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ACADÉMIE ROYALEDES BEAUXARTS.

Rapport sur louvrage de Mr CAUSSINUS fait

par la section de Musique de l'Académie des Beaux Arts.

Messieurs,

D'après la demande de M. le Ministre de l'Intérieur en date du 22 Mai 1846, la section de Musique a l'honneur
de vous rendre compte de l'examen que vous l 'avez charge de faire de la Méthode progressive de M. Caussinus pour
l'enseignement du Cornet à pistons,de la Trompette chromatique,du Sax-horn ou Bugle à pistons et du Saxo-tromba
ou Troinbonne Alto à pistons, instrumens adoptés récemment par M le Ministre de la Guerre pour les Musiques de.

l'Armée.
L ouvrage de M. Caussinus est divisé en deux Parties.
Dans. la ~1re.se, trouve d'abord la description détaillée des quatre instrumens en question,dont le doigté est le même

que celui du Cornet à pistons quoiqu'ils diffèrent de forme et de timbre, mais les élèves militaires qui peuvent être 'ap-
pelés a en pratiquer plusieurs, auront un grand avantage a trouver réuni dans la même méthode tout ce qui est néces-
saire à leur étude. Après avoir,dans une suite de leçons de son solfège progressiftraité des principes de musique, de la
formation des sons, des Gammes dans les tons usités, des intervalles et de leurs renversemens,de la transpositionet de
la correspondancedes corps de rechange aux des présentées en un tableau, l'auteur termine sa première partie pardes
tableàuxet exercices pour la lecture des doigtés naturels et factices et par des exercices en triolets de croches résu-
mant les divers dessins de la gamme,avec la comparaison de ces triolets aux simples croches.
Dans la partie il s'occupe des diverseS difficultés, de la formation des coups de langue composés,employés or-

dinairement pour les sonneries de trompette et aussi des notes de goût.Deuxtableauxindiquentles différensdoigtés naturels
et factices des grupetti,des trilles ou cadences. Les dernières leçons sont précédées' par un exercice préparatoire qui
démontre la division des valeurs employées.

L'ouvragese terminepar des études appelées classiques qui servent à rompreles élèvesaux doigtéset articulations les plus dif-
ficiles.
L'Auteura pousséle soin jusqu'à indiquer par un signe dans chaque leçon les respirations pour bien phraser.
M Caussinus a été militaire,son habileté,comme Professeur,et comme exécutantest généralementreconnue. Il a formé

de nombreux et très bons élèves. Connaissanttous les instruments nouvellement introduits dans l'armée il pouvait plus que
personneen faciliter l'étude. Sous, ce rapport il a par sa Méthode bien claire et bien conçue rendu un service qui doit lui
mériter l'approbationde l'Academie.

Signé à la minute: AUBER,HALÉVY,SPONTINI, ADAM, CARAFA Rapporteur.
L'Académie adopte les conclusions de ce Rapport. -

Certifié conforme
Le Sécretaire Perpétuel
signé:RAOUL-ROCHETTE.

Pour copie conforme
Le Maître des Requêtes

Directeur des Beaux Arts et desThéâtres.
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SOLFÈGE-MÉTHODE PROGRESSIF,

Pour l'enseignement du CORNETà PISTONS,de la TROMPETTE CHROMATIQUE,du SAX-HORX OU BUGLE à PISTONS,

et du SAX-TROMBA ou TROMBONNE ALTO à PISTONS.

AVANT PROPOS.

Les progrès de l'art musical amenant sans cesse' de nouvelles difficultés, nécessitent aussi constamment de nou-
veaux moyens de les vaincre.Dominé par cette pensée, et en présence du travail incessant de refonte ou d'enfantement
dont la facture des instrumens de cuivre donne 1exemple depuis quelques années, j'ai jugé qu'une nouvelle
méthode appuyée sur des préceptes en rapport avec. les progrès actuels était sollicitée par l'état des choses.

Je crois donc que 1ouvrage que je présente ici répond à un besoin réel,et pour m ' en convaincre en-
core plus sûrement, je n'ai eu besoin que de revoir avec attention les méthodes précédentes, et j'ai
reconnu,ce que chacun pourra faire comme moi; qu'elles ne sont pas assez progressives pour la généralité des
élèves instrumentistes,qui sont alors obligés de se livrer à l'étude préalable de la musique au moyen des solfèges.

Le but que je me suis proposé et qui est clairement indiqué par le titre (Solfège-Méthodeprogressif),
a été d'éviter cet écueil,en faisant marcher simultanémentet très progressivement l'étude de la musique avec celle
de l'instrument. Je crois en cela avoir rendu un véritable service aux maîtres et aux élèves. Ceux-ci en effet,
assez fréquemment dépourvus de voix, ne pouvaient se livrer avec fruit au travail du solfège de chant;aussi, rebutés
par ce premier obstacle,ne se croyant alors pas aptes à la culture d'un instrument,Us abandonnaientl'un et l'autre;
et cela souvent à tort, car l'expérience nous apprend que tel qui ne saurait faire sortir un son supportable par
l'émission de la voix, peut avoir une très belle qualité de son sur un instrument quelconque;et que telles difficultés

,
de lectures musicales qu'il ne pouvait surmonter par les ressources naturelles de la vocalise,il les dompte au moyen
de lembouchure et du mécanisme.D'autres élèves, au contraire, ayant toutes les qualités du musicien,se trouvaient ar-
rêtés aux premières difficultés du mécanisme de linstrument ou de l'articulationdu coup de langue,par l'oubli dans
les traites que j'espère remplacer,du premier principe de toute bonne méthode,d'opérer du simple au composé..

Par le soin ,que j'ai apporté à combler ces lacunes, les inconvénients que je viens de signaler dispa-
raitront,et les élèves auront désormais plus de chance de réussite. Messieurs les Professeurs trouveront aussi leur
tâche notablement simplifiée;car,qu'arrivait-il jusqu'à ce jour? la, plupart dèntre eux voulait remplir leurs devoirs
consciencieusement,et étant pénétrés de l'insuffisance des méthodes spéciales,avaient recours,pour former leurs élè-

ves, aux divers solfèges de chant,lesquels n'étant écrits que pour les voix et différent essentiellement d'étendue ayec
l'instrument,ne suppléaient qu'imparfaitement à un ouvrage technique. Cette manière pouvait bien former quelques
lecteurs,mais non des instrumentistes, attendu l'absencetotale des développementsindispensables à la spécialité.

L'ouvrage que je livre au public et qui m'a été suggéré par toutes les considérations que je viens
d'indiquer, est calculé de manière à pouvoir être appliqué simultanément ou séparément à l'étude vocale ou instru-
mentale,la basse d'accompagnement pouvant être exécutée avec le violon ou par un instrument semblable à celui
de 1élève. Par ce moyen j'espère abréger de beaucoup cette étude,applanir de grandes difficultés, notamment
les plus arides, celles du commencement,et mettre les élèves à même d'avancer progressivement,surement et rapi-
dement dans la voie musicale et instrumentale.

Tel a été mon but, heureux si par mes efforts je puis obtenir l'assentiment et la bienveillancede messieurs
les Professeurs. C'est cette espérance qui m'a soutenu dans le travail que j'ai entrepris.

Les instrumens à Pistons ont reçu depuis quelque temps de tels développemens et. acquis un si grand perfecti-
onnement,que d'exceptionnelsqu'ils étaient d'abord ils sont devenus la base de toute musique militaire,,et employés
indispensablement dans tous les orchestres;aussi l'étude sérieuse et approfondiede ces instruments est-elle devenue une



nécessité réelle, car,le talent qui est exige maintenant des exécutants ne leur permet plus deffleurer seulement le méca-

nisme et l'embouchure de ce puissant moteur de toute musique bien organisée. C'est pourquoi dans l'intérêt de l'art et de
l'artiste, celui qui veut mériter véritablement ce dernier nom, doit-il s'attacher des lorigine a suivre à la lettre les pré-
ceptes qui seront donnes,et à n'avancer, selon la classificationde l'ouvrage,qu'après avoir pleinement surmonté les difficul-
tés précédentes.

Un défaut capital qu'on reproche aux autres méthodes élémentaires,c'est de séparer trop profondement la théorie
de la pratique,il en résulte pour la plupart des élèves qu'ils ont oublie la première en arrivant à la seconde et ne compren-
nent plus la corrélation qui existe entre ces deux élémens de la science. En oppositionà cette manière dedémontrer, cet
ouvrage a été établi de façon qu'après avoir écrit en tête de la méthode les premiers principes indispensables,l'élève est
conduit progressivement et graduellement à la connaissancethéorique et pratique de l'instrument,par l'énoncé des prinei-
pes appuyés d'exemples simples et faciles. De cette sorte la, mémoire la moins heureuse et lintelligence la plus bornée doit
nécessairementcomprendreaussitôt et retenir a jamais.
La division de cette méthode en deux parties a paru utile, attendu le nombre et le développement des leçons indispen-

sables pour former à la fois de bons musiciens en même temps que de bons instrumentistes.
Dans la premièrepartie,après avoir décrit les principes élémentaires,on fait la description simultanée des instruments

dont il est ici question;ontraite de leur utilité, de leurs différences de timbre, de leur étendue spéciale et comparée les uns
aux autres;des diverses formes et dimensionsdembouchures,dela tenue de linstrumentet du placement de l'embouchure sur
les lèvres;de la respiration,dela formation du son,du coup de langue ou articulation,des moyens à employer pour l'accord
des pistons entre eux,et enfin de la tablature générale en rapport avec les quatre instruments ici traités.La notation et le
doigté étant unique pour eux,on comprend l'inutilité de quatre méthodes distinctes,et l'avantagede réunir en une seule
tout ce qui est nécessaire à l'étudede ces divers instrumens,d'autant plus que selon l'occasion l'élève peut être appelé a en
pratiquer plusieurs.Dans cette même partie,et avant de passer à letude des gammes,ondonne des exercices préparatoires
pour habituer les élèves a la formationde tous les sons;on présente ensuite les gammes majeures et mineures par rondes et
dans lestons les plus usités:ces gammes sont accompagnées de mélodie qui servent à former l'oreille de l'élèveen l'attachant

aux inflexions mélodiquespar les liens de l'harmonie.On traite après des intervalles et de leurs renversementspar blanches,
et du silence équivalent. Ces intervalles sont suivisde mélodies les résumant,et graduellement de même pour toutes lesva-
leurs de notes et de silences,jusqu'à l'emploi des croches inclusivement;après quoi il est donné des tableauxet exercices pour
la lecture des doigtés compliqués ou factices,suivis d'autres tableaux qui démontrent dune manière simple et précise les
règles de la transposition appliquéesaux divers instrumens dont il est question dans cet ouvrage,et indiquent aussi la cor-
respondancedes clés aux divers cors de rechangestranspositeurs.Cette première partie se termine par des exercices en
triolets de croches,résumantles divers dessins dela gamme,etsuivis de leçons pour comparerces triolets aux simples croches.
La deuxième partie s'occupe des diverses difficultés,a partirdelà double-croche et du silence équivalent,présentéessurtous '

les rythmes des dessins mélodiques,etdans lestons majeurs et mineurs les plus usités,et successivement jusqu'à l'emploi
de la triple-croche inclusivement

.
Viennent alors des leçons indiquant la formation des coups de langue composés,employ-

és ordinairement pour les sonneriesde trompette,et appliqués égalementà l'exécution de la musiqueenergique du style fan-
fare. Ensuite on traite progressivementde toutes les notes de goût ou dornementationde la musique,par des leçons précé-
dées chacune dune préparationà la leçon qui va suivre,afin d'en démontrerles valeurs supposées.Suiventdes tableaux indica-
tifs pour la formationdes doigtés,des gruppetti et des trilles,et l'applicationde ces préceptes par des leçons qui se présen-
tent sous toutes les formes et sur toutes les valeurs.Cesdernieresleçons ont surtout pour objet,alors que l'élève a déjà sur-
monté un grand nombred'obstacles,de lui présenter un complément dinstruction,parune suite d'exercicesprogressivement dif-
ficultueuses,et qui demandent dans la pratique des connaissances approfondies. L'élève qui aura convenablement franchi ce
dernier obstacle aura dû acquérir du brillant dans l'exécutionet de l'élégancedans le style,et pourra se livrer avec fruit à la
fréquentation de la bonne musique.
Enfin cet ouvrage est terminé par une suite d'études classiques qui ont pour objet de rompre l'élève à 1exécution des doig-

tés et articulations les plus difficiles.
Le titre de cet ouvrage est entièrement nouveau.Pour arriver à cette progression constantequ'il annonce,et sansrien omet-

tre des difficultés possibles, j'ai dû rencontrer souvent de grands obstacles d'arrangement;mais j'ai été soutenu dans ce tra-
vail ingrat par les sollicitations et les encouragements de personnes honorables qui ont pu rendre justice a ma patience
et jai puisé du courage à l'oeuvre que je produis par la certitudede son utilité et des servicesqu'il est appelé a rendre.

Ce résultat atteint je me croirai dignement récompenséde mes efforts.



PRINCIPES ELEMENTAIRES DE LA MUSIQUE.

Il Y a sept notes ou caractères représentatifs des
tons, que Ion désigne par les syllabes, Ut, Ré, Mi,Fa,
Sol, La, Si. Ces notes se posent sur cinq lignes qui
prennent le nom de portée musicale.
La portée musicale est un assemblage de cinq li-

gnes horizontales quise comptent de bas en haut.
EXEMPLE

PORTÉE.

En outre de ces cinq lignes, on y ajoute, au-dessus
et au-dessous, autant que le permet l'étendue de la
voix ou d'un instrument,de petites lignes, que Ion nom-

y me lignes additionnelles ou supplémentaires.

1 EXEMPLE.

Les notes se posent sur les lignes,entre les lignes,
et hors des lignes de la portée.

EXEMPLE.

On appelle Notes, les caractères dont on se sert pour
écrire la musique;et Ion nomme Silencesles signes eni-
ployes pour remplacer

lesnotes,quand la voix ou l'instru
ment doit en effet observer un silence momentané.

FIGURES DES NOTES ET DES SILENCES EQUIVALENTS
.

Remarque sur les Notes et les Silences.
La Ronde est faite comme un zéro, la Blanche y

5 ^ajoute une queue; la Noire ressemble à un gros point
noir avec une queue; la Croche ne diffère de la noire
que par un crochet a la queue;la Double-croche prend
deux crochetset enfin la Triple-croche en prend trois.
Les queues des notes peuvent être tournées vers le

bas ou vers le haut, selon leur position.
Les Crochets peuvent être remplaces par une barre

transversale, quand les Notes sont par groupe, comme
deux n au lieu de deux 0 #; les doubles - crohe.s,

par deux barres, comme quatre~ au lieu dequatre~ , les triples-croches par trois barres, 8
La Pause est uu petit carré que l'on place sous la

4e ligne, la demi-pause est faite comme la pause et
se place sur la 3e ligne, le soupir est fait comme un
sept retourné, le demi-soupir comme un sept, le quart-
desoupir comme un double sept, et le demi-quart-de
soupir comme un triple sept.
Il y a aussi des signes de silences qui valent deux

ou quatre mesures; on les nomme Bâtons de deux : ou
de quatre pauses.

1
EXEMPLE.

DES CLÉS.

Uu appelle Clé, le signe musical placé au commen-
cement dune portée afin de déterminer le nom de
la ligne d'oùl'on part, pour nommer les autres lignes

et les interlignes.
Il y a trois Clés: la Clé d'Ut

~, la Clé de Sol 0
et
-
la Clé de Fa ~.

-



La Clé d'Ut se pose sur les Vf 2e, 3e, et 4e lignes. la
Clé de Sol, sur les 1re et 2e lignes; enfin la Clé de Fa,

se pose sur les 3e et 4e lignes.

Etude de la Clé d'UT posée sur les quatre lignes.
On nomme l t la note coupée par la ligne qui passe

entre la séparation dé cette Clé,et Ion part de cet Ut eu
montant. ou en descendant pour nommer les autres notes.

EXEMPLES.
Pose des notes sur la Clé d'U t 1" ligne.

Pose des notes sur la Cle d Ut 2mc ligne.

cette clé est peu usitée

Pose des notes sur la Cle d Ut 3me ligne.

Pose des notes sur la Clé d'Ut 4meligne.

Etude de la Clé de SOL posée sur les deux lignes.
On nomme Sol la note coupée par la ligne qui passedans

la boucle de' cette Clé, et l'on part de. ce Sol en montant
ou eu descendant pour nommer les autres notes.

Pose des notes sur la Clé de Sol 1re ligne.

Pose des notes sur la Clé de Sol 2me ligne.

.
Etude de la Clé de FA posée sur les deux lignes.
On nomme Fa la note coupée par la ligne qui passe

entre les deux points de cette Clé, et Ion part de ce fa
en montant ou en descendant pour nommer les autres notes

Pose des notes sur la Clé de Fa 3me ligne.

Pose des notes sur la Clé de Fa 4me ligne.

REMARQUE GENERALE

sur les Clés et sur leurs correspondances.

L'Ut posé au dessous des portées de la clé de Sol
2e ligne, correspond à l'unisson, aux notes posées sur
la ligne des clés dUt.

Le Fa posé au dessous des portées de la clé de Sol
2e ligue, correspond à l'unisson, aux notes posées sur
la ligne des deux Clés de Fa.

La. Clé de Sol posée sur la 1re ligne, décrit une ligne
au dessous de celle posée sur la 2e.

La notation de la Clé de Sol 1re ligne,est. la même

que celle de la Clé de Fa 4e ligne, avec cette diffé-
rence, que leur diapason, de lune à l'autre, se trouve a

.
deux octaves de distance.



Quoique la notation de la musique des instruments
que nous traitons ici ne s'écrive que sur la Clé de Sol
2' ligne, il est indispensable de connaître toutes les au-
tres clés, afin de n'être pas arrêté alors qu'il faut trans-
poser, c'est - à - dire, jouer dans un ton différent de celui
indiqué à la Clé.
Plus loin on trouvera un tableau indicatifde la corres-

pondancedes Clés aux divers Cors de rechangesdes instrument.
Les notes qui procèdent par tons consécutifs, (qui se

suivent) s'appelle gamme diatonique.Cette gamme com-
prend cinq tons et deux demi-tons.

EXEMPLE.

GAMME
diatonique.

On voit par cet exemple que les deux demi-tons de la
gamme se posent du 3e au 4e degré, et du 7e au 8e.

La distance dune note ou d'un son à une autre note
plus aigue (haut) ou plus grave (bas),se nomme intervalle.
Il y en a de quatre sortes: le conjoint, le disjoint, le

simple et le composé, ou redouble.
On nomme intervalles conjoints,ceux dont les notes

qui les forment, se suivent immédiatement dans l'ordre
de la gamme,en montant ou en descendant.

EXEMPLE.

On nomme intervalles disjoints, ceux dont les notes
qui les forment,ne se suivent pas immédiatement,etentre
lesquelles on pourrait placer une pu plusieurs autres notes.

EXEMPLE.

Les intervalles simples sont ceux qui n'excèdent pas
l'étendue de l'octave.Ils sont au nombre de sept savoir:
intervalle de seconde, de tierce, de quarte,de quinte, de
sixte, de septième, et d'octave.

EXEMPLE

Les intervalles composés ou redoublés, sont ceux
qui excédent l'étendue de l'octave.On les nomme com-
posés ou redoublés, parcequ'eu effet ils ne sont autre
chose que le redoublement des intervalles simples; ils
sont par conséquent au même nombre que les pre-
miers, c'est-à-dire sept, savoir: intervalle de neuvième,
de dixième, de onzième, de douzième, & &; ainsi, la 9e

est l'octave de la 2de; la 10e, celle de la 3e; la 11e,celle
de la 4te, la 12e, celle de la 5te, & &.

EXEMPLE.

DES MESURES.

Il y a trois mesures simples ou fondamentales,
savoir: la mesure à deux tems, qui se marque par le
chiffre 2 ou par un ~c barré, la mesure à deux-qua-
tre, qui se marque par un 2 et un quatre dessous,^ ;
la mesure à trois tems, qui se marque par le chiffre
3, ou par un 3 et un 4 dessous, et la mesure à

quatre tems, qui se marque par un C.
Les autres mesures se nomment mesures compo-

sées, parcequ'elles sont dérivées des mesures simples.
Les plus usitées sont: la mesure à six-huit,qui se
marque par le chiffre 6 et un 8 dessous, lamesure
à trois-huit,qui se marque par le chiffre 3 et un 8
dessous, la mesure à neuf-huit,qui se marque par
le chiffre 9 et un 8 dessous, enfin la mesure à
douze-huit,qui se marque par le chiffre 12 et un 8
dessous, ~\f.Voici d'où elles sont dérivées: la mesure
à £ dérive de celle à deux-quatre;celle à decelle
à trois tems; la mesure à ^ dérive de celle à trois-
quatre; et enfin la mesure à de celle à quatre-
tems.

On pourrait ajouter encore à cette liste des me-
sures composées, mais les différentes sortes de mesu-
res dont on ne parle pas ici n'étant presque plus u-
sitées, ne sont d'aucune utilité réelle, et avec celles
indiquées ci-dessus on peut noter tous les chants
possibles.

Quand il y a deux chiffres placés l'un sur l'autre.
le chiffre supérieur marque la quantité des notes qui
doivent eutrer dans la mesure, et le chiffre inférieur
en indique la qualité. Nous donnerons successivement
les exemples en regard de la pràtique.



DU MOUVEMENT.

Le mouvement étant le degré de vitesse ou de len-
teur que Ion donne à un Morceau de musique,chaque
mesure peut avoir différens mouvements. Celui, qui con-
vient au Morceau est ordinairement, indique au com-
mencement par des termes italiens dont voici les
principaux.

TERMES ITALIENS. EXPLICATION.

Grave
Lento L Le plus. It -ilt de toits les mouvements.
Largo '

Larghetto Moins lent que le précèdent.

Adagio A l'aise,posément.

Aildantino Un peu plus vite que l'Adagio.

ArfettrJOso, Afl'ectueusemt.ntjmême degréque 1in(lantino,

Amiante Gracieusement et marqué.

Allegretto ou All1.io Un peu plus vile que l'Amiante.
Allegro ou All.' Vif ou gai.
Prestissimo ) Trè -,L ires vile.Presto...................J
Ces termes suffiraient pour exprimer tous les mou-

vements possibles,mais on en emploie beaucoup d'autres
dont voici quelques uns.

L XAmorozo Tcndrcmeti!,.,passionément.
yivace bernent,i)resqu vite (lue le Presto.
Con brio Avec éclat.
Tempo g-iusto.......... Dans le mouvementpropre à la mesure.
Grazioso

.................. Gracieusement.,

Moderato Modéré,entre le lent et le ->ii.
1-ISostemito Soutenti.

C,mt,ihile : Chanter sans gene et sans pichsci.
Tempo di J/a.rcÎa... Mouvement de M.uche.
Maestoso Majestueusement.

Aitato .................. Avec ,rl;;itation,ll'ouhle.
On emploie aussi le mot ad libitum qui signifie

à volonté,pour indiquer, que le chanteur ou le con-
certant peut ralentir ou presser le mouvement, de-
puis l'endroit où se trouve ce mot jusqu'à celui, a
tempo, qui signifie: en mesure, dans le premier mou-
vement. Pendant ce tems les accompagnemens doi-
vent suivre strictement le concertant ou le chanteur;
c'est pourquoi l'on met à chaque partie d'accompa-

gnement les mots, col canto, qui signifient suivez le
chant, en meme tems que l'on met à la partie prin-
cipale le mot ad libitum.

DES TONS ET DES DEMI-TONS.

Le mot ton a plusieurs acceptions en musique; on
s'en sert: 1° pour désigner l'intervalle qu'il y a dUt
a Ré, de Ré à Mi; 2° pour désigner la note sur la-
quelle est établi et doit se terminer un chant ou une
gamme; 8° pour désigner le cor de rechange d'un ins-
trument, ou satonalité, '
La gamme est composée de cinq tons et deux

demi-tons majeurs, en y joignant l'octave qui est la
répétition de la tonique. On appelle tonique, la note
principale ou fondamentaled'un ton.

EXEMPLE.

Remarquez que les deux demi-tons sont du Mi au
Fa et du Si a l'Ut, cest à dire, pour toutes les gam-
mes,du 3e au 4e degré, et du 7e au 8e. Le Mi est la
médiante duton ou- la tierce de la tonique, le Si est
la sensible du ton ou la septième de la tonique.
Chacun des cinq tons de la gamme peut se parta-

ger en deux demi-tons, l'un majeur, l'autre mineur,ce qui
fuit en tout douze demi-tons. Pour indiquer sur la mu-
sique l'élévation ou l'abaissement,d'un demi-ton,on pla-
ce devant les notes les signes dièze (#) ou bémol (k).
Le # devant une note fait élever 1intonationmusi-

cale d'un demi ton mineur; le b, au contraire, la fait

baisser dune semblable différence, et le bécarre ~(q)
détruit l'effet de 1un ou de l'autre, c'est à dire qu ' il
remet la note dans son ton naturel.
Quelquefois on emploie le double dièze ( ou ~$)

pour élever l'intonation de deux demi-tons,et le dou-
ble bémol ~(fcb) pour la baisser de deux demi-tons.
On appelle note dièzée, celle qui est précédée d'un
note bémolisée, celle qui est précédée d'un b; et

note naturelle ou bécarrée, celle qui n'est sous 1 influ-

ence d'aucun signe altératif de 1 intonation, soit placé
à la clé ou accidentellement devant elle; enfin, celle
qui est précédée d'un ~t].



Pour connaître de quelle nature est le demi-ton,observez que lorsqu'il est majeur lesdeux ilotes qui le forment,
ont. une dénomination différente,et ne sont point sur le même degré;que lorsqu'il est mineur,les deux notes qui
le forment ont la même dénomination et sont sur le même degré.

EXEMPLE.

DES MODES.
On appelle Mode le caractère affecté au ton. Il n'y a que deux Modes auxquels se rapportent tous les autres:

l'un est majeur et l'autre mineur.
^Le Mode est majeur,quand, de la tonique a la médiante, il y a quatre demi-tons,c'est-à-dire,deux tans pleins,

il est milieur, quand il n'y a que trois demi-tons, c'est-à-dire Un ton et demi. *
*EXEMPLE.

On voit par l'exemple ci-dessus que le Mode mineur se prend à la tierce inférieure (au dessous) du la tonique
du Mode majeur, et vice versa.
La même règle est applicable aux douze demi-tons contenus dans la gamme.
Chacun de ces douze demi-tons peut être en particulier tonique dans l'un ou l'autre Mode; mais il faut pour

cela employer les dièzes et les. bémols à la clé. en voici les règles;
Les dièzes s'écrivent après la clé; le premier se pose sur le Fa,et Ion part toujours du dernier de quinteen quin-

te en montant., pour placer les autres.
Les bémols se posent de même après la clé; le premier sur le Si, et l'on part, également du dernier, de quinte en

quinte en descendant,pour placer les autres. \' 'POSITION DES DIEZES A LA CLE.

/ \ /
,
POSITION DES BEMOLS A LA CLE

. -. -

A l'égard de ces dièzes ou de ces bémols,on ne peut placer les derniers à la clé sans y avoir mis ceux qui
précèdent; par exemple: le dièze d'ut ne se pose qu'après celui de fa, celui de sol,qu'après les deux précédents,
et ainsi des autres, comme aussi pour les bémols.C'est, toujours le dernier dièzeou le dernier bémol qui détermine le
ton: ainsi, règle générale: lorsqu'un Mode est majeur, le dernier dièze pose à la clé est toujours note sensible
du ton ou sous tonique: on remonte d'un degré pour connaître la tonique; et lorsque le Mode est mineur, le
dernier dièze est toujours sus-tonique,par conséquent on descend d'un degré pour connaître la tonique.
Lorsqu'un Mode est majeur, le dernier bémol posé à la clé est toujours la sous-dominante du ton: on descend

dune quarte pour connaître la tonique,et, si le Mode.est mineur, le dernier bémol est toujours4a sus-dominan-
te: on remonte d'une tierce pour connaître la tonique.
Lorsque la clé est armée de plusieurs bémols,l'avant dernier est toujours posé sur la tonique du Mode ma-

jeur; on descend alors d'une tierce du même bémol pour connaître la tonique du Mode mineur.



DU CORNET A PISTONS OU A CYLINDRE

Le Cornet a Pistons, si connu aujourd'hui et qui a résisté aux caprices de la modeparcequ' il
_
répondait a

un besoin réel en comblant une lacune importante dans l'instrumentationde cuivrerait le plus grand honneur
à son inventeur.
Bien loin que la faveur publique dont jouit ce puissant et gracieux instrument depuis près de 15 ans ait

baissée, elle s'est augmentée encore, mais en s'éclairant par l'expérience.On a reconnu, là comme partout, que
lapossession d'un talent réel demande toujours une assiduité de travail peu commune.

Une des conditionsessentielles du Cornet à Pistons, c'est d'être considère comme instrument chantant; ce-
pendant employé harmoniquement,il devient dune incontestable utilité à cause de son mécanisme, qui, lui
permettant de moduler, lui donne la possibilité de compléter les accords des trompettes. De plus il se fond
parfaitement dans la masse des instruments de cuivre, et devient parfois très utile comme instrument d'accom-
pagnement ou de remplissage. On écrit pour lui ordinairement à deux parties,souvent dans des tons différents
les uns des autres, et sur la Clé de Sol 2e ligne.
Le Cornet a Pistons ou à Cylindres est une petite trompette en ut aigu,pourvu dun mécanisme de trois Pis-

tons qui lui permet de parcourir chromatiquement toute l'étendue de son échelle. Outre cet avantage, il possède
huit Cors ou tons de rechanges qui rendent son diapason plus ou moins grave, plus ou moins aigu. Les huit cors
ou tons de rechanges qui existent au cornet à pistons, sont: le ton de Ré ~q, de Mi b, de Mi ~!j,de Fa, de Sol, de
Lab, de La~t],et de Si b, On peut encore, au moyen d'une petite rallonge qui baisse d'un demi-ton,et en l'a-
daptant à l'instrument ou aux cors de rechanges de Ré ~, et de Sol, obtenir les tons de Ré b, de Sol b ouFa#,
et de Si ~tj:ce qui fait en tout, avec le ton naturel de 1 instrument, douze cors de rechanges qui procèdent par
demi-tons, et que nous classerons par les trois catégories suivantes. 1°. Tons grâves,Ré b,Ré ~l|,Mi b,et Mi~],d'un
timbre médiocre et. sourd. 2°. Tons du médium. Fa,Sol b, Sol ~G,et La b, sonores et agréables.3°.Tons aigus,La ~Sj•*-
Si b, Si t),et Ut, durs et éclatants.

Tous ces cors de recharges, autres que celui en ut aigu,ton naturel de 1 instrument, sont des tons transposi-
teurs, c'est à dire que leurs notes écrites ne représentent pas les sons réels.

EXEMPLE,

On voit par cet. exemple que lut donné sur tous les cors de rechanges transpositeurs,représente et donne en sons
réels la tonique ou première note du ton désigné. Ainsi,tout instrument non transpositeur, ou ne transposantqu'a
l'octave, dont par conséquent l'ut écrit donne ut en son réel, est considéré comme étant en Ut.

EXEMPLE.

DE L'ÉTENDUE DU CORNET A PISTONS
Son étendue moyenne est de deux octaves et une quarte. Son échelle générale commenceau Fa # grave ~é

g -
"

et suit chromatiquementjusqu'à 1 Ut aigu.
-
cependant quelques artistes doues dune vigoureuse embou-

chure obtiennent, en employant les cors de rechanges graves,une quinte au dessus de l'ut.Non seulement ces



notes sont d'une émission difficile, mais encore leur timbre est dune qualité si médiocre qu'on ne doit pas en
tenir compte, L'étendue ordinaire du Cornet a pistons n'est guère praticable que sur les tons de rechanges du
médium,et devient presque impossible sur les autres, attendu le trop de gravité des uns pour l'emission des no-
tes basses, et le trop d'élévation des autres pour atteindre les notes aiguës. Il y a donc par conséquent une e-
tendue spéciale pour chaque cors de rechanges, que Ion écrit de la manière suivante. ~

Le Cor de rechange de Ré b, commence au Mi et peut monter jusqu'au Sol aigu celui

de Ré ~tj commence au ré ~-fc-
~g

et peut monter aussi jusqu'au sol aigu ;
le ton de Mib commence

~1 *- trèsdifficile.
_à l'ut ~~flet peut monter jusqu'au mi aigu ^ trèsdifficile.

celui-de Mi ~1]commence au si ~tj
~lf6

et peut

- mouter également jusqu'au mi aigu ~jL' le ton de fa commence au sol grave ~3^=^=1 et monte jusqu'à
~.. lIes difficile. ~Tf

l'ut aigu celui de Fa# (ousol b) commence au fa # grave ^ et finit à l'ut aigu ~Jr" : le ton
~r* facile.^ ^ ^ _

.
de Sol ~Ij,commence au fa # grave et finit à lut aigu celui de La b commence au fa # grave, „

~#4 ~-0 .
un

peu
dur)

et peut monter aussi jusqu'à lut aigu ~:&==rH|;le ton de La ~.commence au fa grave, et finit au la
difficile - facile.

celui de Si b, commence au fa # grave,et peut monter également au la le ton de Si ~tj,commence au fa
# grave, et peut monter jusqu'au sol ~1t,celui d'Ut,ton naturel de l'instrument,commence au fa # grave et,

peut monter également jusqu'au sol Il est possible aussi, sur les. trois derniers cors de rechanges ai-
difficile.

/gus, Si b, Si ~q,et Ut, de faire entendre l'ut grave à l'octave basse de celui-ci ~-MMais cette note dune émis-
sion très difficile n'étant d aucune utilité ne devra dans aucun cas être employée dans la notation du Cornet à

0 pistons. Bien que le Cornet à pistons,par l'emploi de son mécanisme,possède tous les degrés de la gamme chro-
matique, le choix du ton de rechange n'est, pourtant pas indifférent- aussi,les compositeurs qui écrivent pour cet
instrument, doivent-ils toujours prendre celui qui,par satonalité,permet d'employer le plus de notes naturelles
c'est-à-dire, qui ne nécessite que peu ou point de dièzes ni de bémols à la clé. C'estpourquoi on désigne or-
dinairement en tête des morceaux de musique écrits pour les instruments à cors de rechanges,le nom de ceux
qui sont propres à leur exécution.

NOTA.Comme il est plus aisé de produire des sons élevés que des sons graves sur le Cornet à pistons, quand
le ton de rechange est bas,et qu'il est plus facile au contraire de donner les notes graves que les sons aigus, alors
que le ton de rechange est haut,on devra donc dans les deux cas,employer les tons de rechanges, graves ou aigus,
de manière à ce qu'ils permettent de rendre plus facilement,et dans les sons du Médium de l'instrument,une
mélodie écrite pour l'orchestre.
Les exemples suivans feront comprendre ce qui vient dêtre dit.
REMARQUE. Les notes basses écrites pour l'orchestre sont, dans ces exemples, à 1 unisson de celles écrites pour

le Cornet.

Cette mélodie exécutée

avec le Cornet, ton de La
b jouant en fa,avec un
bémol à la clé, serait ren-
due avec plus de sonorité.

Cette mélodie exécutée

avec le Cornet,ton de Sol
~tj, jouant en sol avec un
dièze à la cle, serait ren-
due avec plus de sonorité.



Pour donner à cette mélodie
plus d'éclat et de sonorité,il se-
rait mieux de 1 exécuter, sur le
Cornet,avec le ton deSi ,jouant
en fa,avec un bémol à la clé.

I

Il serait préférable dèxécuter
cette mélodie,sur le Cornet, avec
le ton de La ,jouant en sol,avec
un dièze à la clé, à cause du tim-
bre et de la justesse de ce ton.

Cette mélodie peut être exécu-
tée,sur le Corneten Ut,ton naturel
de l' instrument, jouant par consé-
quent dans le mêmeton dorches-
tre;mais attendula dureté et le
peu de justesse dé ce ton,onde-
vra l'employer le moins possible.

Cette mélodie peut aussi s'exé-

cuter sur le Cornet avec le ton de
Si jouant par conséquent en
sol avec un dièze à la clé, mais

ce ton est aussitrèsduret peujuste.

Ces exemples doivent suffir pour indiquer les tous de rechanges que Ion doit employer, pour écrire ou exécuter
telle ou telle mélodie.

Rapports qui existent entre les véritables diapasons des divers Cors de rechanges du Cornet
a pistons compares aux tons de rechanges de la Trompette.

Bien que les timbres de ces deux instruments diffèrent l'un de l'autre,il existe cependant de véritables rapports
entre eux,c'est à dire,queleurs diapasons ou tonalités sont les mêmes et ne diffèrent que par la maniéréde les écrire.
Le Cornet à pistons n'est point comme on le suppose à l'octave basse de la trompette * On écrit pour lun et

pour l'autre sur la même clé,mais avec bette particularité établie par l'usage, que la notation du Cornet a pis-
tons est considérée comme étant plus basse dune octave qu'elle ne l'est réellement.

EXEMPLE.



Cet usage d'écrire pour le Cornet à pistons à loctave au dessus de la Trompette,n' a été établi que pour faci-
liter la lecture en supprimant 1 emploi d'un grand nombre de lignes additionnelles au dessous de la portéemusicale,
qui se présenteraient à chaque instant, surtout en écrivant pour les cors de rechanges aigus.
Le tableau suivant, comparatif des véritables rapports qui existent entre le diapason des divers tons de re-

changes du Cornet à pistons et de laTrompette fera comprendre l'explication qui précède.
REMARQUE. Les rondes désignent la note donnée, et les notes noires indiquent l'effet en sous réels .

On voit.par ce tableau qu'il faut que la notation du Cornet à pistons avec les cors de rechanges désignés, soit
écrite à l'octave haute de la Trompette dans les mêmes tons de rechanges correspondans, pour produire à l' unis-

son les mêmes notes. -
- Il n'en est pas de même pour les cors de rechanges aigus du Corpet à pistons,qui deviennent naturellement
à l'unisson des cors de rechanges graves de la Trompette; mais ceci n'est vrai qu'eu égard à la manière, a-
doptée d'écrire pour le Cornet à pistons une octave plus haut qu'on ne le fait pour la Trompette. Ainsi, le
ton de rechange Sol, étant le plus aigu de celle, ci, elle descend naturellement d'une octave pour atteindre au
grave la continuation de l'échelle ascendante des cors de rechanges aigus du Cornet à pistons; il résulte de

ce renversement que, la Trompette devient à l'unisson des cors de rechanges aigus du Cornet à pistons.

EXEMPLE.

Ces exemples suffiront pour indiquer la manière de lire et d'exécuter sur le Cornet à pistons, la musique
écrite pour la Trompette. < *

-,
DU CORNET SIMPLE OU PETITE TROMPETTE AIGUE.

Le Cornet simple est une petite Trompette octave en Ut aigu, pourvu de quatre Cors de rechanges, qui, par
leurs diapasons élevés servent a continuer à laigu, l'échelle ascendante des tons de rechanges de la Trom-
pette. Cet instrument est donc a l'octave haute des Cors de rechanges graves, de La , La , Si. ,Si ,et dllt,
de la Trompette, et par conséquent à l'unisson des tons de rechanges aigus du Cornet à pistons.
Le Cornet simple dans les tons, autres que celui en Ut aigu,est, comme il a. déjà été dit pour le Cornet

à pistons et la Trompette, un instrument transpositeur. Sa notation est la même que, celle de la Trompette,
avec cette différence, que son diapason étant plus aigu, l'étendue de son échelle devient plus resserée. Voici
au surplus 1 étendue que l'on peut assigner aux divers tons de rechanges du Cornet simple.



~EXEMPLES

La manière décrire pour le Cornet simple étant la même que celle employée pour la Trompette, la notation
du Cornet à pistous, écrite d'après l'usage, et dans les tons de rechanges correspondais, reste toujours comme
étant considérée plus basse dune octave.

EXEMPLE.

Ainsi,s'il arrivait qu'un solo écrit pour le Cornet simple dût être exécuté par un Cornet à pistons, ce der-
nier devrait, pour atteindre en sons réels le véritable diapason,l'exécuter une octave plus haut qu'il n'est écrit.
L'exemple suivant fera comprendre ceci.

EXEMPLE. '

DE LA TROMPETTE CHROMATIQUE OU A CYLINDRE.

Depuis déjà longtems les compositeurs ont reconnu l'effet puissant produit par la combinaisondes instruments
de cuivre; et la part importante qu'ils ont assignée dans leurs œuvres à cette spécialité a fait apprécier chaque
jour davantage le role considérable que la trompette était appelée à y jouer. On a dû dès lors être frappe des
défectuosités que présentait la trompette ordinaire, et des améliorations dont elle était susceptible.
Le système des pistons adaptés a la Trompette lui donne l'avantage,de même que le Cornet a pistons, de

pouvoir faire entendre tous les intervalles de la gamme chromatique.



L'utilité et les ressources qu'offre cet instrument le fait devenir d'un usage général; cependant les compositeurs
ne doivent pas abuser des moyens qu'il présente pour en faire un instrument chantant;son rôle, sa spécialité est
celui de la trompette ordinaire; seulement il à l'avantage immense, par l'emploi de son mécanisme particulier, de
pouvoir changer instantanément la tonalité de son diapason, c'est à dire, que l'usage de tel ou tel piston transforme
la trompette en un autre ton.(Voyez la tablature)

De même que le Cornet à pistons, la Trompette chromatique possède des cors de rechanges,qui,comme lui,ren-
dent son diapason plus ou moins grave,plus ou moins aigu. Nous classerons ces divers cors de rechanges dans les
trois catégories suivantes; 1°. tons graves: La P, La,Si , et Si ,d'un timbre un peu sourd; 2? tons du Médium; Ut,
Ré b, Ré ,et Mi b, bons et brillants; 3? tons aigus. Mi , Fa,Fa #,(ou,Sol ),et Sol , brillants mais un peu durs.Tous
ces cors de rechanges,autres que celui en Ut,sont des tons transpositeurs.
L'étendue spéciale de ces divers tons de rechanges peut être considérée comme celle des cors de rechanges cor-

respondants du Cornet à pistons, et leur être comparée, toutefois avec cette différence, que sa notationétant la mê-
me que celle de la Trompette ordinaire,elle doit par conséquent être écrite à l'octave basse du Cornet à pistons.

EXEMPLE.
, '

Ce seul exemple doit suffire, pour indiquer la manière de lire et d'exécuter,sur la Trompette à cylindre, la mu-
sique écrite pour le Cornet à pistons dans le cours de cette Méthode.

DU SAX-HORN OU BUGLE A PISTONS.

L'heureuse création du Cornet à pistons a surtout imprimé un mouvement marqué aux recherches de nos. fac-
teurs d'instrumens de cuivre; Divers produits nouveaux ont surgi de cette activité intellectuelle,et s'écartent,plus
ou moins du type naturel et primitif de la trompette ordinaire.
Le Sax-horn ou Bugle à pistons est dans ce cas,il a deux .tonalités différentes, qui sont Si et Mi b. L'ins-

trument étant par conséquent transpositeur,on écrit pour l'un ou pour l'autre ton de la même manière que pour
le Cornet à pistons, et sur la Clé de Sol aligne. ,

EXEMPLES.

De même que sur les instruments à pistons,l' emploi de son mécanisme lui donne le privilège de pouvoir faire en-
tendre tous les intervalles dela gamme chromatique. L'étendue ordinaire que Ion peut lui. assigner est celle - ci.
Le Bugle en Si , commence au fa ^ grave ^ et suit. chromatiquement jusqu'à lut aigu |. La tonalité.

du Bugle en Mi b étant dune quàrte plus haut que le précédent, son étendue à l'aigu perd cette quarte;mais vers
le grave, attendu que Ion peut émettre facilement le contre-ut, à loctave basse de celui-ci ^ ||, et descendre au
moyen des pistons,au contre-fa # au dessous de cet ut, il s'en suit que son étendue au grave est plus grande que
celle du bugle en Si ; aussi, en raison du mauvais timbre de ces dernières notes,dont l'émission est peu avanta-
geuse, on devra éviter avec soin de les employer,Voici donc l'étendue ordinaire qu'on peut lui assigner. Du fa #

grave et chromatiquement jusqu'au sol .
Cependant, quelques artistes doués dunevigoureuseembouchure,



o o :~
obtiennent encore à l'aigu une quarte au dessus de ce sol, mais lemission de ces notes est si difficile,
qu'elles doivent être considérées comme infesahles.
Le timbre du Bugle à pistons, dans l'un ou l'autre ton,est très agréable, et la justesse en est satisfaisante;il pro-

duit un bon effet en chantant certaines mélodies d'un mouvement large, ou tout au moins modéré. Le Bugle en
Si b, quand il ne chante pas, peut être employé comme alto dans les musiques dinstruments de cuivre.
Lie Bugle en Mi b, au contraire,doit concourir, de même que le Cornet à pistons dans ses tons aigus„à la par-

tie haute d'un chant.

DU SAX-TROMBA A PISTONS OU A CYLINDRE

Le Sax-tromba à pistons est en Mi ou en Fa. A Pistons ou a Cylindre, il peut être considéré comme trom-
bone alto à pistons, il correspond aux mêmes tons, mais il a beaucoup plus de sonorité. Le Sax-tromba à pistons
est donc par sa tonalité,un instrument transpositeur. Son étendue dans l'un ou l'autre ton est la même que l'étendue
ordinaire du Cornet à pistons des tons correspondants,et l'on écrit pour lui dela même manière.

EXEMPLES. '
*

Il est possible aussi de pouvoir faire entendre encore une quinte diminuée au dessous de l'ut ~ ~ _~3.
~o ^ ~ ~Ces notes,et surtout les dernières,sont dun si mauvais timbre,que l'on doit s'abstenir de les employer.

On peut écrire pour cet instrument des solos chantants, qui; bien phrasés, et surtout d'un mouvement, lent,
peuvent avoir beaucoup de charme. Mais sou principal rôle, et le plus important pour lui, c'est d'être traité et
considéré comme instrument intermédiaire ou de remplissage.Aussi sa notation doit-elle être combinée de ma-
nière à pouvoir, au besoin,compléter les accords des trompettes ou des trombones ordinaires. Il sert aussi à
doubler les parties de cor dans certains passages où celui-ci ne peut faire entendre que des sons bouchés et
sourds.

-

DES EMBOUCHURES ET DE LEURS PROPORTIONS.

On distingue trois parties dans l'embouchure i? Le bord, qui se repose sur les lèvres; 2° le bassin, qui
reçoit le volume d'air que l'on veut introduire dans l'instrument; 3? la queue ou prolongement du bassin,
qui, en se resserrant, comprime l'air et lui donne plus d'activité lors de son introduction dans l'instru-
ment.

Les embouchures diffèrent en général dans leurs dimensions, et leurs proportions varient selon le caractère
du timbre, la tonalité des instruments et la grosseur du tube auquel elles doivent, être adaptées. Ainsi,chaque ins-
trument doit avoir une embouchure spéciale, laquelle par ses proportions calculées, doit concourir à rendre aux
sous les qualités essentielles qui lui sont'propres.



Les embouchures ne doivent être ni trop grandes ni trop petites. Trop petites, elles donnent un son faible et
d'une qualité médiocre; trop grandes, elles ne sont guère propres qu'aux sons graves,et ne permettent pas de par-
courir avec la même facilite l'échelle de l'instrument.
Voici donc a peu près les dimensions qu'elles doivent avoir:

EMBOUCHURES.
— ' V~ "" >

Cornet a pistons, Tbompettechroinatique. i Bugle à pistons,. Sai tromha à fusions.
Longueur.totale 65 Millimètres.

:
95 ................ "^Millimètres.1": 65....-!M!Riine<res. : 7.< ... A fi ilimètres.

Largeur du Bassin <7......... id. : 18 id. ; 19 id. j 20........................ i«i.
Profondeur du Bassin 17 id. : 12 id. ; 20..; id. ; 30 ........................ id.
Epaisseur des Bords 4 ................id. j 5 .. id. : 4......",,,,, :5 id..
Largeur du grain vers le bassin. 5 id. : 5 id. ^6 id. i 6 id..o o ^ ; :Largeur vers lextréinite ............. 8 \.....id. i 9 vid. i '10........;..ill. -10. id.

V
-V- —J

NOTA.Les meilleures embouchures se. font en cuivre; mais, pour éviter le contact désagréable et parfois dageureux
de ce métal avec les lèvres, elles peuvent,et même, elles doivent être ou dorées ou argentées, ou en maillechor.

'
DE LA POSITION DU CORPS DE L'EXECUTANTET DE LA TENUE DU CORNET A PISTONS.

La grâce du maintien n'est jamais à dédaigner pour l'instrumentiste exposé aux regards du public; mais tille
devient surtout indispensable à l'artiste soliste qui est plus attentivement considéré qu'aucun autre, et qui, par sa
bonne tenue, peut déjà disposer en sa faveur la bienveillance des spectateurs.Or, le Cornet à pistons, étant essen-
tiellement un instrument solo, les élèves doivent s'appliquer à le jouer avec grâce et facilité.
Ainsi, soit qu'on reste assis ou qu'on se tienne de bout, le corps doit être d'aplomb,la tête droite et fixe, la

poitrine effacée, afin de faciliter le jeu des poumons. •
Pose de la main gauche. Le Cornet à pistons est tenu par la main gauche et repose entièrement sur elle; le

pouce se place sous la coulisse du 1er piston, et s'appuie sur le prolongement du tube du même piston; l'index se
pose sur la coulisse d'accord du piston et s'appuie également sur le tube de ce même piston - le médium se
place entre les deux branches de la coulisse d'accord du 3mepiston; enfin les deux autres doigts se posent natu-
rellement au dessous de la coulisse d'accord du 3me piston,et s'appuient sur le prolongement du tube circulaire,
à son extrémité.
Pose de la maindroite. Le pouce se place sous le gros tube du pavillon,en face du 2.me piston;1 index se pose

sur le 1er piston;le médium sur le 2,me et l'annulaire sur le 3;mele petit doigt s'appuie contre lepetit crochet
posé sur la branche du pavillon. -
Le pouce et le petit doigt servent exclusivement à maintenir l'aplomb de 1 instrument. On dirige ensuite le

Cornet à pistons de manière que l'embouchure se trouve placée à la hauteur de la bouche, en ayant le soin de
n'élever niles coudes ni le poignet. Les trois 1ers. doigts qui posent sur les pistons doivent être arrondis, afin
de leur donner de la grâce et de l'élasticité,et de les faire concourir au jeu des pistons.

DU PLACEMENT DE L'EMBOUCHURE SUR LES LEVRES.

L'embouchure doit poser sur lés lèvres, et le plus possible au milieu de la bouche: il est nécessaire que les
deux tiers portent sur la lèvre supérieure, et l'autre tiers sur la lèvre inférieure contre laquelle l'embouchure trouve
naturellement un point d'appui qui l'empêche de changer de position.
Les lèvres doivent être tendues comme si l'on voulait imiter l'action de rire la bouche restant toutefois fermée

et ne conservant qu'une ouverture d'environ trois millimètres,pour donner passage à la colonne d'air nécessaire a
l'émission du son. L'embouchure une fois placée sur les lèvres doit s'y maintenir; c'est de son plus ou moins de
pression sur elles, de leur resserrement ou de leur élargissement calculé,que dépendent l'exécution et la justesse



de tous les sons graves, aigus et intermédiaires. Cependant il est bien rare de trouver des Cornistes à pistons
qui puissent exécuter la succession suivante fa sans qu'il s'opère un certain dérangement dans les 4™ ~ -» ~ - -lèvres, ~v*«•
Le volume dair nécessaire a la formation de ces sons écarte les lèvres et les repousse en quelque sorte; l'embou-

chure à peine posée perd son point d'appui, l'air que Ion introduit dans 1instrument s'échappe des deux cotés de labou-
che,et le bruit du souffle se fait entendre en même tems que celui du son, ce qui produit un mauvais effet.
Pour obvier à cet inconvénient, on devra,dans l'exécution des notes indiquées ci-dessus,baisser un peu la mâchoire

inférieure et détendre les lèvres,de manière à ce que l'ouverture qui donne passage à l 'air,soit suffisante pour per-
mettre à cette grande abondance d'air de s'introduire tout entière dans l'embouchure, sans qu'il y ait aucune perte à
l'extérieur; alor's les sons indiqués ci-dessus n'en auront que plus de volume et de rondeur.
Dans tous les cas,on doit éviter d'enfler les joues et de remuer le menton: une telle habitude nuit a l'émission

du sonet donne mauvaise grâce.
Jusqu'à ce que l'élève ait acquis l'usage de l'embouchure,il n'étudiera point de manière à se fatiguer les lèvres,

car elles se durciraient et perdraient leur flexibilité;les sons alors deviendraient rudes,et leur justesse en serait
altérée.

DE LA RESPIRATION
Elle se forme de deux mouvements, l'aspiration et l'expiration.
Dans le mouvement de 1 aspiration,1 air s'introduit dans la poitrine par la dilatation des poumons,et il s'en trou-

.
ve ensuite expulsé peu à peu par l'effet contraire; c'est ce dernier phénomène qui constitue l'expiration.L'aspiration
est longue toutes les fois qu'on la fait au commencement dune phrase précédée d'un silence; elle est prompte, lors-
qu'on est obligé de la prendre subitement au milieu d'une phrase qui n'a pas de silence. Dans tous les cas, on doit
chercher à mettre dans l'aspiration une certaine facilité et la faire passer inaperçue.
L'expiration se fait toujours avec lenteur et par degrés d'affaiblissement, même alors que la phrase ne serait

pas assez longue pour soutenir l'entière expulsion de l'ait; car, l'effet que cet air produirait en s'échappant avec
violence,outre qu'il nuirait à l'exécution,serait encore fort désagréable.
Dans l'action de l'aspiration,les lèvres s'écartent,la langue fait un mouvement rétrograde,et l'air s'introduit dans

les poumons; le volume d'air plus ou moins considérable étant introduit, les lèvres se ressèrent, la langue s'avance
.

pour fermer l'ouverture qui reste encore au milieu de la bouche et pour retenir l'air. La langue se retire ensuite
avec précipitation, l'air aspiré s'échappe, frappe celui que l'instrument renferme, et cette collision,ce choc de l'air,
produit le son. On pourrait même dire que c'est Ce qui constitue le coup de langue.

DE LA FORMATION DU SON.
Il y a quatre objets ou qualités à considérer dans le son,s avoir: 1°. Le ton, c'est-à-dire le degré d'élévation ou da-

baissement du son,lequel dépend,sur les instruménts à embouchures,de la pression plus ou moins forte qu'elles exer-
cent sur les lèvres:plus cette pression est forte,plus les lèvres se tendent,se ressèrent,et plus le passage de l'air se
rétrécit; or,-l'air produit des sons d'autant plus aigus, qu'il est plùs comprimé;au contraire,les sons intermédiaireset
les sons graves s'obtiennent en diminuant peu à peu la pression de l'embouchure et la tension des lèvres, ou, comme
on dit vulgairement,en lâchant les lèvres.
2? L'intensité on force. Le plus ou moins de force donnéeaux sons dépend du mouvement plus ou moins énergique

de la langue;et la continuité du son,au même degré de force ou de faiblesse,dépend du même volume d'air fourni
lors de l'émission du son.
L'artiste étant sans cesse obligé de passer dune nuance à une autre, ainsi que par toutes les modifications qui sé-

parent les deux termes de l'émissiondu son,soit dans le solo,soit dans l'accompagnement,doit se rendre maître de tous
les sons de 1 instrument afin de les modifierà volonté. 3? Le timbre,c'est une qualité particulière du son,qui,dans un
unisson exécuté par plusieurs instruments,se fait remarquer par une nature, un caractère qui lui est propre. Il faut
remarquer encore,que le timbre naturel à 1instrument varie suivant l'individu:ainsi,de même que chacun a un son de
voix particulier, de même chaque exécutant a une qualité qui lui est propre dans le jeu d'un instrument.



4° La plénitude ou rondeur.Cette qualité moelleuse,flatteuse,est opposée à la dureté,a l'apreté,à la sécheresse des
sons. La plénitude peut appartenir aux sons forts ainsi qu'aux sons faillies.Le talent de l'exécutantconsiste a répan-
dre cette qualité sur tous les sons;lorsqu'il y est parvenu,on dit de lui,comme on dit aussi d'un instrument, qu'il
a une belle qualité de son.

DU COUP DE LANGUE.

On a essayé de peindre,par divers monosyllabes,l'action de la langue dans la formation du son;on pourrait égale-
ment peindre cette action dune manière imitative,en disant qu'elle semble rejeter de la bouche un corps étranger
lorsqu'elle dirige l'air dans l'instrument. Elle n'articule aucunement le mot Tu,comme on se borne à le dire assez à
tort, car alors elle frapperait intérieurement, tandis qu'au contraire,elle s'élance à l'extérieur.
Dans un morceau mélodique qui demande à être exécuté avec énergie,le coup de langue doit se faire sentir avec

force et vigueur;au contraire,le coup de langue doit être doux lorsque la mélodie exprime la douceur et la mélancolie.

MOYENS A EMPLOYER POUR L'ACCORD DES PISTONS ET DE L'INSTRUMENT.

Chaque piston possède une petite coulisse d'accord qui sert à élever où à baisser sa tonalité. Ainsi,pour l' accord
des pistons,on obtient un son plus ou moins bas, selon qu'on allonge plus ou moins les coulisses; l' effet contraire

.
a

lieu en les enfonçant.
De même que les pistons, 1instrument possède aussi une coulisse qui lui est propre et qui sert exclusivement à

accorder le corps de 1instrument,c'est à dire, à fixer son diapason à l'unisson des autres instruments.,Cette dernière
coulisse est un peu plus grande, se meut par le même procédé,et est soumis aux mêmes conséquencesqueles précédentes.

OBSERVATION.Les coulisses d'accord des pistons n'ayant pas une longueur suffisante pour atteindre la justesse
de certaines notes des Cors de rechanges graves du Cornet à pistons ou de la Trompette à cylindre,on est souvent
obligé de recourir à un changement de doigté pour y suppléer. Aussi serait-il nécessaire d'avoir des coulisses de
rechanges un peu plus longues que celles ordinaires, afin de pouvoir les fixer d'une manière convenable,pour ren-
dre aux divers Cors de rechanges ci-dessus désignés, le son et la justesse qui leur manquent dans l'emploi du doigté
général de 1 instrument.
Le tableau suivant indique les distances qu'on doit observer pour la coulisse de chaque piston, afin d'obtenir la

justesse qui est particulière à l'accord des divers Cors de rechanges.
REMARQUE. Les chiffres indiquent de combien de millimètres les coulisses doivent être allongées, et les zéros

signifient quelles doivent être entièrement enfoncées.

TABLEAU DES DISTANCES.
<

Cars de rechanges. Coulisse du 1? piston. Coulisse du 2?piston. Coulisse du 3?piston.

Ré b 47 Millimètres. 18 Millimètres. 68 Millimètres.
Re t] | tons graves 45 ici 16 id 62 itl

*Vll b ( 37 id 14 id 55 id..
Mit] J 54 id 12....: id 46 i.i

Fa 25 id 10. ; id 31 ïd

nu Sol !>) tc^ns du lUédiulU. 18 id 8 id 25 .'.id
Sol tj | i5 id 5 id....... 20

- : r i.L
'...-

La b ' 12 id 2 id Il id:

La tj
N

7 id
.......

0 id 8
» id

Si b to es ai^Lis
|| 0 . id 0 id 4 id

I

Si ^ .' | 0 id 0 ........................id....... 2 id

lt
...

' 0 m 0 id 0

...........

id

.......

y J i.



NOTA. Attendu la différence de forme et de dimension qui existe dans la facture des divers instruments que nous
traitons ici, nous ferons observer que les distances données ci-dessus pour l'accord des pistons,ne se trouveront peut
être pas toujours exactes; mais alors c'est à loreille de juger s'il est nécessaire d'enfoncer ou de tirer davantage les
coulisses, afin dobtenir une parfaite jutesse.
Cependant il y a des règles certaines a observer pour l'accord des pistons,et,de même que pour l'accord d'un

piano,ces règles consistent à tenir telle ou telle note plus ou moins haute,plus ou moins basse;c'est a dire,que Ion
.. doit tempérer l'accord des pistons,de manière à pouvoir moduler d'un ton à un autre,sans être obligé de revenir de

nouveau à l'emploi des coulisses,et de telle sorte que loreille soit satisfaite. Les exemptas suivans, indiqueront tou- :
tes les combinaisons convenables à cet effet.
Ainsi, après avoir d'abord accordé le Cornet au diapason des autres instruments,on procède à l'accord des pis- -

tons; et Ion obtient le résultat suivante eu baissant le 2e. piston,on baisse 1instrument d'un demi-ton,et l'on exécute
2de.m ncure.Ut, Si ~, seconde mineure,que Ion doit tenir très sensible; ^ en baisât le 1? piston,on baisse l'instrument

trèssensible. ~2demanj: ou
. ~ut. ~ut. ~ré.dun ton,et Ion exécute Ut,Si b,ou Ut, Ré~, seconde majeure,que l'on doit tenir juste; ~ £ ~ en baissant

' \ ~juste juste.
^ •••••••• •••le 3? piston,on baisse 1 instrument dun ton et demi,et Ion exécute Ut, La,tierce mineure,que l'on doit tenir un peu

~3ce.mineure.
sensible; ~ ^ le le 2.d pistons étant baissés ensemble,on doit produire la même tierce ~ •

un ~peu sensible. .2
Pour avoir la preuve que l'opération précédente est juste, on doit,au moyend'une combinaisonde quintes et doctaves

qui permet de parcourir tousles tons possibles,obtenir les résultats suivants.
NOTA. Les mots,sensible,fort, désignes au dessous des notes ou intervalles,signifient que la note ou 1 intervalle

indiquédoit se trouver un peu haut. Et le mot, faible veut dire le contraire.

EXEMPLE.

Notes que l'on doit produire sur chaque Cors de rechange, pour atteindre à l'unisson la correspondance.

Du LA du DIAPASON.

Chaque Piston ayant son numéro d'ordre,les sons à vides seront indiqués par un zéro. Le chiffre 1, indiquera
qu'il faut faire jouer le premier piston,le chiffre 2,le deuxième, et le chiffre 3,le troisième. Lorsqu'une note sera
indiquée par plusieurs chiffres,on devra prendre ensemble les pistons qui correspondent à ces chiffres



î Le Cornet à pistons, ainsi que les instruments dont nous avons parlé,possède sept positions ou doigtés différents
qui peuveut être comparés à sept Cors de rechanges; c'est à dire, que sur chacune de ces positions et avec un ton-
quelconque de rechange, on obtient le corps sonore qui est la résonnance de la division harmonique du tube de l' ins-
trument et représente la tonique,la quinte,l'octave tonique, la dixième,là douzième,la quatorzième et la quinzième ou
double octave tonique.
Remarque générale, sur les notesdu corps sonore.Les notes surmontées d'un 7,c'est à dire, celles qui représen-

tent sur chacune des positions ci-dessous la septième dominante, sont naturellement basses, et les notes indiquées par
ce signe x,sont dun timbre médiocre et manquent généralement de justessentendu qu'elles sont faites par des doig-
tés différents de ceux qui leur sont propres;nous les désignerons, par la dénomination denotes factices. Les autres
notes,celles qui n'ont aucune des désignations indiquées ci-dessus, étant faites par leurs véritables doigtés,devront ê-
tre désignées par la dénomination de notes naturelle.

TABLATURE DE CES DIVERSES POSITIONS.

1re.Position. Notes à vides. On nomme ainsi les sons que Ion obtient sans le concours des pistons. '

Accord parfait d Ut majeur, et de la 7.e dominante de Fa.

-
2f Position

.
L'emploi du 2e. piston fait baisser la tonalité de 1instrument d'un demi-ton,seconde mineure. .

. Accord parfait de Si ~ majeur, et de la 7e dominante de Mi

-1
3e. Position. L'emploi du 1er.piston fait baisser la tonalité d'un ton,secondemajeure. 1

7.ed.

Accord parfait de Si b majeur, et de la 7.e dominante deMi b.

4. Position. Par l'emploi du 3e.piston seul,ou du 1" et 2? pistons réunis,on,baisse la tonalité dun ton et un demi-ton,
tierce mineure.. *

Accord parfait de La ~ majeur, et de la 7.edominante de Ré.

*

5e.Position. Par l'emploi des 2e. et 3e.pistons, réunis,on baisse la tonalité de deux tons tierce majeure.

Accordparfait de La b majeur, et-de la 7.e domiuantede Ré ~b.

6e. Position. Par l'emploi des ~1er.et 3e.pistons réunis,on baisse la tonalité de deux tons et un demi-ton,quarte juste.

Accord parfait de Sol majeur, et de la 7.e dominante d'Ut.

7e.Position. Par l'emploi des trois pistons réunis,on baisse la tonalité de deuxtons et deux demi-tons,quintediminuée.

Accord parfait de Fa # majeur, et de la 7.e dominante de Si ~.

m(t)



RESUME DE LA TABLATURE DES POSITIONS.

Par.l'amalgame de ces diverses positions,on obtient en doigtés naturels,une suite de notes diatoniques qui for-
ment entre-elles la gamme dans toute son étendue.

Gamme diatonique,
en doigtés naturels.

Les exemples ci-dessus pourraient indiquer les principaux doigtés usités pour 1 exécution de la musique des ins-
truments dont il est ici question; mais comme il arrive souvent qu'un trait, et même une phrase,deviennent presque
inexécutable en raison de la difficulté du doigté naturel de 1 instrument, qu'il est alors indispensable de recourir à

une nouvelle combinaison de doigtes pour arriver à une parfaite exécution, nous donnerons plus loin des exemples qui
indiqueront toutes les combinaisons possibles de doigtés, et que nous désignerons par la dénomination de doigtés
factices ou composés.Nous espérons que tous les obstacles seront ainsi levés.

DES NUANCES EN GÉNÉRAL.

On emploie dans la musique certains mots italiens ou leurs abréviatifs,et quelques autres signes,pour marquer les
principales nuances de gout et d'expression.
Par nuances, on enteud une variation dans l' intensité d'un même son,ou de plusieurs sons qui se succèdent.. Le

signe de renforcement signifié qu'il faut commencer doux,et augmenter progressivement la force d'un
son ou d'un trait au dessus ou au dessous duquel ce signe est place.
Le signe d'affaiblissement ~ ~— signifie au contraire qu il faut commencer fort et diminuer progressive-

ment jusqu'au doux. 1
Lorsque ces deux signes sont réunis ~ ~ ils indiquent qu'il faut enfler le son,puis le diminuer.

EXEMPLE.

Les termes suivants indiquent àussi les différentes nuances de force ou de faiblesse qu'on doit donner au son.

TERMES ITALIENS. ABREVIATIONS. EXPLICATIONS. TERMES ITALIENS. ABREVIATIONS, F,,XPLICATIO',NS.'
— —

Piano : /* • doux. Pianissimo i /JP .. : très doux.
Dolce dol. I doux affectueux. Crescendo ; cresc t'n augmentant le son.
I)olcùsimo : dolciss : 1res dotix. ' Crescendopoco a pt)co : cresc poco a poco : en renforçantpeu " peu.
Rinforzando ; • ' Decrescendo ; decresc j en alîaiUissautle son.

r: rt 011 sf l'Il renforcant. ^ : •istorzandoCRRJ ): 0 u ^
tbmorzendo7

: smorz : en laissant mourir lei son.
/ï/pzzo forte.......... j lllf. j demi fort. Diminuendo ; (fimin en (Illillilll;.Ilt- lit force.

Fl)rte : /' : fort. Mezza voce : niez: voce :
à demi voix. ou à demi jeu..

[
•c'\ \ 1

j Fortissimo ; jjf j très tort. SoUo voce,... j sot: fore .,....",.... ; id:
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Les mots Ritardendo ou Ralentando indiqués eu abréviations par Ritard: ou Raient:, signifient qu'il faut
ralentir un peu le mouvement jusqu'au mot a tempo, ou primo tempo, qui signifie aller eu mesure dans le
1er. mouvement.
Pour enfler le son on prononce le coup de langue doux, et on dirige ensuite la colonne d'air par gradation de

force jusqu'à l'extrémité du son.
Prolonger un son,en observant une gradation insensible du piano au forte, et revenant ensuite au piano par la

même gradation,c'est ce qu'on appelle filer un son.

EXEMPLE DES SONS FILES.

On voit qu'il s'agit ici de passer du doux au fort en enflant le son par gradation, et de diminuer insensible-
ment pour revenir ensuite du fort au doux. On doit s'attacher dans ce travail à produire des sons de même
qualité, et à ne point en altérer le timbre dans le —= Crescendo par des éclats désagréables.

EXEMPLES DE SONS ENFLES ET DIMINUES.
v

Quand on rencontre des notes altérées par des dièzes ou par des bécarres (rarement des bémols), on doit les
accentuer plus fortement que la note sur laquelle elles font leur résolution.

EXEMPLES.

On voit par cet exemple, que la note accidentée sous laquelle est placé le chevron ,
fait toujours sa

résolution en montant, car elle est considérée comme note sensible.

/ /

POUR APPRENDRE A BATTRE LA MESURE.

Pour battre la mesure, on fait des mouvements égaux de la main ou du pied, afin de mesurer exactement la du-
rée des notes et des silences.
Les mouvements égaux que Ion fait en battant la mesure, se nomment tems; on les divise en tems forts et en

tems faibles.
La mesure marquée par deux mouvements se nomme mesure à deux tems; celle par trois,mesure à trois tems;

et enfin la mesure marquée par quatre mouvements,mesure à quatre tems.
Chaque mesure de musique est comprise entre deux traits perpendiculaires ) ~\ qu'on nomme barres

de mesure.
Les cleux barres [| qui terminent un morceau ou qui en marquent les divisions, se nomment barres

de séparation.
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Chaque mesure d'un morceau de musique doit contenir des valeurs équivalentes,soit en notes, soit en silences.
Le C place après la clé indique qu'il faut battre la mesure a quatre tems. A cet effet, laites

plusieurs fois de suite quatre mouvements égaux dans la direction de la figure suivante, et comptez également,[texte_manquant]
La première figure de note de la musique, s'appelle Ronde;c'est celle qui a le plus dt. valeur, puisquesa durée

égale la mesure à quatre teins.
Pour exécuter une Ronde, il faut la prononcer en frappant le premier teins, et soutenir celle note jusqu'au

quatrième tems révolu de la mesure. La pause est le silence équivalent de la Ronde.

<4 ~4.

EXEMPLE. <>5

~3
Pour la pause,prononcez et comptez 1. 2.3.4.

Ronde. Pause.

Il est essentiel, dans le commencement surtout, non seulemement de battre la mesure, mais encore d en mar-
quer tous les tems.
La mesure se partage en teins forts et en tems faibles.
Dans la mesure à quatre tems,le premier et le troisième teins sont forts;le second et le quatrième,faibles.'

Pour faire comprendre le Rhythme (la mesure), il faut, dès le commencement,décider la mesure. Lorsque les
tems forts sont bien marqués, loreille est satisfaite, et l'on suit avec plus d intelligence le reste d'un morceau.
Avant de passer à l'étude des gammes, et afin d'acquérir l'usage de l'embouchure, nous engageons les élevés à

travailler avec soin les exercices suivants, comme étant indispensables à la souplesse des lèvres et a la forma-
tion des sons.
La note qui se produit le plus facilement sur les instruments que nous traitons dans cette. Méthode étant le

Sol du médium ( ligne),elle servira de point de départ pour passer a l'émission des autres,en allant alterna-
tivement du médium au grave, et vice versa, jusqu'à ce que les lèvres aient acquis 1indépendance nécessaire à la
formation de tous les sons.
Tous ces exercices devront être exécutés lentement, et chacune des notes qui les composent devra être frap-

pée et accentuée d'un coup de langue, après qu'on aura, au préalable, aspiré une suffisante quantité d'air, ce
qui permettra alors de bien poser et soutenir des sous égaux et droits. En conséquence l'élève devra éviter a-
vec soin d exercer une trop grande pression de l'embouchure sur les lèvres, ainsi que tout espèce d'effort, qui
n'aurait d'autre effet que de nuire à la netteté du coup de langue et à la franchise des sons.
NOTA. On devra commencer a jouer ces exercices avec les Cors de rechanges du médium,attendu qu'ils sont

les moins durs et les plus faciles, ensuite, pour habituer les lèvres à rendre tous les sons ( graves, intermédi-
aires, ou aigus) avec facilité, l' élève devra travailler ces mêmes exercices en prenant alternativement tous les
Cors de rechanges.
OBSERVATION.Chaque exerCIce compris entre les deux barres de reprise devra être répété jusqu'à parfaite

exécution, et finir sur la note surmontée d'un point d'orgue.O



DES GAMMES MAJEURES ET MINEURES DANS LES TONS LES PLUS USITES.

Le ton d I t est le modèle de tous les modes majeurs,et le ton de La ~ est celui de tous les modes mineurs.
NOTA.Toutes ces gammes ayant été écrites pour être exécutées avec les Cors de rechanges du médium, le profes-

seur devra,selon les dispositions et la force des lèvres de son élève, indiquer celui de cette catégorie qui lui convient.

OBSERVATION.Les mélodies qui accompagnentles gammeset les leçons suivantes ayant été écrites de manière a
pouvoir faire suite aux leçons des différents dessins mélodiques traites dans le, courant de cette méthode,

le professeur
devra,quand l'élève sera arrivé à la 58e leçon,le faire revenir successivement aux leçons indiquées par

des chiffres de

renvois,afin de le familiariser avec la basse d'accompagnement dans les tons majeurs et mineurs les plus usités.



DE LA GAMME MINEURE.

La tonique du mode mineur se prend a la tierce inférieure du ton relatif majeur,et ne diffère de cette dernière
qu'en ce que sa tierce est mineure,c'est a dire, qu'il n'y a qu'un ton et demi dela tonique(1er.derré)à la médiante(3edegrè)
Pour obtenir cinq tons et deux demi-tons dans les gammes mineures, la sixième et la septième note en montant

sont ordinairement majeures,c'est a dire quelles sont haussées d'un demi-ton par des accidents qui n'appartiennent
pas à l'armure de la clé. En descendant, elles sont presque toujours mineures, c'est a dire quelles redeviennent na-
turelles par rapport à 1 armure de la clé; alors le demi-ton sensible qui se rencontre du 7e. au 8e. degré en mon-
tant, se trouve en descendant,du 6e. au 5e. degré. Il arrive souvent que la 7e. note reste majeure en descendant com-
me en montant,quand 1 harmonie porte sur l'accord de la dominante; dans ce cas, il y a une seconde augmentée
de la 7e. a la 6e. note en descendant.



DES GAMMES RELATIVES ET DE LEUR ENCHAINEMENT.

On peut passer maintenant à l'étude des autres gammes, mais en y procédant dune manière méthodique.Cettema-
nière est fixée par les limites que l'art s'est imposées dàns certains cas, elle consiste a considérer la dominante,
(5e.note au dessus de la tonique) et la sous dominante (4. note au dessus de la tonique)comme de nouvelles toniques,
en faisant sur chacune de ces notes une nouvelle gamme majeure, prenant pour point de départ la gamme d'Ut.
Les tons, avec 1 armure des ~ se comptent par quintesen montant;et avec l'armuredes b,par quintes en descendant.
Ainsi, dans la premiere de ces gammes (Ut majeur) la Sol devenant tonique,occasionne l'emploi du premier

dièze, qui devient la7e.sensible de la tonique(Sol)-la quarte au-dessus,ou quinte au-dessous de la tonique d'Ut (Fa,)
determine l'emploi du premier bémol et produit le demi-ton.qui a lieu du3e.au 4e.degré de la gamme de Fa majeur.

Comme il est dit ci-dessus, chaque gamme majeure a son ton relatif mineur qui se prend toujours a la tierce
mineure au-dessous de la tonique majeure, et en est pour ainsi dire, la propriété.,Elle a avec lui un rapport non
moins intime que celui qui se trouve entre la gamme- principale et celle de la dominante (5. note) ou celle de la
sous-dominante (4. note).En conséquence voici six gammes, trois majeures 'et trois mineures, qui sont relatives en-
tre elles par rapport a la gamme principale,et dans lesquelles une mélodie peut passer alternativement,

Règle générale.D suffit d'ajouter ou de retrancher un accident à la clé du ton primitifpour obtenir les deux relatifs
majeurs.

















ETUDE DES INTERVALLES PAR BLANCHES, ET DU SILENCE EQUIVALENT,

La deuxième espèce de note s'appelle blanche, cette note vaut la moitié de la ronde. Deux blanches égalent la
valeur de la ronde. Exemple, une Ronde .£>.

vaut deux Blanches
Pour exécuter deux blanches, il faut prononcer la 1re.au premier tems et la soutenir jusqu au second inclusive-

menton prononce ensuite la 2e.blanche au troisième tems,en la. soutenant également jusqu'au quatrièmeinclusivement.

EXEMPLE 2^————9 La demi-pauseest le silence équivalent dela blanche.Pour l'exécution dune blanche et d une
demi pause,prononcez la blanche pour deux tems,et comptez mentalement,1, 2, pour la demi pause.

EXEMPLE

Le nom de chaque intervalle musical exprime le rang de la note ou Ion va,par rapport à la note d'où l'on part: ainsi.
1unisson est la position de deux notes sur le même degré, comme Ut,Ut,Ré,Ré, &.
L'intervalle de seconde,formée par un ton, se nomme seconde majeure,et celui formé par un demi ton,seconde mineure.
Il y a dans la gamme cinq secondes majeures et deux mineures: les deux secondes mineures se trouvent du 3e,au 4e. de-

gré et du 7e. au (de Mi à Fa et de Si à Ut,dans la gamme, d'Ut).
La seconde majeure devient mineure et la seconde mineuredevient majeure,par l'emploi convenabledes signes altératifs

#,ou b.



L'intervalle de tierce est la distance comprise entre trois notes diatoniques.
La tierce formée par deux tons est majeure; celle formée dun ton et demi est mineure.
Il y a dans la gamme trois tierces majeures,et quatre mineures. La tierce majeure devient mineure et la

tierce mineure devient majeure par l'emploi des signes alteratifs #ou b.



L intervalle de quarte est la distance comprise entre quatre notes diatoniques.
La quarte formée par deux tons et un demi-ton se nomme quarte juste; la quarte formée par trois tons s'ap-

pelle quarte augmentée ( ou triton.)
Il y'a dans la gamme six quartes justes, et une seule quarte augmentée qui se place du 4e. au 7e. degré.

(de Fa, à Si ~ dans la gamme dUt.)

L'intervalle de quinte compte cinq notes diatomiques.
La quinte formée par trois tons et un demi-ton se nomme quinte juste, celle formée par deux tons et deux

demi tons s'appelle quinte diminuée.
L'intervalle de quinte est le renversement delà quarte; la quarte juste forme la quinte juste, et la quarte aug-

EXEMPLE

Il y a dans la gamme six quintes justes,et une seule diminuée qui se place du 7e.au 4edegré,(deSi,à Fa dans la gamme d'Ut).



L'intervalle de sixte est la distance comprise entre six notes diatoniques.
La sixte formée par quatre tons et un demi-ton se nomme sixte majeure;celle formée par trois tons et deux

demi-tons s'appelle sixte mineure.
L intervalle de sixte est le renversement de la tierce.Si la tierce est majeure,en la renversant elle devient sixte

mineure et si elle est mineure, en la renversant elle devient sixte 'majeure.

EXEMPLE.

Il y a dans la gamme quatre sixtes majeures et trois sixtes mineures.



L'intervalle de septième est la distance comprise entre sept notes diatoniques.
La septième formée de cinq tons et un demi-ton se nomme septième majeure; celle formée de quatre tons et deux

demi-tons,septième mineure.
L'intervallede septième est le renversementde la seconde: si la seconde est majeure,en la renversant elle devient

septième mineure; et si elle est mineure, en la renversant elle devient septième majeure.

Il y a dans la gamme deux septièmes majeures(d'Ut,àSi ~,et de Fa,à Mi ~,dans la gamme d'Ut)etcinq septièmes
mineures. La septième majeure devient mineure,comme la septième mineure devient majeure par 1emploi convena-
ble des ~ ou des b. i

L'intervalle d'octave est la distance comprise entre huit notes diatoniques.
L'octave est juste quand les deux notes qui la déterminent sont également ou naturelles,ou dièzées,ou bémolisées.

Si le # ou le b, n'affecte que lune des deux notes,l'octave alors devient diminuée ou augmentée, selon la position de
l'accident.

EXEMPLE.

L'octave est le
renversement de l'unisson.



Lintervalle de neuvième compte neuf notes diatoniques.
L'intervalle de neuvième n'est autre chose que le redoublement de la seconde reportée à l'octave au dessuspar con-

séquent, si la seconde est majeure, la neuvième lest également,et si la seconde est mineure la neuvième est aussi mi-

neure. EXEMPLE.



L'intervalle de dixième est la distance comprise entre dix notes diatoniques.
L' intervalle de dixième est le redoublement de la tierce reportée à loctave au-dessus;ainsi, quand la tierce. est

majeure,la dixième est aussi majeure,et quand la tierce est mineure la dixième est également mineure.

EXEMPLE.

Mélodies pour résumer les intervalles par Rondes et Blanches,dans 1& tous les plus usités
.

NOTA. Afin d'habituer de bonne heure l'élévè a la connaissance des modes et des tons ainsi qu'à celle des inter-
valles,le professeur devra le questionner sur toutes ces leçons. '



1° Pour battre la mesure a deux tems,on frappe le premier et on levé le deuxième. Ex:

..
2°. La mesure a deux tems s'indique après la clé, par le chiffre 2 ou par un ~ barré,et aussi par dautres signes

dont on trouvera plus loin des exemples. Blanche.
.On exécute une Ronde pour la mesure entière, ou deux Blanches,une pour chaque tems. ;

DE LA REPRISE.
La reprise est un signe de répétition.Quand la reprise est pointée à gauche et à droite elle marque qdil faut ex-

écuter deux fois ce qui la précède et ce qui la suit; quand elle est pointée seulement, à gauche on exécute deux fois ce
qui la précède;et dans le cas ou elle n'est pointée qu'à la droite on exécute deux fois ce qui la suit. Si elle n'est pointée ni a
droite ni à gauche Il elle indique seulementla fin dunepériodeou d'un morceau,etse nommealors barrede terminaisonou barre
finale. All° ,











VALEUR DE LA NOTE POINTEE.
Le point augmente toujours de moitié la vàleur de la note qui le précède;de sorte que s'il est après une Ronde,il aug-

t mente sa valeur dune Blanche,s'il est après une Blanche,il augmente sa valeur dune noire,et ainsi de suite jusqu'à la

! triple croche.
/ EXEMPTE

•
La Bonde pointée vaut trois Blanches,
Deux pour la Ronde ^ et une pour le point
La Blanche pointée à la valeur de trois noires.
Deux pour la Blanche -» p 0 et une pour un point.

—NOTA.Nous. ne parlerons des autres valeurs qu'en les plaçant toujours en regard de la pratique.



ETUDE DE LA MESURE A TROIS TEMS.

Pour battre la mesure à trois teins,on frappe le premier tems, on marque le deuxième a droite et on lève le troisiè-

me Pour battre la mesure a trois tems, faites plusieurs fois de suite trois mouvements égaux dans la direction des trois
3

points de la figure suivante, et comptez bien également 1,2,3,~
La mesure à trois tems s'indique après la clé par le chiffre trois, ou par le chiffre trois avec un quatre dessous,

^ où et par d'autres signes encore dont on trouvera des exemples à la suite de cette Méthode.

•Dans la mesure à trois tems,le premier est fort,le deuxième et le troisième sont généralement faibles.

EXEMPLE.

Cependant il est des cas où la mélodie peut rendre fort un de ces deux tems faible.

EXEMPLE.

Remarque. Par exception,le silence de la pause (~) s'emploiedans la mesure à trois tems et aussi dans toutes les
autres mesures,pour marquer le silence d une mesure entière.

ÉTUDE DE LA BLANCHE POINTEE.

La Blatiche pointée vaut toute la mesure;deux tems pour la Blanche et un pour le point.
All°.moderato.

À



DE L'ARTICULATION OU ACTION DE LA LANGUE.

On appelle articulation,l'action intérieure que fait la langue en prononçant les notes; elle seule concourt à

rendre toutes les nuances qu'exigent la douceur et l'énergie,et constitue une bonne exécution,elle est,pour ainsi
dire, 1 interprète de lame et du sentiment. En conséquence,on doit s'attacher debonne heurea rendre toutes les ar-
ticulations indiquées ci-dessous,en ayant soin que la langue agisse avec indépendance, c'est-à-dire,<{u'elle fonc-
tionne librement, évitant avec attention les coups de gorge, et le dérangement des lèvres et de la machoire, tou-
tes choses nuisibles à la netteté de l'articulation.
La place que doivent occuper les diverses articulations ne peut être fixée par des règles certaines:la nature

de 1 instrument, ses moyens d'exécution, le caractère des chants ou des traits, leur mouvement,leur nombre,déter-
minent seuls les diverses articulations.Elles sont plutôt indiquées par le sentiment que par des règles particu-
lières. Nous ne pouvons offrir à ce sujet que des règles générales.
Il y a trois espèces d'articulations, savoir: le coulé ou lié, le pointé,et le détaché ou piqué. Nous ferons ob-

server que coulé et lié, détaché et pointé, n'offrent réellement que deux articulations auxquelles on fait subir
des altérations selon le caractère qu'on veut leur donner, et que l'on désigne par des signes particuliers.

DU COULE OU LIE.

Le coulé ou lié est indiqué par un trait circulaire ^ ou ^ ^ qui embrasse le nombre de notes
que l'on doit couler ou lier.

EXEMPLE.

Pour l'execution du coulé, on donne un seul coup de langue sur la première note, les autres notes se font par
la même impulsion de l'air sans qu'il soit nécessaire de répéter le coup de langue: il est surtout important qu'on
n'entende pas d'intermittence entre elles.
Si les notes sont d'une valeur égale et qu'elles procèdent par degrés conjoints, il faut articuler également

tous les sons;si la liaison a lieu entre deux ou plusieurs notes formant uii intervalle plus ou moins grand, par
degrés disjoints,on devra faire glisser vivement le son,par une liaison délicate, de la première à la dernière
note.

EXEMPLE.

DU POINTE.

Le pointé se marque par un point que l'on place au-dessus ou àu-dessous des notes, et qui indique que cha-
cune d'elles doit être frappée dun coup de langue,mais sans sécheresse

EXEMPLE.



Quelquefois les points sont accompagnés dune liaison,ce qui signifie que les sons doivent être conduits de l'un

a 1autre sans séparation, en prononçant le coup de langue beaucoup plus doux et moins bref que le pointe;c'est
ce qu'on appelle frapper, dans le son.

EXEMPLE. -

/ / '
DU DETACHE OU STACCATO.

Le détaché ou staccato est marqué par un point allongé placé au-dessus ou au-dessous des notes; il indique

que le son doit être attaqué avec sécheresse,et que les notes qui sont affectées de ce signe doivent être sépa-
rées les unes des autres,comme s'il y avait des silences entre elles, de manière a ce que leur valeur en soit di-
minuée de moitié.

Il existe une espèce d'articulation sur lexpression de laquelle beaucoup de musiciens se trompent. Lorsqu'un
voit des notes liées se terminer par une autre note affectée du signe- du détaché,il faut accentuer l avant dernière
note et jeter légèrement le son sur la dernière, en diminuant de moitié la valeur de celle-ci.

Quand la marque du détaché ou du pointé est placée sur des notes de longue valeur, surtout quand ces notes
doivent être attaquées fortement, et principalement dans un mouvement vif, le signe du pointé réduit ces valeurs
à peu près d'un quart,et le signe du détaché les "réduit presque de moitié. '

Nous ferons observer que beaucoup de. musiciens croyent devoir_exécuterforte les notes surmontées dun che-
vron c'est une erreur: il suffit d'accentuer la note plus qu'une autre en appuyant légèrement le son, et la
nuance convenable étant une fois donnée, il ne faut pas attendre la fin de la valeur de cette note pour affaiblir
le son et le porter sur la note suivante.



ETUDE DE LA. NOIRE POUR LA VALEUR DU POINT .
La Blanche pour le premier et le deuxième tems,et la noire pour le troisième.

Noire pour le premier tems, Blanche pour le deuxième et le troisième tems.
On doit prononcer la blanche plus fortement que la noire: dans ce cas, le 1er. tems qui est ordinairement tems fort,

devient tems faible,et le tems faible devient tems fort; la respiration doit se prendre après avoir posé la noire, en
séparant un peu celle-ci de la blanche.



Résumé des deux études précédentes.

ETUDE DES NOIRES DANS LA MESUREA QUATRE TEMS.
4
,#noire. noire. 4 blonche. blanche.
~

noire..
Exercices préparatoires. 2 ~ noire. 2— > «. noire.

blanche. noire. noire. noire.
D'après ces exercices,la noire vaut la moitié dune blanche ou le quart dune ronde,par conséquent on passe une

noire pour chaque tems des mesures simples.

La Blanche pour le 1er. et 2'. tems, les deux noires pour le 3e.et 4. tems.



Les deux noires pour les deux premiers tems, et la blanche pour le. 3e. et 45

Lorqu'une blanche se trouve placée entre deux noires,elle doit être prononcéeplus fortement,par la raison,déjà expli-
quée (leçon 41,) que la noire du 1er.tems devient tems faible et que le 2e. tems,ordinairement faible,devienttems fort; la
noire du 1er.tems doit être un peu séparée de la blanche,et la noire du 4e. tems doit etre prononcée légèrement et soute-
nue pendant toute sa valeur, en portant le son sur la note suivante,après laquelle seulement on prend respiration.



Résume des trois études précédentes
.

Trois noires pour la mesure, une pour chaque tems.

Quatre noires pour la mesure,une pour chaque tems.



PREMIERE LECTURE DU SILENCE EQUIVALENT À LA NOIRE.

Pour compter des tems ou portions de teins que les silences peuvent occuper dans une mesure,on prononce men-
talement les chiffres 1,2,3, 4.

Pour le silence dune noire (le soupir T ) on compte i, quel que soit le tems de la mesure sur lequel il se trouve placé.
Dans cette leçon,comptez le soupir au 1ertems;la blanche placée au 2eou au 3e tems doit être attaquée plus for-

tement que les noires,par la raison déjà expliquée aux leçons 4i et 45.
NOTA. La respiration ne devra se prendre a la rigueur que sur le silence du soupir.



} l ) pr mi re mesure i uii morceau ne renferme pas toutes les valeurs quelle exige, et se trouve aussi incom-
plète on «!<'•• le commencer •*! en pour arriver à frapper la première note dela mesure suivante

fois 2e.fois.

NOTA. L orsque l'on ren cont re ce signe :» la fin dune reprise, il faut substituer la 2e fois à
la 1re. après avoir rec ommencé la reprise. Il arrive souvent qu'on emploie ce même signe pour sauter plusieurs me-
sures,ou même des reprises entières.

Comptez. le soupir au 3eme. tems.

DU RENVOI ET DU DA-CAPO.
Lorsque ce signe ~ que Ion nomme renvoi,se trouve placé sur une barre de reprise, il indique qu'il faut repren-

dre a l'endroit où se trouve le pareil signe.
Le Da-Capo indique en abréviation par ces deux lettres D. C. placées à la fin d'un morceau,signifie qu'il faut retour-

ner au commencement pour continuer ensuite ce même morceau jusqu'au mot fin.

Comptez le soupir au 4me. tems.



Q uand on rencontre une série de silences qui obligent de trapper des notes a Unis ou a contre tems, on doit comp
ter mentalementces silences,en évitant surtout de respirer surchacun d'eux,car si l'élève contractait une te lle habitude.

unit seulement il se fatiguerait beaucoup,mais encore son
exécutiondeviendrait insupportable.A la rigueur on ne doit

respirer qu'à chaque fin de phrase. Pour conserver la colonne d'air à sa disposition,la langue s'avance comme pour frap-
per,et elle se retire promptement après avoir compté le silence,pour frapper la note suivante

LEÇON pour observer le silence du soupir, au iVr et 3e. t ems.

LECON pour observer le silence du soupir, au 2e. tt 4e. tems.



LEÇON pour observer le silence du soupir, au 1er et 4. tems.

LEÇON pour observer le silence du soupir, au. 2e. et 3e. tems.

Résumé des huit études précédentes.

Retournez a la basse d'accompagnement des leçons suivantes Nos. 2. 5,12,18 .Puis du N°. 24 suivez jus.qu au
N°. 42 allez à la 50e. en suite de la 63^ leçon jusqu à la 57e. après laquelle on ira a la 58e.leçon première lectu-
re de croches.



DE LA PHRASE MUSICALE.

La musique a, ainsi que le discours, ses phrases et ses périodes,que l'on ponctue par la respiration.
Dans les bonnes compositions, les phrases sont ordinairement de deux,de quatre, de six on de huit mesures

rarement de trois ou de cinq. La respiration ne devrait se prendre, à la rigueur, qu 'à la fip de chaque pha-
se qu'on reconnaît, ou par un silence, ou par une note qui, d'accord avec notre intelligence, nous fait apercevoir
la terminaison d'un sens musical plus ou IÏKJW achevé. Cependant ces phrases se composent de plusieurs mem-
bres de phrases ou périodes, qui permettent de prendre des demi respirations; il y a donc de grandes et de .pe-
tites respirations,et il devient important de connaître les endroits où Ion peut les prendras a propos.
La respiration entière a lieu 1° sur les silences en général; 2° sur un point d'orgue; 3° après un trait lié de

longue haleine;4° après les-cadences harmoniques, c'est a dire, après avoir posé la dominante ou la septième
de dominante.

EXEMPLE DE L'ENTIERE RESPIRATION.

La demi respiration,tolérée eu faveur des poitrines moins capable à lieu 1° après avoir posé le premier tems
fort de la mesure; 2° entre les syncopes; 3° sur les valeurs des points;4° après avoir posé la tonique ou la médi-
ante,&.sans alterer pour cela,le sens de la phrase musicale:
Pour suivre 1 exemple d'un grand nombre de compositeurs,et afin d habituer de bonne heure l'élève à bien

respirer, nous indiquerons la respiration par une virgule (l) placée à l'endroit où elle doit se prendre.
Pour la demi respiration,on entr'ouvre a peine la bouche (en conservant toutefois la position de l'embouchure

sur les lèvres) afin de puiser une nouvelle vigueur pour continuer l'exécution. Cependant il ne faut pas faire un
abus de la demi respiration, car ce serait couper l'ensemble des traits.

NOTA. On devra surtout eviter avec soin,de respirer par le nez, ce qui serait dun effet désagréable.

EXEMPLE DE LA DEMI RESPIRATION.

Pour donner plus de facilite a 1exécutionde la demi respiration,il faut,quand elle se prend après des notes coulées,

appuyer le son sur la ire de ces notes et donner à la dernière la moitié de sa valeur, en empruntantou silence pour l'au-
tre moitié;il en est de même pour la note qui est devant une syncope,laquelle doit, être aussi diminuée de moitié.

EXECUTION DE LEXEMPLE CI DESSUS.



générale. On ne doit jamais respirer sur la barre de mesure quand le sens musical n'est pas complet.

EXEMPLE.

Ouand le sens musical finit avec la mesure,on peut. respirpr sur la note eu diminuant de sa valeur.

EXEMPLE.

Il faut aussi considérer comme agrément. d'un chant, une demi respiration dont on se sert pour prendre un
peu plus tard certaines notes auxquelles on veut donner une nuance particulière.

ETUDE ET VALEUR DE LA CROCHE

La Croche vaut le huitième dune Rondelle quart dune Blanche, la moitié dune Noire:il faut donc pour
la mesure a quatre tems:

Ce qui fait deux croehes par tems. Or, en prononçant deux notes par teins, on prononce des valeurs de cro-
ches. Pour apprendre à exécuter les croches, il faut, en marquant la mesure, s'exercer à compter bien également
huit, chiffres, i, 2. 3, 4, 5, 6, 7, 8, ou huit noms de notes Ut, Ré, Mi. Fa,Sol, Lu, Si,Ut, c'est à dire deux chiffres,
ou deux notes pour chaque tems de la mesure

Toutes les mesures simples pouvant toujours se diviser en demi-tems, les demi-tems impairs sont partout
des demi-tems forts,les autres demi-tems sont faibles.

i.





De ux (
croches pour le 4e. tems.



Croches sur les tems faibles de L mesure



Quatie Croches pour les3e et 4e teins de la mesure.



Six Croches pour les2e. 3e. et 41 teins de la mesure.

Huit Croches pour toute la mesure .



Résumé des douze leçons précédentes.



LEÇONS pour se familiariser a la lecture des croches dans les différents rythmes des mesures simples
(Mesures binaires.)

1

R tournez a la basse d'accompagnementdes leçons suivantes Nos. 4e.15e. 22e.23e. 43e. 52e. 61e.71e. 72e. Revenez ensui-
te a la lecture du demi-soupir, 73e.leçon.



PREMIERE LECTURE DU SILENCE EQUIVALENT A LA CROCHE

Le demi-soupir(*l) est le silence qui équivaut à la valeur de la chroche.
Dans les mesures simples,(dites binaires) quatre teins C ou 4 ou ~,il faut pour chaque tems de la mesure un ~

mi-soupir (l) et une croche (
J ),ou des valeurs équivalentes.

l orsqu'un teins commence par un silence (soupir ~ ou demi-soupir ~,8.) on compte re silence
mentalement la syllabe un.
Règle générale. Pour 1exécution du demi-soupir,et afin de le comparer à la valeur exacte de lacroc he on devra,dans

les mesures simples diviser chaque teins de la mesure en deux parties égales, c'est-a-dire, frapper deux demi-tems sur
chaque tems,ce qui fait une croche ou un demi-soupir pour chaque demi-tems;or,pour la mesure à quatre tems, on
compte huit demi-tems, pour la mesure à ~,on eu compte six,et pour celle à ~,on en compte quatre.

EXEMPLES ET EXERCICES SUR LES DEMI TEMS

LEÇON pour observer le silence du demi-soupir au 1ertems.



LEÇON pour observer le silence du demi-soupir au 2e. tems.

LEÇON pour observer le silence du demi-soupir au 3e.tems.



LEÇON pour observer le silence du demi-soupir au 4e tems.

Observation générale. Lorsque des notes de courte valeur se trouvent placées entre deux silences ( demi soupir ou
quart de soupir),elles doivent être attaquées avec brièveté et sécheresse afin de ne pas anticiper sur la valeur suivante;
un doit surtout,dans une suite de notes entre-coupées de silences (ce qu'on nomme contre-tems),nepas faire servir ces
intervalles à l'aspiration,mais avoir le plus grand soin de ne respirer qu'à la fin de chaque phrase. S 'il eii était autre-
ment,non seulement 1 èxécutant se fatiguerait beaucoup à cause du mouvement trop répété de l'aspirationet de l'ex-
piratiou, mais de plus,l'exécution en deviendrait lourde jet le rhythme ne serait plus suffisemment senti.

LEÇON pour observer le silence du demi-soupir sur tous les tems de la mesure.



LEÇON pour observer deux demi-soupirs successifs. v

Retournez à la bassed'accompagnement des leçons suivantes N?S 3e, 9e,10e,21e,63e, 74e, 77eet 78e, pour continuer
ensuite à la lecture des doigtes factices.

ETUDES ET EXERCICES POUR SE FAMILIARISER A L'EXECUTIONDES DOIGTESFACTICESOU COMPOSES.

Afin de n'être pas arrêté dans 1exécution dun trait ou dune phrase,assez souvent inexécutable en raison de ladif-
ficulté du doigté naturel de 1instrument,et surtout dans les mouvements vifs ou traits liés,l'élève devra travailler avec
soin les exercices ci-dessous qui indiqueront à peu près toutes les. combinaisonspossibles de doigtés,et qui,nous l' espérons
lèveront tous les obstacles.

** "Remarque. Les notes du corps sonore dela 4e. position ^ ~ -—~
~ que Ion obtient par 1 'emploi du 3e.

piston seul ou par le concours des 1ers et 2e pistons réunis,devront,dans les deux cas,êtreclassées dans la catégoriedesno-
tes. naturelles,en en exceptant toutefois le Mi et le Sol surmontes du signe x ~ lesquelles notes, appartenant au
corps sonore de la 1re position,deviennent notes factices lorsqu'elles sont produites par d'autres positions.
Le jeu du piston seul,maigre 1avantage qu'il a detre la contre-épreuve des notes produites par l'emploi des deux

1 pistons,et outre son utilité pour la formation de l' échelle chromatique,a encore de plus l'avantagede servir exclusi-
vement à la formation et a la préparationdes doigtés factices,ainsi qu'on le verra dans- les exercices suivants.

Observation. Afin de faire acquérir à 1élève de la souplesse dans les doigts et de le familiariser avec la lecturedes no-
tes factices,chaque exercice sera présenté en doigté naturel et en doigté factice,de telle sorte, qu'il puisse juger de l ef-
fet de 1'un et de 1autre et atlopter celui qui lui est propre: à cet effet il devra répéter chaque exercice jusqu'à parfai-
te exécution.

NOTA. Le signe X placeau-dessus des notes,indique que celles-ci doivent être faites par un doigté factice:cellesqui
n'ont aucun signe devront être faites par leur doigté naturel:dans les deux cas,on devra prendre strictement le doigté
indiqué par les chiffres placés au-dessousdes notes. La note placée à la fin de 'chaque exercice et comprise entre
deux barresde reprisesou surmontée d'un point dorgue ~, indique que Ion doit finir sur elle.

Dans les exe rcic es suivants,la 1reportée représente les doigtés naturelsët la 2eindique les doigtés factices ou composés.
(1) '







X20e. EXERCICE.Pour apprendre a conserver le 1er. Piston.

21e. EXERCICE.Pour apprendre a conserver le 2e. Piston.



22e. EXERCICE pour apprendre à conserver le 3e. pistun.

ETUDE ET VALEUR DE LA NOIRE POINTEZ.

Le point placé après une noire l'augmente de la moitié de sa valeur; c'est à dire, qu'une noire pointée vaut .
trois croches ~

: deux pour la noire, et une pour le point.

,< , .. / ;
Règle générale. Les notes pointées doivent s'exécuter en séparant la valeur du point de la note qui en est affec-

tée, d'avec celle qui la suit; c'est à dire, que l'on doit prendre sur le point un silence qui égale la moitié de sa
valeur. (Nous. ferons observer, que cette règle n'est applicable qu'aux notes détachées .) C'est à tort que beaucoup
de musiciens font sentir la valeur du point en poussant, la colonne d'air jusqu'à la fin de sa durée, il en résulte a-
lors une exécution lourde,en ce que le rhythme n'est point suffisamment marqué;aussi,un de nos grandscompositeurs
modernes,pour éviter cette exécution qui n'exprime pas strictement ses idées, éerit les notes pointées pour les instru-
ments à vent, telles qu'elles doivent être jouées; cela rend la musique difficile à lire et il vaudrait beaucoup mieux
que l'exécutant se pénétrât du principe, Pour exécuter des noires pointées et pour bien en sentir le rhythme, ou-devra,
dans l'exemple ci-dessous,suivre la règle des demi-tems,dont nous avons parlé. (voyez l'étudedu demi-soupir~ silence dela croche.)

D'après cet exemple,on voit que les noires pointées posées sur les tems forts de la mesure doivent être attaquées
du fort au faible;et au contraire,la croche qui suit le point doit être attaquée très faiblement.
La respiration se prend sur la valeur du point, aux endroits indiqués par les règles.

PREMIÈRE LECTURE des noires pointées.



* LEÇONS pour se familiariser à la lecture des noires pointées
dans les différents rythmes des mesures simples.(mesuresbinaires).

Observez la même règle pour le point, et comptez la mesure par demi-tems comme dans la précédente;la noire
pour le 1er tems, le point et la croche pour le 2e.



ETUDE DE LA MESURE A TROIS-HUIT.
•' 3 '

"
. •' / 5La mesure indiquée par les chiffres 3 et 8 dessous (~) est une mesure à trois tems,dérivéede la mesure à %.

Cette mesure doit être comprise dans le nombre des mesures simples. ,

.
Règle générale.Dans toutes les mesures indiquées par deux chiffes dontlechiffre inférieur est un huit: (#,§,

~,
~.) le chiffre supérieur indique toujours le nombre de broches qu'il faut pour toute la mesure. La mesure à

5 signifie donc trois croches (~) pour trois tems,ou des valeurs équivalentes.
Ainsi, il faut pour la mesure entière une noire pointée (J . ),ou trois croches

(~),ou sixdoublescroches(~)
ce qui fait trois tems pour la noire pointée,une croche,ou deux doubles croches pour chaque tems
il s'agit, donc,pour connaître la durée de chacune de ces ligures de notes,d'en doubler la valeur; en effet, la noire

pointée équivaut à la blanche pointée,les croches équivalent aux noires,et les doubles croches,aux simples croches,&..
Cette mesure qui fut créée d'abord pour faciliter la lecture des mouvements vifs dans les rhythmes des mesures a

trois tems;n'a pas toujours été appliquée dans les limites de ces règles par nos grands compositeurs anciens et moder-
nes, qui ont écrit des chefs-d'œuvre en 8 dans les mouvements les plus lents; aussi devrait-on supprimer celte mesure
du dictionnaire de musique;elle n'est,à mon avis,qu'une difficulté de plus,et devient tout à fait inutile, attendu qu'il
n'existe aucune différence de rhythme entre cette mesure et celle à trois-quatre. Je ne la donne ici que comme étude.

PREMIERE LECTURE de la mesure à trois-huit.



Retournez à La basse d'accompagnement des leçons suivantes:Nos. 8e, 20e, 46e, 47e,49e, 51e,58e, 59e,60e,62e,64e,65e,66e,67e,
68e, 69e, 70e, 73e, 75e, 79e, 80e, 81e, et 82e. Revenez ensuite à la 83e leçon,première lecture des mesures composées, sur la-
quelle le professeurdevra faire alterner l'élève dans la pratique de la basse d'accompagnement jusqu'à la 97e leçon.

ÉTUDE DES MESURES COMPOSÉESOU TERNAIRES,COMPARÉES À LEURS DÉRIVÉES,

MESURES SIMPLES OU BINAIRES.

NOTA.Nous désignerons sous le nom de mesures binaires,toutes celles dont les tems se composent de deux croches
ou deux demi-tems;et sous celui de mesures ternaires,toutes celles dont les tems se composent de trois croches ou
trois tiers detems. Ainsi,les mesures composées ou ternaires doivent être considérées comme des mesures dont les tems
sont longs, puisqu'ils contiennent trois croches tandis que chaque tems des mesures dont elles dérivent ne
contiennent que deux croches( );par conséquent,les croches,dans les mesures ternaires,doivent être exécutéesplus
brèves,afin que leur valeur égale celle des deux croches des mesures simples (binaires.)
La mesure indiquée par les deux chiffres 12 et 8 dessous (~), est une mesure à quatre tems,dérivée de la mesu-

re simple indiquée par un C. La mesure indiquée par les deux chiffres 6 et 8 dessous (~),est une mesure à deux
tems,dérivée de la mesure simple indiquée par les deux chiffres (~.La mesure indiquée par les deux chiffres 9
est 8. dessous (~),est une mesure à trois tems,dérivée de la mesure simple indiquée par les deux chiffres (%).
' Le chiffre supérieur des mesures composées indique toujours le nombre de croches qu'il faut pour toute la
mesure,ou des valeurs équivalentes.Il faut donc pour la mesure a (~) une Ronde pointée ( ~o . ), ou deux Blan-
ches pointées (

•
d. ),ou quatre noires pointées ( . . . .),ou douze croches simples (~~~~ ).

Ce qui fait quatre tems pour la (o .) deux tems pour chaque (J .
~. ) un tems pour chaque ( #• # • • . J . ),ou une

croche à la place du point ( J J )ou enfin trois croches également pour charnue tems. La mesure a ,^ ~
(~) déduit de moitié le nombre des notes qui composent la mesure à (~) et la mesure a (~) ne les déduit que
d'un quart.



Remarque.On voit par ces exemples que les .valeurs de notes des mesures ( ~^et ~ )̂ ne différentpoint de cellede la mesure
Pour 1 'exécutiondeces mesures,et pour bien en sentir le rhythme on devra compter 1,2,3, sur chaquetems de la me-

sure, c'est à dire, diviser les tems en trois parties égales,en ayant le soin de bien marquerle premier tiers de chaque-tems.

On voit par les exemples ci-dessus que la note frappée sur le tiers de chaque tems doit être accentuée en en
diminuant progressivement la force jusqu'au 3e tiers qui devient extrême tems faible.
La respiration ne doit se prendre, qu'après avoir pose le tems fort sur le 2e tiers, et jamais sur le 3e, qui doit,

au contraire, être tenu toute sa valeur, afin de le porter sans séparation sur la valeur suivante.
Une erreur assez commune, surtout dans les orchestres médiocres,c'est d'exécuter les mesurescomposées comme

si elles étaient écrites, en mesures simples;cela vient sans doute de ce que ces. mesures se battent, dè mêmedans l'un et
1'autre cas Pour obvier à cet inconvénient,l élève devra bien se pénétrer des moyens indiqués ci-dessus,afin defaire sentir la
différence desrhythmes en général.Voici un exemple ou l'on peut considérerles mesures composées,dénaturéesen mesures
? . 1 . ' » -

On voit par cet exemple,que les tems des mesures composées se divisent en trois parties égales,ou tiers de tems;et qu'au
contraires,les tems des mesures simples se divisent par demi-tems ou par quarts detems.(2 demi ou 4quarts de tems).



PREMIERE LECTURE des mesures composées (mesures ternaires)

Mesure à douze-huit, dérivée de la mesure à quatre tems.

Mesuie à six-huit, dérivée de la mesure à deux-quatre.



~78 Mesure a neuf-huit, dérivée de la mesure a trois-quatre.

DIFFERENCE D'ARMUREENTRE LE MAJEUR ET LE MINEUR D'UN MEME TON.

Dans un tonquelconque,1armure d'un ton mineur a toujours trois b de plus ou trois # de moins que làrmureduii ton majeur.
Ainsi,pour passer d'un ton majeur au même ton mineur,on doit retrancher trois # à la clé;et si,à cause de l'armure,on

ne peut opérer ce retranchement,onajoute alors autant de b qùil manque de # à la clé:c'est toujoursbaissertroisnotes duii
demi-ton.

EXEMPLE.



ETUDE des gammes d'un même ton majeur au même ton mineur sur tous les degr es

, en montant et en descendant,dans les tons les plus usités.

Ut majeur.

Hemarque. Il suffit de baisser la tierce d'un demi-ton pour que cette gamme majeure deviennemineure;la sixte est
toujours majeure en montant,et la septième toujours note sensible,comme pour le majeur;en descendant elles sont l'une et
l'autre presquetoujours mineure,exceptélà 7e.(note sensible)qui reste toujours majeurelorsquelle porte sur un accordde 7e.do-
minante. 1 . - 3e. 1

Ut mineur.

DES ACCORDS PARFAITS MAJEURS ET MINEURS.
Les accords parfaits,majeurs ou mineurs,se composent de trois sons ou intervalles,qui sont,dans tous les tons,les 1ers.

3mes. et 5mes degrés. Les notes placées sur ces degrés se nomment tonique,médiante,et dominante.L'accord est majeur
quand il y a deux tons de la tonique à la médiante:il suffit de baisser la médiantedun demi-tonpour le rendre mineur.

DES ACCORDS DE 7e DOMINANTES.
Les accords de 7e dominante se composent de quatre sons, savoir:!? la tonique,prise sur la dominantede l'accordpar-

fait, majeur ou mineur;2° une 3ce.majeure;3? une 5te.juste;4°.enfin,une 7e mineure.Ainsi,quand on est en Ut, majeur ou
mineur,laccord de la tonique est Ut,Mi,Sol;celui de la 7.edominanteest Sol,Si,Ré,Fa.Cette règleest applicable à tous les tons.

EXERCICESsur .les accords parfaits majeurs et mineurs avec l'accord de 7e dominante correspondant.

On voit par ces exercices,qu'il suffit de baisser la tierce du mode majeur d'un demi-ton,pour le rendre mineur, e t
• que l' accord de la 7.e dominante est toujours le même pour les deux modes.



SOL
majeur.

SOL
mineur.

EXERCICE sur l'accord parfait de SOL majeur et mineur avec l'accord de 7e.dominante correspondant.

F4
majeur.



EXERCICE sur l'accord parfait de FA majeur avec l'accord de 7e. dominante correspondant.

RE
majeur.

RE
mineur.

.1EXERCICE sur les accords parfaits de RE, majeurs et mineurs,avec l'accordde7e.dominante correspondant.

MI
mineur.



EXERCICE sur l' accord partait de Mi mineur, avec l' accord de 7e dominante correspondant.

accord de Mi mineur. ' accord de 7edominante de Mi. tonique. dominante tonique

SI
mineur.

1er.degré. ^ 2e.d. -
~u

' 1 -
,1=*^* 1

4e.d.
~#

~ >

^ \ ° "

EXERCICE sur 1accord parfait de Si mineur, avec 1 accord de 7e dominante correspondant.

iÉTUDE DES NOTES SYNCOPÉES
On entend par notè syncopée,celle dont la valeur se partage également entre la partie faible dun teins et la partie

forte du tems suivant.
Tout son qui commence à untems faible et se prolonge sur un tems fort,est syncopé,c'est à dire coupe parcetems fort.
Ainsi,deux notes posées sur le même degré, séparées seulement par une barre de mesure et unies ensemble par une

liaison ~ ,
forment une syncope.La syncope peut avoir lieu également dans la mêmemesureentredeuxtemsvois ins.Ily a deux espèces de syncopes:la syncope régulière et la syncopebrisée.La syncope régulière est celle qui est

formée dune seule note dans la mesure, ou de deux notes d'égale valeur sur le même degré,et unies à une autre
mesure, par une liaison ~

.On appelle syncope brisée: celle qui est formée de deux notes qui ne sont point d'égale valeur.

EXEMPLES.

•
Il suffit pour exécuter la syncope,d appuyer le son sur chaque notesyncopée, surtout dans les mouvements vifs,

dans lesquels on peut les nuancer davantage; excepté cependant le cas ou la syncope est note dé terminaison.La syn-
cope doit toujours être séparée de la note qui la précède,(comme s' il y avait un silence entre ces deux notes) et non de
celle qui la suit: ainsi,dans l'exemple ci-dessous,ondoit exécuter plus correctement la portée inférieure.



On voit par cet exemple que la note syncopée doit être accentuée plus fortement que celle qui la précède,ou quecel-
le qui la suit. La respiration ne doit se prendre au besoin qu'après avoir posé la note qui précède la syncopeet qui doit
en être séparée,et jamais sur la note qui la termine. Ainsi,quand on exécute une syncope de longue durée,il ne faut pas
faire de la même expiration les deux notés qui la forment;ondoit au contraire faire entendre une séparation sur la note
qui porte la liaison ~ ,

la syncope étant considérée dans ce cas comme un silence:on attaque ensuite la première
note qui suit. Si Ion portait le son jusque sur la irenote il ne resterait pas assez de vigueur pour lesautres.

Il s'agit donc de prendreune demi-respiration sur chaque note syncopée: si, au contraire, on poussait la colonne
d'air pour exécuter leur valeur, le rhythme alors ne serait plus suffisamment senti.

NOTA.Il est essentiel maintenant de continuer à faire alterner l'élève dans la pratiquede toutes les leçons suivan-
tes, afin de le familiariser avec la basse d accompagnent. • ;

PREMIERE LECTUREdes syncopes régulières,dans les différents Rythmes des mesures simples.

Pour mesurer exactement les syncopes de noires,on devra,dans les mesures simples, marquer des demi-tems.



MEME LEÇON MISE EN DEUX-QUATRE.





SYNCOPES DES DEUX GENRES.

Retournez à la basse d'accompagnement des leçons suivantes- Nos. 1er. 6e. 11e. 14e.17e. 19e.48e.Revenez - ensuiteà la
92e leçon pour continuer la lecture des syncopes dans les mesures composées.



PREMIERE LECTURE des syncopes dans les mesures composées (Mesures ternaires.)

Pour mesurer exactement les syncopes dans les mesures composées,on devra marquer des tiers de teins.







RÈGLES DE LA TRANSPOSITION-
On entend par transposition, le déplacement des notes ecrites reportées a d'autres positions,ce qui amène na-

turellement à jouer dans un ton différent de celui indiqué a la clé.
"En conséquence,on emploie les différentes clés dont nous avons parle au commencement de cette Méthode,

pour pouvoir opérer conventionnellement cette transcription ou changement de ton, qui a lieu alors en conservant
la notation du ton donné.Voici du reste,une série d'exemples qui feront comprendre ceci.

Pour transposer à la 2de. majeureau dessus, on emploie la clé d'Ut 3me. ligne,et on àjoute à cette. clé trans- *

positeur, deux en plus,ou deux b en moins delà clé du ton donné. Si, a cause de l' armure du ton donne on ne
• | # \ - ' *pouvait retrancher qu'un b, on ajouterait alors un $ a la cle transpositeurpour remplacer ce b.C'est toujours haus-

ser deux notes dun demi-ton. EXEMPLE.

Pour transposer a la 2de.1*majeure au dessous? on
emploie la clé d'Ut 4me ligne, a laquelle on ajoute deuxb en plus

ou deux en moins de la clé non transpositeur.Et si,à cause de l'armure du ton donné, on ne pouvait retrancher
qu'un #,on ajouterait alors un b a la clé transpositeur pour remplacer ce #.Cest toujours baisser deux notes d'un demi-ton.

,
\ EXEMPLE.

Pour transposer à une 3ce. mineure ou majeureau dessus,on emploie la clé de Sol 1re. ligne, ou celle de Fa 4. ligne.
(Cesdeux clés,quoique d'un rapport différent,se lisent de la même manière.Voyez l'article des clés page N°.3) Ainsi
donc, pour transposer à une 3ce. mineure au dessus,on ajoute à la clé transpositeur trois b en plus ou trois en
moins de la clé non transpositeur;et si, a cause de l'armure du ton donné,on ne peut retrancher qu'un ou deux #, on
ajoute alors autant dé b qu'il manque de pour compléter le nombre trois.C'est toujoursbaisser trois notes d'un demi-
ton

. EXEMPLE. *

Pour transposer a la 3ce.majeure au dessus,on ajoute à la cle transpositeur quatre # en plus,ou quatre b en moins
de la clé du ton donne; et si, a cause de larmure du ton donné, on ne pouvait retrancher ce nombre de b, on ajoute-
rait alors autant de # pour suppléer au nombre quatre. C'est toujours hausser quatre notes d'un demi-ton.

.
EXEMPLE. '



On emploie la clé d Ut 1re.ligne pour transposer à la 3ce.mineureou majeureau dessous.Ainsi, pour transpo-

ser à une 3ce.mineure, on ajoute à la clé transpositeur trois # en pins, ou trois b en moins de la clé du ton donné.
et si, à cause de l'armure du ton donné,on ne pouvait retrancher qu'un ou deux b, on ajouterait alors autant de £
qu'il manque de b, pour compléter le nombre trois.C'est toujours hausser trois notes d'un demi-ton.

EXEMPLE.

Pour transposer a la 3ce.majeure au dessous,on ajoute à la clé transpositeur quatre b en plus, ou quatre # en
moins de la cle du ton donné;et si,a cause de l'armure du ton donné, on ne pouvait retrancher ce nombre,on a-
jouterait, alors pour y suppléer autant de b a la clé transpositeur, qu'il manque de # à la cle non transpositeur.
C'est toujours baisser quatre notes d'un demi-ton.

EXEMPLE.

Pour transposer à une 4te.au dessus,ou 5te. au dessous, on emploie la clé d'Ut 2e. ligne, a laquelle on ajoute unb
en plus, ou un # en moins de- 1 armure de la clé non transpositeur. Dans les deux cas, cèst toujours baisser la sep-
tième aote du ton donné d'un demi-ton mineur.

EXEMPLE.

Pour transposer a une 5te. au dessus,ou au dessous,on emploie la clé de Fa 3e ligne, à laquelle 011 ajoute un#

en plus,ou un b en moins de l'armure de la clé non transpositeur.Dans les deux cas, c'est toujours hausser d'un
demi-ton mineur la 4e note de la gamme du ton donne, qui devient note sensible du ton transpose.

EXEMPLE.



TABLEAU indicatif de la correspondance des clés aux divers Cors de rechanges transpositeurs,

mis en rapport avec le diapason de l'orchestre.

Chaque Cor de rechange représente et désigne par sa dénomination la tonique qui lui est propre, c'est à
dire, que par sa tonalité, il porte dans sa gamme naturelle le nombre de # ou de b supposes a la clé d'orches-
tre par rapport au diapason. Par conséquent, la notation écrite en clé de Sol 2e. ligne, ne représente et ne
donne les sons réels, qu'en supposant pour chaque Cors de rechange transpositeur une clé spéciale qui opère
naturellement la transformation du ton,et la transposition des notes écrites pour l'orchestre.
Ainsi, que l'armure-duton d'orchestre soit présentée en # ou en b, rinstrument ou le Cor de rechange corres-

pondant au ton d'orchestre désigné doit toujours exécuter sa notation en ton naturel. Si on retranche un de
l'armure désignée, on -ajoute alors un # à la notation de l'instrument,ou au Cor de rechange correspondant

, au
ton primitif; et si, au contraire,on augmentait cette armure primitive d'un b de plus, la notation de l'instrument
prendrait alors un b à la clé. L'effet contraire à lieu quand l'armure du ton d'orchestre se présente seule-
ment en Les exemples suivants feront comprendre ceci.
NOTA. Les notes écrites pour l orchestre, sont dans ces exemples à l'unisson de celles qui sont écrites pour

les Cors de rechanges correspondants.
,La notation des Cors de rechanges de Ré b,et de Ré ,suppose la clé dUt 3V ligne et son armure.

EXEMPLE.

Orchestre

1

Cor de rechangedeRé.
correspondant

a la
clé d'Ut 3e. ligne.

Orchestre

Cor de rechange de Ré
correspondant

a la
clé d'Ut 3e. ligne.

La notation des Cors de rechanges de Mi ,et de Mi ,suppose la clé de Fa 4e. ligne et son armure.

1 EXEMPLE.

Orchestre

Cor de rechange de Mi
correspondaitt

a la
clé de Fa 4e. ligne.



Orchestre.

Cor derechange de Mi
correspondant

à la
clé de Fa 4t ligne.

La notation des Cors de rechanges de Fa ,et de Fa8, suppose-la clé d'Ut. 2e ligne et son armure.
EXEMPLE.

4

Orchestre.

Cor de rechange de Fa
correspondant

a la
-clé d'Ut 2e ligne.

Orchestre -

Cor de rechange de Fa #
correspondant

a la
clé d Ùt 2e ligne.

- La notation du Cor de rechange de Sol , suppose la clé de Fa 3e. ligne et son armure..

--
EXEMPLE.

Orchestre

Cor de rechange de Sol
correspondaitt

a la

-.

1 clé de Fa 3e ligne.



La notation des Cors de rechanges de La P, et de La ,suppose la clé d'Ut 1re ligne et son armure.
EXEMPLE.

Orchestre

Cor de rechangede La
correspondant

a la
clé d Ut 1re. ligne.

Orchestre

Cor de rechange de La
correspondant

à la
,clé d'Ut 1re ligne.

La notation des Cors de rechanges de Si , et de Si , suppose la clé d'Ut 4.' ligne et sonarmure.
* EXEMPLE.

Orchestre

Cor de rechange de Si b

•
correspondant

a la
clé d'Ut 4e; ligne.

Orchestre

Cor de rechange de Si ^
correspondant

à la
clé d Ut 4e. ligne,



Le Cor de rechange d'Ut grave pour la Trompette à cylindre, et celui d'Ut aigu pour le Cornet à pistons,n' étant point
comspositeurs,doivent,lun et 1autre,exécuter leur notation à 1unisson de celle écrite pour 1orchestre.
NOTA. Indépendamment des ressources indiquées ci-dessus que présentent le Cornet a pistons et la Trompette à

cylindre pour pouvoir transposer dans tous les tons possibles, par l'emploi simultané des divers Cors de rechanges qui
y sont adaptés,ces instrumentaont encor l'avantage précieux de pouvoir changer instantanément la tonalité de leur
diapason: c'est à dire, qu'avec un Cor de rechange quelconque on peut,au moyen des sept positions indiquées à la
tablature,et en supposant unè clé spéciale pour chacune de ces positions, obtenir sept corps sonores différents qui
représentent et simulent naturellement sept autres tons ou Cors de rechanges. Prenons pour exemple le Cor de re-
change de Fa, mis en regard du ton d'orchestre et des différentes clés et armures correspondantes aux divers po-
si tions ou Cors de rechanges supposés.

Orchestre ton donné

Carnet ou Trompette a pistons,
avec le Cor de rechange de Fa,

clés et armures supposées
correspondantes aux Cors de
rechanges suivants..

On voit par cet exemple qu'il suffit de supprimer les accidents qui se trouvent aux clés transpositeurs,pour que
la notation,dont la correspondance donne 1unisson des Cors de rechanges supposés, se présente naturellement pour
la lecture,comme si cette notation était écrite en clé de Sol 2e ligne,et donnant par conséquent l'accordd'Ut natureldes
Cors de rechanges veritables;en supposanttoutefois cette notation a loctave basse, pour la Trompette seulement.
Cette manière de transposer ne présentant réellement que des Cors de rechanges supposés ou factices,etconséquem

meut d'un timbre généralement moins sonore et moins juste que les Cors de rechanges véritables, ne devrait être
employée a la rigueur que dans les cas ou un morceaude musique écrit pour la Trompette présenterait une transi-
tion subite;ou bien encore,dans un morceau ou l'exécutantsurpris par un changement de ton, n'aurait pas un
nombre de mesures suffisantes à compter pour opérer ce changement. Ainsi, dans les cas contraires, on devra
employer de préférence les Cors de rechanges véritables,comme étant plus justes, et dun timbre plus brillant
et plus sonore.



DES TRIOLETS.

Trois notes d' égale valeur que l'on passe dans le même teins que deux autres de la même figure, comme
trois croches (~) pour deux ( 0 ), se nomment triolets. Les notes groupées en triolets sont ordinairement
surmontées dun 3, et doivent être passées dans la valeur de deux, c'est a dire dans le même espace de tems et sans
ralentir la mesure.

REMARQUE. Les triolets de croches n'ont lieu que dans les mesures simples.

EXERCICES EN TRIOLETS SUR LES DIVERS DESSINS DE LA GAMME.

Afin de faire acquérir de la souplesse dans les doigts,et de la légèreté dans l'articulation du coup de langue,
j'ai cru bon de donner ici une série d'exercices sur les divers dessins de la gamme.
Ces exercices travaillés avec soin, rempliront, je lespere, le but que je me suis propose.
Ils de vront d 'abord être joués lentement,puis répétésen augmentantgraduellement de vitesse jusqu'à parfaite exécution.
NOTA. Ces exercices n'étant présentés qu'en Ut naturel seulement,devront être transposés, pour être joues dans les

tons les plus usités de l'instrument.A cet efft.on devra prendre les Cors de rechanges qui permetteront le plus de
parcourir avec facilité l'étendue de l'echelle d'un ton donné quelconque.



EXERCICE résumant la 2de la 3ce. la 4te. la 5te. et la 6te.



EXERCICE résumant tous les intervalles.

EXEBCICE pour se familiariser avec tous les intervalles,majeurs et mineurs,en montant et en descendant.

LEÇONS 'pour se familiariser avec la lecture des triolets et les comparer au\ simples croches.
NOTA*

Les croches des triolets doiventêtreexécutées un tiers plus brèves afin que leur valeurégale cellededeuxsimplescroches.







DEU XIEME PARTIR

ETUDE ET VALEUR DE LA DOUBLE CROCHE.

La double croche vaut le seizième dune Ronde, le huitième dune Blanche, le quart d'une Noire, et la moitié
dune croche: il faut donc pour la Ronde ou la mesure a quatre teins.

Ce qui fait huit doubles Croches pour la valeur dune blanche, quatre pour celle d'une uoiré et deux pour la
valeur d'une croche. Ainsi, en prononçant quatre notes par tems, on prononce des doubles croches.
Pour 1 exécution des doubles croches dans les mesures simples (Binaires) et afin de mesurer exactement leurs

valeurs, on devra en manquant la mesure,compter des demi-tems, ce (lui fait deux doubles-crochespar demi-tems.

PREMIERE L ECTU KE de doubles - Croches .
Quatre doubles - Croches pour le 1er teins de la mesure.



Quatre doubles-Croches pour le 2me tems de la mesure .

lQuatre doubles-Croches pour le 3me tems de - la mesure .



/Quatre doubles-Croches pour le 4me teins de la mesure.



Résumé des quatre lecons précédentes.



LECTURE des doubles-Croches dans les différents Rhythmes des mesures simples.
-Quatre doubles- Croches pour le 1er tems de la mesure.

Quatre doubles-Croches pour le 2me tems de la mesure.



Résumé des deux leçons précédentes.

Quatre doubles-Croches pour le 1. teins de la mesure.



Quatre doubles-Croches pour le 2me teins de la mesure.



Quatre doubles-Croches pour le 3me tems de la mesure.

All°. I <

Résumé des trois leçons précédentes.
1





ÉTUDE DU SILENCE EQUIVALENT À LA DOUBLE CROCHE.

Dans une mesure quelconque, le quart de. soupir (~) est le silence qui équivaut a la double *Croche.
Pour 1èxécution du quart de soupir, on doit, lorsqu'on le rencontre, compter mentalement la syllabe un,et foire

en sorte que la note ou les notes qui le suivent, n'excèdent point sa valeur.
NOTA La règle d'exécution prescrite pour le demi-soupir est applicable a celle du quart de soupir.(voyez page N°67

première partie.

PREMIERE LECTURE du quart de soupir.





ETUDE ET VALEUR DE LA CROCHE POINTEE

La croche pointée vaut trois doubles-croches
Deux pour la croche et une pour le point »

Pour mesurer exactement les croches pointées dans les mesures simples, on devra,(au lieu de compter des
demi-tems, comme on a déjà fait pour d'autres valeurs,) compter des quarts de tems, c'est-à-dire,diviser le tems en
quatre parties égalés, au lieu de deux demis; les deux premiers quarts pour la croche, le 3me quart pour le point,
et le 4me quart pour la double croche placée après le point,ou pour touteautrevaleur équivalent à cette dernière note.
Pour 1 éxecution des croches pointées,on doit les attaquer avec un accent, en affaiblissant successivement le son

jusque sur la valeur du point qui représente le quart, et que l'on doit considérer comme un silence de sépara-
tion; excepte toutefois le cas ou les notes sont coulées ou liées, alors la double croche qui suit le point doit tou-
jours être attaquée avec plus de douceur. On pourrait peindre dune manière imitative l'expression de ces deux
notes,en disant que la première doit être articulée comme si l'on prononçait la syllabe Tu,etla seconde,commeDu;

» cette manière d'articuler facilite beaucoup l àction de la langue en ce qu'elle permet de .pouvoir précipiter la double
croche sur ia note suivante,avec plus delégéreté. - *. - * * -

EXEMPLE.









ETUDE ET VALEUR DU DOUBLE-POINT.

Le point d'augmentation se place aussi après les silences, du demi-soupir, du quart de soupir et du demi
quart de soupir.De meme qu'après les notes, il augmente de .moitié la valeur du silence dont il est précédé;
et si, soit après des notes ou des silences, il s'en trouve un second,ce dernier augmente alors de moitié la
valeur du premier.

EXEMPLE.

AIR DE NORMA.



ETUDE des Croc hes pointées dans les mesures composées(Mesures ternaires)
Dans ces mesures, pour bien exécuter la valeur du point placé après la croche, il faut, en marquant la mesure,

compter des tiers de teins; le 1er. tiers pour la valeur de la croche, le 2"lepour la valeur du point et de la double
croche, et le 3.metiers pour la croche placée après la double-croche.

NOTA .
De même que dans les mesures simples, il faut dans les mesures composées considérer le point comme

. un silence de séparation équivalent au quart de soupir ( ) excepté quand les notes pointées sont coulées L'exé-
cution est la même que celles des croches pointées des mesures simples.EXEMPLE.

LEÇON pour se familiariser avec la lecture de deux doubles-croches pour la valeur d'une croche.
Dans les mesures simples,on passe deux-doubles-croches pour la valeur d'un demi-tems.
REMARQUE.Lorsque deux notes se trouvent sur le meme degré, la première doit être séparée de la seconde,

surtout si celle -ci se trouve coulée sur une ou plusieurs autres notes.

EXEMPLE.







ÉTUDE et valeur des doubles-croches dans les mesures composées. ( Mesures ternaires.)

Dans les mesures composées, il faut pour chaque teins une noire pointée(#.).ou troiscroches ~(• #), < u six

doutes croches ) divisibles par tiers de teins; ce qui fait trois tiers pour la~(., .), une croche po ur
chaque tiers ~(,o # ), ou deux doubles-croches également pour chaque tiers (péëéff).





DU COUP DE LANGUE DE TROMPETTE.

Indépe nt du c ; ; | >
de l ang ue**

simple dont nous avons parlé dans le courant de cette Méthode, et que
l'on indique par les monosyllabes Tu ou Du, ou se sert aussi dune autre articulation ou coup de langue, dont
l'usage, tout particulier, ne peut avoir lieu isolément, c' est à dire, sans le concours des deux antres; ce coup de
langue s indique par la syllabe Ku, et doit, s'articuler comme ki la moitié de la langue touchait au palais.

T ja réunion ou 1 amalgame de ces trois moosyllabes, Tu, Ku, Du, produit ce qu'on appelle les coups de
langue composés, usités pour les sonneries de trompettes.

Ces coups de langue sont de trois sortes et on les prononce de la manière suivante: le double coup de lait-

gue ainsi, Tu, Ku, Du. Le triple, Tu, 7b, Au, Du. Enfin le quadruple, Tu,Tu, Ku, Du, Du .
On les écrits de

. tcette manière.

On observera toutefois que ces divers coups de langue ne peuvent être pratiqués qu' autant que les notes qui les
forment se trouvent sur le même degré.
REMARQUE. Le double coup de langue est d'un effet médiocre. et l'exécution n'en tst supportable qu'autant qu'il

est employé dans un mouvement très animé. Le triple, est celui qui s'emploie le plus généralement à cause de son
exécution brillante. Le quadruple,quoique très brillant aussi. s emploie plus rarement, attendu les difficultés que
présente la netteté de son exécution.

Ce s
différentes manières d'articuler facilitent beaucoup l' action de la langue eu ce qu'elles permettent de pouvoir pré-

cipiter les notes avec plus de vivacité. Aussi les artistes qui pratiquent la trompette emploient-ils généralement

ces divers coups de langue, surtout dans certains morc eaux de musique d'un style tantaie, lequel demande pari-
cuièement beaucoup de vigueur.
Il est essentiel que les cornistes à pistons s'exercent à acquérir ces différentes articulations afin de netre pas

arrêtes dans le cas ou ils seraient appelés a jouer des parties érites pour la trompette.
NOTA.Avant de passer aux études suivantes, l'élève devra s'exercer a prononcer dans l' embouchure les syllabes

suivantes, Tu, Ku, Du, pour le double; Tu, Tu, Ku, Du, pour le triple: Tu, Tu, Ku, Du,Du, pour le quadruple. At in de

s'habituer a les passer également, il aura le soin de commencer a les articuler lentement, puis a en accélérer peu
à peu la vitesse jusqu'à parfaite execution.

EXERCICES SUR LE DOUBLE COUP DE LANGUE.



EXERCICE sur le triple coup de langue des mesures simples.



EXERCICE sur le ruple coup de langue.



EXERCICE résumant les différents coups de langue.



ÉTUDE des gammes sur tous les degrés,

dans les tons majeurs et mineurs les plus usités.

Afin d' acquérir de la légèreté dans l'articulation du coup de langue et de la souplesse dans 1 exécution
des différents doigtés, les gammes qui suivent devront d'abord etre exécutées dans un mouvement modéré; puis,
un peu plus anime, en ayant le soin de prendre la respiration après avoir posé la 1.re note de. chaque mesure à
l'endroit où est placée la virgule.(9)Chacune de ces gammes sera suivie d'un exercice sur l'accord parfait, majeur
et mineur, ainsi que sur ceux de dominante et de sous-dominante avec leurs renversements.

NOTA. Afin d'habituer les lèvres à rendre tous les sons,graves ou aigus,les gammes suivantes devront être exé-
cutees avec les divers cors de rechanges des catégories indiquées, en passant alternativement de l'un a l'autre.

CORS DE RECHANGES DU MEDIUM.



CORS DE RECHANGES AIGUS.



CORS DE RECHANGES GRAVES.





- CORS DE RECHANGES DU MEDIUM.



CORS DE RECHANGES AIGUS.



ÉTUDE DE LA SYNCOPE DE CROCHE DANS LES MESURES SIMPLES(Binaires)

Ou reconnaîtune syncope de croche, quand elle se trouve entourée de deux doubles-croches.
Deux doubles-croches sur le même degré et unies par une liaison forment aussi une syncope de croche.
La note qui fait la syncope doit être accentuée plus fortement que celle qui la précède et que celle qui la suit. On

doit aussi séparer la syncope de la note qui la précède,et non de celle qui la suit, sur laquelle elle fait sa résolution.
Pour mesurer exactement les syncopes de croches, il faut,en marquant la mesure,compter des quarts de teins ; le 1er

quart sur la double-croche qui précède la syncope, le 2e et le 3e sur la croche qui fait syncope, et le 4e quart sur la double-
croche qui la suit.On reconnaît que la syncope est régulière,quand les notes qui l'entourent en égalent la valeur.

EXEMPLE.

On voit d'après cet exemple, qu'en marquant des demi-tems,la croche qui fait la syncope se trouve coupée en
deux parties égales, et qu'en marquant des quarts de tems, la syncope égale la valeur de celle qui la précède avec
celle qui la suit.
La respiration ne doit se prendre qu'après avoir posé la note qui fait syncope,à moins que celle-ci ne fasse sa

résolution en coulant sur les notes suivantes.

PREMIÈRE LECTURE des syncopes de croches.





ÉTUDE DE LA SYNCOPE DE CROCHE DANS LES MESURES COMPOSEES (Ternaires)

Les syncopes de croches dans les mesures composées,ne diffèrent 'de celles des mesures simples,que par la manière
de les mesurer: leurs caractères,leurs règles,prescrites au précèdent article,sont applicables à tous les Rythmes.A insi
pour mesurer exactement les syncopes de croches dans les mesures composées,ondevra,en marquant la mesure,compter
des tiers de tems;la note qui fait syncope doit toujours être coupée par un tiers de tems,la note suivante ne doit être
attaquée qu'après avoir frappé un autre tiers.









ETUDE DES TRIOLETS DE DOUBLES-CROCHES DANS LES MESURES SIMPLES ( Biliaires )
Quand il y à un ~3 ou un 6 posé sur des doubles-croches,le 3 marque qu'il faut faire trois doubles-croches pour

la valeur de deux,et le 6 indique qu'il faut en faire six pour la valeur de quatre;c'est à dire,passer ces valeurs dans
Je même espace de tems et sans changer le mouvementindiqué à la mesure.

Règle générale. Pour mesurer exactement les triolets de doubles-croches,on devra,dans les mesuressimples,mar-
quer la mesure par demi-tems,et passer sur chaque demi-tems un triolet,ou deux doubles-croches.

PREMIERE LECTURE des, triolets de doubles-croches.









ETUDE DES TRIOLETS DE DOUBLAS-CROCHES DANS LES MESURES COMPOSÉES(Térnaires)

Pourmesurer exactement les triolets de doubles-croches dans les mesuras composées, il fauten battant la me
sure, marquer des tiers de tems, et passer sur chaque tiers un triolet de doubles-croches ou de valeurs équivalentes.





ETUDE ET VALEUR DE LA TRIPLE-CROCHE DES MESURES SIMPLES.(Binaires)

La valeur dune triple-croche >est an 32me de Ronde,au 16mede planche,un 8mede Noire,un quart de Croche on
un demi-quart de double Croche:c'est à dire, que l'on passe 32 triples-croches pour une Roude 16 pourune Blanche,
8 pour une Noire. 4 pour une Croche et 2 pour une double Croche. Le silence d'une triple-croche se nomme de-
mi-quart de soupir (~) et, sa valeurégale un demi-quart de tems.

Pour faciliter l'exécutionet la distribution de cette valeur de note,on devra,dans les mesures simples, diviser les
tems en deux parties égales, par cette division,on passe quatre-triples croches par demi-tems.

PREMIERE LECTURE de triples croches dans les mesures simples.





ÉTUDE ET VALEUR DE LA TRIPLE-CROCHE DES MESURES COMPOSÉES (Ternaires)

Dans les mesures composées on passe 48 triples-crochcs pour une ronde pointée, 24 pour une blanchepointée,t2 pour

une noire pointée,4 pour une croche et 2 pour une double-croche.Le silence équivalent(~ ) égalé ici un 12me de teins.
En divisant les teins des mesures ternaires en trois parties égales,on passe quatre triples-croches par tiers de teins.



ETUDE ET VALEUR DE LA DOUBLE-CROCHE POINTEE.
*

La double-croche pointée vaut trois triples-croches ~ :
Deux pour la double-croche et une pour le point '0 • •h

Pour mesurer exactement les doubles-croches pointées,on devra.en marquant la mesure passer une double-croche
pointée et une triple-croche par demi ou tiers de tems.

NOTA.Les règles prescrites pour 1 exécution des croches pointées,(voyez page N°12) sont applicables a 1 exécu-
tion des doubles-croches pointées,en diminuant toutefois leur valeur de moitié.



PREMIERE LECTURE des doubles- croche s pointé es dans le s mesures simples.
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DE L' APPOGGIATURE SIMPLE OU PETITE NOTE DE GOUT.

9L'appoggiature ou petite note,est un agrément sur l 'expression duquel beaucoup de musiciens se trompent quand
ils croient devoir l'exécuter sur la valeur de la note qui en est affectée,en diminuant de moitié la durée de celle-
ci
.
Cette erreur vient sans doute de ce que nos anciens maîtres italiens,pour distinguer les notes réelles d'un ac-

cord d'avec celles qui étaient en dehors, écrivaient ces dernières avec des petites notes auxquelles on donnait con-
ventionnellement une nuance toute particulière, et auxquelles aussi on supposait une valeur réelle qui équivalait alors

à la moitié de la grande note suivante.

EXEMPLE.

Nos grands maîtres modernes,considérant l' inutilité décrire des notes dont 1effet supposait des valeurs réel-
les,et comprenant aussi la nécessité de rendre aux signes musicaux leurs véritables significations afin d'arriver à
une exécution simple et facile,ont senti le besoin d'écrire l'appoggiature de deux manières:1°en notes ordinaires;2°
avec des petites notes. Dans le premier cas,l'appoggiatureconsidérée comme suspension ou retard de 1accord,doit né-
cessairement être exécutée avec les valeurs et les nuances prescrites par le compositeur;dans le deuxième, l'appog-
giature écrite en petites notes, doit être considérée comme note de goût ou de broderie. La valeur de cette petite no-
te peut varier selon le caractère et le mouvement d'un morceau,et aussi a cause de la valeur plus ou moins grande
de la note ordinaire qui la suit.
Règle générale.La petite note est brève ou précipitée quand elle est placée sur une note de courte durée ou dans

un mouvement vif. Dans ce cas,on la passe légèrement en en prenant la valeur sur la grande note précédente.

EXEMPLE.

On l exécute moins brève quand elle se trouve placée sur une note de longue durée ou dans un mouvement lent.Alors,

une partie de sa valeur peut être prise sur la note précédente,et l'autre partie sur la grande note suivante.On obser-
vera cependant,que,par exception,quandla petite note se trouve précédée dune grande note dune valeur très brève
et suivie au contraire d'une autre grande note de longue durée,la valeur entière de la petite note se prend sur cette
dernière.

EXEMPLE.



Le mot appoggiature vient du verbe italien appoggiare,et signifie appuyer:on voit assez par cette indication,l'ex-
pression et la nuance qui lui convient.
L'appoggiature écrite en grosses notes, se place ordinairement sur le tems fort de la mesure ou sur la partie

forte dun tems.(Voyez la 2e ligne du 1erexemple ci-dessus, ou les appoggiatures écrites en notes ordinaires sont in-
diquées par une croix X.)

L'appoggiature écriie en petites notes se place indistictement sur tous les tems,et peut être placée à un degré au-
dessus ou au-dessous de la grande note suivante.Placée au-dessus, elle se résout en descendantet peut se trouver à un
ton ou a un demi-ton de la grande note qui suit, c'est-à-dire,qu'on doit alors l'exécuter avec des notes semblables à
celles qui se trouvent d'ans la gamme du ton ou Ion est.On remarquera en outre,que,pour donner plus d'élégance et de
légèreté à l'exécution de la petite note,on doit la coulèr sur la note suivante.Il arrive aussi parfois qu'on doit la cou-
lersur la grande note précédente en même tems que sur la suivante.,Cet effet a lieu surtout, quand la petite note se
trouveentre deux grandes placées sur le même degre.

EXEMPLE de l' appoggiature placée au-dessus,se résolvant en descendant.

ÉTUDE de l'appoggiature simple placée au-dessus.
Andantine.

Retournez à la basse d'accompagnement de la 16e. leçon, Revenez ensuite à la 148e. pour continuer la lecture de
1appoggiature placee au-dessous.



L'appoggiature placée au-dessous se résout en montant,et s enchaîne presque toujours par un demi-ton sur la
grande note suivante.Dans ce cas, la petite note représente une note sensible occasionnée par des accidents en de-
hors de la gamme du ton ou Ion est.On remarquera aussi quelle doit être accentuée plus fortement que l appoggiature
placée au-dessus. 'EXEMPLE de l'appoggiature placee au-dessous,se résolvant en montant.

ETUDE de l'appoggiaturesimple placée au-dessous.



DU PORTAMENTO, ou PORT-DE-VOIX.
On voit quelquefois des petites notes présenter des intervalles plus grands que le ton au-dessus ou le demi-

ton au-dessous. Ces petites notes se nomment portamento (portez les sons,)
On remarquera que cet agrémentpeut décrire tous les intervalles;Cest ce qui le distingue de la petite noteordinaire.

..- ÉTUDE du portamento sur tous les degrés. 1



Résumé des trois leçons précédentes
.

DE LA DOUBLEAPPOGGIATURE,Ou DOUBLE PETITE NOTE.
La double-appoggiature est de plusieurs sortes:elle est composée de deux petites notes conjointes ou disjointes, pou-

vant se résoudre en montant ou en descendant. ~De même que l'appoggiature simple,elle peut être placée au-dessusou au-dessous de la note ordinaire.

EXEMPLE de la double-appoggiature conjointe, en montant et en descendant.

Lorsque la double-appoggiature se présente par degrés conjoints, soit en montant,soit en descendant, la 1repetite no- .
te représente continuellement une appoggiature simple,et la 2e,unenote intégrantede l'accord ou une note de passage.
La durée régulière de cet agrément peut être comparée à la valeur réelle de deux triples-crochesprises rigoureuse-

ment sur la note ordinaire qui les précédé. '
,La manière de rendre 1 'appoggiature double,consiste à glisser légèrement par un coulé sur les deux petites notes,

afin d'arriver à ne fixer le son que sur la grande note suivante;toutefois,on devra se conformer aux règles daccentuati -
ons prescrites pour l'execution de 1appoggiature simple,c est a dire, que la 1re. petite note étant ici considérée commeu-
ne appoggiature simple, doit,dans ce cas,être accentuée plus- fortement que la 2e.
On remarquera aussi, que,lorsque la double-appoggiature conjointe se trouve placée entre deux notes ordinaires,pou-

vaut s 'enchainer régulièrement avec les deux petites notes par degrés également conjoints,soit en montant, soit en des-
cendant, cette double appoggiature doit être coulée sur les deux notes ordinaires qui l' entourent,en observant ~également
its règles daccentuations indiquées ci-dessus.



EXEMPLE de la double-appoggiature conjointe placée au-dessus et >e résolvant en descendant.

ÉTUDE de la double-appoggiature placée au dessus.



EXEMPLE de la double-appoggiature conpinte
-

placée au-dessous et se résolvant en montant.

* *ÉTUDE de la double-appoggiature placée au-dessous
.



DE LA DOUBLE APPOGGIATURE DISJOINTE.
La double-appoggiature disjointe se compose également de deux petites notes, formant de l'une à l' àutre, ~un

distance de tierce,ou majeure,ou mineure,ou diminuée.

Dans ce cas,cet agrément représente réellement deux appoggiaturessimples,et peut être placée dans le même
ordre que celles-ci, c'est à dire;la 1re. petite note au-dessus,et la au-dessous de la grande note précédente ou
suivante,et vire versa: cest ce qui distingue cet agrément de la double-appoggiatureconjointe.
La double-appoggiaturedisjointe peut également se résoudre en montant ou en descendant sur tous les degrés,en

observant pour son exécution les rentes de valeurs et d'accentuations prescrites à la double-appoggiature conjointe.

EXEMPLE de la double - appoggiature disjointe.

KTI DE de la double-appoggiature disjointe placée au-dessus et au-dessous.



Résumé des trois études précédentes.



DU GRUPPETTO.

Lesouvrages Classiques qui ont paru jusqu'à ce jour ont omis, en traitant le gruppetto, d'assigner à cet agré-
ment des règles qui puissent fixer dune manière certaine le rang et le degré de vitesse qu'exige son exécution.
Il résulte de cette lacune, à l'occasion du gruppetto,que les élèves, n'étant guidés par aucun principe rythmique,

restent toujours dans une incertitude complète,et ne parviennent a en rendre 1exécution supportable qu'à force
de travail et d'expérience; encore faut-il qu'ils soient, doués de beaucoup dintelligence et de goût. Aussi,la plupart
dentre-eux,dépourvus de ces qualités si essentielles,ne 1exécutent-ils qu'imparfaitement,et souvent même d'une
manière si bizarre,que l'effet qu'ils produisent alors,dénature et détruit totalement le sens dune mélodie.
Le desir de combler cette lacune en arrivant à donner des règles sûres pour vaincre ce vice d'exécution m'a

conduit à de nombreuses recherches.
La théorie pratique m'a démontre l'utilité de présenter une série dexemples dans lesquels le gruppetto sera

mis en regard des valeurs réelles, et traité sur les diverses figures de notes.
Pour démontrer dune manière simple et facile la valeur exacte du gruppetto et ses moyens d'exécution, nous

le- présenterons dans les exemples suivants écrit sur deux portées. La portée supérieure marquera simplement
la manière de l'écrire, et la portée inférieure représentera en grosses notes,les valeurs réelles, que nous divise-
rons en demi ou en tiers de tems, afin d'en préciser l'exécution. Pour distinguer les notes formant gruppetto d'a-

vec celles qui sont étrangères à cet agrément, nous employerons des virgules ('') qui en marqueront la séparation.
Chacun de ces exemples sera suivi dune leçon,qui,pratiquée avec soinet en observant les règles de la théorie,

permettra aux élèves d'avancer dun pas assuré et rapide dans une bonne voie d'exécution.
Le gruppetto est un groupe de petites notes dont on se sert pour orner certaines notes d'un passage mélodi-

que. On en compte de deux espèces: la première est composée de trois petites notes conjointes, prises, non sur la va-
leur de la note qui en est affectée, mais sur le tems qui précède cette note.
Le gruppetto dela 1reespèce peut se faire en montant et en descendant. Dans les deux cas il peut donner une

.
tierce mineure ou diminuée,mais jamais majeure.

EXEMPLE du gruppetto dela 1reespèce en montant et en descedant.

v
Afin d'exécuter avec expression cet agrément,on doit l'articuler légèrement; mais la première de ces notes doit

être accentuée plus fortement,et soutenue plus longuement que les deux autres.
Remarque. La 1re petite note du gruppetto en montant, se place toujours un degré au-dessous,et peut être a

la distance d'un ton ou d'un demi-ton de. la grande note précédente: la 3e petite note se place uu degré au-dessus,et
également a une distance dun ton ou d'un demi-ton de la grande note de résolution. La 2e petite note représenta con -
stamment la grande note préparatoireet celle de résolution,et prend naturellement la tonalité de lune et de l'autre.
Cet agrément exécuté en montant ou en descendant, équivaut continuellement à la valeur d'un triolet de triples cro-

ches,pris sur la valeur de la grande note préparatoire. Par conséquent, dans les mesures simples,on passe le gruppetto
de la1re espèce sur le dernier quart de tems de la grande note préparatoire.

EXEMPLE du gruppetto en montant.



ÉTUDE du gruppetto delà première espèce en montant.



La 1re petite note du gruppetto en descendant se place toujours un degré an dessus de la grande note pré-
paratoire,et peut être aussi à la distance de celle-ci,d'un ton où d'un demi-ton.La 3e petite note se place un de
gré au-dessous et se trouve presque toujours à une distance d'un demi-tonde la grande note de résolution. De même,
dans l'exemple précèdent. la 2e. petite note se trouve placée sur le même degré que la grande note préparatoireet de réso
lution,et représente la tonalité de l'une et de l'autre.
Dans les mesures composées,on passe le gruppetto delà il espece sur le dernier demi-tiers de tems de la grande note

préparatoire.

EXEMPLE du gruppetto en descendant.

ETUDE du gruppetto de la 1re espèce en descendant.



Ou emploie souvent pour la terminaison des phrases mélodiques une espèce de gruppetto formé aussi de trois, pe-
tites notes prises également sur la précédente.Ce gruppetto diffère des deux autres en ce que les deux premières pe-
tites notes représentent un intervalle disjoint pouvant donner tierce mineure ou diminuée, la 1replacéeau-dessous et la
2e. au-dessus, susceptibles lune et l'autre de se trouver à une distance d'un ton ou d'un demi-ton de la grande note pré-
paratoire

.
La petite note se trouve alors placée sur le même degre que cette note préparatoire, et,ar exception, elle

peut se résoudre en montant ou en descendant.La valeur de cet agrément équivaut aussi à un triolet de triples croches
pris sur la grande note préparatoire.

EXEMPLE du gruppetto de terminaison.





Résumé des trois études précédentes.



DU GRUPPETTO DE LA 2e ESPECE.
*Le gruppetto dela 2e. espèce compose de quatre petites notes conjointes,et alors il peut donner tierce majeure,

mineure ou diminuée,selon le mode et le degré de la gamme sur laquelle il se trouve placé. ,

EXEMPLE.

On voit par cet exemple que la 1re note du gruppetto se place toujours un degré au-dessus de la grande note
précédente,et la 3e un degré au-dessouselles peuvent aussi, l'une et l'autre, être à la distance d'un ton ou dun
demi ton de la grande note. La 2e. et la petite note se trouvent constamment sur le même degré,et représentent,
toujours la grande note préparatoire.
On indique aussi le gruppetto de la 2e. espèce par un signe abréviatif (~) sur lequel on place quelquefois un
ou un ~ils pour indiquer l'altération que doit subir sa troisième note.
Par exception,l'accident qui fait subir cette altération à la 3e. note du gruppetto, ne peut,dans aucun cas, alté-

rer la tonalité des grandes notes du même nom dans une mesure quelconque.
L'expressionde cet agrément consiste a considérer sa 1re note commeune appoggiature simple,c'est a dire,qu'on doit

l'exécuter en appuyant sur la 1renote,et en glissant ensuite légèrement et par degré d'affaiblissement,sur les trois autres.
Dans tous les cas,les petites notes formant gruppetto doivent s'exécuter en liant les sons sur la note préparatoire;on
doit. surtout éviter avec soin de respirer entre la dernière note du gruppetto et celle qui, suit.
Nota. L'exécution du gruppetto de la 2e espèce,celles de sa préparation et de sa terminaison,présentent quelquefois

des difficultés si graves par rapport au doigté naturel de 1instrument,qu'il devient indispensable,avant de traiter de
la valeur de cet agrément, de démontrer par un tableau, qu'il suffit quelquefois dune simple modification dans ce
doigté pour que ces difficultés deviennent praticables et même faciles.
Remarque. Dans le tableau suivant nous ne présenterons que les gruppetti dont l'exécution exige une modification

de doigté;ccux dont il n'est pas question devront se faire avec le doigté ordinaire de 1 instrument.
Les chiffres placés au-dessous des notes, indiquent,par leur correspondance,le doigté des pistons qui doivent con-

courir à la formation du gruppetto; et ce signe X placé au-dessus,indique les notes qui doivent être faites par un doigté
factice ou composé.
Afin que l'élève puisse juger l'effet de l'un et de l'autre doigté,et adopter celui qui lui est propre,nous présenterons

le gruppetto écrit sur deux portées;la portée supérieure représente les doigtes naturels,et la portée inférieure indique
les doigtés factices.



x DOIGTÉSFACTICES DES GRUPPETTI.TABLEAU INDICATIF DES DIFFERÉNTS



Les petites notes formant gruppetto doivent toujours etre prises sur la valeur de la grande note préparatoire,et ne
jamais altérer la valeur de la note de résolution.



ETUDE du GRUPPETTO place sur des notes dont la valeur excède un tems des mesures binaires .
Le gruppetto se compose de trois triples-croches et une croche,lorsquil se trouve place après des notes dont la

valeur du point d'augmentation affecte un tems ou une portion de tems. Mais pour en faciliter l'exécution,on ajoute
à la 1re. note du gruppetto une triple-croche dont le complément permet la division: dans ce cas,cette triple-cro-
che additionnelle prise en dehors du gruppetto,doit être considérée comme une prolongation d'un huitième de tems
pris sur la valeur de la note préparatoire. La 4e. note du gruppetto se présente ici par une croche afin que sa va-
leur puisse simuler la durée du point

•
Ainsi, dans l'exemple suivant, quand le gruppetto se trouvera place sur la va-

leur dune blanche pointée, on exécutera la-triple-croche additionnelle et les trois premières du gruppetto sur le 1er.

demi-tems du point,et la croche note, sur le 2e. demi-tems. Si le gruppetto se présente sur la valeur dune noi-
re pointée,on l'exécute en passant les premières petites notes sur le 2e. demi-tems de la noire:la croche,4e. note,
prend alors la valeur intrinsèque du point,et se passe sur le 3e.demi-tems.

ÉTUDE du gruppetto de la 2e. espèce place sur la valeur de la blanche ou de la noire également pointée .
des mesures simples.



pu GRUPPETTOplace sur la valeurde la blanche ou de la noire également pointée des mesures composées.
Le gruppetto, dans les mesures ternaires,se compose de quatre triples-croches lorsqu'il se trouve place après une

blanche ou une noire,dont le point d'augmentation n'affecte pas le teins suivant. Ainsi, le point n 'étant ici que le
complément de la valeur intrinsèque de la blanche ou de la noire,la dernière note du gruppetto devra s'enchainer
sans intermittence sur la note de résolution.C'est à dire, que cette dernière note ne doit pas être soutenue comme
dans l'exemple précédent de manière a faire supposer la valeur du point. Par conséquent,le gruppetto,placé sur la »
valeur dune blanche pointée,se passe sur le 6*. tiers de tems;s'il est placé sur la valeur dune noire pointée, on l'exé-
cute sur le 3e. tiers représentant la valeur du point.

ETUDE du gruppettd de la 2e. espèce placé sur la valeur de la blanche ou de la noire également pointée
des mesures composées.



DU GRUPPETTO placé sur la valeur de la blancheou de la noire des mesures simples

Le gruppetto se compose de qnatre triples-croches quand il se trouve placé après une blanche ou une noire des

mesures simples, et il se passe alors sur le 4e demi-tems de la blanche, ou sur le 2. demi-temsde la noire. Dans
les deux cas,la 4e. note du gruppetto doit s'enchaîner sans intermittence sur la note de résolution.

EXEMPLE.

ÉTUDE du gruppetto de la 2e. espèce placé sur la valeur de la blanche ou de la noire des mesures simples.



DU GRUPPETTO placé sur la noire des mesures composées (Ternaires.)

Dans les mesures ternaires,le gruppe tto se compose de quatre triples-crochesquand il est placé entre une noi-
re et des notes dont la valeur présente un nombre pair. Dans ce cas on l'exécute sur le 2f tiers de tems de la noire.
Par exception,quand le gruppetto se trouve placé entre une noire et une croche il se compose d'un triolet de tri-

ples croches et d'une croche. Les trois triples-croches se passent alors sur la 2e. portion du 1er tiers de la noire.et
la croche, 4. note de gruppetto,sur le 2e. tiers,dont la valeur égale ici la note de résolution.

EXEMPLE.

ÉTUDE du gruppettode la 2e. espèce placé sur la valeur dela noire des mesures composées (Ternaires)



DU GRUPPETTO place sur la valeur des croches en général.

Dans les mesures binairesou ternaires, le gruppetto se composede quatre quadruples-croches quand il se. trouvé
place outre deux croches,ou entre une croche et des notes dont la valeur présente un nombre pair. Dans les deux
cas on l'exécute sur la 2? portion de la croche préparatoire.
Par conséquentdans les mesures simples,il sé passe sur le 2e quart de tems de la croche préparatoire,

- - NOTA. Pour 1 exécution de cet exemple on devra marquer des quarts de tems.

ÉTUDE du gruppetto de la 2eespèce placé sur la valeur de là croche des mesures simples.

Pour l'exécution du gruppetto placé sur la valeur de la croche des mesures composées,on devra marqer des demi-tiers
de tems: dt'ux pour chaque croches:par ce moyen,on passe le gruppetto sur le 2? demi-tiers dela croche préparatoire. "



ET I DE du gruppetto de la 2e espèce place sur la valeur des cioches pointées des mesures composées.



DU GRUPPETTO placé généralement sur la valeur des croches pointées.

Le gruppetto placé sur la valeur d'une croche pointée des mesures biliaires ou ternaires,se compose constamment
d'un triolet de triples-croches et dune double-croche.Dans tous les cas,cette double-croche ou 4e. note du gruppetto
représente et prend la valeur intrinsèque du point d'augmentation,et s enchaiue continuellement sur une note de

- même valeur. Par conséquent, dans les mesures simples,
les trois premières notes du gruppetto se passent sur le 2V.

quart de tems,équivalent à la valeur du point.

ÉTUDE du gruppetto de la 2e. espèce placé sur la valeur de la croche pointée des mesures simples.

On exécute ce même gruppetto dans les mesures composées, en passant les trois premières notes sur le 2e. demi-
tiers de tems de la note préparatoire,et la 4e. sur le 3e demi-tiers de tems.



ÉTUDE du gruppetto de la 2e. espèce placé sur la valeur des croches pointées des mesurés composées.



DU TRILLE.

Le trille, improprement appelé cadence parcequ'il se fait ordinairement sur la cadence ou repos mélodiqueet har-
monique dupe phrase musicale, estun agrément qui consiste dans le battement successif et rapide de la note sur la-
quelle il est marqué,avec celle qui est placée à un dçgré supérieur.
Il y a deux espèces de trilles,le soutenu et le précipité;on les indique l'un et l'autre par ces deux lettres abrévia-

tives (Ir) placées au-dessus de lanote qui doit être trillée.
Le trille soutenu se reconnait a la longue valeur de la 'note qui est affectée de ce signe.
Cet agrément, précédé souvent de la mise de son, (note placée sur le même degré que la préparatoin,) n'a lieu

ordinairement que sur la tonique,la médiante, la dominante et la septième de dominante.
Il s'exécute avec une préparation et une terminaison pouvant se composer d'une,de deux ou de trois petites notes

placées au-dessus ou au-dessous de la note trillée.

EXEMPLE.

L'exécution et 1expression du trille consistent à commencer le battement lentement èt piano,et à augmentersucces-
sivement la force du son par gradation de vitesse,jusqu'à sa terminaison,sur laquelleon diminué ensuite graduellement
cette force et cette vitesse, afin de l'enchainer avec douceurà la note finale.

.
Règle générale. La préparation du trille se prend sur la dernière période du tems précèdent,exceptétoutefois,quand

celle-ci se trouve placée sur la mise de son; dans ce cas,la préparation doit se prendre sur la première période de la
note trillée. Les petites notes de terminaison se prennent continuellementà l'extrémité ou dernière période du tems de
la note trillée, et nedoivent dans aucun cas altérer la grande note suivante.
Il est de rigueur de n'employer que deux coups de langue et unë seulé respiration pour l'exécution dutrille,y compris

la préparation,laterminaison et la notefinale,quand bien même le trille se trouverait précédé dela mise de son,le pre-
mier c'oup de langue se donne sur la préparation,et le deuxième,sur la grande note finale qui suit la terminaison.

.
Ou reconnait le trille précipité par le peu de valeur de la note sur laquèlle il.est placé. L'exécutionde ce trille consis-

te à être attaqué subitement par un son droit et sans préparation,et,de même que le trille soutenu,sa terminaison peut
être d'une,de deux ou de trois petites notes, prises également sur la valeur de la note trillée.On observeraen outre,qu'un
ne des qualitées distinctives du trille précipité, est de pouvoir triller tous les degrés de la gamme dans le ton duquel
on exécute.



DU MORDENTE.

On nomme ainsi un espèce de trille fort court,que les français ont nommé Mordant.On l'indique ordinairementpar
ce signe (~) placé au-dessus de la note qui doit être trillée.
Ce trille, d un effet très-brillantss'indique ordinairement sur des notes brèves,et n'exige ni préparation ni terminai

son.
L'exécution de cet agrément consiste à être attaqué subitement par un son droit, et interrompu immédiatement; c'est

a dire,que le nombre de battements qui compose ce trille doit être calculéde manière à ne présenter que des notes équi-
valentes à la valeur intrinsèque delà note trillée.
Par exception,quand le signe du Mordentese trouve placé sur des notes pointées de peu de valeur la dernièrenote des

battements qui forment le trille,doit,dans Ce cas,présenter régulièrement la valeur réelle du point.

EXEMPLE du MORDENTE.

Observation.En général,pour exécuter le trille avec facilité,unedes conditions essentiellesc'est d'avoir des pistons qui fonc-
tionnent bien; pour cela,on ne saurait trop recommander aux élèves dàpporterun soin minutieuxet tout particulier à l'en-
tretien de ces principaux et puissants auxiliaires. L'extrême propreté est surtout de rigueur pour maintenir les pistons
dans un état parfait de va et vient., La moindre négligence à cet égard paralyserait les plus heureusesdispositionset le
travail le plus constant.
La position de l'instrument n'est pas non plus indifférente a la bonne exécution du trille. Indépendamment de la te-

.nue du corps et de celle de l'instrument,que nous avons mentionnées plus haut, l'élèvedevra surtout bannir toute raideur
en présence du trille,qui demande particulièrementune extrême souplesse. Ainsi,il aura soin d'éviter de lever le coude
et de raidir l'avant bras,afin que le poignet et les doigts qui concourent aujeu des pistons soient arrondis,et aussi,pour
donner au doigt qui fait le trille,toute la grace et l'élasticité convenables.Remarque. Les sons des instruments dont nous traitons dans cette méthode n'étant pas tous propres à exprimer
le trille,on ne devra commencer à appliquer cet agrément que sur le Bé ~ au-dessousdes lignes,puis,continuer chroma-
tiquement jusqu'au Si ~ au-dessus,en ayant égard toutefois à la tonalité plus ou moins grave de l'instrument ou des
Cors de rechanges.
Nota,L'exécution du trille,ainsi que l'exécution de sa préparation et de sa terminaison, présentant quelquefois lesmê-

mes difficultés de doigté que celles déjà mentionnées à l'article du gruppetto, il devient indispensablede démontrer
aussi par un tableau,toutes les modifications de doigté qu'exige 1exécution de cet agrément.
Observation.Nous ne présenterons,de même, dans ce tableau,que les trilles dont l'exécution exige une modificati-

on de doigté.Ceux dont il n'est pas question devront se faire avec le doigté ordinaire.
Dans le tableau suivant, les chiffres places au-dessous desipetites notes qui précèdent la note trillée, indiquent,

par leur correspondance, le doigté des pistons qui doivent concourir à la préparation et au battementdu trille,et les
chiffres placés au-dessous des petites notes suivantes,marquent le doigté.des terminaisons. Ce signe (x), placé au-des-
sus des notes,indique celles qui doivent être faites par un doigté factice ou compose.
Afin que l'élève puisse juger l'effet de l'un et de l'autre doigté, et adopter celui qui lui est propre, nous présente-

rons le trille écrit sur deux portées; la portée supérieure représente les doigtés naturels,et la portée inférieure indi-
que les doigtés factices ..

#



TABLEAU INDICATIF DES DIFFERENTSDOIGTES FACTICES DES TRILLES ou CADENCES.





LEÇONS pour se familiariser a l'exécution des trilles ou cadences.
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DU POINT D ORGUE ou POINT DE REPOS.

Outrele point d'augmentationdont nous avons déjà parle relativement à la valeur des notes, il existe encoreu*e
autre espèce de point que Ion nomme Point D'orgue ou Point de Repos,et qui s'indique par ce signe (~) place
au-dessus ou au-dessous des notes ou des silences. *

Lorsque le point dorgue se trouve place sur des silences

il signifie qu'il faut s'arrêter sur celui qui en est surmonte; on doit ensuite reprendre le mouvement indiqué.
Lorsque ce même point ( se trouve placé sur une note

il indique que Ion doit s arrêter sur cette note le tems que Ion veut, mais sans y ajouter aucun agrément;on le nomme
alors Point de Repos ou point D'arrêt.
Il se nomme de même placé de la manière suivante:

et indique que l'on peut ajouter quelques traits à la notè sur laquelle il est placé.

-
Le Point D'orgue ~ placé sur la cadence harmonique

démontre que 1 exécutant peut faire à volonté tous les traits que peut produire son imagination sur la note qui est
surmontée de ce point.

LEÇONS pour se familiariser à 1 exécution du Point Dyorgue.









ETUDES C las sique pour sefamiliariser à l'
é xécution des doigtés et articulations les plus difficiles,

dans les tons les plus usités.
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