne, les échelles de la transposition dans le champ néant; En quatrième ligne, la désignation sommaire des parentés entra harmonies successives.
Ces parentés étant indiquées au moyen des termes généraux définis antérieurement, l'analyse se trouve applicable sans modification aussi bien au ton original (i" ligne) qu'au ton de la transposition (3' ligne).
C. <c DB8 PKËSEIITB US (HIKTaBII D
708. L'exemple suivant est tiré (') du .Si^HA/ de Reyer (acte IV, scène VIII, p. 465).
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(') Reproduction antoriiâe par l'édiUar CD ce qni i^nccrae U mélodie Mulsnitiil. Ponr HunnonioaceompuBut» diant admirable, h reportor à la partition (H. Heosel, propriétain^.
■ — ANALVSB MCStCALK.
Dans cette 6gure, l'analyse des harmoaies successives de l'accompagaeineat est indiquée abréviativement au-dessous de la partie de chant.
La Ûgure suivante (fig. 878 bis) reproduit cette analyse avec la disposition déjà adoptée pour l'exemple précédent, c'est-à-dire sar quatre lignes se rapportant respectivement : aux harmonies du ton original, aux paroles, aux harmonies transposées dans le champ néant, et à l'indication sommaire des parentés reliant entre elles les harmonies successives.
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709. Remarque. — Dans les exemples a, A et c qui précédent, la modulation est incessante, mais elle ne fait guère qu'osciller tout autour du ton initial; ses équiarmés sont
43û heuvibms pabtib. ~ application! ""—-*■*—
souvent employés, et, comme on ne sort guère du champ étabU, Iw signes d'altération accidentel font défaut ou sont trbs rares. Il n'en sera pas de même dans les exemples suivants.
d. I ATEC UN DOUI LAttGAfil. »
710. L'exen^e suivant est tiré (') du Lokengrin de Wagner, acte I", scène II (p. a8 de l'édition Durand, htjîs).
711. La modulation dft>ce fragment est très simple, car elle est uniquement fondée sur le coDtremode et la connexiom Mais comme elle se répète plusieurs fois, il sera commode.
REW+Sllii
(') Avec autoritalion de MX, A. Durand et fils, éditeiirs-proprii^taii
CHAPITRE II. — ANALYSE HUSIGiLB
£nrrJ^
ta + 'î*
pour éviter les redîtes, de considérer d'abord la formule de démonstration suivante, dont la modulation de Wagner n'est qu'une application réitérée :
LA a
LAi FAa BÉi SOLa + 7' DOa
La parenté entre les diverses échelles de cette succession est évidente : en contremodant le ton initial la a, on passe par homotonîe à la l, en sorte que le champ trois dièses est remplacé par le champ néant.
Dans ce nouveau champ, fa a est le corrélatif de la i et la dominée i& doa\ ré î est le pseudique mineur du champ, comme aussi le relatif du ton précédent {/a a ) et la dominée de l'antéprécédent {lai); sola-h-^' est formé des deux pseudigues du champ ou bien des échelles D et A du majeur normal du champ ; enfin, do a est ce majeur normal, annoncé par l'accord de septième de dominante qui précède.
712. Ceci posé, l'analyse du fragment de Lohengrin cité plus haut s'ensuit avec évidence, car ce fragment se compose de quatre passages successifs, dans chacun desquels la modulation se réduit à une application de la formule présentée dans la Qgure 38o.
Pour 3'«n assurer, il suf&t de considérer la figure ci-après qui reproduit l'air étudié en l'accompagnant de transpositions propres à faire apparaître dans le champ néant les quatre passages dont il se compose. Cette iigure contient les indications suivantes :
1° Au-dessus de la portée, cinq signes particuliers faisant connaître l'armure qui correspondrait au champ réellement employé.
2° Une portée reproduisant le chant de la partition (mais sans aucun bémol à la clef, de façon à simplifier l'écriture en évitant les bécarres ).
3" Les paroles de la partition.
4° L'analyse des harmonies successives dans le ton original. La ligne contenant cette analyse renferme aussi, entre accolades, la désignation des armures qui correspondraient au champ employé; en outre, elle indique, entre crochets, certains tons par l'intermédiaire desquels l'harmonie passe virtuellement (/ti|»i àla mesure 1 et /a i!i la mesure 6).
5" £nân, une cinquième et une siicième ligne donnant les analyses des quatre passages successifs de l'air original, mais transposés chacun d'une façon particulière.
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713. Il suffit de jeter les yeux sur ces quatre transpositions pour s'assurer que l'air étudié comporte quatre changements de champ s'effectuant par contremode, comme celui de la formule de démoustration (^f. 38o), et que, dans chaque champ, les seules échelles existantes sont celles que nous avons déjà reucoutrées dans cette même formule de démonstration ; il n'y a donc pas lieu d'indiquer à nouveau les parentés reliant mutuellement les harmonies successives, et l'analyse du fragment de partition considéré peut se résumer ainsi :
GHAPITRB II. — ANALT8B HPaiCALB. 433
Champ 4!». — Le ton initial est celui de la^a, et les paroles « avec un » sont chantées dans le champ !\^.
Champ 7^. ^ Contremodant par la pensée, on passe virtuellement de /al» a à /à';^i, et, dans le champ 7!?, on dit les mots « doux langage n qui conduisent au Ion de <iot» a, relatif du précédent.
Champ 25. — Contremodant une seconde fois, mais de façon effective, on passe de dot^a k.do\^i; toutefois, pour simplifier l'écriture, on substitue à do]^i son hétérographique sii, et, dans le champ atf, on chante « il m'a promis son appui », aboutissant ainsi au ton de ré a, relatif du précédent.
Champ 1I7, — Contremodant une troisième fois, on passe de ré a à réi, et. dans le champ 1), on dit les mots ■ dès lors J'ai pris courage », pendant lesquels on accède au ton de /an, relatif du précédent.
Champ 4|>. — Contremodant enfin une quatrième fois, mais seulement par la pensée, on passe virtuellement àc faa k fa i, ce qui ramène dans le champ initial 4t'; les paroles « mon défenseur c'est /(«/•, dites dans ce champ, se terminent dans le ton de la\fa, relatif du virtuel précèdent {/a i).
Ce dernier passage (mots • mon défenseur c'est lui! » chantés dans le champ 41?) commence par le mélange des échelles ré\^ a et si\^ i, qui sont le corrélatif et la dominée du ton de/dj, par lequel on a virtuellement passé (*), mais qui sont aussi la dominée et l'équipseudique du ton de la\^a, auquel on va aboutir. Wagner a appliqué l'ensemble de ces deux harmonies à toute la fin de la mesure 6; s'il ei!lt voulu les employer séparément, il est probable qu'il eût affecté ré^a au troisième temps et si\fi au quatrième, en sorte que la succession eût été
fa a., fa i( virtuel), ré^a, si\,i, la,a, mi,a + 7', la^n,
soit, en transposant dans le champ néant,
/aa, /ae(virtael), fna, réi, doa, tola-Jr-', i/oa, ce qui est tout à fait conforme à la formule de démonstration (fig. 38o).
714. Première remarque. — On voit que le fragment précédent traverse successivement une série de tons dans chacun desquels l'harmonie pourrait être définitivement maintenue; les nombreuses modulations qu'il renferme contredisent donc les théories d'après lesquelles la tonalité établie ne pourrait ôtro modifiée qu'en ayant recours, soit à la dissonance, soit aux notes caractéristiques: en effet, toutes les modulations de ce fragment s'effectuent par des parentés consonanles, et les notes caractéristiques y font entièrement défaut.
On pourrait même dire que le fragment no contient aucun accident; et cette assertion, qui piiratt paradoxale quand on voit les nombreux signes d'altération dont la partition est criblée (Jig. 379), se vérifie aisément en remarquant que, si l'armure changeait dès que le champ auquel elle se rapporte est abandonné {voir les indications surmontant la portée dans la figure 38i), tous les dièses, bémols et bécarres accidentels viendraient à disparaître sans aucune exception.
715. Seconde remarque. — On a vu, d'autre part, que les différences entre la gamme exacte et la gamme tempérée sont parfois très sensibles ; le fragment précédent est un bon exemple de ce fait, car, entre le la]^ initial et celui des mesures 7 et 8, la différence est à
sDusvnUin du Ion de /a i par Iftquel on vient de B rauxsousvoisin du Inn de /a a, par lequel on a
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peu près égale au dièse -7 qui est t'iatervalle séparant les médiaates de deux gammes de même tonique et de modes contraires. Et l'exemple est d'autant plus probant que sa modulation se déroule uniquement en mettant en jeu t'éti-oite parenté reliant les tons successifs; jamais elle n'est provoquée par un effet d'enharmonie et par l'assimilation un peu inexacte que nous établissons parfois entre deux accords en les substituant l'un à Tautre, bien qu'ils soient seulement gétophones et non pas identiques.
716. La différence entre le la]^ initial et le la]^ final se calcule aisément en se fondant sur l'analyse qui précède.
D'après la transposition du premier passage, te /af> et le do'^ qui commencent le^ mesures 1 et 2 sont entre eux comme le la et le do du champ néant, en sorte que
do,= pa\,. (I)
Le son do\^ s'écrivant ensuite si (mesure 2), on a
si^dob. (a>
De si, on passe à ré (mesures 2 à 4) et, d'après la transposition du deuxième passage, si et ré sont entre eux comme la et do dans le champ néant, en sorte que
On trouverait, de même,
f" = ^ré, (4)
Multipliant membre à membre ces cinq égalités, on obtient (à l'octave près) :
initial.
Le rapport de (-A à a est le comma (calculé plus haut, Intervalles, renvoi du n" 466) qui forme l'excès de quatre tierces mineures sur une octave; il est plus grand que la moitié d'un gété (demi-ton) et atteint presque la valeur de l'accident d'homotonie (').
FREHlbRE BBMIRQUB SUR L'AGCOID HRUTRE.
717. L'accord neutre figure rarement dans les exemples qui précèdent, et son harmonie, quand elle se présente, pourrait y être remplacée par une autre sans que l'analyse de ces exemples eût à subir des modifications profondes. Il n'en est plus de même dans les exemples qui suivent : l'accord neutre y joue un râle très important; tantôt la phrase musicale est construite sur un accord neutre, de môme qu'elle l'était souvent, dans les exemples précédents, sur un accord parfait ou échelle; tantôt l'accord neutre est employé comme agent d'une modulation incessante, pouvant s'effectuer mâme quand les tons qui se succèdent ne sont liés par aucune parenté bien sensible.
Nous rappellerons donc tout d'aboi-d quelques-unes des propriétés de l'accord neutre.
I ' ) Il ost facilo de «onsUter l'exisleocB do <m comma : il suflil de chanter l'olample de la figura 379 aans s'inlliiuncer par un accompagnement tempéré, maïs eu songeani à l'harmonie qui accompagae la mélodie.
II est rugrelliible qu'une modulation aussi belle soil si mal rendue par le lampiiramont en usage, ol il est curieux que les musiciens toiirent lo» approiimalions grossières auxquelles correspond co tempéramenl.
On verra plus loin (lo* Parlia, Tempérament) ue qu'il sulBrait de faire pour obtenir des sons justes.
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718. n a'existe en musique tempérée que trois accord» neutres pratiquement dielincts. Tout ton quelconque, majeur ou mineur, dispose d'emblée de ces trois accords neutres; toutefois, ceux dont l'intervention dans un ton donné est la plus aisée sont, d'abord le neutre du ton, lequel contient la sensible de la gamme, puis le neutre de la dominante, lequel contient la tonique de la gamme. Ainsi, pour le tonde mt mineur qui est celui des exemples donnés ci-aprës {fig. 383 et 383), ces deux accords sont :
Neutredemt réfifaSt la do
Neutrepar/ni laU doU mi sol
Dans les analyses qui suivent, nous emploierons, selon le cas, ces deux façons de dësiguer les accords neutres en indiquant, soit l'une des notes qu'ils contiennent, soit le ton auquel ils appartiennent.
719. Comparons maintenant l'accord neutre (dont la formule en grades est 333} à l'accord de septième de dominante ou de simili-septième de dominante (dont la formule en grades est 433). Pour abréger le discours et faciliter l'exposition, nous désignerons, dans les numéros qui suivent, l'accord de septième ou de simili-septième de dominante sous le nom d'accord itréci(*), qui ne préjuge en rien son rôle dans la tonalité.
Nous avons vu (n° 69^) que l'accord neutre est celui qui possède l'amphitonie la plus étendue et la force modulatoire la plus restreinte, tandis que l'accord itréci possède précisément les propriétés inverses.
720. Tout accord neutre dont on baisse une note d'un grade devient un accoi-d itréci ayant pour base la note baissée et tendant, par suite, à résoudre sur la quarte de cette base-, de même, tout accord itréci dont on hausse la base d'un grade se transforme en accord neutre.
721. L'accord neutre et l'accord itréci ne différant l'un de l'autre que par une note et possédant, au point de vue de la modulation, les propriétés complémentaires qui viennent d'être rappelées, il est très facile, en combinant l'emploi de ces deux accords, de passer rapidement d'un premier ton quelconque à un second ton, également quelconque, pourvu ou non d'une parenté avec le premier.
En effet, le premier ton disposant des trois accords neutres, on peut y faire entendre celui qui est gélophone du neutre du second ton; par amphitoaie, on peut assimiler cet accord au neutre du second ton ; dès lors, baissant d'un grade la note qui, dans ce neutre, joue le rôle de degré VU», on obtient l'accord de septième de dominante du second ton ('), d'où lu résolution dans ce ton. l'ar exemple, dans le cas où le ton vers lequel on veut moduler est celui de mi mineur, la succession qu'on vient de définir est la suivante :
la
do
ré»
ht 1
722. Après l'accord neutre du ton, celui qui s'introduit le plus facilement est, comme on vient de le rappeler {a" 718), le neutre passant par la tonique. Ainsi, dans le cas du ton de mi que nous prenons pour exemple, ce second accord neutre est le neutre par mi.
(' ) L'urigiD» do cctto déaaiDioBlion a élé indiquée plus haul {Enharmonie, ronvai ilu n* 338). ( - ) Co qui vient d'élra dit pnur l'accord de teptiâine de dominaale ( itréci = ^33 ) pourrait être nipdté pour l'uci^Drd de sepliimo de sensible (ilargi = 334) qai, lai aussi, m diffère de l'accord nentro qns par une seule noie.
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La successioD des deux harmonies peut être Dotamment la suivante :
Fig. 383.
dos mi
723. En terminant, rappelons que les modulations par l'accord neutre peuvent se rapporter à des types très différents, dont les deux extrêmes correspondent aux cas oii la parenté entre les tons successifs est, soit très étroite, soit très lointaine {cas c et d, n<"689 et 690).
Le premier cas, dans lequel la modulation s'exécute à la fois par parenté et pa- ;imphitonie, ne présente rien de particulier; mais, dans le second cas, où la modulation s-cffectue uniquement par I*amphitonie de l'accord neutre, il se produit un effet de surprise qui peut donner lieu, selon la façon dont on l'amène, soit à un imprévu charmant, soit à une brusquerie incohérente.
e. « QII IMPORTE MA TENDBESSE. >
724, L'exemple suivant est tiré ( ' ) du Lohengrin de Wagner, acte III, scène H ( p. a84 de l'édition Durand, Paris).
Les harmonies de ce fragment sont indiquées sommairement au-dessous de la partie de piano; leur succession s'explique de la façon suivante :
Mesures 1 à 4: neutre de mi. — Le ton établi antérieurement étant celui de m( mineur, ces quatre mesures sont dites sur le neutre du ton (*).
Mesure 5 : si majeur + 7'. — Cet accord, qui s'obtient en baissant d'un grade l'une des notes du neutre précédent, est précisément l'accord de septième de dominante du ton.
Mesure 6 : do majeur. — Au lieu du ton initial mi mineur, dans lequel l'harmonie précédente tendrait naturellement à résoudre, c'est son corrélatif do majeur qui apparaît ici .
Mesure 7 : neutre par mi sot; neutre par si, — Ces deux neutres se lient à l'accord de do, le premier, comme ayant les notes mi et sol en commun avec l'échelle eio, le second, comme étant l'accord neutre du ton de do; nous avons, d'ailleurs, rappelé plus haut (n" 718) que les trois accords neutres peuvent se présenter dans tous les tons.
Mesure 8 : si mineur; /as majeur ■+■ 7". — Ces accords sont les deux principaux du tou de si mineur, voisin du ton établi; ils se relient aux accords encadrant ta mesure 8, puisque ces derniers ne sont autres que le neutre par si, lequel a deux notes en commun avec l'échelle de si mineur.
Mesure 9 : neutre par si. — Ce neutre, passant par si, passe aussi par sols ou par son gétopbone /a|j; contenant si, il se lie à l'échelle de «mineur qui précède; contenant so/;; ou /a>, il peut se transformer, par abaissement de cette note, en l'accord de sol majeur +7*.
Mesure 10: sol majeur -^"j*. — Cet accord dérive du précédent, comme il vient d'être
dit.
C) Avoc eutoiiulion de MM. A. Durand et lîla, dditenrS'prapriâtairos.
( ' ] A la meiuro 4, on voit, ea outre, apparaître la note si, bue de l'harnionio de la mesure 5. et qui annonce ici Pt prépare, pour ainsi dira, l'arrivé do cotls haroioniv. Maigrd leur intérêt, les di^Liils do cet ordre bobI. od (omme. secondaires; aussi n'a-t-on pas rni devoir les inenlionner dans le lexlc, car, d'uao port, lo leelocr ayant déjl l'eiptîrience da l'analysa ne les expliquera raciloment, et. d'autre part, pour le lecteur n'ayaot encora Jamais pratiqua c«l exercice, des détails de cet ordre n'auraient qa'ua intérêt seoondairool ne pourraient qu'obscurcir l'exposé.
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Mesure 11 : si mineur; faR ma/eur-i-']'. — Ces accords sont les principaux dutoQ d mineur, corrélatif de l'échelle précédente {sol majeur) et dont il vient d'être fait usage à la mesure 8.
Mesure 12 : sol majeur. — Au ton de si mineur, auquel rattacherait naturellement l'harmonie précédente, fauteur substitue son corrélati/, soit sol majeur; cet effet, tout semblable à celui de la mesure 6, est fréquent dans cette scène; celui qui se trouve douze mesures plus loin a précisément été cité en exemple lorsque nous avons, pour la première fois {Rattachements, n" 2^2), traité des cadences où un accord majeur se substitue au mineur dont il est le corrélatif.
NEUVI^MB PARTIE. —
/. H KAIS CE BECHBT BST DOKC TBtBIBLE ».
725. L'exemple suivant est encore tiré O du Loben^rin de Wagner, acte III, scène II (p. 376 de l'édition Durand. Paris).
\S.'i- ■ Il J hMJ J ^'J^ J ^" 1 h M
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( ' ) Avec aatorisation do MH. A. Durand cl liU, édileure-propriëUin
Les harmonies de ce fr;igmeDt sont indiquées sommairement au-dessous de la partie de piano ; leur succession s'eiplique de la Ëiçon suivante :
Mesures iet% — I,e ton du début est celui de la, d'abord majeur, puis remplacé par la mineur à partir du milieu de la mesure 1. Si l'on commence l'analyse en ce point, on peut dire que le ton initial est celui de la mineur.
Mesure 3 : fa majeur. — Corrélatif du ton initial.
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Mesure 4i neutre par fa; mi majeur. — Le /a de la partie de chant, qui apparaissait tout à l'heure avec son échelle majeure, revient maintenant avec l'harmonie du neutre par /a; ce neutre est celui du ton initial; l'accord de dominante du même ton lui succède.
Mesures ^ et Q: fa majeur; mi majeur. — Ces mesures emploient, comme les précédentes, le corrélatif et la dominante du ton établi.
Mesure!: mi\f majeur. — L'ensemble des deux harmonies qui précèdent rattacherait très naturellement au ton de ta mineur qui, d'ailleurs, est le ton initial. Cependant, la tonalité qui apparaît, ce n'est pas la, c'est mi^, ttiton de la, c'est-à-dire le ton qui présente avec la la parenté minima. IL se peut qu'un compositeur exécute un transport de ton de ce genre, uniquement dans le but de réaliser un effet d'étrangeté. Mais, dans le cas actuel, l'effet obtenu plait à l'auditeur : donc, celui-ci perçoit, sciemment ou non, un certain lien psychogénique ou physiogénique entre les tons qui se succèdent, et il est curieux de chercher la nature de ce lien.
Dana ce qui précède, l'harmonie était principalement fondée sur l'alternance de mi et de /a qui étaient respectivement les - et les 7 de la tonique la. Ce qui suit utilise principalement ré et mi\t qui sont respectivement les - et les ~ de sot : tout se passe donc
comme si, à la an de la mesure 6, la tonique avait brusquement baissé d'un ton (de ta à tal).
S'agit-il d'une modulation psychogénique, s'effectuant par équiarmure entre fa mineur et sol majeur qui font tous deux partie du champ néant? S'agit-il, au contraire, d'un effet physiogénique, le ton se transportant de ta mineur à lo/ mineur, c'est-à-dire baissant d'un degré sous l'influence de la peur qu'£lsa exprime précisément dans la mesure 6? Il est impossible d'être af&rmatif sur ce point, caria suite fait seulement pressentir le ton de Sût et ce ton ne se présente pas effectivement, en sorte qu'on ne peut discerner s'il s'agit de sol majeur, équiarmè de la mineur, ou de sot mineur, résultant de l'abaissement physiogénique de la mineur. Il semble, cependant, que cette seconde interprétation doive être tenue pour la plus probable ; nous considérerons donc mi]^ majeur comme le corrétati f de fo/ mineur.
Mesures 8 ef 9 : neutre par mij»; ré majeur; mi\^ majeur. — Ces harmonies dérivent de celles des mesures h et 5, dont elles sont la transposition à un degré plus bas ( en sol au lieu de la) : l'imitation en sot s'analyse exactement ainsi qu'il a été dît ci-dessus pour le modèle en fa : le neutre par mi\^ permet à la note mi\^, déjà chantée dans la mesure précédente, de paraître encore, mais avec une harmonie nouvelle; cet accord neutre et les accords parfaits majeurs de ré et de mi]^ sont respectivement le neutre, la âomîDanle et le corrélatif de sot mineur.
Mesure 10 : mi^ majeur -t- y'. — L'harmonie de mi\^ majeur, déjà employée dans la mesure précédente, reparaît en s'agrégeant une septième mineure; l'accord itréci ainsi produit conduirait au ton de la\^, si on le considérait comme accord de septième de dominante ; mais on a rappelé plus haut la facilité avec laquelle tes accords itrécis se transforment en accords neutres et inversement : on va trouver ici une double application de cette remarque.
Mesure 11 : neutre par miti ; ta majeur -t- 7°. — Élevant d'un grade la base de l'accord itréci qui précède, on le transforme en l'accord neutre par mi, qui est le neutre du ton de fa|»dans lequel 00 aurait pu résoudre; mais ce neutre passe aussi par»'); abaissant cette note d'un grade, ce qui constitue une opératiou inverse de la précédente, on repasse du type neutre au type itréci et l'on obtient l'accord itréci basé sur fa.
Mesure 12 : ré mineur. — Interprétant la combinaison précédente comme accord de
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septiëme de domiDante, on résout facilement à uce quarte au-dessus de la; la tonalité choisie (') est celle du mode mineur, soit r^ mineur (*).
Ici, rhaimonie a atteint (au mode près) le ton dans lequel doit se faire la cadence Quale du fragment cité (ré majeur, mesure 20); toutefois, avant d'y arriver, elle va encore, pondant 8 mesures, osciller autour de ré.
Mesures 13 et 14 : fa majeur -+■ 7'; si't» majeur. — On passe facilement de ré mineur à ses conneies /a et «'[? majeurs; le passage de fa à «j? est d'ailleurs facilité par cette circonstance que /a, en s'agrégeant sa septième mineure, sonne comme l'accord de septième de dominante de si\f.
Mesures 15, 16 et 17 : neutre par ré. — Ce neutre se lie bien à l'échelle de ii> majeur avec laquelle il a deux notes eu commun.
Mesure 18 : ré majeur. — I^a note ré, qui joue un rôle important dans toute cette fin de phrase, vient de paraître au quatrième temps de la mesure 17, avec l'harmonie du neutre par ré; elle reparaît ici avec le caractère de tonique, prise en ré majeur, contreroode du ton auquel on a déjà abouti à la mesure 12.
Mesure 19 : la majeur + 7' -*- g*. — La réunion du chant et de son harmonie constitue ici ce que les musiciens appellent l'accord de 9* de dominante; il contient la réunion des échelles D et A de ré majeur, k l'exception toutefois de ré, sommet de l'échelle A.
Mesure^: ré majeur. — Cadence Qnale dans le ton: déjà annoncé de ré majeur auquel rattache énergiquement l'harmonie de la mesure précédente.
SSCOKDE UUIIQUB SUK L ACCOBD NBOTtB.
726. On voit que, comme il avait été annoncé plus haut (n° 717), les accords neutres figurent souvent dans les fragments e et/ci-dessus analysés; toutefois, dans ces deux fragments, ils n'ont pas toujours le même rôle; dans le fragment e, s'ils se lient aux harmonies qui précèdent et qui suivent, c'est en raison des parentés réelles qui existent entre ces harmonies et l'accord neutre lui-même; tandis que, dans le fragment/, il se présente des cas où les harmonies se succèdent indépendamment de toute parenté naturelle, ei seulement à la faveur de cette parenté artificielle que crée l'amphîtonie de l'accord neutre.
727. On voit que les prévisions suggérées par la théorie relativement à l'accord neutre se trouvent confirmées par les analyses qui précèdent :
Nous avions établi que les trois accords neutres doivent pouvoir se faire entendre dans un ton quelconque. Si nous considérons par exemple le fragment e, nous y trouvons ces trois accords, savoir : dans la mesure a, le neutre par t/o,et, dans la mesure 7, le neutre par sol et le neutre par /a; ce dernier apparaît encore dans la mesure 9. Et, en se reportant à la partition elle-même, on pourrait constater que, si la citation avait été prolongée pendant un nombre double de mesures (vingt-quatre mesures au lieu de douze), on eût trouvé que les mesures 17 à ao étaient fondées exclusivement sur l'harmonie des accords neutres, se présentant tous l'un après l'autre sans interposition d'aucune harmonie différente, savoir :
Mesure 17 : neutre par *tV^/a,
Mesures 18 et ig : neutre par misât.
Mesure 30 : neutre par la do.
(' ) Il y avait lien d'eleroer ud choix, puiaqno l'MMrd da «opliine qui procède est «ommun aux t«Dali(4l do ré mqear et de ré mineur.
(') Tonkfaii, I& pvtie de cluuit retard* lur l'oichestre et maiDtieot, au début de la mosur«, l'emploi de l'iebello d« la doniciaDtc; mais, di> le milien du premier temps, elle rallie l'échello tonique.
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Nous avons vu aussi dans ces mêmes exemples que les dessius mélodiques peuvent £tre établis sur les séries neutres, aussi bien que sur les séries consonantes, majeures ou mineures (').
Nous avons constaté également la facilité avec laquelle le musicien passe à son gré d'un accord neutre à un accord itréci ou d'un accord itréci à un accord neutre, et trouve dans ces successions un moyen facile de moduler instantanément vers les tonalités les plus imprévues; ainsi, dans le fragment/, étant arrivé au demi-soupir situé vers le milieu de la mesure ii , on évolue vers te ton de ré mineur dont l'arrivée n'avait nullement été rendue nécessaire par la série des harmonies traversées antérieurement.
728. Il convient de faire Ici une remarque curieuse, confirmant nettement ce qui a été dit & diverses reprises au sujet de la facilité avec laquelle l'accord neutre permet les modulations les plus diverses.
De même que, dans la mesure 1 1 du fragment précédent, la mélodie module vers ré, de même elle eût pu moduler vers toute autre des douze toniques qui existent en musique tempérée. Il suffit, pour s'en assurer, de jeter les yeux sur les figures 386 et 387.
Fig. 386.
IT Moitié de la phrase
Permets a . lors 27' Moitié de la phrase et ses 11 transpositions possibles
ToDs de la série a
Tons de ta série b
En MI !> n
Tons de la série c 9. En oojt I
que je le sa.che
queje le sa.che
que je le sa.che
( ') Ceci, d'aillears, D'e«( pu spécial aux HÛries précitées; il n'ea demenre pas moins que les doIm se combinant la plus aisërnent. lolt dans on dessin mélodique, soït du» do ensemble barmonlque, sont géndralemepl celles qui farment, on bisn des série* consonanleB. oa bien des séries UblemcDt dissonantes telles que celles qui répondent aux fonnnles T/(, ((T, ((( (DUtonaace, n* 154).
CHAPITRE II. — 1NALT8R HUBICALB
Ije première de ces flgm-es {fig. 386) reproduit la phrase
« Permeu alors que je le sache »
en conservant, rigoureusement pour la première moitié (Permeu alors) l'écriture de la version originale, mais en exposant la seconde moitié {que je le sache) transposée dans tous les tons possibles.
Veraiojl vers Do jf minewfSér'ie c)
II
La seconde de ces figures {fig. 387) reproduit les trois premières des douze versions
444 HRUVlÈltE PARTIIt. — APPLICATIONS MUSICALES.
de la figura 386, mais en prolongeant la citation dedeux mesures, et en donnant en même temps la partie de piano transposée de la même façon que le chant.
11 est possible, et même vraisemblable, que le musicien accoutumé à la version originale du chef-d'œuvre ci-dessus cité soit choqué, au moins en première lecture, par les transpositions qui viennent d'être données; mais, k ta réflexion, il reconnaîtra que, s'il est choqué, ce n'est nullement dans son sentiment de la tonalité ('); il peut être heurté dans les habitudes de son oreille, s'il connaît par cœur le passage dont il s'agit; il peut être froissé dans son culte pour un grand Maître sur l'œuvre duquel il ne veut pas qu'on porte une main téméraire; il peut aussi considérer a priori comme impossible de modifier les harmonies conçues par le (lénie sous l'influence de certaines lois dont il soupçonne l'existence, sans avoir eu jamais l'occasion d'en rechercher la nature.
Mais rien en somme dans tout ceci ne constitue un défaut réel imputable aux douze versions données plus haut; ces versions, il est vrai, présentent certaines imperfections résultant de ce que, pour que la démonstration fût plus frappante, on les a obtenues pour ainsi dire mécaniquement, en se bornant à transposer brutalement le texte original ; nous indiquerons ci-après ces imperfections, et la possibilité de les retoucher sans infirmer en rien la démonstration qui précède; mais donnons d'abord l'analyse de la modulation qui se produit dans les douze cas possibles.
729. Sur ta Qgure 386, ces douze cas sont exposés en trois colonnes comprenant chacune quatre tons, et intitulées respectivement
Tons de la téria a. Tons de la série b. Tons de la série c.
Ces trois séries sont celles qui ont été définies plus haut (£'/iAar/nonie, n* 351 ).
Le premier ton de la première colonne est celui de ré, c'est-à-dire précisément celui de la version originale, en sorte que l'analyse correspondant à ce cas a déjà été donnée.
Pour les trais auti-es cas de la même colonne, l'analyse serait de tous points semblable à la précédente, car ces tons, s'échelonnant à 3, 6, ou 9 grades au-dessus du précédent, ont tous pour accord neutre des accords gétophones du neutre de ré\ en sorte que, pour ces trois autres cas comme pour le cas de ré, on peut toujours admettre que la mesure 1 1 commence par l'accord neutre et finit par l'accord de septième de dominante du ton auquel on va accéder; quant à l'accord tonique apparaissant à la mesure la, il se trouve préparé et annoncé par son accord neutre et par son accord do septième de dominante entendus dans la mesure précédente.
Pour un motif tout semblable, l'analyse relative au cas de la modulation vers miy mineur serait applicable aux trais autres tons de la série b, et l'analyse de la modulation vers dot, mineur conviendrait pareillement à tous les tons de la série c : en effet, dans une même série, les tons s'échelonnent do trois en trois grades, en sorte que, dans ces divers tons, un même accord neutre joue (lui ou ses gétophones) des rôles tout à fait identiques.
Il suffit donc, en définitive, d'examiner les cas où la modulation s'exécute vers m(> ou vers do'i.
Ces cas sont eux-mêmes fort semblables à celui qui a déjà été examiné ; en effet, le neutre qui occupe le début de la mesure 1 1 , et qui est le neutre du ton dans le cas de ré. est le neutre de la dominée dans le cas de mi^, et le neutre de la dominante dans le cas de do'i.
Donc, cet accord est toujours, soit le neutre même du futur ton, soit l'un des deux autres accords neutres dont dispose également le futur ton ; dès lors, son harmonie se lie bien à celle de la fin de la mesure, puisque celle-ci est toujours l'accord de septième de dominante du futur ton.
('} AÏDii qu'il le aérait on général si, au beau miliou d'une phrase d'un char-d'œuvre classique, on abandoimait Lrutquemont 1o texte original on le IranspoaanI d'un ceilain nombre do grades au-dessus ou au-dessou« de l'iutonation vériMtle.
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780. Les douze solutioas sont donc logiquement possibles, et ai les'successioas auxquelles elles donnent lieu sont inégalement faciles, cela tient aus causes secondaires suivantes :
a. Par rapport aux tons des séries b et c, ceux de la série a (première colonne de la figure 386) sont favorisés par cette cîrconâtaace que l'accord neutre du début de lu mesure 1 1 joue le rôle de neutre du ton, et non pas seulement celui de neutre à la disposition du ton.
b. Par rapport aux neuf autres tons, ceux de ré, mi\^ et do a (tons qui occupent la première ligne du tableau synoptique de la figure 386, et font l'objet de la figure 387) sont favorisés par cette circonstance qu'ils sont, soit celui même en vue duquel l'harmonie a été écrite, soit des tons situés seulement à un grade au-dessus ou au-dessous du précédent.
Les autres tons, au contraire, s'obtiennent en transportant de plusieurs grades la version originale; et il est évident que plus ce mouvement de iransport a d'amplitude, plus brusque est l'écart fait par les parties au moment de la transposition. Pour éviter cet effet déplaisant, il surQrail de remanier légèrement la position des accords,- ce qui serait facile et ne modifierait en rien l'analyse de l'harmonie.
On remarquera que, si l'accompagnement seul subit la retouche indiquée, le chant lui-môme présentera dans plusieurs versions un écart brusque produit par la transposition; cet écart peut, dans certains cas, constituer un défaut au point de vue du style, mais non au point de vue de la tonalité ; il serait d'ailleurs très facile à supprimer en continuant à employer comme notes principales des mots que je le sache celles de l'accord de septième de dominante du nouveau ton, mais en modifiant légèrement l'ordre dans lequel elles se présentent, de façon que le dessin musical sur lequel est chanté la un du vers fût mieux lié au dessin delà première moitié (*).
o. Nous avons dit que le début de la phrase considérée
était chanté sur les notes d'un accord neutre; or ces notes sont mi\, mil; dos ii\>
et les trois dernières seules appartiennent réellement à l'harmonie considérée. La première de ces notes (m/[}, note de liaison) n'ayant pas dans la phrase un rôle aussi important que les autres (et d'ailleurs pouvant toujours être assimilée à l'altération de l'une des notes du'futur ton), sa présence n'empêche pas l'analyse ci-dessus donnée d'être appli* cable; louiefois, cette présence peut rendie un peu plus ou un peu moins facile l'arrivée du nouveau ton, suivant que la note de mi]^ appartient ou non à la gamme de ce ton. 11 est évident qu'en remplaçant ce mi)^ par l'une des quatre notes de l'accord neutre
doU mi sol ti],
on supprimerait cetto petite particularité, et l'on rentrerait plus complètement encore dans le cas indiqué parla précédente analyse.
d. Les particularités ci-dessus exposées ne suffiraient d'ailleurs pas à classer les unes par rapport aux autres les douze modulations possibles ; il faudrait encore tenir compte de diverses considérations dont la plus importante parait être la parenté entre l'échelle vers laquelle on module et celles qui ont été traversées antérieurement.
731. Il est évident que si, au milieu d'une harmonie d'un genre plus sévère tel que celui de Bach ou de Hœndel, on venait à faire subir brusquement à toutes les parties un
( ' ) bes retouches do ce genre n'eiupéubereiont [U9 l'analyse et les coasidéralioiu qui procèdent de rosier applicables.
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même déplacement uniforme pouvant atteindre ± 6 grades, le résultat obtenu serait généralement jugé inadmissible, même par l'oreille la moins exercée.
Ici, au contraire, de tels déplacements sont véritablement praticables; assurément les résultats qu'ils fournissent peuvent, comme on vient de l'eipliquer, avoir des valeurs un peu inégales, et être affectés d'imperfections d'ailleurs faciles à rectifier; mais elles ne sont pas incohérentes, et, au point de vue principal gui est celui de la tonalité, aucune d'elles n'est réellement inadmissible.
732. U va de soi que cette possibilité que nous venons de signaler, de détonner d'un intervalle quelconque, n'est pas spéciale au fragment ci-dessus étudié; elle se produit chaque fois qH.'on fait usage d'un accord doué d'une forte amphitonie, après une série de modulations connues de façon à faire perdre à l'auditeur la sensation d'une tonalité établie. Le lecteur trouvera facilement, dans les chefs-d'œuvre de l'école contemporaine, de nombreux points où il n'en pas impossible d'altérer l'harmonie de façon i abandonner le ton choisi par le musicien et 4 lui substituer un certain nombre d'autres tons tout dilFéreats.
ARTICLE H — Aaaljta de Trâitég.
788. On sait que les harmonistes énoncmt dans leurs Traités un certain nombre de règles, d'origine logique ou empirique, qu'ils présentent comme formant les lois de l'harmonie parce qu'elles semblent être observées dans un grand nombre de compositions musicales.
Il est facile d'étudier ces lois de la même façon que les fragments de partitions de l'article précédent ; leur analyse musicale s'obtient de la même ipanière ; elle a seulement un caractère de plus grande généralité, puisque, étant appUcablo. à la règle, elle l'est aussi à toutes les harmonies où se trouve observée cette règle.
784. C'est surtout en étudiant par ce procédé les lois de l'h&rmonie qu'on parvient aisément à en comprendre le fondement véritable ; on discerne en même temps avec facilité les cas où elles sont réellement applicables et ceux où il est possible de les violer sans inconvénients ( * ).
Nous allons donc examiner successivement quelques-unes des principales lois de l'harmonie, et chercher sur quoi elles reposent.
a. LOI DE QËHËBATION DES ACCORDS PAR AGRÉGATION DE TIERCES.
785. Beaucoup de théoriciens admettent que les notes formant un accord sont toujours susceptibles d'être disposées dans un ordre tel qu'elles s'échelonnent de tierce en tierce : tout accord serait donc engendré par une série de tierces s'agrégeant les unes aux autres. Nous avons reconnu plus haut {Dissonance, n"' 155 et suiv.) que cette loi était fausse et nous avons montré (n"' 169 et suiv.) les motifs pour lesquels elle avait cependant semblé longtemps vérifiée par les faits ; nous nous bornerons ici à rappeler rapidement ces motifs.
786. L'harmonie, à ses débuts, a été uniquement consonante; les accords employés alors comprenaient une seule échelle, et étaient par suite formés d'une agrégation de deux tierces.
(' ) On sait que les lois de l'harraonio «ont violées dans dos cfaers-d'nauvre dus aux compo l I pi divers ;
HussL les Traitiis ont-ils soin do mculionner, non seulement les solutions régulières, mai 1 tre qu'ils
appellent solutions irrëRuli^res on exceptions, litences, eli^. Souvent, d'ailleurs, ils n'explique 1 1 giq m t I 9 lois,
ni leurs exceptions, mais ils reconnaissent parfois que les exceptions peuvent être d'un usaji pi treq l n plus heureux que la règle elle-même.
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Lorsque plus tard on a fait usage de la dissonance, on n'a eu recours tout d'abord qu'aux combinaisons les plus simples et les plus douces, lesquelles correspondent, avonsnous vu, à certaines superpositions de deux ou de trois tierces.
787. Mais, d'une façon générale, tout accord dissonant doit forcément sembler obéir à la loi de génération par agrégation de tierces, à condition qu'il soit pris au complet. En effet, étant dissonant, il comprend au moins deux échelles. Or, les notes d'ilne combinaison de deux écbelles peuvent toujours être disposées en série continue de tierces; on s'en assure facilement en écrivant la gamme par tierces comme danslaQgure suivante où le signe (?) dont chaque note est accompagnée Indique que la note peut être affectée d'une altération (S, [?, X, etc.) absolument quelconque.
FIr. 3B8.
ré' fa? la? do? m[? sol» si? né? far la' do? -mi?
Soient a et & les deux échelles considérées et a' la double octave de la première; chaque échelle constitue une série de tierces et, de la base de a à la base de a', il n'y a que sept tierces -. il s'ensuit que la série des tierces de b se raccorde avec la série de a ou avec celle de a', car, pour qu'il n'en- fût pas ainsi, il faudrait qu'il y edt au moins deux tierces d'intervalle entre a et b et deux tierces entre bH a'; mais alors, de la base de a à la base de a', il y aurait au moins huit tierces, ce qui est impossible.
Il va de soi que, si le dissonant considéré contenait plus de deux échelles, l'adjonction d'une troisième échelle ne pourrait que confirmer la continuité des tierces, et non pas la faire disparaître.
b. BONS ET MAUVAIS DEGIËS.
788. Dans le langage des Écoles, on désigne généralement par l'expression abrégée de degré, l'accord de tierce et quinte fondé sur tel ou tel degré de la gamme; ainsi, en do majeur, le deuxième degré sera l'accord ré/a la.
Les opinions émises par les harmonistes sur la qualité des divers degrés sont relativement fort concordantes. Voici, en résumé, celle de Reber dont l'Ouvrage, comme on le sait, fait autorité.
789. Les bons degrés sont les degrés f, VetlV;on les considère comme étant de premier ordre, parce qu'ils sont par excellence ceux qui conviennent à la tonalité.
Les degrés VI et H sont de second ordre ; ils ont l'avantage d'éviter la monotonie qu'engendrerait l'emploi exclusif des bons degrés ; mais leur intervention ne doit pas être trop fréquente ou trop prolongée, parce qu'elle ébranlerait la tonalité établie.
Les degrés de troisième ordre ou mauvais degrés sont le III" et le VII*. Dans le mode majeur, le III' degré est faible et rarement usité; te VII', plus faible encore, n'a guère d'emploi que dans les marches harmoniques; dans le mode mineur, ces mêmes degrés sont pour ainsi dire d'un emploi nul. ( Traité d'harmonie de Reber, § 61, p. 19).
740. Les petites inexactitudes contenues dans l'exposé précédent résultent surtout, semble-t-il, de ce que Reber considère le mode mineur comme se présentant toujours dans le genre orné, à l'exclusion du genre normal, et admet implicitement que deux degrés de même rang ont même rôle dans les deux modes (*).
(') Or il n'en est rien. Nous avons vu. en etlnl, plus hant ( Contitpoini, promier ronvoi du n' tIG) que les do)tn'S Juuanl dans le ninde mineur le mitae rflle que dans le modo majeui' occupenl parrais le marne rang, mais parroi* aussi sont dispnsds symétrique ment.
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741. Interprétons la théorie qui précède en examiuaat succeBsivement le cas de do majeur et celui de la mineur.
Cas de do majeur. — Les bons degrés sont do, sot, fa, ainsi qu'il est naturel puisque ce sont précisément les échelles constitutives de la gamme.
Les degrés de deuxième ordre sont ki et ré; ce sont ceux qu'on emploie lorsque, pour éviter la monotonie, on oscille dans les quatre équiarmës (deux des quatre équiarmés sont déjà compris dans les échelles constitutives de la gamme).
Les mauvais degrés seraient mi et». Cette opinion paraît un peu sévère; rien n'empêche d'employer le corrélatif mt, et nous avons déjà eu l'occasion de le faire remarquer ('); quant à «', il semble que la fausse échelle est aussi d'un usage fréquent, même en dehors des marches harmoniques; toutefois, il faut bien reconnaître : d'une part, en ce gui concerne mi, que l'attraction de rfo vers mi (vers le corrélatif du mode majeur) est moindre que celle de la vers /a (vers le corrélatif du mode mineur, dont il va être parlé ci-après); d'autre part, en ce qui concerne si, que cette note est le seul degré de la gamme qui ne porte pas une échelle véritable, majeure ou mineure.
Cas de la mineur. — Les bons degrés sont toujoui-s les trois échelles constitutives de la gamme, la, mi et ré.
Les degrés de deuxième ordre seraient/a et si. Pour /a, cette opinion est fondée, puisque, comme on vient de le rappeler, l'uttraction de la vers son corrélatif/a est très réelle (voir Battachements, n° 2V2). Mais celte opinion est plus discutable en ce qui concerne la note si; de même que dans le cas précédent, cette note ne porte qu'une fausse échelle, et si Reber croit pouvoir ici encore classer ensemble les degrés Vl et II, c'est sans doute parce qu'il assimile sans y songer le cas du mode mineur à celui du mode majeur : or, on vient de rappeler que cette assimilation n'est pas légitime (renvoi du n" TUt).
Les mauvais degrés seraient le III' et le Vil'. En la mineur normal, ces degrés ne sont autres que do misol et solsi ré, et l'on sait qu'ils sont excellents; mais, comme l'auteur ne prend en considération que la gamme de la mineur orné, le changement de genre déforme les accords précédents ; ceux-ci deviennent do mi sols et sotu si ré, et ne peuvent plus en effet être comparés aux autres échelles de ta tonalité.
C. CONTREPOINT, IMITATION, CAHON
742. Parmi les règles de ces genres, il en est qui ne dépendent, ni des habitudes des maîtres primitifs, ni des idées particulières des premiers théoriciens; ce sont celles qui sont fondées sur la natm'C même dos choses, c'est-à-dire sur la nécessité de régler la marche des parties de telle sorte qu'elles s'accordent entre elles sans jamais cesser de former un ensemble harmonieux. Les principales de ces règles pourraient se résumer ainsi.
748. Soit un chant donné, qui sera par exemple la gamme descendante de do majeur, chantée par la basse; on examine avant tout à quelle échelle du champ néanton veut rattacher chaque note du chant donné. Ici, le goût de l'harmoniste intervient déjà, caiYin même son peut être entendu dans des tonalités dilTôrentes; ainsi, le sou nii peut être interprété, soit comme base de l'échelle mi, corrélative de do, soît comme sommet de l'échelle la, relative de do, soit comme médiante de l'échelle do elle-même. Si le contrepoint à obtenir doit être rigoureusement consonant, on ne devra exercer son choix que parmi les six échelles exactes du cliamp; toutefois, la dissonance de la fausse échelle étant extrêmement faible (*), celle-ci sera souvent employée au même titre que les six échelles.
{ • ) Voir ci-dc!siis n- m*.
(') Si fuiblo quo bien li'*" aiili'urs coqsidèrant l'HccorJ lire /a ilissDoance ajoutenl néanmniiis la plus souvent qu'il doit dire asiin
CHAPITRE li. — ANALÏSE HUSIGALE
Dans ces conditions, supposons que les échelles indiquées ci-après (fig. 889) soient celles auxquelles il plalt h. l'harmonisle de rattacher les notes successives du chant donné :
Pour faire harmonie à ce chant, il suf&t de régler la marche des parties supérieures de telle sorte qu'elles chantent toujours des notes appartenant aux mêmes échelles que lik hasse. La réalisation pourra par exemple être la suivante ( * ) ;
744. Si l'on cesse de s'astreindre à une consouunce aussi rigoureuse, on peut ne plu^ faire exécuter aux diverses parties des changements d'échelles simultanés ; la partie qui retarde sur les autres chantera donc une note dissonante, préparée par la consonance précédente: on pourra même aborder sans préparation les dissonances appelées accord de septième de sensible et accord de septième de dominante, car ces harmonies, qui comprennent les deux tierces de la fausse échelle, participent à la douceur de celle-ci. L'harmonie dispose ainsi de ressources plus variées et peut comprendre plus de trois parties distinctes. On en trouvera un exemple très connu dans l'air ci-après (fig. 3g) ), auquel se rapportent les numéros suivants.
Fig. Sgi.
Période Tj-pc
1"-* Période
"Il I j I I I I I I
Dinn Den Don, Dînn Den Don.
( ' ) Rrialisalian donnée par MH. Bisson et Lajarte, Petite Encyclopédie muûcale. Traité de Musique, p. ij3, HenDDyer, éditeur, Paris.
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745. On sait que, dans ce qu'on appelle l'imitation, la phrase musicale se déroule, eo priocipe, par antécédent et conséquent^ l'anlécédenL étant un court motit quelconque exécuté par l'une des parties, et le conséquent étant ce même motif, mais repris par une autre partie et transposé d'un certain intervalle choisi arbitrairement.
Dans le cas particulier où cet intervalle est nul, le conséquent n'est autre que l'anlécédent lui-même reproduit sans aucun changement ; en ce cas, l'imitation prend le nom de canon. Un exemple très connu et souvent chanté par les enfants est le canon indéfini de Frère Jacques (voir cî-dessus, 7'5'- Sgi).
Cet air est formé pour ainsi dire de quatre périodes comprenant huit temps chacune (')î il peut être chanté à quatre voix de la façon suivante : la première voix commence seule; la deuxième voix n'attaque la première période que quand la première voix attiique la seconde; de même, la troisième et la quatrième voix ne commencent l'air que quand la première voix arrive respectivement à la troisième et à la quatrième période; chacune des quatre voix se trouve ainsi en retard d'une période sur la voix précédente; et, si chaque chanteur reprend da capo lorsqu'il a achevé la quatrième période, le canon peut durer indéfiniment, sans que les voix cessent de s'accorder entre elles; d'où le nom de canon indéfini ou canon perpétuel que l'on donne à ce genre de compositions.
746. En analysant cet exemple, il est facile de comprendre pourquoi les parties s'accordent entre elles, et comment il faut procéder pour réaliser des compositions analogues :
Dans chacune des quatre périodes, chaque temps de même rang est formé de notes appartenant à la même harmonie, celle qui est indiquée en tôle de la figure Bgi, dans la ligne intitulée Période type; ainsi, les premiers temps de chaque période se font exclusivement sur les notes de l'échelle tonique lado^mi; les seconds temps n'utilisent que des sons appartenant à l'accord de septième de dominante mi sols si ré, ■ ■ ., et ainsi de suite. Dans ces conditions, il est évident que des voix chantant simultanément les quatre périodes ne peuvent manquer de s'accorder.
747. Réciproquement, s'il s'agit de composer un canon indéfini, il suffit évidemment de procéder de la façon suivante : choisir arbitrairement : i° le nombre de périodes égales dont l'air devra être formé; a° le nombre de temps que comprendra chaque période; 3" la période type, c'est-à-dire la suite des harmonies auxquelles devront appartenir les temps occupant le même rang dans les diverses périodes. Ceci fait, on écrit au gré de sa fantaisie les périodes successives, en ayant soin seulement do se conformer à la période type; on vérifie ensuite si les temps de même rang se font, dans les diverses périodes, sur des sons suffisamment variés, et l'on exécute, s'il y a lieu, les retouches nécessaires; c'est-à-dire que, si les temps de même rang n'utilisent qu'une ou deux notes distinctes de la combinaison indiquée par la période type, on remanie, selon le cas, une ou plusieurs périodes, de façon à obtenir un plus grand nombre de notes distinctes et, par suite, une harmonie plus complète. Si la période type a été exactement observée, ces retouches seront toiyours faciles, puisque chacune d'elles se réduira généralement à remplacer un certain son par un autre appartenant à la même échelle.
748. La période type conformément à laquelle sont écrites les quatre périodes de la figure précédente (fig- Sgi) comprend uniquement les denx combinaisons harmoniques les plus usuelles, l'accord du ton et l'accord de septième de dominante. Il est intéressant de remarquer que la simplicité de la période type ne facilite la tâche du compositeur que s'il opère d'instinct, et pour ainsi dire par tâtonnements; au contraire, s'il opère méthodiquement, la grande longueur et la complexité de la période type ne sont nullement une
(') Il «st évident qu'on podL'rdt aussi vuiisid<-rcr v«t air i^umuie forujd de huit périodes de (|Uiilro temps, ri le chanter comme il va Aire dit, ituiis à hait voix an lieu de quatre.
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cause de complication, et ont seulement pour effet de faciliter l'emploi d'harmonies plus variées.
749. Il eBt évident que les considérations ci-dessus exposées sont applicables, non seulement dans les cas analogues aux exemples cités, mais aussi dans les problèmes d'harmonie de toute nature. Par exemple, pour composer deux harmonies pour piano destinées à être jouées, d'abord successivement, puis simultanément par deux pianos, il suffît de lesécriredans le même ton, avec le même nombre de mesures, et en leur donnant des analyses et des rythmes s'accordant entre eux, au inoins pour les temps forts; ainsi une mesure ^ pourra s'associer avec une mesure * ; de môme, une analyse (fig. 3ç(3) :
Fig. 39Î.
pourra s'accorder avec une analyse ifig- SgS) :
fig. 393-
Il n'est même pas nécessaire que les temps correspondants aient des analyses semblables; il suffit que l'analyse résultante, obtenue on fusionnant ensemble les deux analyses composantes, n'ait pas un degré de complexité inadmissible. Par exemple, si l'un des deux pianos fait entendre l'harmonie de la dominante, l'autre pourra souvent faire entendre celle de la dominée; nous avons vu, en effet, qu'il n'est pas impossible de réunir ces deux échelles au complet. Et, si cette réunion donne lieu à des heurts de seconde mineure d'une dureté ne convenant pas au style du passage où elle se produit, il sera généralement facile d'y remédier en retouchant en ce point certaines parties, et en leur faisant chanter, au lieu des notes trop dures, d'autres notes choisies dans la même écheUe(').
d. — PROGRESSIONS.
7B0. Beaucoup d'harmonistes admettent que l'accord de tierce et ({uinte ne doit normalement être placé que sur certains degrés de la gamme. Cependant, duns les progressions, cet accord peut être fait successivement sur tous les degrés sans exception. Traitant de cette question, Fétis expose que les progressions sont contraires aux lois de la tonalité, et que, si l'oreille les accepte, c'est parce que les accords se succèdent avec une régularité absolue, ayant pour eifet de fixer l'attention de l'auditeur : « L'esprit absorbé dans la contemplation de la série progressive perd momentanément le sentiment de la tonalité, et ne le retrouve qu'à la cadence finale où se rétablit l'ordre normal n ( Traité de l'harmonie, par Fétis, p. a6 de la 9° édition).
M particulier de ce qui précède, sigOMlons qu'on pourra Kénérnlemenl nssoficr une hnrnioiiie el son
.....uu...... ..u bien l'inveraiop el le conlrcnioJo d'une mticie harmonie, clc, elc. (voir 3' rarlio, Conlrtpoinl.
C\a^. Il, Trani/ormatio/a).
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Le premier des exemples ciUs par Fétis est le suivant
I P ^ I J J If. fJ I J s I g
751. La âgure précédente indique dans sa ligne inférieure l'analyse sommaire de l'exemple citéj la succession des échelles et fausses échelles employées s'explique ainsi :
do, ton de l'exemple.
fa, dominée du ton.
ré, équipseudique du ton, rolatif de sa dominée qui précède.
loi, dominante du ton; dominée de son équipseudique qui précède.
mi, corrélatif du ton ; relatif de sa dominante qui précède.
la, relatif du ton ; dominée de son corrélatif qui précède.
fa, dominée du Ion ; corrélatif de son relatif qui précède.
/. é., fausse échelle du ton, formée à la fois de sa dominée qui précède et de sa dominante qui suit.
lol, dominante du ton, et pariio intégrante de sa fausse échelle qui précède.
do, ton initial.
On voit que, dans cette progression, il existe de nombreuses oscillations autour du Ion choisi; mais les parentés sur lesquelles sont fondées ces oscillations sont très simples, et d'ailleura toutes semblables à celles que met en jeu le contrepoint ordinaire (voir, par exemple, la figure 890); l'esprit les accepte donc sans difilculté spéciale, de même qu'il accepte celles du contrepoint dans lequel cependant on ne retrouve généralement pas ces séries progressives, dont le rôle serait, d'après Fétis, d'absorber l'esprit de l'auditeur.
e. — QUINTES DE SUITE.
752. Les quintes de suite sont généralement considérées comme une faute contre les lois de l'harmonie, et les Traités les proscrivent parfois par des règles aussi rigoureuses qlie la suivante :
« Il est formellement interdit de faîi'e se succéder entre deux mêmes parties deux quintes de suite, apparentes ou cachées, n
Si l'on cherche sur quels motifs peut reposer une interdiction aussi sévère, on constate que certaines quintes de suite seraient en effet inadmissibles, môme si elles existaient entre des parties différentes, parce qu'elles cori'espondraient à de véritables contresens musicaux; d'autres sont seulement inélégantes et constituent des négligences de style plus ou moins graves; d'autres enfin n'offensent aucune loi naturelle, en sorte que leur emploi parait absolument légitime.
753. On sait qu'autrefois les seules consonances réputées réellement simples étaient
Oclave. Quinlo. QDSrte.
On avait cru pouvoir en conclure que ces intervalles étaient les plus propres à fournir l'harmonie d'un chant donné, et que les seules combinaisons vraiment savantes étaient
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celles que l'on obtenait en accompagnant le chant donné, soit à l'octave (antiphooie), soit à la quinte (symphonie), soit h la quarte (diaphonie).
De ces trois inventions fondées sur une fausse science, la première, seule admissible, était dénuée d'harmonie; quant aux deux autres, elles étaient franchement intolérables, et, sous la pression du goût public, l'École dut y renoncer ; mais alors les quintes de suite, naguère jugées excellentes puisqu'elles forment le fondement de l'ancienne symphonie, furent toutes et sans exception considérées comme interdites, soit par simple réaction contre l'abus qui en avait été fait antérieurement, soit parce que, ces quintes étant dans ce^ains cas manifestement détestables, ou en concluait qu'elles devaient dans tous les cas être contraires aux lois inconnues de l'harmonie.
754. Montrons d'abord pourquoi le principe des quinles de suite, sur lequel était fondée l'ancienne symphonie, est inadmissible, même pour l'oreille la moins exigeante. Supposons qu'une voix chante :
et voyons ce qui se produira si l'on accompagne à la quinte chacune de ses notes.
Première note. — La première note est do, base de l'échelle tonique; si on l'accompagne de sol, sommet de la même échelle, il ne se produira riea qui offense en soi les lois de la tonalité.
Deuxième note. — La deuxième note est ré, sommet de l'échelle dominante; si on l'accompagne de sa quinte la, on évoque l'échelle équipseudique ré fa la et non l'échelle dominante jo/jiVe, en sorte qu'on détourne ré de sa signification la plus naturelle; toutefois, les échelles ré et sol étant deux de celles qui font cortège à do dans le champ néant, la substitution de l'une à l'autre n'est pas complètement inadmissible, d'autant plus que la note ainsi privée de son harmonie la plus naturelle n'est pas une des notes principales de la mélodie et n'a qu'un r6le de liaison dans la phrase musicale.
Troisième note. — Mais il n'en est plus de môme pour la troisième note; celle-ci, qui est sur un temps plus fort, et qui appartient à l'échelle tonique elle-même, exige l'harmonie de cette échelle; si on l'accompagnait de sa quinte «', c'est l'échelle mi, et non l'échelle do, que l'on évoquerait, et il en résulterait un véritable contresens. Ce qui choquerait le chanteur, si l'on faisait harmonie au mi avec la noie si, c'est qu'on se mettrait en contradiction avec sa pensée musicale ; ce ne serait point du tout la succession des deux quintes, puisque la quinte mi si ne cesserait pas d'être choquante, même si l'on supprimait la quinte précédente ré la.
Examinons maintenant un cas tout différent
Soit une harmonie à quati'e parties s'échelounant d'une basse à un ténor; le ténor sera par exemple chargé de la partie prépondérante ou chant principal, auquel les autres font harmonie et qui peut d'ailleurs être absolument quelconque. Supposons que la basse chante continuellement la note formant la base de l'échelle à laquelle appartient la note du ténor. Dans cette hypothèse, on pourra toujours faire chanter par l'une des parties intermédiaires la quinte delà note de la basse : cette quinte ne constituera jamais un contresens musical, puisqu'elle appartiendra toujours h l'échelle du moment; au contraire, la quinte de la note émise par le ténor détonnerait chaque fois que cette dernière note serait sommet ou médiante d'échelle.
Est-ce à dire qu'à condition d'éviter les quintes-contresens définies plus haut (n' 734),
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on peut faire usage, pendaut des pages entières, d'une sétie inintctrompue de quintes de suite? Assurément non. Il est vrai que souvent les compositeurs emploient sans inconvénient quelques-unes de ces quintes; mais souvent aussi ils sont conduits 4 s'en abstenir, non pas pour un motif d'ordre général, applicable en tous les cas, mais pour un certain nombre de raisons particulières, telles que les suivantes :
756. Reprenons l'examen du cas considéré ci-dessus au n" 755. Le premier ténor chantant la partie principale, supposons que la basse et le baryton fassent toujours respectivement la base et le sommet de l'échelle à laquelle appartient la note du chant.
Si la marche de ces parties était ainsi réglée, elle n'aurait plus aucune souplesse ni aucune individualité; les parties, au lieu de chanter librement, se déplaceraient rigidement par une série de brusques zigzags parallèles ; leur allure serait semblable à celle de ces soldats de bois fixés sur des parallélogrammes articulés, que l'on donne parfois en jouets aux enfants.
On ne procédera donc pas ainsi; il est évident en effet que, dans une harmonie écrite pour les voix, chaque partie doit avoir une signification mélodique, et former un air ayant un sens par lui-même : si cette condition est remplie, les quintes de suite ne pourront plus être la règle, mais seulement l'exception.
757. Même s'il s'agissait d'une composition pour orchestre, et non d'une harmonie pour les voix comme dans le cas précédent, la longue succession de quintes imaginée plus haut deviendrait bientôt déplaisante, à cause de la monotonie qui en résulterait. Cette monotonie, que produirait aussi la longue répétition de tout autre intervalle, serait plus remarquée encore avec la quinte qu'avec la sixte ou la tierce ou .... etc., car la quinte, qui est le plus simple de tous les intervalles (après l'octave), en est aussi le plus facilement reconnaissable.
758. Considérons maintenant un autre cas tout diiTérent des précédents, et supposons qu'il s'agisse de faire entendre successivement les échelles corrélatives de do majeur et de mi mineur. Lorsqu'on voudra marquer nettement l'arrivée de ces tonalités, on pourra être conduit à les souligner en faisant exécuter leur quinte caractéristique par les deux parties les plus basses ; mais souvent on se trouvera tout naturellement amené à séparer ces deux quintes par une harmonie intermédiaire expliquant la parenté entre do et mi. En effet :
De même qu'un raisonnement juste ne cesse pas d'être juste si on l'expose très brièvement, mais peut paraître incohérent à l'auditeur si l'on ne développe pas suffisamment les propositions intermédiaires, de même la succession de mi mineur à do majeur est pariaitement légitime, puisque ces tons sont unis par connexilé, mais peut paraître incohérente à l'auditeur, si on ne lui fait pas comprendre suffisamment cette parenté.
Il suit de là que, si l'on veut par exemple faire monter toutes les parties de l'échelle do à l'échelle mi, on sera souvent conduit à ne pas employer la succession brusque
Fig. 396.
et à lui substituer la succession plus progressive
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Dans cette dernière succession, la note mi agit comme pivot de la modulation de do vers mi ; celle-ci est facilitée par un processus fort semblable à la préparation des notes dissonantes, et gui consiste à ne prendre le son mi pour base d'une échelle nouvelle qu'après l'avoir d'abord fait entendre dans l'échelle ancienne.
Les trois accords de la succession ainsi obtenue se lient bien entre eux, car les accords i et a, faits sur deuii notes difTérentes, appartiennent à la même échelle, et les accords a et 3, pris dans deux échelles différentes, sont posés sur la même note.
On remarquera que, dans cet exemple particulier, l'effet de l'accord intermédiaire n'est pas seulement de lier entre elles les échelles do et mi, mais encore de rompre la série des quintes : en sorte qu'en cherchant à réaliser tel effet particulier, on a eu l'air de ae conformer à la règle défendant les quintes de suite.
759. D'une façon générale, il en est très fréquemment ainsi. Supposons, par exemple, qu'il s'agisse d'harmoniser un chant guerrier, d'allure énergique et rude, et que le compositeur, pour mieux marquer le caractère de ce chant, veuille faire harmonie à tous les temps forts en plaçant dans les parties basses la quinte caractéristique de l'échelle employés; mais, en écrivant ces parties basses, le compositeur sera amené à placer aux temps faibles des notes intermédiaires destinées h former liaison entre les notes des temps forts; et l'insertion de ces notes, si elle est faite en évitant les quîntes-contresensdont il a été parlé plus haut, aura pour effet de rompre presque partout la série des quintes ( ■ ) ; il ne subsistera de quintes de suite que dans les points où l'on aura supprimé les harmonies de liaison, et dans ceux où la basse chante consécutivement deux notes formant base d'échelle; mais, dans ces cas, la répétition de l'intervalle de quinte n'a généralement rien de contraire à l'art.
760. Les considérations exposées dans ce qui précède s'appliquent surtout au cas d'une harmonie écrite pour les voix. Les quintes de suite ont habituellement un effet moins sensible dans la musique pour orchestre ou, plus généralement, dans les compositions comprenant, non pas plusieurs parties d'égale importance, mais bien une seule partie faisant un chant auquel les autres parties se bornent à faire harmonie. Néanmoins, même dans ce cas, le compositeur peut se trouver amené à s'abstenir des quintes de suite pour divers motifs, notamment pour ne pas présenter avec une importance uniforme tes échelles principales de la tonalité et celles qui sont seulement effleurées en de brèves oscillations, ou encore afin d'obtenir plus de douceur dans le passage d'une harmonie d'échelle à la suivante. Mais il se présente aussi des cas où les effets de douceur ne sont pas à rechercher, et où l'on peut, au contraire, être conduit par son sentiment- artistique à employer des quintes de suite.
761. La règle relative à ces quintes se trouve donc souvent en défaut ('); et il faut bien reconnaître qu'il ne saurait en être autrement. Qu'il s'agisse d'harmonie ou de grammaire, le théoricien ne peut guère formuler de lois absolues, et donner des règles mécaniques, applicables dans tous les cas, s'il ne les fonde que sur l'aspect extérieur des choses, sans prendre en considération leur nature intime.
Ainsi, legrammairienpourraitôtre tenté de formuler une règle défendant les substantifs de suite. En effet, un enfant ne dira pas : n J'ai rencontré mon grand-père, j'ai couru à mon grand-pére, j'ai embrassé mon grand-pére, et j'ai demandé à mon grand-père comment se portait mon grand-père >, mais bien : < J'ai rencontré mon grand-père, j'ai couru à lui, je l'ai embrassé, et lui ai demandé comment il se portait ». Mais, s'il s'agit d'un personnage dont la rencontre est invraisemblable, par exemple d'un marin que depuis
( ' ) Pour s'sn usarer, cnnsidârer, par exemple, la succession des intervalles dans les règles d'octave données d-apràs, figures 4o& el 407 (n** 784 et 70t).
(*) Toat en déhndant lus quintes de suite, certmna Traitas reconnaïasent ((n'on en rencontre cependant dans dos nnvrM d'ana beaatd Inconleatable, et que les Maîtres ne se conrorment pu toajonre à la riglo.
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loDgtemps tout le monde croit perdu, on peut, pour vaincre l'incrédulité de son interlocuteur, employer la répétition, et violer la pseudo-loi sur les substantifs de suite : ainsi l'on dira : i Pierre n'était pas mort, il est revenu au pays; j'ai vu Pierre, j'ai parlé à Pierre, ...»
Non seulement les baimonistes, comme les grammairiens, ne peuvent pas énoncer leurs règles sous une forme purement mécanique et sans faire appel à l'intelligence du lecteur, mais il faut bien reconnaître que, pratiquement, leurs Traités sont fondés sur l'étude de l'œuvre des maîtres, tandis que la réciproque n'a jamais lieu.
L'écrivain manie la plume sans faire appel à ses souvenirs de grammaire, guidé seulement par son sens artistique, antérieurement aiguisé et af&né si possible par de nombreuses analyses grammaticales et logiques auxquelles peut suppléer, dans une certaine mesure, l'étude do la grammaire.
De même le musicien compose, nou pas en appliquant les règles parfois contestables formulées dans les Traités, mais en se livrant à son sens artistique, affîné si possible par de nombreuses analyse:^ auxquelles peut suppléer, dans une certaine mesure, la lecture de Traités où sont étudiés des chefs-d'œuvre musicaui (').
762. En résumé, on peut dire que, depuis l'origine de la musique, ta quinte a eu les fortunes les plus diverses, et, de même que les langues d'Ésope, a été successivement réputée pour la meilleure ou pour la pire des cboses.
A l'époque antique, et pour une tonalité fondée sur la lyre d'Orphée, l'harmonie de la 'quinte a été ou eût pu être absolument justifiée (').
Au contraire, pour la musique fondée sur l'échelle, l'emploi systématique de la quinte (*) ne pouvait manquer de donner lieu à de nombreux contresens.
Mais la réaction qui se produisit plus tard, et défendit sans exception toutes les quintes de suite, fut également injustifiée.
L'interdiction des quintes de suite continue de figurer le plus souvent dans les ouvrages traitant de l'harmonie, soit parce que leurs auteurs se laissent influencer par l'ancienneté de la tradition, soit parce qu'ils éprouvent une certaine difficulté k distinguer les cas où «es quintes sont bonnes de ceux où elles sont mauvaises comme constituant, soit de réels contresens, soit de simples négligences de style. Quoi qu'il en soit, si beaucoup d'auteurs continuent de faire figurer dans leurs Traités la règle défendant les quintes de suite, en revanche ils la formulent avec une rigueur de moins en moins grande, et en prévoyant des exceptions de plus en plus nombreuses.
CADENCES PARFAITES
763. « La cadence parfaite, dit Heber {loc. cit., p. 4o), est celle qui termine une phrase ou un morceau par l'accord de la Ionique à l'état direct, précédé de l'accord de la dominante, aussi à l'état direct. »
Dans la pratique, l'accord tonique qui termine un air de musique est presque toujours
(') A ce propos, nous prieront lo l«cleur de ne pa4 s'étnnnor si, nu eoun de cet Esasî, il rancantre fi^uemmenl. aussi bien des rëpdlilians do mots dans le texte que de» nSpétitions do quintes dans certains exemples k l'appai. Ce sont là des négligences de stylo, réelles ou apparentes, qu'il cât él^ facile d'éviter, et qui ont été néanmoini canservées A10C soin, pour divers motir», cl notamment en raison de leur utilité : pour penueltre au lecteur de discerner 4 première vue las échelles auxquelles appartiennent les notes d'un cbant. rien n'est plus cemmode que de placer daiis les parties basses la quinte caractéristique de l'échelle; de même, rien n'Etccase mieux l'analogie entre deui ordre* do considérations que l'analogie m^nie des mots employés pour les exposer. Aussi n'B'l-on jamais hésité k accepter les répâtitions de quintes ou de mois, car on s'est proposé ici presque unïquemonl et avant tout d'expliquer le plni clairement pssible certains (ails, peut-t!lre mal connus, et qui parussent ordinairement plutAt soupçonnés que
(') Do la quinte, ou de son renversemeot la quarte : voir Genétei, W 02, la figure 6o et le renvoi qui t'y t»pporl«. (') Soit de la quinte elle-mjme (symphonie), soit de son renversement, la quarte (diaphonie).
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précédé de l'accord de la doiBÎnante ou de l'accord de septième ( dominante.
4S; ) neuvième de
7A4. II est naAirel qu'il eu soit ainsi; eu effet, les notes dont est composé un morceau de musique n'ont pas pour ainsi dire d'esislence propre ; elles n'ont de sîgui&catioD qu'en raison de leurs rapports plus ou moins simples à la tonique. Puisque c'est vers celle-ci que tout converge, il faudra, pour que la phrase musicale semble présenter un sens achevé, que sa cadence finale soit faite, savoir : dans la mélodie, sur la tonique, et, dans l'harmonie, sur l'échelle tonique.
Mais, de même que le compositeur est amené à faire son dernier accord (une ou plusieurs fois répété) sur l'échelle tonique de la gamme, c'est-à-dire sur l'harmonie qui forme avec la tonique les rapporta les plus simples, de même il aéra conduit à employer pour avant-dernière harmonie celle qui est la plus simple après l'harmonie tonique, ou celle qui annonce le mieux la tonique et rattache le plus ènergiquement à elle. Or, les harmonies remplissant ces conditions sont précisément celle de l'échelle dominante, ou bien le mélange de cette échelle et de la dominée (l'échelle dominante étant généralement prise, s'il s'agit du mode mineur, dans une variante de genre alternant ou orné) (')• Il est donc tout naturel que les musiciens terminent d'instinct la plupart de leurs compositions par l'accord tonique précédé de l'harmonie de la dominante employée seule ou en combinaison avec la dominée.
g. — HtGLBS EMPIRIQUES DE M. JOSBBT.
765. Dans sa très intéressante Encyclopédie Musicale, M. Josset énonce les quatre régies suivantes, qu'il donne comme ayant une origine empirique, mais n'en étant pas moins applicables quatre fois sur cinq {Conservatoire de l'avenir, p. 49 de l'édition Grue, Paris) :
Première règle : « S'il y a un intervalle de quarte dans un accord ou dans une mélodie, la note supérieure de cette quarte indique l'accord. «
Deuxième règle : « S'il y a un intervalle de quinte dans un accord ou dans une mélodie, la note inférieure de la quinte indique l'accord. >
Troisième règle : « S'il y a un accident ou une altération quelconque dans un accord ou dans une mélodie, la tierce au-dessous de cet accident indique l'accord. »
Quatrième règle : a S'il y a un intervalle de seconde dans un accord, la note supérieure indique l'accord. »
766. Il est facile de voir pourquoi ces règles sont très fréquemment applicables, mais ne le sont pas toujours.
767. Premiârb règle. — Si les deux notes distantes de quarte formei consonante, elles appartiennent à une même échelle; dès lors, cell d'accompagnement à la mélodie; et, comme sa base n'est autre que I quarte, on peut dire que la note supérieure de la quarte indique l'accord
768. Deuxième héols. — Si les deux notes distantes de quinte formel consonante, elles appartiennent à une même échelle. Celle-ci pouvant s gnement à la mélodie et ayant pour base la note inférieure de la quii que cette dernière note indique l'accord.
(') La raison pour ItLquelle < n>î68).
i a génëralement ri
» à ces variantai > ili siposée plus hi
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769. Troisième règle. — Lorsque la note accidenlée e»t médiante dans son échelle, la base de celle-ci n'est autre que la tierce au-dessous de l'accident; dès lors on peut dire que cette dernière note indique l'accord. Pour expliquer la présente l'ègle, il suffit donc de faire voir que, très souvent, la note accidentée est médiante de l'ëthelle à laquelle elle appartient; pour y parvenir, observons que tes accidents apparaissent seulement en cas d'oscillations ou modulations épisodiques, et considérons une à une les principales Taçous de moduler.
Homotonie. — Des gammes homoloniques ne différant que par le mode de leurs échelles constitutives, l'homotonie ne peut introduire d'accidents que sur les mëdiantes.
Éqitiarmure. — La modulation par équiarmure n'introduit en principe aucun accident; toutefois, si l'on utilise un équiarmé en modifiant son genre (ou même son mode), on se trouve amené à employer des signes d'altération ; mais ceux-ci portent exclusivement sur les médiantes d'échelles.
Voisinage. — Si l'on module par survoisinage, sans aller à plus de trois quintes au delà du ton d'origine, les bases et sommets d'échelles restent sans altération, au moins en
Fig. 398.
mit Bïb (b do sol ré la mi si &» doit
apparence, et les accidents ne peuvent par suite affecter que les médiantes d'échelles; mais il n'en est plus forcément ainsi lorsqu'on module, soit par survoisinage au delà de trois quintes, soit par sousvoisinage, ne fût-ce qu'à une seule quinte; dans ces deux derniers cas, il est possible (mais non nécessaire) que les notes accidentées ne soient plus médiantes d'échelles.
Connexion. — La connexion englobe deux cas, la relation et la corrélation, La relation rentre dans le cas de l'équiarmure, déjà examiné, et ne peut par suite introduire d'accident que sur les médiantes. Pour la corrélation, considérons par exemple le champ néant :
P«, corrélatif de la
li, coTTélaOT de do
On voit que mi, corrélatif de do, porte un accident au sommet de son échelle dominante, et que /a, corrélatif de la, porte un accident à la base de son échelle dominée; il peut donc se produire quelques cas où l'accident affectera une note n'étant pas médiante dans son échelle.
Conclusion. — Presque toujours, les notes recevant des accidents sont médiantes dans leur échelle, ce qui justifie la troisième règle de M. Josset (').
(') On pourrait aussi conclure ijc i'apalyse prdc^ileQta que, quand In trolaièue règle eal en détaul, l'accord doit habitaeltement être fait, savoir : sur la Dote accidentée, si l'accldenl est un bëmol (ou un bieam de djèw); i une quinte plus bas que la note accidents, si l'accident est un dièse (ou un bécarre de bémol).
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770. Quatrième règle. — Les deux notes formant seconde sont forcément conçues comme appartenant à une harmonie dissonante. Parmi les harmonies de cette espèce, celles qui sont de heaucoup les plus employées sont les accords de septième. Or, il est évident que, si la seconde à munir d'un accompagnement a été conçue dans l'harmonie d'un accord de septième, la base de cet accord n'est autre que la note supérieure de la seconde considérée; par exemple, à la seconde fa sol correspond l'accord de septième sol si ré fa ; on peut donc, dans ce cas, dire que la note supérieure de la seconde indique l'accord.
/l. — ACCOSDS DISSONANTS KATliRRLS.
771. Les harmonistes donnent généralement le nom d'accords dissonants naturels aux accords de septième des trois types suivants ;
T 1 / ( t T lit
sol si ré fa si ré fa la si ré fa la '■>
parce qu'ils jouissent de la propriété de pouvoir être attaqués sans préparation.
On a beaucoup discuté sur la cause de ce privilège; on l'altribue le plus souvent à ce que les trois accords considérés contiennent la fausse quinte si fa, laquelle jouirait de certaines propriétés attractives ou appellatives toutes particuUères.
772. II semble qu'en réalité le privilège des accords des trois types précités résulte des deux circonstances, l'une physique, l'autre psychique, signalées plus haut (Dissonance, n" 154) : ces accords n'embrassent que l'étendue d'une septième mineure (ou même seulement d'une septième diminuée), et ne contiennent qu'une quinte juste au plus.
En raison de la nature de leur septième, ils sont donc, toutes choses égales d'ailleurs, moins durs que ceux dont la septième est majeure.
Mais, en outre, parmi les accords de septième mineure, ils forment la catégorie la moins dissonante, car ce qui caractérise la dissonance, c'est, comme on l'a vu, le concours ou, si l'on veut, le conflit de deux échelles; l'acuité du conflit atteint son maximum lorsque les deux échelles sont réunies au complet, ainsi que dans l'accord la do mi sol où le concours des échelles la do mi et do mi sol peut souvent nécessiter une explication préalable, c'est-à-dire une préparation : or, rien de semblable ne se produit avec les trois dissonants dits naturels, puisqu'ils ne contiennent jamais plus d'une échelle juste; l'un d'eux même (type si ré fa la]^) n'en contient aucune.
I. — PRGPARATIOI* BT KÉSOLUTIOK de la DtSSOKAROB
773. Nous avons vu que, d'après les anciennes règles de l'École, on devait préparer la dissonance en faisant entendre préalablement la note dissonante dans un accord consonant, puis résoudre la dissonance en faisant descendre d'un degré la note dissonante.
Ces questions ayant déjà été étudiées plus haut (4" Partie, Dissonance, Chap. IV et VI), Dous nous bornerons ici à rappeler sommairement dans qiielle mesure et pour quelles raisons les règles précédentes s'accordent avec les faits.
774. Considérons, pour fixer les idées, une phrase musicale écrite en do majeur, et dans laquelle se succèdent les harmonies de la dominée ii = /a la do, de la dominante D = Jo/5f re, et de la tonique T^r^o mi 5q/. Si les voix utilisent toujours simultanément des notes appartenant à une même échelle constitutive, ainsi que dans l'exemple suivant :
Flg. 4*0.
ûeBSua\ A
Bassesl A
j6o NBUVIÉUB PAKTIE.
reosemble ne cesse jamais d'être coDSODant; mais, si certaines parties avancent ou retardent sur les autres, le mélange des échelles crée la dissonance, et celle-ci peut notamment se manifester, soit par l'emploi simultané des échelles A et D, après lequel toutes les parties rallient l'échelle D (c'eËt-à-dire une échelle appartenant au mélange dissonant qui précède) :
Fig. 4oi.
DeseuB V~
BaEses\
soit par l'emploi simultané des mêmes échelles D et A, après lequel toutes les parties rallient simultanément l'échelle T (c'est-à-dire une échelle étrangère au mélange dissonant qui précède) :
Fig. 4oî-
DeE8UB\
\ DiaBonBTice \
Bae3es\
On voit que, dans le cas des figures 4oi et 4o3, la note dissonante, supposée faite par le dessus, se trouve préparée conformément à la règle, puisqu'elle vient d'ôtre entendue dans un ensemble consonant.
775. Cette règle était nécessaire, à l'époque où fut inventée l'harmonie dissonante, car, l'auditeur n'étant pas familiarisé avec la dissonance, il fallait la lui expliquer (c'est-à-dire la préparer) avant de la faire entendre. Mais le compositeur, peu habitué lui-même & ce genre d'harmonie, la préparait tout naturellement et sans y prendre garde par la façon même dont il l'introduisait dans' sou œuvre.
Plus tard, les mélanges dissonants ayant été plus employés, ou put arriver à faire entendre sans préparation ceux qui ont la constitution la plus facile à comprendre et la dissonance la moins prononcée. La règle de la préparation de la dissonance se trouva par suite en défaut; les théoriciens imaginèrent alors d'englober sous le nom de dissonants naturels les accords faisant exception à la règle, et d'expliquer leur privilège ainsi qu'il a été dit dans le Paragraphe h qui précède (n° T7t ).
De nos jours, les cas où l'on peut ne pas se conformer à la règle de préparation deviennent de plus en plus nombreux. Il est évident, en effet, que, plus nous sommes accoutumés à la dissonance, mâme dure, et familiarisés avec les parentés existant entre les échelles associées, moins il est nécessaire que le compositeur nous explique celles-ci, c'est-à-dire prépare celle-là.
776. Quant à la règle relative à la résolution de la note dissonante, nous avons longuement montré (') que cette règle, et la règle complémentaire (également empirique) concernant la marche de la sensible, sont fausses, puisqu'on peut les violer dans d'innombrables cas.
Mais, si l'on se borne à considérer une certaine catégorie de résolutions que nous avons nommées résolutions toniques (*), et que les anciens harmonistes ont dû sans doute considérer comme les résolutions par excellence, les règles de l'École relatives à la marche de la note dissonante et de la sensible deviennent fondées, et sont, pour ce cas spécial, susceptibles d'une démonstration tout à fait rigoureuse (wS^â).
(') Dùsonaace, renvoi du n- 196, et Battaçkemenlt, n" 318 el auivHils. (■) Réaolutioa sur l'accord parfait dn Ion.
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. — Bbfiut d'octatb HATOULU.
777. Sous le nom de règle d'octave ou de gamme harmonique, les Traités donnent des harmonies de la gamme qui devraient être, d'après leur nom, l'harmonie type, c'e3t>à-dire l'harmonie la plus simple, telle qu'elle résulte de la constitution même de la gamme ; or il n'en est rien, et ces harmonies sont généralement fort complexes.
Nous allons analyser successivement celles que cite Reber, à raison d'une pour chaque mode ('); nous examinerons ensuite s'il ne serait pas possible de concevoir des règles d'oclave plus simples.
778. Gamme harmonique de do majeur (citée par Reber). — Les indications inscrites
rt^
zit
DO SOL+7? 00 BEi+7? SOL FA. SOL+7? DO SOL RÉa+7? SOLSOL+7* DO SpLf7? DO
au-dessous de cette règle d'octave constituent son analyse sommaire; la succession des harmonies s'explique ainsi :
Mesure 1, écbcUe tonique.
■ S, échelle dominante avec septième, on accord de sepliëmo do dominanle, mé-
langeant les échelles D et A.
i 3, échelle ionique.
■> 4, échelle équipeeudique avec sepiiËme, ou aocord de septième du second degré,
mélangeant les échelles E et &.
> 5, échelle dominante.
' 6, échelle dominée.
B 7, accord de septième de dominante. ' 8, échelle tonique.
• 9, échelle dominante.
i> 10, accord de sopliëme de dominante du ton de toi (dominante), lequel ton occupe
les meaurea g, lo, ii et ii.
0 11, échelle dominante.
■> 13, accord de septième de dominante.
■ 13, échelle tonique.
» 14, accord de septième de dominante. " iS, échelle tonique.
Cette harmonie est agréable, mais n'est pas la plus simple de toutes; elle renrerme en effet des dissonances, une échelle étrangère à la gamme (celle de l'équiarmé ré) et une oscillation dans le ton de ta dominante (accord de septième da dominante de dominante).
779. Gamme harmonique de la mineur (citée par Reber). — Les indications inscrites
(') Traité d'harmonie, p. i:
ettribne pu d'inportoDes, qu'à »• dépourvu d« t«n«.
uiï. En ciUnt c >, la régie d'oet
I formales hormoniqueB. Ruber fait cannaiire qu'il ne leur ne n'ait qu'une prétendu» tigh, et qae son nom mSme est
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au-dessous de cette règle d'octave coostitueot son analyse sommaire. L*analogîe entre
ïth
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^Sr
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LA Bia+TTLA R6i+6t«la REa SUa+TîLA Mil sla+7flUa Mla+7,'LA Mla + 7?LA
alU're
cette analyse et celle du cas prêchent n'est pas absolument complète, mais elle est assez étroite, ainsi qu'il apparaît sur le Tiktileau comparatif suivant :
IndicalJon ïiuaiéros des mMurea.
mode.
ajear-
DD-i-7'
ineur..
Aa D« + 7-
DD
alWréo
Da
Da + 7
Da + T- T
En raison de cette analogie, il est inutile d'examiner «pcore une à une les harmonies de cette seconde règle d'octave, et il suffira de présenter les remarques suivantes :
780. De nos jours, beaucoup de musiciens semblent croire que la véritable gamme mineure est celle du genre orné; mais, à l'époque où fut établie la règle d'octave précitée, on admettait généralement que la gamme mineure devait ôtre alternante en montant, et normale en descendant (gamme mineure à l'italienne : voir Genèses, a" 81). Aussi la gamme Formant le chant de la basse est-elle précisément la gamme mineure à l'italienne, en,sorte que les degrés VI et VII y sont dièses en montant (mesures 6^7) et bécarrisés en descendant (mesures 9 et 10). Dans les parties autres que la basse, oo utilise, selon le cas, le genre normal, ou orné, ou alternant, ce qui revient à faire les échelles D et A tantôt majeures, tantôt mineures. Ainsi, l'échelle A est mineure à la mesure k, mais majeure à la mesure 6, et l'échelle D, majeure le plus souvent, est mineure à la mesure 9, coatrairementàcettepseudo-règle, si souvent enseignée aujourd'hui, d'après laquelle le degré Vil devrait toujours être dièse dans le mode mineur, de façon à s'y trouver, comme dans le mode majeur, à un demi-ton sous la tonique.
781. Les harmonies des deux mesures 4, ré fa la do en do majeur, et si ré Ja la en la mineur, sont en apparence les mômes pour les deux modes, puisque toutes deux sont formées par une succession de quatre notes s'èchelonnant en tierces à partir du II' degré; cependant, les deux accords n'en ont pas moins des origines toutes difTérentes. En do majeur, l'accord rè Ja la do semble provenir (dans le cas particulier que nous considérons) de la réunion de l'échelle dominée fa la do k l'échelle équipseudique ré fa ta\ on peut donc le représenter par la formule E m- 7*, ce qui correspond à la dénomination : échelle du II' degré avec septième, ou encore, comme disent les harmonistes : accord de septième du II' degré.
Mais, en la mineur, l'accord « ré fa la ne peut évidemment pas s'interpréter de même, puisque le II* degré si ne porte pas d'échelle; aussi la genèse est-elle différente : ici, l'accord de la mesure t, si ré fa la, paraît provenir de la fusion de l'échelle dominée ré fa la avec le sommet de l'échelle dominante si, lequel survient par anticipation et comme pour annoncer l'arrivée imminente de sa propi'e échelle. Dans ces conditions, la formule de
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l'accord eat A + 6", ce qui correspond à la dénomination : échelle du 1V= degré avec sixte, ou, pour imiter l'expression précédente : accord de sixte du IV' degré.
n faut d'ailleurs reconnaître que, selon le cas, ce même accord peut avoir un grand nombre d'autres genèses tout à fait différentes (voir Dissonance, n" 167).
On sait que les harmonistes englobent les deux accords que nous venons d'étudier sous la dénomination unique à'accord de septième du second degré; sans être matériellement fausse, cette dénomination n'en est pas moins un peu dangereuse comme pouvant donner lieu à des malentendus; elle semble en effet signifier : réunion de l'échelle et de la septième /ondées sur le II' degré; or, si l'accord considéré a parfois cette origine dans le mode majeur, il ne l'a jamais dans le mode mineur (').
782. De même que pour la gamme majeure, les mesures 9, 10, 11 et 12 constituent une oscillation dans le ton de la dominante (*), et l'harmonie de la mesure 10 est l'accord de septième de dominante de cette dominante; mais ici, il apparaît avec altération, puisque le véritable accord de septième de dominante de dominante serait
siréUfatila.
tandis que l'harmonie analysée est
siréSfaala.
Cet accord est altéré, puisqu'il est formé de notes provenant de deux gammes différentes, savoir : si rés la, accord (incomplet) de septième de dominante de mi, fait par les parties hautes, et/ab, sixième degré de la ('), chaulé par la basse.
78S. De même que la précédente, cette règle d'octave est agréable, mais elle est loin d'être une harmonie type, la plus simple de toutes, puisqu'elle contient notamment une oscillation hors du ton établi, et un accord altéré, c'est-à-dire une harmonie qui ne peut pas se produire naturellement dans la gamme de la dont il s'agît.
784. Non seulement les règles d'octave précédentes ne sont pas simples, mais encore il n'est pas facile de les contremoder pour les faire entendre dans les divers homotoniques des deux tons choisis (do et la).
Pour trouver une règle d'octave remplissant ces conditions, nous procéderons de la façon suivante : conservant le même nombre de parties que dans les solutions précédentes, nous ferons chanter la gamme elle-même aux deux parties extrêmes; quant aux parties Intermédiaires, elles chanteront exclusivement des notes appartenant à la même échelle constitutive que les parties extrêmes ; enËn, en ce qui concerne les degrés I et V, dont chacun est commun à deux échelles, on les considérera toujours, par raison de sim-
( ' ) L'dxpi'cssiotL d'accord de septième du second degré aysiil itë jugiic honue, dans lu modu majeur, nu moins pour cvrlttins cas, il osl possible que «on emploi ait ensuilt^ éié étendu à l'autre mode, par une gûndralisation injusliliéo {voir Contrepoirtl, promier renvoi du a' 116).
Pour les accords dont il s'agil, la formule A -4- G" et la dénomination A'arcord du IV' degré avec sixte eussent évi d'un usage plus gânifral.
(') D'abord an mi mineur, 'puis en mi majeur, lequel se subslilue au prérëdenl, soil par liomotoniB, eoil par l'umpliitonie de l'nccord de septiènle de dominante (si majeur avec septième) conimon aux deux tons de tni majeur
{') On peut aussi înler]>niter cet accord olti'ré en disant qu'il est l'accord de septième de dominante de la gamme de mi, celle-ci étant prise, non dans une espèce naturelle, mais dans une espèce primaltér^e (altérée par abaissnment du second degré de la gamme). En aucun cas il ne pourrait être considéré comme an accord naturel, car. ayant pour formule en grades 11 rétfa la ex jij, il ne peut se rencontrer à l'élat naturel que dans les deux champs allei'nnnls s fit 't 9 et 1)^ {tiret mit la, et aimi^fa ta), c'eit-à-dire dans les tons allomanis de dot majeur et de fat mineur, ainsi que de sot miyenr et do da mineur : or il ne s'agit évidemment lui d'aucun de ces rjuatre tons.
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plicité, comme appartenant à l'échelle tonique elle-mâme
Régie d'octave naturelle de DO me^'eur normal
L'harmonie ainsi obtenue peut se jouer dans l'un quelconque des huit homotoniques de do, c'est-à-dire avec les armures suivantes
Gtnras. II. mi. la. si. mi. ta.
Normal in» <, ; ;
Orné Il 'i h b ■< ,
Atlemant ), \ n b \, ■
Pseudique 1» • s j [> »
el, dans ces huit cas, elle résume avec netteté et brièveté les qualités ou les défauts propres iiux huit types de gamme existant en tonalité ternaire naturelle (' ).
A'. — RÈGLE n'OGTAVB CHROMATIQUE.
785. proposons-nous maintenant de chercher ce que pourrait être la régie d'octave relative à la gamme chromatique de do majeur normal.
Dans le cas du septain précédent, il existait une certaine indétermination pour l'harmonie du V" degré qui peut être entendu, soit dans l'échelle T, soit dans l'échelle D.
Dans le cas du douzain dont il s'agit ici, l'indétermination est plus prononcée, car les cinq notes accidentées peuvent s'introduire au milieu de celles du septain par des procédés très divers (').
Examinons donc avant tout les principales façons dont ces notes peuvent intervenir.
786. Tout d'abord, les cinq notes accidentées peuvent s'introduire à titre de rapports simples, puisque, jointes aux sept notes non accidentées, elles constituent le rectangle chromatique de do, c'est-à-dire la collection des sons formant avec do les rapports les plus simples ; mald ce mode d'ïnti-oduction n'est cité ici que pour mémoire, car, en se présentant ainsi à titre de rapports isolés et non comme faisant partie de certains groupes de sons, les notes accidentées n'évoqueraient pas des harmonies spéciales à leurs origines.
787. Les notes accidentées apparaissent toutes si, ayant oscillé dans les équiarmés, on emploie ceux-ci en changeant leur genre (mais non leur mode), et en faisant notamment usage de leur accord neutre qui appartient au genre orné; ces oscillations ne sont généralement pas prises en considération par les harmonistes, puisque, quand ils passent par
(') En modifiuit convcnablemant l'annure, on paut encore utiliser cette mSmo (ormulG comme tvgio d'octavu ou gamme litirmonique de9 trenlB-dtjox gammea diatoniques ( naturelles ou aitërdea ) fondées sur la note do ( voir %• Partie, Commet diverse), a' 5Î5).
(') Si divers, que ces cinq nolei peuvent se préssntor, non seulement avoc des rtlos diiïdrenls, mais mémo avec des ial«nalions un peu variables (commaa) dépendant de leur origine.
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exemple de do majeur a. ré ou k sol pseudiques ou encore à la mineur, ils se bornent ft dire qu'ils font usage des degrés 11, V ou VI; quant aux modifications homotoniques apportées aux équiarmés, elles n'altèrent pas la tonalité d'une façon sensible, si, comme on vient de le supposer, elles ne portent que sur le genre et non sur le mode.
Dans ces conditions, c'est-à-dire sans que la tonalité ait paru changer, les accorda neutres s'introduisent tous trois avec facilité, et font apparaître avec eux toutes les notes accidentées. Il suffit, pour s'en assurer, de se reporter à la figure 69 donnée plus haut {Contrepoint, a" 112).
D'après les idées régnantes, l'air que présente cette Qgurc peut être joué avec ou sans ses quatre mesures bis{'), sans que le ton établi paraisse abandonné; or, ces mesures conttenneut précisément les neutres de do, de la, de ré et de sol; les deux premiers sont gëtophones, et il reste, en déflniLive, les trois accords distincts, savoir : les neutres par si ré /a, par mt sot et par ta do, lesquels contiennent tous les accidents.
788. Ceux-ci peuvent également s'introduire sans oscillation dans les équiarmés, et, par exemple, comme notes d'ornement des degrés du septaîn conçus uniquement dans les tons des'trois échelles constitutives /a, do, sol. Considérons, par exemple, la figure cidessous :
Fig. 4a6,
Les cinq croches accidentées que contient cette figure peuvent notamment être interprétées de la façon suivante :
Mesure 2. — La note ré, ornée par do^, est conçue dans le ton de soloii la dominante est ré; l'ornement peut être considéré comme appartenant au neutre de cette dominante (neutre de ré), lequel est gétophone du neutre As fa.
Mesure 3. — La note mi, ornée par mï^, appartient au ton de do, et l'ornement fait partie du neutre de la dominante sol.
Mesure 4. — La note 10/ est ornée par/atf; celui-ci appartient au neutre de sol; donc, si l'on entend sol dans l'échelle do, l'ornement apparatt dans le neutre de la dominante, de même que dans les trois cas précédents; et, si l'on entend sol dans l'échelle sol, l'ornement apparaît dans le neutre du ton lui-même.
Mesure 6. ~ La note la, provenant de l'échelle fa, est ornée par la'9 qui appartient au neutre de do, c'est-à-dire au neutre de la dominante de fa : ici encore, le neutre est celui de la dominante du ton traversé.
Mesure 7. — Ce cas est tout semblable à celui du premier accident, car la note si (échelle so/) est ornée par la note «[7 qui appartient au neutre de '-^.dominante de^o/C).'
Il suit de là qu'au point de vue envisagé dans le présent numéro, la façon la plus naturelle d'écrire l'harmonie de la figure 4o6 serait la suivante :
Pour chaque note dite naturelle, l'accompagner au moyen de l'échelle T, D ou A, selon celle de ces échelles dont elle fait partie (en admettant, comme plus haut, que «o/ appartient à l'échelle T). Pour chaque accident ornant une note naturelle, lui faire harmonie avec le
(') Mesuras 3bU, -j bis, ii bit is\ li bit, dont te lectour avait ùlé inviM à ne pas tenir compte jusqu'ici.
(') Cetto analyse peut nu résumer <in disant que, quasd une Dole naturelle raisanl partie d'une eorlaine échelle K Bst ornée par l'accident conjoint inrdrienr, l'ornement apportiont, soit uu neutre de E, c'cstMi-diro bu neutre aiTjrnnt au ton do l'échelle contenant la note ornée, soit au neutre afférent à la dominante de eo Ion. Nous verrons plus luiti (n* T9G) que ce fait esl d'ordre général ot sa produit avec une gamme lernairo quelconi|uc, aussi bien qu'avec la (tomme majeure normale, seule examinée dans les numéros qui précèdent.
j66 nb(jvi6me partie. — applications musicales.
neutre de ]a dominante du ton T, D ou à, suivant que la note ornée elle-même appartient
à l'une ou à l'autre des trois échelles T, D ou A (•).
789. Mais il n'est pas nécessaire de considérer des combinaisons dissonantes pour expliquer l'interrention en do des cinq notes accidentées. Du moment que l'on oscille dans les équiarmés, ces cinq notes peuvent apparaître dans des harmonies consooantes; il est évident, en effet, qu'en respectant le mode des équiarmés, et en n'agissant, comme il a été dit plus haut, que sur le genre, on fait apparaître très facilement les trois premiers dièses et les trois premiers bémols, c'est-à-dire tous les accidents; ainsi, les deux pseudiques du champ {sot et ré), si on les fait passer au genre normal, fournissent /<ntf et«l?; de même, les deux majeurs du champ (jo^ et t^fo), passant au genre orné, fournissent leurs degrés VI bémolisés (mi'j; et ia\^); enfin, les deux mineurs {ré et la), passant également au genre orné, fournissent leurs degrés Vil dièses (doU et soUe).
790. On trouverait encore beaucoup d'autres façons d'introduire les cinq notes accidentées dans des .combinaisons consonantes, notamment en oscillant dans les connexes (relatifs et corrélatifs), contreconnexes, etc.; mais il faut bien reconnaître que, de tous ces procédés, les plus fréquemment employés sont ceux qui ont été indiqués plus haut dans les numéros 787 et 788.
Tout se passe, en effet, comme si l'accord neutre était le principal agent d'introduction de l'altération, et, au cas où le lecteur ne l'aurait pas déjà remarqué, il s'en convaincra aisément en observant que, quand un thème musical comporte une note accidentée à laquelle on veut faire harmonie, l'accord neutre est très fréquemment celui, on l'un de ceux qui se présentent le plus naturellement à l'esprit.
791. Il résulte de cette analyse que les trois accords neutres sont ceux qu'il est plus naturel d'introduire dans la règle d'octave, pour faire harmonie aux notes accidentées de la gamme chromatique; en les employant, on obtient le résultât suivant (*) :
Régie d'octave chromtrh'^ee de DO mt^'ettr normal
792. Il ne faut pas perdre de vue que, comme on l'a dit au début de ce Paragraphe, l'harmonie précédente se rapporte au cas de do majeur normal, et non aux cas des sept autres gammes hoinotoniques ; avec ces dernières, on aurait obtenu des harmonies différentes : par exemple, si l'on avait voulu compléter chromatiquemeut la gamme de do majeur orné, la note la se serait trouvée appuyée d'un accord neutre, et la note la'y d'un accord d'échelle, tandis que, dans la figure précédente, c'est précisément l'inverse qui a lieu.
(■) Dans ces cinq cai, si lu nolu oraéu avait pour harmoiiitt l'auuord d'i^cbelle fait ù l'ûtat direct, de M Imm à I*Dclave do cette base, la note d'omoment pourrait avoir pour hartoonis l'accord neutre obtenu en conservant les deux notes extrêmes de l'accord prëciSdent, mais en remplafanl los notes inl«miédiBires par une série de sons s'écbolonnant de 3 en 3 f^nidt>3 (accord neutre |.
(') Pour conserver partout quatre parties seulement, et cnniinner de faire chanter comme prûcédemotent les notes de la gamme par les doux parties exlrdmes, on n'a réalisé, dans chaque accord neulro, que (rois de ses quatre noies (litlïnctes ; an a clioisi, pr>ur la supprimer, celte de ses quatre notes qui bit partie de l'harmonie consonants suivant immédiatement.
ANALYSE MUSICALE
Ceci n'est aullement contradictoire à ce qui a été dit plus haut : le chromatique peut être commun à tous les tons (Gammes diverses, n" 603 et suivanls) sans que l'harmonie qui lui convient reste aussi commune à ces tous; assurément les diverses gammes chromatiques sont formées de sous identiques ou peu différenls; mais ces sons, ayant des rôles distincts, comportent aussi des harmonies distinctes, non seulement lorsque la tonique de la gamme change, mais même quand, la Ionique étant conservée, on vient à modiâer seulement la varianto employée.
793. -Vota. — C'est à bon droit que Reber considère les règles d'octave comme ne méritant pas l'intérêt qu'on leur a longtemps attaché. Toutefois, lorsqu'elles sont établies avec une simplicité suffisante, elles ont l'avantage de résumer en une courte formule les rôles que les degrés de la gamme jouent le plus habituellement dans la tonalité.
Les considérations exposées ci-dessus à l'occasion des règles d'octave ont d'ailleurs, par elles-mêmes, une certaine utilité; elles expliquent, en elTet, plusieurs particularités que les harmonistes ont remarquées sans toujours en bien pénétrer les causes. Le Paragraphe / qui suit est relatif à l'une de ces particularités.
/. — IKFLUEUCB TOMLB DES HOTBS D'ORNSMENT.
794. Traitant des notes d'ornement, Reber {loc cil., p. 1^3 et suiv.) espose que ces notes peuvent être placées au-dessus ou au-dessous de leur note principale, et à une dis> lance de deux grades (un ton) ou d'un seul (un demi-ton diatonique ou chromatique).
Pour faire court, nous ne considérerons que ce dernier cas dont les lois, d'après Heber, seraient les suivantes :
L'intervalle entre la note ornante et la note ornée étant d'un seul grade, si l'ornement est diatonique, il n'ébranle pas la tonalité ; mais, s'il est altéré, il maintient la tonalité quand il est inférieur, et provoque la modulation quand il est supérieur (').
795. Formulée d'une façon aussi rigoureuse, la loi n'est pas conforme aux faits et est facile à violer dans tous les cas. On conçoit, en effet, que, quel que soit le ton établi, un musicien habitué aux diverses tonalités diatoniques (Gammes diverses, n" K3S) dispose toujours par homotonie de l'un quelconque des sons de la gamme chromatique, et peut, par suite, en faire usage sans éprouver de tendance à changer de ton.
n n'en est pas moins vrai qu'en ornant une note avec le grade immédiatement inférieur, on ne provoque jamais la modulation, tandis qu'au contraire, l'emploi du grade immédiatement supérieur peut, dans certains cas, évoquer (mais de façon facultative) une tonalité nouvelle. Ces deux faits s'expliquent de la façon suivante (') -
796. Appelons Ë la note de la gamme qui forme la base de l'échelle à laquelle appartient la note ornée; cette dernière note est donc, ou bien E elle-même, ou bien sa quinte, ou bien enSn sa tierce majeure ou mineure. Examinons successivement le cas où la note d'ornement est à un grade au-dessous ou au-dessus de la note ornée.
(') Toutefois Keber indi(|U«, à titra d'exceptiaii. qaa le V* dagrë du mode uiBjear peut dira om^ par le VI* degré biimoltsd, sans que celte alUration provoque I& modulatioD.
On ramsrqnen que cet abaiaienient du VI* degr^ n'implique pM nnc altérstion de l'ordra dialonique, mais seulement de l'ordra Donnai (il est vrai que Reber les assimile implicitement l'un i l'autra). Ainsi, dans le ton de do majeur, le lai appartient h la gamme diatonique de do majeur omâ naturel; dès lora, il coostitue pour la note toi un ornement tlialonique, en sorte qu*il n'y a pas de molirs. même dans In théorie de Reber, pour que le la^ tende a pravoquer une modu letton.
(') Quant au pramier des trois faïls ânoncës par Reber. son explication est évidente : il est manifeste, en eFfel, que, si TemenieDl est diatonique, c'est-ànlira tall partie de U gamme, il n'y a pas de raison pour que ion emploi puisse ébranler la tonalité.
j68. NBDVIBHB PARTIK. — APPLICATIONS HUStCALES.
Cas de l'ornement inférieur. — Si la note ornée coïncide avec E, ou forme sa tierce mineure, l'oroemenl inférieur appartient à l'accord neutre afférent au ton de E; en ce cas, <es harmonies qu'évoquent les deux notes considérées sont l'accord de E, et son neutre; Vensemble du ces accords rattachant à E, l'ornement n'a pas d'autre effet tonal que la note •ornée elle-même, et ne peut, par suite, suggérer aucune modulation. Si la note ornée forme la tierce majeure ou la quinte de E, son ornement inférieur appartient à l'accord neutre de la dominante de E; l'ensemble de la note principale et de son ornement évoque ■donc à la fois l'échelle E et sa dominante et, comme l'ensemble de deux échelles voisines rattache à la plus grave, le rattachement a lieu ici vers l'échelle E, en sorte que ce cas, ■comme le précédent, ne tend à suggérer aucune modulation.
Cas de l'ornement supérieur. — Si la note ornée forme la quinte ou la tierce majeure <le E, l'ornement supérieur appartient à l'accord neutre afférent au ton de E, et, pour les mêmes motifs que ci-dessus, il ne peut avoir aucune inlluence modulatoire. Au contraire, si la note ornée coïncide avec E, ou forme sa tierce mineure, l'ornement supérieur appartient à l'accord neutre de la dominée de E. Ici encore,- comme à la fin du cas précédent, nous nous trouvons en présence de deux échelles voisines, E et sa dominée, évoquées simultanément ; mais ici, l'échelle E est la plus haute des deux ; ce n'est donc pas vere elle <H\e l'ensemble rattache, et il pourra [s'ensuivre une tendance à quitter la tonalité antérieurement établie; celle vers laquelle on sera attiré dépendra de la parenté existant entre Ses échelles antérieurement employées et l'échelle sous-voisine de E, qu'a évoquée l'ornement supérieur employé.
ARTICLE III. — Stries maaicanz.
797. Du moment que l'on est en mesure d'analyser la phrase musicale, il est facile de discerner ce qui différencie et caractérise les styles particuliers aux diverses Ecoles créées successivement par les Maîtres.
On peut même, en définissant théoriquement une série de styles fondés surdessubstra- 4ums de complexité croissante, écrire une sorte d'histoire a priori de ta musique; en effet, ■cette série théorique est à peu prés conforraeà la série réelle des styles successivement pratiqués par les Maîtres ('). Et elle ne représente pas seulement le développement naturel ■du goût musical de l'humanité à travers le temps; elle représente aussi avec fidéhté l'évolution se produisant habituellement, de nos jours, dans les préférences d'un amateur qui, de l'enfance à la vieillesse, ne cesse de pratiquer la musique.
Exposons donc la série théorique des styles de complexité croissante.
STYLES PRIMITIFS
798. Les consonances les plus simples sont celles que nous avons appelées privilégiées
< formées exclusivement de puissances du facteur a), savoir ; l'unisson (-) et l'octave \~y,
le musicien primitif commence donc par ne disposer que d'une seule note, pouvant, il est vrai, apparaître à des octaves différents.
799. L'usage du facteur 3 permet d'obtenir plus de variété en utilisant la -quinte ( - 1 et la quarte / t ) ; on dispose ainsi de la lyre d'Orphée.
L'emploi de ptusieui's lyres d'Orphée permet, comme on l'a remarqué ( Genèses, air de la
(épie [hiori(|ue ap sont produites sous l'inlluenua de Ihcories inexactes suggiSnfes par
— ANALTSE HtlâlCALi:. iS^
figure 60, n" 9â), de constituer une série de sept sous (gamme pythagoricienne) ressemblant à ceux de noli-e gamme moderne; mais la ressemblance est surtout apparente; lesnotes antiques ne diffërenl, il est vrai, des notes modernes que par de simples commas, mais leur harmonie naturelle est prorondément dissemblable, et n'admet d'autres consonances que les quintes et les quartes; quant aux tierces, qui sont consonantes quand on les constitue au moyen du Tacteur 5, elles sont dissonantes lorsqu'on les conçoit en tona- .lité pythagoricienne.
800. Les consonances qui se présentent après les précédentes sont fondées, comme on vient de le rappeler, sur l'emploi d'un troisième facteur premier, le facteur 5 ; ce sont la
tierce majeure (7) et la tierce mineure (?)• ainsi que les sixtes obtenues en renversant les tierces.
Associé aux facteurs précédents 2 et 3, ce nouveau facteur 5 permet de créer l'échelle,, c'est-à-dire la réunion d'une note, de sa tierce et de sa quinte; dès lors, l'ère des stylesprimitifs est close et la musique moderne est fondée.
801. En formant sa gamme au moyen d'échelles de plus en plus nombreuses, le musicien pourra maintenant créer des tonalités de moins en moins simples, mais aussi de plusen plus riches en ressources harmoniques.
BtfLB UNITAIRH.
802. En n'employant qu'une seule échelle (à des octaves divers), on réalise le stylemoderne le plus simple. Ce style, que l'on pourrait appeler unitaire, est celui dans lequel peuvent être conçus un très grand nombre d'airs simples, notamment les sonneries declairon ou de trompette; bien que ces airs soient fort variés, leur harmonie unitaire est. monotone, car elle évoque immuablement l'échelle unique de la tonalité. E.iemple : ,
Fig. ^08.
STVLE BtNAinB.
808. Si, à l'échelle précédente T, on ajoute celle qui forme avec la première lés rapport»-, les plus simples, c'est-à-dire l'échelle D dont les notes sont les quintes de celles del'écbelle T, on obtient ce que nous avons appelé plus haut la gamme binaire.
Le style correspondant, ou style binaire, dispose de ressources assez considérables, et est fort employé par les musiciens. Exemple :
Fig. joy.
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STÏLB TEKNAtlIE.
804. Annexaut à l'échelle T, Don seulement sa survoisine D, mais encore sa sousvoîsine A, on reconstitue la gamme moderne (gamme ternaire).
Le style correspondant, ou style ternaire, est l'un des plus employés par les modernes. Exemple (') =
Fig. 4"».
805. Remarque. — Il y a lieu de faire ici une remarque qui s'applique principalement aux styles précédents, mais aussi, dans une certaine mesure, aux suivants :
Une harmonie devrait, semble-t-il, être d'autant plus belle et plus riche que le nombre des parties employées est plus grand. Or, il n'en est rien et, au contraire,. en harmonie consonante, le trop grand nombre des parties peut engendrer la monotonie.
Supposons, en effet, qu'à un chant écrit en tonalité ternaire, on ait voulu faire harmonie au moyen d'accords s'ëtendant sur un grand nombre d'octaves et présentant, par exemple, le type de constitution suivant :
I 3 3 4 S 6 s lo la i6 ... <U>t do\ sol\ dof mit 'ol^ ttot mt'i tol^ do^
lequel est en principe le plus harmonieux, car toutes les notes y sont des harmoniques de la base.
Si l'on accompagne ainsi chaque note du chant, l'harmonie se réduira à ti-ois accords conformes au type précédent, et fondés respectivement sur les trois notes T, D, A, bases des échelles constitutives du ton employé; elle sera donc d'une extrême uniformité (').
Bien que le cas limite ci-dessus envisagé n'ait guère qu'un intérêt théorique, il n'en demeure pas moins que, dans la pratique, le musicien écrivant une harmonie ternaire pwement consonante ne doit pas faire usage d'un trop grand nombre de parties, et peut même avoir intérêt à ne faire entendre parfois que deux des trois échelons de l'échelle employée; en opérant ainsi, en effet, il réalise des variations de sonorité plus prononcées que s'il se bornait à les obtenir en renversant les positions des accords.
Celte nécessité de limiter le nombre des parties résulte évidemment du petit nombre
(') Oa sait que les phrosn musictles se tcnnil contralni, la cadence se fait sur Ja dominée ; mais il d'od peut résullar \ a camniencé par la domipanle, en sorte que sa reprise va constituer I 4iier^qu«nieDl à T.
Nota. — An li<u d'une harmonie parfois (lissanante telle que celle de la figure 4'0, oQ pourrait aui «tjle, employer une harmonie parement consonante, analogue à celle qui est donués pins loïD (Rén
im la Ionique ou sur la dominante; ici, an cun ébranlement de la tonalité, car la phroM rénnion D& qui, comme on l'a tu, rattacbe
i, dana le meinv té, figure 44",
(') Oq remarquera ï ce propos que, dans une harmonie ainsi réglée, si l'on donnait nui partie* basses une importance tout i bil prépondérante, en chantant les parties supérionrei avec une inteasitd saffisammenl sttdnurie, on pourrait arriver i faire disparaître presque complètement tout ofFel d'harmonie, et à masqutr jusqu'à ta mélodie ellemême. Dans ce* conditions, en eUet, il ne subsisterait plus pour ainsi dire que trois notes, les bases d'échelle, cor les autres notes, qui ne sont que des harmoniques des premières, se fondrùent avec elles, et n'auraient d'astre effisi que d'eurichir le timbre des trois notes T, D, A.
des ressources harmoniques dont dispose le style ternaire ; elle s'atténue rapidement quand on passe aux styles suivants, et ceiu-ci, doués d'harmonies de plus en plus complexes, se prêtent facilement à l'emploi de parties de plus en plus nombreuses.
9TÏLI PLURAL.
806. La gamme restant la même, au moins en apparence, on peut en varier l'harmonie en employant, outre l'échelle T, non seulement ses deux échelles conjointes (D et à), mais aussi ses échelles connexes (R et C) et équiarméea (D, A, R, C, E); on ohtient ainsi un style de moins en moins simple, mais aussi de plus en plus riche en ressources harmoniques.
On englobera ci-après sous la dénomination de style plural tout style employant, outre les trois échelles constitutives de la gamme, une ou plusieurs des auti'es échelles pouvant se rencontrer dans le champ ( ').
La figure suivante présente avec une harmonie plurale le chant donné sur lequel était déjà fondé l'exemple précédent de style ternaire.
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ST1LB COLORE
807. Dans les styles dont il vient d'être parlé jusqu'ici, on pouvait facilement introduire toutes les notes de la gamme chromatique, soit avec des rôles secondaires et des valeurs brèves, comme notes de liaison ou d'ornement, soit avec des rôles plus importants et des valeurs quelconques, notamment par homotonie pratiquée sur le Ion lui-même et sur ses équiarmés (').
Toutefois, dans ces divers styles, les notes altérées n'étaient pas comparées directement à la tonique ; les degrés de la gamme ternaire, qui sont les notes formant avec la tonique les rapports les plus simples, jouissaient seuls du privilège de la comparaison directe ; eux seuls portaient des échelles, et c'est à leur faire cortège que se réduisait le r61e des notes altérées.
808. Mais, quand le musicien est suffisamment familiarisé avec les autres rapports numériques contenus dans le douzaio, rien ne s'oppose à ce qu'il les emploie directement,
C) Ed ud mol, le style plural eat tonde sur l'emplai de loul on partie des «Ix dahelle* équiarmée* J'un mime «hamp. Saivaot celle de ces échelles qai Joae le rOle de taoîque, il peut donc se reDcootrer lix types dilTéreDb de style plural (dont Irola de chaque mode); ainsi, dans le cbamp néaul, do et la seront de genre normal, toi et ré de geoN pseudique; enfin, /a et mi seront connus, sait comme paldtj'pes, soit plutAt comme ternaires altéras, savoir : /a latjpa ou majeur nannal sjcaltdré, et mi mitype ou mineur normal primalldcé.
{') Ainsi, pour la style plural qui utilise les équiarmés, nous avons in {n° 7S9) qu'en changeant le geora de ces riquiann^ (malt non leur mode), on peut facilament taire apparaître, outre Iss sept degrés de la gamme, les cinq notes supplémentaires (ou accidents) contenues dans la ganuno obroioatiqae.
ir"
NBUVlâMB PARTIE.
APPLICATIONS
en les considérant pour eux-mêmes et dans leurs rapports avec la tonique ; il use alors véritablement de toutes les ressources que contieat la gamme chromatique, puisqu'il peut placer l'accord parfait sur l'un quelconque de ses grades. Nous appellerons style coloré (') le nouveau style qu'il pratique ainsi.
809. Le style coloré ost au douzain chromatique ce que le style plural est au septain ternaire ('); considérons par exemple le ton de do majeur :
En do plural, le musicien compare à do l'un quelconque des sons du septain, me par eiemplc, et l'emploie de diverses manières, notamment en l'associant à sa propre échelle (mi sol si) ('); de même, en do coloré, le musicien comparera à do l'un quelconque des sons du douzain, ré)^ par exemple, et l'emploiera de diverses manières, notamment en l'associant à sa propre échelle (ré'^/a lay). Exemple (*) :
Fig. 4 13-
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STVLE aOHOTOniQL'C ET 8TILB POLVTONIQUE.
810. Les styles musicaux peuvent aussi se différencier les uns des autres par la plus ou moins grande fixité avec laquelle ils maintiennent la tonique choisie au début.
Tous les styles dont il a été parlé dans ce qui précède pourraient être dénommés monotoaùjuei, parce que rien dans leur emploi n'oblige à changer de tonique; ainsi, dans le style coloré qui de tous est le plus varié, on peut bien, étant en do, osciller vers les échelles la)f et ré]f {■vo\Tjig. liia); toutefois, on ne fait entendre ces accords qu'ëpîsodiquement, et leur intervention n'ébi-anle nullement la tonalité.
811. Mais les compositeurs modernes emploient aussi très fréquemment un style tout différent, dans lequel de très nombreuses tonalités ne sont pas seulement effleurées, mais franchement abordées d'une façon qui pourrait ëtie définitive', généralement, la modulation ne s'effectue pas de proche en proche en raison de la parenté qui pourrait exister entre les toniques successives; cette parenté est parfois foi-t lointaine, et le plus souvent la modulation est produite par l'emploi combiné de l'altération et de renharmonie, et par
(') A l'eipr«9sioD style chromatique, on a prétéré l'eipreBaioD dquivaJeate de Hyte coloré, parce que 1& pramiire tarait eu riacoaT^nient d'sipour à dei confusions entre le style chromatique et le genre chromatique (MGni plu» haut {Gammes diverses, a' 522).
(') A caadllion que les accorde basé* sur les accidents de la gamme ne snient employas que très épiaodiquament, c*r, si les loDalité» auxqaelle* ces accords correspondent venaient à Sire abordées réellement, OQ ne serait plus dans le cas du style colora dont il s'agit ici. mais dans celui du style pantonique dont il sera question plue loin (n* 829).
{') Si tentefois les note* constituant cette échelle font partie de la tonalité établie.
(*) On Toil que ce qni est nouveau dans cet exemple, co n'est pas l'introduction en do de notes telle) que lai et rée, c'est leur ntilisation comme bases d'échelle. Kn style plural, tous les sons de la gamme chrematique pooTaieDl déjà se faire entendre, mais l'accord parfait ne devait £(re porté que par six des degrés de ta gamme; en style coloré, au contraire, cet accord peut être placé sur l'un quelconque des douze grades de la gamme chromatique, atott qu'on eu a donné plus haut divers exemples {Applications, figures îôg et 370, n"679).
CHAPITBB II. — ANALTSB MUSICALB. 47'
la parenté purement artificielle que peut toujours constituer l'amphltonie approxïmalive ' de l'accord neutre. Parfois aussi, la modulation s'exécute par parenté; mais, lorsque les échelons de parenté accumulés sont assez nombreux, il n'existe plus aucun lien bien sensible entre le ton actuel et le ton initial; et si, <i un moment donné, le compositeur revient à ce ton, c'est souvent par un eCet délibéré de sa volonté ('), et non pas par une tendance instinctive et sous l'influence de cette attraction naturelle gui nous ramène généralement à la tonique initiale, quand notre modulation n'a comporté que des oscillations autour de cette tonique.
812. Ce style musical, qui pourrait être qualifié de polytonique en raison du grand nombre des tonalités qu'il traverse successivement, possède ou peut posséder des qualités de variété et d'imprévu toutes spéciales, mais aussi une moindre unité tonale que les styles précédents.
818. En apparence, les notes qu'il utilise sont les mêmes que celles des styles monotoniques, puisque, en musique tempérée, elles s'expriment au moyen des mêmes sons. Mais, en réalité, les noies du style polytonique devraient être émises avec des intonations distinctes en nombre beaucoup plus considérftble ; en effet, tandis que le style monotonique n'utilise guère que les notes du douzain afférent à la tonique initiale, ainsi que quelques notes prélevées dans des douzains fort voisins du premier, au contraire, le style polytonique permet d'aborder des douzains de plus en plus éloignés du douzain initial, en sorte que le nombre des sons réellement distincts peut croître indéfiniment.
814. En outre, suivant que le changement de douzain s'effectue dans tel sens ou dans tel autre, la différence entre les intonations justes des notes que confond le tempérament peut être tantôt faible, tantét fort sensible; aussi les difficultés d'intonations ont-elles plus de chances de se produire en style polytonique que dans les styles précédents.
IPPENDICB SDK LA MDSIQUB POLYTONIQUE. Différeiiles ùttonationf d 'une même note.
815. Les difficultés signalées au numéro précédent ont un réel intérêt pratique, surtout pour le chanteur qui les rencontre parfois et est alors amené à se demander si l'écart d'intonation entre les instruments à sons fixes et sa voix (') peut s'expliquer légitimement, ou tient au contraire à l'imperfection de son organe. Ces difficultés étant presque spéciales au style dont il vient d'être question (') et les écarts d'intonation pouvant y atteindre des valeurs élevées, on indiquera sommairement, dans le présent Appendice, comment on peut s'expliquer la production de ces écarts et en déterminer d'avance la grandeur, sans exécuter aucun calcul, et en consultant seulement un graphique convenablement préparé (Plan de ta tonalité, fig. 4i7,'n'' 822).
816. Supposons que le ton initial soit celui de do et figurons ses sept notes par
(') Enoore la tonique Roale et la tonique initiale ne sont-«lles sourent eemblablcs qu'on appareoce, c'eat-à-dira grtce anx insuRiiancea de notre (afon d'écrire ou au tempérament. En réalité, c'est-à-dire en ganine juile telle quo l'eiprit du muaicien la cangoit naturellement, les deux Ioniques peuvent prélenter del écarts d'inlonation plus ou moins prononcés. (Voir l'Appendice ci-après, n* 815 et euiv.)
(') On admet parfois que ces écarts d'intonations résultent de la différence entra les notes d'une même gamme josto (ptoléméenne on pythagoricienne) et oellea de la gamme tempérée. Celte explication, qui est souvent applicable dans le cas de petits écarts, casse forcément de l'âlre quand il s'agit de grands écarts tels que ceux que peut produire la raadnlatioD.
(*) El an sDivut qui en dérive par exagération.
sept points marqués sur le quadrillage suivant lequel le réseau représeotant dans l'espace la tonalité trigène se projette sur le plan des 3 et des 5 (>) :
On sait que, dans ce quadrillage, les vecteurs tels que les flèches 0 ou T représentent respectivement une quinte ou une tierce majeure, tandis que, pris en sens inverse, ces mêmes vecteurs représenteraient les renversements des intervalles précédents, c'est-à-dire une quarte ou une sixte mineure; de même, les vecteurs u et :r représentent respectivement le dièse (petit dièse) « = s et le comma (comma vulgaire) x, tandis que, pris en sens inverse, ces deux derniers vecteurs représenteraient le bémol (petit bémol) (• = [; et l'anticomma/.
Le réseau comprend deux systèmes principaux de droites parallèles; nous avons convenu plus haut d'appeler colonnes les droites qui sont dirigées de haut en bas comme les tierces majeures, et lignes celles qui vont de gauche à droite comme les quintes, ici, nous distinguerons encore deux autres espèces de droites, auxquelles nous donnerons les noms de rangées et de séries, savoir : les rangées seront les droites qui, comme le comma ^, vont en montant vers la droite, à raison d'un segment 5 vers le haut pour quatre segments 3 vers la droite; et les séries seront les droites qui, comme le dièse «, descendent vers la gauche à raison d'un segment 3 vers la gauche pour deux segments S vers te bas.
817. Ceci posé, les valeurs de toutes les notes de la tonalité trigène en fonction des sept notes initiales et des facteurs c (ou [?) et^ (ou y) s'ensuivent avec évidence.
En effet, partant du septain des notes naturelles (septain o de la figure 4>4)< si on le transporte de ■ , a, 3, . . . accidents, tantôt dans le sens des dièses, taotât dans le sens des bémols, on obtient à chaque fois un nouveau septain dont les notes portent les mêmes noms, mais sont affectées de i, a, 3. ... accidents, dièses ou bémols, selon le cas; les septains ainsi obtenus sont désignés sur la figure 4' 4 par les signes l», ^, ...vers le haut, et par les signes j), SS, . • ■ vers te bas, soit ensemble :
ils forment une série, en ce sens que tous leurs degrés de même rang sont situés sur l'une de ces droites appelées plus haut séries et ne différent les uns des autres que par le nombre progressivement croissant de leurs accidents ]f ou 3.
Si maintenant nous partons encore du septain naturel (septain o) et le transportons parallèlement aux rangées, soit d'un ou plusieurs commas x, soit d'un ou plusieurs
( ') Oa auraîl pu nussi prendre pour Ion de ddpart celui da la ijui utilise également les note* ditei natunilles; la dëmonetratUiit qai suil aurait subsisté ioléj^rolement avec une simple modification de dâlail rësaltapt de ce que la Dote ré n'eil pal ta même dana les Ions de do et de la, ( Eu la, ré est la quarto de la, taudis qu'en do, il eel la quinte de toi.)
CHAPtTKB [1. — ANALTBB MUSICALE..
anticommas y, nous obtenons à chaque fois un nouveau septain qui pourra être marqué r, x^, ... à droite du septain o, et y, y*, ... & gauche de ce même seplain o, soit ensemble :
Ces nouveaux septains forment une rangée, en ce sens que leurs degrés de même rang sont tous situés sur une môme droite appelée rangée; ces degrés portent le même nom et ne différent entre eux que par le nombre progressivement croissant de leurs commas ou de leurs anlicommas.
Semblablement, si nous partons, non plus seulement du septain naturel ou septain o, mais successivement de chacun des septains de sa série, lesquels sont désignés sur la figure 4i4 par
nous pouvons, sur chacun do ceux-ci, établir une nouvelle rangée de septains; ainsi, au-dessus de la rangée fondée sur le septain o (de laquelle il vient d'être parlé), nous aurons la rangée fondée sur le septain ^, laquelle comprendra les septains ^x, ^x*, . . . vers la droite, et les septains ]fy, ]^y', . . . vers la gauche, soit ensemble :
l-j". by.
iX, f^,
Ici encore, les degrés ayant même rang dans les divers septains ne différeront les uns des autres que par le nombre progressivement croissant de leurs commas ou de leurs anticommas.
818. On sait que le langage et l'écriture en usage confondent entièrement les notes d'une même rangée (ne dilfërant les unes des autres que par des commas) et distinguent seulement entre elles les notes d'une même série (diCTérant les unes des autres par des accidents). Quant au tempérament, il confond entre elles, non seulement les notes d'une même rangée, mais aussi celles qui, ayant des sons peu différents, ont des notations différentes (enharmoniques).
S PAItTIB. — APPLICATIONS MUSICALES.
819. Nous flDgIoberons sous la dénomination de coiempérées toutes ces notes que confond le tempérament, et, pour Qxer les' idées, nous chercherons d'abord toutes les notes coiempérées à do, tonique du ton initial. On sait que ce son peut être exprimé approximativement par des notes accidentées telles que les suivantes :
.-., miW?^, ré,',, do, k3, laSSS, ..■;
l'emplacement de ces notes se trouve facilement sur le quadrillage; il suffit de partir du point figurant la note nalurelte correspondante, et de parcourir à partir de ce point un □ombre convenable de vecteurs représentant, selon le cas, l'accident S— «, ou sou inverse i^ := v. Cette construction fournit, de part et d'autre du point do, les points taizi, sftt, ré'y\f et mi^}\}j qu'indique la figure suivante {fig. 4i5), et il est évident qu'en continuant l'application de ce même procédé, on trouverait semblablement une inllnilé d'autres points représentant des notes cotempérées aux précédentes.
r-Lf. <,
lî'fl
Ju
ff\
bîÂ
ré
si
.ii/.-
Traçons les lignes obliques définies sous le nom de rangées qui passent par t&i et par ses cotempérées déjà trouvées; il est évident que toutes les notes situées sur ces rangées sont aussi cotempérées à do.
Il n'existe pas de notes cotempérées à do autres que celles qui viennent d'être indiquées ; en effet, les points déjà obtenus dessinent une infinité de parallélogramines contigus dont chacun a même superficie qu'un rectangle chromatique; or, comme le nombre des noies cotempérées à do est évidemment de une au plus par -rectangle chromatique, il est
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aussi de une au plus pour chacun des parallélogrammes équivalents; et, comme ces parallélogrammes ont déjà une note cotempérëe à chacun de leurs sommets, il est impossible qu'ils en renferment d'autres à l'intérieuL' de leur périmètre.
820. Puisque les notes cotempérées d'une même rangée s'échelonnent à l'intervalle x, et puisque nous connaissons déjà la formule d'une note cotempérée de chaque rangée, nous en déduisons aisément que les formules de toutes les notes cotempérées ne sont autres que ce qu'indique la ligure suivante :
Fig. 4i6.
Cette figure exprime aussi par un chiffre placé au-dessous de chaque note l'écart d'intonation entre cette note et sa cotempérée do. Ainsi, puisque ré^y et dox ont des hauteurs d'intonation excédant respectivement celle de do de ^'^1,9 et de x=:i (le comma x étant pris pour unité), on a inscrit respectivement au-dessous de ces noies les écarts +i,g et + 1 . De ces valeurs, on a facilement déduit celles de tous les autres écarts ; il est évident, en effet, que, quand on considère deui notes voisines prises dans la même colonne (ou rangée), la note supérieure est toujours de j;'' = i,9 (ou de ^r — i) plus élevée que la note inférieure,
821. La flgure précédente (Jîg. 4 16) montre avec évidence quelle est l'influence du sens de la modulation sur l'écart d'intonation affectant les notes cotempérées que l'on rencontre.
Si les points en quinconce représentés par la figure étaient situés sur un plan incliné, et si les chiffres placés auprès des points exprimaient leur hauteur au-dessus d'un certain plan de référence horizontal, il est évident qu'un promeneur partant du point 0 et voulant se mouvoir sans monter ni descendre devrait suivre l'horizontate HH' qui sépare les points à cotes positives des points à cotes négatives ; s'il adoptait, au contraire, une direction perpendiculaire à la précédente, il suivrait précisément la ligne de plus grande pente du plan. De même, si, partant d'un ton initial do, on veut moduler en rencontrant des notes cotempérées présentant les écarts d'intonation minimum, il faut diriger la modulation dans un sens voisin de HH' ou de H'H; pour obtenir au contraire des écarts maximum, il suffit d'adopter une direction perpendiculaire à la précédente.
822. Plan de la tonalité trigène. — La figure suivante (yîf. 4 17), qui forme pour ainsi dire le plan de la tonalité trigène, a été obtenue en réunissant les principales indications contenues dans les figures 4i4. 4i5 et 4'6, savoir : 1° les noms des notes et leurs formules exactes en fonction des sept notes du septain de rfoetdes facteurs fi, l?, xQi y (Jîg.l\\!i)\
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Fig. 4.7.
Plan de la tonalité trigène.
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a* le groupement de toutes les notes par reclangleB chromatiques, tous coteropérés à celui de do\ dans les rectangles d'une même rangée, tontes les notes tonnant le mSme degré de la gamme portent te même nom dans le langage actuel, et ont des écritures homographiques; mais, dans les rectangles d'une même colonne, les notes correspondantes portent des noms différents et ont des écritures hétérographiques (fig. k^^)\ 3° l'indication de l'écart d'intonation entre notes cotempérées; cette indication n'est donnée que pour la tonique de chaque rectangle chromatique (notes cotempérées à do), mais il est évident qu'elle serait la mémo pour toutes les autres notes du même rectangle (fig- 4i6)-
823. Au moyen de ce plan de la tonalité, il est toujours facile de trouver sans calcul les écarts d'intonation auxquels donne lieu telle modulation déterminée ; nous allons nous en assurer en considérant un exemple de chacun des cas qui peuvent se présenter.
Cas de continuité
- Soit à moduler en passant par les tons suivants : A do majeur, Ion initial.
la mineur,
relatif de A,
ré mineur,
sousvoJeJD de fi.
re majeur,
contre de C,
/as mineur,
corrélatif de 1),
fat, majeur,
conlra de Ë,
re'S mineur.
relatif de F,
soli, mineur,
aousToisin de G,
mis mineur,
fauirelaiifdeH.
' ANALTSB UUStCALB.
On demande quel sera l'écart entre le met) final (ou son enharmonique /a) et le /a du ton initial.
Nous supposerons d'abord que la modulation s'effectue avec continuité, c'est-à-dire que le passage d'un ton au suivant se fait toujours en prenant pour pivot de la modulation l'une des notes communes aux deux tons ; s'il en est ainsi, les toniques Buccessives seront disposées les unes par rapport aux autres, comme l'indique la figure suivante :
Fig. 4i8.
Cette figure nous montre que la tonique finale est située à cinq facteurs 3 à gauche et à quatre facteurs 5 au-dessous de la tonique initiale. Il est donc facile de marquer ces deux toniques sur le plan de la tonalité {Jig. 4'7). Si nous adoptons pour tonique initiale le do du milieu du plan, la tonique finale sera le mi<s situât à cinq carreaux plus à gauche et à quatre carreaux plus bas. Le plan nous indique que ce mit; a pour formule exacte mi'iy; il nous montre aussi que son intonation est de 3,9 plus basse que celle du /a de la gamme initiale. En effet, ce mi a 7 fait partie d'une gamme chromatique cotempërée à celle qui est fondée sur le do initial; or, cette gamme cotempérée ayant pour tonique la note sif, y sous laquelle se trouve l'indication — 2,9, il s'ensuit que ses grades, et notamment mis y, sont tous de 3,9 plus bas que les grades correspondants de la gamme chromatique fondée sur le do initial.
835. Dans l'exemple précédent, on suppose que chacune des modulations successives se fait par parenté réelle. Le résultat obtenu pourrait être le même si certaines de ces modulations s'étaient effectuées gr&ce à la parenté un peu artificielle que constitue l'amphitonie approximative d'un accord.
Supposons, par exemple, que l'une des modulations élémentaires s'exécute de do h /as, en utilisant la gëtophonie des accords suivants :
si ré fa, de formule «', fondé sur le degré VII du ton de do; .u ré mil,, de formule ts, fondé sur le degré IV du ton de /as a:.
_jsi__su4 — I —
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Du moment que la modulation se fait en pivotant sur les notes si ou ré communes aux deux rectangles chromatiques (et non pas en pivotant sur fa interprété comme un «wtt), il y a continuité entre les rectangles suecessifs, et le procédé qui vient d'être indiqué pour l'exempte précédent ne cesse pas d'être applicable.
Nous allons voir qu'il reste encore applicable dans les cas suivants, mais à la condition de faire subir au résultat obtenu une correction compensaul l'effet de la discontinuité.
826. Cas de discontinuité. — Considérons de nouveau la modulation de do à la déjA examinée plus haut.
Nous avons admis dans le cas pi'écédent qu'elle s'effectuait en pivotant sur l'une des notes fa, do, sol, la, mi, si communes aux deux tons.
Fig. 4ïo.
Ml*
Il peut ne pas en être ainsi ; supposons, par exemple, que le pivotement se fasse sur la note la\^, émise d'abord comme sixte mineure de do, mais considérée ensuite comme sols, septième majeure de la; sur le plan delà tonalité, sols esta un comma £c' plus bas que la^; donc, si nous omettions de tenir compte de cette circonstance, la méthode précédente nous fournirait des intonations trop basses de a:' ; en conséquence, pour obtenir des intonations justes, il suffira de procéder comme dans le cas de continuité, mais en majorant le résultat obtenu de ^'=1,9, valeur de la discontinuité provisoirement négligée.
887. Cas d'hétéro g rapine. — Le cas d'hélérographie, auquel le précédent aurait pu être ramené, donne lieu à une correction tout à fait semblable. Comme il se présente dans l'un des fragments analysés plus haut <n* 710 et suiv.), prenons ce fragment pour exemple.
Sa modulation (voir^^. 879 ou 38i) traverse par continuité les tous suivants :
do\>, auquel, pour faciliter l'écriture, ou substitue son bétérographique qui suit,
On demande quel est l'écart d'intonation entre le la\f final et le la'y initial.
Marquons ces divers tons sm' le plan do la tonaiité; ils y dessinent une ligne bi-isée semblable à celle de la figure précédente (Jtg. ^21) et l'on y voit que la note finale, /«'^x, fait partie d'un rectangle où l'intonation est de 1 plus haute que dans le reclangle initial.
Hais, dans le plan de la tonalité, si est à x' plus bns que ^o;;; or, dans la réalité, la note que l'on écrivait .«'(par hétérograpbie)a été chantée avec l'inlonHlion de do^f, c'est-à-dire à x' plus haut que si; donc, la note finale sera de x' (soit 1,9) plus haute que ne l'indiquerait la ligne brisée de la âgure précédente; son écnrt d'intonation avec la noteiuitiulo sera donc de 1-1-1,9= 2,9, valeur Identique à celle qui a été trouvée plus haut (n" 7(6),
828- U va de soi que de tels écarts ne peuvent s'observer que quand on chante seul sans subir l'influence d'aucune harmonie concomitante. L'artiste qui cbanle avec accompagnement d'orchestre peut et doit éviter ces écarts intolérables en observant soigneusement la gamme tempérée des instruments à sons fixes, c'est-à-dire en abandonnant sa propre intonation, bien qu'elle soit juste, et en exécutant à chaque modulation élémentaire une petite reprise peu sensible. Il ne serait exposé à détonner par rapport à l'orchestre que s'il négligeait d'effectuer ces reprises à chaque modulation élémentaire, ou s'il avait à chanter sans accompagnement une phrase contenant une modulation donnant lieu à un écart d'intonation sensible ('). Mais les phrases que les compositeurs font chanter sans accompagnement sont généralement dépourvues de modulation et exposées dans un ton unique, nettement indiqué par une harmonie antérieure.
STYLE rA>TOMQIJR OtI ATONIQUB,
829. Voyons maintenant où peut conduire l'exagération des procédés employés dans le style polytonique étudié plus haut (n"' 810 et suiv.). Les chefs-d'œuvre écrits dans ce style pendant la seconde moitié du xix° siècle avaient d'abord été jugés avec une incroyable sévérité; mais bientôt, par une réaction proportionnée à l'injustice première, ils furent portés aux nues et admirés sans réserve ni mesure.
Alors vint la foule des imitateurs (*), attirés par le succès et animés par l'espoir d'obtenir une fortune semblable en pastichant les procédés du Maître.
Mais il est malaisé d'imiter un Maître génial si l'on n'est pas génial Boi-même; on est fort exposé, en ce cas, à mériter le reproche que faisait Armande à sa sœur Henriette :
o Quand sur uoe personne on prétend se régler, ■ C'est par ses beanx côtés qu'il lui faut ressembler,
• Et ce n'est point du tout la prendre pour modèle,
• Ma sœur, que de tousser et de cracher comme cite, n
Les imitateurs ont donc souvent asseï mal reproduit les procédés du Maître, en employant surtout ceux dont l'usage est le plus contestable et qui supportent le moins l'abus ; en sorte que parfois les œuvres ainsi obtenues forment plutôt la charge que le portrait de celles que l'on se proposait d'imiter : les modulations, amenées artificiellement à coup d'altérations et d'enharmonie, se succèdent si nombreuses que souvent la tonalité devient fort imprécise et que l'idée musicale elle-même perd parfois toute netteté.
Etce style, que l'on pourrait être tenté A'&ççfîi^T pantonique, en raison de la facilité avec
(') Hodululiall dirigée perpendiculaire mont à la ligne HU' ou ligno d'égals intonalion ludiques plos haut : ligare ji6.
(1) Ou entend îd par imitaleur» ceax qui se bornent à pasticher serviiemeiit les procédé! du Maiire, mais m esDi qui, comme 11 est légitime, utilisent les ressources que l'Art a créée) KTaat eui et parfois les aagmentenl améliorent à leur tour, Aa surploi. la définition do l'Imitateur a été donnée en deu< mois p»r Horu» :
• 0 inilateret, sen'nm pccus ■.
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laquelle il touche à tous les Ions, mérite plus Giactement la qualificalion à'atonique ('), car souvent, pendant de longs passages, il n'accuse nettement aucune tonalité déterminée (*).
830. A certains égards, le style atonique présente de grands avantages pratiques en ce qu'il permet au compositeur d'écrire longuement avec facilité.
Pour procéder par comparaison, supposons le cas d'un dessinateur et d'un musicien placés chacun en face d'un gros cahier de papier blanc. L'un de <eB cahiers est un album que le. dessinateur se propose d'illustrer, l'autre est une future partition dont le compositeur doit écrire la musique,
II est évident que si le dessinateur ne veut représenter sui- son album que des choses ayant un sens précis et intelligible, il lui faudra imaginer une foule de scènes, concevoir un grand nombre de sujets, fleurs, animaux, personnages, etc., et les réaliser avec des proportions rationnelles, conformes à ce que l'on voit dans la ualure. Mais, s'il dessine sans ■ facilité et s'il n'a pas une imagination très fertile, combien ne sera-t-il pas plus aisé pour lui d'occuper les feuillets de l'album avec de simples arabesques de pure fantaisie ou des festons ou des volutes s'enroulant de façon plus ou moins curieuse et capricieuse. De temps en temps, pour rompre la monotonie d'un dessin purement ornemental, il pourra sans fatigue imaginer et insérer quelque croquis représentant des objets réels et ayant un sens précis; et ce croquis, mis en valeur par son entourage, fera plus d'elTet et semblera plus intéressant que s'il s'était trouvé perdu an milieu d'un album de dessins analogues.
n en va de même pour le compositeur; le style atonique. l'usage à haute dose de l'accord neutre et des transformations auxquelles il se prête, l'emploi systématique de divers procédés d'écriture dont quelques-uns ont été indiqués plus haut, permettent au compositeur d'écrire des successions illimitées d'harmonies présentant une suite suffisante, mais une signification tonique minima; même si l'inspiration ne le visite que rarement, il pourra toujours trouver quelques phrases relativement bien timbrées et présentant un certain sens musical; insérées au milieu d'une harmonie amorphe, ces quelques phrases produiront par contraste un effet notablement supérieur à celui qui correspondrait à leur valeur intrinsèque.
Le style atonique possède donc de grands avantages, surtout pour un compositeur ayant plus de métier que d'inspiration véritable ; mais il n'y a pas que le point de vue du compositeur, il y a aussi celui de l'artiste chargé d'interpréter sa musique, et même, dans une certaine mesure, celui du public destiné à l'entendre.
831. Se bornant à examiner le premier de ces deux points de vue, on dira seulement que le style atonique donne souvent lieu à des difficultés d'exécution assez prononcées, difficultés de lecture, difficultés de mémoire, difficultés d'intonation, etc. On conçoit, en effet, que, quand la tonalité change continuellement, on ne peut guère changer à chaque fois l'armure de la portée; donc, les altérations accidentelles ne peuvent manquer d'être fréquentes et complexes : d'où les difficultés de lecture.
Les chanteurs qui interprètent la musique atonique doivent posséder une mémoire très docile ou être soutenus par un souffleur expérimenté, car les cas où la mélodie peut brusquement être transportée d'un ou plusieurs grades (' ) sont relativement assez fréquents en
( ' I Los mots paiitonique vl alonigue signiGuat respectivaniL>nt de tous les tom r\, $am aucun Ion :
■ Les d«ux exlrâmes se louchent », dit le proverlw.
( ') Il oiiBle même tlea tauvre», d'alHeurB intÉroasantPS, où, poor éviter les cadence» connues et obtenir des eflels d'origiaaliti^. on se hil presiiuo une Ini da ilb poa affirmer latoPKlité, ménie aux points où olle tonJ te plus A se nuinirester. Ainsi, quand la lin d'une phrase chantée évoque un certain ton, do par exemple, rion n'pst plus nalurel que <le terminer la phi'asG par la succession des harmonies de sol et de do, mais aussi lien n'est pins connu. Alors, si la plimse cbanti^e doit forcément linir sur do ol fi l'un veut cepondunt éviter à tout prix tfs sonlicis battus, on élude l'ëctifllo de do qui aRInneniit la tonalité et l'on fuit harmonie à do, soil avec le corrélalir ( eu rauxcorrélalif) : domi^ la? do. soil avec l'accord neutre contenant do -. do mi:: fais la do, ..., etc.
{') Cas qai peuvent même s'obeoner parfois en musiqnc polylnniquc.
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musique atonique, en sorte que le sens artistique du chanteur ne vient pas toujours en aide à sa mémoire.
Parfois même le chanieur est presque génë par son sens artistique et par son sentiment de la tonalité; en style atonique, en elîet, il doit continuellement fausser son intonation propre et renoncer aux variations qu'imposerait la modulation, pour adopter l'intonation fiie, correspondant -k la gamme tempérée invariablement observée par les instruments de l'orchestre {voir ci-dessus n* 828).
892. En résumé, malgré les merveilleux effets que les Maîtres ont su tirer de l'accord de septième diminuée (accord neutre), it ne faut pas en faire abus et fonder sur ses propriétés spéciales la majeure partie de l'harmonie que l'on ftcrit, car cet accord est véritablement neutre, en ce sens qu'if n'arbore franchement les couleurs d'aucune tonalité ; son rôle en musique, loin d'être prépondérant, devrait donc se féduire le plus souvent à faire ressortir par contraste les harmonies à tonalité bien tranchée, de même que, dans un tableau, les i-égions placées dans l'ombre font ressortir les parties lumineuses.
Pour être belle, la Musique comme la Peinture doit faire usage de tons francs, sons d'échelle ou couleurs du prisme-, ni l'une ni l'autre ne peut sans dommage s'enlizer dans une grisaille perpétuelle, et il est aussi contraire à l'Art d'écrire de la musique fondée sur de continuelles combinaisons d'accords neutres, que de brosser des toiles en peignant avec de l'ombre (').
STYLE CONSONAKT ET 8TVLB DISSONANT.
888, On pourrait aussi songer à diviser les styles musicaux en deux catégories, les coasonants et les dissonants; mais ce classement serait bien artificiel, car la plupart des styles musicaux dont il a été parlé dans ce qui précède peuvent être pratiqués en observant la consonance; ta dissonance s'y introduit tout naturellement et sans qu'on y songe, par le simple mélange des échelles (dissonance naturelle), puis des gammes (dissonance altérée).
Ce qui permettrait plutôt de différencier les styles les uns des autres, ce serait la manière dont la dissonance y est amenée. Il est évident, en effet, qu'à l'époque des styles les plus anciens, le compositeur, comme l'auditeur, avait besoin de s'expliquer la façon dont se produisait la dissonance, en sorte que la préparation n'était jamais supprimée; nous avons vu qu'à notre époque, au contraire, elle peut l'être très fréquemment.
Quant à la résolution, elle ne cesse pas d'être nécessaire, au moins lorsqu'on désire terminer la phrase musicale sur un sens complet et non sur une suspension analogue au Quos ego de Virgile.
ÉVOLUTION DU STVLB d'uN MUSICIEN.
834. Nous venons d'ênumérer les divers styles musicaux d'après l'ordre de complexité croissante de leur substratum théorique; comparant cette série de styles à celle que l'on rencontre quand on étudie l'histoire de la musique, on constate qu'il existe une uès grande ressemblance entre la série théorique et la série historique; on observe seulement qmelques perturbations survenues à la suite de théories erronées et sous l'influence de faux systèmes.
Le parallélisme entre la théorie et les faits est habituellement aussi frappant quand on compare à la série théorique la série réelle des styles adoptés successivement par une seule et même personne que l'on observe pendant le cours de son développement musical (*).
(') a d(l;t (luniiùra)! ■ s'ikTiiait (ia-lbe au muiuonl de iviiclra le dtniicr soupir, aprùs uno vîu i-onsacrde luul eatièrs aa culle du Beau.
(') Si le sujet observe no compose pas de inilBique, on peut au moins examiuor lu sl^lfl progressivement varlublo de» composilians obtenant lourà tour tM préRireiices.
484 NEUVIÈME PARTIE. — APPLICATIONS yi'SICALBS.
885. D'abord, comme 1res jeune enfant, notre sujet pratique presque exclusïTement le style unitaire, et les airs de clairon ou de trompette sont les premiers qu'il retienne.
886. Puis, il aborde le style binaire : pendant qu'il se livre aux jeux de son âge, écoutez l'air qu'il improvise au hasard et sans y songer; vous y recoonaissez généralement deux échelles occupant les positions respectives de tonique et de dominante, et la note commune à ces deux échelles (dominante) intervient continuellement, justifiant ainsi le nom que les musiciens lui ont donné.
837. Plus tard, les deux notes spéciales à l'échelle dominée, après avoir longtemps joué le rôle effacé de notes de liaison ou d'ornement, finissent par occuper dans ses chants la place de notes principales; l'enfant pratique alors ta gamme ternaire et, dans les mélodies qu'il invente, les dessins musicaux successifs peuvent être fondés alternativement sur l'une ou l'autre des trois échelles T, D et i. mais, le plus fréquemment, sur l'une des deur premières; en outre, sa phrase musicale est généralement formée de deux parties dont la seconde est une transformation exacte ou approchée (imitation) de la première (voir 3= Partie, Contrepoint, Chapitre II, Inversion, Retournement, etc.).
838. Jusqu'ici, l'enfant dont nous étudions le développement musical n'a encore pratiqué que la mélodie. Mais, si l'un de ses camarades chante un air qui lui plaît, notre jeune musicien pourra être tenti; de l'accompagner et de lui faire harmonie. Si la différence des voix s'y prête, peut-être notre sujet chantera-t-il à la sixte au-dessous de son camarade (ce qui équivaut à faire la tierce au-dessus), et, quand la mélodie comprendra une note for* raant sommet dans son échelle, notre jeune harmoniste pourra, ou bien continuer l'emploi de la sixte basse, lorsque la dissonance de cette sixte est douce ('), ou bien, dans le cas contraire, remplacer la sixte par la tierce au-dessous de la mélodie, de façon à retrouver une harmonie cousonanto : en somme, sans s'en douter, il appliquera approximativement les règles de ce que l'on étudiait autrefois sous le nom de faux-bourdon.
889. Si, par la suite, cessant de se limiter au cas de deux parties seulement, il veut écrire pour piano une harmonie formant accompagnement à une mélodie donnée, il lui arrivera continuellement d'employer d'instinct tel ou tel des trois accorda T, D ou A, complets ou incomplets, directs ou renversés, plaqués ou brisés, etc., c'est-à-dire, en somme, de faire harmonie à la note du chant en l'accompagnant avec des notes appartenant à la .Tiême échelle (style ternaire).
840. La musique ainsi obtenue ayant une grande pureté tonale, mais par contre une certaine monotonie, notre sujet en arrivera bientôt à réaliser ses harmonies, non plus seulement avec l'une ou l'autre des échelles T, D, i, mais encore parfois avec tel ou tel des trois autres groupes R, C, E qui forment aussi échelle dans la gamme; dès lors, il écrira dans le style plural, et sa musique, bien que n'exigeant pas encore l'emploi d'accidents variés, n'en sera pas moins déjà très modulante ; les ressources qu'elle lui offrira seront fort considérables puisqu'elles ont longtemps suffi à écrire des chefs-d'œuvre.
841. Et cependant l'amour du nouveau et le désir de varier ses sensations musicales l'empêcheront probablement de s'en tenir là.
Longtemps son harmonie était restée conforme au type le plus calme et le plus simple (consonante) ; mais un jour, pour mieux exprimer certains sentiments, il a avancé ou retardé la marche de telle ou telle des parties, et sa musique est devenue dissonante.
( ' ) C'est.à-<lira larsqao celle sixte jointe à l'échelle d* U nota du chsnt Torme un de ce» tccords ic septièma ( traîeième roDvorsonwnl) parlicDlièremunt doux, que lai Iwraioiiisteg appelleut ordinairement diuoaantt naturel*.
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842. Puis, pour colorer son harmonie, il a pu poser parfois l'accord parlait, non seulement sur les six bases d'échelles de la gamme ternaire, mais mùme sur une note quelconque de la gamme chromatique (style coloré).
84S. Enfin, s'il lui arrive de se Maser sur tous ces styles monotoniques, il pourra passer au style poly tonique ; peut-être même airivera-t-il jusqu'au style atonique, soit momentanément, pour exprimer quelque rêverie vague, quelque songe imprécis, soit pour un temps plus long, si, sous l'influence de dispositions maladives, sa pensée musicale vient à perdre de sa netteté.
844. En ce qui concerne la dissonance, il est possible que, sans en avoir conscience, il s'y habitue insensiblement et arrive à la faire de plus en plus dure et altérée, de même qu'un gourmet ayant commencé à user des épices peut sans s'en apercevoir arriver à en faire abus.
845. Mais ainsi que parfois, lassé par sa propre exagération, le gourmet revient à l'usage des mets les plus simples, ainsi notre harmoniste, après ses excès de dissonance et d'atonisme, brûlera-t-il peut-être ce qu'il avait adoré et adorera-t-il ce qu'il avait brûlé, en se remettant, par réaction, à ne plus employer que des styles très simples, le plain-cbant le plus sévère ou le contrepoint le plus rigoureux.
■ APPJ.rCATrONM M
TRAITÉS D'HARMONIE
846. On a déjà signalé dans la Préface les critiques auxquelles les Traités d'harmonie semblent donner lieu et la façon dont on pourrait songer à remanier ces ouvrages; on ne reviendra donc ici que brièvement sur celte question, en indiquant, savoir : dans l'article !"■ (Rédaction des Traités), le sens dans lequel il pourrait ôtre utile de modifier la rédaction des Traités; dans l'article II (Terminologie musicale), les l'emaniements qu'il paraît nécessaire d'apporter au langage musical, afin que celui-ci devienne plus précis, plus conforme ans faits, et cesse de tendre à fausser les idées de qui l'emploie.
ARTICLE I". — Rédaction Ûu Traités.
847. Bien que l'art musical soit arrivé de nos jours à un haut degré de perfection, le substratum théorique sur lequel reposent les faits musicaux n'en demeure pas moins encore assez mal connu.
Les professeurs d'harmonie qui, malgré leur ignorance de ce substratum théorique, réussissent à intéresser leur auditoire et à former de bons musiciens, font donc preuve d'une intuition vraiment admirable et accomplissent un tour de force ('), un véritable prodige de sagacité divinatoire.
848. Mais l'harmoniste qui, malgré la difficulté, a su donner un bon enseignement oral, peut être embarrassé lorsqu'il entreprend de mettre par écrit le cours qu'il a brillamment
Lorsque, dans son enseignement oral, il n'était pas parfaitement satisfait de la façon dont il avait exprimé sa pensée, il la corrigeait, la précisait, la complétait en citant à l'appui de sa théorie un certaiii nombre d'exemples choisis avec discernement et habilement groupés ; ainsi, en cas d'imperfection de la définition d'un fait musical, il s'adressait au sens artistique de l'auditeur, r.'est-à-dire lui présentait plusieurs passages contenant le fait étudié et lui faisait sentir le caractère commun aux exemples cités; en sorte qu'à défaut d'une définition théorique parfaite, l'auditeui' pouvait toujours se faire à lui-même une sorte de définition intuitive, pratiquement suffisante, et même nettement préférable à une définition logique incorrecte.
849. Mais, dans la rédaction d'un Traité, ces procédés, admissibles pour un enseignement oral, ne sont plus facilement applicables. Musicien avant tout, l'harmoniste a le sentiment bien net des différents faits dont il parle ; néanmoins, il peut être embarrassé pour les
( ') Go toui' (le force, iivons-Dous iljl plus baul. est semblable i celui qu'accompli rail un proresienr de mddDciiHi «nseignant l'anatomie sans avoir jamais disséquû, ou uu peintre tonnant des élèvra et leur appranant la deHÎn avaiil la d^coDvorto dea loi!; géomiilriqucs de 1» perspective.
définir ei les exposer avec pi-écision parce que leurs causes profondes et leurs lois mathématiques n'ont pas encore été établies avec uno netteté suffisante. Lorsqu'il veut être bref et précis, son expérience lui montre aussitôt une foule de cas où les lois qu'il énonce se trouvent en défaut; il est alors amené à prévoir une exception à la loi première; mais, cette exception n'étant pas toujours applicable, il faut imaginer des sous-exceptiona complémentaires, puis de nouvelles exceptions à ces dernières, et ainsi de suite. Aussi ai-rive-t-il souvent que, plus il est savant, moins il est satisfait de la façon dont il présente certains faits dont il croyait pourtant avoir eu d'instinct l'intuition la plus complète.
850. Ce qui rend difCIcile la rédaction d'un Traité d'harmonie, c'est d'abord que, comme on vient de le dire, les faits dont on parle sont connus plutôt par leur aspect extérieur que dans leur nature intime ; c'est aussi ce legs important de lois plus ou moins fondées que les théoriciens imaginèrent il y a bien longtemps sur la foi des apparences ('), et qu'ils se transmettent de génération en génération, sans oser les abroger, si ce n'est avec une extrême timidité; enfin c'est encore, et dans une forte mesure, la routine de notre propre oreille, dont l'influence est très considérable et parfois très fâcheuse.
851. Comme exemple à l'appui de celte dernière influence, on citera ici une brochure parue il y a quelques années, et dans laquelle l'auteur exposait un procédé infaillible (disait-il) pour reconnaître instantanément le genre de tout substantif, quel qu'il fût; le procédé découvert par notre inventeur était le suivant : soit à savoir si un mot quelconque, peuplier par exemple, est masculin ou féminin. On dit successivement ;
« UD peuplier a et:
1 une peuplier >.
La première expression n'attirant pas l'attention, tandis que la seconde choque vivement l'oreille, on en conclut que le mot considéré est masculin.
Ce procédé est évidemment aussi simple qu'absurde, car, si l'on ne sait pas d'avance que le mot est masculin, ou surtout si l'on a contracté l'habitude vicieuse de l'employer au féminin comme dans la langue latine, la règle n'apprend rien et a même l'inconvénient de confirmer dans son erreur celui qui se fie à l'exactitude du procédé.
852. Il n'est malheureusement pas rare que nous raisonnions ainsi en musique; tout ce qui choque les habitudes de notre oreille, nous sommes très souvent tentés de le considérer comme incorrect; et généralement on n'hésite guère à déclarer /«uMe toute harmonie ou toute sonorité qui est seulement inaccoutumée.
853. C'est surtout lorsqu'on cherche à résumer très brièvement les règles formulées par les Traités que l'on est conduit à constater souvent leur caractère illusoire.
Par exemple, en ce qui concerne la résolution de la dissonance, les indications contenues dans un Ouvrage de haute valeur, extrêmement apprécié des harmonistes, peuvent être résumées ainsi :
La résolution régulière de la note à marche contrainte se fait en descendant d'un degré diatonique; la résolution exceptionnelle, ainsi nommée u bien que, dans certains cas, certaines résolutions exceptionnelles soient plus usiiées que la résolution régulière elle-
( ' } Ces busses lais fondâcs sur udo mauvaise obsenalion d«3 appurcnces. la Hulliùiiiatïtiue ellr-inânic les a connues à son débul. Ainsi, les premiers géomètres pensaient que l'aire d'un quadrilalère pouvait s'obtenir en formant le produit de ses deux médianes. Colle règle est fausse en réalité; mais il n'en eiîsie pas moins une inRnit^ dn t'as où elle [eumit des solutions, soil justes, soit assez approchées. Beaucoup de lois de l'bannaaio sent uussi peu Piaclos que cette pseudo-toi géométrique ; mais, de mémo que celle-ci ol pour le même ointif, elles on! pu longtemps paraître Tondëcs : il est évident en eRet qu'elles avaient été choisies empiriquement do Taïon à radn>r d'une manière plus ou moins complilo avec tes principaux faits révéléa par l'observation.
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même ", consiste à faire faire à la noie à marche contrainte l'un des mouvements suivants : descendre chromatiquement, ou bien rester sur place en se transformant enharmoniqueuient; ou bien rester sur place sans changement, ou bien monter chromatiquement; enûn, la résolution dite licence consiste à donner à la note à marcAe coniratnïe une marche aulre que les précédentes.
En résumé la note dissonante serait contrainte, soit à marcher dans un sens quelconque, soit à ne pas marcher du tout ; il serait plus court de dire que sa marche n'est pas contrainte (').
854. Au cas où le lecteur se demanderait si les idées ayant cours en harmonie ne sont p;is, dans ce qui précède, critiquées avec une sévérité excessive, il pourra être utile de mettre sous ses yeux le jugement émis sur la question par un Mnilre dont l'autop-ité serait difficile à contester. Dans la préface de son Essai d'une théorie systématique de la composition, Weber {') s'exprime ainsi :
« Je dois cependant faire remarquer en particulier que mon Essai d'une théorie systématique n'est nullement, comme plusieurs l'ont pensé, un système dans le sens scientifico-philosophique du mol, ni un ensemble de vérités déduites dans une surcession logique d'un principe suprême. J'ai au contraire établi comme trait caractéristique de ma manière de voir que noire art ne s'approprie nullement, du moins jusqu'à présent (1817), une semblable base systématique. Le peu que nous savons, en ce qui concerne la composition (l'harmonie), consiste encore à l'heure qu'il est en un certain nombre d'expériences et d'observations sur ce qui sonne bien ou m:il dans tel ou tel assemblage de note?, bcduire ces expériences logiquement d'un principe fondamenlal, et les transformer en science philosophique, en système, voilà ce qu'on n'a pu faire jusqu'à présent, comme j'aurai souvent l'occasion de le faire remarquer dans le cours de l'Ouvrage. On voit partout avec évidence que les théoriciens jusqu'à ce jour, au lieu d'examiner dans tous leurs détails les phénomènes de la consonance et de la dissonance de tel ou tel assemblage de sons, et de ne commencer la constructiori d'un système qu'après cet examen, élèvent précipitamment et avant mûre rëdexion l'édifice, le faisant se présenter sous la forme impos:inle d'une conception mathématique; puis, lorsqu'ils rencontrent, ce qui est inévitable, une multitude de phénomènes qui ne s'accordent pas avec le système établi a priori, ou même sont en opposition directe avec lui, que font-ils? Ils préfèrent ranger ces phénomènes dans des catégories d'exceplions, licences, ellipses, etc., et s'en débarrasser ainsi, plutôt que de renoncer à la douce illusion de leur système d'harmonie (*). ■
li'est en 1817, il est vrai, que Weber formulait ce jugement sévère, et depuis cette époque les harmonistes n'ont cessé d'étudier leur art; niais ils n'ont pas encore élucidé les questions qu'il soulève; pas plus que les devanciei'S de Weber, ils n'ont pu encore transformer leur art expérimental en une science philosophique permettant de déduire d'un principe unique l'explication de tous les faits musicaux se rencontrant dans la pratique.
855. On peut donc dire, sans èti-e taxé d'exagération, que les Traités d'harmonie, bien qu'ayant souvent pour auteurs des musiciens d'une extrême distinction et d'une profonde érudition, bien qu'étant parfois la mise par écrit d'un enseignement oral universellement réputé, n'en sont pas moins toujours des ouvrages un peu imparfaits, où le lecteur ne saurait trouver la solution des problèmes que soulève l'étude de la musique.
Il est donc légitime de se demander comment ces ouvrages devraient être remaniés pour échapper aux critiques auxquelles ils donnent prise aciucllemenl.
(') Cd n'osl pua à. dîiv i|u'il iiexislo auuuuu loi; asBUrément il ii'oat pas m^i'csiialiii (l'uvuir Écrit beaucoup du muiic^uc pour s.'nttr que le phénomène du la rètotutioil rompurte corlaiiiDnient des lois : mais c^iiefl-ci relient iniisiblea, tant c;n'oii se bonio i ronsiddrer le* nsp«.'ls extérieur» du phénomine ; elles apparaissent au contraire avev éviilciice dus c|U > l'o 1 ciamine le fond des i-hasos.
{■) Webir 11786-1816), auteur du Freàchûls, AOberon, etc.
(') Cil.' par Fins dans aon Tiailé de l'harmonie, page i3i do la g* édition (Brandub, Paris, iBfi;).
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85ft. Il semble qu'un progrès considérable serait réalisé si la rédaction des Traités était modifiée conformément au programme très sommaire qui suit :
Genèse dex gammes. — Montrer la genèse des gammes correspondant à chacune des tonalités les plus usitées; de cette gonèse, déduire la façon dont les degrés de la gamme sq groupent naturellement pour former les accords fondamentau-i de la tonalité ; faire remarquer que ces groupes de notes peuvent être employés, soit successivement (consonance), soit simultanément (dissonance), aussi bien en mélodie qu'en harmonie.
Parentés de tons. — Montrer quelles sont, pour un ton donné, les parentés de moins en moins proches, mais aussi de plus en plus nombreuses, existant entre son échelle tooiquo et les antres échelles pouvant se rencontrer dans la tonalité.
Analyses musicales. — Faire analyser un très grand nombre de fragments pris dans l'œuvi-e des Maîtres les plus illustres des différentes Écoles, en ayant soin, bien entendu, de commencer par les styles les plus simples, et en ne passant que progressivement aux styles les plus complexes.
Ces exercices, qui ne sauraient être trop répétés, offrent les plus grands avantages. L'élève ne se bornant plus à envisager l'aspect extérieur de récriture, mais étudiant le fond même des choses, discerne de lui-même à quoi tient la différence entre les manières des Maîtres, et à quoi tiennent aussi les effets qui plaisent plus ou moins à son oreille. Il se forme le goût en insistant sur l'étude des chefs-d'œuvre dus à ses devanciers; enfin, l'habitude qu'il acquiert de l'analyse lui permettra, quand il voudra écrire lui-même, de trouver immédiatement et sans tâtonnements la façon d'exprimer sa propre pensée.
Règles de style. — L'élève ayant analysé un certain nombre de fragments du même style, le professeur lui fait remarquer les caractéristiques de ce style. Il peut, s'il le juge bon, exposer ces caractéristiques sous forme de règles, mais de règles de style, convenant à la série des fragments analysés, et non pas à toute musique, quelle qu'elle soit.
Cette manière de présenter les choses n'engendrerait pas dans l'esprit de l'élève les mêmes résistances que la manière fréquemment employée aujourd'hui, dans laquelle les caractéristiques des premiers styles sont exposées, non comme règles de ces styles, mais comme règle de l'Ecole ou lois de l'harmonie ; quant aux règles des styles les plus récents, elles sont données comme formant des exceptions, licences, etc. Cette dernière façon de présenter les faits a l'inconvénient de choquer vivement le sens logique inné à tout esprit sérieux; l'élève, en effet, ne saurait admettre que tel ou tel fragment de musique moderne, dont l'audition l'a transporté d'admiration, puisse ofTenserles lois du Beau, et ne doive être admis qu'à titre de licence ou d'exception.
Exercices d'imitation et de composition. — Pour s'exercer dans l'art de la composition, l'élève fera bien de commencer à appliquer les règles de style, et de préférence les plus simples, en écrivant des harmonies destinées à accompagner de nombreux chants donnés qui lui seront proposés par le maître. Cet exercice préliminaire n'est pas sans analogie avec les thèmes latins que l'on impose aux écoliers avant de leur laisser aborder la narration ou le discours dans la langue de Cicéron ; il a l'avantage d'amener le jeune harmoniste à s'assimiler parfaitement les ressources imaginées par ses devanciers. Lorsque l'élève exécute ces exercices avec correction, il est en mesure de composer de lui-même et sans aucune entrave, soit qu'il écrive dans l'un des styles déjà créés, soit même qu'il invente un style nouveau, s'il est de force â le faire.
867. « C'est en forgeant qu'on devient forgeron ». Par application de ce proverbe, le jeune musicien devra s'astreindre à écrire le plus fréquemment possible, soit en composant des harmonies sur de nombreux chants donnés, soit surtout en notant toujours toutes SCS inspirations musicales dès qu'elles se présentent à son esprit, non seulement Lorsqu'il est chez lui, installé à sa table de travail, mais mémo aussi au dehors, par exemple au
NBDVlàMR V
cours des haltes de ses promenades, et jusque dans les interlignes ou les marges 6a roman qu'il lit.
Il n'est oullement nécessaire, en eflet, pour écrire de la musique, de disposer de papier réglé en portées, et, du moment qu'on se représente l'acalyse de l'harmonie que l'on compose, il est très facile de la prendre brièvement en note sur un papier quelconque. La figure suivante offre un exemple de la façon dont on peut opérer :
Fig. 4iï
li,'!:-..
.-Si:--
" Be//e. sais- tu le pouvoir.
(tMlà ..
mi eoltt 'a.^ mi-..,_
!ao4"'
""^e tu pris sur moi ? '"■
pé V la «ol» ol., ta/
Pour ton doux sourire,"
la' ;
donnerais ma vie ; "'
-sib I» 60) fa Bt laX-
mais sauras-tu ramais
mV"---sol ta
]a flamme etc
Au-dessus des syllabes du texte sont indiquées les notes du chant; quand deux notes consécutives forment un intervalle un peu disjoint, une Qèche de sens convenable suffit à exprimer si l'intervalle doit être franchi en montant ou en descendant.
En marge, les harmonies successives sont désignées sommairement par leur analyse; chaque harmonie est reliée par un trait fin à la note de la mélodie dont elle doit former l'accompagnement. Les temps forts sont ceux sur lesquels sont dites les syllabes soulignées; connaissant ces temps et se réglant sur le rythme oratoire, on peut aisément reconstituer après coup la mesure avec laquelle la mélodie a été conçue.
Le texte annoté au moyen de ces indications abrégées n'est pas encore l'œuvre définitive, de même qu'un canevas à tapisserie muni de son dessin et d'un échantillonnage complet des couleurs n'est pas encore la tapisserie elle-même ; mais, dans un cas comme dans l'autre, l'œuvre à réaliser est déjà fort avancée, au moins pour sa partie artistique, et son achèvement n'exige plus qu'un peu de travail presque exclusivement manuel.
En ce qui concerne l'exemple musical précédent {Jlg. ^22), sa réalisation en écriture ordinaire pourrait être obtenue comme il suit 1
LAi FA
JLA a+7? REi
86S. 11 semble qu'un maître ayant longtemps professé l'harmoaie d'après les errements actuels, et n'ayant pu manquer, en raison de son expérience même, de reconnaître leurs nombreuses Imperfections, trouverait un véritable intérêt scientifique et pédagogique à appliquer le programme d'enseignemenl sommairement exposé dans ce qui précède.
Toutefois, il serait sans doute assez souvent gêné dans sa tentative par les nombreuses imperfections de la terminologie en usage. Cette question fait l'objet de l'Arlicie suivanl.
ARTICLE II. -^ Tertninologlfl mnaicala.
il pas parco qn on n
(CoNmtLAC. La logiqui
t de penser. )
859. Bastel ce n'est qu'une question de mots, dit-on souvent. — C'est bien tût dit!
Il est vrai que certaines questions de mots sont sans importance; par exemple, s'il s'agit de savoir si tel phénomène doit être qualifié d'avant-coureur, ou àe prodrome, ou de précurseur, le débat est de mince intérêt puisque les trois mots comparés sont la traduction franco-gréco-latine les uns des autres.
860. Mais il est des cas où les questions de mots acquièrent une eitréme impoi-tancc : telle chose inexistante, mais à qui, sur la foi d'un poète ou d'un rêveur, les hommes ont donné un nom, nous y croyons ; en la dénommant, nous l'avons presque une chose pai'faitemeut réelle, et dont un savant ou un inventeur aura d
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tant qu'elle n'a pas reçu un nom passé dans la langue courante, nous n'y songeons guère, fit, pratiquement, elle est presque pour nous comme si elle n'existait pas; ou encore une chose ayant reçu un nom impropre pourra fort bien fitre réputée <]ualîté, alors qu'elle est un défaut, ou inversement.
861. A titre d'exemple, considérons une série de bnrreau.x de fonte à section carrée, encastrés par l'une de leurs extrémités dans un mur le long duquel ils servent à monter ou à descendre ( fig. 42^ ), Supposons que, pour des motifs d'ordre particulier, le barreau du milieu ait été coulé avec un long renforcement régnant sur presque toute son étendue, et examinons quelle influence la différence des profils aura sur la façon dont le barreau renforcé et les barreaux ordinaires supporteront des épreuves de flexion :
Fig, 4a4.
Les barreaux des deux types auront méme/orce, en ce sens qu'ils résisteront également bien à l'épreuve théorique consistant à porter un poids posé ou suspendu sans vitesse à leur extrémité; mais ils seront d'endurance fort inégale, s'il s'agit d'une épreuve /"■oh'^u* telle que celle que leur fait subir un homme, lorsqu'il descend les échelons plus ou moins vite, en leur imprimant des chocs plus ou moins énergiques; dans ce cas, le barreau renforcé se montrera nettement inférieur aux autres, et se brisera beaucoup plus facilement.
La raison de ces faits est bien connue des ingénieurs, mais les artisans, et parfois les constructeurs eux-mêmes, sont fort exposés à n'y point songer. C'est qu'en effet le langage usuel ne leur vient guère en aide. La qualité primordiale à rechercher pour toute pièce deconsti-uction, c'est celle quia été désignée plus haut sous la dénomination d'endurance; or, cette qualité n'a pas de nom, du moins dans le langage courant ('). Donc, le dessinateur qui étudie les formes à donner à des pièces de construction, n'étant pas aidé par le langage usuel, peut mettre en oubli la qualité d'endurance ; loin de l'aider, même, le langage peut l'induire en erreur en l'empêchant de songer par exemple que, parmi les barreaux
(') Celui d'endurance est précisOmeot le Ion uiniSeï, duns une Conmiuion d'ingdniears (Cammt ficatioD dei méthodeB d'esui des matëiiaui
r du présent Esaai avait prapoxï, il y a quelques au Hinislère des Travaui Publics pour étudier l'uni-
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considérés plus haut {fig. 4^4). celui qui est renforcé est aussi de beaucoup celui dont la fragililë est la plus grande ( ' ).
862. De cet exemple et de beaucoup d'autres analogues, on doit conclure que l'influence des mots sur nos idées est des plus considérables, et qu'un des meilleurs moyens d'agir rapidement sur l'esprit de ses contemporains, c'est d'introduire dans le,langage courant des expressions calculées à cet effet.
868. Chaque science particulière comporte une terminologie spéciale ; il est difficile que la science progresse, si sa terminologie est mauvaise et évoque continuellement des idées fausses. Mais, par contre, il est impossible que la terminologie devienne parfaite, tant que la science n'est pas fondée, et qu'on n'a môme pas encore vu nettement quels sont les faits, choses ou objets fondamentaux auxquels il est indispensable d'attribuer des noms; il est évident, en effet, qu'on ne peut pas inventer un langage logique, tant qu'on ne sait pas encore au juste de quoi l'on doit parler. Aussi arrive-t-il généralement qu'une science et son langage spécial naissent ensemble, et se développent à peu près parallèlement. Un des exemples les plus connus de ces faits est celui qui s'est produit à la fin du iviii' siècle, lorsque la terminologie et la notation chimiques ont été créées dans le temps où la Chimie elle>même s'édifiait sur les ruines définitives de l'Alcbimie.
864. Il suit de là que les harmonistes auraient un réel intérêt à rectifier et à compléter eo plusieurs de ses points la terminologie dont ils font usage actuellement.
Saris prétendre indiquer ici en détail de quelle façon ils doivent exécuter ces remaniements, on se bornera, dans ce qui suit, à citer, pour fixer les Idées, quelques-unes des inexactitudes ou des insuffisances du langage musical actuel (et aussi des définitions sur lesquelles il repose).
NOTES CONSTITUTIVES DUS GAMES
865. Les gammes que l'on considère le plus fréquemment sont les gammes diatoniques, formées chacune de sept notes distinctes; ces notes ont reçu la dénomination générique de degrés, et ce terme est extrêmement utile dans le langage musical. Mais on a aussi très fréquemment besoin de considérer d'autres séries de sous, notamment la série la plus rudimentaire de toutes, qui est l'échelle, et la série comprenant les ressources les plus complètes, qui est la gamme chromatique; il serait donc commode de donner aussi des noms, tels que ceux d'échelons eidegmdes, aux notes conslitutives de ces deux types de gammes. L'analogie entre les mots serait justifiée par l'analogie entre les faits, car les notes que l'on appellerait
cclielont degrés grades
dans les séries de sons dénommées
échelles gommes diatoniques gammes chromatiques
sont disposées les unes par rapport aux autres comme les échelons d'une échelle, ou comme les degrés ou les grades d'un escalier ou d'une hiérarchie.
Chacun de ces trois mots peut sans inconvénients être employé dans deux sens un peu différents pour désigner, tantôt certains sons de la série, tantôt la distance séparant deux SOUS; de même que l'on dit que la deuxième et la sixième marche sont deux des marches de l'escalier et sont distantes de quatre marches, de même on peut, sans aucun danger d'amphibologie, dire que le II" et le VI" degré sont deux des degrés de la gamme, et sont séparés par un intervalle de quatre degrés.
(' ) Il est érident, en effet, que, si l'oD s'en rapporte aux mata, an n'aura nulls tendance 4 admettre qu'en ren/oifant aue piice de canitnictiDn, on puisM la rendre plus fragile.
NBVTIÉIIE PARTIS.
UNITES DE IIESUIIB DES IHtBBVALLBS.
866. L'unité de mesure généralement employée dans le calcul des intervalles est le ton, concurremment avec le demi-ton.
A l'époque de la gamme de Py thagore, l'emploi de ces unités était assez naturel ; en effet, tous les tons avaient une valeur rigoureusement uniforme | > tous les demi-tons de même
espèce gossédaient aussi des valeurs uniformes, savoir -rr pour le demi-ton diatonique,
et ^^ pour le demi-ton chromatique; ces deux demi-tons étant peu différents l'un de
l'autre et formaaj un total rigoureusement égal au ton entier, l'emploi du ton et du demiton comme unités sç présentait avec une grande apparence de logique.
867. Mais, dans notre gamine moderne, ces conceptions n'ont plus de raison d'être, car les valeurs du ton et du demj^-ton y sont assez variables, et le demi-ton, malgré son nom, vaut parfois le tiers et parfois a^issi les deux tiers d'un ton.
Le Tableau suivant présente uo. exemple des divers Ions et demi-tons pouvant se rencontrer dans la gamme chromatique,:
fat
cê
Dans ce Tableau, les nombres entre crochets expriment la grandeur des divers itUervailes dans le système où le comma x est pria pour unité. Ces nombres montrent donc notamment que le demi-ton ~ n'est que moitié du demi-ton ^y et forme seulement le tiers du ton |-
La dénomination du demi-ton est donc souvent tout à fait fausse ; et cet intervalle est mal qualiSé pour servir d'unilé, puisque sa valeur varie du simple au double.
868. Il est vrai que, quand les musiciens comptent en demi-tons, ils entendent le plus souvent parler du demi-ton tempéré, ou douzième d'octave, lequel possède une valeur fixe, et est bien, par déhniiion, la moitié du ton tempéré ou sixième d'octave; mais le ton et le demi-ton tempérés, avec leurs valeurs fixes et irrationnelles ( ' ), sont des intervalles de pure convention, absolument anti-musicaux, et que nous ne considérons qu'à titre de simple approximation, aux lieu et place des intervalles véritables indiqués dans le Tableau précédent. Or, l'emploi du mot demi-ton. substitué par abréviation à l'expression trop
(') G'eBt-&-dire s'exprimaat arithméLiquemeiil au inoyaa de nulicaux.
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lODgue de demi-ton tempéré, a l'inconvément de créer souvent une certaine confusion dans l'esprit des musiciens. Beaucoup d'entre eux, à la longue, arrivent à perdre de vue que, dans la musique vraie, le dcmî-ton n'a aucun rôle, que sa valeur est très variable, qu'elle est rarement la moitié d'un ton; que, dans la série des sons formant gamme, un ton comme rforé— I et un demi-ton comme m('/o= -^ ont tous deux, malgré leur différence de grandeur, des rôles fort semblables (le rôle de degrés), tandis que les intervalles tels que mi^ mi et mi/a, bien que qualiQés tous deux de demi-tons, présentent une différence de rôle et de constitution tout à fait essentielle ( ' ).
869. Pour éviter ces confusions, le plus sûr moyen, semble-t-il. est de renoncer au mot de demi-ton; si l'on entend parler de la seconde mineure ou de Vaccident, l'emploi de ces derniers termes est parfaitement suffisant ; si c'est au contraire l'unité tempérée que l'on a en vue, on peut faire usage du grade tempéré, ou g. t. ou gété, dont le nom, artificiel comme sa conception même, ne peut donner lieu à aucune confusion.
INTERVALLES, RAPPORTS, ËCAKT8.
870. Considérons deux notes situées à distance de quinte, do et sol par exemple. Pour exprimer le rapport de leurs fréquences ou leurs positions respectives, on dira indifféremment que leur intervalle vaut -• ou bien est égal à log 7-
Assurément, cette manière de parler est dépourvue d'ambiguïté, et il est facile de comprendre qu'en s'expriraant ainsi, on entend dire, dans le premier cas, que le rapport des K de do et deio^est égala -> et, dans le second cas, que la différence des logarithmes des N est égale à log--
II n'en est pas moins vrai que ces deux façons équivalentes d'exprimer le même fait reposent sur deux considérations distinctes, car on envisage dans le premier cas le rap/ior/ de deux grandeurs (c'est-à-dire le quotient d'une division) et, dans le second cas, Vécart de deux valeurs (c'est-à-dire le reste d'une soustraction).
871. Peut-être serait-il convenable d'admettre facultativement l'emploi de deux termes tels que rapport et écart, l'un et l'autre synonymes du terme intervalle musical, mais plus particulièrement spécialises dans les deux acceptions qui viennent d'être indiquées; dès lors, pour exprimer la position relative des notes do et sol, on pourrait, ou bien ne pas spécifier, et dire comme aujourd'hui : « ces deux notes forment un intervalle de quinte valant-, ou valant log- b, ou bien spécifier au contraire, et dire, soit : « ces deux notes sont en rapport de quinte valant - », soit encore ; « ces deux notes présentent un écart de quinte valant log- n ('). Cette possibilité de désigner de deux façons différentes les positions relatives de deux notes n'aurait pas seulement le mérite un peu théorique de satisfaire le puriste en permettant un langage plus correct; elle aurait aussi, comme on va le voir, certains avantages plus pratiques (11°' 874 et 875).
(') Le» BCcidenU, quelque grands qu'ils soienl, ne contiennent jamais le facteur x\ tandii que chaque scruiide, quelle que «oil sa valeur, contient toujours on facteur ( et un seul; autrement dit, dons l'oiemple cïlé, mi et fa sont deux degrés différents de la gamme diatoniqoe, tandis que mi! et mi ne sont que Ion deni formes d'un méma degré.
(■) Ce sont surtout les physicien*, comma on \a sait, qui s'expriment ainsi. Les musiciens disent pluldt que la quinte Tant trois Ions et un demi-Ion, ou bien sept demi-tons, étant entendu qu'il s'agit ici du demi-ton tempéré, no douzième d'octave, nu géH; mais c'est là une faton de parler tout à (ait équivalente & celle des physiciens. En elTet. dire que l'écart do-sol est de 7 demi-tons ou gelés revient k dire que cet écart vaut 7 dans le systiroe parlicutier de logarithmes dont U base est 'yî, soit — d'octave, soit i gété ( voir Intervallet, n° 131 ).
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872. JVoms des rapports musicau.c. — Les ia[)poi-ts musicaux porteraient les mômes noms que les intervalles correspondants; on dirait par conséquent : rapport d'unisson, de seconde, de tierce, etc. Toutefois, cette règle ne serait appliquée que jusqu'à l'octave ou à la neuvième; pour les très grands intervalles, pour celui par exemple qui sépare do, de lai, on dirait simplement « sixte oclaviée » au lieu de « treizième ».
Cette petite dérogation aux usages actuels serait assez commode pour les musiciens gui ne sont pas habitués à considérer les grands intervalles ; en effet, il est évident que, derfoi à /a,, il y a une sixte augmentée d'une octave ; donc, celui qui parle trouve immédiatement l'expression de sixte octaviée, et celui à qui l'on parle en saisit intuitivement le sens ; nu contraire, avec l'expression de treizième, celui qui parle doit faire un pr-eniier calcul pour déterminer le numéro d'ordre à employer, et celui à qui l'on parle doit faire un second calcul, analogue mais inverse, pour comprendre quelle est la note désignée. Ces deux calculs égaux et contraires comportent des chances d'erreur et une perle de temps, eïî sorte que, pratiquement, l'expression de sixte octaviée, bien que nécessitant un plus grand nombre de syllabes, est plus courte à employer que celle de treizième. Elle est en outre plus claire.
La désignation des rapports correspondant à des intervalles supérieurs à deux octaves serait faite d'une façon analogue; ainsi le rapport de do, k la, serait dénommé « sixte bisoctaviée » au lieu de i vingtième ».
878. Noms des écarts musicaux. — Les écarts musicaux pourraient être désignés, soit par les noms actuellement en usage, soit simplement par leur valeur, celle-ci étant exprimée en degrés ou en grades ('), selon celle de ces unités dont on aurait intérêt à faire usage; par exemple, pour l'intervalle de tierce, on dirait, selon le cas : écart de tierce, ou écart de II degrés, ou écait de 3 ou de 4 grades {*).
874. La considération des écarts musicaux est commode pour fournir simplement la formule des accords et de leurs renversements; ainsi, puisque les accords de septième sont formés par une superposition de trois tierces et puisque la tierce est un écart de II degrés, il s'ensuit que tout accord de septième peut être représenté (en degrés) par la formule en écarts conjoints :
il II II
Si à cet accord on adjoint l'octave de sa base, celte cinquième note fera avec la quatrième l'écart I, puisque le total des quatre écarts élémentaires doit être égal à Vil, nombre des degi'és de l'octave; il en résulte que les divers états (directs ou renversés) de l'accord de septième correspondent aux quatre formules (•) :
II U II; uni; U I U; I II II.
Si l'on veut établir plus spécialement la formule d'un certain accord de septième, par exemple de l'accord de septième de dominante (ou de ses gétophones), il suffit d'exprimer les écarts, non plus en degrés, mais en grades. Dans ces conditions, l'accord de septième de dominante et ses renversements ont respectivement pour formules (') :
ii 3 3, 13 2, 3 ■>. /,, 2 4 3-
(') Ou i-iiGore CD gUés (grades loiupiirés) si l'on ruisoDua pa musiqun tompér^o.
(*) Comme nolatioiis obriS^ées, on pourrait omployer, savoir : en dcgrës, F.,. V.i, En. E,i olc. et, on gradES, C,
i,. ce ... Ole.
{') Ces quatre formales se trouvent bcilemeDl de bien des hçons, natamment en considérant la fonnnle (oD degrés) du l'accord îllimitâ qui est cvidominent la suivante :
II II II I II II II I II II II
et dont les (ormulos d'acconls limités se déduisent immédiatement.
(*) La formule (en grades) de l'accord de septième de dominante illimité est évidemmeat 433 a', 33i43îj
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875. Intervalles complémentaires à l'octave. — Les noms habituels des iotei^valles évoquent chacun un certain chiffre; ainsi les intervalles d'unisson (I""), de seconde (II'''), de tierce (III"), de quarte (IV"), ... etc., évoquent respectivement les chiffres 1, 3, 3, ^, ... etc.
On sait que les chiffres évoqués par deux intervalles complémentaires à l'octave (c'està-dire par un intervalle et son renversement) forment toujours un total égal à 9 ('), Celte loi repose sur des raisons presque évidentes, que l'on ne mentionnerait pas ici si elles ne fournissaient l'occasion de préciser la différence entre la façon dont s'établissent les noms habituels des intervalles musicaux et leurs dénominations en écarts.
Considérons par exemple les notes si et mi -. si l'on attribuait le n" I au degré si et si l'on numérolait tous les autres à la suite, le degré mi recevrait le n" IV ; on dira donc que l'intervalle si mi est de quarte, et que l'écart si mi est de III degrés ; ces deux dénominations rappellent, savoir : intervalle de quarte, que mi a le n" IV quand st aie n''l;&\, écart de m degrés, que la différence des numéros d'ordre est de III, c'est-à-dire que, pour passer de si à mi, il faut trois fois de siiite franchir un dogré. Il suit de là que le chiffre évoqué par le nom de l'intervalle musical est toujours supérieur d'une unité au chiffre caractérisant l'écart (en degrés).
Considérons maintenant plusieurs intervalles musicaux complémentaires à l'octave, c'est-à-dire tels qu'en les ajoutant les uns aux autres on arrive à couvrir l'étendue d'une octave. Si ces intervalles sont exprimés sous forme d'écarts en degrés, il est évident que le total des écarts sera égal à 7, qui est le nombre de degrés embrassés par l'étendue d'octave; ainsi, une quinte (écart de quatre degrés) et une quarte (écart de trois degrés) embrasseront ensemble une oclave (écart de sept degrés) et le total des écarts 4 et 3 sera égal à 7.
Si maintenant on considère, non plus les écarts en degrés (4 et 3), mais bien les chiffres évoqués par les noms habituels des intervalles de quinte et de quarte (5 et il), comme chaque chiffre évoqué excède d'une unité l'écart correspondant, le total des deux chiffres évoqués excédera de deux unités le total des écarts correspondants, et sera par suite de 7 + 2, soit 9.
On établirait de même que, dune façon générale, le total des chiffres évoqués par un nombre quelconque d'intervalles dont l'ensemble couvre une octave est égal au nombre 7 augmenté de r, 2, 3, 4, 5, 6 ou 7, suivant que les intervalles considérés sont respectivement au nombre de i, 3,3, 4, 5, 6 ou 7 : ainsi, 7 secondes embrassent une octave (7 degrés) et leurs noms évoquent 7x2=14, soit 7 augmenté de 7.
INTBK VALLES NATURELS OU ALTeRfiS.
876. La plupart des notes peuvent être réputées naturelles ou altérées, selon le point de vue auquel on se place. Considérons, en effet, l'exemple suivant qui admet quatre versions puisque sa troisième mesure peut être jouée de quatre façons différentes :
(') Ainii, la quarto eX la quinte évoquent les chiffres 4 ut û liant le total est 9; de mâme, la tiorve ot la sixte éroquenl 3 et 6. total 9, eU.
Certains ouvrages signalent ce fait 4 tîtru de remarque enriouao, bien digne de frappor l'ospril du lecteur, mais sans en expliquer la cunse, et en paraissant presque considérer Cette loi comruo purement empirique.
An surplus, la loi se modilte quand le nombre des intervalles dont l'casemble couvre unu octave devient supérieur ù
deux ; pour le crs de trois intervalles, par exemple, lo total des chiffres évoqués n'est plus 0, mais 10 ; ainsi la su<\unde, la
tierce et In quinte, dont l'casemble tonne uno oclave, c!voqnont rcspcclivomenl les chiffres i. 3 cl 5, dont le IlIuI est 10.
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En Style unitaire ou binaire, la première version est dépourvue de toute altération, car elle contient exclusivement les noies de l'échelle dn; la seconde, la troisième et la quatrième version, au contraire, ne sont plus exclusivemenl naturelles, puisque les notes /a, faS et la servant d'ornement au sol ou formant liaison entre mi et soi sont étrangères il la gamme employée et y constituent des altérations.
En style ternaire, la deuxième version doit, elle aussi, être réputée naturelle, car elle ne contient que des notes existant en gamme ternaire ; mais, dans les deux dernières versions, le/aC sonne comme une altération du style adopté.
En style ternaire sécalléré, où le IV' degré de la gamme de do est/»; et non plus/n, c'est au contraire la seconde version qui doit être tenue pour altérée, tandis que la troisième est naturelle comme étant absolument conforme à la gamme employée; dansée style, la quatrième version est également altérée, mais elle l'est par la présence de /a et non par celle de/w;.
Enfin, la quatrième version elle-même peut, dans certains styles, être tenue pour naturelle. Nous avons vu, en effet, que, dans ce que l'on appelait autrefois le genre chromatique, on considérait des gammes dans lesquelles un même degré pouvait figurer sous deux formes différentes, telles que /a ai/a: : il est évident que, dans un style utilisant une gamme de ce genre, la coexistence de /a et de /a s (version 4) ne comporte pas une altération du style adopté.
877. Puisqu'une môme noie peut être réputée naturelle ou altérée selon le style dans lequel on l'emploie, il est nécessaire d'établir une démarcation conventionnelle entre ce qui sera dit naturel et ce qui sera tenu pour altéré.
878. La conventiou la plus plausible consiste très certainement à considérer comme atiéré ce qui ne se rencontre que dans les tonalités les plus complexes, et à dénommer naturel Ce qui appartient aux gammes les plus simples et les plus fréquemment employées. Celles-ci forment la catégorie des gammes ternaires, et c'est pourquoi on a attribué plus haut à ces gammes la qualiflcation de naturelles, en réservant la qualification (['altérées à celles qui dérivent des premières au moyen de transformations plus ou moins profondes (altérations) (').
879. Cette convention, encore que très plausible, n'en heurtera pas moins quelquefois les idées du lecteur, au moins au premier abord, et tant qu'il ne se sera pas soustrait à la puissante influence des mots; voici pourquoi :
Pour désigner tous les sons de la musique, on a donné à sept notes les noms de do, ré, mi, fa, sol, la, si, et l'on a inventé en outre des accidents modificateurs ou signes d'altération s, [»,.!■, etc. Les notes simples, telles que do, sont dites naturelles, et \es
notes composées, telles que dos, sont Aites altérées ou accidentées (').
Sous l'influence de ces expressions, nous sommes enclins à admettre qu'une tonalité naturelle doit être celle qui s'exprime {ou qui, par transposition, pourrait s'exprimer) en employant exclusivement les notes naturelles, et qu'une tonalité altérée se reconnaît à ce critérium qu'elle comporte inévitablement l'emploi de signes d'altération.
880. Comparons cette seconde convention à celle qui a été proposée plus haut(a''878]. A première vue, la seconde convention peut paraître extrêmement plausible ; cependant un cotirt examen permettra au lecteur de reconnaître i i' qu'elle doit être rejetée comme
I) Voir Holnmmonl, M- Pnrlie, Gammes diveriei, \< Tiblr.au du n» 535
') Ayant recours ù UDo compuraiioii nn peu IrivÎBle mais fort claire nous firons observer que. pour dîffcrpiicîer de do:^. il faiidrùt l'Appeler do nature plutAl que do naturel de mémo quu les rcsUuraleurs. pour différencier ecfâleak servi seul du heofsteak servi aïnc des pnmm i d lerro nu tout antre lëgumi'. iScrivonl sur la carto dea s : beefsteah nature (ot qod naturel), bee/ileak aux pommes cIl Le do nature serait celui qui n'est cnni-
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conduisant & des conséquences inacceptables; 2° qu'elle lui a été suggérée par les mots de notre langage musical. Ëtablissons successivement ces deux points.
881. La convention précédenie ne peut sembler plausible que dans le mode majeur; â;ins le mode mineur, en effet, on est continuellement conduit ft hausser d'un grade (demi-ton) le VII" et parfois le VI' degré; dès lors. Userait presque impossible de trouver une tonalité mineure naturelle. Si le lecteur n'est pas frappé par la contradiction qui vient d'être signalée, parce que, l'ayant continuellement rencontrée, il a fini par s'y accoutumer, il pourra facilement trouver des conlradictions nouvelles plus probantes en considérant les autres gammes appelées plus h&ul palétjpes (Gammes diterses, n"' 546 et suiv. ), notamment la gamme mitype et la gamme fatype; ces gammes s'exprimant exclusivement à t'aide des sept notes dites naturelles, la musique qu'elles permettent d'écrire devrait être naturelle; or il n'en est rien ; pour s'en assui-er, 11 suffit de considérer un air moderne écrit en mi mineur ou en fa majeur, et de le jouer en ayant soin de n'exécuter aucun des accidents indiqués : la tonalité ainsi réalisée nous donnera sûrement la sensation d'une altération indiscutable, et cependant elle sera exclusivement exprimée <i l'aide de notes dites naturelles.
882. il est facile maintenant de reconnaître que la convention précédenie nous a été suggérée par les expi-essions mêmes de notes naturelles et notes altérées au moyen desquelles nous avons coutume de désigner respectivement les notes telles que do, ré, etc., ou telles que do^, ré]^, etc. Cette convention ne se serait pas présentée à notre esprit si, au lieu des deux expressions précédentes, notre langage eût comporté les dénominations équivalentes de notes simples et notes composées, ou encore notes primitives et notes dérivées, ou tout autre couple de dénominations que le lecteur pourra imaginer, à condition qu'elles n'évoquent aucune idée de naturel ou à! altération.
888. Si, renonçant à la convention qui vient d'être critiquée, on adopte celle qui avait été proposée anlérieuroment (n" 878), on se trouvera conduit à appeler naturels tous tes intervalles existant dans les gammes naturelles et à ne tenir pour altérés que les intervalles se rencontrant exclusivement dans les gammes altérées.
884. Reportons-nous au Tableau donné plus haut {Intervalles, second Tableau du n° Utl) pour montrer les différentes valeurs que peut présenter un même intervalle dans les gammes ternaires naturelles : nous voyons que, selon le cas, ces valeurs sont au nombre de deux ou de trois ( ' ). Pour les distinguer entre elles, il suffit d'appliquer systématiquement les qualificatifs de majeur et de mineur aux deux valeurs extrêmes, et celui de médiane à la valeur intermédiaire, lorsqu'elle existe; on peut aussi obtenir des dénominations abrégée» en remplaçant les trois adjectifs
par les trois préfixes
constitués par des voyelles rappelant les trois adjectifs correspondants. Dans ces conditions, tes noms des intervalles seraient conformes à ce qu'indique le Tableau suivant :
(') iJM raloorg aéraient uotaibloment plus namlirouscs g'il s'n)(issait ies vnlours exactes ( voir Inteivallei, TalileBU (lu 11° 404) ; mail il n'est quuslioa ici que des valeurs approximulives eiprimévs en grades ou ea g4(é«.
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Exe
on la.
usage.
Désignuli
UB propoiips.
on do.
Noms.
Abrëi'inlion».
SoUlio
la si, la si
la-, si
fat-'ol fa sol fa sots
seconde mineure secoiido mnjcure seconde a ugmenlËe
seconde mineure seconde médiane seconde majeure
iseconde
é seconde a seconde
/"la, fit la
mi soi mi SOli
tierce mnouro tierce majeure
tierce mineure tierce majeure
itierce a tierce
mi la j mi la mi, la
sol^ do sol do soldes
quarie diminuéa quarte juste quarte augmentée'
quarto mineure quarie médiane quarte majeure
iquarte cquarte aquarte
IV, IV
la mi, la mi la-, mi
doi sol do sol Ho sols
quiote diminuée'" quinte juste
quinte au^^inentée
quinte mineure quinte médiane (I.iinlo majeure
iquinie équintc aquinte
i"fa In, fa
sol^mi sol mi
sixte mineure sixte majeure
sixte mineure sixte majeure
isiïle asixte
si la, si la
si, la
sols fa solfa solfaf
septième diminuée septième mineure septième m^curo
septième mineure septième majeure
iseptième ésepllèioe aseptième
vn, vil, viu
■885. Comparons entre eux 1$3 noms actuellement en usage et ceux qui viennent d'être proposés. Les expressions telles que celles de quarte juste ou fausse et de quarte augmentée ou diminuée dont nous nous servons aujourd'hui ne sont pas tout à fait correctes, car, à proprement parler, tous les intervalles dont il s'agit sont justes; aucun ■d'eux n'est ni faux, ni diminué, ni augmenté, puisque chacun est tel que le fournissent lies gammes naturelles, sans allëration d'aucune sorte.
La terminologie actuelle présente donc une certaine impropriété ( ' ) ; mais c'est là son moindre défaut; son véritable inconvénient est d'exposer à des confusions continuelles, parce qu'elle englohe sous le même nom des intervalles naturels et des intervalles altérési ■qui peuvent se ressembler en ce qui concerne leur grandeur matérielle, mais qui n'en •ont pas moins des significations tonales très différentes; telles seront, par exemple (ton de do), les tierces suivantes : d'une part, la tierce mineure /« la^, valant trois grades et -se présentant naturellement dans la tonalité ternaire, et, d'autre part, la tierce majeure diminuée faU la, valant aussi trois grades, mais ne pouvant se rencontrer que dans les .-gammes altérées.
886. En ce qui concerne les intervalles altérés, la façon logique de les dénommer .découle avec évidence de ce que l'on vient de dire. On a vu que, des gammes naturelles fondées sur la tonique do, on pa^se aus gammes primaltérées en bémolisant ré, aux gammes sécaltérées en dtésant/a, et aux gammes bisaltérëes eu pratiquant à la fois les .<leux altérations précitées (voir Gammes diverses , Tableau du n' 535).
En conséquence, les intervalles ayant pour base le degré II ou pour sommet le degré IV ■seront augmentés quand on passera d'une gamme naturelle à une gamme où Je degré
( ') La (enninologie proposée dvita évidemment cet inconvénienl.
On remarquera i ce propos que l'emploi simnltand des deux lerminulogies comparjo* pourrait donner lieu, dans l« -cas des intorvailas de seconde et de septième, à une petite dlfScullé spéciale qu'il Mt facile d'éviter. Ln dénomination ■le seconde majeure repnisenle en eiïet la seconde de ^ grade* dans ta terminologie actuelle, et la seconde de 3 gradvs dans la terminologie proposée; cette dénomiaatian pourrait donc donner lieu à malentendus entre n -employant cndcurremment les deux lerminologies. Mais, dans les cas particuliors où des malentendus do ce jiamitraionl i craindra, il serait facile de les éviter en omplofanl, non plus los dénniuinations nouvelles elles-ni .«nais leurs abrévislions dont l'usage ne peut évidemment donner lieu à aucune confusion.
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doDt il s'agit a subi une altéi'ation; quant à la tierce formée par les degrés II et I\V laquelle participe des deux caractères précédents, elle sera bisaugmentée dans les gammes bisaltérées. De môme, les intervalles ayant le degré II pour sommet ou le degré IV pourbase seront diminués dans certaines gammes, tandis que la sixle formée par les degrés IV et n sera bidiminnée dans les gammes bisaltérées. Exemples (ton de do) :
En gamme sécaltërée, la tierce majeure fa la devient la tierce majeure diminuée/aQ la-^ à peu près de môme grandeur que la tierce mineure naturelle fa la]^, mais ayant un. caractère tonal bien dilTérent.
En gamme bisaltérëe, la sixte majeure fa ré devient la sixte majeure bidiminuée- /(ïQ réQ, à peu près égale à la quinte do sol, mais produisant un effet d'harmonie absolument dissemblable.
En gamme primaltérée, la tierce mineure ré/a devient la tierce mineure atigmentéei-éç/a ; en gamme bisaltérée, ce même intervalle devient la tierce mineure bisaugmenléerép /aW, ces deux intervalles sont respectivement égaux, savoir /cp/a à do mi (exactement) et rép/aU à do/a (approximativement); mais, de même que précédemment, malgré la simililude de leurs valeurs matérielles, les intervalles naturels et les intervalleaultérés ont des significations musicales toutes différentes.
887. On a déjà critiqué plus haut (4' Partie, Dùïon«rtce ) la théorie actuelle des accordsr on ne reviendra donc ici que sommairement sur cette question.
D'après les idées les plus répandues, tout nccord serait engendré par des tierces, en. nombre plus ou moins grand, s'agrégcant successivement les unes aux autres, et, par suite^ les notes constituant un accord devraient toujours être, soit échelonnées par tierce» (comme pour l'accord do mi sol), soit susceptibles d'être échelonnées à cet intervalle- (comme pour l'accord 10/ mido).
Les accords seraient consonants ou dissonants suivant que le nombre des tierces constitutives serait égal ou supérieur à deux.
Enfin, les accords altérés seraient ceux dont la tierce est majeure et dont la quinte n'esf pas K juste *.
888. Nous avons vu que ces définitions s'accordent mal avec tes faits; pour les fairecadrer avec la réalité, il faut avoir soin de les corriger à l'aide d'un certain nombre d'exceptions choisies dans ce but précis, et aussi complètement dépourvues de toute démonstration rationnelle que la règle principale elle-même.
Ainsi, la combinaison /a sol si ne devrait pas être réputée accord, puisqu'elle est forméed'uue seconde et d'une tierce conjointes : or elle nous procure bien plus la sensalioih a accord » que la combinaison do mi sols, formée de tierces. Celle dernière devrait mêmeêtre réputée consonanto, puisque les tierces constitutives sont au nombre de deux seulement; or il est évident qu'au point de vue de la consonance, la combinaison do mi solnr ne saurait être rangée dans la môme catégorie que l'accord parfait do mi sol. Enfin, la. déQnition de l'accord altéré conduit à des conséquences inacceptables; ainsi, l'accord /as la\^domi'y est indiscutablement altéré, puisque ses notes constitutives ne peuvent se rencontrer réunies dans aucune de nos gammes naturelles; néanmoins il n'est pas conforme à la définition précédente ; au contraire, l'accord tto mi sols « est conforme à cettedéfinition, et cependant il n'y a pas lieu de le qualifier d'altéré, puisqu'on le trouve tel quel dans une gamme naturelle (la mineur).
889. Il est d'ailleurs impossible d'établir de bonnes définitions si on les fonde unique^ment sur la considération des valeurs matérielles des intervalles séparant les notes constitutives de l'accord, car ce qu'il faut définir est indépendant de ces valeurs ; ainsi, l'ensemble harmonique que l'on réalise en frappant simultanément les touches mi, sol, si.
NSUVIEMB PARTIE. — APPLICATIONS MUSICALES
d'un piano peut, selon le cas, procurer une sensation de consonance, ou de dissonance, ou d'altération (voir Dissonance, a" 177).
800. Les difficultés que renconirent les harmonistes résultent donc de ce qu'ils se boinetit à envisager l'apparence extérieure des choses; si l'on s'ea réfère à leur nature înlime. il est aisé de trouver des déflnitions formant un système à la fois cohérent et conforme aux idées que les musiciens et les artistes se font intuitivement des choses. Celles qui ont été proposées plus haut pourraient se résumer ainsi :
L'accord est l'émission simultanée de plusieurs notes distinctes (<); il est consonantQ\x dissonant suivant que ses notes appartiennent à une seule échelle ou à plusieurs; l'accord dissonant est dit naturel ou altéré {') suivant qu'il existe dans les gammes naturelles ou qu'il se rencontre seulement en totanité altérée (ou chromatique).
ABnevIATIONB.
891. Nous avons vu que les gammes de l'espèce la plus employée (gammes ternaires naturelles) étaient formées de trois échelles que nous avons dénommées tonique, dominante, dominée (T, D et A) d'après leurs rôles et leurs situations respectives.
Chaque échelle constitutive pouvant affecter l'un ou l'autre mode, il s'ensuit que les combinaisons distinctes formées par ces trois échelles T, D et A sont au nombre de huit. On n'a donc pu échapper à U nécessité de donner des noms à ces huit variantes, car le langage eilt été presque impossible si, pour désigner par exemple la gamme alternante, il avait fallu employer une périphrase telle que « gamme dont les échelles extrêmes sont de mode contraire à celui de l'échelle tonique ».
803. Mais les trois échelles constitutives ne sont pas les seules qui se présentent lorsqu'on analyse une harmonie; on y rencontre aussi continuellement les échelles liées à l'échelle tonique par les parentés les plus proches, homotonie, voisinage, connexion, équiarmure ; une nécessité toute semblable à la précédente a donc conduit à donner des noms à ces échelles, et c'est ainsi qu'on a été amené à considérer l'échelle homotooique, les échelles voisioes (la survoisine et la sousvoisine), les échelles connexes (la relative et la corrélative), et enSn l'échelle équipseudique.
893. Il est évident que la création do ces mots nouveaux a l'inconvénient de compliquer le langage et de charger davantage la mémoire du musicien; toutefois, le langage est plutôt complété que compliqué, et la surcharge imposée à la mémoire est un peu modéréu par cette circonstance que la plupart des mois nouveaux ont une origine assez mnémo nique. Quoi qu'il en soit, l'inconvénient résultant de l'adoption de mots nouveaux est inévitable si l'on se résout à envisager un certain nombre de faits que les harmoniste'' ont coutume de passer sous silence, car, sans l'emploi de termes nouveaux, le langage serait continuellement alourdi par dts périphrases de longueur inadmissible.
804. Mais, si les mots proposés simpUQent le discours, ils sont susceptibles d'être euxmêmes simpliQés lorsqu'il s'agit de notations telles que celles dont on peut faire usage pour écrire abréviativement sur-une partition l'analyse des harmonies qu'elle renferme- Dans ce cas, le mot qui remplaçait toute une périphrase sera représenté lui-même par
( ' ) Quant à In valeur psthtiliquc de l'Becnrd. ciln est plus ou moins gronde, selon <[U0 se» notes conslituliïos t'accordent plus ou moins bien enlro eJles itu |ioint où an les JaH enlondro conçu rremuiont ; mais c'est là uns question loulù fitit indépeudunto d<-s dt'linitîons dont il s'agit ici.
(') Cotte définition du l'ucuord nlldrû nu iitUra iguu pur lu Turmo de celle qui a élé proposce plqs haut {OixtO-
nanee,if 178).
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une lettre unique, qui sera souvent sa propre laitiale. Voici, à tîlre d'exemple, quelques^ unes des abréviations qu'il est souvent commode d'employer :
1 (, mineur
Genres (
normal
orné alternant I 'J-, [jseudique / T, tonique Echelles conslilutives I D. dominante
Kchelies alliées
, A, dominée
H, 1 10 mo tonique
I R, relative
I G, corrélative
£, équipseudique
895. IVota. — Le grec et le latin étant d'un usage universel, le lecteur, quelle que soit sa langue maternelle, retient toujours avec une facilité particulière la signification des termes techniques tirés des deux langues mortes précitées. C'est pourquoi l'on s'est astreint, dans le choix des dénominations nouvelles introduites uu cours de cet Essai, à n'adopter que des roots dérivant directement du grec ou du latin.
HIUTBCII NOSIIALE DBS NOTES.
896. Par décret en date du i6 février iSSg, la hauteur du ta normal ( s'inscrivant en clef de sol dans le second interligne de la portée) a été fixée en France à la valeur de 435 vibrations par seconde.
On est souvent disposé à admettre que, depuis l'adoption de ce la officiel, l'intonation normale de toutes les autres notes s'est trouvée déûnie et fixée par surcroît. Or il n'en est rien ('), ainsi qu'on peut le reconnaître au moyen d'une vérification bien simple:
897. Puisque la note la fait 4^5 vibrations par seconde, do qui est sa tierce mineure (ï t devra faire dans le même temps 435 x - = Saa vibrations; exprimons ce fait par la formule abrégée :
ilo = T X la.
Dans la gamme de do, le second degré ré est à une seconde (|) au-dessus de la tonique; on a donc :
rr==|rfo= J x*Ua='^l<i.
Mais, d'autre part, la note ré est aussi le quatrième degi'é de la gamme de la ; elle est donc à une quarte f ^j au-dessus de la, en sorte que :
( ' ) L'adaplion d'un itiapaaon officiel fixe leutement l'intoiiation ili>s notes Jo la g la narmoi y joue 1c rdle de tel ou tel degrd ddtorminii ; dans co cas, rn effet, le» r ds la gnmnin au la iinrmnl sont fixés sans amhignïld (voir Coiiionance. »• It ).
■CATIONS Hl^rC
Celte intonation est d'un comma ( ^ ï plus basse que la précédente, et elle a une origine tout aussi légitime.
Il est donc nécessaire d'adopter une convention fixant ce que l'on doit entendre par le ré normal.
898. Il ne faudrait pas croire que lus difficultés de ce genre sont spéciales à la note ré
et que les différences d'intonation sont toujours de l'ordre de petitesse du comma { 0" ) "
En réalité, lorsqu'on module, rien ne limite la grandeur des écarts possibles et, quelque paradoxal que cela puisse paraître, on peut toujours concevoir une série de modulations permettant d'aborder une note quelconque avec une intonation quelconque, notamment avec celle du la normal; par exemple, on peut combiner une mélodie dans laquelle, partant du la normal de 435 vibrations par seconde, on arrivera à un -ti, ou même à un <fo, etc., devant régulièrement être émis avec une intonation sensiblement identique à celle de 435 vibrations par seconde (*).
La nécessité d'adopter pour chaque note une intonation normale apparaîtra plus clairement dans la 10' Partie, Tempérament; on indiquera eu même temps plus loin certaines considérations dont il est utile de tenir compte en choisissant les intonations normales des notes.
(') Vuir Rêtumé. reiivoL du n' lOiU.
AVERTISSEMENT
899. Les instruments à sons fixes ne peuvent, comme on va le dire, être construits de façon à fournir exactement tous les intervalles musicaux gui se rencontrent en gamme juste ; on est donc conduit par des nécessités pratiques à remplacer les intervalles justes, très nombreux, par des intervalles approximatifs, moins nombreux : le problème du tempérament consiste à choisir ces valeurs approximatives de telle sorte que chacune d'elles difTère peu des diverses valeurs justes qu'elle doit représenter, et entre lesquelles elle doit constituer une sorte de moyenne ou de lempérameni; l'ensemble de ces valeurs approximatives forme une gamme tempérée.
Le problème du tempérament n'a peut être pas toujours été étudié avec le soin que mériterait 300 intérêt pratique; cela tient sans doute à ce que l'examen de cette question par les procédés habituels comporte des calculs longs et fastidieux, de nature à rebuter rapidement le chercheur.
Dans ce qui suit, on remplacera tout calcul par des constructions graphiques, et le lecteur n'aura qu'à jeter les yeux sur certaines âgures ou lignes graduées, pour comparer et mettre en balance les avantages et les inconvénients des diverses solutions que le problème du tempérament peut recevoir.
La présente Partie est divisée en trois Chapitres : le premier ( Théorie du tempérament) contient l'étude théorique de la question ; le second {Béalùation du tempérament) montre comment on peut passer sans difficulté de la théorie à la pratique; enfin le troisième (Bemargues générales) indique les principales conséquences qu'entraînerait l'adoption d'une gamme tempérée plus précise que celle dont on se contente actuellement.
DIXIEME PARTIE. — TBMPEEUIIBNT.
CHAPITRE I
THÉORIE DU TEMi*ÉRA.MENT.
ARTICLE. I SolnUona linitH-
900. La formule de la gamme chromatique est, comme on l'a vu plus haut, conforme à ce qu'indique l'exemple suivant :
do réç ré mij mi fa faU sol lai l<^ *h 'i do i^i6 96J44i3H59i5^ I i5 8 j 4 a 3i -t î 3 5 8 ■ 1
Quant aux intervalles pouvant se présenter dans une octave, ils sont au nombre de trente-six, dont vingt-huit existant dans les gammes diatoniques naturelles, et huit spéciaux aux gammes diatoniques altérées (ou à la gamme chromatique).
Toutes ces valeurs d'intervalles sont récapitulées dans le Tableau 1, donné ci-après, dont les diverses colonnes contiennent les renseignements suivants :
Col. (a) : Noms des intervalles (')•
Col. (b) : Expressions des intervalles sous forme de fractions.
Col. (c) : Formules des intervalles en unités s.u.x.
Col. (rf) : Valeurs numériques des intervalles (approximativement), le comma x étant pris pour unité. Il est évident que ces nombres indiquent aussi, en millimètres, par exemple, les longueurs représentatives des intervalles à l'échelle de i""" par comma, soit 55™", 8 par octave.
Col. (c) : Valeurs précédentes quadruplées; elles représentent donc les divers intervalles à l'échelle de 4"" par comma, ou bien aaS"", ao par octave ( valeurs approximatives).
Col, (/) : Cette colonne donne les mômes renseignements que les précédentes, mais pour l'échelle de 53 par octave.
Col. (g) : Cette colonne ne diffère de la précédente qu'en ce que ses nombres ont été arrondis de façon à ne présenter que des valeurs entières.
Col. (A) : Cette graduation représente, à l'échelle de 4"° par comma x ou aa3""»,3o par octave, les trente-six intervalles de la gamme chromatique juste; les douze d'entre eux qui peuvent se rencontrer entre la tonique et les degrés sont distingués des autres par la plus grande longueur de leurs traits.
Col. (i) : Cette graduation représente, à la même échelle que la précédente, les douze intervalles de la gamme chromatique tempérée actuellement en usage.
Ce Tableau permet de comparer facilement la gamme juste à la gamme tempérée, et de reconnaître combien celle-ci s'écarte parfois des sons auxquels on la substitue : ainsi, le gétë représente, tantôt l'accident ^ > tantôt la seconde ~ ; or, de ces deux valeurs que notre gamme tempérée confond, la seconde est à peu près double de la première.
( ' ) Doux de cei intervalles âlrc cansiddHs, le premier coi
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«>S DIXIÈME PARTIE. — TEMPÊHAJIEST.
Au surplus, divers exemples donnés plus haut {Enharmonie, o," 335 et Intervalles, n" WOet suiv.) montrent combien sensibles peuvent devenir les écarts entre la gamme juste et la gamme tempérée.
On est donc amené à se demander s'il ne serait pas possible de pratiquer la gamme juste.
901. Cette question doit être résolue par la négative. La gamme juste, celle que nous suivons d'instinct quand nous chantons (Intervalles, n"457), quel que soit le nombre des modulations se succédant dans la musique exécutée, ne saurait être observée avec les instruments à sons fixes, car, pour qu'il en fût ainsi, il faudrait que ces instruments permissent de réaliser un nombre de sons illimité. Le nombre des sons justes possibles n'est autre, en effet, que celui des points du quadrillnge formant le plan de la tonalité ( Applications, fig. 417, n" 822), et ce nombre n'est évidemment pas plus limité que celui des modulations par lesquelles il peut plaire au musicien de passer.
Et il faut bien remarquer que ces sons, en nombre infini, sont théoriquement distincts les uns des autres; il ne se produit parmi eux rien de semblable à ce qui existe dans notre tonalité chromatique tempérée où les sons, de douze en douze, se reproduisent à l'octave les uns les autres, en sorte que la série des sons distincts se ferme d'elle-même au bout d'une octave. Pour que les sons âgurés sur le plan de la tonalité ne fussent pas tous distincts (dans le sens que les musiciens attachent à ce mot), il faudi-ait que leurs intervalles eussent une commune mesure 1, et fussent par suite, A étant un entier quelconque, de la foi-me ki; mais alors, les nombres musicaux seraient cux-mômes de la forme A*', ou (A')*, et formeraient par conséquent les puissances d'un même nombre A' : or, il est impossible qu'il en soit ainsi; nous savons, en effet, que les nombres musicaux sont de la forme ■i*.3P.5T, et ne peuvent, par suite, être ramenés à la forme (A')*, puisque chacun d'eux n'est décomposable que d'une seule manière en facteurs premiers.
002. II est donc impossible de construire un instrument à sons fixes permettant de moduler sans cesser de jouer juste. Aussi a-t-on été conduit à remplacer les sons justes par des valeurs approchées.
La division représentant la gamme chromatique exacte étant la suivante :
Fig. 4î6.
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Sauziâmes d'octave j ' ' ' ' ' • \
on n'a pas tardé k remarquer que la division de l'octave en douze parties égales fournissait des notes assez voisines des notes justes, et était utilisable, sans augmentation d'erreurs, dans l'un quelconque des douze tons (des deux modes) qu'elle comporte.
On a donc adopté, pour exprimer toute la musique, douze sons se succédant ft un douzième d'octave (ou gété) (' ). De ces douze sons, celui qui coïncide avec le la normal est défini dans chaque pays par une convention spéciale ; quant aux onze autres, ils
se déduisent du anormal en multipliant sa fréquence successivement par 3^, a^*, a^, ....
et 1^.
903. Telle est la solution actuelle du problème du tempérament; mais celte solution
(') Ces douze «ODS d'odI pas rota do nomi parUcalicrs; od pourreil, si besoin éUiil, lui englobiir bods la Ait\- KDBlion générique de gétéioiu, et los distinguer les uns des adtres par les noms de gétéun, getideux, géti- Iroii, .... etc., on par les aotalioas abrévialives G,, (i,. Gj, G,,.
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n'est évidemment pas la seule possible, et toute subdivision de l'oclave en n parties égales peut fournir une solution nouvelle, bonne ou mauvaise, selon la valeur donnée i n.
Nous distinguerons ces solutions les unes des autres en les désignant par la valeur tien qui les caractérise; par exemple, nous appellerons tempérament la, ou tempérament a/|, les tempéraments qu'on obtient en divisaut l'octave en 11 ou en 34 parties égales.
On remarquera que la valeur de n devra toujours être comprise entre la et 53 ; elle devra être au moins égale h 13, puisque la gamme chromatique a la sons; d'autre part, elle ne devra pas excéder 53, car nous allons voir que, pour n — 53, on a un tempérament fournissant une précision telle qu'il serait inutile de la dépasser.
904. Considérons, dans le Tableau I (n' 900), les colonnes (A) et (i) qui représentent les intervalles de la gamme juste et ceux de la gamme tempérée en douze gétés (tempérament 13). On voit que les intervalles Justes sont pour ainsi dire distribués par groupes correspondant respectivement aux intervalles tempérés.
Ainsi, à l'inlervalle de i<'' correspondent les quatre intervalles justes^) -^-^ 1 ■1-t et %; à l'intervalle de a»'- correspondent les trois intervalles justes — . | et 2iî_, . . . etc., etc.
On remarque aussi que, dans un même groupe, les valeurs justes sont à peu près équidistantus entre elles; ainsi, entre les deux premiers et encre les deux derniers des quatre intervalles correspondant à i"'-, la différence n'esl autre que le comma ^; et, entre le second et le troisième de ces intervalles, la différence est a^ — j:, dont la valeur est sensiblement égale encore à x.
Cet échelonnement à peu près constant, auquel se succèdent les valeurs justes d'un même groupe, est une sorte de moyenne entre les valeurs de plusieurs des commas existant dans la gamme. Pour cette cause, on le désignera dans ce qui suit sous le nom de comma tempéré, ou, abréviativement, c.(. oucefe ('). Sa valeur exacte sera définie ci-après.
Nous voyons que, dans la plupart des groupes de valeurs justes, on observe le même échelonnement de l'-'s toutefois, pour les groupes correspondant aux valeurs de 4^'- et de 8b-'-, l'échelonnement est de a'-'-.
On peut donc dire que, dans la gamme juste, lous les groupes de valeurs voisines embrassent à très peu près un nombre exact de cètés.
Il en est de inême pour les lacunes qui séparent ces groupes; ainsi, entre l'unisson et le groupe des valeurs de i«'-, la lacune est de 3''-. Entre ce groupe et celui des valeurs de 3ï'-, la lacune est de a'-'-; les lacunes sulvante.-t valent respectivement a"-'-, 3*'-, 3°-'-, a-^-'-, .... etc. La figure ci-dessous récapirule les largeurs en celés des divers groupes d'intervalles et des lacunes qui les séparent.
Fig. 4ï7.
Octave: vs/wu-fcffl/e ct0l2ffétéa oaSScétés
Ainsi, l'octave contient cinquante-trois de ces commas tempérés ou cétés : nous déQni- Fons donc le cété comme étant )a cinquante-troisième partie de l'octave. Il suit de là que
(') La cunccplion du o.l. ou aiiô, ou comma tampéns, est asseï semblable à ccllo du g. t., eu gélë, du gracie tempdrni ù l'annlogje des deux conceptions correspond celle des deux dénomination a.
Celles-ci sont fundëes sur dos noina de loUres de l'alphabet, ce qui n'a rien de contraire au\ usages des musicious : ainsi, le mot gamme vient. de r (lettre grecque); les mots bémol et bécarre viennent do B ( lutlre latine), etc.
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le tempérament 53 doit donner une grande précision ( ') ; on peut s'en assurer en comparant entre elles les colonnes (/) et (f) du Tableau Ici-dessus (n" 900). Dans la colonne (/), les intoiTalles sont exprimés en cëtés ; les oombres de cette colonne sont obtenus en diminuant proportionnellement ceux de la colonne (d), de telle sorte que la mesure de l'octave passe de 55',8o à 53'-'-, oo. Dans la colonne {g), les intervalles sont également exprimés en cétés, mais ici leurs expressions sont les valeurs approximatives qu'on obtient en considérant la colomie (A), et en évaluant à t'estime les espacements existant entre lignes successives : on voit que les nombi-es des colonnes (/) et (g*) sont presque identiques, et qu'avec le tempérament 53, un quelconque des cinquante-ti'ois sons de l'octave peut être pris pour tonique, sans que les trente-six intervalles de la gamme chromatique cessent d'être représentés avec une grande justesse (').
ARTICLE II. ~ Antres «olalionB.
905. Nous venons de trouver pour ainsi dire les deux solutions limites du problème du tempérament : le tempérament la, dont la simplicité ne saurait être dépassée, mais dont la précision laisse à désii'er, et le tempérament 53, qui manque de simplicité, mais dont la précision est telle qu'il serait sans intéri^t d'en obtenir une plus grande.
Cherchons s'il existe, entre ces deux cas extrêmes, une solution intermédiaire, conciliant dans la mesure du possible les deux conditions contradictoires de précision et de simplicité, et, à cet effet, abordons le problème du tempérament dans toute sa généralité.
906. Rangés par ordre de simplicité décroissante, les divers intervalles qu'il s'agit d'exprimer sont :
Plus ces intervalles sont simples, plus notre esprit a de facilité pour les concevoir avec précision et plus notre oreille exige, par suite, qu'ils soient réalisés avec justesse.
La précision de l'unisson étant toujours réalisée dans un même instrument, le premier intervalle qu'on doive chercher à rendre rigoureusement est l'octave. Pour que tous les intervalles musicaux pussent être rendus par un nombre limité de sons, il faudrait (n* 901) qu'ils admissent une commune mesure, c'est-à-dire qu'un certain petit intervalle unitaire pût être considéré comme partie aliquote de chacun des intervalles h exprimer. Mais, ceux-ci étant incommensurables entre eux, aucun intervalle, petit ou grand, ne sera simultanément partie aliquoie de deux des intervalles k représenter; donc, si l'on veut que l'expression de l'octave soit exacte, il faut prendre une de ses parties aliquotes pour intervalle unitaire, et c'est pourquoi tous les tempéraments doivent s'exécuter en divisant l'octave, et non tout autre intervalle, en un certain nombre n de parties égales.
907. Nous avons vu que a doit être compris entre tt et 53; cherchons maintenant k apprécier la plus ou moins grande convenance des solutions intermédiaires.
.\ cet effet, considérons (voir^f. 438).une graduation logarithmique d'échelle quelconque (*) s'étendant de i à 53, et construisons, à la môme échelle, une cherche repré-
( ' ) Comparant enirs «ux los raisojiriement» qui nous ont i^onduits à concevoir succesaivement Ici tempéraments 1 1 et b3, nous voyons que ce dernier est mibsi propre à exprimer les vnleurs des comroas que le premier à CKprïaier celles des secondes, c'est-à-dire des o tons i> et des a demi-tons n.
(') On verra plus loin (n' 959) que l'erreur ne dépasse jamais 7^ de ton lempén^, et s'abaisse mBme à fia d» ton pour les intervalles (qutnle el quarte) exigeant le plus de justesse.
(') I.a figure suivante est à l'^chelte do 3" pour le logarilhoie de 2 (octave). Cette éclielle très réduite suffit ici pour une ligure d'exposilian ; mais, si le lecteur voulait établir lui-même an dessin d'i^tude composé de deux parties susceptibles de glisser elTec II veinent l'une sur l'autre, il aurait sans doute avantage à adopter une échelle moins réduite, par exemple celle des règles à calculs.
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sentant des valeurs proportionnelles aux intervalles dont l'exactitude importe le plus. Ces intervalles sont d'abord (outre l'octave et l'unisson dont la justesse est absolue) ceux de
Graduation logarithmique
, I , , , , I , , ,,T,,,,I,,,,Im„I„„i„„I„„i„„L
quinte et de quarte; viennent ensuite les tierces et les sixtes majeures et mineures; mais, comme tous ces intervalles sont deux à deux renversements les uns des autres et doivent (puisque l'octave est juste) être affectés d'erreurs égales et contraires, il suffit, en définitive, de faire figurer sur la cherche les intervalles suivants :
Quarte.
Tierce majpu
Les grandeurs de ces intervalles sont, comme on l'a vu plus haut (Tableau I, a" 9(KI), proportionnelles à
Marquons donc, sur le bord de la cherche, quatre traits
ayant mêmes ëcartements que les nombres correspondants de la graduation logarithmique; marquons en outre, de part et d'autre de chacun des traits g, T, t, deux points indiquant où seraient ces traits si leurs positions étaient erronées d'un comma x en plus ou moins (').
Ceci posé, il est évident que, pour apprécier la plus ou moins grande convenance de chacune des solutions que comporte le problème du tempérament, il suffit de faire glisser la cherche sur la graduation logarithmique de telle sorte que son trait O coïncide successivement avec les traits 53, 5a. 5i, .... i4, i3 et la, et d'observer, pour chacune de ces quarante-deux positions, si les ti-uits ?,? et f de la cherche correspondent sensiblement à des nombres entiers de la graduation logarithmique.
On voit ainsi que, quand le trait O de la cherche est mis en regard du nombre 53, les traits q, T, t correspondent presque rigoureusement à d'autres nombres entiers; au contraire, quand le trait O delà cherche est placé sur le nombre la, le trait q seul correspond à peu près à un nombre entier, 5; mais les traits T et 2 correspondent assez mal aux nombres entiers 4 et 3, et il suffit de consulter la position des points gui encadrent les traits T et ^ pour constater l'importance du défaut de correspondance (environ | de comma). Entre ces deux positions extrêmes de la cherche, on ne trouve guère que des solutions moins bonnes ; toutefois, quand on met le trait O de la cherche en coïncidence avec le nombre 3i ou avec le nombre 34 de la graduation logarithmique, on constate pour les
( ' ) Ainsi, le trail O ajrant Hi marriuë en regani da nombre 55, S de la Kradualioa logsnlhmlque, le Irait 9 a ëlé marqua ea regard de i'i,i. et les deui points BccoinpB|;iianl lo trail q onl ëtd placds à 1 comm* en defà et à 1 cemma nu delà, o'est-a-dire en NigarA de la.a et de i\,i reupectivemcnt.
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autres traita des coïncidences assez précises, en sorte que la division de l'octave en Si ou en 3^ parties égales fournirait aussi des solutions assez exactes du problème du teoipéi-ament.
Au lieu d'une cherche représentant uniquemeal les intervalles les plus importants, on pourrait aussi faire usage d'une cherche plus longue, représentant tous les intervalles qui se rencontrent dans les gammes.
908. EnSn, au lieu d'employer le procédé de la cherche qui vient d'être décrit, on peut se borner à consulter le Tableau II ci-dessus (p. 5i3 et 5i3).
A gauche et à droite de ce Tableau, deux graduations marquées de la lettre 3 représentent l'une et l'autre la gamme juste à l'échelle de 4"" par comma x, soit a23"»,ao par octave; entre ces divisions extrêmes se trouvent quarante-cinq divisions tempérées de
l'octave, marquées des n<" 12, 13, l'* S5 et Slî, et correspondant respectivement aux
diverses solutions que peut recevoir le problème du tempérament.
Des lignes de rappel, réunissant les graduations justes J et traversant toutes les graduations tempérées, permettent d'apprécier facilement l'imperfection spéciale à chacune de celles-ci.
L'imperfection d'une graduation tempérée se manifeste, en effet, par les défauts de coïncidence entre ses points de division et les lignes de rappel ('), défauts dont il est facile d'estimer l'importance par comparaison avec la valeur du comma x.
908. L'emploi du procédé de la cherche, ou l'examen du Tableau U dont il vient d'être parlé, conduit aux conclusions suivantes i
Parmi les solutions que peut recevoir le problème du tempérament, deux sont très remarquables, savoir : le tempérament i3, par sa simplicité, et le tempérament 53, par sa justesse. Mais, entre ces deux cas extrêmes, il n'existe pas de solution intermédiaire satisfaisant assez hien aux conditions contradictoires de justesse et de simplicité pour s'imposer sans conteste.
Les opinions sur la façon de résoudre le problème du tempérament ne peuvent donc pas être unanimes, et doivent varier selon que l'on attribue plus d'importance à la simplicité qu'à la justesse, ou inversement.
Toutefois, il semble qu'on pourrait tomber d'accord pour rejeter une solution proposée naguère et qui consistait à diviser l'octave en vingt-quatre parties égales : puisque le tempérament 12 est une bonne solution, le tempérament 3^ sera sûrement une solution désavantageuse, car, dans ce tempérament, les divisions de rang pair seront seules nouvelles, les divisions de rang impair coïncidant avec celle du tempérament 11; mais, puisque ces dernières sont voisines des divisions les plus importantes de la gamme juste, les divisions nouvelles qu'introduit le tempérament 2^ ne seront voisines d'aucun des intervalles qu'il est utile de rendre avec exactitude ; donc, ces divisions nouvelles ne procureront aucun avantage à mettre en balance avec la complexité qu'elles apportent.
(') Farmi ctïs lignes iIl- rappel, on a, marqué il'uao riifaD plus apparente (à l'aide de traill diaconlinus ) celles qui le rapportent aux intervalles cxigennt le plus d'ciacliinde, larair : les consanancos de quarto ^ > de tierce majeare 7 cl de tierce minouro rt puis les disaonanccs de seconde g el de seplième ^; touleFoîs, puur mieux grouper sou l'ail du lecteur les lignes utiles à consulter, ce n'est pas à la seplièmp | elle-même qu'on a appllquû les traits dlacontians dont il s'agit, mais ù «on renversement la seconde — < dont l'imperfection est éridemmenl égale ( et de mds contraire ) 'a celle de la septième i, puiaque ces deux intervalles sont complémentaires à loctavc.
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910. Nous venons de voir qu'on avait préconisé la substitution du tempérament ^4 au tempérament la actuellement en vigueur; mais, à supposer que cette solution eût été avantageuse, le procédé de réalisation que l'on indiquait eitt présenté de sérieux inconvénients.
On proposait, en effet, de doter les instruments à clavier de vingt-quatre touches par octave, au lieu de douze; mais le grand nombre des touches aurait rendu l'emploi de l'instrument fort difficile pour l'exécutant; quant au compositeur, il aurait probablement été obligé d'employer une écriture assez compliquée pour spécifier celles de ces vingt-quatre touches dont l'exécutant devait faire usage.
911. Il semble que la réalisation d'un tempérament plus juste que le tempérament la devrait plutôt être obtenue en se conformant au programme suivant :
Pour réaliser le tempérament n {n étant supérieur à 12), le facloiir d'orgues, harmoniums, pianos, etc., conserve le clavier actuel de la touches à l'octave, et augmente seulement, en le portant de 12 à /i par octave, le nombre de sons que l'instrument est susceptible de produire.
Un mécanisme spécial, décrit ci-après sous le nom d'ajusteur, établit la liaison entre les douze touches du clavier et douze des n sons de l'octave. Ge mécanisme est susceptible de prendre n positions commandées par n jeux analogues à ceux qui sont déjà en usage pour les orgues, harmoniums, etc. Dans ses diverses positions, l'ajusteur ajuste les liaisons, de façon que l'un quelconque des n sons de l'octave puisse être pris pour Ionique, et que les douze touches du clavier fassent toujours rendre à l'instrument douze sons s'échelounant à des intervalles inégaux entre eux, mais sensiblement égaux à ceux de la gamme chromatique juste.
Le compositeur conserve l'écriture ordinaire et se borne, en cas de modulation, et seulement quand il le Juge utile, h inscrire sur la partition un signe spécial indiquant h l'exécutant le jeu nouveau qu'il doit tirer
Enfin, l'exécutant n'a rien à changer à ses pratiques actuelles, et doit seulement, de temps à autre, faire fonctionner le jeu indiqué sur la partition.
912. Pour faire voir que ce programme est loin d'être irréalisable, on montrera, à titre d'exemple, comment on pourrait procéder dans le cas le plus complexe, celui du tempérament 93, et, à cet effet, on exposera dans quatre Articles successifs ce qui concerne le facteur d'instrument (Construire fa/usleur), le compositeur (Indiquer les jeux), l'exécutant {Manœuvrer tes jeux) et l'accordeur (Accorder f instrument).
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ARTICLE I. — CoBStruire l'ajiutenr.
913, On supposera que l'ajusteur à construire est destiné à un piaao, parce que la connaissance de cet instrument est encore plus répandue que celle de l'orgue ou de l'hai-moniumC).
On décrira ci-après deux types d'ajusteurs fonctionnant, l'un par translation, l'autre par rotation (*).
914. Avec le tempérament 53, la musique tout entière, quelle que soit la série des modulations effectuées, doit être exprimée au moyen de cinquante-trois sons seulement (pris à des octaves diverses). Nous engloberons ces cinquante-trois sons sous le nom générique de cétêsons, et nous les distinguerons les uns des autres par les noms particuliers de cétéun, cétédeuj.; cététrois.... etc., ou par les désignations abrégées
C„ C„ Cj, ..., C,„ Cil-
Nous admettrons que le la normal n'est autre que le premier son de cette série, cétéun ouC,.
Enfin, pour abréger le langage, nous appellerons célépiano l'instrument obtenu en transformant le piano de telle sorte qu'il puisse rendre des sons s' échelonnant par cétés*.
Pour réaliser cinquante-trois sons par oclave au moyen d'un clavier de douze touches, on peut employer deux dispositions principales comportant, pour chaque octave, soit cinquante-trois cordes (simples, doubles, ou triples) à sons fixes, soit douze cordes à sons variables. Nous examinerons successivement ces deux dispositions.
CAS DE CINQ VANTE- TROIS SOUS FIXES PAR OCTAVE
815. Rappelons d'abord sommairement le fonctionnement d'un piano ordinaire, alln d'expliquer ensuite plus simplement celui d'un cétépiano.
Un piano comprend en général sept octaves, dont chacune possède douze touches correspondant respectivement à douze cordes (simples, doubles ou triples). Lorsque le pianiste frappe une touche en B (voir Jig. 429). celle-ci oscille autour de son pivot P, et, tandis que son extrémité postérieure B s'abaisse, son extrémité antérieure A se soulève et vient actionner la commande C du marteau chargé de mettre en vibration la corde correspondant à la touche frappée.
916. Ceci posé, il est aisé de comprandre comment peut fonctionner le cétépiano représenté par la figure 43o, dont la disposition est de tous points semblable à celle de la figure 499. Chacune des sept octaves du cétépiano comprend cinquante-trois cordes
C) Il sera d'ailleurH très facile d'appliquer au cas ds l'orguo ( mutatis mutaadiâ) c« qui ift âtre dit pour le rat du piano; au contraire, en Iraitaat le caa de l'urgus, od n'aurait pas eu l'occasiou de signaler Jii tacoo d'âluder ccrtaiaes petites difficultës spéciales à l'emploi de cordes vibrantes.
(') On H solgaenienieiit éliminé des Sgurcs suivantes tout détail n'ayant qu'un inlérdt d'eiécutioa, et on na indiqua que ce qui est nécessaire à l'inlelligcnce du foncli an Dénient des mécanismes; on a même Causié intentionnellement la représeutaliDD de cart^nes pièces, afin da rendre les figures plus tociles à saisir. En un mol, on s'est proposé surtout d'expaser des golutions da démonslralîon, plutAt que des solutions d'eiécnlion. En elTet, une série de dessins étudiés eu détail et cotés eût été sans intérêt pour un lecteur n'ayant pas la pratiqne des mécanisnes; cl elle eQt été sans intérêt même pour les facteurs d'instruments de musique : chacun d'eux, en effet, aura une propension toute naturelle à ne trouver bonns qu'une étude exécutée couformémenl à ses idées parlîcnl lires, et en tenant compte de la natun de l'nutillage et des habitudes du personnel dont il dispote; il a donc para inutile de mettre sous leurs yeui des croquis plus poussés que les liguros ci-après, puisqu'ils trouveront dans ce qui va suivre tons les renseignements nécessaires il l'élablissemenl de dessins d'exécution.
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(simples, doubles ou triples) donnant les cinquante-trois cëtésons (ou leurs octave»); mais il n'existe, comme dans les pianos, que douze touches à l'octave; les parties antérieures A des touches agissent sur les commandes C des marteaux, mais par l'intermédiaire de l'ajusteur EFG.
L'ajusteur est formé d'une pièce rigide ou platine D, s'étendant de la droite à la gauche du cétépiano, et d'une série de leviers GFE disposés perpendiculairement à la platine, c'est-à-dire parallèlement aux touches.
Chaque levier présente une tête E destinée à agir sur les commandes C des marteaux, un pied F reposant sur les touches A, et un pivot G par lequel il s'articule avec la platine.
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Douze de ces leviers occupent l'étendue d'une octave, et la platine en porte huit douzaines (■).
( ' ) L'ajualeur a donc ponr «insi dire une octave de plus que le clavier : edépUcer d'une octave parallèlement an clavier.
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Dans chaque douzaine de leviers, le premier (marqué I sur la vue de face) est toujours chargé de représenter la tonique (degré 1); le second et le troisième (marqués II** et II) représentent toujours les donx formes que peut affecter lasustonique (degré 11^ ou II); de même, le quatrième et le cinquième (marqués llV et III) représentent toujours les deux formes do la médiante (degré IIP ou ill), ... et ainsi de suite.
Tout l'ajusteur est susceptible de se déplacer par un mouvement d'ensemble, de la droite vers la gauche ou inversement, et de prendre cinquanle-trois positions s'échelonnant à ^, d'octave les unes des autres ; le levier I peut ainsi passer successivement en regard des cinquante- trois commandes de marteaux de l'octave. On désignera dans ce qui suit chaque position de l'ajusteur par un numéro d'ordre, qui sera précisément celui du cétéson rendij par la tonique de la gamme; ainsi, la position n" l (représentée sur la figure ^io) sera celle pour laquelle le levier I (tonique) de chaque octave agit sur la commande de la corde rendant le cétéson n' 1, c'est-à-dire le la normal Ci ou ses octaves.
Les commandes de marteaux C étant disposées en ligne àcâtë les unes des autres, il en est de même pour les tètes de leviers E destinées à agir sur ces cjammandes.
Mais les pieds des leviers s'échelonnent sur douze lignes différentes ( ' ), réglées comme on va le dire par îa disposition donnée à la portion antérieure des touches.
Le rectangle KLMN {vue en plan) représente les portions antérieures des douze touches d'une même octave; divisons ce rectangle par la pensée, savoir : en cinquante-trois colonnes parallèles aux touches, numérotées de 1 à 53 le long de la ligne MN, et en douze lignes perpendiculaires aux touches, numérotées I, ir, II, IIP, ..., etc., le long de la ligne MK. La partie antérieure de chaque touche sera limitée sur tout son pourtour par une succession de segments rectilignes appartenant au quadrillage ainsi constitué, en sorte que les différentes largeurs de cette louche seront toutes égales à un nombre entier de cinquante-troisièmes d'octave.
Les distances auxquelles s'échelonnent les pieds des leviers sont telles que, quand l'ajusteur se mouvra d'une extrémité à l'autre de sa course, la piste suivie par le pied du levier I ne sera autre que la ligne I; et, de mâme, les pieds des leviers II*, II, in*", ... etc., ne cesseront jamais de porter respectivement sur les lignes 11% II, IlI', ... etc.
817. La figure ^3o {vue de face) représente l'ajusteur dans sa position n" 1, pour laquelle le levier I de chaque octave commande le son G, ; on voit que les têtes des douze leviers agissent respectivement sur les commandes des cétésons n"*
dont les intervalles (en cétés) sont
presque rigoureusement conformes à ceux de la gamme chromatique juste (voir les colonnes/et g du Tableau I, n" 900); quant aux pieds des douze leviers, ils sont en rapport avec les touches
ta si\, li do dog ré réS mi fa fat toi tolf
et occupent le bord gauche de ces touches.
On remarquera (yï^ . 43o, vue en plan) que, dans la piste suivie par le pied du levier I, les touches présentent des largeurs variid)les, qu'on pourrait exprimer (en cinquantetroisièmes d'octave) par les douze chiffres suivants :
Il suffit de jeter les yeux sur le reste de la vue en plan pour constater qu'il en est ds
(■} Les pieds qni occap«Dl Im pesilions exlrémes snol eenx des leviers I et VII rcprdsenids rsspeclivemeDl en T et H lar 1* vue de eôU de la figure 43o.
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même sur les onze autres pistes; il en résulte que, dans les positions n" 1, 2, 3 et ide l'ajusteur, les pieds des douze leviers I, IP, It, IIP etc. ne cesseront pas de correspondre respectivement aux douze touches la, si\}, si, do, .... etc.; mais, pour la cinquième position de l'ajusteur, les pieds de tous les leviers abandonneront ces touches et passeront Hur les suivantes, où ils resteront pendant les positions n" 5, 6, 7,8 et 9; de môme, pour la dixième position, tous les pieds changeront encore de touche simultanément, et ainsi de suito. Mais, pendant ces mouvements, les lêtesdes leviers, conservant leurs intervalles, ne cesseront pas de commander les cétésons d'une gamme chromatique. Il suit de là que, pour toutes les positions de l'ajusteur, les douze touches du clavier commanderont les douze sons d'une gamme réglée sur le tempérament 53, et que la tonique de cette gamme pourra être faite, si l'ajusteur est convenablement placé, à la hauteur de l'un quelconque des 53 cétésons.
918. Le Tableau suivant (voir p. 5a i) montre, pour les 53 positions possibles de l'ajusteur, les divers cétésons que peut rendre chaque touche, et les degrés de la gamme qu'elle représente successivement.
919. Première remarque. — On a supposé sur la figure 43o (vue en plan) que les pivots P des touches du cétépiano étaient disposés à côté les uns des autres sur un axe unique, et qu'il eu était de même pour les pivots G des leviers de l'ajusteur. Dans ces conditions, et eu égard aux dispositions de la Qgure, il est évident que les déplacements transmis aux commandes de marteaux par l'ajusteur auront exactement môme amplitude que si, l'ajusteur n'existant pas, les commandes étaient directement actionnées par les louches. Dans le cas où les pivots des touches P sont alignés sur deux axes différents, comme il faut néanmoins que l'axe des pivots de leviers G soit unique, l'amplitude des déplacements transmis par l'ajusteur aux commandes de marteaux sera légèrement altérée; mais cette altération n'atteindra pas a pour loo si l'on adopte des proportions analogues à celles qu'indique la &gui-e 43o (') et si l'on régie l'axe des pivots de leviers G de façon qu'il se trouve à égale distance des pivots des touches blanches et des pivots des touches noires.
920. Seconde remarque. — II est évident que les commandes de marteaux représentées sur la figure 43o {vue de face) sont quatre à cinq fois plus serrées que celles des instruments en usage; donc, à supposer que les cordes et les marteaux dussent conserver leur disposition actuelle, il faudrait avoir recours à un mécanisme complémentaire chargé : soit de substituer aux commandes des marteaux une série de fausses commandes se reliant aux commandes réelles et disposées comme elles, mais resserrées à la demande de l'espacement des touches du clavier; soit de substituer aux extrémités antérieures des touches une série de fausses extrémités se reliant aux extrémités réelles . et disposées comme elles, mais élargies à la demande de l'espacement des commandes de marteaux.
Ce mécanisme complémentaire n'a pas été représenté, car, d'une part, il est tout à fait étranger au fonctionnement de l'ajusteur, et, d'autre part, un tel mécanisme ne serait indispensable que dans le cas, supposé plus haut, d'un instrument comportant des cordes et marteaux disposés à la manière actuelle ; mais il serait inutile dans beaucoup d'autres cas, par exemple dans celui où le clavier représenté par la figure 43o appartiendrait à un orgue commandant électriquement ses différents jeux ('),
< ' ) Cette figure représente en demi-grondeur naturelle |C9 dimensions habitaalles des pianos.
(') L'usage de rûleutricilû ùtanl maintenant fort nipsndu. il esl probable que les faeteurs d'inatromeott de mnaiqaa no tarderont pas à l'employer à leur tour, non seulement pour relier la clavier et les corps sonores (cordes, Iuj'Aui. •riches, elcO-mai» même pour mellro en teuvre des corps sonores de typas nonveani, lais que seraient des diapMDDs éleclriques, ou des lames élastiques de rormcs diverses, susceptibles d'être mises en vibration de la mémo foson qoe lesi diapasons.
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CAB BE BOUES SONS TAlIllLES PAR OCTAVI.
921. On peut aussi construire un célépiano n'ayanl que douze touches et douze cordes (simples, doubles ou triples) par octave, mais où l'ajusteur aura pour rôle de modifler convenablement la longueur de la partie vibrante des cordes, de telle sorte que celles-ci
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fournissent toujours des sons exacts. Il suffit de jeter les yeux sur le bas du Tableau du n" 918 pour constater que chaque touche doit pouvoir rendre six célésons; la touche ta, par exemple, donnera exclusivement les sons
C,j, Cl, Cl, Cl, Ct et C,.
Considérons en particulier la louche /a, (celle qui doit pouvoir fournir notamment le /(t normal de 435 vibrations par seconde ou C, ), et supposons que, pour fournir ce la, la corde correspondante doive avoir une longueur de 38"".
Pour fournir ce même ta à l'intonation C,j, plus grave de r cété ( '), la corde devra être allongée d'environ ^ de 38™, soit un demi-centimètre; au contraire, pour fournir le même la aux intonations C,, C,, C» et d, plus aiguës de i, a, 3 et 4 cétés, il faudra que la corde soit raccourcie d'environ i, a, 3 et 4 demi-centimètres {').
032. Ce résultat peut tître réalisé par bien des mécanismes, notamment par celui que la figure 43i représente à titre d'exemple.
La partie vibrante de la corde considérée CC (/a,) est limitée, à gauche, par un appui fixe (non représenté) et, à droite, par un appui mobile ou curseur composé de deus roulettes r et r' assemblées à une tige unique T"! ; le curseur peut se déplacer parallèlement à l'axe de sa tige, et occuper 6 positions s'échelonnant par demi-centimètres et marquées 53, i, 2, 3, 4, 5 sur la figure; suivant que ses roulettes se trouvent à hauteur de tel ou tel de ces 6 points, la partie vibrante de la corde se trouve allongée ou raccourcie de la quantité convenable.
Ces positions du curseur sont réglées avec précision par l'appui de sa tige contre te! ou tel descinquante- trois crans suivant lesquels est taillé le pourtour d'une rondetteàcransKK
C) Le cété, 00 53* partis d'une octave, a duo raleor iDCommeDïurable, voisine de i,oi3i64i< "oil environ ^• Les six son» que dnit pouvoir fournir chaque corde embrassent un intervalle île i c^l^a, «ensiblement égal (voir Tableanl, n-900) au demi-ton diatonique ^-
(') On ne donne ici, aRn de simplifier l'eipoeilion. que des valeurs approchéoe do ces difTérenlos toagoeurt; quant aux valeurs exactes, il est facile de les calculer, sachant qu'elles s'échelonnent suivant une progression gëométciqne dont la raison est de i cété, soit j,oi3i64i
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située en regard de la corde la,. Celle rondelle RR, de même qne toutes les rondelles similaires correspondant aux autres cordes, est duvetée sur un axe AA, susceptible de tourner sur lui-même ei d'être fi.xis dans cinquante-trois positions difTérentes.
Le tracé de la rondelle RU est facile A exécuter en consultant le Tableau du n" 918; on y voit que la corde /o, doit pouvoir donner six sons s'échelonnant par cétés, et dont le plus grave est Ch; donc, autour du centi-e 0 de l'axe AA, on décrit six circonférences 53, i, a, 3, 4 et 5 s'échelonnant par celés (un demi-centimétre), et dont la plus petite est choisie de façon à laisser au fond des crans les plus profonds de la rondelle une épaisseur de mêlai suffisante. A partir du même point 0, on tire des ligues rayonnantes limitant latératoment une série de secteurs égaux entre eux, lesquels correspondent respectivement aux différentes positions que l'axe AA est susceptible de prendre en tournant sur lui-même ('>. Ces deux séries de lignes orthogonales (rayons et circonférences) étant tracées, il snfDt de consuUer le Tableau du n" 018 pour voir à laquelle des six circonférences 53, i, a, 3, 4, 5, le cia;i de chaque secteur doit élre langent pour caler le curseur dans une position convenable.
On obtient ainsi cinquante- trois crans, dont l'ensemble constitue douze parties saillantes correspondant respectivement aux douze rôles que peut jouer la note la dans la gamme chromatique; ces rôles sont indiqués sur la figure 43 1 (vue de la rondelle à crans) par les signes 1, 11°, II, 111^, ...,elc., déj^ employés antérieurement. Ghaqueparlie saillante affecte la forme d'un escalier de quatre ou de cinq marcbes, car nous avons vu, en effet, que chaque touche du clavier du cétépiano doit rendre quatre ou cinq sons selon le rôle de la note qu'elle commande.
Ce qui vient d'être dit à propos de la note /a, pourrait être répétij pour les quatre-vingtquatre notes des sept octaves; pour chacune d'elles il existe un curseur et une rondelle à crans.
L'ajusteur n'est autre chose que l'ensemble de ces curseurs et rondelles et des organes servant à les manœuvrer. La mise en place des rondelles à crans est produite par la rotation imprimée h leur axe commun; la translation des curseurs esl obtenue à l'aide d'une commande unique, agissant sur eux êlastiquement.
928. Lorsque l'ajusteur fonctionne sous l'action des jeux et pédales mis h la disposition du pianiste, il exécute automatiquement les trois mouvements suivants (*) :
Translation des curseurs pour amener leurs tiges hors du passage des parties saillantes des rondelles à crans;
notation des rondelles pour leur donner la position con-espondant au ton qui vaStre employé;
Translation des curseurs pour ramener leurs tiges à l'appui contre les rondelles à crans.
984. Rondelles à crans. — Il va de soi que la profondeurdes crans (un demi-centimètre) admise dans le numéro 922 est spéciale à la corde qui a 76 de mi -centimètres de partie vibrante; pour les autres cordes, la profondeur des crans va en décroissant, du grave à l'aigu; ainsi,' dans un piano où les cordes extrêmes mesureraient i*", i4o et o'",o48 de parties vibrantes, les profondeurs des crans auraient des valeurs varinnt approximativement de 15""" A } de millimfclre.
925. lioulelles de curseur. — Ces roulettes ( au nombre de deux sur la figure 43 1 ) doivent ôti-e en nombre pair, car alors les déplacements du cui-seur ne mettent en jeu qu'un frottement de roulement, beaucoup plus facile à vaincre qu'un frottement de glissement, et
(■) Sur In ligDre j3i, cm seclours sodI. soil numërodis do I à â3, sait ilossÏDéa rn pointillc. On voit, sur cette figure, i|ua les 53 «ecleurs nutoérotijs se rt parti sscnl, moiliii tn deçi, inaitM aa Jeli du secteur i, lequel rarrespoDil au eaa où la touche [ (tonique de la gamma) deuae le ta normal C, ; quant aux secteurs non numdrotéB mais peintillëa, on indiquera plus loin la doslinalion qu'ils peuvent recevoir.
(') |[ accomplit aussi une quatrième opération consistant â mettre on œuvra un dlnuffuir deslind à empêcher les cordes de vibrer pendant le très court instant oà lee cDraenra. étant an marche, ne aanl pas correctemeot dispoadi.
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lout à fait incapable de modifier d'une façon appréciable la tension des cordes et, par suite, les sods qu'elles rendent.
Les roulettes doivent aussi avoir des diamètres diminuant du grave à l'aigu, car telle * roulette à grand rayon, convenable pour une coi'de longue, aurait, pour une corde courte, l'inconvénient de ne pas limiter d'une façon assez précise la longueur de Ja partie vibrante.
Le total des diamèti-es des roulettes du curseur doit former une longueur un peu supérieure à l'intervalle séparant la corde do la table d'harmonie, afin que l'appui de la corde sur ie curseur soit suffisamment fixe; cet intervalle allant généralement eu diminuant du grave à l'aigu, il en résulte que ie diamètre des roulettes de curseur variera aussi dans le même sens; toutefois, la réduction du diamètre due i cette cause ne serait peut-être pas suffisante, car cette réduction suivrait une loi linéaire, alors que les parties vibrantes des cordes se raccourcissent suivant une loi parabolique; mais rien n'est plus facile que de diminuer le rayon de l'appui mobile offert à la corde; il suffit de substituer, comme l'indique la figure 4^3, un curseur de quatre roulettes au curseur de deux roulettes, eu ayant soin de donner même diamètre aux roulettes occupant des positions symétriques.
926. Justesse des cordes — Soit AB i/ig 433) la longueur d'une corde mesurée entre ses appuis fixes A et B; soient C et G' les positions extrêmes de l'appui mobile fourni par
le curseur. Les points G et G' doivent, comme on l'a vu, être un peu au-dessus de la ligne AB, afin d'assurer à l'appui mobile une fixité suffisante. Le point d'appui mobile décrit donc, de C en G', une parallfele à la lable d'harmonie, et non uneellipce ayant A et B pour foyers; i! en résulte que la longueur totale de la corde
change avec la position du curseur, et que la corde subit par suite une variation de tension non prévue dans ce qui précède, et susceptible, dans certaines conditions, de produire des variations de son très sensibles.
Montrons comment il faut s'y prendre pour rendre ces variations de son nulles ou
La solution ngoureuse consisterait à praliquerdans ta table d'harmonie, sous le passage du curseur, un chemin do roulement descendant de gauche à droite parallèlement à l'arc d'ellipse que devrait théoriquement suivre le point G.
Cet arc d'ellipse, étant de très faible courbure, pourrait être remplacé par sa corde : le chemin de roulement offert au curseur deviendrait aloi-s un simple plan incliné.
Au lieu de modifier la table d'harmonie de telle sorte que sa surface supérieure fit un angle déterminé avec la ligne AB, il serait équivalent et plus avantageux de laisser la table intacte, et d'obtenir l'angle déterminé dont il vient d'être question en relevant c«nvenablement la position du point B.
Mais il est beaucoup plus simple encore de ne rien changer aux dispositions prévues
aDtérieiiremeot, et de se borner à ménager une distance minima suffisante entre la position C des rondelles du curseur et l'extrémité voisine B de la corde. Un calcul simple permet, en eiTet, de reconnaître que la variation de tension de la corde reste sans elTet sensible sur la hauteur du son rendu, si la distance minima G'B ne devient jamais une trop petite fraction de ta longueur vibrante AC.
927, On pourrait se demander aussi si les cordes du piano se comporteront comme des cordes justes, c'est-à-dire fourniront des sons de fréquence inversement proportionnelle aux longueurs vibrantes. On sait en effet que les cordes de violon ne remplissent pas toujours exactement cette condition.
Mais, si les luthiers ont parfois un peu de peine à munir leurs instruments de cordes justes, il ne peut se présenter ici aucune difficulté analogue, car la fabrication des cordes d'acier est beaucoup plus régulière que celle des cordes en boyau; de plus, les cordes d'un cétépiano n'ont pas besoin, comme celles d'un violon, d'être justes sur une étendue d'une octave et plus ; l'étendue utile n'est ici que de 5 cètés, soit à très peu près un demiton î{; et, sur une aussi faible étendue, les cordes ne peuvent manquer d'être justes (').
928. Axes des rondelles à crans. — On s'est exprimé, dans l'exposé précédent, comme si toutes les rondelles k crans étaient montées sur uu axe unique disposé, comme AA' dans la figure suivante, perpendiculairement à la direction générale des cordes. Cette disposition pourrait eu effet être adoptée, à condition de donner aux tiges des curseurs des longueurs variables rachetant l'inégalité des distances séparant l'axe AA' des diverses cordes.
Fig. 434.
Mais on peut aussi remplacer l'axe unique AA' par un axe brisé, formé de plusieurs parties, telles que fi,B',, B,fiî, BiBÎ, ..., solidaires les unes des autres : cette disposition permet de conserver l'usage des rondelles à crans de forme plane, tout en évitant les longues tiges de curseur.
On peut aussi éviter ces longues tiges en disposant l'axe comme CC; mais alors les rondelles à crans de forme plane, dont il a été question plus haut, doivent être remplacées par des rondelles coniques, l'angle générateur du cône n'étant autre que celui sous lequel la direction de l'axe rencontre celle des cordes.
( ' ) D'uUenri, d'une bfan ginirate, on peat toujours ftv«c l'ijuitoar obtenir des loni justes, pniHja'oa peut cboifir i voleaté la probndaBr dounje »ux dilKrauU cnna dsi randelleB qui commandent let poiitions des cnraeun.
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929. Positions supplémentaires de l'ajusteur. — Nous avons vu {Jig. 43i et renvoi du B° 92a,) que les rondelles pouvaient recevoir, non seulement les 53 crans nécessaires a»x ■53 positions de l'ajusteur, mais encore d'autres crans permettant de donner à l'ajusteur quelques positions supplëmenlaires. Pour l'une de ces positions, l'ajusteur devra faire rendre au cétépiano des sons identiques à ceux des pianos actuels (tempérament 12); cette position, en elîet, permettra d'employer le cétépiano, d'une part, pour faire de la musique d'ensemble avec des instruments réglés sur le tempérament actuel, d'autre part, pour improviser sans avoir à s'occuper de la nature des modulations que suggère l'inspiralion.
Pour uQ instrument d'étude ou d'expériences, il serait bon que l'ajusieur permit de
réaliser encore certaines autres gammes, notamment la gamme par quintes - ou gamme de Pythagore.
ARTICLE n. — IndiqiUT lu jeox.
930. Nous avons vu (n" 916) que l'ajusteur peut recevoir 53 positions correspondant respectivement à 53 gammes chromatiques dont les toniques s'échelonnent à des intervalles de 1 cété, soit ^ d'octave; que ces 53 positiocs sont désignées par des numéros d'ordre de 1 à 53, la position n" 1 étant celle pour laquelle la tonique rond le son Ci, c'està-dire le la normal ; et que chacune des 53 positions de l'ajusteur peut s'obtenir en manœuvrant un jeu marqué au numéro correspondant.
Pour indiquer le jeu à employer, le compositeur pourra inscrire sur la partition un signe tel que le suivant :
Montrons maintenant, sur des exemples, comment le compositeur déterminera le numéro du jeu k inscrire.
Cette détermination peut se Taire, soit en ajoutant ou en retranchant les petits nombres (compris de 1 k 53) qui représentent les cétésons, c'est-à-dire en calculant les intervalles en cétés,soit en se bornant à consulter le Tableau (n* 018) qui représente synoptîquement les sons rendus par les touches pour chacune des 53 positions de l'ajusteur; pour plus de simplicité, nous choisirons ce deuxième procédé (').
931. Supposons que le morceau de musique fi nnnoter commence dans le ton de do. On voit sur le Tableau (colonne D, ligne P) que do est tonique pour les positions i4, "5, 16, 17 et 18; mais, parmi ces positions, celle qui assure au la {voir colonne A) sa valeur normale C, est la position n" 15; on inscrira donc au début du morceau le signe
Si le morceau module du ton de do dans celui de /a, on pivotant sur une note quelconque autre que ré (qui n'a pas la même intonation dans les deux tons), c'est le son Ci qui devient tonique; on inscrit donc, au moment de la modulation, le signe
De même, le retour au ton initial par pivotement sur une note autre que ré comporte l'inscription du signe
C) Un Iraisièma fTocédé, toadé sur les coasidéraliona développées plus haul (AppUcatiom, a" 815 à 828), consisterait à opérer en consulMDt te plan de la lonalilé, soit celui de la Ggure 4>7 <i>° S3!) où sont inaerils les écarts d'intonation proiluita par la modulation par rapport aui notes du ton initial, soil piuUl celai de U figure 4^' (d' 1019) où les intonatioDl des direrses notes sont précisément cotées en célës.
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932. Si malntenanl on veut moduler encore du ton de do vers celui de la, mais en pivotant sur le son de la^ que l'on interprète comme son enharmonique «o/fl, il suffit de remarquer, d'une part, que dans le Ion de rfo — C,i, le degré VI> ou /«> est la note C,, {voir la case du Tableau qui appartient à la ligne P et à la colonne L), et que, d'autre pari, lo ton qui a ce son d pour degré VII {voir colonne L, ligne M) a le son C, pour degré I. Donc, si l'on interprète le son la^ = C„ comme son enharmonique soin, c'est-à-dire si l'on admet sf/S = C„i il en résulte que la tonique sera /a =rCi; on devra donc, au moment de la modulation, inscrire sur la partition le signe
Cette différence entre la nouTelle intonation C, de la et la précédente C| est de deui cétés, valeur de l'intervalle x" séparant les notes 50/tf et la\f, lorsqu'elles sont prises respectivement dans une gamme de la et dans une gamme de do où les deux notes la et do ont même hauteur.
933. Les indications da jeux écrites sur la partie de cétèpiano pourront aussi être répétées sur les autres parties de la partition, mais avec des uiilités différentes.
Ainsi, le violoniste, voyant que le ton de la, indiqué d'abord à l'intonation (T), apparaît ensuite h l'intonation (3), en conclura facilement que cette note n'est plus au diapason normal; il s'abstiendra donc d'employer les à vide, et se trouvera dans les conditions bien connues d'un artiste dont l'instrument a perdu l'accord dans le courant d'un morceau.
Quant au chanteur, il n'auia nul compte à tenir des indications de jeux, et pourra sans appréhension employer les intonations que lui suggère son sentiment artistique : c'est seulement avec le tempérament actuel que le chanteur doit, sous peine de détonner, fausser parfois sa gamme à la demande des instruments à. sons fixes {Intervalles, n° liâS).
934. Ce qui précède se rapporte à des cas tels que ceux qui peuvent se présenter dans la pratique.
Voyons maintenant comment le cétèpiano pourrait se prêter à l'exécution d'BXPËniBNCBs covBiNÉBS A PLAISIR ct contenant des modulations accumulées, conduisant à s'écarter très sensiblement du diapason initial (' ).
Soit à exécuter la série de quatre modulations par tierces mineures ascendantes indiquées plus haut [Intervalles, n" h6k) ; les toniques successives sont ;
réS faS la do mil,.
On constate, en consultant le Tableau du n° 918, que le ton de rés, pour lequel la touche ta (degré lY*) rend le son G,, est celui que donne la position 38 de l'ajusteur. On marquera donc pour rés, l'indication
On lirait de même sur le Tableau les numéros des autres jeus à inscrire; mais, comme on sait que la tierce mineure vaut [4 cétés, il est plus rapide de dire successivement :
rH = aS,
la =4î-î- 14 = 56 = 53-t-3 = 3.
rfo = 3-t- 14 T= 17, mit. = 17 +14 = 31.
( ' ) Lei aiamplai ciM* oi-s{>ràs ne corres pondant pas tout & des eu combinés à plaisir ; ainsi, la quadruple modulation entra tons s'icholonnant par Uercas mineorea a Aéjk été rencanlrda dans une analyse musicale {Applications, n- 715 «t 716).
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Les jeux à inscrire soQt dODC respectivement :
rcS fais la do
(D C«) ® (ïï.
A tili-e de vérification, on s'assure, en consultant le Tableau, que les cinq notes ci-dessus 6numérées peuvent être pratiquées comme toniques avec les intonations indiquées. On va voir qu'il n'en est pas toujours ainsi.
985. Soit à exécuter la même série de modulations, mais dans l'ordre inverse ; mi, do la /flJt ré:s
On voit sur le Tableau que mi^ =^ i8 est l'intonation correspondant au cas où la touche la rend le son C, ; si l'on calcule comme précédemment les autres Intonations en descendant de tierce mineure, c'est-à-dire en retranchant i4 cétés, on dira successivement :
/<rs
Mais, en consultant le Tableau, on constate que la plupart de ces notes ne peuvent être pratiquées avec des intonations aussi basses; ainsi, rés employé comme tonique doit être pris au moins à la hauteur de C», au lieu de C„. Pour éluder cette difficulté, il suffît évidemment de remanier les intonations trouvées
en les haussant toutes de 3 cétés, ce qui n'altère pas la justesse de la modulation ; on est donc amené, en définitive, à inscrire les jeux
wi'j do la faSi réi
986. Enlin, si le nombre des modulations accumulées est sufSsant, on peut rencontrer une particularité nouvelle.
Reprenons encore la modulatîou par tierces mineures ascendantes {Intervalles, n^VC^), mais en superposant six de ces modulations au lieu de quatre.
N'écrivons que les notes essentielles, et, à chaque modulation, marquons le jeu correspondant, calculé en ajoutant i4 (ou en ajoutant 14 — 53, c'est-à-dire en retranchant ^9) au jeu précédent ; nous aurons ainsi :
PAf®
=rf
MI W
HHr-
sol[> a
SOL M sjUra
- RBàUSATIOK BV TBVPKIUHKNT.
Jelanl les yeux sur le Tableau du n- 918, nous constatons que toutes ces intonations sont praticables, à Texception des suivantes :
assignées respectivement à soly et à si't^; les touches sol'^ et «■!^) employées comme toniques ne peuvent, en effet, monter qu'à du et à C», au lieu de C,» et de G,.
On ne peut plus éluder cette difficulté par le procédé indiqué pour le cas précédent, c'est-à-dire en baissant toutes les intonations de n cétés; en effet, l'inlonation 28 est la plus basse de celtes auxquelles peut âtre pratiqué rés. Le son Gt* ne pouvant être réalisé comme son de la tonique que pour la position 4^ et par la touche sol, 11 est nécessaire de le noter sous forme de sol, bien qu'il se présente au compositeur sous forme de*o/>(').
A cet effet, on pourrait adopter, pour les quatre dernières mesures de l'exemple précédent, l'écriture suivante :
Fig. 436.
Mlt>i
SOL a
Cette écriture serait matériellement exacte, puisque le sol^ de la première mesure (médiante du ton de wit'^t ^3i) et le soli:\ de la deuxième mesure (tonique du ton de *£>/— 45} seraient exécutés tous deux à l'intonation convenable.
Mais cette écriture, suffisante à la rigueur pour l'exécution au cétépiano, aurait l'inconvénient de ne pas indiquer au lecteur les relations mutuelles entre les sons qui se succèdent, et de masquer la nature de la modulation réalisée. Elle serait en outre absolument inadmissible pour les parties n'employant pas un instrument réglable, à la façon du cétépiano, au moyen d'un ajusteur. Ainsi, le chanteur, sous les yeux duquel on mettrait une partition écrite comme la figure précédente, ne pourrait tenir nul compte des indications de jeux telles que @ et (?), et entonnerait sûrement la ronde de la deuxième mesure à un demi-Ion plus haut que la blanche terminant la première mesure, au lieu de conserver à ces deux notes une seule et môme intonation.
Pour éviter ces divers inconvénients, il suffit d'adopter une notation plus sincère, rendant un compte exact de la modification d'écriture (ou hétérographie) employée ; deux sons se présentaient sous forme, l'un de soi\^, l'autre de «('Ivî "^^s nécessités pratiques nous forcent à les écrire respectivement sous forme de sol au lieu de soir/, et de ï(;> au lieu de siyy; il est donc naturel qu'au moment où nous allons changer de notation, nous insérions une indication spéciale, destinée à avertir le lecteur qu'il y a discontinuité dans notre façon d'écrire, et à lui montrer de quelle façon les deux graphies successives se raccordent entre elles.
On pourrait, par exemple, introduire, au moment du changement d'écriture, une indication telle que la suivante :
Fig. 437.
( ' ) On remaniaera plus loin qao cotta nécessild dliéUrographier, loin do constituer nn incanvdQieDt, prdsoi contraira un réel avantage (fO/j' n* 919).
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consistant en une mesure spéciale, écrite entre crochets, marquée de l'abréviation caractéristique HG (hétérographie), et reproduisant la mesure précédente, mais dans la nouvelle graphie, de façon à montrer ce qu'eilt été cette mesure si la nouvelle écriture avait déjà été adoptée.
Rencontrant la mesure spéciale entre crochets, l'artiste n'a pas à la chanter, puisqu'elle n'est qu'une nouvelle version de la mesure précédente déjà exécutée; mais il admet qu'il vient de la chanter, et c'est par rapport au.\ notes de cette mesure spéciale qu'il se règle pour choisir l'intonation des notes suivantes.
987. Le lecteur ne doit pas perdre de vue que, comme on l'a dit plus haut (n" 934), i s'agit surtout ici d'exemples combinés à plaisir (') en vue de réaliser des cas exceptionnels; ainsi, dans la figure 43-'), on rencontre jusqu'à six changements d'armures et de Jeux en six reprises de deux mesures ou de trois notes chacune ; mais, dans la musique réelle, quand on aborde un ton, ce n'est généralement pas pour l'abandonner au bout de deux outrais notes. Donc, en général, ce n'est pas dans la musique réelle, mais seulement dans des exemples spécialement combinés à cet elTet, que le cétépiano exigerait le maniement continuellement répété des jeux commandant la position de l'ajusteur.
988. Il est vrai qu'on rencontre parfois en musique, des passages où les modulations se succèdent à de courts intervalles ; mais il appartient au compositeur d'apprécier si ces modulations exigent réellement des changements de jeux.
Considérons, pour Bxer les idées, un exemple dans lequel le ton principal serait celui de la mineur, avec passage fréquent dans les tons connexes de /a majeur et de i^o majeur. Le Tableau suivant montre quelles sont les intonations des trois gammes chromatiques correspondantes.
do» rét fat toit
la=C, 1 6 lo i5 i8 . .13 a? 32 37 40 46 49
/fl = C,T I 6 10 1 5 ao lî 29 32 37 4a 46 5i
(io=Cn I 7 )o i5 ao aj ag 3i 37 ji 46 5i
Ces trois tons sont réunis par d'étroites parentés, ainsi que cela a lieu en général pour les tons entre lesquels on exécute de fréquentes oscillations; ils ont donc en commun un assez grand nombre de notes; aussi arrivera-t-il souvent qu'au cours d'une oscillation exécutée en fa ou en do, on n'aura employé que des notes semblables à celles du ton de la ; il se pmduira aussi des cas où l'on aura employé des notes diiTérentes de celles du ton principal, mais dans des rôles secondaires, et non comme notes principales de la phrase mélodique.
Dans ces divers cas, le compositeur pourra parfaitement se dispenser de faire exécuter un changement de jeu au moment de chaque oscillation (').
939. Remarquons encore qu'il peut être utile de tenir compte, dans le choix des jeux, de la nature des instruments par lesquels la musique doit être exécutée.
Considérons de nouveau, en effet, l'exemple précédent, où l'air emploie successivement trois tons, savoir :
la do fa
avec des intonations respectivement égales à
( ' ) Voir toutefois le reDvoi du d° 934.
(') Pour certains passages formant raccord, coDtenBDt de nombroiiaea modulations superposées, si n'eiigeant pu grande précision, le compositeur pourra ausai se borner à prescrire momentaDiment pour l'ajusteur la poaition qu fait rendre au citépîano les sons de la gamme lempéréo en ii giUt.
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n est évident que les modulations ne cesseraient pas d'être justes si les intonations étaient réglées conformément à l'une quelconque des quatre séries suivantes :
Ci Ci, C„
Cl C„ C„
Ci C„ Cto;
un cétépiano, construit comme il a été dit plus haut, permet de réaliser à volonté telle ou telle de ces quatre séries d'intonations {voir le Tableau du n° 918).
Pour le chanteur, le choix de l'intonation est indifférent (sauf le cas particulier très spécial où la note la plus haute ou la plus basse de l'air serait située à la limite de sa voix). Mais, pour le violoniste, le premier des quatre réglages ci-dessus indiqués est le meilleur, car il conduit à adopter pour la note la l'intonation G,, c'est-à-dire le ia normal sur lequel le violoniste est accoutumé à régler son instrument.
ARTICLE m. — Mananvrer les jeux.
940. Pour simplirier l'exposition, on a supposé jusqu'ici que la manœuvre des jeux était indiquée par des signes tels que le suivant :
placés en regard de certains changements de ton, et que l'exécutant tirait le jeu indiqué au moment précis de la modulation.
Mais, d'une part, il se peut qu'à ce moment précis l'exécutant n'ait pas le temps de tirer un jeu; et, d'autre part, le maniement des jeux de l'ajusteur sera vraisemblablement plus dur que celui des jeux habituels.
Il semble donc préférable de disposer les choses conformément au programme suivant ;
941. La manœuvre d'un jeu est indiquée par deux signes, un signe de préparation et un signe d'exécution, tels que les suivants :
Le signe de préparation désigne le jeu que l'exécutant doit tirer; il est inscrit un peu à l'avance, en un temps où l'exécutant a toute facilité pour abandonner momentanément le clavier. En tirant le jeu indiqué, l'exécutant ne modifie en rien la position actuelle de l'ajusteur, mais il prépare le cbangement de position prochain.
Le signe d'exécution, qui peut être une flèche dirigée sur l'inlervalle de deux noies do la portée, indique le moment précis oii l'on doit changer la position de l'ajusleur; à ce moment, l'exécutant agit du pied ou du genou sur un organe spécial, pédale ou genouillère analogue à celles dont sont pourvus beaucoup d'instruments à clavier; sous l'action de cette commande, l'ajusteur se déplace de la quantité convenable, réglée à l'avance par le jeu que l'exécutant a tiré au moment du signe de préparation.
942. Pour le cas où l'on emploierait l'instrument sans avoir sous les yeux une partition prescrivant les jeux à tirer, des indications spéoiales telles que les suivantes :
devraient être inscrites sur les douzejeuiquicorrespondentausdouze notes normalesC).
( ' ) Nous avons ddjà vu que, inatgni l'adoption d'un diapnson liie pour le la Dormal, la hauteur dos onze autres
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c'esuà-dire aux douze intonations avec lesquelles les uoles doivent être prises, quand elles sont toniques, pour que l'un des sons de la gamme chromatique coïncide avec le la normal (').
Ainsi, le jeu 23 serait marqué comme ré normal, parce que la quinte juste de l'intonation a3 est 33 -H 3i = 54 = 53 + j = I, et correspond par conséquent 4 C,, qui est le la normal.
De môme, les Jeux a8, 3a, 37, . .., etc. seraient marqués comme correspondant respectivement aux intonations normales des noies mi^, mi, /a, ..., etc., parce qu'avec ces inlonations, les gammes chromatiques correspondantes contiennent toutes la note la ou
in',=c,n-
Enfin, un jeu supplémentaire marqué Gétés permettrait, ainsi qu'on l'a dit plus haut, de pratiquer la gamme tempérée actuelle correspondant A la division de l'octave en la parties égales ou gëtës.
ARTICU IT. — Acoorder l'initmiiiont.
948. Cas de cinquante'troU sons fixes par octave. — Un cétépiano muni de 53 cordes par octave serait évidemment asseï long à accorder; toutefois l'opération serait facilitée par cette circonstance que, dans un ton quelconque, l'instrument devrait fournir des intervalles justes, parfaitement égaux ;i ceux dont les musiciens ont pour ainsi dire le sentiment inné. Pour contrôler la bonne exécution de l'opération, on pourrait vérifier d'abord les intervalles entre un certain nombre des notes faisant entre elles des rapports simples, puis passer légèrement sur les cordes un corps dur tel que l'extrémité d'un crayon, et s'assurer que le son obtenu ne cesse de varier du grave à l'aigu suivant une progression bien régulière.
Il suffirait, pour accorder ce cétépiano, d'un diapason unique donnant le la normal ; la corde qui doit fournir ce son ayant été réglée avec le diapason, on partiialt de là pour accorder toutes les autres en procédant par quintes justes superposées ('), dont vingl-sii montantes et vingt-six descendantes. On ne pourrait manquer, en opérant ainsi, de passer successivement par les cinquante -trois cétésons, puisque les nombres exprimant la quinte et l'octave (3i et 53 cétés) sont premiers entre eux.
On pourrait aussi faire usage de cinq diapasons fournissant les sons C,, C*, C„ C* et Ci,
nolu9 de la gamma chramatiriiie restait indéterminé' et variablo avec In fafoii dont ces DDtoi soot amenici. Les exemples qui vienneal d'LHre dunnés montrent qu'il en est Inea ainsi, al qu'il y anrail lieu, par anite. de liier une liauteur normale, non ■«ulemenl pour le la, mais anssi pour \v» aulrea notes. Ces onzu nouvelles inlonallons normale* pourraient «Ire définies ainsi (|d1I eal dil dans le présent numâro ou dans lo< reavoig qui s'y rapportent.
C) On a admiH jasi|a'ici, pour simpliller l'exposition, que le ta normal ritait le premier dos sens rendus par la première des louches; il suit de li que. si l'on clierchc à quelles intonations il faut prendre les toniquos des doute gammes chromaliquss pour qa'un de Itiurs sons i^oincidn toujours avec lo ta normal, on so heurta dans qnalro cas à i, pour qu'en doa la sixte mineure filt la = C,. il faudrait que dot fût C„; or, on consultant n constate que dof, au moins quand il est tonique, ne peut descendre plus bas qoe C,,. si lo la normal, au lieu d'être le premier des sens rendus par la touche ta. était par exemple
On verra plus loin (n° 91G) comment il est facile de remanier dans ce sens les dispositions indiquées pr^-i
(') Ceci revient 1 dire que Ion notes normales seraient celles de la gamme chrumatiqun oii le la normal (fa — i'i-'t vibrations) joue lo rdie de dominante (gamme (nndée sur ré = 190 Tibralions).
Cette manière de définir les intonations îles notes osl L-ells qui pareil observer le plus scrupnloasement la convention fixant la hauteur du la normnl; toutefois elle n'est pas absolument obItRéo. L'intonation du la ayant seule étiri'glée jusqu'à présanl, on pourrait, pour 1rs autres notes, adapter par exemple des hanteurs s'échelonnaat par quintes justes au-dessus et au-dessous du la de '|.V> vibrations. Dans ves conditions, tous les instruments qal s'accordent p:ir quinte ou par quarte, et tous las instruments à tons fixes (inslruments tempérés) dont l'accord est peu dilTérenl. fourniraient les intonations normales do toutes les notes dès qu'ils seraient réglés sur lo la normal ; ainsi, dans un violon dont la corde la torait nSgléa au diafiasun, la corde In plus grave rournirail à vide le toi normal (mais non le iol de la gamme ayanl pour tonique l<- la normal),
(^) Voir le second renvoi du n" !I41.
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et régler les gammes chromatiques fondées sur ces cinq toniques; ces gammes comprennent, en effet, les cinquante-trois célésons.
044. Ctzs de doute sons variables par octave. — Dans ce cas, il suffirait de placer l'ajusteur à la position faisant rendre à la noie la son intonation moyenne, et d'accorder ainsi la gamme de to (') pour les variantes majeure normale et mineure ornée; plaçant ensuite l'ajusteur de façon à hausser la tonique de aa côtés (ton de ré), puis à la baisser de 33 cëtés (ton de mi)^ on accorderait les gammes de ré mineur orné et de mi majeur normal (dont bien des sons se trouveraient avoir été déjà réglés comme appartenant à la gamme de la)\ on aurait ainsi accordé les douze notes pour des positions moyennes des curseurs.
On pourrait aussi procéder par quintes justes successives ('), dont six au-dessus de la et six au-dessous ; en partant d'une intonation moyenne de /a (* ) on rencontrerait toujours, pour chaque corde, le troisième ou le quatrième des six sons qu'elle peut rendi'e, et, par suite, on accorderait toutes les notes pour des positions moyennes de leurs curseurs.
ARTICLE T. — Obisrvatioi» dinriei.
MOXail DIS TOUCHES DU GIAVIBR.
945. En étudiant les diverses solutions que le problème du tempérament peut recevoir, nous avons toujours admis jusqu'ici qu'il serait Tait usage d'un clavier de douse touches tout semblable aux claviers actuels.
Ceci suppose que la musique à exprimer soit écrite, ou bien dans le douzain, ou bien dans l'une des gammes qui peuvent être extraites du douzain {Gammes diverses, n" 516).
Mais pour exprimer une musique plus complexe, comportant plus de douze sons à l'octave, le clavier tel qu'il est actuellement organisé deviendrait évidemment insuTâsant.
Ainsi, pour pouvoir rendre une musique écrite dans la tonalité du seizain (voir Gammes diverses, n™ 606 et suiv.), il faudrait, ou bien porter de douze à seize le nombre des touches et des cordes de chaque octave, ou bien employer une disposition équivalente, permettant par exemple de baisser d'un comma x' les sons II*, III", VI' et Vir, de façon à les transformer, le cas échéant, en leurs enharmoniques (gétophones) 1*, II*, V* et VI*.
POSITlOIf DU la NORMAL.
946. Le Tableau du n" 918 montre que chacune des douze touches du cétépiano peut rendre six sons différents, dont quatre ou cinq sont susceptibles d'être toniques de la gamme; ainsi, la touche la peut rendre les six sons C,,i C,, Ct, C|, C^ et C,, pai'mi lesquels les quatre sons C,, Ci, C| et C» peuvent être toniques; de même, la touche si^ peut rendre les six sons C„ C„ C^, Ci, C, et ds, dont les cinq premiers peuvent jouer le rOIe de tonique, et ainsi de suite.
Jusqu'ici, nous avons admis, pour simplifier l'exposition, que le la normal Ci était le premier des sons rendus par la première touche agissant comme tonique.
Mais, à certains égards, il serait préférable que le la normal occupât le milieu de la série
< ') 11 lerait faciU d'opérer ainti »i le «on nuiyen de la loocbo la étaîl précisément lo la normal doaaé par les diapaaoDi {voir le deniième renvoi du ù* 942 et le ù* 946 ci-après).
( '} En opénmt ainsi, il ne tant pas perdre de vue qne tontes les qnintes ae sont pas des qaintes justes (valant |); mais les (ottches qui, eu égard i la poiitiou de l'njuitear, reprdssntent las degrâs IV, I, V st 11, doivent toujours ooiv rcBpondre à des sons distants de quinte juste.
C) Voir le premier renvoi du n* 944.
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des sons rendus par la touche la. Ainsi, en donnant à cette touche, dans la partie que parcourt le talon du levier I (ionique) une largeur de ^ d'octave, on pourrait régler l'ajusleur de telle sorte que le la employé comme Ionique eût cinq intonations ;
Le la normal Cj sei-ait ainsi l'intonation médiane de la série des cinq intonations que pourrait avoir la noie la quand elle joue le rôle de tonique ; il serait aussi l'une des deux intonations médianes de la série des six intonations dont le la est susceptible lorsqu'il occupe successivement dans la gamme les douze rôles possibles.
947. Ce remaniement apporté à la position du la normal G, ne changerait évidemment rien à la théorie de ce qui précède, mais procurerait certains avantages tels que lea aui-
vanls :
a. 11 permettrait, comme on l'a vu plus haut ( second renvoi du n" 942) de réaliser toutes les gammes chromatiques à l'intonation normale, c'est-à-dire à une intonation telle que le son Cl du la normal fût l'un des douze sons de la gamme.
b. 11 facililerail dans certains cas le rôle de l'accordeur {voir le premier renvoi du n'dfti), car, le la normal étant l'intonation moyenne de la louche /a, le diapason permettrait à l'accordeur de régler la tension des cordes pour une position moyenne des curseurs (cas de douze sons variables par octave),
c. De même que pour le la, il ramènerait pour toutes les autres notes l'intonation normale au milieu de la série des intonations possibles, de sorte que le maximum de l'écart entre l'intonation réalisable et l'intonation normale se trouverait réduit de moitié.
Cet avantage peut être sans grand intérêt pour les instruments à sons absolument variables, comme les voix; mais pour les instruments à sons à /jeM/jréj variables, comme les violons ('), il n'est pas sans importance, car, avant de commencer l'exécution d'un morceau de musique, le violoniste règle son instrument sur le diapason normal; il a donc intérêt à ce que, au cours du morceau, le diapason réel ne s'écarte jamais beaucoup au-dessus ou au-dessous de sa valeur normale.
rëpautition des cËiEsons eyjtx les toucbbs du clatibr.
948. On remarquera que, si les facteurs d'orgues, pianos, etc. venaient à construire des instruments Fondés sur les principes indiqués plus haut, il serait utile qu'ils se missent d'accord sur la façon de régler la correspondance entre les positions de l'ajusteur et les sons que les notes peuvent rendre Iors(ju'elles jouent le râle de tonique. Ainsi, dans le cas du tempérament 53, ils pourraient adopter la disposition suivante :
la
do
ré.
mi
$ol
ta.
Si à 3
i3 ù il3
■ 7 à ac,
" " ''il
Soi 33
îîà 38
ou toute autre disposition équivalente, choisie après examen et entente ('); mais il serait
(■) On a vu p1u9 haul qQe le violoD n'eal pas aataut qu'on p«amit k oroiro un instrument à sons variafalai {IitUrvatla, a' 154).
(') Notamment après sntente au tajel de la défiDÎtion iex intonations normales des notes antres que le la (voir le oi dn n< 942 ).
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bon qu'un usage uniforme tùt établi, aân que tes indications de jeux inscrites sur une partition par un compositeur quelconque pussent toujours être exécutées sans dif&culiés sur un instrument construit par un facteur quelconque.
KrGGESSITÉ D'BftTÉROGRAPHIEB.
949. Noua avons vu plus haut que dans certains cas, d'ailleurs exceptionnels, on se trouvait amené à faire subir à l'écriture une modification hétérographique (n" 936). Ouelques-unes des remarques précédentes nous permeLient de reconnaître que cette nécessité d'hétérographier doit être considérée comme un réel avantage pratique.
Nous avons vu, en elTet, que, dans certaines modulations semlilables à celle d'un exemple cité plus haut (,Jîg. aaS, Enharmonie, n° 335), l'intonation peut varier très rapidement; ainsi, dans cet exemple, l'intonation monte de 4 cétés en 8 mesures seulement : la note initiale do ayant été prise à l'unisson d'un instrument tempéré tel que le piano, la note finale /a 5 sonne presque à l'unisson du^oMunné pur le môme instrument.
Mais, si le compositeur écrivait sous forme do /as une note qui doit en réalité sonner comme sol, il en résulterait pour le violoniste l'obligation d'exécuter en jouant une véritable transposition. La nécessité d'hétérographier chaque fois que l'on s'écarte trop du diapason normal a donc l'avantage de limiter les variations d'intonation imposées aux violonistes, violoncellistes, . . . , etc.
DIXIHHIl PAKTIK. — TEMPRHAHBNT.
REMARQUES GÉNÉRALES
ARTICLE UNIQUE
950. Nous avons vu que le problème du tempérament admet plusieurs solutions correspondant à des deprès de précision et de simplicité fort différents, mais qu'aucune de ces solutions ne concilie assez bien tes conditions de précision et de simplicité pour apparaître comme indiscutablement préférable à toutes les autres.
La solution choisie comme la meilleure variera donc selon que le musicien attachera plus d'importance à la précision qu'à la simplicité, ou invereemeni.
Mais, pour exercer utilement son choix, il est bon que le musiden ait prévu un peu moios sommairement qu'on ne le Tait parfois les principales conséquences qu'entraînerait l'adoption d'un nouveau système de tempérament, et c'est pourquoi on a cru devoir donner plus haut quelques indications sur la réalisation pratique d'un tempérament précis, et présenter, en outre, les considérations complémentaires contenues dans le présent Article.
951. Il faut d'ailleurs reconnalti-e que l'expérience seule peut montrer de façon définitive s'il y a réellement lieu de chercher à améliorer la solution actuelle du problème du tempérament.
Il ne semble pas inutile d'entreprendre cette expérience, car, entre les sensations artistiques que nous procure l'audition d'un air chanté, soit par une voix juste, soit par une voix mal posée, la différence est telle que, même pour la mélodie seule, la justesse des sons semble valoir la peine d'être recherchée.
L'expérience, il est vrai, a déjà été tentée, mais dans des conditions qui n'étaient peutêtre pas toujours très concluantes; ainsi, on a essayé notamment un instrument à clavier dans lequel l'octave comportait ^4 touches fournissant autant de sons équidistants. Mais il est évident que la substitution d'un clavier de 34 touches à un clavier de la touches complique singulièrement la tâche de l'exécutant; et nous avons vu, d'autre part, que la justesse du tempérament 34 est pratiquement assez semblable à celle du tempérament la: la nouvelle solution essayée ne pouvait donc guère différer de la solution eu usage que par un surcroit d'inconvénients.
952. Même si l'on était conduit, après examen, à ne rien changer à la solutioa actuelle du problème du tempérament, les considérations exposées à l'occasion de ce problème n'en conserveraient pas moins de l'intérêt; elles permettent, en effet, de bien comprendre la différence entre la musique juste que nous concevons et la musique approchée que nous pratiquons (avec certains instruments); elles montrent, en outre, clairement la fausseté de certains préjugés fort répandus, et fournissent en même temps plusieurs résultats utiles. Nous allons examiner successivement ces différents points.
CHAPITSB Itl. — REIIABQllIiS «BNKBALES.
f^USSETE BT NÉCESSITÉ DE U GAMME TEXPÉRÉB.
963. Bien que la gamme chromatique de 13 demi-touB égaux par octave ne soit qu'une échelle approximatire imaginée par le musicien, c'est une erreur assez répandue que de lui attribuer une esistence propre et de croire à sa réalité objective. Nous avons tu plus haut (8* Partie, Gammes diverses, n" 60S) les particularités qui ont pu contribuer & établir ce préjugé.
Les considérations contenues dans les deux Chapitres précédents permettent de le combattre, même chez ceux qui se laissent peu influencer par les arguments théoriques; en effet, non seulement elles montrent les inexactitudes du tempérament actuel, mais encore elles prouvent que ce tempérament n'a rien de nécessaire et d'inéluctable, puisqu'elles donnent le moyen d'imaginer d'autres tempéraments plus précis.
954. Une autre erreur, de sens contraire à la précéffente, consiste à dire que, la gamme tempérée étant inexacte, on devrait l'abandonner et revenir à la gamme juste.
Nous avons vu (n" 901) que, pour donner des sons Justes, bien qu'en se prêtant à toutes les modulations possibles, un instrument à sons fixes devrait permettre de réaliser un nombre de sons illimité; on ne peut donc pas éviter l'emploi du tempérament; sa nécessité est corrélative de la possibilité de moduler.
955. Mais c'est le principe même du tempérament qui seul est inévitable, et le tempérament 13 peut facilement (^tre remplacé par des solutions plus précises, telles que les tempéraments 3i, 3.'i ou 53, et notamment par ce dernier, qui est musicalement parfait puisque ses erreurs sont beaucoup trop faibles pour être perceptibles.
Son emploi, il est vrai, serait pratiquement impossible si chacun des sons de l'orgue ou du piano, ■■■ etc., devait être commandé par une touche spéciale; mais nous avons montré qu'il est facile de combiner la construction des instruments de façon à ne pas modifier le clavier actuellement en usage.
YARUMLITÉ DE L'inTONATION DBS NOTES.
956. Un autre préjugé fort répandu consiste à se figurer que, quand la hauteur du la normal a été axée, l'intonation des autres notes se trouve, de ce fait, déterminée d'une façon invariable. Il en serait ainsi si le nom d'une note changeait chaque fois que change sa parenté avec le la normal; mais l'usage est de confondre sous un même nom les notes qui occupent des positions à peu près semblables; ainsi on dénomme ré, aussi bien le degré IV de la gamme de la que le degré II de la gamme de do, relative de celle de /a (')■
L'erreur commise en confondant ces deux sons est faible, et l'on peut même se figurer qu'elle est nulle si l'on croit à l'existence de la gamme tempérée; mais elle n'en existe pas moins, et les erreurs de ce genre deviennent fort sensibles lorsqu'on les accumule ainsi qu'on l'a fait plus haut dans certains exemples {Intervalles, n" I»60 et suiv.). Donc, ce qui est invariable quand la hauteur de l'un des sons de la gamme a été fixée, ce sont les intonations des autres notes delà même gamme; mais, s'il y a modulation (ou oscillation), on peut rencontrer des notes partant le même nom et comportant des intonations différentes, variant avec le processus qui les a amenées.
En résumé, la variabilité des intonations est corrélative de leur justesse ; ou encore, la fixité des intonations ne peut s'obtenir qu'en chantant faux.
Ce fait, qu'il n'est pas possible de prouver expérimentalement avec un piano ou un orgue ordinaire, serait au contraire facile à démontrer avec un cétépiano.
( ■ } Cette eoDfnsioa n'existe pas leulemeat daB* le langage mais aussi dans l'écrilura, car. ùnsi qu'on l'a vu plus haut {IntervalUê, a' '128 ), les signes de la nolalioD musicale n'eiprinient que deux des trois dldments s, u, x composant les noios : les dldoianti s todlqnét par las degrés de la portée, et les dlëmenls u indiquas par les accidents.
DIXIHMB PABTIE. — TKHPEIUNBNT.
CHOIX Dt CiTt COMME (IHITË DE MESURE DES I.tTBBTALLES.
957. Les musiciens comptent habituellement les intervalles en demi-tons tempérés, ce qui revient à prendre pour unité d'intervalle la douzième partie d'une octave (gétè).
Les physiciens, qui ont besoin pour leurs calculs d'exprimer les intervalles avec plus d'exactitude, les représentent généralement par les logarithmes à base lo des rapports auxquels ils correspondent ('); ainsi, des intervalles tels que :
unisson quinte octave
caractérisés par les rapports :
se trouveront respectivement représentés par les logarithmes vulgaires : o 0,1760913 o,3oi o3oo
Ces logarithmes, et ceux qui représentent de même les autres intervalles musicaux, sont généralement désignés sous le nom de logarithmes acoustiques.
96S- Si l'on multiplie ces divers logarithmes par le rapport — = r— , on obtient de
nouveaux logarithmes que l'on appellera ci-après logarithmes musicaux. Pour les trois intervalles pris comme exemples, les trois logarithmes musicaux sont respectivement
Ces nouveaux logarithmes, qui ont pour base la racine cinquante-troisième de 2, ne sont évidemment pas plus précis par eux-mêmes que les logarithmes à base 10, mais, en raison de la façon dont a été choisie leur base (voir le Tableau I, 11" 900), ils présentent des avantages pratiques appréciables. D'abord, ils expriment l'octave par un nombre entier et petit: 53 (•). Ensuite, ils expriment presque aussi commodément les trente-cinq autres intervalles de la gamme chromatique.
En elTet, dans ce système de logarithmes, chaque intervalle peut être considéré comme formé par la somme d'un petit nombre entier et d'une fraction complémentaire dont la valeur absolue (en réalité incommensurable) est toupurs très faible. Ainsi, la quinte est mesurée, comme on vient de le voir, par le petit nombre entier 3 1, avec une fraction complémentaire de o.ooSoa... (valeur par excès). Toutes les fractions complémentaires ne sont pas aussi petites, mais il suffit de jeter les yeux sur la colonne/du Tableau I (n° 900) pour constater que les valeurs absolues les plus fortes restent négligeables. 11 suit de là que, sauf dans certains cas e.xigeant une précision exceptionnelle, on pourra employer les logarithmes musicaux pour les calculs, de même que les logarithmes acoustiques, mais en les réduisant à leurs parties entières, c'est-à-dire à trente-six petits nombres compris entre o et 53 (voir col. g du Tableau I précité) (').
(') Ca qai revtant à prendra pour unitd d'interrKlU la tiarca majeure triplemeat oclaviëe j x i' = — > pniiqna son logarilhma k base lo est l'uaiU; la quaroDliètne partie de catia grosse unité est sensiblement égale au géti ou iloDiièma d'octave.
(') Dans le Bjrstème des logarithnieB acoustiques, l'intorvalle s'eiprîmant par un nombre entier est la tierce majeure triplement octavide, laqaolle n'a pas, au poiot de vus musical, un intérêt comparable à celui de l'ectare.
(') Même si l'expërienco conduisait i. conserver le tenipërameot actuel, il n'en serait pas muins commode d'emplojer le cétii comme unité pratiqua de mesure des intervalles, puisque avec cette unité les intervalles s'expriment par d Ht nombres ù la fois tr^a simplea et très approchés.
Il serait également comotade d'adapter une série unique de iî oétéaous peur exprimer avee une précision presque
[ III. — RBHAKOIIE* SKNBIULEB. iig
959. Les logarithmes mu&icaux ainsi simplifiés seront à la fois l'expression approximative des intervalles de la gamme exacte, et l'expression exacte des intervalles de la gamme approximative obtenue en divisant l'octave en 53 cëtés; dans les deux cas, l'approximatioD serrera de fort près la réalité, ainsi qu'on peut s'en rendre compte en jetant les yeux sur le Tableau suivant où sont réunies les valeurs des ra principaux intervalles musicaux (intervalles de la tonique aux notes de la gamme chromatique) :
UE do, EXFRIll
ta KN
II
o,oî« 0287
ré
o,oS9
id.
o,oo3
0, .48 o6ii
aC
lOl
.Il .003
la).
la
Id.
o.îï. «488
»it
vn-
0,173 tHJl3
do
VII l"
0,30. oîoo
On voit que l'erreur commise en remplaçant les logarithmes musicaux (col. 5) parleurs
aLsolae loutes loi notes qui peavent m pNsentaT dui notre mnilqne modarne. Il est vrai que loa ta aormanx adoptés OD France, on AUsnaj^no et en Angleterre oe Boni pas tout à bit égaux (voir Contonances, n° 11). Entre la l^rance et l'Allemagne, la lUIUrence a'eat que de cinq vibrations par «Monde, mus avec l'Angleterre, l'écart est plus senaibls. Cependant, nAme aa cas oA ces Fa^s ne parviendraient pas ï unifier leurs diapasons, il n'en serait pas moins utile, si les cëtësons venaient à être employés, de remanier tégèroment les définitions des ta normaui de fa^n que !eun différences devinaient égales k des nombres exacts de cétés. Ainsi, en aagmentant de i vibration la différence entre les la normaai de France et d'Allemagne, on la rendrait égale à 1 oété, en sorte qoe ces deux fa normaux derjendndeiit snsceptiblss de &ire partie d'une seule et mime série de cinquante-trtds cvIélODS.
54o DIXlàllB PARTIS. — TKHPÊKAHBNT.
valeurs approximatives en nombres enliers (col. 6) est minimum pour les intervalles de quinte et de quarte; elle ne vaut alors que o,oo3 ou ^1^ de cété {col. 7), c'est-à-dire envii-oQ j^ de ton tempéré. L'erreur est maximum dans le cas de l'intervalle de triton qui, ëtani le plus complexe de tous, exige le moins de précision ; elle atteint alors o,o68 ou ^ de cété (col. 7), c'est-à-dire environ f^ de ton tempéré.
On remarquera qu'un musicien calculant des intervalles dans le tempérament 63, c'està-dire en employant le cété comme unité ('], rencontrera exactement les mêmes nombres que le physicien calculant au moyen des valeurs approchées des logarithmes musicaux (logarithmes à base * y^).
PHBGISIO» du TEMPftRAMEKT BH 53 CfiTËS.
960. Chaque solution lu problème du tempérament correspond au choix comme unité d'intervalle d'une certaine pariie aliquote de l'octave. Nous avons vu plus haut qu'en adoptant le ^ d'octave, on peut réaliser assez bien les intervalles de la tonique avec les douze grades de la gamme chromatique, et qu'en choisissant le ^ d'octave, on peut exprimer jusqu'aux 36 intervalles de la gamme chromatique, en tenant compte des commas qui les séparent : le tempérament 53 permet donc d'exprimer les commas, tandis qu'avec le tempérament la, on ne peut exprimer que les grades (demi-tons) (*). D est même facile de constater que le tempérament 53 exprime les commas avec plus de précision que le tempérament la n'exprime les demi-tons.
On citera ci-aprés quelques exemples montrant la facilité et la précision des calculs faits en prenant le cété pour unité.
961. Soit à calculer l'excès de douze quintes - sur sept octaves --
En gelés, on dirait : douze quintes font i a x 7 =84 gétés ; sept octaves font 7 x 1 a = 84 gétés : la différence apparaît nulle.
En cétés, on dira: douze quintes font lax 31 = 373 cétés; sept octaves font 7x53=371 cétés : la ditrérence est de i cété.
Ce résultat est exact, puisque la différence juste est, comme on l'a vu plus haut {Intervalles, w 409), le comma x' dont la valeur en cétés est i. Tous les calculs similaires du n" 409 (Intervalles) peuvent se faire en cétés avec une exactitude semblable, alors que le calcul en gétés ne fournit bien entendu que zéro, au lieu de la valeur des commas.
962. Soit encore à calculer la différence entre une tierce mineure 5 et la tierce mineure tempérée d'un cétépiano.
Ce calcul est semblable à celui qui a été donné plus haut {Intervalles, n° 464} pour le cas d'un piano fournissant la gamme par gétés; nous avons vu qu'une voix juste, réglant son intonation initiale sur celle d'un piano, et chantant une siérie de modulations par
( * ) L« Isclaur a «ans doute A6\k remarqua que le câl4 sbI pratiquement équivalant à cet iatarvalle hypothétique, longtemps cherché par Isa tbémiciens, et qui, partis aliquot« de tous les autres, devait permettre, aï on la prenait pour unité, d'exprimer par dea oombrea cntiera les râleurs de tons le* intervalles existant en musique.
Il est vrai qu'en théorie, la recherche d'une telle unité est aussi illuaoirn que colle de la quadrature du carde, car les interrallea musicaux sont incoin inenanrables entre eux; mais, en pratique, le cété constitua une solntion aussi commode et auesi juste que possible de ce très ancien problème, dont se préoccupaient déji les tbéoriùans de la Grèce
( ' ) En soDiinc, le cété on comma tempéré eal, comme on l'a vu, une sorte de moyenne entra les didérents commas lois que j:, x',!C' — x, ..., etc. et la moitié des commas tels que x', de mémo que le gité on demi-Ion tempéré est une sorte de moyenne entre les demi-Ions h = -7, ux = —, s =■ -ri zx = -^ el 1» noilié des tons
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tierces mineures, se trouverait, au bout de six à sept modulations, aune intonation difr<6rant de i gété de celle du piano.
Répétons ce même calcul pour le cas d'une voix juste et d'un cétépiano; la tierce de la voix juste vaut (woi> le Tableau du n' 959) iS"'-, 9^; celle du cétépiano vaut i4cétés; l'écart de ces valeurs est o''-,o6. Cet écart est contenu — ^ = (7 fois dans 1 célè; d'où
il suit que la voix juste devrait exécuter consécutivement 17 des modulations considérées plus haut pour arriver à pratiquer une intonation faisant avec celle du cétépiano un écart d'un seul cété (').
988. Le cas précédent est de ceux pour lesquels la graduation en cétés se montre le moins juste. S'il s'agissait, par exempte, de modulations par quartes ou par quintes, l'écart entre la voix juste et le cétépiano ne serait que de o*-'-,4x>3o3, en sorte qu'il faudrait accumuler 33i de ces écarts pour réaliser une différence d'intonation d'un seul cété (•).
HPtBIEKCBB A FAItE.
964. Le piano est réputé k bon droit pour être un instrument assez faux; modifiés comme il a été expliqué plus haut, les instruments à clavier deviendraient d'une justesse extrême, et pourraient être employés dans les classes de musique pour convaincre expérimentalement les élèves dont U théorie n'aurait pas suffi à &iei' l'opinion.
Parmi les expériences auxquelles on pouiTait employer un orgue ou un piano (') réglé au tempérament 53, on citera les suivantes :
a. Prouver que la gamme obtenue en divisant l'octave en douze parties égales n'a pas d'existence réelle, puisqu'elle n'est qu'une approximation parfois assez grossière; faire entendre les différences entre la gamme juste, la gamme tempérée et la gamme de Pythagore.
b. Montrer que l'intonation d'une même note ne reste fixe que dans la même gamme, mais peut varier en cas de modulation ou d'oscillation.
c. Faire remarquer l'intérêt qu'il y a, quand on écrit pour orchestre observant le tempérament 13, à placer le pivot des modulations enharmoniques de façon à éviter aux chanteurs certains effets de fausseté assez déplaisants, dont on trouve parfois des exemples dans l'exécution la plus soignée de plusieurs opéras modernes.
(') Encore est écart d'an tété ne se prndiiir>it-il que si on omaltait d'alililer las propriétés de l'ajueleur; si on lea utilise, au contraire, il est ^vidant que l'ëcart entre les sons d'iine voix juste et eaoi d'un cétépiano peut tuu- JDura ëlra ramené à nna Taleur ( positivo du négative) bu pins égale à j esté, soit environ i de gelé ou )', de ton
(>) Voir le renvoi précédent.
(') Il va de aoi que te cétépi&no devrait être construit avec des soins particulière, car la nécessité de conserver aanisamnient l'accord surail uneore bien pius impérieuse pour un isélépiaie que pour nos pianos ordinaires.
RÉSUMÉ ET CONCLUSION
965. De la lecture de ce qui précède, le lecteur aura sans doute tiré cette conclusîou, que la ihéorie des faits musicaux est très simple puisqu'elle est la conséquence immédiate d'un principe unique et puisque, dans toute tonalité, les lois de l'harmonie résultent immédiatement de la loi même de formiition de la gamme correspondante.
Aussi l'ejiposé de la théorie précédente eût-il pu être incomparablement plus court, si l'on n'avait pas été forcé à tout instant de justifier les différences entre cette théorie nouvelle et la théorie classique, de discuter cetle dernière et de répondre aux objections qui devaient se présenter en foule à l'esprit du lecteur imbu des idées ayant cours (').
966. Quels que soient les mérites respectifs de l'ancienne théorie et de la nouvelle, et même si le lecteur préfère nettement cette dernière, il ne devra pas en conclure que la théorie classique est à la veille d'être abandonnée.
Ce livre, en effet, sera peu lu par les personnes dont l'opinion fait autorité : trop souvent déjà elles ont été trompées par les préfaces fallacieuses d'auteurs annonçant la solution tant attendue du vieux problème de la tonalité; aussi accueillent-elles avec un prudent scepticisme l'apparition de lout nouvel ouvrage traitant de cette question; au surpins, leurs occupations pi-oTessionn elles absorbent parfois toutes leurs facultés de travail ei ne leur lalsseiii aucun loisir.
967. Mais il se pourrait que la théorie proposée fût appréciée par les ■ jeunes ", qui entrepi'enncnt plus volontiers une étude nouvelle, et qui n'ont pas encore pris leur parti de l'imperfection des théories actuelles; ces imperfections n'ont pu manquer de les frapper vivement, et plusieurs d'entre eux sans doute sont déjà arrivés par devers eux à des conclusions semblables à celles qui sont exposées dans l'Essai qui précède.
Mais ce n'est pas l'opinion des jeunes qui fait loi, el, s'il devait se produire plus tard un revirement dans les idi^es ayant cours, il faudrait attendre, pour le voir se dessiner, que le nombre des jeunes lecteurs eût eu le temps de croître, et que ceux-ci, avançant en âge, eussent pu, soit par leure productions musicales, soit par leurs situations officielles, acijuérir une certaine autorité et se trouver en mesure d'influer sur l'opinion.
[') L'exposé qai priScède a aussi dU souveot gtoà par rinporreolioB do la lerminologiu actuelle; il fallait biut aous peina de n'être pas compris, se servir du loagage employé par les hannonislei; cependant co langage est san vent assez impropre, et parfois mâmo très insadisent, c«r îl ne donne aucun nom à divers faits ou chnses dont i< tlt^riclens ne l'occupent guèro, il est vru, mais qu'il est néanmoins impassible de paeaer soua aitenca, si l'un vet ddifior une théorie Traiment complète.
544 RKBUMK BT CONCLLBION.
968. Si le présent ouvrage s'adresse surtout o aux jeunes », il s'adresse même un peu aussi aux s tout jeunes >, h c-eux qui commencent seulement Tétude de la musique, et dont l'âge encore « fleuronnc en sa plus verte nouveauté ».
Ignorant profondément la théorie classique de l'harmonie, ils n'ont que faire des discussions qui s'y rapportent; mais ils peuvent être curieux de savoir en quoi consiste ta musique, et sur i]uoi repose cet art merveilleux dont ils ont déjà senti sans doute le charme puissant. C'est surtout en vue de ces très jeunes lecteurs qu'a été écrit le Résumé suivant; certaines parties, et notamment ce qui a trait à la façon d'harmoniser un chant donné, ont été rédigées tout spécialement à leur usage, avec un luxe de détails et une minutie d'explications qui eussent été parfaitement inutiles pour des lecteurs connaissant déJA l'harmonie.
Ce résumé, il est vrai, ne contient aucune démonstration; il est même parfois extrêmement écourté; mais, en se guidant sur l'analogie entre les titres du résumé et ceux du texte principal, le jeune lecteur pourra toujours aisément se reporter à ce texte, et y chercher, s'il le désire, soit une démonstration rigoureuse, soit des détails plus circonstanciés.
RESUME
969. La hauteur des sons ne dépend que de la fréquence des vibrations exécutées par le corps qui résonne. Ainsi, dans un piano de sept octaves, le la le plus aigu Tait 34So vibrations par seconde, tandis que les autres la font respectivement 2, 4. 8, 16, 3a, 64 et taSfois moins de vibrations dans le même temps. Tout instrument donnant ces mêmes notes présente, quel qu'il soit, les mêmes fréquences, c'est-à-dire accomplit pendant une seconde les mêmes nombres de vibrations.
970. Deux sons s'accordent d'autant mieux entre eux que les fréquences de leurs vibrations sont en rapport plus simple ('); ainsi, pendant le temps plus ou moins long qu'une certaine note quelconque met à exécuter 60 vibrations, son octave en fait 120, sa quinte en fait 90, sa quarte 80, sa tierce majeure jS, sa tierce mineure 72, etc. On voy donc que tes intervalles d'octave, de quinto, de quarte, et de tierce majeure ou mineure, sont caractérisés respectivement parles rapports -> -. =5 -z et 7-
971. Lorsque plusieurs sons s'accordent ainsi entre eux, on dit qu'ils consonnent, ou forment un ensemble consonant; dans le cas contraire, l'ensemble est appelé dissonant: on peut donc dire, d'une façon générale, que deux sons forment consonance ou dissonance, selon que leurs fréquences forment un rapport numérique simple ou complexe.
tCHliLLES ET GAMIIES.
972. Il existe deux séries de sons consonnant parfaitement les uns avec les autres; ces séries sont conformes, l'une au type
l'autre au type
Au cours de l'Essai qui précède, on les a désignées sous le nom d'échelles (*).
Lorsqu'on réunit dans un même ensemble harmonique trois sons formant échelle, on obtient ce que les musiciens appellent un accord parfait. L'accord, de môme que l'échelle, est dit majeur ou mineur selon qu'il est conforme au premier ou au second des deux types indiqués plus haut.
De même qu'il n'y a que deux types de séries comprenant exclusivement des rapports
( ') Te] est ce que l'oa pourrait appeler le principe dt la consonance. Co postulut. accepU depuis loaglomps par lei théoriciens, est le^eul qai ait Hé ndmis pour fonder la théorie exposi'e Aaaa ce qui précède. Il jiarnit en snï forl plaiisilile, et toutes les conséquences (|a'aa en peut déduire théorjquemant semblent conlirniées par l'expvriener;,
(') Dans ce! deux types d'échelle, il existe trois échelons, savoir : la base do, le sommet aol et la médiante nii
5j6 RÉSUMÉ KT CONCLUSION.
simples (échelles), de même il ii'eiîste que deux types d'accords parfaitement coosonants (act^oi'ds parfaits).
973. Si la musique est réellement fondée sur ta plus ou moins grande simplicité des rapports numériques formés par les fréquences des noies composant la mélodie ou l'harmonie, il est à prévoir que tes gammes obtenues en associant entre eux les sons correspondant aux rapports les plus simples jouiront sûrement d'une haute valeur artistique.
Or, quand on soumet la question à un examen méthodique, on constate qu'il en est bien ainsi, et que les gammes fondées sur les substratums mathématiques les plus simples sont aussi les plus mélodieuses-, elles sont en outre les plus employées, et, à l'époque moderne, elles sont arrivées à supplanter presque complètement (') d'autres gammes, belles aussi encore que plus rudes, dont les anciens s'étaient longtemps servis, et qu'ils avaient même découvertes les premières parce qu'ils se laissaient guider par des théories asseï contestables.
974. Il existe un très grand nombre d'espèces de gammes; chacune d'elles est toujours formée d'une note appelée tonique, associée à un nombre plus ou moins grand d'autres noies faisant avec la tonique des rapports simples. Les gammes les plus usitées sont les gammes ternaires, formées d'une échelle principale (énhelle tonique) accompagnée de deux autres échelles, l'une plus haute {échelle dominante) ayant pour base le sommet de l'échelle tonique, l'autre plus basse (échelle dominée) ayant pour sommet la base de l'échelle tonique, c'est-à-dire la tonique elle-même, .\insi, pour la gamme de do, les trois échelles constitutives sont les suivantes :
Échelle tonique = T = rfu mi toi Échelle dominanle — D = Mi n>c= Échelle dominée = ^ =fa la do
975. Parmi les gammes ternaires ('), celles dont on se sert le plus sont : la gamme majeure normale, formée de trois échelles majeures conformément au type suivant :
et la gamme mineure normale, foi'inée de trois échelles mineures conformément à un type assez semblable au précédent :
do ri'' mi], fa toi Itij, «b-
Toutefois, en raison de diverses circonstances, et notamment de la valeur nn peu complue du rapport de si} à do, on est fréquemment amené k élever d'un demi-ton le Vil' degré de la gamme mineure (^), principalement lorsque le dessin mélodique se dirige vere la tonique, ou lorsque l'ensemble harmonique doit être en rapport très simple avec cette même note.
PARENTES DR TONS
976. La parente existant entre deux Lons différents dépend principalement du rapport plus ou moins simple que forment entre eux les nombres de vibrations exécutés dans un même temps par les deux toniques. En général, quand ce rapport est simple, la parenté enire les deux gammes est étroite, ce qui signifie que les deux tons cori'espondants ont de l'affinité l'un pour l'autre et qu'on passe de l'un à l'autre avec facilité,
( ' ) Trop complètement même, si l'on a égard aux inl(!réts de l'Art, à qui l'nniformilé ne peut qu'élrv nuisible.
('} Il exiitto huit gammes ternairea, qui se rdparlisaent en deux modes (majeur etuiiieur) el en quatre genres (normal, oné, alternant et pieudiquo).
(') Remplacer sii par ait; revient à substituer 4 la variante normale une antre variante dite ornée, laquelle est moins rode parce qu'elle n'est fermée que de rapports namériques moins complexes.
RBSUMH. 547
977. A litre d'exemple, on peut citer les divers tons qui sont le plus étroitement apparentés à celui de do majeur; ce sont :
Le toa de do mineur, dont les échelles constitutives sont celles de do majeur, mais chaugées de mode. [Parenté d'homotonie].
Les tons de/a et de sol majeurs, liés à do par la parenté de voisinage. [Deux tons voisins ont en commun deux de leurs trois échelles constitutives; ainsi les échelles do et sol sont communes aux deux tons voisins do et sol].
Les tons de la et de mi mineurs, liés à do majeur par la parenté de connexion. [Les échelles toniques de deux tons connexes ont deux échelons en commun ; ainsi les échelles toniques de do majeur et de la mineur ont en commun les deux notes do et mi].
Les tons de 10^ majeur et de r^ mineur pseudiques (') et celui de la mineur normal; ces trois tons et celui de (/o sont liés entre eux par la parenté d'équiarmure. [Des tons équiariiiés admettent pour degrés des sons sensiblement identiques; ils s'expriment donc au moyen des sept mêmes notes et comportent par suite la mâme armure, d'où la dénomination à'équiarmés sous laquelle ils sont englobés].
978. Il suit de là que les 'tons liés à celui de do par les parentés les plus étroites ont pour toniques six des sept notes de la gamme de do, savoir : tous les degrés, à l'exception du VII', le seul sur lequel la gamme dont il s'agit ici ne permette pas de placer un accord parfait.
STTLB TEHNAIHB.
979. Même en utilisant exclusivement les sept notes d'une certaine gamme, le musicien peut écrire dans des styles fort différents. L'un des plus simples est le style ternaire, dans lequel l'harmonie, toujours réglée par la loi même de formation de la gamme, consiste à n'associer les unes aux autres que des notes appartenant à la même échelle : ce style n'admet donc que trois harmonies fondamentales, savoir les accords formés par les trois échelles constitutives de la tonalité.
980. Ceci posé, voyons comment un enfant pourrait harmoniser en style ternaire lui thème donné tel que la chanson bien connue qui commence ainsi :
li > i' j'i'r p r 1' 1 1 |i I I M. ^'i^LiAi
La bou-lan. gè.rea des é . eus qui ne lui coûtent gué. é - re.
TD TA DADTADA
La partie inférieure de la Ûgure 438 indique à laquelle des trois échelles
T = tonique, D — dominante, 1 = dominée,
appartient chaque note du chant. En général, chaque note n'appartient qu'à une seule échelle; il y a exception toutefois pour la tonique do et la dominante sol qui appartiennent chacune à deux échelles; il faut, pour chacune de ces deux notes, choisir arbi-
(') Les gammas pMudiqaes sont le< plus rodas des huil gammes teniaires naturelles; celles de loi majeur et d» ré minoar e'exâcul«nt eu biisaal usage des sept notes dit4» naluretlet, k l'eiclusion de teut accident.
KiauHK ET GONCLUItON.
trairement l'échelle à laquelle il nous plall de la rattacher. Nous exercerons notre choix de la Taçon suivante ;
Pour les syllabes « fère a des écua qui «, nous adopterons aux temps forts l'harmonie de la tonique; et, pour obteair une certaine variété, nous rattacherons le temps faible « des é- » à la dominée. Pour le même motif, nous considérerons les syllabes « La boulan ■ comme appartenant à l'échelle dominante; enfin, dans la mesure 3, nous entendrons la syllabe « guè » dans rêchelle dominée, qui, dans ce passage de l'air donné, est plus usitée que l'échelle tonique.
981. Le choix des échelles dans lesquelles on entend les notes du chant étant ainsi anâté, on peut maialenaiit marquer (par des points placés au-dessus de chaque syllabe) toutes les notes plus graves que la note du chant et appartenant à la même échelle que cette note : les parties faisant harmonie à l'air donné ne pouiTont donc chanter que des notes occupant des places marquées par tel ou tel de ces points :
La boulan . gé.re a des é . eus qui ne fui coûtent gue
982. Supposons que les parties à faire marcher avec le chant donné soient au nombre de trois (cas d'une harmonie à quatre parties); puisqu'elles sont seulement astreintes à n'user que des notes marquées par des points (voït fig. 439), le nombre des solutions possibles est extrêmement considérable. Choisissons arbitrairement le chant que nous voulons faire exécuter par la partie la plus basse {voir ta figure 44o ci-dessous); dès lors la marche à faire suivre aux parties intermédiaires est déterminée : soit rigoureusement, comme au début et à la fin de l'air donné, puisque, aux deux extrémités de cet exemple, les points restant libres entre le dessus et la basse ne sont qu'au nombre de deux; soit approximativement, puisque notre jeune harmoniste doit s'efforcer de faire entendre les autres échelons de chaque échelle, de ne faire ni sauter ni croiser les parties, et de laisser à chacune d'elles une marche aussi simple et aussi facile que possible.
Fig. 44o.
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STTLB PLUHAL.
983. Mais, comme on vient de le dire, les sept notes d'une même gamme permettent d'écrire dans des styles assez différents.
Observons, en effet, qu'en groupant convenablement les sept notes dites naturelles, on peut encore former trois échelles nouvelles, savoir :
ré fa la, la do mi et mî sol si.
De ce qui a été vu plus haut à l'occasion des parentés (n° 978), il résulte que ces trois
dernières échelles ('), jointes aux échelles constitutives fa do sol et sol si ré, sont celles qui se trouvent unies à l'échelle do mi sol par les liens de parente les plus étroits; il sera donc facile, lorsqu'on écrit dans le ton de do, d'employer de temps à autre les trois nouvelles échelles, en évoquant ainsi d'une façon plus ou moins fugitive les lonalités auxquelles elles correspondent.
Cette nouvelle manière d'employer les notes de la gamme a été désignée (au cours de l'Essai qui précède) sous le nom de style plural.
984. Voyons encore comment un enfant pourrait, dans ce nouveau style, trouver une harmonie convenant à la chanson déjà prise pour exemple.
Les échelles dont il peut faire usage sont au nombre de six ('), dont trois majeures et trois mineures, en sorte que chaque noie de la gamme appartient à plusieurs échelles, soit à deux, comme si, ré et fa, soit à trois, comme la, do, mi et sol :
Flg. 44--
(El r^ *"!■ '^ B9I 1^ SI do ré
Disposant de ressources plus nombreuses, il commence à sentir l'embarras des richesses ; c'est comme si, ayant longtemps colorié des images avec une hotte d'aquarelle ne contenant que trois couleurs, il disposait maintenant pour le même jeu d'une boîte renfermant sis nuances différentes. N'importe, si le jeu est plus difficile, il n'en est que plus amusant; il se joue d'ailleurs exactement de la même façon, et la mai-che à suivre comprend encore, comme précédemment, les trois opérations ci-après ;
1° Choisir, pour chaque note du chant donné, l'échelle dans laquelle il nous plaît de la considérer, et, comme conséquence de ce choix, indiquer par des points provisoires marqués sur la portée de onze lignes les notes qui peuvent ûtre employées à faire harmonie à la note du chant (').
a" Choisir arbitrairement et marquer sur la portée le chant que l'on veut faire exécuter par la basse : ce chant peut être quelconque, à condition qu'il ait par lui-même un sens mélodique suffisant, qu'il utilise exclusivement des notes marquées par des points, et qu'il laisse entre les parties extrêmes un nombre de points disponibles sufâsant, eu égard au nombre des parties intermédiaires (au moins deux points dans te cas actuel).
3" Insérer entre les parties extrêmes toutes les parties intermédiaires. Par exemple, si
( ' ) Ces dchellei aonl celloa qaï sonl conililuliTes du Ion rcUlir ie la mineur; elles peuvent s'introduira dons ano barmonie en do, soit comme appartenant à ce ton rolntit. snîl de diverses autres manières.
(') Il eiislc aussi une septième combinùson. ou fausse échelle, qui est aï ré fa (ton du do majeur ou de la mineur). Cette combinaison n'est pas consonante, mais, ainsi qu'on le dira plus loin (renvoi du n' 9{)3 ), elle n'a qu'une dissonance très faible, en sorte qu'on l'emploio aisément, mémo bu milieu d'une harmonie consonanle. Trompés par cette circonataneo et par l'analogie d'aspect entre la lausau écbelle et l'âchelle exacl« ( formées l'une et l'antre de trois noies s'écbeloDUunt par tierces), les [bdoriciens n'ont pas toujours fnit une dislinctioa bien nelle entre la faible dissonance de l'oocord si. ré Ja et la consonance complète de l'accord parfait.
('} Il va de soi qne l'emploi de cos points préparatoires n'a d'ulllité qu'au dùbal. lorsque l'enfant n'a encore «acvae habilude d'écrira des points (notes) conlrs des points, c'ett-i-dire de faire du conlrepoinl.
notre jeune Imi monisle a fait choix de la succession d'échelles et du chant de basse indiqués par la Qgure suivante :
Echelles: SOL
RE SOL U Kl FA
La bou.lan . gè.rea des é . eus qui oe lui coûteiit gué. è
il ne lui reste plus à exécuter que la troisième opération, consistant à écrire les parties intermédiaires, ce qui fourni ta par exemple le résultat suivant :
ckeUes: SOL
DO
LA
FA
RÉ
RE SOL LA i f 1
ri^t
— fl— ^
La bou-lan . gè.rea des é . eus qui ne lui coûtent guè. è _ re.
985. [1 est souvent commode de comparer les phénomènes de l'acoustique à ceux de l'optique, et inversement; usant d'une comparaison de ce genre, on pourrait indiquer ainsi la différence entre le style ternaire et le style plural :
Une robe de toile, si variée qu'en soit la couleur, apparaît toujours sous les mêmes nuances; mais une robe en soie gorge de pigeou change d'aspect à chaque instant; c'est toujours la même robe, et cependant, au moindre mouvement de celle qui la porte, la lumière diffusée interfère différemment, et l'étoffe semble sans cesse changer de nuance.
Il en est de même pour les deux styles comparés : la tonalité ternaire étant toujours fortsemblablcàelle-même, son emploi prolongé peut engendrer la monotonie; mais, quand la mélodie est revêtue d'une harmonie changeante (style plural), les sons apparaissent sous des aspects incessamment variés, et le besoin de changer de tonique est loin de se faire sentir aussi vite que dans le cas précédent.
flAHUR i^HBOXATlQVE.
986. Les gammes dont il a été question jusqu'ici comprennent uniformément un nombre de sons égal à sept; mais rien ne limite ainsi le nombre des rapports simples que l'on peut associer à une tonique pour constituer une gamme; au lieu de n'associer que six sons à cette tonique, on peut en associer un plus grand nombre, sept, huit, neuf, etc.
Toutefois, on ne considère généralement pas de gammes comprenant plus de douze sons, car, d'une part, la gamme formée en associant à la tonique les onze rapports les plue simples est considérablement moins complexe que toute gamme dans laquelle on aurait introduit des sons plus nombreux; et, d'autre part, tous les rapports que l'on viendrait à introduire dans la gamme, en sus des douze premiers, correspondraient à des notes si voisines des douze premières que l'oreille n'apprécierait pas facilement leur différence d'intonation. Il suit de U que, dans la pratique, la gamme possédant lo plus grand nombre de sons est celle qui comprend, outre la tonique, les onze notes formant avec celle-ci les rapports les plus simples : on l'appelle gamme chromatique.
STILE COLORE
987. Lorsque le musicien a composé un Ihëme quelconque en style ternaire ou en style plural, il peut en écrire une variante utilisant les mêmes notes principales, mais reliant ces notes entre elles au moyen des sons accidentés de la gamme chromatique (accidents employés à titre de notes de liaison). Dans ce cas, le style de la variante et celui du thème primitif sont très peu différents; mais si, à l'aide de modiRcations plus profondes, le musicien écrit une variante où les accidents de la gamme chromatique sont employés à titre de notes principales, ou dans laquelle des notes dites naturelles sont accompagnées d'harmonies fondées sur des notes accidentées, le style de celte nouvelle variante devient notablement différent des précédents; on l'a appelé (au cours de l'Essai qui précède )5',We coloré.
988. Le procédé pour harmoniser un chant donné en style coloré étant de tous points identique a celui qui a déjà été démontré plus haut à deus reprises, il n'est pas nécessaire d'exécuter ici une troisième fois la série des opérations indiquées : choix des échelles, choix du chant de la basse, écriture des parties intermédiaires. 11 y a seulement lieu de faire observer : i" que le choix des harmonies possibles est ici beaucoup plus vaste que précédemment, puisqu'on dispose de toutes les échelles existant dans la gamme chromatique ; 3° que, si toutes les notes accidentées contenues dans le chant doivent recevoir des accords accidentés, les notes dites naturelles ne doivent pas forcément recevoir une harmonie formée de notes naturelles. Ainsi, dans l'exemple de la figure 44o (n" 982), où le chant donné ne comporte aucun accident, on peut néanmoins employer des accords accidentés; il suffît notamment de varier l'harmonie de la première mesure en entendant sa seconde moitié, non pi us dans l'échelle/aC naturelle), mais dans l'échelle /a;;( accidentée), ce qui se fait en remplaçant l'harmonie ternaire fa do la do par l'harmonie colorée mi]fdo la^do. (Pour plus de détails, se reporter à l'Essai même, Applications, fig. ^it, n-SOQ).
DISSONANCE
989. Tous les styles dont il vient d'être parlé jusqu'ici peuvent être employés en faisant uniquement usage d'harmonies consonantes, c'est-à-dire en n'accompagnant la note du chant qu'avec des notes prises dans la môme échelle. Mais rien n'exige que les différentes parties chantantes cessent toujours simultanément d'employer les notes d'une certaine échelle pour passer toutes à la fois, et comme « au coup de baguette » aux notes d'une échelle différente. Si certaines parties effectuent leur changement d'échelle avec un peu de retard ou d'avance sur les autres parties, il y a emploi simultané de notes appartenant à des échelles différentes : dès lors, l'harmonie cesse d'être consonante et reçoit, par opposition, la dénomination de dissonante. Exemple :
Fig. 44 j.
Cette figure comprend deux successions A et B assez semblables, et dans lesquelles les quatre parties utilisent successivement les échelles do, sol et do; mais l'harmonie A est
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consonaDte, puisque les changements d'échelles s'y font simultanément dans les quatre parties; au contraire, l'harmonie B est dissonante, car, pendant la première moitié de la seconde mesure, le dessus continue de faire entendre la tonique, et ne rallie qu'au second temps l'échelle dominante employée par les trois autres parties.
Considérons l'accord dissonant
sol loi ré do
contenu dans la Qgure précédente.
Entendu à l'improyiste, cet accord produirait un effet de dureté (*); à la place qu'il occupe, au contraire, il paraît fort naturel et se lie harmonieusement aux autres; l'auditeur, en etTet, comprend facilement la présence de do au milieu d'autres notes prises dans l'échelle dominante, puisque ce son do vient d'être entendu dans l'accord tonique précédent : la note dissonante do a donc été expliquée à l'avance, ou, comme disent les harmonistes, préparée.
901- Au cours de la mesure que nous considérons ici, l'auditeur éprouve successivemeut deux sensations très faciles à distinguer l'une de l'autre : au premier temps, la sensation de dissonance, puis, au second temps, la sensation plus douce de consonance, qu'il désirait déjà plus ou moins confusément, et qui lui fait éprouver comme une impression d'oi-dre remis dans le désordre; c'est qu'en effet le phénomène se produisant alors, et qu'on appelle résolution, marque la fin de ce « beau désordre * constitué par la dissonance, et les notes mélangées tout à l'heure sans avoir égard à leur origine se reclassent maintenant par série appartenant à une seule et même échelle.
092. Les règles que formulaient les anciens harmonistes au sujet de la dissonance étaient fort rigoureuses; les deux principales étaient les suivantes :
On doit préparer la note dissonante en la faisant entendre au préalable dans un accord consonant.
Dana la résolution, la note dissonante a une marche contraiiite, qui doit s'effectuer en descendant d'un degré de la gamme.
Il n'a pas paru possible de passer ici sous silence ces deux lois qui tiennent une si grande place dans les anciens Traités ; mais l'enfant qui commence à s'exercer dans l'art d'écrire de la musique peut s'abstenir de s'en occuper; en effet, en ce qui concerne la préparation, il la fera toujours d'instinct et tout naturellement chaque fois qu'elle est nécessaire, c'est-k-dire lorsque la dissonance à laquelle il accède est trop complexe (dure) pour être comprise sans explication préalable (préparation). Quant à la résolution, bien qu'elle se fasse souvent par un mouvement descendant de la note dissonante (ainsi que dans la figure précédente), la loi qui prescrit ce mouvement descendant n'est pas fondée; la marche de la note dissonante (ou de toute autre) échappe à toute loi, et dépend seulement de l'idée musicale que le compositeur veut exprimer.
903. Notre jeune harmoniste arrivera peu à peu à pratiquer la dissonance, en commençant bien entendu par la plus douce ('), dont il va être question ci-après. Ses compositions perdront alors l'aspect un peu spécial des figures l\l\o (n° 982) et 443 (n° 98^), surtout quand la pratique lui aura enseigné le rythme, et lui aura montré la possibilité de faire harmonie, non pas à toutes les notes du chant uniformément, mais seulement aux note» principales. Avec des harmonies dissonantes et des rythmes plus alertes, ses compositions deviendront conformes à la conception moderne de la tonalité.
(') Au iDoins sur 1o Jeune auditeur qu'un long usage do l'harmonie modcras n'a pas encore accootUDié & tentes les diRSonances. mAme les plus dures et les moins préparées.
(') Notamment OQ faisant usage de la fausse échelle (si ré fa dans le» tons do do majeur et ds la minour), qni eit le plus doux des accords dissonants (voir le premier renvoi du n' 9S4 et le pramler renvoi du W 997).
A titre de démoastratioa, od donne ci-apré8 la façon dont le chant pris plus haut pour exemple a été harmonisé par un mallre moderne (') ■-
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994. Parmi les accords dissonants, ceux qui sont le plus employés et dont les ouvrages spéciaux traitent le plus longuement sont les accords de septième, ainsi dénommés parce qu'étant formés de quatre notes échelonnées par tierce, ils embrassent un intervalle total de septième.
Cet intervalle étant en principe moins dissonant quand il est mineur que quand il est majeur, les accords de septième mineure seront, en général, moins dissonants que ceux de septième majeure.
996. Mais les accords de septième mineure n'auront pas tous même degré de dissonance; ceux qui ne contiennent qu'une seule quinte juste, comme l'accord
toi li ré fa, seront plus doux que ceux où il existe deux quintes justes, comme dans l'accord
En etTet, ce qui caractérise la disssonance d'une harmonie, c'est l'emploi simultané, ou, si l'on veut, le conflit de deux échelles ; et ce conflit est plus marqué dans l'accord misolsiré, formé de deux échelles exactes {miâol si et sol si ré), que dans l'accord ïo/« ré fa où il n'existe qu'une seule échelle juste (solsi ré).
996. Les accorda de septième jouissant de cette douceur privilégiée (comprenant la fausse échelle) appartiennent aux trois types suivants :
Le type solsi ré fa, que les harmonistes désignent sous le nom d'accord de septième de dominante ( ton de do majeur ou mineur), parce qu'il se place le plus habituellement sur la dominante du ton;
Le type si ré fa la, que les harmonistes appellent accord de septième de sensible ( ton de do majeur ou mineur), ou accord de septième du second degré (ton de la mineur), selon le degré sur lequel il est placé ( ') ;
Le type si ré/a la\f, que les harmonistes appellent accord de septième diminuée (ton de do majeur ou mineur), parce que son étendue est précisément celle de la septième dite diminuée qui se rencontre dans les gammes des deux modes (genre orné).
( '} Kitrnil de VÂlbum de viaille* ehansom pour tes petits en/anti, avec ucompsgnemenl de Cli.'M, Widor, p. lî, et reproduil avec autorisation de MM. Pion, Nonrrit et C", éJilour» & Paris.
(') Il OBl & rcmanjoer que ce degnS n'esl jamais la note sur laquelle l'accord est réellemenl fondé; en effet, l'accord peut ae présenter, soit comme abréviation tien de ré fa ta avec sa lixta ii, etc ; maii ji ëobelte.
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097. En raison de leur douceur privilégiée, ces trois accords dissonants n'ont généralement pas besoin de préparation (').
Ils se présentent dans l'harmonie arec des caractères fort variables, dépendant des processus souvent 1res différents par lesquels ils s'introduisent : ainsi, ces accords peuvent être formés par le mélange des échelles dominante et dominée du ton établi; ou bien par le mélange des échelles des deux pseudiques, éqtiiarmés au ton établi; ou bien encore par le mélange d'une dominante majeure (qui peut être celle d'un ton mineur) ou d'une dominée mineure (qui peut être celle d'un ton majeur) avec l'échelle ëquipseudîque {') du ton établi, etc.
998. De ces trois types d'accords, le premier et le dernier sont particulièrement intéressants (•), parce que, d'une part, ils jouissent de propriétés fort différentes, pour ainsi dire opposées et complémentaires, et que, d'autre part, ils s'échangent très facilement l'un dans l'autre.
L'accord sol si ré fa, entendu ex abrupto, c'est-à-dire sans qu'aucune tonalité ait déjà été établie, évoque énergiquement le ton de do (majeur ou mineur) ; au cours de l'Essai qui précède, on a exprimé cette propriété, en disant que saisi ré fa rattache au ton de do, et on l'a expliquée en montrant que les quatre sons considérés, bien que pouvant se présenter (eux ou leurs synonymes ) dans tous les tons possibles, s'interprètent le plus volontiers en do parce que ce ton est celui où ils correspondent aux rapports numériques les moine complexes (substratum le plus simple).
Au contraire, l'accord si ré fa la'y s'interprète avec une extrême facilité dans quatre ou même dans huit des douze tons (des deux modes) de la musique tempérée, et avec une facilité très grande encore dans les quatre tons restants, en sorte qu'il convient à peu près ôgalemenl à tous, tandis que l'accord précédent convient surtout à un seul.
11 est à remarquer, en outre, que les deux accords comparés ont trois sons en commun, et ne diffèrent l'un de l'autre que par la substitution de /al^àio/, ou de £o/ à /ai;; ils se transforment donc l'un en l'autre avec une extrême facilité. De cette circonstance, et des propriétés opposées et complémentaires spéciales à chacun d'eus, il résulte que leur emploi combiné permet, comme on va le voir, de passer très aisément et presque instantanément du ton établi à tout autre ton quelconque.
MODVLATlOIt.
999. La modulation consiste à abandonner le ton établi et à en adopter un autre.
Généralement, elle s'exécute sous l'influence dé l'inspiration et sans que l'on y songe, en sorte qu'à cet égard, il n'y aurait pas nécessité d'en étudier les lois, puisqu'on les applique instinctivement. Toutefois, il peut être curieux d'examiner après coup la façon dont on a été conduit à changer de ton ; en outre, la modulation n'a pas toujours le caractère naturel et purement artistique que l'un vient de lui attribuer; il existe aussi des modulations pour ainsi dire artiOcielles, que l'on est amené k tcrire dans un but d'utilité tel que le suivant :
Une partition d'opéra étant terminée, le compositeur s'aperçoit que l'un de ses airs ne convient pas parfaitement à la voix de l'artiste chargé de le chanter, et décide, par
( ' ) Celte (lanceur privilégiée appartient a fortiori k l'accord ai ré fa ( fausKe écliellu de» tuns de do el Je la) qai Tonne la partie ciinimuDe aux troia accord» préciîdcals, et qui oo contient aucoa conllil d'échelle, pui>qao, loin de réunir deoi échelles, il n>n rttnfermc paa même une acule. (Cette propriété lui est commune avec l'accord de aepUème
(') On a désigné bous kh nom. au cours de l'Essai qui précède, l'échelle de l'équianué de genre psendique qui n'cHi lié BU ton établi, ni par vnieinage, ni par connexion. (>) Le lecteur remarquera facilement que les propriétés du second accord iiunt assez voisines de celles da
exemple, de baisser cet air, du ton de do ù celui de si. En raison de cette transposition, la tonalité de l'air cesse de se lier à celle qui précède et à celle qui suit; le compositeur insère donc à chaque extrémité de l'air transposé une brève harmonie formant une sorte de suture musicale entre les tonalités qui se succèdent : ces sortes de raccords artificiels s'écrivent avec une extrême facilité, dès qu'on s'y prend méthodiquement.
1000. Avant ces modulations utilitaires, considérons d'abord celles qui ont une origine purement artistique. Celles-ci s'exécutent principalement de deux façons différentes. Fort souvent on passft de l'ancien ton au nouveau, grâce à leur seule parenté, et ces successions sont si faciles que souvent les théoriciens ne les considèrent même pas comme des modulations; ainsi, ayant exprimé une idée musicale en do majeur, par exemple, on pourra, après la cadence finale, attaquer de piano et sans aucun intermédiaire un nouveau motif en /a majeur, ou en la mineur, ou en la^ majeur, etc.
1001. Mais souvent aussi la modulation s'effectue par un processus qui n'est pas sans analogie avec celui du calembour. Rappelons d'abord la définition de ce mot (d'après le pelit dictionnaire de Larousse) ;
s Calembour, jeu de mots fondé sur une équivoque, une simultitude de sons. Exemple : M. de Biévre ayant appris que le comédien Mole, si connu par sa fatuité, était retenu ati lit par une indisposition, s'écria : Quelle fatalité (fat alité)! »
Considéi-ons maintenant, par exemple, l'accord
la do mi loi.
Qu'il soit l'accord de septième fondé sur le la, VI" degré de do, ou l'accord de septième fondé sur le la, 111° degré de/a, il comprend toujours les mêmes sons; on peut donc l'interpréter aussi bien dans le ton de /a que dans celui à.edo; cette propriété, tout à fait semblable à l'amphibologie des syllabes /afa/i^d, a été désignée dans l'Essai qui précède sous le nom à'amphiconie. Et, de même que les quatre sons (syWahes) fa-ta-U-té peuvent, par leur amphibologie, faire passer l'esprit de l'idée àe fatalité è, celle Ab fat alité on inversement, de même les quatre sons ( notes) la do mi soi peuvent, par leur amphitonie ( ' ), faire passer l'esprit de l'idée de « do majeur » à celle de « fa majeur » ou inversement ; il suit de là que, quand l'accord /a rfo m/ *o/ se présente dans l'un des tons (fa, do, sol, ré, la, mi) auxquels il appartient, rien n'est plus simple que de l'interpréter dans un autre de ces mêmes tons, et par suite de moduler dans ce second ton {voir plus haut, Enharmonie, figure ■^^o du n" 343).
1002. Quant aux modulations utilitaires, il existe un nombre immense de façons de les effectuer; nous indiquerons ici l'une des plus simples, fondée sur les principes suivants :
a. Dans un même ton, l'accord de septième de dominante et l'accord de septième diminuée contiennent l'un et l'autre les degrés VU, II et IV ; leur quatrième note est, pour le premier accord, le degré V, et, pour le second, le degré VI''. Ainsi, en do (majeur ou mineur), ces accords peuvent être mis sous la forme
.«■ ré fa toi,
li ré fa ta},:
b. Les accords de septième diminuée appartenant à trois tons s'échelonnant par seconde mineure sont distincts: tels sont, par exemple, les accords de septième diminuée afférents
(') I.'ani|)liitnnLC ii'est pas toujours aussi parfoits quo dans lu pn<Bent exemple; on a vu, au coura de l'Essai qui pnicids. que, selon la ciut et notamnienl dans les madulalions par enharmonio, l'amphitonie peut être de plus en pins approximative; le parallèle avec le calumbour peut se prolonger juBi[ne dans ces derniers cas, car on sait que lus jeux de mots approchas nu approximatifi sont Torl cultivés par cerliuns esprits.
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aux tODS de si, do et ré'p, savoir :
las dois mi sol,
«■ ré fa h\„
do mi], sol', ridl,.
Mais tous les autres accords de septième diminuée aiipartenant aux autres tonalités de noire musique tempérée !>e confondent pratiquement avec l'un ou l'autre des trois précédents (ainsi qu'il est facile de s'en assurer en jetant les yeux sur un clavier).
c. L'accord de septième diminuée est doué d'une amphitonie telle, qu'on peut toujoui-s faire entendre un accord quelconque de ce type, quelle que soit la tonalité dans laquelle on compose.
d. L'accord de septième diminuée s'échange aisément en accord de septième de dominante, et réciproquement.
e. L'accord de septième de dominante rattache énergiquement à la tonique correspondante, et en évoque nettement la tonalité.
Ceci posé, il est évident que, quel que soit le ton établi et quel que soit aussi celui vers lequel on veut moduler, on peut toujours exécuter le changement de ton par la succession suivante :
Accord de septième diminuée du nouveau ton;
Accord de septième de dominante du nouveau ton;
Accord tonique du nouveau ton.
Par exemple, pour aboutir au tonde do (majeur ou mineur), on pourra, quelque soit le ton établi, faire entendre la succession :
ti ré fa sol,
do ""i (h on !>) toi.
Il va de soi que ces accords pourront d'ailleurs être faits complets ou incomplets, plaqués ou brisés, directs ou renversés, etc.
Dans le cas où l'arrivée de l'accord de septième diminuée dn nouveau ton semblerait produire un effet de surprise ou d'incohérence, il serait toujours facile de corriger cet effet en faisant entendre au préalable l'accord deseptiéme de dominante de l'ancien ton, ou son accord de septième diminuée, ou l'une et l'autre de ces deux harmonies : ces accords se lient sûrement bien à l'ancienne tonalité, de même que les accords indiqués plus haut se lient à la tonalité nouvelle ; et, quant aux deux accords de septième diminuée, ils se succèdent toujours aisément l'un à l'autre, puisque tous deux peuvent être pratiqués dans chacun des deux tons en présence. Dans ces conditions, la succession formant le processus modulatoire le plus progressif serait :
Ancien ton;
Accord de septième de dominante de l'ancien ton ;
Accord de septième diminuée de l'ancien ton ;
Accord de septième diminuée du nouveau ton ;
Accord de septième de dominante du nouveau ton ;
Nouveau Ion.
Mais il est rare que le musicien moderne éprouve le besoin d'employer autant d'harmonies intermédiaires; et, quand la tonalité ancienne n'est pas fortement établie (par une série d'accords ou de phrases mélodiques caractéristiques de cette tonalité), il sufût souvent d'une seule harmonie intermédiaire, notamment de celle de l'accord neutre du nouveau ton.
La figure suivante montre la modulation vers rfo exécutée par ce dernier moyen, en pat-
tant des tons de ji, ré'f et /«s avec lesquels celui de do n'a que les parentés les plus lointaines.
SI BÉb . FA jt !
1008. De ce qui pi-écède, il ne faudrait pas conclure que les modulatioDS se classent en deux genres, le genre naturel et le genre artificiel, le premier des deux se subdivisant en deux espèces, l'espèce par parenté et l'espèce par amphitonie. En réalité, les catégories ne sont pas aussi tranchées; il est vrai que les modulations de pktno, par seule parenté, diffèrent des autres en ce que, pour elles, il n'existe aucun processus modulatoire ; mais, dans les autres catégories de modulation, l'amphitonie n'est pas seule à faire sentir son influence, et les deux tons qui se succèdent sont toujours liés par une parenté, faible parfois, mais non pas nulle, puisque, quel que soit le degré de la gamme chromatique vei's lequel on module, il appartient toujours à la collection des onze sons formant avec l'ancienne tonique les rapports les plus simples.
mBlodie.
1004. Dans ce qui précède, il a été question de la façon d'écrire une harmonie convenant à un air donné, mais jamais des moyens à employer pour composer une mélodie, si simple ftil-eile. C'est qu'en effet la mélodie est surtout une affaire d'inspiration : de même que les ouvrages sur la Grammaire, le Style, la Rhétorique, etc. peuvent renseigner sur l'art de bien dire, mais non sur ce qu'il faut dire, de même les Traités sur la Composition peuvent renseigner sur la façon de bien exprimer une pensée musicale et de la revêtir d'une harmonie appropriée, mais encore faut-it que l'inspiration ait suggéré cette pensée : qu'il s'agisse du langage ordinaire ou du langage musical, il ne faut évidemment parler que si l'on a vraiment quelque chose à dire.
1005. Toutefois, môme en ce qui concerne la mélodie, la théorie peut, dans une certaine mesure, venir en aide à l'imagination, lorsque celle-ci se montre paresseuse. Ainsi, au cours de la composition d'une mélodie, lorsque le musicien vient d'écrire un membre de phrase sur telle famille de notes, la théorie lui présente le lableau des familles plus ou moins apparentées à la précédente, et parmi lesquelles il peut faire un choix pour continuer sa composition.
1006. Mais il y a plus : quand un membre de phrase est terminé, ou bien quand la mélodie tout entière est achevée, on peut utiliser encore une ou plusieuis fois l'air qui vient d'être composé, mais en le transformant méthodiquement de façon qu'il revête des aspects, tantAt un peu différents, tantôt nettement dissemblables.
Ainsi, si l'on se reporte à l'exemple de la figure 69 (Contrepoint, n° 112), on reconnaîtra que le début de cet air est formé uniquement de l'échelle de do, sens descendant, suivie de la gamme de do, sens ascendant ; quant au reste de l'air, il se compose simplement de ce même dessin musical, reproduit successivement dans les trois tons équiarmés de do. savoir : la mineur normal, ré mineur pseudique et sol majeur pseudique, avec retour final
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au ton de do. Mais la transformation peut être beaucoup plus profonde que dans l'exemple précédent : ainsi, un air présenté une première fois tel que l'inspiration l'a dicté, peut être utilisé une seconde fois, non plus tel qu'il vient d'être écrit, mais tel qu'il apparaîtrait sur la version première, si on lisait celle-ci par transparence, après avoir retourné la feuille de papier du côté du verso et l'avoir renversée de haut en bas (').
1007. n est curieux d'observer que les compositeurs appliquent continuellement la plupart de ces proe«dé8 (imitation), mais d'instinct, et le plus souvent sans s'en douter k moins du monde.
IHFPeilEmEg IKTONATlOIfS » VNB MfilB MOTR.
1008. Avant de terminer, il peut être utile de signaler encore ici une difficulté d'ordre pr;i tique, que l'on a chances de rencontrer quand on chante (sans accompagnement d'instruments à sons Aies) des airs contenant beauuxipde modulations. Cette difficulté admet une explication assez simple, et qu'il est utile de connaître aQn de ne pas être exposé à mettre en doute sans motif la justesse de sa voix.
Reportons-nous à un fragment de huit mesures (tiré du Lohengrîn de Wagner) qui a été cité plus haut (9° Partip, Applications, fig. 879, n" 7fO); prenons sur un piano i'iatoniition du la't} initial, puis chantons l'air sans accompagnement (mais en songeant aux harmonies que contient l'accompagnement) ; enfin, arrivés au la'y final, comparons son intonation à celle du la"^ initial : nous constatons que la dernière intonation est plus élevée que la première.
Si cette expérience ne nous parait pas concluante, nous pouvons la réitérer dans des conditions plus probantes : donnons-nous toujours au piano l'intonation du la\f initial ; à la fin des huit mesures, reprenons da capo en conservant exactement au la'y l'intonation avec laquelle nous avons terminé la première reprise; enfin, comparons aux sons du piano le /«;? par lequel nous terminons la second^ reprise : cette fois l'écart d'intonation sera tellement grand qu'il sera difficile d'en nier l'cxisterice : notre intonation aura monté do plus d'un demi-ton (*).
1009. Des écarts de ce genre se produisent inévitablement lorsque la mélodie chantée contient certaines modulations ; et ce ne sont pas à proprement parler des écarts d'intonation : ce n'est pas notre voix qui est mal posée, et émet une même note à des hauteurs dilférentes, c'est notre langage musical qui est insufQsant, et confond sous un même nom deux notes différentes.
1010. Sans entrer dans des explications détaillées, on se bornera à indiquer ici aux ji.'Uncs lecteurs comment ils peuvent très aisément : 1° dresser une sorte de plan de la tonalité, sur lequel figureront toutes les QOtes auxquelles leur voix peut accéder par modulation, avec indication des différences de hauteur de ces notes ; a" reconnaître sur ce plan quelle marche suit ta modulation de la mélodie chantée, et quel doit être, par suite, l'écart d'intonation final entre notes qu'on a généralement coutume de confondre.
1011. Traçons sur une feuille de papier un quadrillage dont chaque point sera destiné à représenter une note. Dans ce quadrillage {fig. 4^7), appelons revfectivement lignes et
(') De nombreuses trunafarniationB du même ordre ont évi étudiées p Chapitre 11. Trara/ormations, n- 110 et suivants. Celle à laquelle o Irnnsforniflllons de courbes par raynns vecteurs réciproques que l'oji étudie eu OÉométrie.
( ') CoL'Iains professionnels liu cliaot eipliqnent cet elTet en disant que la voix monte toujours : cette oxplication (?) ne fuit pas comprendre pour quelle cause notre voix tondrait à monter; elle cal d'ailleurs (ausse, car il est ftcils île <ix. loin do monter, descend, au contraire ( voir 7' Partie, //ifervo/'ei.
colonnes les files de points disposés suivant des lignes droites horizontales ou verticales, et désignons par rangées les aies de points situés sur les obliques qui montent de gauctic à droite, à raison d'un carreau en hauteur pour quatre carreaux en largeur (*).
Vers le milieu du quadrillage, choisissons un point quelconque pour représenter la note do, et écrivons au-dessus de ce point le nom de la note représentée {fig. 448) ; donnons maintenant aux points de la même colonne les noms de notes se succédant par tierces majeures, savoir : par tierces majeures ascendantes, pour tes points situés au-dessous de do et par tierces majeures descendantes (ou par sixtes mineures ascendantes) pour les points situés au-dessus de do. Enfin, partons successivement de chacun des points déj<i dénommés, et faisons représenter aux points de la même ligne des notes s'échelonnant par quintes de gauche à droite ou par quartes de droite à gauche; nous obtenons ainsi un plan tel que le suivant :
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Dans ce plan, on peut trouver, indépendamment de l'intonation exacte des notes, divers renseignements tels que les suivanis :
1013. Gammes chromatiques. — Tout rectangle formé de douze notes, occupant trois lignes de quatre noies ou quatre colonnes de trois notes, représente les sons d'une mC'me gamme chromatique dont la Ionique n'est autre que la note située immédiatement à gauche du centre du rectangle.
(') Oeax noi entrecolonnei.
aén» l'une da l'autre par un interligne et par quatre
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Par exemple, la gamme chromatique de do est la suivante :
1018. Intervalles musicauœ. — Toute flèche tracée dans le plan de façon à réunir deux notes du quadrillage représente l'intervalle musical séparant ces deux notes.,Ouels que soient leurs emplacements, les flèches ayant même longueur, direction et sens, représentent toutes des intervalles musicaux identiques; par conséquent, toutes les quintes et toules les quartes seront représentées respectivement par des flèches telles que do sol ou rfo/o(vo(>les flèches de la flgure 449); toutes les tierces majeures ou les sixtes mineures, par des flèches telles que do mi ou do la'y, toutes les tierces mineures ou les sixtes majeures, par des flèches telles do miy ou do la\ toutes les secondes mineures ou les septièmes majeures, par des flèches telles que do ré\f ou do si (') . . . , etc.
1014. Notes homonymes. — Reportons- nous à la figure 448 (n" iOlt) et considérons les rangées qui y sont indiquées par des droites pointillées; nous voyons que toutes les notes situées sur une même rangée se trouvent désignées sur le plan par un même nom; et, en effet, ces notes, quoique ayant, comme on va le voir, des intonations un peu différentes, portent bien le même nom dans le langage des musiciens et s'écriventde la même façon sur la portée.
1015. Notes synonymes. — Considérons maintenant deux notes appartenant à la même colonne et distantes de trois interlignes ( sur le quadrillage de la figure ^48) ; ce seront, par exemple, do cl sii, ou bien la\y et sol'i, ,.., etc. Ces couples forment ce que les harmonistes appellent, selon le cas, des notes enharmoniques ou synonymes; ils ne les confondent pas entre elles puisqu'ils les nomment et tes écrivent différemment, mais le tempérament, ou, si l'on veut, le clavier, les confond entièrement.
1016. A'oles cotempérées. — Adoptons l'expression de notes cotempérées pour désigner l'ensemble des notes que le tempérament confond en une seule, ei cherchons, par exemple, les posilions relatives des notes cotempérées à do (voir Jig. 448 ou45i) : ces noies sont évidemment, outre do, ses enharmoniques qui s'échelonnent de trois en trois dans la colonne de do (savoir «3, taxH, .,,, etc. dans le sens descendant, et réyiy, miy^y. . ... etc. dans le sens ascendant), ainsi que toutes les autres notes placées sur les rangées passant par do ou par ses enharmoniques.
En sorte que ces cotempérées, dont chacune pourtant possède son intonation particu- Uére, sont en nombre illimité.
1017. Cétés. — On appelle commas les différences de hauteur qui existent entre les sons cotempérés les plus proches, fl est évident que, pour exprimer ces très petits înler-
(') Tuutefuis, il existe aussi des secondes mineures telles <\ae la lib et dos septièmes majeures toiles qns *■.'• la dont Its valeurs sont clifTérentcs de celles da do ré^ et de do si, ta sorte qu'elles sont représentées par des flèches
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valles musicaux, il est nécessaire d'employer une unité plus menue que le demi-too tempéré valant un douzième d'oclave; on se servira dans ce qui suit du cété, qui correspond à peu près à un neuvième de ton, et exactement à un cinquante- troisième d'oct;ive ( ' ).
Considérons le la normal {la du diapason) et une série de cinquante-deux autres sons s'échelonnant de cété en cété. Les cinquante-trois sons de cette série peuvent être représentés par des numéros d'ordre variant de i pour le premier (/anormal) à 53 pour le dernier. Il est évident que, si l'on pi-olongeait cette série suivant la même loi, les nouveaux sons obtenus, 54, 55, 56, ..., etc., ne seraient autres que les octaves des premiers (, 2, 3, . . ,, etc.; il n'y a doue pas lieu de les prendre en considération.
1018. Les cinquante-trois sons qui viennent d'être définis jouissent de la propriété de représenter avec une justesse presque mathématique, et en tous cas bien supérieure aux besoins de la pratique, tous les sons que l'on peut rencontrer, soit dans la gamme, 30it dans la modulation, c'esl-à-dire, eu un mot, tous les sons du plan de la tonalité.
L'expression de ces sons en cétés peut s'obtenir facilement en partant des trois données suivantes :
I' Dans une même gamme chromatique, dans celle de do par exemple^ les hauteurs relatives des douze notes sont telles que l'indique en cétés la figure suivante :
se
1 rt
ft
a° Dans une même rangée (n" 1011), deux notes cotempérées successives diffèrent d'un cété; la plus aiguë est celle qui est inscrite au-dessus (et à droite) de l'autre.
3' Dans une même colonne, deux notes cotempérées successive-s (séparées par trois interlignes) diffèrent de deux cétés ; la plus aiguë est celle qrii est inscrite au-dessus de
l'autre.
1019. Plan coté en cétés. — Pour coter en cétés le plan de la tonalité, il suffit d'appliquer le triple renseignement qui précède.
A cet effet, reproduisons (voir ^^. 4^i) le quadrillage déjà donné dans la figure 44^, mais en en groupant les notes par rectangles chromatiques cotempérés ( synonymes dans la même colonne, homonymes dans la même rangée).
Le rectangle central (gamme chromatique de rfo) pourra être coté conformément aui indications de la dgure 45o. Le rectangle synonyme situé au-dessus du précédent s'en déduira facilement, car ses cotes ne sont autres que celles du premier rectangle augmentées de deux cétés; tous les rectangles de la même colonne pourront s'obtenir ainsi de proche en proche, en appliquant le même procède lorsqu'on se déplace vers le haut, ou le procédé inverse lorsqu'on se déplace vers le bas.
Les rectangles composant la colonne du milieu du Tableau étant cotés, tous les autres s'en déduii-onl aisément, car, dans une même rangée, les cotes d'un rectangle quelconque
( ' ) La cinqnaute- troisième parUa de l'oclave diffère pou de la mn; qui se rencuutrent, soit d&os la gamme mEme, snit dans la luodulalio Iroisième d'ocCavo le Dom de contma tempéré ou, par abrdviatioa. c
entre les valeurs des principaux commas était donc naturel de dunner an cinquante-
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s'obtiennenl évidemment ea augmentant d'une unité celles du rectangle situé à gauche, ou en diminuant d'une unité cellfi du rectangle situé à droite (').
Fig. 45-- Plan de la tonalité.
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du plan de la tonalité {fig- ^^i) permet de faire les constatations
suivantet^ :
a. Deux notes homonymes (de même nom) n'ont Jamais même hauteur; ainsi, dans la rangée des do, celui du centre est plus grave que ceux de droite et plus aigu que ceux de gauctiG.
b. Deux uoleH synoaymes (enharmoniques) n'ont que rarement la même hauteur. Ainsi, considérons la note ai^^^ conteime dans le rectangle chromatique situé au haut et à gauche de la ligure précédente; son enharmonique /a peut se rencontrer auflai bien dans le recumglo central de la ligure que dAn-* tous les autres rectangles de la mtSme rangée. Ur, parmi ces rectangles, un seul, celui de droite, contient un la de mâme intonation (approximativement) que le si)/)y considéré.
( ' ) Puisque le calé vaut ^ d'octave, il en rdsoite que l'intervalle d'octave s'eiprime eo ei\6t par le aombre 53, en sorlo que la naluro d'une noie no change pas quand on ajouts on quand on retrancha 53 à son numéro d'ordre; d'où il auil qno, quand l'application don règles précédentes conduit i daa impossildlités appareolee (nnméCDS plus petits quo I ou plu4 grands que 53), la dilUcultd peut être tournée comme l'iDdiquenl les oiemples suivants ;
Soit à rotraa<.-har a do i ; on pent dire .
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c. Deux notes non synonymes peuvent avoir la même hauteur (approximativement); ainsi le »'|;>|7 situé dans le rectangle chromatique occupant l'angle supërïeui' droit de la âgure a précisément la même intonation que le ta normal ('); cependant, à première vn<% on serait gëoéraleinent porté h {tenser que son intonation est plutôt celle de la]^ que celle de /al).
1021. Application à ta modulation. — Les notions qui précèdent permettent de suivre sur le plan de la tonalité les modulations successives que présente un air donné, et de prévoir par suite l'écart d'intonation flnal qui peut se produire.
Supposons, par exemple, qu'étant dans le ton de do majeur (avec do=i5) on module vers le ton mineur relatif (/a). Pour moduler, comment fait-on?
Une certaine note, telle que mi par exemple, ayant été émise dans le premier ton où elle joue le rûle de médiante, on cesse de la considérer comme III* degré du ton de do, et on l'interprète comme V' degré du ton de ta. Dès lors on module veis ce ton.
Pig. 45ï.
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Dans ces conditions, on passe du ton de do = i5 !i celui t\e la = i, puisque la note mi, sur laquelle on a changé de ton, et qui a servi pour ainsi dire de pivot à la modulation, appartient à la fois (voir la figure 4âa) aux deux rectangles clnomatiques ayant respectivement do = tS et /a — I pour toniques.
Les notes fa, do, sol, la et si étant également communes aux deux mflmes rectangles, leur emploi comme pivot conduirait uniformément au ton do ta=i\.
1022. Mais il cesserait d'en être ainsi, si le pivot do la modulation, an lieu d'appartenir à la gamme chromatitfue fondée sur /a ^ i , se M-ouvait placé dans le rectangle de L'une des gammes chromatiques cotempérées à la précédente (*). Su|iposons, en effet, qu'étaut en do, on fasse entendre /a[?, et qu'à ce moment, cessant de considérer le son émis comme sixte mineure de la tonique, on vienne à l'interpréter comme septième
«■«(■. Bl tl
(') Cei^ n'est pas spiicial ai conveaablo, peut dtra abordde matique occapanl le contra da la liguro, do des n|>, nous dMoeadions de six roctangle par coDséqaaDt mâme hauteur que le la normal,
(') Les trois rsctanglas colempérds fondés respectivement «ar les êiii^ = 3 reconvrant sstiêrement, à eux trois, le rectangle cbromalïque de c» ton de do vers le relatif mineur, on no peut aboutir qa'à t'une oétés) par les cotea i, 3 et 3.
I, k condition qu'on y accède par une succession de modulatious
équivalente à colle du la normal; ainsi, dans le rectangle cbro-
trouvons la note Ji')> cotée avec l'intonation -j; mais si, dans la rangée
fers la gauche, nous aboutirions à un ait- coté ^ — G, soit i, el ayant
9 toniques coteoipër^s (a = i, la — i et nn initial t^o = i5 ; donc, quand an module 'a caractérisées (en
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majeure d'une nouvelle tonique : en ce cas, on module vei's si"^ qui a précisément la\f pour septième majeure ; on peut voir, en effet, sur la figure ^Sa, que, dans ce cas, le pivot la'y est commun aux rectangles chromatiques fondés sur rfo = r et sursi'i^^ 3 : la tonalité à laquelle conduit le pivotement sur la\f est donc de deux cétés plus haute que celle à laquelle avait mené le pivotement sur mi.
1028. Si l'on s"en rapportait aux indications de la partition, les deux modulations ser lient en apparence toutes semblables; car, au moment du chaugcmeut de ton, le musicien, pour simplifier la notation, écrit soin au lieu de /al;, de sorle qu'en apparence c'est encore au ton de ta que l'on aboutit : toutefois, ce n'est hi i|u'une modiUcation d'écriture permettant seulement d' éviter l'emploi d'accidents doubles, mais ne pouvant rien changer au fond des choses : du moment que la modulation a été effectuée en pivotant sur le son qui correspondait, en do, A la note ^1(7, le nouveau ton abordé, qu'on l'écrive la ou «('i?i7, se présente forcément avec une intonation de doux cétiis plus haute que dans le cas où le pivotement s'était exécuté sur la note mi.
1024. Appliquons ces considérations à l'étude du fragment de Lohengrin dont il vient d'être question (n° lOOS); et qui a été cité plus haut (g* Partie, Applications, figure 379, n'TlO), Le ton initial étant celui de ia[^ (que nous supposerons valoir la]}~hi, comme dans le rectangle central de la figure 45i), la modulation comporte qnalre transports successifs de tierce mineure, à la suite desquels on semble être revenu au ton initial: mais il suffit de consulter le plan de la tonalité pour voir qu'en réalité ces quatre modulations conduisent, non pas à la'<f lui-même, mais à son cotempéré si'yg^y; et le même plan coté en cétés indi<iue encore que le si]}tf^ auquel on accède ainsi a pour intonation.
Fig.4H.
non pas celle (5i) du ton initial la]^, mais celle (1) du la normal lui-même, laquelle est fort différente (plus haute d'un demi-ton chromatique).
DIPrËRBNTS ASPECTS d'uN HËIIE PAIT MUSICAL.
1025. On a souvent signalé, au cours de l'Essai qui précède, la diversité des aspects sous lesquels un même fait musical peu! se présenter (voir 4* Partie, Dissonance, renvoi du II- 180).
Il y a là pour l'analyste une source de petites difficultés dont les modulations précédemment étudiées permettent de donner un exemple.
Considérons un air de musique qui module de do majeur vers le relatif mineur, en présentant une succession telle que la suivante (') :
1° Dessin musical sur do, mi, sol, notes de Téchelle tonique.
3' Dessin musical sur si, ré. fa, la]^. groupe dissonant formé de notes appartenant à la dominante du ton, sol si ré, et à sa dominée,/» la\fdo (genre orné).
3" Pivotement sur la\f que l'on vient à considérer, non plus comme VI" degré bémolisé du premier ton, mais comme VII' degré diésé de son relatif.
li" Modulation vers ce ton relatif.
Des explications données plus haut, il résulte que, si le ton initial a été attaqué à l'intonation do = i5, la modulation doit conduire au ton de la = i ('), plus haut que le la normal de deux cétés, soit environ | de ton.
Vmfiitnt ces prévisions par e-tpéiienct;, c'est-à-dire en cliantant la mélodie sans accompagnement, il est probable qu'un aboutira bien, an moins la première fois, À l'inlonation la — 3, plus haute que celle que donnerait le piano ou tout autre iustrumeut à sons fixes. Mais, en réitérant l'expérience, il est possible que l'on obtienne des intonations variables, tantôt celle de la = i (conforme à celle du piano), lantôl celle de /a = 3 (d'un quart de ton plus haute que celle du piano).
1026. De la discordance existant entre ces résultats expérimentaux, faut-il conclure que la loi exposée ci-dessus est en défaut, ou même qu'il n'existe pas de loi? Nullement.
Il est, au contraire, intéressant de chercher la cause de ces divergences; celte cause est la suivante :
Lorsque pour la première fois on chante la mélodie considérée, on ignore la modulation qui va se produire et l'on est tout naturellement porté à donner aux divers dessins musicaux les interprétations indiquées plus haut (n° 1025); notamment, lo second dessin se présente comme formé des échelles sol et fa du ton de do orné, en sorte que la note la]^ est bien émise à un demi-ton chromatique plus bas que le la normal. Mai», quand ou chante la mélodie pour la seconde fois, on sait qu'il va y avoir modulation dans le mineur relatif; on peut donc, dès le second dessin musical, se croire déjà dans le nouveau ton et considérer les notes de ce second dessin comme appariennnt aux échelles miso/c «tel ré fa la, dominante et dominée de la orné (") ; dés lors, on n'émet plus avec la même intonatiOEi la note sur laquelle on avait pivoté en première lecture; bien que cette note soit écrite la]^, on no chante plus le /a|? situé à un demi-ion chromatique au-dessous du ta normal ; on lui substitue sans y prendre garde le soin situé Â un dr;mi-ton diatonique au-dessous du même la; et comme, dans le cas actuel, les demi-tous considérés valent respectivement, le chromatique 3 cétés et le diatonique 5 cétés, il s'ensuit que, quand on niodule par anticipation, on chante la note censée pivot à a cètès plus bas que dans le premier cas; il est donc naturel qu'on aboutisse à a cétés plus bas, c'est-à-dire à /a ^= I et non plus à fa ^ 3.
(') Des airs réalUtmt es caa ont été donnés an cours de l'Essai qui procède (voiryîf. ii3 du o* 333),
(') Ou plus sxftctement sit,^ = 3; mai», afin d'obtenir une notation plus commode, on substitue toujours la à niV
( héléragiaphie ).
(^) On voit que, dans co cas. on place le pivot de la modulation, non plus dans lo rectangle cbromatiqua de
siii s 3, mail dans celui de la = i.
ttBBUIIB ET CONCLVSCON.
CONCLUSION
1027. La MaLhéNiati(|ue, qui régit l'univers, gouverne aussi le monde des sons; mais elle niî fournil à l'Art que des nipporls simples (notes), el non pas des formules de tonalité toutes faites (gammes). Les seulcR échelles musicales dont elle révèle a priori l'existence sonl au nombre <]e deux : ce sont les séries purement consonantes, l'une de type majeur (do, mi, sol), l'autre de type mineur {do, mi]^, sol), auxquelles nous avons précisément donné le nom ti'échelles.
Les gammes ont été formées arbitrairement par l'homme en réunissant tels ou tels des éléments, noies isolées ou échelles, fournis par la Mathématique.
Les gammes les plus usitées en musique moderne peuvent ôlrc considérées comme composées chacune d'une échelle tonale, associée à un certain nombre d'auti'es échelles en rapports simples avec la premièi-e. Quand le nomljre de ces échelles associées va croissant, la tonalité devient Â la fois plus complexe et plus variée.
L'analyse des compositions modernes montre qu'en général notre musique se réduit à une modulation incessante entre l'échelle tonale de la gamme et les diverses autres échelles qui lui sont associées,
ParU, la ■ib février iç)oS.
ERRATA
1° Errata dont il eu le plus utile de prendre
Page 46, figure 40, au signe triple / / / existant dans plusieurs mesures, substituer l'ahrâvistfon -/.
indiquant i|ue la mesure est idBnti<)ue à la précédente- Page i47i figure i33, retourner la figure, ou bien consùtérer les deux lettres qu'elle porte comme l'aant
des d el non des p.
Pugie 17a, ligne a6 (6* ligne après la figure 169), au lieu de : avec a?, lire : (aveu 27); ot, après les
mots : fouruil eeuletnenl, ajouter : (avec 4^)- Pago 178, ligne i5, au lieu de : membres musicaux, lire : nombres musicaux. Page 197, ligne (du texte principal) 4 on renioniani, au lieu de : ne s'im|K>se plus comme quinte, lire :
ne s'impose plus comme <|uinle d'échelle. Page 371, ligne 6, nu lieu de : l'une, lire : soit; el, au lieu de : l'autre, lire : soil. Page 4^. n° ^93, ligue S, au lieu de : orné, lire : pseudique. Page 49Î1 n° 869, ligne a, aa lieu de : si l'on entend parler de la seconde mineure ou de Vaccident,
lire : si l'on entend parler, soit du grade en général, soil en particulier do la seconde mineure ou de
Vaccident.
Page .^03, dernière ligne du n° 890, au lieu de : totanilé, lire : tonalité.
2" Autres errata.
Page 2o, ligne 1, au lieu rfe ; N : 1/9), lire : (fi ; 1/91.
Page 34, ligne (du texte principal) i5 en remontant, ajouter plusieurs points entre i* et -iP-'.
Page 32. lignes (du texte principal) 1 et 11 en remontant, et en quelques autres passages, au lieu de : dièze, lire : dièse.
Page 4i, ligne 3 en remontant, au lieu de : ou nombre de trois, lire : au nombre de trois.
Page 59, ligne (du texte principal) g en remontant, au lieu de ; huit dernières mesures, lire : six dernières mesures.
Page 98, figure 96, au-dessous de l'air retourné, au lieu de : T, D, A, K, F, 0, E, T, lire : T, D', A'. H', r, C, E', T'.
Page iiS, ligne 4 en remontant, après les mots : puis la version A, sufistituer une virgule au point et virgule.
Page 170, II" 262, ligne 2, au Heu de : près de l'angle P, lire : près du sommet de l'angle P.
Page 17}), renvoi (*), ligne 1, au lieu de : évidemmeni, lire : notamment.
Page a43, ligne 5, au lieu de : le rôle de septième, lire : le rôle d'accord df septième.
Page 3 19, n" 305, lignes 1 e( 2, au lieu de :àes tonalités ou gammes, lire : des tonalités ou des gammes.
Page 341, renvoi (*), ligne 3, ou lieu de : portée, lire ; clef.
Page 35i, ligne 6, au lieu de : ne correspondent pas, lire : no correspondent donc pas.
Page 399, n" 647, dernier» ligne, supprimer l's qui termine le dernier mot.
Page 4^3, ligne 10, supprimer la virgule qui précède les mots : faite sous forme pbgieime.
Page 44^< 0° 730, lu' ligne de l'alinéa C, au lieu de : la note de mi^, lire : la note mi^.
Page 4^0, ligne 4, "<* ''^u <^ -' arbitrairement, lire : arbitrairement; et, au bas de la page, ajouter le renvoi suivant : L'imilatioD ^Dil délinie eal celle que lei Tnités déaommHDl habituellement régulière ou contrainte, nutia <l
en axiale beaucoup d'autres espoceM ; ce qui un forme le rondement milhëuiiili(|ue ayant él6 exposé plus haut
[Contrepoint, a" 119 et suit.), on n'j reviendra pas ici el l'en ne bornera à Éludier le ces particulier du eaaoa
perpéttul.
Page 481, n" 828, ligne 1, au lieu de : sans subir l'influence d'aucune harmonie concomitante, lire ; ,ou
tout au moins sans subir l'influence d'une harmonie tempérée. Page 48a, ligne ig, au lieu de : par sou entourage, lire : par la nullité mâme de son entourage. Page 354t n" ^98, ligne 4- «" ^ea tle : dans l'autre, lire : en l'autre.
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