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UNE NOUVELLE THÉORIE
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Un tour d’horizon





> LA MUSIQUE

Que l’on soit spécialiste théoricien ou néophyte, la musique se révèle tout aussi mystérieuse et insaisissable.

Cela tient à sa nature même. Les œuvres musicales se déroulent dans le temps, aussi, la pensée musicale ne peut se dévoiler que progressivement, au fil d’une interprétation. Pour appréhender la totalité d’une œuvre, la « visualiser » en quelque sorte, il n’existe aucun outil à part son imagination et sa mémoire.

Mais tout autant qu’un art du temps, la musique est aussi un art de l’espace. Les sons sont transmis par des vibrations dans l’air. Il est donc possible de bénéficier à tout moment d’un concert, parfois même en passant devant une fenêtre entrouverte. L'espace influe ainsi sur la perception : la même musique semblera bien différente écoutée en plein air, dans une cathédrale ou au casque.

Nous venons de parler de l’espace extérieur qui véhicule les sons. Il existe également un espace intérieur, au cœur même de la musique. L'analogie traditionnelle de l’aigu et du haut comme du grave et du bas en donne l’intuition. Pensez aussi que la musique se répartit en avant-plans, arrière-plans, suggère des textures…

Enfin, au XIVe siècle, le prologue placé en tête de ses manuscrits par le compositeur Guillaume de Machaut propose un éclairage essentiel de l’acte musical : « Musique est une science qui veut qu’on rie, chante et danse […] »







> PAR OÙ COMMENCER ?

En parallèle à l’interprétation ou à l’écoute musicale, de très nombreux chemins s’offrent à celui qui souhaite découvrir la musique.

Il peut choisir parmi les disciplines de la musicologie :


• L'histoire de la musique qui étudie l’évolution du langage musical au travers de la notion de style dans une époque donnée.

• L'analyse musicale qui aide à percevoir l’unité des œuvres à travers l’observation de leur construction et l’étude de leur technique d’écriture.

• L'esthétique musicale qui replace les œuvres musicales au sein des principales problématiques artistiques.

• L'ethnomusicologie qui étudie les musiques et les instruments des différents groupes et cultures du monde.



Ou parmi les disciplines de l’écriture musicale :


• L'écriture musicale proprement dite (harmonie, contrepoint, fugue) qui vise, par la réalisation de textes musicaux, à la maîtrise des styles liés à la musique tonale. Son champ d’action a tendance à s’élargir (contrepoint Renaissance, langages du XXe siècle…).

• L'orchestration qui développe, par la pratique, l’imagination intérieure des différents timbres instrumentaux et apprend à répartir toutes les voix d’une musique pour les instruments de l’orchestre.

• L'improvisation musicale qui expérimente l’interprétation spontanée de musiques à l’instrument.

• La composition qui est la création de nouvelles œuvres musicales.



Ou enfin, parmi les disciplines scientifiques de la musique :


• L'acoustique qui définit le son en lui-même, du point de vue physique.

• La psychoacoustique qui met en évidence les caractéristiques des vibrations acoustiques qui sont importantes pour l’oreille humaine et en déduit diverses hypothèses scientifiques (sur l’audition) et artistiques (sur la perception effective de la musique).

• L'organologie qui enseigne le monde des instruments, de leur histoire et de leur facture.

• La sociologie de la musique qui traite de la musique au sein des autres pratiques humaines.









> LES COMPOSANTES DU SON

Longtemps, la théorie de la musique a été liée à la cosmologie, aux mathématiques et à la philosophie. Aujourd’hui, ce sont le « langage musical », son organisation, sa grammaire et sa notation qui en constituent l’objet central.

Nous étudierons donc la matière première de la musique : les sons et leurs relations.

Cinq composantes permettent de définir un son :


• La hauteur, ce qui fait percevoir un son comme plus ou moins aigu. Elle dépend d’un nombre de vibrations par seconde appelé fréquence.

• La durée, le temps de résonance et d’entretien d’un son.

• L'intensité, le volume, la force d’un son.

• Le timbre, la « couleur » d’un son. Il est fonction de l’instrument qui le joue. Ce paramètre est abordé principalement par l’orchestration ou l’acoustique.

• Une cinquième composante, l’espace, a récemment prolongé la liste. En effet, les nouvelles technologies permettent à un musicien de manipuler la position d’un son dans l’espace : le placer, le déplacer, jouer avec son caractère lointain ou proche, le faire tourner autour du public à différentes vitesses …









> UNE « THÉORIE » DE LA MUSIQUE ?

Une « théorie » de la musique ? Ce terme peut sembler présomptueux ! Une théorie devrait expliquer ce qu’est la musique et pourquoi elle nous touche si profondément.

Or, nous allons simplement pratiquer la notation musicale et découvrir l’organisation des paramètres du son.

Plus encore, même ce modeste objectif doit encore être relativisé. Si vous êtes passionnés par la notation musicale cunéiforme des Sumériens ou par la musique traditionnelle de l’Inde, sachez qu’il s’agit d’autres systèmes musicaux.

Ce que nous allons découvrir est le langage musical occidental, né au Moyen Âge d’une origine antique, enrichi à la Renaissance, complété à l’époque baroque, puis progressivement élargi et renouvelé jusqu’à nos jours.

Nous utiliserons systématiquement le mot « théorie » en ayant cette ambition et ces limites présentes à l’esprit.







> ART, PRATIQUE OU HISTOIRE ?

Comment aborderons-nous les différentes notions de base ? Imaginons un cours sur les accords.


1 Partir directement de la musique en écoutant quelques extraits significatifs paraît naturel car les couleurs et les fonctions des accords se découvrent alors intuitivement.

2 Mais, pour que cela devienne plus concret, il est bon aussi de comprendre les principes techniques des accords et d’en voir quelques-uns analysés. Idéalement, il faut pouvoir analyser les accords par soi-même, avec corrections si nécessaire.

3 Ces deux approches, cependant, ne révèlent pas que les accords n’ont pas toujours existé et qu’ils ne sont pas identiques en 1607 (Orfeo de Monteverdi), en 1722 (premier livre du Clavier bien tempéré de J. S. Bach), en 1894 (Prélude à l’après-midi d’un faune de Debussy), ou encore chez un musicien de jazz comme Herbie Hancock. Replacer les accords dans l’Histoire de la langue musicale est donc indispensable pour une perception complète de cette notion.



Comment aborder les accords en définitive : par l’art (1), la pratique (2) ou l’histoire (3) ?

Pour les accords, comme pour toute notion, nous avons décidé de mêler ces trois éclairages, afin de découvrir, pratiquer et explorer la théorie musicale dans sa richesse et sa musicalité.
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II

LES HAUTEURS
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Les sept notes





> HAUTEURS DÉTERMINÉES ET INDÉTERMINÉES

Quand vous jouez de la musique, vous produisez des vibrations et donc des sons. Pour cela, selon les cas, vous chantez, frappez, grattez, frottez, soufflez ou cliquez.

Si vous jouez de la batterie, par exemple, vous produisez des sons percussifs parfaits pour le rythme. Par contre, les hauteurs de ces sons ne sont pas facilement identifiables par l’oreille. Vous pouvez les imiter par des onomatopées ou des bruitages, mais vous ne pouvez pas les chanter. La batterie est un instrument à hauteurs indéterminées.

Pour jouer une mélodie, vous devez utiliser un instrument à hauteurs déterminées comme le piano ou la guitare, le violon, la flûte, le xylophone...







> L'AIGU ET LE GRAVE

Les hauteurs musicales, déterminées ou indéterminées, peuvent se classer, les unes par rapport aux autres, en plus ou moins aiguës ou graves.

Quelques exemples pour comprendre ce classement des sons :


• Les cordes épaisses des instruments à cordes donnent des sons plus graves que leurs cordes fines.

• Les petits instruments à vent donnent des sons plus aigus que les grands instruments.

• Au piano, le grave est à gauche et l’aigu à droite.

• Lorsque nous étudierons la notation musicale vous découvrirez que, par convention, le grave est situé visuellement plus bas que l’aigu.



Du point de vue de la physique, la hauteur d’un son correspond à un certain nombre de vibrations par seconde, appelé la fréquence. Elle s’exprime en Hertz. 1 Hertz (Hz) = une vibration par seconde. Plus ce nombre est élevé, et plus le son est aigu. L'oreille humaine perçoit les sons situés entre 20 Hz et 20 000 Hz. Les sons encore plus graves se nomment infrasons alors que les sons encore plus aigus, se nomment ultrasons.







> LA JUSTESSE

Lorsqu’on entend un instrumentiste à vent ou à cordes, on peut avoir parfois l’impression qu’il joue « faux ». Il faut une bonne maîtrise pour parvenir à la justesse.

Remarquer les écarts de justesse revient à comparer mentalement la hauteur des notes que l’on entend avec celles des notes justes imaginées. Cette opération devient très précise avec de l’entraînement.

Attention tout de même, à certaines époques et pour la plupart des instruments du monde, les systèmes d’accord sont différents de celui de la musique classique et peuvent ainsi procurer la sensation de « jouer faux » (voir le chapitre sur le tempérament). Il ne faut donc utiliser ce terme qu’avec précaution.







> ACCORDER SON INSTRUMENT

Pour qu’un interprète puisse jouer les notes désirées, son instrument doit d’abord être accordé.

Certains instruments doivent être accordés à chaque fois avant de jouer (guitare, violon, flûte...) et parfois même plusieurs fois par concert (timbales, harpe) car ils ne gardent pas l’accord longtemps.

D’autres, comme le piano, nécessitent un accordage moins fréquent. La tenue de l’accord dépend de l’utilisation et du lieu. Pour un particulier, il suffit de faire accorder son piano de temps en temps. Un instrument professionnel est cependant accordé avant chaque concert.

Le cas de l’orgue est assez particulier : il peut s’écouler plusieurs siècles avant un réaccord, car c’est une opération complexe et assez coûteuse.

 

Enfin, certains instruments ne sont accordés que lors de leur fabrication (harmonicas, xylophones, cloches...).

L'accord d'un instrument est plus ou moins difficile et peut nécessiter l’intervention de professionnels. Les musiciens utilisent généralement un diapason qui donne un son de référence, souvent le la3 qui est la sonorité que vous entendez en décrochant votre téléphone fixe. Il existe aussi des accordeurs électroniques qui, à l’aide d’un cadran gradué, indiquent la précision de votre accord.

Remarque : dans une même époque, des accords et des diapasons différents ont coexisté, que l’on pense à J. S. Bach obligé de transposer ses cantates car l’orgue de Leipzig était accordé différemment de celui de Cöthen (voir les chapitres sur le tempérament et le diapason).







> ET SI L'ON PARLAIT DU PIANO ?

L'ensemble des hauteurs musicales, depuis l'extrême grave jusqu'à l'extrême aigu, semble presque infini. Combien existe-t-il réellement de notes différentes ?

Prenons l’exemple d’un clavier de piano pour répondre à cette question : un clavier de piano dispose généralement de 88 touches, donc de 88 notes différentes. Existe-t-il pour autant 88 noms de notes à connaître ?

Heureusement non ! Certaines de ces notes ont des hauteurs qui sonnent de manière si apparentée qu’elles portent le même nom. Ce sont les notes en rapport d’octave.

Deux notes séparées par douze touches sont dites « à l’octave » et portent le même nom (ex. 1).
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Exemple 1 Rapports d’octave sur un clavier










> SEPT + CINQ NOTES

Visualisée sur un clavier, une octave contient douze touches (certaines blanches, d’autres noires) et donc douze notes différentes. Comme toutes les octaves sont formées à l’identique, la théorie de la musique pourrait utiliser douze noms de notes.

En réalité, le système est un peu plus simple : il n’existe que sept noms de notes. Mais, en même temps, le système est également un peu plus complexe car il existe aussi cinq types d’altérations. Nous obtenons ainsi sept noms de notes conjugués avec cinq types d’altérations, soit 35 noms combinés possibles ; bien plus que les 12 prévus !

L'explication sera fournie dans le chapitre sur les altérations. Disons déjà qu’une même touche peut, selon le contexte musical, porter des noms différents. Commençons par détailler la constitution d’une octave au piano :


• Elle comporte 7 touches blanches. Ce sont les sept notes naturelles. Elles sont désignées par des noms de notes simples comme do, ré, mi.

• Elle comporte aussi 5 touches noires. Ce sont des notes altérées. Leurs noms nécessitent forcément des combinaisons nom simple + altération, comme do dièse. Elles sont disposées par groupes de 2+3 (ou 3+2).



Attention : les touches blanches peuvent aussi être désignées par des noms combinés, comme si dièse ; dans ce cas, elles deviennent des notes altérées.
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Les sept touches blanches
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Les cinq touches noires










> ET SI L'ON PARTAIT DE MARCHES D'ESCALIER ?

Le choix du clavier du piano est très pratique pour visualiser les notes de musique (dans la même optique, nous aurions tout aussi bien pu prendre le xylophone, la guitare ou encore d’autres instruments). Mais, comme nous souhaitons aussi vous faire percevoir les hauteurs musicales indépendamment d’un instrument, nous vous proposons, de plus, un système imaginaire à base de marches d’escalier.

En attendant l’étude de la portée, nous allons utiliser ces marches d’escalier pour aborder les noms des notes naturelles, les demi-tons et les altérations.
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Exemple 2 Équivalence entre un clavier et des marches d’escalier










> LE SYSTÈME FRANÇAIS ET ITALIEN

Quels sont les sept noms des notes naturelles ?

Dans le système italien et français, ce sont, du grave à l’aigu : do, ré, mi, fa, sol, la, si et de l’aigu au grave : si, la, sol, fa, mi, ré, do.

Cette série se poursuit de façon infinie : en montant, lorsqu’on arrive au si, on poursuit par do, ré, mi... et en descendant, lorsqu’on arrive au do, on poursuit par si, la, sol…

Sur les touches blanches du piano, le do correspond à la touche blanche située juste à gauche du groupe de deux touches noires.

Il existe un synonyme de do : ut. Une symphonie en ut signifie une symphonie en do. Vous retrouverez également ce terme lors de l’étude des clés d’ut (= clés de do).







> LE SYSTÈME ANGLAIS

Dans le système anglais, a, b, c, d, e, f, g sont les sept noms des notes naturelles.

Sur le piano, le a correspond à la touche blanche située entre la deuxième et la troisième touche noire du groupe de trois (pensé de gauche à droite). Il correspond au la du système franco-italien.

Le système anglais est très utile à connaître, car il est utilisé en jazz pour noter les accords et aussi de plus en plus dans la notation actuelle des accompagnements et des harmonies.







> LE SYSTÈME ALLEMAND

Dans le système allemand, a, h, c, d, e, f, g sont les sept noms des notes naturelles.

La note a correspond, comme dans le système anglais, à la touche blanche située entre la deuxième et la troisième touche noire du groupe de trois (pensé de gauche à droite). Il correspond au la du système franco-italien.

Le nom de la deuxième note, h, peut surprendre. Le b existe aussi dans le système allemand mais il a alors une autre signification. Vous la découvrirez dans le chapitre sur les altérations. Historiquement, le h représentant le si allemand provient d’une déformation de la lettre b carrée.







> LES TROIS SYSTÈMES DE NOTATION

L'exemple 3 permet de visualiser les différents systèmes de dénomination à la fois sur un clavier et sur des marches d’escalier.
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Exemple 3 Les noms des notes dans les trois principaux systèmes de dénomination








3

Les cinq altérations





> ALTÉRATIONS ET DEMI-TONS

Les sept notes naturelles peuvent être modifiées par des altérations.

Une altération agit sur la hauteur d’une note naturelle en ajoutant ou en ôtant des demi-tons.

Qu'est-ce qu'un demi-ton ? C'est la plus petite différence entre deux hauteurs de notes dans le système musical occidental. On trouve cette différence, pour les notes naturelles, entre mi et fa et entre si et do. Les autres notes naturelles voisines sont séparées par des tons entiers.

Attention : les demi-tons ne sont égaux que dans le cadre du tempérament égal. Dans ce système, le demi-ton partage l’octave en douze parties égales. Ce système s'est lentement généralisé à partir du XVIIIe siècle et de nombreux instruments sont désormais accordés en tempérament égal. Vous découvrirez dans le texte concernant le tempérament les autres possibilités d’accordage et les variations de hauteurs très fines que permettent de nombreux instruments. Ce texte présente également d’autres types d’intervalles, les micro-intervalles, et leurs symboles spécifiques.







> DES DEMI-TONS BIEN IRRÉGULIERS

Où se trouvent les demi-tons sur un clavier de piano ?

Il existe deux cas :

• Les touches blanches mi-fa et si-do ne sont pas séparées par des touches noires : les jouer l’une après l’autre fait entendre des demi-tons.
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Exemple 4 Les demi-tons visualisés sur le piano et sur des marches d’escalier




• Les autres touches blanches sont séparées par des touches noires : les jouer l’une après l’autre fait entendre des tons entiers.

Si vous numérotez les touches du piano de 1 à 13 et que vous jouez deux touches aux numéros voisins, vous entendez un demi-ton. Vous pouvez alors également constater l’extrême irrégularité des notes naturelles : 1,3,5,6,8,10,12 et 13 (13 = 1).







> LES CINQ ALTÉRATIONS

Il existe cinq types d’altérations :


• le dièse et le ♯ ♭

• le double dièse et le double bémol : 
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♭♭

• le bécarre, un peu différent, sert à annuler l’effet d’une des quatre altérations précédentes : ♮



Si les notes naturelles ont été utilisées dès le début du Moyen Âge, le système des altérations, par contre, ne s’est développé que très lentement, au fur et à mesure des besoins nouveaux des compositeurs.







> LE DIÈSE

Le dièse ajoute un demi-ton aux notes naturelles. Il change la hauteur de la note qu’il altère : elle devient plus aiguë.

Son symbole est :#







> LE BÉMOL

Le bémol ôte un demi-ton aux notes naturelles. Il change la hauteur de la note qu'il altère : elle devient plus grave.

Son symbole est : ♭







> LE BÉCARRE

Le bécarre annule l’effet d’une altération précédente.

Admettons que, dans une partition, l'on trouve un do ♯. Si après, dans la même mesure, il y a un autre do de même hauteur mais sans altération, il sera également joué do ♯. Pour que soit joué un do naturel, il faut lui adjoindre un bécarre. En effet, l’effet d’une altération reste valable pour toutes les notes suivantes identiques d’une même mesure.

Son symbole est : ♮

On rajoute parfois un bécarre, dit de précaution, pour éclairer une situation où une erreur de lecture semble possible.







> LE DOUBLE DIÈSE

Le double dièse ajoute deux demi-tons aux notes naturelles. Il change la hauteur de la note qu’il altère : elle devient plus aiguë.

Son symbole est : 
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> LE DOUBLE BÉMOL

Le double bémol ôte deux demi-tons aux notes naturelles. Il change la hauteur de la note qu'il altère : elle devient plus grave.

Son symbole est: ♭♭







> UN GRAND RÉSUMÉ

L'exemple 5 résume l'effet des différentes altérations.

À partir d’une position naturelle (ou bécarre) centrale, les flèches, et les marches d’escalier, permettent de visualiser la note obtenue par l’ajout d’une altération : respectivement du double bémol, du bémol, du dièse et du double dièse.
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Exemple 5 L'effet des altérations










> L'ENHARMONIE

Une enharmonie est le rapport entre deux notes ayant la même hauteur mais portant des noms différents. Cela arrive souvent car il existe 35 noms possibles pour seulement douze hauteurs distinctes.

L'illustration montre les différents noms possibles pour chaque touche du piano. Vous voyez, par exemple, que sol, fa 
[image: 016]

et la ♭♭ correspondent à la même touche, donc à la même hauteur.

 

Le choix de l’altération par le compositeur dépend du contexte musical dans lequel intervient la note :


• mouvement mélodique ascendant ou descendant,

• tonalité du morceau,

• contexte harmonique.



En général, l’altération choisie est une indication sur l’intention du compositeur, bien que les questions enharmoniques aient tendance à perdre de leur importance pour les musiques sortant du cadre de la tonalité.

Remarque : en tempérament inégal, deux notes enharmoniques peuvent présenter une légère différence (voir le chapitre sur le tempérament).
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Exemple 6 L'enharmonie










> LE SYSTÈME D’ALTÉRATIONS ANGLAIS

Le système de notation anglais utilise les altérations comme le système français. Il suffit de traduire.


• dièse = sharp

• double dièse = double sharp

• bécarre = natural

• bémol = flat

• double bémol = double flat









> LE SYSTÈME D’ALTÉRATIONS ALLEMAND

Le système de notation allemand incorpore l’altération au nom de la note par l’ajout de syllabes.


• le dièse = nom de la note + « is »

• le double dièse = nom de la note + « isis »

• le bémol = nom de la note + « es »

• le double bémol = nom de la note + « eses »

• le bécarre ne s’incorpore pas et se nomme Auflöser



Deux exceptions :


• le la (a) procède, pour les bémols, par ajout de « s » : la♭ = as et la ♭♭ = asas

• Le b désigne le si ♭ alors que le si naturel est désigné par h. La série du si est donc heses, b, h, his et hisis
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Exemple 7 Résumé des altérations anglaises et allemandes
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La notation des hauteurs





> LA PORTÉE

Les notes de musique s’écrivent sur une portée.


• Une portée est constituée de cinq lignes parallèles horizontales équidistantes.

• Les quatre espaces entre les lignes se nomment : interlignes.

• Les cinq lignes, ainsi que les quatre interlignes qui composent la portée, se comptent de bas en haut.

• Le bas correspond au grave et le haut à l’aigu. Le défilement de gauche à droite représente le déroulement du temps.
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Exemple 8 La portée






La portée n’a pas toujours eu cinq lignes. Parti d’une notation sans aucune ligne, le Moyen Âge pratiqua de nombreuses formules dont les principales sont la portée d’une, de quatre, de six et celle de dix lignes (Scala decemlinealis). Les chapitres sur la notation musicale détaillent cette évolution.







> LES NOTES SUR LA PORTÉE

Les notes s’écrivent sur les lignes et dans les interlignes de la portée. Elles se suivent en déroulant, de façon infinie, la série do, ré, mi, fa, sol, la, si en montant et si, la, sol, fa, mi, ré, do en descendant.

Ainsi, en connaissant le nom d’une note sur la portée, il est très facile de trouver celui d’une autre note en imaginant les sons ou les noms intermédiaires sur les lignes et interlignes qui les séparent.


[image: 020]

Exemple 9 Les notes sur la portée










> DÉTAILS DE NOTATION

Les cinq lignes et les quatre interlignes d’une portée ne permettent pas d’écrire toutes les notes qui existent : elles n’autorisent que neuf notes différentes. Pourtant, la musique nécessite très souvent des sons qui dépassent vers l’aigu ou le grave cet ensemble de neuf.

Pour cela, il est possible d’écrire une note sous la première ligne ainsi qu’une au-dessus de la cinquième. Lorsque cela ne suffit toujours pas, la portée peut être augmentée d’autant de lignes supplémentaires que nécessaire. Afin d’être visibles, ces lignes doivent légèrement dépasser la largeur de la note qu’elles supportent.

Les altérations et les accords présentent également quelques spécificités de notation :


• Les altérations se dessinent devant les notes qu’elles affectent et à la même hauteur.

• Les altérations placées devant une note restent valables pour toutes les autres notes de même nom et de même hauteur dans la même mesure.

• Lorsque plusieurs notes se suivent sur une portée, elles sont jouées l’une après l’autre, de gauche à droite. Cela crée une ligne mélodique. Lorsque les notes sont disposées les unes au-dessus des autres, elles sont jouées simultanément. Cela crée un accord. 
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Exemple 10 Lignes suplémentaires, altérations et accords






• Les accords peuvent poser quelques problèmes de chevauchements de notes ou d’altérations. Afin de les éviter, il est possible de décaler légèrement les têtes des notes ou les altérations.









> REGISTRE, TESSITURE ET AMBITUS

Trois notions donnent des informations sur la hauteur réelle des notes de musique.

Le registre : il s’agit de l’étendue générale de tous les sons, de l’extrême grave à l’extrême aigu.

La tessiture : il s’agit de toutes les notes qu’un instrument peut jouer. Le bas de la tessiture de la flûte, par exemple, est dans le registre médium.

L'ambitus : c'est l'étendue des notes d'une mélodie, de la note la plus grave à la plus aiguë.

La mélodie de l’exemple 11 est d’un ambitus restreint (septième), dans l’aigu de la tessiture du basson et dans un registre médium.
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Exemple 11 Registre, tessiture, et ambitus










> LA CONVENTION DES OCTAVES

Pour situer précisément une note dans le registre général, il suffit d’indiquer à quelle octave elle appartient.

Une convention de numérotation des octaves est montrée dans l’exemple 12. Sur un piano, les notes vont de l’octave -2 à l’octave 7. Pour donner une hauteur réelle, il suffit de faire suivre le nom de la note du numéro de son octave.

Attention : il existe d’autres conventions de dénomination comparées dans un tableau, page 564.

Le la3 (note située presque au centre du piano) est le la du diapason, repère pour l’accordage et pour l’acoustique.

Au piano, le do3, do du milieu, est dit le « do de la serrure ». C'est la note de référence par excellence pour la théorie.
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Exemple 12 La convention des octaves
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> LA CLÉ DE SOL

La clé de sol, abréviation de clé de sol deuxième ligne, indique que la seconde ligne de la portée représente le sol3. Les autres notes sont lues par rapport à ce sol, repère.

C'est la clé la plus utilisée pour le médium et l'aigu.

Le chapitre sur la formation de la notation actuelle retrace l’origine des différentes clés.
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> LA CLÉ DE FA

La clé de fa, abréviation de clé de fa quatrième ligne, indique que la quatrième ligne de la portée représente le fa2. Les autres notes sont lues par rapport à ce fa, repère.

C'est la clé la plus utilisée pour le médium et le grave.

Notez les deux points qui indiquent la quatrième ligne.
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> LES CLÉS D’UT 4, 3 ET 1

Les clés d’ut (= clés de do) 4, 3, 1 entourent la quatrième, troisième ou première ligne de la portée. La ligne employée représente à chaque fois un do3. Les autres notes sont lues par rapport à ce do, repère.

Les clés d’ut sont un peu plus rares que celles de sol et de fa :


• La clé d’ut4 sert au violoncelle, au trombone, à la contrebasse, au basson et anciennement pour les voix de ténor.

• La clé d’ut3 sert pour le violon alto et anciennement pour les voix d’alto.

• La clé d’ut1 servait pour les voix de soprano.



Ces clés sont utilisées pour l’étude de l’harmonie.







> LES AUTRES CLÉS

Pour que le système des clés soit complet, il faut que toute position sur la portée puisse prendre n’importe lequel des sept noms possibles. Cela prendra tout son intérêt pour la transposition et pour la lecture du manuscrit d’une partition ancienne.

Les sections précédentes n’ont présenté que cinq clés, il nous en manque donc encore deux : ce sont les clés de fa troisième ligne et d’ut seconde ligne. Ces deux clés reprennent les symboles déjà étudiés et les placent simplement sur d’autres lignes. Elles servent surtout pour la transposition.

Remarque : la clé de sol première ligne, qui fut la clé française pour la notation du violon au XVIIe siècle, est aujourd'hui abandonnée.







> LES RAPPORTS DES SEPT CLÉS

Le choix d’une clé se fait en fonction du registre, pour éviter le plus possible les lignes supplémentaires. Il est, de plus, possible de changer de clé à tout moment.

L'exemple 13 montre le do3 écrit dans les sept clés. Il se trouve au plus bas de la clé de sol. Celle-ci peut donc facilement monter vers les aigus. Il se trouve par contre au plus haut de la clé de fa4 qui est donc tout indiquée pour couvrir le grave. Les autres clés permettent des registres intermédiaires.
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Exemple 13 Le rapport des sept clés










> L'OCTAVIATION

Même en utilisant au mieux les changements de clés, une musique dans l’extrême aigu ou dans l’extrême grave peut provoquer une lecture malaisée à cause d’une surcharge de lignes supplémentaires. On pallie cette difficulté par les signes suivants :


• Le signe d’octava (ou ottava), permet d’écrire une musique une octave plus grave que son octave réelle (1).

• Si le 8 est remplacé par un 15, la musique est notée deux octaves plus graves.

• Octava bassa, permet d’écrire une musique une octave plus aiguë que son octave réelle (2).

• C'est parfois la clé elle-même qui porte un 8 et permet donc de transposer toute la portée d’une octave (souvent pour les voix de ténor) (3) ou de deux octaves avec le chiffre 15 (partitions d’orgue par exemple).



Soyez attentif à la position du crochet ou du 8, au-dessus ou au-dessous de la portée, car il oriente l’octaviation vers le haut ou vers le bas. Attention aussi aux deux portées du piano où parfois l’octaviation ne s’adresse qu’à une seule des deux portées.
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Exemple 14 Les signes d’octaviation










> LES GROUPES DE PORTÉES

Dans les partitions, les portées sont souvent regroupées par ensembles nommés systèmes.


• Au piano, à la harpe... on utilise le système clé de sol et clé de fa.

• Les partitions pour quatuor à cordes superposent les portées des quatre instruments.

• Pour les partitions d’orchestre, chaque instrument a sa portée au sein d’un unique système. Ces portées sont superposées et regroupées par famille grâce à des accolades. De bas en haut : cordes, percussion, cuivres et bois.



Remarquez les différents types d’accolades utilisés par ces divers systèmes (ex. 15).







> BIEN LIRE DANS LES CLÉS

Pour s’exercer à lire dans les clés, le mieux est d’utiliser la version cédérom de cette théorie ou d’acquérir un manuel de solfège.

Toutefois, les exemples 16 et 17 permettent de s’y entraîner. À part pour le système sol et fa de l’exemple 17, nous n’avons pas noté de clés. Il est ainsi possible de lire dans la clé souhaitée et même de changer de clé en cours de ligne. L'exemple est progressif : il aborde en premier les notes placées sur les lignes, puis celles placées sur les interlignes, les regroupe, aborde ensuite les intervalles de plus en plus grands, et finalement, quelques lignes supplémentaires.
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Exemple 15 Les groupes de portées
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Exemple 16 La lecture dans les clés
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Exemple 17 La lecture en système sol et fa








III

LES DURÉES ET LE RYTHME
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5

Préambule





> VERS LE RYTHME

De même que tout corps sonore utilisé par un compositeur est, selon Berlioz, un instrument de musique, tout son peut devenir rythme : les vagues de la mer, le mouvement d’un train, les battements du cœur, un nuage de sauterelles …

Ces mouvements, réguliers ou imprévisibles, se déroulent tous dans le temps. Ils ont de nombreuses caractéristiques, mais celles qui intéresseront en premier le musicien sont :


• la pulsation : élément régulier, comme un tic-tac d’horloge, qui découpe le temps plus ou moins rapidement. Elle peut être jouée par un instrument, comme la grosse caisse pour la musique de danse, mais elle peut aussi n’être que sous-entendue. Le plus souvent, la pulsation coïncide avec ce que l’on nomme les temps en musique. Mais, nuance importante, la pulsation indique le début de chaque temps, alors que le temps est la durée entre deux pulsations ou deux battements.

• la durée : chaque son et chaque silence possède une certaine durée. Celle-ci se mesure généralement par rapport à la pulsation (ou temps). Une durée peut faire, par exemple, un temps, un tiers de temps ou quatre temps. En l’absence de pulsation, on peut mesurer la durée de façon chronométrique.









> PERCEVOIR LA PULSATION

Un élément sonore peut jouer ou émettre les pulsations d’une musique. Elles peuvent aussi être ressenties en nous, dans notre corps. On parle alors de pulsation intérieure.

Lorsque la pulsation est régulière et jouée par un instrument percussif, elle est aisée à percevoir. Mais, dans la musique, les pulsations ne sont pas toujours toutes mises en valeur et, lorsqu’elles le sont, elles n’ont pas toutes la même intensité. De plus, elles ne sont pas forcément régulières. C'est ce qui fait la vie même d'une interprétation musicale. Votre cœur ne bat pas toujours à la même vitesse !

Par exemple, ce que l’on nomme « rubato », consiste à décaler plus ou moins la mélodie par rapport aux temps immuables de l’accompagnement afin de renforcer l’expression. Dans de tels cas, il faut une grande habitude pour retrouver mentalement les temps (comme pour la musique d’opéra italien du début XIXe siècle ou pour la musique instrumentale romantique, dans l’esprit des nocturnes de Chopin).







> LES SLOGANS

Les rythmes se forment en combinant différentes durées. Des rythmes très variés peuvent être élaborés simplement à l’aide de deux durées différentes : des longues et des brèves.

Un premier exemple de rythmes de ce type, nets et mémorisables, se trouve dans les slogans publicitaires et dans les chants de la foule lors des événements sportifs ou des manifestations politiques. C'est bien naturel, car le rythme sert dans ces cas à renforcer le texte, à le scander.

Déchiffrez quelques-unes de ces formules que nous avons notées en distinguant les longues ( – ) qui valent ici deux brèves (◡) :
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> LE MORSE

Un exemple surprenant de la puissance des longues et des brèves se trouve dans le morse. Ce code, inventé par Samuel Morse en 1845, a servi pendant très longtemps pour les messages télégraphiques. Chaque lettre de l’alphabet, ainsi que chaque nombre, y est codé par une série de durées longues ou brèves.

Ici, les longues valent trois brèves. Les silences séparant les durées composant une unité valent une brève, ceux entre les unités, trois brèves et ceux entre les mots, sept brèves. Une erreur se signale par une série de huit brèves ; le dernier mot est ensuite recodé.

Essayez de communiquer en morse. C'est une excellente initiation au rythme. Voici la liste des codes pour les lettres et pour les chiffres :
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> LA MÉTRIQUE GRECQUE

Lors de la découverte d’un poème, vous essayez de comprendre son sens et d’apprécier les sonorités de ses mots. Vous pouvez aussi goûter son organisation rythmique, ce que l’on nomme sa métrique.

La métrique, en français, consiste à compter les syllabes sonores. La seule difficulté concerne les « e », élidés ou non. C'est ainsi que vous pouvez reconstituer les alexandrins ou autres octo- et décasyllabes.

Dans certaines langues, il existe des dimensions supplémentaires. En grec ancien, par exemple, certaines syllabes étaient plus longues que d’autres. La poésie antique a ainsi provoqué la naissance d’un système métrique très raffiné. De nombreuses combinaisons de longues et de brèves y sont répertoriées. Le vocabulaire musical actuel utilise encore les noms grecs pour nommer les enchaînements rythmiques fondamentaux. Notre tableau présente l’ensemble de ces cellules rythmiques.

 

Rappel : les longues sont symbolisées par – et les brèves par ◡


[image: 035]

Attention : un rythme d'anapeste, par exemple, peut facilement passer pour un rythme de dactyle, si l’on ne tient pas compte de l’accentuation.





6

Les durées





> UNE INFINITÉ DE DURÉES

Les rythmes naissent d’enchaînements de différentes durées.

Testez le jeu suivant : essayez de chanter deux fois de suite la même durée très longue, puis deux fois de suite la même durée extrêmement brève. Vous découvrirez alors que les durées très longues sont difficiles à mesurer intuitivement et que les durées très brèves sont presque impossibles à percevoir précisément. En fait, ce sont les durées moyennes qui se laissent maîtriser le plus simplement. Cela permet de comprendre l’ordre d’approche des durées que nous avons retenu dans ce chapitre : noire, croche, blanche, ronde, double croche…

Une dernière remarque avant d’entrer dans le vif du sujet : progressivement, vous allez développer votre perception du rythme, aller vers toujours plus de précision, de vivacité. Mais n’oubliez pas qu’il s’agit de musique, avec ses respirations, et jamais d’une précision mécanique. Ce n’est sûrement pas un hasard si l’expression « avoir l’oreille absolue » s’applique aux hauteurs plutôt qu’aux durées. Qui pourrait, sans chronomètre, faire la différence entre une durée d’une minute et une d’une minute plus une seconde ? Le sens du rythme en classique ou le swing du jazz nécessitent de tout autres qualités et sont toujours en liaison avec une pulsation intérieure.







> L'ÉCHELLE DES VALEURS

L'exemple 18 présente les sept figures les plus usuelles de durée associées avec leurs noms.

De gauche à droite, chaque figure vaut le double de celle qui la suit. Ainsi, une ronde vaut deux blanches, une blanche vaut deux noires et ainsi de suite.
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Exemple 18 Les sept figures de durée










> LA NOIRE

Lorsqu’on pense, joue ou frappe une pulsation régulière, le temps entre deux battements est généralement une durée moyenne, proche du temps d’une seconde. Cela correspond d’ailleurs aux battements du cœur.

Cette durée de base est le plus souvent retranscrite sur les partitions par une noire. Attention, cela dépend tout de même du choix de l’unité de temps et de la vitesse générale du morceau, de son tempo (voir ce chapitre).

Une noire est dessinée par un ovale noir (appelé la note) auquel se rattache une barre verticale. Cette barre se nomme une hampe ou une queue. La position de l’ovale (sur telle ligne ou interligne de la portée) indique la hauteur de la note. Lorsqu’elle descend, la barre verticale s’attache à gauche de l’ovale. Lorsqu’elle monte, elle s’attache à droite.
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> DIRECTION DES HAMPES

Quand faut-il dessiner les hampes des notes vers le bas ou vers le haut ?

L'usage veut que les hampes soient ascendantes pour les notes ne dépassant pas le deuxième interligne et descendantes pour les autres. Cette règle vaut pour les noires, mais également pour les blanches, les croches et les doubles croches, comme dans l’exemple 19, extrait du prélude en ut dièse majeur du premier livre du Clavier bien tempéré de J. S. Bach.
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Exemple 19 Direction des hampes sur une portée monodique (J. S. Bach, Prélude n° 3 du Clavier bien tempéré I)




Cette règle cesse d’être valable lorsque l’on distingue plusieurs voix, c’est-à-dire plusieurs mélodies indépendantes, sur une même portée. Dans ce cas, chaque voix aura toujours les hampes dans le même sens, et ceci afin de pouvoir plus aisément les différencier lors du déchiffrage et de l’interprétation, comme dans l’exemple 20, extrait de la fugue en ut dièse mineur du premier livre du Clavier bien tempéré de J. S. Bach.
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Exemple 20 Direction des hampes sur une portée polyphonique (J. S. Bach, Fugue n° 4 du Clavier bien tempéré I)










> LA CROCHE

Une croche est deux fois plus rapide qu’une noire ; on dit qu’une noire vaut deux croches.

La croche est dessinée comme la noire, avec les mêmes règles pour la hampe. La seule différence concerne le crochet qui lui est ajouté. Lorsque plusieurs croches sont enchaînées, on peut remplacer les crochets par une barre nommée ligature.
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> LA BLANCHE

Une blanche dure deux fois plus longtemps qu’une noire ; on dit qu’elle vaut deux noires.

Une blanche vaut donc quatre croches.

La blanche se dessine comme la noire, avec les mêmes règles pour la hampe. La seule différence concerne l’ovale de la note qui est évidé (blanc).
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> LA RONDE

Une ronde dure quatre fois plus longtemps qu’une noire, on dit qu’elle vaut quatre noires. Une ronde vaut donc également deux blanches ou huit croches.

La ronde est la figure de note la plus simple à dessiner ; elle ne comporte que l’ovale évidé.

La ronde est en fait l’unité entière principale. Toutes les autres valeurs se réfèrent à elle pour trouver la mesure (voir ce chapitre) : une blanche se définit comme une demi-ronde, la noire, un quart de ronde, la croche, un huitième de ronde…

Le rôle primordial de la ronde se vérifie aussi dans les différentes figures de notes. La ronde est le dessin le plus simple : un ovale. La blanche se forme en y ajoutant une hampe. La noire en noircissant l’ovale. La croche en ajoutant un crochet. À chaque nouvelle division correspond un nouvel élément visuel ajouté.

Pensez, lors de l’interprétation d’une ronde, à bien faire vivre sa durée sur quatre temps. Il y a souvent, trop souvent, une attaque et puis un son qui se meurt...
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> LA DOUBLE CROCHE

Une double croche est deux fois plus rapide qu’une croche ; on dit qu’une croche vaut deux doubles croches. La noire vaut quatre doubles croches. La ronde, qui vaut quatre noires, vaut donc seize doubles croches.
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La double croche est dessinée comme la croche, en ajoutant un second crochet. Lorsqu’une musique utilise des croches et des doubles croches, les ligatures deviennent vite indispensables pour regrouper visuellement les notes. Le nombre de barres d’une ligature permet de différencier les croches des doubles croches.







> PLUS BREF QUE LA DOUBLE CROCHE

La double croche peut être divisée en deux triples croches en ajoutant un troisième crochet. La triple croche peut à son tour être divisée en deux quadruples croches en ajoutant encore un autre crochet. On peut ainsi créer également la quintuple croche. Une croche vaut deux doubles croches, quatre triples croches, huit quadruples croches et seize quintuples croches. Une ronde vaut donc 128 quintuples croches.
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Exemple 21 Quintuples croches (Beethoven, 8e Sonate «pathétique», op. 13)




Les valeurs plus petites que la double croche se trouvent surtout dans des musiques lentes dans le cas de phrases très ornementées. Elles sont aussi souvent liées à des tournures de phrases instrumentales comme des gammes ou des arpèges rapides. Ces gammes étaient souvent nommées fusées dans la musique baroque (Lully, ouvertures à la française). On les appelle aussi des traits.

Le jazz de style be-bop, comme celui de Charlie Parker, aime aussi utiliser des valeurs très brèves.

À son tour, la musique contemporaine demande parfois qu’une musique soit jouée le plus rapidement possible.







> GRAPHIES DES LIGATURES

Les ligatures qui regroupent plusieurs notes suivent les règles qui gouvernent la direction des hampes. Cependant, lorsqu’un groupe possède des notes nécessitant des directions de hampes opposées, le groupe prend la direction de la note extrême. En cas d’égalité c’est la direction ascendante qui prime.

Lorsqu’une musique est écrite sur un système de deux portées, comme la musique pour harpe ou pour piano, il est possible de dessiner une ligature chevauchant les deux portées.
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La musique vocale présente une particularité : lorsqu’elle est syllabique, c’est-à-dire quand une syllabe différente est chantée à chaque note, l’usage veut que l’on évite les ligatures et que chaque note garde son propre crochet. Lorsqu’elle est, par contre, vocalisée (ou mélismatique), les ligatures mettent en valeur les différentes notes chantées sur la même syllabe. Une même phrase chantée peut, bien entendu, mélanger des moments syllabiques et des moments vocalisés.
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Exemple 22 Ligatures spéciales










> PLUS LENT QUE LA RONDE

Une durée est restée en vigueur jusqu’à l’époque baroque : c’est la note carrée qui vaut deux rondes. Elle tombera en désuétude à l’époque classique où plus aucune figure de note dépassant la ronde ne sera utilisée : les compositeurs préférant alors utiliser les signes de prolongation (voir le chapitre sur les signes complémentaires).

La note carrée est dessinée comme un rectangle dont les deux côtés ver ticaux dépassent légèrement : 
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Les musiques de la Renaissance et de l’époque baroque utilisaient fréquemment des tempi très rapides, donnant tout son intérêt à cette figure de note qui allait par la suite être abandonnée.
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Exemple 23 Notes carrées et bâtons de deux pauses (chapitre suivant) (Victoria, Messe O magnum mysterium)










> NOUVELLES NOTATIONS DE DURÉES

De nouvelles graphies rythmiques se sont généralisées au XXe siècle.

Certaines servent à noter des figures rythmiques qui accélèrent ou ralentissent indépendamment du tempo.

Les exemples 24 et 25, issus d’œuvres de Michael Jarrell, illustrent la méthode usuelle : une variation du nombre de barres correspondant à l’évolution vers les valeurs brèves ou longues.


[image: 049]

Exemple 24 Michael Jarrell, Assonance
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Exemple 25 Michael Jarrell, Prismes/incidences




Par ailleurs, le goût pour des groupes de notes répétées, semi-improvisés, a conduit à désolidariser les hampes des têtes de notes. Déjà employée dans le Kammerkonzert de Ligeti, cette technique est présente dans le premier Quatuor à cordes de Michaël Lévinas (ex. 26).
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Exemple 26 Michaël Lévinas, Quatuor à cordes










> RÉSUMÉ DES DURÉES

L'exemple 27 permet de réviser les principales durées abordées dans ce chapitre.
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Exemple 27 Résumé des principales figures de durée








7

Les silences





> PRÉAMBULE

L'univers des silences est aussi important et riche que celui des sons : à chaque signe de durée correspond un signe de silence.
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Exemple 28 Correspondance des silences et des durées




Les silences possèdent des fonctions spécifiques : ils permettent de respirer et constituent comme un écrin pour une œuvre, car toute musique part du silence et y retourne.

Le silence est fort car il constitue un vécu, avant, pendant et après la musique.

Attention : faire des silences en trop est une erreur autant que d’oublier d’en faire.



> LE SOUPIR ET LE DEMI-SOUPIR

Le soupir équivaut au silence de la noire et le demi-soupir à celui de la croche.

Le soupir et le demi-soupir utilisent le même symbole en l’inversant. Pour éviter les confusions, le soupir possède un second symbole. Même si ce second symbole est plus difficile à dessiner, nous conseillons de l’employer car il évite bien des erreurs de déchiffrage et, de plus, c’est sa représentation graphique dans toute l’édition musicale.
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> LA PAUSE ET LA DEMI-PAUSE

La pause et la demi-pause ont la forme d’un rectangle horizontal qui occupe la moitié du troisième interligne.

La pause vaut le silence d’une ronde et son rectangle est « pendu » sous la quatrième ligne.

La demi-pause vaut le silence d’une blanche et son rectangle est « déposé » sur la troisième ligne.

Par convention, la pause vaut aussi une mesure entière de silence quel que soit le nombre de temps de cette mesure.
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> LE QUART DE SOUPIR

Le quart de soupir vaut le silence d’une double croche. Il est dessiné comme le demi-soupir mais avec un crochet de plus.

Lorsqu’un silence prend place dans un groupe de notes reliées par une ligature, il peut parfois briser cette ligature. Elle peut cependant être maintenue afin de rendre l’écriture plus lisible.
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> SILENCES PLUS BREFS QUE LE QUART DE SOUPIR

De même que les durées peuvent être divisées jusqu’à la quintuple croche, les silences peuvent, par ajout de crochets successifs, parvenir au trente-deuxième de soupir.

De telles valeurs sont rares, bien sûr, mais elles trouvent place dans des tempi très lents ou lorsque les compositeurs souhaitent indiquer très précisément les respirations désirées. On peut aussi utiliser ces silences pour écourter les durées des notes et faire entendre un effet comme le piqué ou le staccato (sons courts et détachés, voir le chapitre sur le phrasé).
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> CAS PARTICULIERS DE NOTATION

Il existe un symbole assez rare : le bâton de deux pauses qui correspond à la note carrée. L'exemple 23 du chapitre précédent, présentant les durées plus lentes que la ronde, en fait usage.

Lorsqu’on note plusieurs voix sur une seule portée, comme c’est le cas dans la musique polyphonique pour le clavier, les silences se placent sur la même ligne, à la même hauteur que la voix à laquelle ils appartiennent. Il y a alors dans certains cas des silences qui apparaissent au-dessus d’une voix, pour indiquer l’entrée d’une nouvelle voix.

On peut aussi trouver dans certaines partitions l’indication : silence ou pause 5 sec. (secondes) ou « grande pause », G.P.
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Il arrive très souvent que dans la musique pour orchestre, un musicien rencontre plusieurs mesures de silence enchaînées. Dans sa partition (nommée partie séparée ou matériel, en opposition à celle du chef, nommée conducteur), ces mesures sont regroupées par une pause multiple.

Dans le film d’Hitchcock L'homme qui en savait trop, un coup de feu doit être tiré pendant le coup de cymbales final d’une symphonie. La caméra montre brièvement la partition du percussionniste. Elle ne comporte que deux mesures : une énorme pause multiple et le coup de cymbales !
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> RÉSUMÉ DES SILENCES

L'exemple 29 permet de réviser l'ensemble des figures de silence.
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Exemple 29 Résumé des principales figures de silence








> FONCTIONS DU SILENCE

Selon son utilisation, le silence peut prendre des fonctions très différentes dans une œuvre musicale.

Respiration : c’est la fonction principale, comme une virgule ou un point dans une phrase. Véritable poumon d’oxygène de la musique, le silence permet aussi d’accumuler de l’énergie ou de la perdre. Il influe donc sur la dynamique du discours musical et sur l’élan de la phrase.

Mise en valeur rythmique : certaines syncopes et certains accents sont plus incisifs, plus nerveux, s’ils interviennent après un silence.

Formelle : les silences sont souvent utilisés pour séparer les différentes parties d’un mouvement et séparer les mouvements entre eux. Ils ont alors un rôle de construction et de compréhension. De toute façon, ils précèdent et terminent une œuvre.

Dramatique : le silence peut donner le sentiment de sanglots, de soupirs, de difficulté à progresser, du morcellement d’une idée, d’une interruption soudaine… Il met en valeur l’action musicale et lui insuffle la vie.

Signal : dans la musique contemporaine, le silence peut signaler des points clés de la composition. Par exemple, dans la Sonate pour piano de Jean Barraqué, le silence troue littéralement le discours lors de l’arrivée de la série originale.

Notez bien que la musique va toujours respirer, s’aérer, s’articuler autour de silences qui ne seront pas forcément écrits mais qui seront l’outil invisible de l’interprète, le ressenti et le vécu du musicien. Ils sont nécessaires au bon équilibre de l’œuvre.
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Les signes complémentaires





> UTILITÉ DU MONNAYAGE

Les signes simples de durée et de silence prennent la ronde comme unité de référence et la divisent par deux, par quatre, par huit…, divisions binaires qui ne permettent pas de transcrire des durées comme un tiers de ronde, un cinquième de noire ou trois croches enchaînées. Comme ces durées sont tout à fait courantes, quelques signes spécifiques leur sont dédiés.

Pour parvenir à déchiffrer aisément ces signes, il est très utile de connaître la technique du monnayage. Elle vous est déjà familière, car, pour parvenir à 1 euro, vous utilisez tout aussi bien deux pièces de 50 cents, cinq pièces de 20 cents ou dix pièces de 10 cents. Sur un modèle identique, une blanche est monnayable en deux noires, quatre croches etc.

Par extension, on parle de monnayage lorsqu’une suite régulière de durées exprime en fait une durée plus longue qui est ainsi variée par des notes répétées, des broderies, des battements... Un compositeur présentera souvent d’abord la valeur entière, avant de la présenter monnayée.
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Exemple 30 Monnayage en croches et doubles croches










> LA LIAISON DE PROLONGATION

Lier deux durées équivaut à créer une nouvelle durée égale à leur total. Une blanche liée à une croche crée une durée d’une blanche plus une croche, soit cinq croches :
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Il est possible de lier autant de durées que l’on souhaite.

Une liaison peut se faire par-dessus une barre de mesure. Lorsque la note répartie ainsi sur deux mesures est une note altérée, il est inutile de renoter l’altération dans la seconde mesure :


[image: 063]

On trouve parfois des liaisons qui ne se terminent pas par une note, elles restent sans terminaison et signifient que l’on laisse vibrer le son.

Dans le cadre d’une écriture polyphonique ou d’un accord, on peut trouver des liaisons superposées. On peut voir aussi une voix liée et une autre pas.

Attention à ne pas confondre la liaison de prolongation rythmique, qui additionne deux durées, avec la liaison de phrasé ou liaison d’expression, qui donne une indication d’interprétation.

Les silences ne disposent pas de liaisons de prolongation. On place directement le silence qui correspond à la valeur désirée. On peut trouver, par contre, des liaisons d’expression à l’intérieur desquelles sont placés des silences.







> LES DURÉES POINTÉES

Le point est un signe placé à la droite de la note ou du silence et qui augmente ceux-ci de la moitié de leurs durées. Par exemple : une blanche pointée vaut trois noires.

Méthode : monnayer par deux et ajouter un. Prenons la noire comme exemple. Elle vaut deux croches, donc une noire pointée vaudra 2+1, soit 3 croches.
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Réciproquement, il est toujours possible de représenter une durée divisible par trois par une valeur pointée. Une note d’une durée de trois blanches peut être représentée par une ronde pointée.

Il y a un lien très étroit entre le point et la liaison : pointer une note équivaut à la lier avec la durée juste inférieure.







> LE DOUBLE POINT

Pointer une note ou un silence lui ajoute la moitié de sa valeur. La double pointer lui ajoute encore la moitié de la valeur du premier point. Exemple : une blanche pointée vaut une blanche plus une noire. Une blanche doublement pointée vaut une blanche, plus une noire, plus une croche.

Méthode : monnayer par quatre et ajouter trois. Exemple : une noire vaut quatre doubles croches, donc une noire doublement pointée vaudra 4+3, soit 7 doubles croches.
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Réciproquement, il est toujours possible de représenter une durée divisible par sept par une valeur doublement pointée. Une note durant sept noires peut être exprimée par une ronde doublement pointée.

Il existe un lien très étroit entre le double point et la liaison : double pointer une note équivaut à la lier avec les deux durées juste inférieures.

Le double point était fréquemment utilisé dans l’ouverture à la française du XVIIe siècle, pour son rythme noble, pompeux. Dans l'interprétation ancienne du rythme pointé de la chaconne, le simple point était en général légèrement prolongé afin d’accentuer le caractère noble de cette danse : cela rendait le simple point identique au double point.







> DIVISION DU TEMPS

Dans la pratique musicale, il est aussi fréquent de diviser un temps par deux que de le diviser par trois. Cela correspond aux mesures simples et aux mesures composées.

La musique occidentale, du Moyen Âge jusqu’au XIIIe siècle, ne pratiquait que la division par trois. Lorsque l’Ars Nova, au XIVe siècle, introduit la division par deux, il la nomme imparfaite, la division par trois étant parfaite (référence à la sainte Trinité).

Depuis la Renaissance, les compositeurs pratiquent la succession de divisions binaires et ternaires. Cette formule rythmique, courante, est désignée par le terme hémiole.

Les compositeurs récents ont introduit la division des temps par cinq, par sept, ainsi que la superposition de différentes divisions (la polyrythmie).

Les musiciens de jazz parlent, selon le type de division du temps, de musique binaire ou ternaire. Dans le cas du « swing », la musique est habituellement ternaire, sauf pour des tempos très vifs.

Intégrer profondément les divisions du temps crée une base rythmique sur laquelle on interprète les diverses formules rythmiques.
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Exemple 31 Multiples divisions d'une mesure (Chopin, Valse en la ♭ majeur)




Dans la valse de l’exemple 31, Chopin nous fait percevoir quatre divisions simultanées de la mesure. Les notes de la basse installent une régularité d’une note par mesure. La mélodie de la main droite divise la mesure en deux. La main gauche divise la mesure en trois et les croches du contrechant divisent la mesure en six !







> LE TRIOLET

Dans une musique où le temps est divisé par deux, il est possible de rencontrer une division ternaire, grâce au triolet. C'est possible pour des valeurs longues, comme pour des valeurs brèves.

Il y a plusieurs façons d’indiquer le triolet :
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La ronde est divisée en trois par un triolet de blanches :
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La blanche est divisée en trois par un triolet de noires :
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La noire est divisée en trois par un triolet de croches :
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Et ainsi de suite…

Lorsque de nombreux triolets se suivent, il est superflu de renoter le chiffre trois à chaque fois.

Deux triolets enchaînés peuvent être notés par un sextolet :
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On peut, à l’intérieur d’un triolet, réaliser des rythmes variés :
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> LE DUOLET

Dans une musique où le temps est divisé par trois, il est possible de rencontrer une division binaire grâce au duolet. C'est possible pour des valeurs longues, comme pour des valeurs brèves. Le duolet peut aussi être noté par des valeurs pointées.

Il existe plusieurs façons d’écrire le duolet :
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La ronde pointée est divisée en deux par un duolet de blanches :
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La blanche pointée est divisée en deux par un duolet de noires :
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La noire pointée est divisée en deux par un duolet de croches :
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Et ainsi de suite…

Lorsque de nombreux duolets se suivent, il est superflu de renoter le chiffre deux à chaque fois.

Deux duolets enchaînés peuvent être notés par un quartolet :
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On peut, à l’intérieur d’un duolet, réaliser des rythmes variés :
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> LES « N’OLETS »

On peut, de la même façon que l’on a créé le triolet ou le duolet, créer aussi le quintolet, le septolet, le groupe de dix notes, et ainsi de suite pour toutes les durées dites irrationnelles.

En ce qui concerne leur notation, ces groupes trouvent normalement place dans l’échelle des valeurs :
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Remarque : dans la notation plus ancienne, le septolet était décalé d’un cran dans l’échelle des valeurs : le septolet de double actuel était noté par un septolet de triples.
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On peut également créer des rythmes dans ces groupes et même imbriquer des groupes les uns dans les autres. Enfin, certains groupes ornementaux peuvent être libres, hors mesure. On les note alors en petites notes.

 

Dans l’exemple 32, extrait du Nocturne en si majeur, op. 9 n° 3 de Chopin, nous découvrons des groupes de 5, 7 et 9 notes sur une basse immuable de croches :
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Exemple 32 Divisions irrégulières des temps (Chopin, Nocturne en si majeur, op. 9 n° 3)








IV

LA TONALITÉ


[image: 082]
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Introduction





> UN SYSTÈME EXCEPTIONNEL

La tonalité est un système riche et complexe constitué de nombreuses notions. Ce n’est qu’en reliant entre elles ces différentes notions qu’il est possible de percevoir pleinement et musicalement ce système.

C'est pourquoi nous proposons un rapide tour d'horizon avant d'approfondir chacune des différentes facettes composant la tonalité. Nous espérons donner ainsi une intuition de l’unité de cet univers.







> LES GAMMES ET LES TONALITÉS

Les mélodies et les accords de la musique tonale utilisent des ensembles de sept notes : des tonalités.

Ces ensembles ne sont pas figés :


• ils peuvent être enrichis par des altérations ;

• il est possible d’en changer à tout moment par des modulations.



Chaque œuvre possède une tonalité principale. Bien que celle-ci puisse disparaître à tout moment, au gré des modulations d’une œuvre, elle caractérise généralement les débuts et les conclusions.

La tonalité de base est parfois citée dans le nom d’une œuvre : on dit alors qu’elle est en do majeur ou en mi mineur, comme par exemple la Messe en si mineur de J. S. Bach.

Une gamme est le parcours régulier des sept notes d’une tonalité, en montant ou en descendant.

Les notes d’une gamme constituent ce que l’on nomme des degrés : de I à VII (on les écrit en chiffres romains). Le premier degré (la première note) de la gamme s'appelle la tonique. C'est elle qui indique la tonalité.

 

Les gammes sont étudiées dans le chapitre « Les gammes », les degrés dans le chapitre « Les accords » et les modulations dans le chapitre « La modulation ».







> LES MODES MAJEUR ET MINEUR

Les degrés d’une gamme sont comme les barreaux d’une échelle (synonyme de gamme). Un mode est l’organisation des écarts, des intervalles, entre ces barreaux : c’est donc la structure interne d’une gamme. Attention, un mode est souvent également caractérisé par des ensembles de formules mélodiques.

Les différents univers musicaux se distinguent notamment par les modes utilisés. Avec un peu d’habitude des différents modes, il est facile de reconnaître intuitivement si l’on écoute une musique de l’Inde, une musique roumaine ou une musique bretonne.

Deux modes de sept sons ont fortement contribué à la naissance de la musique tonale : le mode majeur et le mode mineur. Comme ces modes sont présents dans la plus grande partie du répertoire classique, ils doivent déjà être familiers à vos oreilles. Vous le vérifierez certainement dans le chapitre sur les gammes majeures et mineures.

Faites attention à une difficulté de vocabulaire : selon le contexte, les mots « majeur » et « mineur » qualifient des intervalles, des accords, des modes ou même des divisions du temps au Moyen Âge !

Les modes sont étudiés dans le chapitre « Les modes » ainsi que dans le chapitre « De la modalité à la tonalité » ; les modes majeur et mineur sont étudiés dans le chapitre « Les gammes » et les divisions du temps dans le chapitre « La notation devient mensuraliste ».







> LES INTERVALLES ET LES ACCORDS

Un intervalle est la distance entre deux degrés (deux notes) d’une gamme : par exemple, si l’on va d’un degré à son degré voisin, on obtient une seconde, comme do-ré ou ré-mi. Si l’on saute un degré, on obtient une tierce, comme do-mi ou ré-fa. En sautant deux degrés on obtient une quarte, puis une quinte, une sixte... Pour identifier un intervalle, on va du grave vers l’aigu comme de l’aigu vers le grave.
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