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CHAPITRE XI.

MODES GREGORIENS
ET DIVERSES AUTRES GAMMES

Jusqu’ici, nous n’avons employe que la gamme majeure ord1na1re et le mineur avec sensi-.

- ,
ble, c’est-a-dire: ﬁ?\ m— i i}: ——— et qf‘ — 7 v m—
O D T , 27+, T
T T
Fa) —t . Fa |
Parfois, ep descendant, on a pu rencontrer: v - ou, en montant: ?
T D D T

Mais cela ne constitue pas, a beaucoup pres, tous les Modes de la musique, et particuliere -
ment de la musique moderne. Il est absolument necessaire que L'eléve se familiarise avec certai.
nes gammes, dont Pusage se trouve dans le Chant Gregorien, dans nos anciennes mélodies populai-
res, dans le folklore espagnol, dans la liturgie et dans le folklore russes, chez les maftres du Moyen-
age et de fa Renaissance; enfin, chez de nombreux comp051teurs en ces cinquante dernieres années.

Nous en donnerons plus d’un exemple lors de notre dernier chapitre (Histoire de I’Evolution har.
monique). Mais dés i présent, il sera utile que I’éléve réalise des legons ayant recours a ces “modalités”.

Rappelons d’abord quelques defmxtxon&. @

(le Dorien use des mémes inter.

- ' H 4
} —-— lles, avec La pour tonique et M¢
MODE HYPODORIEN s s ralles,
t 0 B " _‘i - il—ltl“li:g‘_;,—’_—: pour dominante, mais il conclut
bY D sur la dominante, et généeralement

la quinte a vide convient mieux a

Andante sa conclusion).

EBxemples .

<>

Ave Verum de I’ Abbaye. (Ch. Kcechlin) -

(1) Pour simplifier cet exposé, je ne considere pas I’ensemble des douze modes du Plain-chant, et je ne pa}le point de
la distinction entre “authentiques” et "plagaux”.

Evidemmen,’appellation: Mode de Do, (Mode de Do) 1 (Mode de Re)
Mode de Re, etc... offre ’avantage qu'elle in. et de w&
dique de suite a 1’éléve qu’il s’agit de %ﬁ%
Mais elle a 'inconvénient de laisser supposer que le mode de |/ ——— L, T (gamme de M7 écrite
B¢ soit toujours dans le ton de Re,— alors quon écrit couramment: = = dans le Mode de Re)
. T R

Je préfere donc conserver la terminologie de Bourgault- Ducoudray, telle que je Vai trouvée dans sa conférence de
1378, et telle qu'il nous ’enseignait au Conservatoire de Paris.

Je sais bien, d’ailleurs, que tous les théoriciens ne se sont pas entendus sur les echelles de ces divers modes grecs: ain.
si, Glaréan appelle Dorien le mode de Re, Phrygien celui de M7, Eolien celui de La; tandis que pour le Pere Mersenne, le
mode d'Ut serait le Dorien, le mode de B¢ le Phrygien, le mode de Mi le Lydien.— Il semble toutefois qu’anjourd’hui la
chose soit eclaircie, et que les avis concordent pour appeler Pirygien le mode de Sol et Lydien le mode de Fa. — Les seu.
fes divergences porteraient sur le mode de La, parfois nomme Eolien,; — et sur le mode de M7, que certains tiennent pour
le veritable dorien. La solution la plus simple nous parait celle que propose MF M. Emmanuel: il distingue deux sortes
de doriens: le mode de M7 et celui de Za.

Je dois ajouter que, selon M Emmanuel, les grecs auraient proscrit de leur musique aussi bien le mode de Ré que celui
de Do (mode majeur moderne). Cependant, comme je trouve chez Bourgault-Ducoudray le terme de Locrien pour ce mode
de Rée, je m'en servirai — sous toutes réserves quant a son emploi dans I'antiquité. Il n'en constitue pas moins 'un des plus
usites dans le ckant gregorien et dans notre vieux folklore.

UOpyrig‘IJt 1930 by Tous droits d’exscution publique, de traduction,

. de reproduction et d’arrangements reserves pour tous pays
EDITIONS MAX ESCHIG, 48 rue de Rome, Paris. M.E. 1750 y compris la Suéde, la Norvége et le Lanemark.
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{tres usite egalement dans la mu.
sique moderne)

MODE LOCRIEN @

Bxemples:

(Extrait d’un vieux No&l, et utilisé par MF Pierne
dans sa Nuit de Noel 1870)

foniemme

Aux temps des fees,
{Ch. Koechlin)

Citons enccre:

“MODE DE MI”

(Homonyme du Dorien, mais avec Mg Tonique)

Bremple:
Co o 2 p—— — Air d’Herode, de U’Enfance du Christ,
Zb . e e I——— (H. Berlioz)
0 mi - se - re des Rois
g s e g »
) ] .
[ YN | ) [} H
Z5— L 4 f—=—t——  ® Le musicien revient ici-au La§. 11

(x) arrive souvent que ’on agisse ainsi avec
| cette liberte, sans s’astreindre a emploi

!
O § 74 !
e = 1z —& : = exclusif d’un mode.

Sol, Tonique

qu’on trouve déja dans Schubert <(voir,
) 1 . .
4 RSN S P I plus loin — au dernier chapitre — P’exem.

Je n’insiste pas sur b S . . ;
p ple que nous citons, extrait d’ubne de ses
: D T )

Sonates pour piano).

+

t 1 . ,
T —— 13—t (trés usité chez Bach)
& o0 b T
T ,

Il existe, dans la musique, une foule d’autres modes.
Les peuples de YOrient en connaissent un grand nombre, particulierement les Hindous. Leur art

etant monodique, il se¢ diversifia par les modes. Bourgault-Ducoudray cite souvent ce chromatique orien.

ni sur

Se s
it

tal, 'un des 1 % Ce n’est pas le seul, mais ce traite n’aura guere l’ccca.
plus usuels: ﬁﬁﬁﬂ:‘:—_—_ sion d’en étudier d’autres; aussi nous passons aux:
g D T .
T
) MODES DEFECTIFS (ainsi nommés parce que jont défaut les 14 tons).
|y . o { o » £ R
T }———— =t o 1 —t——1 1
etk 1 1 1 i ) vl ) 4 )| 1 f i L L u 3 1 ) |
. 1 1 1 1 1 i } 1 i :l !
D) T b T T | D T I T et D T
(pas de Dominante)
A 1y . Chacun a son caractere propre, ainsi qu'on le discerne fort bien
) Id . N
,' par les différentes impressions que donnent ces Toniques et ces
. 1 rd .
J T ST Dominantes placées sur les diverses fouches noires.

. (D Yoir 1a note au bas de la premiére page.
M.E.17560
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Ces modes sont en usage dans la musique populaire ecossaise, dans la musique chinoise, celle

des Javanais, et celle aussi des anciens Incas.

En voici des exemples.

Qﬁu# ——— ] ! f (Chanson ecossaise recueillie et trans.
s 5 - 1/ ) e + crite par Bourgault- Ducoudray)
o 4 4 4
. . .
a —— }
T 7T In
- B0 Ry El -
‘ C
A | | ~ (Musique Javanaise, @ qui
| - )
oy gugré = ,} — j —— f - m’a. éte ‘communiquee par
p— | i w—  —— ] ! !  Ca— Mf Louis Laloy)
v ! B i 3 !
n bl & T
o ﬁ h o WY 1o
7 z - - 7 - 15
b o MLE + WIS ”]
"
O o~ o g T . (Ancienne chanson peruvicnne recueillie et
#—qu o e BT —p e e —_J transcrite par M™e Béclard d’Harcourt)
v ’ r-- T “Uyay, Surikuma” (Pérou et Equateur)
A1 { A
}” AR/ i [N 1 3 13
T wi 4 TQ_H_*___.
YT 1

(1d.)
“Arpi wiwas Kaytan”
(Cuzco, Perou)

= =

=t

On voit ainsi les charmantes harmonies, trés subtiles et plus variées qu’on ne croirait, a quoi
ces modes defectifs peuvent donner lieu.

Et I’on retrouve Iemploi de ces modes défectifs dans les Pagodes de Claude Debubsy, qui fut un
des assidus du “Kampong?” Javanais a ’Exposition universelle de 1889 .

Mais nous n’étudierons, ici, que les modes gregorzeﬂs, en une sorte de revision des accords par.
fazts a letat fondamental,

On trouve, dans une conference faite par Bourgault-Ducoudray @ 3 I’ Exposition universelle de
1878, de fort intéressants commentaires sur ces modes. Nous en extrayons les passages suivants:

“Le mode hypodorien est autrement viril que le mode mineur. On a énervé ce mode eny in-
troduisant la note sensible. Notre mineur est un hypodorien efféminé; de ce mode si mile, plein
de vigueur et de santé, on a fait un mode faible, anémique, dont I’abus donne a la musique mo .
derne quelque chose de fiévreux et de malagdif’. :

“Sil’on compare I’hypophrygien au majeur, on le trouve moins actif, moins concluant que le
majeur, mais il a quelque chose de plus coniemplatif\, de plus solennel, de plus inspire”... “Le ma.
jeur dit: “Cette campagne est tres belle”. L’hypophrygien dirait: “Que cette campagne est belle!”

() Cette réalisation, authentique, est' des plus curieuses; on y notera l’écriture ““par diminution” a la partie supe.
rieure, et les rencontres en secondes (sidouces au xylophone). L’art javanais est un. des seuls d’Extréme Orient, je
crois, ayant recours a plusieurs parties différentes. On trouve aussi des réalisations polyphoniques, fort curieuses

et tres dissonantes, dans ’ancienne musique chinoise, et la musique des Japonais, méme ancienne, n’est pas tou.
jours complétement monodique — Celle des Tahitiens non plus .

D La Modalite dans la musiqgue grecque (7 Septembre 1878, Imprimerie nationale) pai‘ Bourgault-Ducoudray.
. M. E.1750
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A l’epoque ou fut ecrite cette confer ence, les cdmpositeurs francais commencaient deja de res.
susciter les anciens modes. Depuis lors, l'usage en est redevenu courant sans d’ailleurs qu’il soit
quest!on d’archéologie, ni —ce qui est tres important — de s’astreindre a n’employer que 'un de ces
modes, dans un morceau d¢onné. Si nous le jugeons utile a la vie de notre musique, nous ferons aussi

bien succeder un passage en majeur, ou en mincur avec sensible, a un autre passage en kypodorien,
etc.~ Souvent d’ailleurs, au XVI¢ siecle, on rencontre dans la méme piéce des tournures grégorien.
nes voisinant avec des cadences en “majeur classique”, ou bien avec des accords de mineur a note
sensible.— Il ne faut donc pas, en composition, se croire contraint a l'unité théorique absolue .
Cependant les legons de ce chapitre, destinees a familiariser 1’éléve avec ces modalites gregoriennes, y
auront a peu pres exclusivement recours.

De toute fagon, il est nécessaire que I’éléve s'accoutume a ces nouvelles realisations, a ces nou.
veaux sentiments...

Il y trouvera d’ailleurs la clef de mainte interdiction des traités (voir plus loin, au sujet des en.
chainements du 4¢ au 3¢ degré etc.)

Il s’habituera surtout a entendre dans leur veritable sens musical des cadences hypodoriennes ou
hypophrygiennes, etc.

Mais l’écritu\re, avec ces modes, est assez délicate et si I’on veut rester fonal, il faut bien sa.
voir ce qu’on fait. Car la ligne meélodique entre en jeu, et mainte subtilité de réalisation, lorsqu’il
s’agit de cette impression tonale. — C’est pourquoi nous avons différe jusqu’ici étude des modes
grégoriens afin que 1éléve; d’abord, soit maitre des tonalites dans les majeur et mineur “classiques”.

Ces modes grégoriens, des professeurs parfois les tiennent pour vagues,— et, a cause de cela,
d’une etude inutile, voire dangereuse dans les classes d’harmonie.= Les traités actuellement en u.
sage n'y font allusion que pour les qualifier: “moyens d’un style archaique”, auquel I’on ne songerait
plus guére. Ils ne donnent aucune legon a réaliser dans ce style. J’ai cru bon de combler cette la._
cune, non sans certaines considérations préalables et que je compléte par des citations musicales. -

Le 'vague'des modes grégoriens (il s’en faut d’ailleurs que toujours ils soient vagues) n’a point
de rapport avec les harmonies maladroites que des éléves mauvais musiciens écrivent, par exemple,
dans leurs exercices de contrepoint rigoureux (ainsi certains accords de sixte sur latonique). L’hy.
podorien n’est pas réellement vague; il est souplement et subtilement tonal; il lest avec une préci.
sion discréte qui ne constitue pas un esclavage, et laisse la porte entr’ouverte a des modulations. (D
L’absence de sensible n’empéche aucunement de conclure avec nettete lorsque s’y préte le sens de
la phrase (cf. notre citation de Noa). Mais la conclusion est moins étriquée qu'elie ne devient, par.
fois, avec un mineur qui counserve la sensible et se sert de la septieme de Dominante.

Ce sont des fagons intimes, réservées, sereines, d’exprimer les choses® — comme dans Pombre
du cloitre — et qui s’oprosent a la crudité un peu primaire (populaire, dans le mauvais sens) de cer-
taines septiemes ou neuviémes de dominante accompagnant des mélodies plates.®

(@) Onadéja dit quelques mots au sujet du caractére des accords des 24, 3¢ et 6¢ degres.

‘(2) On les trouve aussi dans les exercices de contrepoint rigoureux sur des thémes mineurs, lorsqu’ils sont realises

trés musicalement . Ily a la un sentiment de repos, de subtile tranquilité: tout a fait a part, et d’un charme réel.

(3) Je me rappelle une chanson entendue un jour, hurlée par de joyeux touristes; et je cite un fragment dont je n'ou.

bliai ni la mélodie ni I’harmonie, si “caracteristiques’”. — Les paroles étaient:
0 A A A A § I\ | n
) v H—3 & & — 1 = g t
. T - &
“On monte a Champex @Mv e e s
Par ch’mins escarpes.......... dans lesquels il n'y a pas du | tout d'ombra - ges’’...
0 ! %
o : i =
- & & A =
5 7 e
5 i 2

Cette harmonisation naivement plate (celle d’ailleurs qu’il fallait a 1a melodie) est bien le propre d’une certaine
musique des temps modernes: a I’'opposé, autant qu’il est possible, des modes du plain-chant. D’ailleurs, ne vous

ytirompez pas. La plupart des gens déiestent les harmonies grégoriennes, qu'ils trouvent “austéres’”, — et ils
" préférent de beaucoup la petite gaite niaise. Mais qu’importe! une beauté 2’e¢st pas moin< belle, de n'avoir point
_Vappui de la majorite .

. , MOEL 1550



Mais 'usage premature de hypodorien priverait peut-étre I’éleve de chercher et d’acquérir la
netteté tonale des accords du style “classique” (XVIII¢ siécle). Il se contenterait alors d’harmo -
nies vagues el .macentendues, sous le fallacieux prétexte d’ “écrire en gregorien’.

La sorte de serenité de ce mode s’oppose, nous l’avons dit, au genre d’expression qui résulte
par exemple du triton de la Z — D’ailleurs le style grégorien se préte a des fausses relations de
triton,(1) et surtout-en hypolydien (elles sont alors dans le caractére méme du mode, et l'en.

. i — fera ressortir I’intevalle carac. —f—— t [— !
chainement: %:ﬂﬁ:é—_ . :@ ! IS—— )
teristique de cette gamme: —
J LY R T————
Mais c’est tout-a- fait autre chose que le triton de la 7.
Le triton de ’hypolydien, en effet — a cause du caractére “Tonique’”’ de ce Fa— n’a point du tout
1
la méme expression que celui de Z Un =f h}r T — o - — soulignerait le
Choral® en majeur, dont le texte serait: - “ i" t 1 triton qui résulte
d’une Z; et le sentiment n’en est aucunement celui de —£ } 2 El - =  — o l ” '! :
la Chanson des cueilleuses de lentisques de MF Ravyel: (3 {oy—W= : :
) La; tonique)
) - Ve Vé ez 7 m
Quant a la sérenite de ’hypophrygien ou de ’hypodorien, elle correspond g | >
a celles des cadences plagales, ou se degage de la terminaison suivante: S 1CN)
Le “sens plagal” se rencontre assez souvent dans I’hypodorien.
Et d’ailleurs, rien b (%) es} homc.myme de celle _gp Ty
. - qu'on obtient (nettement % 2! =
que la succession: AP S , . X0 &
[y} : plagale, celle-ci) avec: Y]
- La,T. Mi, Dte La,S. Dte. Mi, Tonique

L’oreille saisit bien qu’il existe une différence trés sensible entre les deux fagons d’interpreéter
cet enchainement .~ Lorsque le role tonal du Lg et du Mi se trouve nettement affirmeé (— soit par la
mélodie et par la réalisation méme, soit par le contexte) cette différence est indéniable. Elle s’at.
ténue si P'oreille a la possibilité d’une équivoque, et d’interpréter a volonté le La comme Tonique
ou comme Sous-dominante. Le cas peut, je crois, se présenter.

D’ailleurs, méme dans le mode majeur, il semble gu’il y ait un*“sens grégorien”: particulie.
rement a certains enchatnements par g a I’état fondamental et avec Pemploi d’autres degrés que le
5¢ ou le 49 .— Je songe, notamment, a la sorte de sonorité un peu creuse, un peu archaique® (que
craignent les traités d’harmonie), dans telles maniéres d’enchainer I’accord de Do (tonique) a celui

de Re (24 degré), ou inversement.—Ega. ! interdite par Reber, et dont le senti.

lement, considérez la succession: ——:5;—— ment est en effet trés loin de celui
s¢degré 3edegre ‘

que donnent les seuls degrés de Tonique, sous- :

Dominante et Dominante.~ Pour le sixiéme de. -~ ——

: - . T w : S S—
gre, la tranquille serénite de ’enchainement -

s’allie fort bien a celle de ’hy..
podorien ou de Phypophrygien.

Un sens gregorien, une sensibilte geneérale (avec diverses nuances) emane de ce style... Cela est
assez difficilement analysable. Mais l’oreille le sent fort bien; c’est ce qu'on appelle couram .
ment: “des sonorités de plain-chant”.— J’en donnerai des exemples,

(1 Autres exemples excellents dans ce style, et quon ren- ) ' o 1]
contre couramment au XVI¢ siécle, ainsi que de nos jours: W ¢
(2) Théme de MF Max d’Ollone.

(3) Théme grec populaire.

&) et qui, parfois, fait si bien. Mais elle est disparate avec le style habituel des legons d’harmonie.

- A . M.E.1750
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‘On entrevoit méme, avec ces modes, la possibilité de phrases musicales sans dominantes ou,
tout au moins, sans cadences parfaites concluant de Dominante a Tonique.

Quant a la “dureté” (archaisme d’un style “aApre” et “sévere”) a quoi certains traités font al.
lusion® la chose est contestable. La plupart dutemps les ceuvres du XVIe siecle sont fort douces,
aux voix. Si parfois nous y rencontrons certaines alternances deﬁ éh produisant des fausses rela-
tions chromatiques assez inattendues, hardies, c’est a peu prés la seule durete qu’on y trouve
(avec, exceptionnellement, des notes de passage en 7¢3). '

Encore, aux voix ou aux instruments, ces fausses relations sont-elles plutdt étranges(z) que
vraiment dures. Mais je ne crois pas qu’a cette époque on ait rencontré ¥ les.passages compa.

Nyl ' J 3 E;:;: etc
Al = 4 .
. J ! E E r’ = 3 r | #l (Béethoven.
rables a celui-ci: I # #
s elui-ci | " f -r- r r.- v Sonate, op. 14,

# — 1er temps).
e
En revanche, les fausses-relations cri. £ % | } . 1 1
d 4 ~ !
tiquees par les traites du XIX¢ siecle: %—t i ’ S sont fort

douces, ainsi que méme, souvent (d’une fagon plus générale), la fausse relation de triton. ®
Mais c’était du sentiment de cette musique que l’on s’était deskaditué, depuis le XVIII¢ jusqu’au milieu
du XIXe¢ siécle.

Le “sentiment grégorien” est tout autre, évidemment,que celui des habituelles lecons d’harmo.
nie, et méme que celui de la musique de Mozart ou de Beethoven (sauf exceptions: —voir, a ce sujet,
Padmirable Andante du XV¢ Quatuor). 1l n’est donc pas étonnant que les anciens traités, écrits d’a.
prés des compositions d’ou ce sentiment était exclus, ’aient ignoré} ou méconnu, — et que leurs le.
cons ne comportent point d’enchainement de ce genre: a cause,justement,de leur caractére.

Yoici— avant de proposer des exercices a I’éléve — quelques exemples de ces ‘“enchainements
grégoriens’”, et de ces “impressions de plain-chant». ’

EXEMPLES DE SENTIMENT GREGOR.IEN ,
T 3 ‘\m

r— i —
AR VA ¢ € 3L
o & (7 ﬂ"-e

Prélude de ’Abbaye

lent et pp . ~ (Ch. Kecechlin 1899 - 1801)
£ 4 e = z
- Ve Pfu.a LY ]

S < N2

Kyrie de I’ Abbaye (Ch. Keechlin)

-
b .
1 L
I | 4

Ky . ri.e, e .- le . i.son

) cf. Traite de Reber; Traite de Th. Dubois; préface ﬁe I’édition moderne des Cantiques et Psaumes protestants.
(2) Souvent méme, elles gardent un charme réel.

3) A Vexception de celui que je cite plus loin, d’Anthoine de Bertrand, ou se trouvent ensemble un Sib etun Sz'#. Encore
devrait-il étre beaucoup adouci par le fait de ’exécution PP que supposent les paroles d'iceluy.

(4) Notez d'ailleurs que le Moyen-dge ni la Renaissance n’ont craint cette fausse relation detriton, nile friton lud -
meme. I1s 'emploient : harmoniquement a l'état de -5 (et de ses renversements), et mélodiquement.

J’ignore d’ou vient la légende que le ¢riton fiit alors tenu pour le diabolus in musica. Mais il est certain que les faits
ne la confirment pas. ’ '

M.E.1750 *
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Ce début de réalisation d’une Basse donnée commence en Uf mineur, et tout de suite module
en Mib majeur, mais on ne perd pas de vue la tonalité d’U¢ a laquelle on revient (quoxque sans Sz#)
trés nettement, dans les trois derniéres mesures de notre exemple.

Il y a, comme souvent dans ces legons, oscillation de tonalite entre le majeur hypodorien et .
son relatif majeur. Le role du chant et la fagon de distribuer les harmonies sont de la plus grande
importance. Il faut un sens trés subtil, siir de la tonalité —tout un art a acquerir en pareil style —
pour savoir bien ou l’on va, et pour (parfois) réaliser a volonte, dans ces enchainements, I’impres.
sion d’une tonalité majeure ou d’un relatif hypodorien.

L’éleve s’en rendra compte dans les nombreuses legons que nous lui proposons sur ces modes.

Pour les Basses, il y aura lieu de recourir le plus souvent aux 5 en accords a l’état fondamental.
Les accords de sxxte possibles cependant, y sont d’un emploi dehcat ~a surveiller, car si 'on e.
crit surtout des accords parfaits (avec les sonorités solides et un peu “austeres”“) de ces enchat.
nemehnts), il arrive quelquefois que I’accord de sixte soit bien faible.

—Pour les Chants donnés, c’est 1a, évidemment que l’éléve rencontrera le plus de difficultés. Si
ces difficultés lui sont trop grandes au début (malgré une habitude d’autres harmonies, chromati.
ques, résolutions exceptionnelles, — ou peut-étre en raison méme de cette habitude prise — la simpli.
cite subtile et raffinée du grégorien pouvant alors le deconcerter) — s’il ne se tire pas aisement
de ces sortes de Chants, le mieux sera pour lui d’étudier une ou deux de nos réalisations, et de se
rendre compte (si possible) de la facon d’interpréter ces Chants avec des harmonies gl‘égoriennes.

—Elles permettent d’ailleurs bien des changements de tons; et par des marches on réalisera cer.
taines modulations fort éloignées. Nous en donnerons plus d’un exemple.

HARMONISATION DES CHANTS GREGORIENS .

Enfin, comme exercice, 1’éléve pourra s’ essayer a I’ harmomsatlon de reels thémes gregoneus,
choisis dans la liturgie de ’Eglise catholique'.

Cette harmomsahon, dont plusieurs musiciens contestent 1'utilité, est fort difficile. — Nous
n’entrerons pas dans le détail: cela serait le réle d’un ouvrage spécial sur ce sujet. Toutefois 'on
peut proposer quelques conseils :

‘ ’ ’ s 4 s
1) D'une austérité qui n’est pas sans charme, d’ailleurs.

M. E. 1750
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19 Pénetrez-vous bien, d’abord, de ce que j’ai appelé le sens gregorien: — ce qui vous sera plus
aise, par la pratique des Basses et des Chants que je vous donne a faire dans ce chapitre. Clest todte
une habitude a prendre que de savoir penser en grégorien: ne pas tomber maladroitement dans certain
majeur a base de 7 4 et cependant ne point faire de factice Aypodorien ; il faut que, d’instinct, par gott
et par plaisir musiocal 'on arrive a ces sortes d’enchainements. Alors on sera miir pour ten'er des
harmonisations de motifs liturgiques. Sinon, ce ne seraient qu’abominables revetements, qu"in_
fames badigeonnages harmoniques, sur de vénerables et magnifiques thémes.

Yoici un exemple de tres ?_f‘j;’ j {“r F:—_?——ﬁf_ i 1 . f S—
fade et trés infidéle harmo - o — + + : - . —t——
nisation, etant donné le carac .
térg du theme (cest un C.D. qu'on oy — P/"\LO— e o —
retrouvera plus loin): @ o { ,r t : S e e A o it !
5 7 1 5+ 6§ 6 8 RN T l’q 5

7
+

20 Sachez reconnaitre, d’apres ’allure du motif que vous aurez choisi, si c’est une sorte de
vocalise rapide sur un seul accord — (comme telles guirlandes sonores des Alle/uias ou des Sanctus.
qui s’élancent joyeusement vers le ciel) ou s’il convient d’harmoniser chaque note, ou bien encore
s’il s’agit d’une vocalise lente admettant quelques accords différents. Les exemples suivants vous
feront saisir ma pensée:

Sol. vet sa& . clum in fa . vil . la
f\
1

-r jgg_
lrr/.
i ,fr

(harmonisation de
Bourgault -Ducoudray)

w
w2
—-
—_—
¥
St
-

D .

Ty — el

/|

-

N ﬂ""—'—v o
1 VARR
.

| 1

—
C—|le ail

ici, le caractére de la mélodie conduit impérieusement 4 en harmoniser chaque note.

;
] @ 2 - — |
| j i F/—\ ] | T - = I _‘1?;——&——_ etc.
B —— = o e = e S . —
Al . le lu _ - - ia

(Nativite de N. S. —~ A la messe de [’Aurore)

Ce dessin d’Alleluia comporte évidemment des vocalises assez rapides. (On les pouvait trans.
grire ici d’apres l’écriture neumatique, en valeurs de durée égale; mais les avis sont partages a
ce sujet du rythme de ces diverses valeurs, et il est fort possible que certaines de ces notes cor.
respondent, en realité, a de plus longues durées que les autres. C’est pdurquoij’ai supposé ces
rythmes, d’apres la ligne méme). ) '

Quant au théme déja cité, et qui n'est —fPr—t 1 -

1 Lt et (%]

point,jecrois,unréelchant grégorien: N S e e ==

————

'11 constitue une vocalise plus lente, que ’on peut accompagner de quelqhes accords — sans d’ail.
leurs qu’il soit dans le caractére de cette phrase d’en harmoniser chaque note .

" (1) Cetlhéme, pris adgio et comme chant donune de style ordinaire, pourrait &' ailleurs étre réalisé avec les harmonies

que j'indique la. Mais il perdrait alors tout caractére de plain-chant.

M.E. 1750



39 Enfin, je crois que pour le choix des harmonies, il serait trop étroit, et puéril, de vous en te.
nir aux accords parfaits.

Car, de toute fagon, vous faites un anachronisme (je ne le blame pas a priorsi: tout depend de
ia beauté que vous aurez realisée. Ainsi Bach eut raison d’harmoniser des thémes de chorals...)
Le chant gregorien était monodique: du moment que vous Pharmonisez, c’est une infraction a Pu.
sage, - autant par des accords parfaits que par des accords de 7€8.., A vous dong de choisir léére.
ment ce qui vous semblera convenir le mieux. Mais je ne vois aucune raison pour s’interdire, en ces
arrangements libres, des agrégations formées de quartes ou de quintes superposées (que jetudierai
plus loin) ou n’importe quel autre moyen de I’harmonie moderne, - a condition que ce moyen ne jure
pas avec le caractere genéral du mode gregorlen guw’affirme le theme en questlon et avec le carac.

are particulier de ce théme.

Mais I’harmonisation des themes du plain-chant, ainsi comprise, est un art a la fois trés nou .
veal et trés difficile, ou p‘resque tout reste a creer. Comme je le disais plus haut, je crois que l'es.
sentlel en pareille matiere, sera tout d’abord de saisir la beauté musicale enclose dans ces thémes
venerables, — beauté parfois ensevelie sous d’autres habitudes harmoniques des siécles suivants —
peauté que neanmoins nous pouvons retrouver aujourd’hui, en nous reportant a des ceuvres mo -

“dernes comme le C¢metiére de G. Faure, ou la Seconde des Ballades de Villon, de Claude Debussy.

LEGONS DE STYLE GREGORIEN

Puissent également n’étre pas inutiles les legons que je propose a I’éléve. — Le style et la ré.
alisation restent inséparables du sentiment du “morceau de musique” qu’elles constituent. — Tels
enchatnements, sans doute, pourront sembler un peu brusques, ou creux, - en les comparant
aux habituelles transitions en usage dans les traites. Mais ils sont, je crois, a leur place dans les
textes dont il s’agit; — ils doivent étre compris efjoués dans le sentiment de ces textes.

A ce propos,je mets Peleve en garde contre certaines manieres d’exécuter au piano les exer.
cices d’harmonie.— On devra savoir jouer lié et plein, de fagon a donner Pimpression de parties
chantantes. ) o

Et le son, en genéral, n’y devra point étre dur. 11 faut que P’attaque arrive naturellement,
sans heurt, sans sécheresse: — comme les notes successives d’un arpége de clarinette exécuté
legalo, ou comme celles de 'orgue.

Tenez compte aussi des nuances de plus ou moins d’intensité que je marque, et des indica.
tions relatives au “sentiment’.

Rien de tout cela n’est négligeable en fait de musique.

Et les exercices d’harmonie, méme les plus simples, doivent étre dela musique. _

.Ces legons ont été classées, autant que possible, par gradation de difficulté. — L'emploi des no.
tes de passage ot celui des Retards n’y est pas interdit (j’en donne un exemple dans ma réalisa .
tion de la Basse N2 1). Mais en géneéral cet emploi sera peu fréquent dans ces exercices: parce que,
sauf exception, chaque note d’'un C. D. sera considérée comme une note réelle; et de méme pour
chaque note des B.D.(1) — Les accords devront étre, presque toujours, des accords parfaits a Vétat
Sondamental. De la résulte un style tout particulier, dans lequel une septiéme de dominante sonne.
rait parfois mesquine et désagréablement dissonante, — et un accord de sixte, le plus souvent, as.
sez faible.— Le chiffrage ne sera donc que d’indiquer, pour chacun des accords, s’il est majeur ou
mineur (et dans les lecons modulantes seulement: car dans celles qui ne moduleront pas, ce sera
naturellement I’accord g’ avec les seuls accidents ala clef).

Tette détermination est moins facile, parfois, qu’on ne le croirait; et pour discerner la juste
succession d’accords parfaits nécessaire a tel passage, il faut une finesse d’oreille, il faut sur.
tout une gualite de goiit musical que tous ne,possédent point.

Enfin, il faut la compréhension de ce que j’ai nommé (3 défaut d’autre terme) le caractére gré.
gorien, je veux dire la sorte de sensibilite dont ces vieux modes favorisent I’expression. -~ Il y
eut, depuis Gabriel Fauré jusqu’a Debussy et MI Maurice Ravel, un assez grand nombre de com.
positeurs gagnés au charme si profond (en dépit de son apparente austérité) des ‘‘harmonies de

(1) Au eontraire 1l seralt excellent de nharmomse. arfois d’authentiques chaunts gregoriens u’avec un petit nom-.
’ & » q P

bre d’accords.
M.E. 1750
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plain- chant”. On a I’impression qu'aujourd’hui, la “mode actuelle” ecarte un peu les jeunes de
cette sorte de beauté. Cela peut n'étre que passagers il n’lmporte d’ailleurs: la beauté qu’on reéali.
se avec ces enchainements n’est pas contestable (voyez, a ce sujet, tant de passages de Fauré ou de
Claude Debussy). 1l serait donc grand dommage que nous ne fussions point capables de lapprécieér;
il serait regrettable que nos successeurs ne pussent, aleur tour, s’exprimer en ce langage. C’est pour.
quoi, autant que les explications et les exemples de ce chapitre, les réalisations que fera 1’éléve nenous
semblent pas inutiles.

Certaines se rapprocheront beaucoup de tels Chants ou de telles Basses du chapitre sur les Accords
parfaits,— avec cette différence quon y emploiera davantage les accords du second et du troisieme
degres, et ces enchainements autrefois proscrits:

L

- E - - j ou d’autres peu en usage =)
ol . e Z
dans les anciens traites:

(En Do) _‘)_ :

Eaant)

o TTTR

T

5 ]5 5 5 5

Les legons modulantes ont un caractere plus nettement encore “de plain-chant”, par la ma.
niere dont se produit la modulation. Bien étudier le caractére de ces enchainements dans les Bas.
ses chiffrees que je donne a l’éleve. :

Le difficile, lorsqu’il s’agit de chiffrer, c’est de conserver une pensée musicale simple; c’est aussi
de savoir éviter Pincohérence de certaines duretés hors de propos, encore que ce style permette beau.-
coup d’1mprevu

Enfin, rappelons que /la ligne du S. doit toujours rester la meilleure possible..

Nous commengons par des Basses non modulantes; puis viennent des modulatxons peu nombreu.
ses et trés voisines du ton initial ; enfin, d’autres modulations, montrant qu’on peut s’en aller tres loin,
tout en gardant la logique musicale et méme le caractere de sérenité propre a ce style.

1° LEGONS NON MODULANTES.
B.D. CHIFFREE (@) .

- - L1 A
L) I | ) | Y T I L) DA 4 }’. 4 : ’; 1 = | N 2 ) | |
1 pg—— e e P 1
L4 ' 1T T s 7 ] 1 1 —= 1 1 t 1 1 ——x¥
' i n.de ' — =
. p. 38
B.D. CHIFFREE ) ~ rall ~
. :ﬁu 7 ¥ t . t .
g y -] 1 1 31 K& BN i | 1
— T l —1 i 2o |

(@) Les notes non chiffrees poi‘tent toutes des accords parfaits a i’état fondamental et supposent
chacune le chiffrage g avec les accidents a la clef.

B.D. ) | . . @) s .
i 1 1 L ) { 4 | 1 "1 1 I ) 4 i 41 1 F” A } B N ! |
3 F”) ) ] 1 d; A 3 1 ) | 1 1 1 L | ¢ 1 1 | i | — | } 1 1 ) ) {
L 3 | - 1 2 1 1 -3 | | H 1 i L 1 [ W% 1 F 1 11 j A d
1 | B4 1 = r” 4 1 1 ) ' N (] : 1 P i 3 I 1 1.7 1 = |
T had (4 (4 <~ t
i - 2 { b rall | )
Ot § 1  § P Nl § = | F I 18 4 ) T I | 1]
) A F” ] 1] 1 4 R . = L [ ] ¥ L] 1 [ ] . | i 1 14 )
1 17} 1T T 1 T 1 d* ) I d T I Y./) = 1 Y i)
12 i .l L i 5 3 1 | & . J =i - > 1
1 + © & &

@) bg sur Sol, bien entendu.— Il est entendu aussi que I’on peut écrire des n. de p., si I’on préfere.
Mais chaque note de la basse est note réelle et porte un accord parfait a I’état fondamental.

2¢ LEGONS LEGEREMENT MODULANTES.
B.D. CHIFFREE

. \ ] i @ | o
: 4 3 1 | i ; 3 1 )  nel | O K | . 1
g ii==—=====C—==—=—CCta == E==C= =
- | ¥
', T
) B —— ap P pmp rall. )
3 e ] i e e e — B —F H
T - 43
=sce= e = P 4
5 86 h ﬁ
h ou 5 -— -
(@) (4) Accords mineurs, naturellement. D’ailleurs tout ce qui n’est pas chiffré ici doit porter des

accords parfaits g‘ avec les accidents a la clef, et avec ceux-la seulement.

ME. 1750



B.D. A CHIFFRER )

@ » vl PR o P o) . .
(3 L3 ] vl F i o7 i H 1 S I | ) 1 1 + ) § ) | 1
‘ it e e ——— H—p— —
Ly <] T T L 1 1 ‘r M j 1 o3
—_
mp f
| m , | , )
1] 11 I 1 € I I I { i I | 1 4 I 1 1
bt —o v 7 — = : : — ) — = — ] —o——
L i lll i | I | d i i (] -~ | ‘I Ll L | i
! ] ou:
piup P W

(@) On rappelle ici que, dans ce style, nous n’employons pas la sensible dans le mode mineur; le ZLea
portera donc, ici, g comme accord, et non ﬂg

C.D. rrpés calme ‘
ﬁ b= : e -

{ ;| 1 I 1
- H i 1 | | 4 -
6 et S == —_—
Y p sans nuances. '
rall. L .
| — I [ e S Ce chant ainsi que les sui.
1 I T ] | LI S L 4 M i n n H on N
] o —a— : s‘{ +——F — ! H vants, exercera I’éléve a har.
v ' ! (a) \/(; ® d '(c) © moniser des chanisgregoriens.
’ :b—’la]

L’harmonisation que nous conseillons pour ce C.D. est: accords parfaits a 1’état fondamental
sous chaque note du C. D.
(@) Sous ce S%, on peut employer un accident non a la clef.
(4) Ici, changer d’accord. De meénfe a (¢). Finir sur la dominante de La hypodorien.

C.D.(dans le caractére des thémes grégoriens)
 —E— — = : ~¢ I
7 = —F e
Py] 1 T

T » ~ r|all. ’ lent ™

LIEAR
o
.

L)

IR
]
-

Py 1 f ¥ 1 | -~ 1
) =l 1 1 | ~ H ) | ] A for ) = =N ]
L] i I 1 1 i &% L % ) ; | L = i I = 42 ) L % ) [ & ) g
- L | L =" ] | [ % ] . 1 1 ] i H
1 o ~ T T T

fa) Commencer par 'accord de B¢, en mode locrien, avec modulation en La hypodorien a la fin de
cette 178 periode.

() Ici on peut avoir un accident non a la clef, — Les deux La ne porteront pas le méme accord.
—Et I’accord change au 3¢ La, par quoi commence la période suivante .

(¢) Terminer par Paccord de ¢,

Exercice de réalisation.

€.D. avecla B.D. " b
\ -j.'l" = - ol
t 4t —F 3
— e
*h - L. bo
— b
e
—
1
P —
— ﬂ (@) on peut avoir
cette variante:
i
)1

— — T
‘ P pinup rp v
(@) Des accords différents sous ces notes lides ou répétées.— Clest-a-dire, 3 accords différents

pour ces trois ZLa. '
(&) On peut placer ici un retard 7 6.

(¢) Un seul accord, si lon préfére, pour Mi Do. Je rappelle que dans cette legon, on peut avoir des 854

" aoertains endroits, comme ’on peut aussi, d’autre part, user du Fa#.
M.E. 1730

el geen



Lt

\
i 3
~
~
J
-
[V

T
'H
HH
Iy

B.D.
1Y
10 E

N-H—
TS
DR

T

N1l

1488

AR
et
(118%

all

%);
il
)

) [ } | (J | 1 Py (ol I N 1 1 | 1 i I ) { 3 S 1 ]
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dim. poco a poco (x) : rp ®
l 1 hd

(x) Varlante plu. g: N T P ra— — 11 — T T
it o = 1 ™ t— — T v T  — ﬂ

tot meilleure : oo i = —© ] 1 =1 A= — | 1 X

O .

(@) On peut avoirici g sur Faf.
(®) L’enchainement de tonique maj. (§7) a Dominante (Fa#) est parfaitement admis dans ces legons.
D'ailleurs on module ensuite, a la période suivante.

C.Db. ‘
. @ /”" o o=

g et = *

1 = e e e = P
P =
Q#A‘b‘g I o) | o’ 2N} ) WY F 4 kl” m - vl (e) 1 (l/‘)i \l : l(g)l 1 f"\ "]
%"t et e P e

) | I | 1 A — '
my T —————
4 PP rall.

(a) (®) (e) (g) Changer d’accord sur ces notes répétees.

(¢) Changer d’accord au Do lié; garder ce second accord sur le Do seconde croche.
(d) Fafest une échappée.— On peut aussi bien écrire Sol.

(f) Un seul accord, si 'on préfere, sous 87 Sol.

C.D. (non modulant, @ mais assez difficile).

. —
.4 } R | ; } + 1 ] Jl; } 1 . ) L * 1 |
12 ] ————  — — e S Mo A S m—
| I 1 | 1 L4 g | 1 bl L | 1 X 1
LA et 1 ' f |

g/——_\ /——"—‘"—\ﬁ -
I n I n  On pourra, si on veut, employer

— — = .I e 5‘ = .I = H quelques n.de p. au C., au T., a la B.

v ' - ' rall ’

(@) Ou du moins, dans lequel les modulations ne sont que de Leg hypodorien a Do majeur.

C.D. (peu modulant) cresc.  poco a  poco
/“‘—___—‘\
| - 1 ’ - T y S— ) ! |1 — +—1—1 ! T | Ry I
13 Pt otha o] e s e e e e o e e e e S e e
;)y X | [ l | M (] c | MY A - | Bt | ) [} | li { l} I’ ] | ll i ]; J n |
. rp dolczss
h I’F- o T, lentetpp M
1 I T © T %Y - 1 —> n
1 .1 ) | | | 1 | [ § ) § | Iy N 2 ) 4]
L4 i - ; | 11 1 1 ] | | ' ) 4 | i 8 8 ¥ ] el ) ol g . 7Y
i LS L) 1 1 1 ki ] 4 i i ' 11 )
Y sempre crescendo S cresc. Jf P '

Changer d’accord a chaque note répétée (naturellement, rien que des accords parfaits a ’état
fondamental).

C.D. (peu modulant)
' tres unit et bienlie

P
= ==s———_——

1

I
1 H 1 1 L ;| : 13

1 T 1 1 i L | i
— — e |

C.D. (peu modulant)

Sans lenteur o
0. T : i ou \ -

4L

+ L3 T T
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3° MODULATIONS PLUS ELOIGNEES. | dolce sempre
o : ~ N
/W = wo TN - ) ) ’79 £ o
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(@) Commencer et finir en So/ mineur (hypodorien).
B.D. CHIFFREE | ralt,_ 955e3
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P tres égal et tres lie 9 b1o 3 5 2 3 3 b3 ba bg N — b3
Revenez au Mouvt, .
tres clair \ s ) \ﬁ
— | ) S ) 1 ! 1 1 i } —1—1 ; ; 1 ! —T
LA {  M—  S-—-] 1 1 i T—1 ——al - 1 I = NI |
= e W g - e
E ; 5 5 X7 .
Er dim. poco a poco R g b3 Piapp 45

(@) Accord sans tierce. () Accord sans gquinte.
(les notes non chiffrées porteront des accords parfaits a I’état fondamental, avec l’accident a la clef).

B.D. CHIFFREE

tres calme et trés sevein ————— —_
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K- sempre poco )
o :  Calme 7 : &S ralenti
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(@) 11 va de soi que § ne signifie bas qu’il n’y ait gue la tierce.
(4) Icion écrira 'accord sans tierce.

Assez tranquille et treés lié
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(@) Un seul accord sous M7 Do. (d) Deux accords pour 8o/ Fa.
() Deux accords pour £R&e¢ Do, () Un seul accord sous ces 2 croches.
(¢) Deux accords pour Do Ee. (f) Toute cetle fin, en Do.

Ce chanf comporte une ligne mélodique qui ne ressemble pas a celle des thémes grégoriens,'

3 ~
(comme celle du N©° 16, par exemple);c’est un C. D' assez analogue a ceux des leg¢ons sur les ac.
cords parfaits et accords de sixtes, ou sur les modulations. — Mais on pourra user de divers en.

- chainement que l’on n’employait qu’assez exceptionnellement dans la 1r® partie du traité,r et ’on

pratiquera notamment la —§ S y1a B .
fausse relation produite par ﬁ aus., avec a la Basse: g
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(MODULATIONS AVEC DES MARCHES D'HARMONIE) 15

B.D. CHIFFREE poco rall.
Tres tranquille

b5 bf) bg

5 5 3
3 ba g 12 3
() Le chiffrage lndlqu’e ici que ce n’est pas une marche avec reproduction exacfe de chaque me.

sure. La mesure précedente comporte davantage de mouvement, correspondant au crescendo.
(b) Accord sans quinte.
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Un peu plus lent sempre mll e dzmm

(@) On pourra supposer un léger ralenti sur ce dernier temps des deux croches, ainsi que sur le
fer temps de la mesure suivante. De méme plus loin.
(3) Ici on pourra faire une fausse relation, c’est-a-dire prendre le lhﬁ de cet accord a une autre
partie que celle qui faisait le Mzﬁ de la mesure précédente .

Cette lecon doit étre réalisee pour les voix suivantes: Soprano—Mezzo— Contralto—et Tenor (pour
la partie qui forme labasse).— Bien entendu, rien que des accords parfaits a P’état fondamental

B.D. A CHIFFRER

. i p e g oco allarg.
Assez lent (— tres expressif, interieurement) ? 8
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et tres unt sans trainer ici ' !

(@) (6) On pourra, ici, employer un retard ascendant.
(¢) Le meme accord qu’au 1er temps.
(@) On peut se servir des retards, ne pas l'oublier.

Presque adagio

C.D.
I . m | 2
28 Tyt —+ e s
g p tres calmb, mais soutenu dans Uexpression
Db T — @ @ 4
; e
plus'lent’ rall. sempre o

{a) (3) On pourra employer ici un accord de 7me,
(e) (d) Changer d’accord.
‘ M.E.1750
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. rall. e smorzando
(@) Accord de sixte, si PPon prefere.
() Retard.

(¢) @) () Changer d’accord.
(f) Le S. descendant tres bas, on pourra realiser ici, tout- a-Jfait exceptionnelléement, en faisant des.
cendre aussi le Contralto au-dessous de ses limites normales.

C.D. Quasi adagio
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(a) Deux accords pour ces croches. De méme, plus loin, chaque croche doit étre harmoniseée.

(3) Ne pas reproduire ’harmonie de la premiére mesure. De méme, plus loin, sous ces 4 notes So!
La Sib Do. ,

(¢) Difficile a realiser rien qu’avec g a I’état fondamental, et surtout en conservant des enchaine.
ments de caractére grégorien.— On admettra ici la possxbxllte de quintes dlrectes (entre la basse et
une autre partie, qui ne sera pas le S.) par mouvement disjoint a la partie superleure

B.D. tout entiére par mouvements de tierces a la B. (sauf entre la 9¢ et la 10¢ mesure, et a la fin).

Tranquillo
(@) rés uni | ' l/;/———\’_‘
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tres tranquille el pp

Comme les precédentes lecons, cette basse doit étre realisee rien qu’avec des accords parfaits
a I’état fondamental — bon exercice de réalisation pour I’éléve, et difficile. Bien déterminer. le chif.
frage, d’abord.— User parfois de la doublure de la tierce.

(@) (b) (¢) Unisson possible, entre B. et T., a cause de la tessiture de la Basse.
[y

c.p. Calme,a la blanche

p (@) o [ [ @)
L. ey 4 ) wedl P  § < ] I3 1 1 T 1 . J | i M 15y
27 o - l veadl | § 1 H ™ 1 ) e L - 1 1 il 1 1 1 i | 18
) § | et 1 ] ¥ 1 J 1 1 T yi -. a. i ) o i L I 1 83
1 1 1 1T—1 1 —7 T 1 L — S — E————

i i
P dolce espressivo

(@) Pas plus de deux accords par mesure; de méme ensuite .
(2) Yeci deux accords pour He M<.
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plus lent peu & peu, et en s'éteignant
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ja p et 1) PP
(©) Un seul accord pour ces 4 notes. (@) Deux accords pour Mi Re.
" () Un accord pour chaque note ici. (f) Un seul accord pour Re¢ Sol.
(g) Un'seul accord pour Za Do. (4) On pourra faire ici des quintes par mouvement
contraire entre S. et B.— Il faudra deux accords pour M¢ RBe.— On pourra faire des octaves (Re Sol)
entre B. et S., par mouvement contraire . (z) Un accord par temps.
" (/) Un seul accord sous ce Re. (k¥) Un accord par note. De méme plus loin.
(I) Trois aceords pour ces trois M<. (m) Accord en blanches, puis accord en rondes
' (avec retard sil’on veut) .
4° AVEC NOTES DE PASSAGE.
C.D. : —
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Ces dernieres legons ne donnent qu'une rapide indication de ce que l'on peut réaliser, dans ce style,
avec les notes de passage. Mais une étude compléte de ces ressources exigerait un trop vaste déve -
loppement, et notre but était seulement “d’ouvrir des horizons” a ’éléve trop peu habitué & ce genre
de musique. Si’on réfléchit que ces harmonies furent souvent employées par des maitres de notre
musique moderne, de César Franck a Debussy, et que d’autre part les traités de ’harmonie les ont,
jusqu’ici, presque totalement négligées—- n’en parlant que comme d’un langage archaique —on com.
prendra qu’il était impossible de les passer sous silence.

La conception qui se borne a 0’y voir qu'une expression d’autrefois, et que des accords désuets, est
aussi fausse que dangereuse . D’abord, ¢ »’y a pas d’accords désuets: il 0’y a que des maniéres peu per-
sonnelles de se servir d’harmonies déjé classées mais toujours vivantes si le génie leur insuffle la
vie. Ensuite, on se rendra compte (a notre dernier chapitre: Historique de l’évolution de ’Harmonie) que
les maitres du XYI€ siécle ont écrit et méme pensé d’une maniére tout a fait autre (ou du moins, as-
sez différente) que Fauré ou Debussy, ou M!f Ravel. Et les réalisations que nous avons écrites sur ces
Basses et ces Chants ont une pensée et un style quine sont point exactement ceux des maitres que
‘nous venons de citer. A leur tour, les jeunes compositeurs peuvent en faire usage. Mais, s’ils étu-
dient ce traité, et s’ils réalisent eux-mémes ces Basses et ces Chants, ils saisiront que la chose n’est
pas aussi facile qu’il semblerait tout d’abord: elle exige a la fois une accoutumance de 'oreille ef de
la pensée, une habitude de Pécriture, que ne leur donneraient ni les lecons ordinaires des traités, ni
le contrepoint, ni la fugue . — C’est un domainé nouveau qu’il leur faut défricher. Domaine ancien plu-
tét, trés ancien, laissé inculte pendant plus de deux siécles,— et trés riche.

Seulement, on ne fait pas, d’une maniere factice et par érudition, de V'karmonie gréegorienne (je veux
dire, de Yharmonie a base de modes grégoriens — car on m’objeterait que ces vieux chants liturgiques
ne comportaient aucun accompagnement.)

Il n’y a pas de recettes en pareille matiere, non plus que pour Iécriture des _Z, des appogiatures,
des notes de passage.. Il y a un style dont il faut tout d’abord comprendre la beauté, puis acquérir lapra.
tique,— et quwenfin l'on fait sien par une maniere personnelle de 'animer: — par de le musique, par
cette invention qu'on realise afin dé s’exprimer soi-méme.

[ 188
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CHAPITRE XII.

STYLE CONTRAPUNCTIQUE \

Ce style existe déja, si ’on veut, dans les Chorals étudiés précédemment, ainsi que dans
nos legons sur les notes de passage, broderies, etc.~—Lorsque pour la réalisation d’un Chant
donne on sémplifie harmonie en traitant comme notes de passage tout ce que V'on peut interpré.
ter ainsi, on a recours a une écriture qui ressemble a celles du contrepoint et de la fugue. @) —
1l est bon, peut-étre, de ne pas user de cette écriture au début des legcons d’harmonie, afin gu'elle

‘offre point a 1’éléve trop de difficultés réunies.

Mais lorsque cet éléve s’est acquis une suffisante technique de I’harmonie plaquée, [lorsque
son oreille est sire, alors ’habitude devient nécessaire, du style qui emploi couramment et large.
ment les notes de passage. (Car ce style est trés usite dans la composition musicale. 1l offre d’in.
finies ressources. Il est celui qui souvent convient le mieux a Porchestre, ainsi qu’au quatuor a
cordes).

Ainsi, ’éléve passéra graduellement de ’harmonie ala fugue, et 11 n'y aura point d’opposition
brusque entre les deux sortes d’écriture, mais naturelle transition de une a ’autre.
| Ualbowd,  D’ailleurs usage du style contrapunctique est obligé dans les cas d’imitations, de canons,
etc., que 'on peut rencontrer en des legons de concours. Donc il faut Pétudier dans un Traite de
UHarmonie. o '

Je ne reviens pas sur le principe des notes de passage, exposé tout au long dans un chapi-
tre antérieur.

L’oreille entend, a ia fois: verticalement, la sonorité simultanée, qu'elle interprete en accords

N

connus chaque fois qu’elle le peut — et korisontalement, les lignes
chantantes,— phénoméne naturel provenant de la différence des
timbres, mais qui s’étend méme au cas d’un ensemble homogéne,
et griace auquel nous analysons comme note de passagele B¢ sui. _
vant, que cela soit a 'orgue, aux voix; a 'orchestre, ou au piano: 5,":

|
Ao f—_,

=t T

Je rappelle seulement que, ’oreille se saisissant des “points de repére harmounigues’” lorsqu’ils
s’affirment suffisamment nets a sa perception, il y a lieu de se méfier des agregations par notes de
passage donnant des Z, des +4, etc.— Dans ces cas, je ’ai dit plus haut, I'impression d’accord est
assez forte pour que l'on éprouve le besoin que la 7 ou la +4 se resolve normalement (ou encore,
d’une fagon musicale, par résolution exceptlonnelle)

Je rappelle aussi I’importance de la bonne harmonie: il est rare que 'on puisse, a la faveur
d’une imitation (si ingénieuse soit-elle) faire excuser une harmonie vague ou illogique. Je ne dis
point qu’il faille obligatoirement des accords plaqués, compacts, et que I’on doive se priver du
mouvement des parties qui s’imitent; mais il est de toute nécessité que la phraée s’accompagne d’u-
‘ ne sensation harmonique nette et musicale, en rapport avec I’idée mélodique.

. D’ailleurs, la contrainte d’avoir a écrire certains canons, certaines “réponses”, est un stimu.
lant des plus profitables; activani I’imagination harmonique, il incite a des accords auxqguels on
n’aurait point songé, et qui restent excellents. Cela se voit souvent chez Bach.

J’ajoute enfin que, dans ce style qui procede par imitations, des libertés de “rencontres de
notes” un peu hardies se trouvent mieux légitimées, par la force que possédent des themes ca-
ractéristiques déjé exposés,®@ et par la sorte de satisjaction avec laquelle on les entend se répon.
dre d’une partie a 'autre, — sans d’ailleurs que celte satisfaction puisse jamais nous faire passer
sur la mauvaise qualité des harmonies.

(1) Avec, parfois, des notes de passage simultanées.

(2) Cela se remarque surtout dans les sfrett¢es des fugues.

M. E. 1750
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I.IMITATIONS

7 Lorsqu'un méme desasin parait dans deux parties, mais non en méme temps, on dit qu’il y a
- umtatum de 1’'une a lautre.

A

A

L 4 —— .

+ — : B est ainsi limitation de A.
> -

«7._. — p——_g
rrr
C’est un moyen extrémement employé par les musiciens: surtout dans la fugue, dont il cons.
- titue l’essence . Peut-étre a-t-il joui autrefois d’une plus grande faveur que de nos jours. Mais il
n’est pas en désuétude, loin de la. :
si - - Une imitation continue, de 2, 3... n parties, forme ce quon appelle un caxnon. Le plus popu.
- laire est le celébre Frére Jacques - -

T e R I I i S
' s F —
v o @] 1 T 1]
. . {?\ {2 elc.

» -

N e e ——! e —

A =! ) SRR | } T= 1 : 1 M

)

. Successivement, les voix (1), (2), (3) etc. font entendre tout le theme.

Les imitations peuvent se produire: . . .
a l'unisson, ou a Voctave (ainsi, dans Frére Jacques), i la seconde, a la tierce, ou a n’importe
quel intervalle. Il faut seulement que le résultat soit musical; c’est parfois assez difficile a ob-
tenir. o

Les traitées de contrepoint étudient en deétail ces divers cas; nous simplifierons ici, bien en.
tendu.— L’imitation citée plus haut en exemple (4 et B) est une imitation a la quarte inférieure.
(L.a définition, on le voit, est trés simple). _

L’imitation peut avoir lieu par mouvement contrmre Alors, a une 24¢ descendante qorrespond
une 24¢ montante, etc. B

“)
=

I:

= ==
P
AR B

. Jer} insiste pas sur les imita. A lP ]r [ —————
tions retrogrades, par mouvement :
' ' A J/'\;DE_

P>

Q g
. ]
b=
-l e

Par exemple:

~—n &

L 100

direct ou par mouvement contraire;

en voici seulement la définition: , B

B’ reproduit A’, par mouvement rétrograde
: (Le mouvement rétrograde et contraire serait celui qui serait donné par le retrograde de B
~ dans I'exempls (1)).
Il est utile de savoir ce qui constitue une imitation par augmentation ou par diminution:

‘l J ¢ J "J £ B est l’imitafion de A,
: par augmentation.
e Ty r 7T

- il E Eg B’ est I'imitation de A’ , per dimitution.
—r T T
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et

Quels que soient d’ailleurs Iintérét et I'utilité des imitations, elles n'ont pas et ne doivent pas
avoir d’importance capitale dans les legons d’harmonie. C’est surtout par la fugue quwon apprend
3 s’en servir couramment, et a les bien réaliser. Néanmoins, il est bon d’en commencer l’étude
peu aprés celle des notes de passage. En effet, et d’abord, il existe un assez grand nombre de le-
gons (et particuliérement des Basses données) ou ce moyen se trouve employé réguliérement. En-
suite, une certaine pratique est nécessaire, pour y savoir conserver la meiIleure harmonie.

Je répete encore qu'une imitation “pour I’ceil’”” ne signifie rien, et que nulle ne saurait excuser
une mauvaise harmonisation. Ce principe, applicable a la fugue, l'est encore davantage aux études
qui nous occupent ici. '

IMITATITIONS AU MOYEN DES MARCHES. 1 est necessaire que Péléve se familiarise
avec ’usage des imitations dans les Marches d’harmonie . — C’est la base des “divertissements”
de fugues (ces épisodes ne sont, le plus souvent, que de simples marches, ou les imitations se

. distribuent entre les parties ainsi que je ’expliquerai tout-a-1’heure).

B _J- J_
Soit la marche suivante: )' f l{" A et B “s’imitent”.
i |
A

Mais i o o R > = o
Mais je puis ecrire des variantes de A. Ainsi: Z— p— T ) . ——

T | —

A’ i

R,

risée, plus évidente que celle de A et de B): — 1 } i !
husess? ‘

D’ou resultera cette imitation (plus caracté . Com— —f—:Fzﬁ—i—*
h ——1 -

Si d’autre part je reprends l’imitation B’ 3 une autre partie B, j’aurai ainsi un dialogue

concertant tel que : ' B
4 , | ~ £ N |
- —g——® o —
A NS 74
[}
B’ B”

Pr

2 :
l . T
A)

1

il
=

=
_e
3

-

|
i

A)

~

|

C’est un des moyens usités pour les divertissements des fugues.

11 est entendu, naturellement, que les Imitations ne devront pas donner lieu a des fautes d’har.
monie: par exemple, octaves ou quintes consécutives, ou octaves directes "défendues, quintes di-
rectes repréehensibles, etc.

Toutefois, dans le cas de ces imitations!, on peut tolérer des oclaves ou des quintes insuffisam .
ment séparées, (méme sans changement d’accords), et surtout par mouvements contraires. Ce se.
ra affaire de tact. Il nous est impossible d’examiner tous les cas qui. peuvent se produire.

Voici quelques marches par imitations. L’éleve pourra, de lui-méme, en écrire des variantes,
ou chercher d’autres marches donnant des résultats analogues. ’ ‘
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On remarquera que la B. reproduit le C!9, et que le T. reproduit le S.—Donc, si 'on donne a
ces parties de C. et de S. une autre physionomie (par n. de p., broderies, .etc.), cette méme ‘““nou.
velle physionomie?’ pourra etre aussi celle de la B. et du T. @& condition qu’il wen résulte pas de fau.
tes d’harmonie.

Cette methode permet d’écrire un assez grand nombre d’imitations ; et avant d’aborder les le.
gons de ce genre (C.D. ou B.D.) il n’est pas mauvais de savoir realiser telles de ces marches.

L.a marche (I) deviendra, par exemple: '

& (1bis) | 5 :JF- g .

| ete.
/""—_—\\‘,’]. ﬂ ere

¢19

(= 7 0 :\ — —
=TT T - =

(L'é1éve fera bien de s’exercer a d’autres variantes).

@ D R

Le S. reproduit la Basse;

De méme dans celle-ci: p
meme 5 eetle-dl le Clo reproduit le Tenor.

o1 T 1 -
) T T3
e
k\: - T =
kit ot | 1 —F
i - f —
3) o
) b S ; -
| P ] 7=
< - AN 74 Ld l“, [ %
4. . Uneautre marche consonnante, Y o l
i - - bien connue, nous donnera: ] A/—‘\JJ n/’_‘\J o Q-
i ) &
ﬁ\ I ,. - ’) {’} Iﬁ ﬁ = iu ’! iﬁ
| . r| .
(3bis)
L S N NV I
= o —3y—5——
s — — .
, ) P . .
- d’ou: etc.
| | ] e
H 1 ' L
I i
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(4)
) S N
B l LS X PN
(Fs——5¢ z —— X

« N2V Py T T 12 14 77

: Les marches de septie.- Dy} I ] | | l
j imes, avec imitations, sont A J_ 6[. A ,J. | etc.

. d’un emploi courant: = L(J ,]

, Y 5 . =

: 2. 1 2% I e

. - ¥ = 1

‘ : ‘ Le C.veproduit le S, Donc, avec des imitations l'on aura:

1 (4bis) p— |
i | |
' Hy—1 i’?\ E. be F—tE“‘ o
) ]

- | | -
4 DL 4 b
Z = = =1 ': 'w'i'; f_'_P—bf 2

N

(Il s’agit toujours de combiner les deux autres parties de fagon a réaliser correctement,
sans duretés, sans platitudes. C’est parfois assez difficile). Lalora

)

. 1 |
?’\l >} > JIA
AR — © < (Trés utile celle-ci, a cause
Sous form’e de ren.- /\J_ : \J ,J | ~ de la double imitation entre
versements, I’on aura: _ J/" J —t } S.et B.; C.et T.)
.  —— AY T
7 7 < 7 4

W

On en déduit,

par exemple: _J_ .h J L
. };‘\ P . - .
: a

|

Je
:
di
T
=
=

(6)
. - > %)
Quant aux marches avec = s o = r — i Ji it—r—‘
' retards, plusieurs ne sont . ‘ r r
réalisables qu’avec des par. ,] \,] o .J_
ties qui s’imitent; ainsi: g’s - - &= Z J—d
q s 1081 = = = . z
(6bis) ,
W)
a2 Py [ %)
.- © [% ] ot 1’;\ - F: >

of
1
h

[

dou:” etc.

¢
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,  LEGONS SUR LES IMITATIONS -

L’application de ces moyens trouvera sa place dans les legons suivantes, avec,bien entendu.
I’emploi ‘des notes de passage, des.broderies et des echappées .

B.D. CHIFFREE

Allegro moderato — (@)
.204 : JI 1 T ' 11 t —t } .!
P 1 i i 1 I 1 & 0 T F
. - ‘;: & — 1—& ]b 1 1 T L T
: 55— ——— . — 3 — 5
B 5 %5 5 | 5 k : 7 5 6 g 3 5] 9 D
: 5)
1 I i f 4 1 —} 4 L !’ 1 Hi]' l( ] rHl 1 l 1 1 ! I I = 4 1
1 1 3 1 1 1 1 | -] 1 ) 1 L ‘1 1
& 1 : . 3 i
7 83— 5— 4 7— 5 5 § 5 9— 5 9— 5— hL_9g5 5 3 5
4 + - ’ 4 + R
©)
QO ! D 3 T —1 T I ! I - A e ! !' | | : 1T§ " { ¥ ¥
1 1 1 1
5 5 5 | ! 6— 7 4- 8 T—8a—— 7 +4 8 P
5 +& g5 L1878 Lt P A L 287%™
3— 83 43
Ténor o £ 48 @ T e - o)
T— 1 I . N H% D ) = 2
¥ € z 5
: —— e } i
4 6 4 6 l+x 6 & 6 4 6 3 T 7% 6 r
2 #3 =2 3 3 2 3 2 3 3 7 4

3

(@) Ces chiffres 3 indiquent ici que ma realisation, @ cet endroit, ne comporte pas la quinte de Vac.
cord.— Au temps suivant, 5 signifie g, naturellement Dr’ailleurs, si ’éléve le préfére’il pourra
‘écrire la quinte malgre le chiffrage 3.

() Lorsque je chiffre 2 5 ou 9, c’est la méme chose et cela signifie %
© Et ilest entendu que g ne veut pas dire que la quinte de cet accord soit supprimée; ni que la

~ sixte le soit si j’écris g au lieu de 2 .

3 .
NOTE IMPORTANTE. Je rappelle que le chiffrage donné est uz guide, mais que si ce chiffrage ve.
nait a embarrasser I’éléve, celui-ci pourrait en adopter un autre .

B.D. CHIFFREE
Moderato

- 4 S : p 6—+7
b3 bg h5 Z

chiffrage sur la

partie de Ténor chiffrage

\ sur la Basse

L(bsbs g _bebg —be bs —e6be b6 g’

@) Retai'gi avec note retardée (par Mi Fo Mi Re en croches).
@ Je rappelle qu’il peut v avoir des notes de passage au moment d'un changement d’accord.
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II. BASSES ET CHANTS ALTERNES

Ces legons se composent d’une Basse domzee, suivie d’un Ckant donné, le tout formant un seul
morceau. Parfois il arrive que le style du Chant difféere un peu, et qu’il apparaisse comme un é.
panouissement mélodique apreés Paustérité relative de la Basse. Parfois au contraire, c’est seule.
ment une différence de mode (c’est-a-dire que, dans ces exercices, le Soprano a placer sur la
Basse donnée ne sera autre que latransposition, en mineur, du Chant donne). Parfois encore le
début de la Basse donnée est exactement, et dans le méme ton, celui qm convient, comme basse,
au Chant donné; et ce Chant donné se placera également sur les premieres mesures de la Basse
donnée. D

La premiére chose a faire, en pareil cas, c¢’est de voir g’il existe “un contrepoint’’ entre la
B. D. et le C. D. Mais il ne faut pas forcer. Si les notes de la basse donnent manifestement de
mauvaises harmonies au Chant donné, ne vous entétez pas: ilya beaucoup de chances pour que
ce ne soit point la basse de I’auteur, et pour que ce contrepoint forcé soit (a juste titre) tenu pour
mauvais par le jury.

D’ailleurs, on voit en général assez bien ce qu’a voulu Pauteur. Ce sont le plus souvent des
harmonies assez simples, avec des refards. l.a difficulte, s¢le contrepoint va entre la Basse et le
Chant, reste alors de bien écrire les parties. intermediaires; cela est parfois plus difficile qu’on
ne le croirait. On préférerait alors d’étre libre, et de ne pas utlhser ce contrepoint. Apres tout,
on ne sera point fautif de garder ainsi sa liberté, si ’harmonie réalisée est bonne, L’ essentiel,
c’est de faire dela musique.

Nous donnons, sans insister longuement, les exemples suivants a réaliser.

BASSES ET CHANTS ALTERNES
B.D Molto moderato

mfsolide 3 . —
a e e
S— . — & | - I I 3

@ 35— 5 b +4 6 ) f

(@ Onindique ici le chiffrage de quelques passages, poug mettre I’éléve sur la voie.

Les six premieres mesures du Chant sont celles de la Basse: il faudra donc trouver, sur la
Basse donnée, pour ces 6 1r'¢S mesures, une partie de Soprano qui puisse servir de Basse aux 6
{res mesures du Chant. C’est ce qu’on appelle: écrire un contrepoint renversable sur une B.D.

(1) Enfin, i peut se faire que le theme du €. D ne soit autre que la Basse donnee eile-méme. Dans ce cas 'on devra
éaliser un contrepoint renversable: le S. a placer sur la B. D. ne sera autre que la B. a placer sous le G. D.

M.E. 1750



souténes, crescendo :

cresc. sempre g
(b)) Passage assez difficile; se servir de la sixte augmentée (au @ernier temps) pour aller en Sibh.
() Imitation de la téte du théeme, a une partie intermédiaire.
AUTRE EXERCICE DE BASSE ET CHANT ALTERNI:]S
B.D. calme | ’ ' Dte (en Réb)
5 . ' } et
@ p =~ e ! Zwp by ————mf
C.D.
Contralto Sopr.
. !ITI I(b) 1 1 H 1 { — i | ‘ 1| ?? (_\r‘TT
lv = 'i ] i i (e :‘ll Tb 1 1 d @ { 1 1 -: I L 1. Y l\’ ‘l;
. V
—_— pp dolcissimo Pp sempre -~ p
Basse ',':.ty'. © < f = 5 }‘,I”

1, p———— _r—'—- o o . —\ k'
ﬁ%ﬁ_—_:t-]—l-jg— _j‘:'ta‘ e = 81— 4 ;a g{',
mf* Pedale de Lab ala Basse
jusqu’a la fin
£ P :::‘E . ! 1 ' ———
#t,__" - o > s - -
N2 - 1 L =\ : { H lP ; P:fr 1 1 1} - 1] 3 { | 1 F)  * )
WE—L..J [ — }h————i |4 | 4 NS m——

@ Pour cette legon je n’indique aucun chiffrage, I’éléve ayant 'occasion de trouver, dans la partie
C.D., des eléments qui pourront 'aider. A

() On a donné ici la partie du Cto ,— Il y a une.partie de Soprano a trouver, naturellement, et
la partle de Tenor

" () Clestici que se décide la modulation en B¢
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. nitive, c’est toujours vous qui patiriez de cette paresse. %

I ENTREES.-SILENCES

11 est bon, parfois, de cesser u’ne'partie (la durée de son silence pqut etre fort va}'ie{ble).‘Cela
vient surtout a propos lorsqu’en rentrant, elle imite une autre‘p‘a'rt,ie. D’une facon generale, un
dessir, un theme sont toujours mieux en valeur, précédés d’un silence . Et c’est une régle pres.
que absolue, dans la fugue, que d’user ainsi des silences, méme courts.

Les entrées et les silences sont soumis & certaines prescriptions :

19 Ne point faire taire a la fois plusieurs parties (sauf dans les cas, .assez rares, ou lon inter.
rompt le développement — i la fin d’une phrase — pour le reprendre en imitations de 2, puis 3, puis
4 parties; — sauf aussi, en certains Chants donnés, quand le Soprano reste seul, comme en sus.
pens, durant une mesure ou un fragment de mesure. (Encore est-il bon de se mefier d’un -tel
moyen, un peu trop simpliste s’il n’a pour but que d’esquiver une difficulte d’harmonisation).

20 Eviter d’interrompre une partie juste au moment ou rentre une autre partie. Du moins, me.
me en fugue, c’est tenu pour assez gauche. A fortiori dans une lecon d’harmonie, dont ’écriture
est toujours plus facile. On continuera donc, au moins pendant quelques notes, la partie qui doit
se taire ensuite. P '

32 On ne peut laisser une partie ““en ’air”: soit que sa mélodie finisse mal, oune finisse pas
du tout (en tant que rythmes, ou en tant que degré M de la gamme), soit qu’on linterrompe sur
une note de tessiture élevée, et surtout au Soprano ou au Ténor. Ainsi (et cela est évident a
tout bon musicien), on n’éci‘ira point : M

)

i - arrét, sur la sensible

A SR
{ry =t Rythme gauche %_‘ - (avec, en outre, doublu_
g & » D, f- -F- _'t re de cette sensible).
: \/\' , - 6 o :
‘ o 5

..
]

[ ]
L

[

Note trop haute pour l’arréter aussi brusquement (et méme en. noire)

49 11 faut que la derniére note de la voix qui se tait (la derniére avant le silence) puisse étre
considérée comme faisant partie de I’accord suivant, ou qu’elle s’arréte sur un accord quise conti.
nuera encore un certain temps. C’est 13 une raison pratique, parce que I'exécutant prolonge par.
fois un peu la note et que, méme s’il ne la prolonge pas, I’oreille en a presque ’'impression .

Je dois avouer que cette régle est bien un peu stricte, et que de grands maitres ne s’y sont
pas conformeés (notamment au XVIe siécle). _ : )

Mais il n’est pas mauvais que I’éléve I'observe, car au début il pourrait écrire assez gauche -
ment ces silences pris sur changement d’accord. o

52 De préférence, si vous rentres, que cela soit pour dire quelque chose. Sinon, mieux vaut ne point
faire de silence. Cependant, une rentrée ne doit pas nécessairement se trouver en imitation.

Mais de toute fagon évitez de cesser une partie, simplement par ‘difficulxt“é:de faire autrement.

Téachez toujours de surimonter les difficultes, au lieu de les tourner paresseusement. Car, en défi.
< 1 d & 4 )
Les silences allégent souvent la réalisation d’une fagon heureuse, mais I’écriture des *ren.
trées” est parfois assez délicate... , o )

On peut faire de courts silénces (deux ou trois iemps parfois). Mais aprés un silence assez
long — de quelques mesures - c’est presque’-toujours un theme que 'on reprendra. :

De toute maniére, il faut déja étre siir de sa technique pour bien pratiquer ces silences et ces
rentrées: c’est pourquoi nous .avons reculé jusqu’a ce chapitre le moment de les mettre en pra.
tique. : _ _

Yoici quelques legons sur ’emploi des silences.

(On en pougrra faire, naturellement, dans .,les parties intermédiaires, en se conformant a
toutes les recommandations que nous avons données) . .

(1} La sensible, par exemple. -
W E.1750




SILENCES.— ENTREES DE PARTIES

. c.p. Moderato
: @ o
6 + t L | 1 j S——— )} 1 1 1
! '*ﬂ;_.r T — 1 11 I
D) P (8.C.B) (entrée du Ténor)
. —
a3 parties) y
H T I 1| H
- 1 P § 1 1 t ]l E
J (rentrée de 1 ! ——
Pa———— rentree de la . :
ot 4¢ partie) mp p : (pas en mar-
' ~ tres calme che ici)
g’_\ ' 4o 3 . . 3 R ——
e s :
I 1 1 k¢4 i 1 1 i 1 1 b 4 § ) |
A i L )4 1 I i . ] | A ) N1 [ T i i M ) | ) g - >4 —te
Q) - : T~ | v t i " n g T
' (2 3 parties: S.C.T.) rp P el sans nuances
' (a 2 parties)
a 3 parties)
. O | r——— ( > par b ! [ [~
',.' 1| 1 1 i | 4 | N ) I 1 3 1 1 1 11 ] Y 1 L | N | |
! 1 l\l ‘l' : i 1 < 1L - r’l [ " 1
- :;n"' i  § bt T i ; 1y1 T d_"“l‘"“l
N dolciss. p
(a 4 parties)
e | . ! —— N
. — = — — — T —— e s ¥ NN
01 S === ==
kL ) ) N 4 i #.‘. LU, .
" mp plein, et un peu solennel poco pin p \ '
’ (a 4 parties)
au S. pauses Sopr.  —— . : T T—
- T boud T I 7 ] 0
I — o s e o e e o e |
—% - '
mp Sost. : —
Wllarg. \m
- - 4|
E—fFe—res > i
1 r 1 _% - ‘ll 13
- (L’éléve pourra suivre nos indications pour les rentrées de parties et les silences, mais cela
) n’est pas nécessaire et cette legon peut se realiser avec d’autres silences et d’autres entrées).
¥ @ Ces entrées se feront souvent aprés un demi-soupir, ou aprés un soupir.
B.D. (a4 parties) | : (a 38 parties) (a 4 parties)
e Tt Y e
- i | 14 1 } |
(a 4 parties)

| 1 1 1 1 3
1 1 1 1 ) §
) ] ]
i fod
ey
1 1 n I 1 1
A P 1 I’ 1 1 i |
! — )} i
) i 174
b

' 3 ; ' C Ténor .
(a 3 parties) (a"* parties)
T i T ﬂ } i g T | | 3 l
==== STE==—=—ecrCims P:‘P'—H—"—"“L' i
} ]

ol 1
4 1 4 } # “ % ; } | :I .It - - |
mf —_—— P —_— T (33
: . : . parties)
: ' J _J‘ Basse (a4 parties) ~ ‘
1T rﬁ# vy ! ! 1 : p— ; { T } . ! I I . 1)
117 3 Y (3 ] l -1 LA i i i 1 | § ! 0 1]
- N ¥ . MR F A A ! 38, W) 1 Fo” I ) N & |
v — Ik W L2 3 | a 1] [ | § P e 1 & 13
. & i F & S
rall

poco rall. e dim.
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. (UTILISATIONS DE COURTS SILENCES AVANT DES ENTREES EN IMITATIONS)

BASSE ET CHANT ALTERNES -
B.D. Moderato

(%)

:F H::$::¥:i253

| 105N

11 . I ]

- r

cédey un peu

dHf,J;-tﬂ

-

4 , sempre dim,
Y E R
> | S < ] [] h 1 hleﬁ.-h N 0\
T 1 1} izi‘bf= » B » br[’b : E — : : — T 45-.
¢ ol J . H iy — |
PP Ped. de Falj a1aB 3"‘ - P sempre 3 -~

. B.D.= . | ] : 16000 aj’oco dzm
%"E j‘I;A; e S | '! o EW H{', ! I; &

cresc. mf° sost.

| v . rall. sempre rall. e molto ~

1 2PN . H i
- ——F e o e e =]
by | i { H 1 i : Ld

! 1 i
Q rp

DR
SRER

(@) Avec imitations de ce dessin. () De méeme.
(¢) Croisement, trés court, avec Ténor.
(d) (e) (f) Avec imitations de.ce dessin.

IV. STYLE FUGUE.

Certames legons d’harmonie sont presque des “expos1t10ns” de fugues, et si 'on n’a point de.
viné cette construction voulue par 1’auteur on risque d’étre embarrassé.

C’est en général Ze sujet qui se trouve expose par les premiéres mesures (parfois seulement la
premxere) de la Basse. Il sera repris ensuite a d’autres voix. Le plus souvent, les legcons sont
pensées par Pauteur a 2 parties dés le début—la 3¢ et la 42 partie faisant alors leurs entrées

“avec la Réponse et le Sujet.

Bxemple. Réponse [ Sujet
’ ; Mgto ] S?pr. J . $ 1
= : t ‘ .i = =3 ——— .
Rép. (T¢ )
Fﬁ m TILi0N . sz cxier
//”f_———-“~ & e
x = 5 va J
r’ D ?_—ql i 1 'f r
szujet i N | ————

Mais il peut se faire aussi que l'exposition s’eécrive avec les 4 entrées successives, la Basse
se trouvant toute seule pour le début. Si ce genre de réalisation semble meilleur a I’éléve, il est
en droit de ’adopter.— Il pourrait aussi commencer a 3 parties, avec un silence a la 4® partie
(celle qui fera la seconde entrée du théme).
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son essence canonique,. le style' fugue.
Mais elles ne constituent pas de vraies fugues, en ce sens que le plus souvent les auteurs n'y
ont point voulu accorder a 1’éléve Vindependance quant aux rencontres de notes que 1’on est bien

29

Il arcvive parfois que la Basse fasse entendre, un'peu plus loin, le theme qui doit servir, des

le début,de contresujet. Parfois méme il y aurait a la tugue deux éontresujets s
dans la Basse, qui contiendrait alors les pricipaux éléments ‘de la realisation.
Mais ces sortes de legons, en géneral, sont assez difficiles a bien traiter. Voici pourquoi.
- Onyest astreint a des rentrées de themes, a des 1m1tat10ns :

on les trouverait

a tout ce que comporte, dans

obligé d’admettre dans la fugue. En sorte que ce sont comme de trés courtes expositions de
fugue et des esquisses de “divertissements’ ou les mouvements de parties n’ont pas un grand

ir_ltérét, ou les harmonies d’ailleurs ne sont pas tres captivantes, et dans lesquelles il s’agit sur..

tout de se tirer d’affaire d’une fagon assez scolastique, par des échanges de notes (moyen de tout

repos, qui ne souléve aucune protestation dans les jurys).

Cependant, si la Basse donnée est musicale, et si I’éléve est laissé libre au sujet des notes
de passage, une pareille legon peut étre‘réellement utile. Elle offre l’avantage d’habituer a 'u.
sage de bonnes harmonies dans la pratique des imitations.

Parfois la legon de style “fugué” se trouve étre construite sur une mesure prixcipale (en gé-
Voici un exemple de ce cas. Le texte est de Guiraud, dont

néral, c’est la premiére de la Basse).
les Basses et les Chants sont, avec ceux de Delibes, de Massenet et de Franck,

)

parmi les

meilleurs de ceux qu’on écrivait a son époque; ils contrastent avec tant de choses banales — et ™
genantes pour l’éleve, par leur platitude méme.

Dans cette legon, il est manifeste que le théeme de la 1¥® mesure a la plus grande impor.
tance. On peut d’ailleurs le faire revenir aux autres parties, presque sans arrét.

Nous en indi.

‘quons une realisation (un peu libre vers la fin, je accorde). Celle de ’auteur est publiée dans
le premier des recueils réunis par le regretté A. Lavignac, ainsi qu’un Chant donnée de Mas-
senet, et deux reahsatmns du plus haut intérét, de César Franck. (B.D. et C D .) dont je repar.
lerai dans le chapitre sur les legons de concours . (2) '

(Réalisation de Ch. Koe

chlin) :

@) Sol#, pédale intérieure, de Dominante.

(¢) De meme.

}

) Moderato ) ] - i:{it.aus. ] N . hJ-#
adg - - # £ )24 EE E’r 19
"Théme de la 9¢ mes. ! r E l r r l.
de la B. (3) ()
. mp @) R
1 1 40 ) it J o), Jided 4
[ 4 : o ] —_— ’ el et
B.D. de B e 6 5 3 ho #8 .6 g g :
Guiraud 0 (g)—-——' 6 ¥z §'3 _'Z—_: 4 ﬂ3 # 3 43

(4) Accord g sur tonique, employé comme accord de caractére consonnant, stable, sans 1dee
d’'un Sol# dlssonant ayant a se résoudre en descendant d’un degré.

(2) Les recueils de Lavignac sont publiés chez H. Lemoine et Ci€.

M.E. 1750

C’est grand dommage...

(1) Malheureusement il n'existe qu'un frés petit nombre de legons diiles 2 Massenet, a César Franck, a Gabriel Faure,
On n’en connait point de Claude Debussy, ni de MY Ravel.
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oo imitations plus serrées:

. mj’ espress. auT., puis au Contralio
L9, e T by —
o - i = = = 7
imit. au ’I-l ‘b h . r(g') 7)) |
| & #;. = £} h_J'_ M l #,t) = £
Z "0 1 = ij jI’.—'hﬁ; t (%] = xl 1 : ‘I’
hal 1 ! - i L] i | - L X L | 1 ‘
- hg §s 7y 85 hl Y 6 —
. hs 1
- sempre dolce imit.
e 4 _— aufb//,//f’t::%5:%i522:=>\\
' | . &) ,

1o

ki

T — - -

L

[imit. au C.

# J_inriit. p

artielles C.etT. .

)
- #é ‘ﬂl — 1= | m 4 g #—4 - ] m
- = B o RS - —]
(sur pédale) +L Y B #ﬁs
) ERE - B
\ espress.e cresc. poco a poco
imit. au C. - @
e ©) sostenuto @) @
, 1] | ] | - imit.auS. |\ I k
e 2 = : —) 4 :
Theme a la B, m
. jpi______ﬁib_irfl l
z ) =
n g ~ 1.
¥y - 1~ y]u
A f |
—_ ' —+8" 6

(@ Le texte de cette basse propose ainsi une
modulation subite et assez éloignée; mais par
comparaison avec la premieére mesure, on dé.
duit facilement le chiffrage de celle-ci.

La réalisation des mesures 2 et 3 se déduit
de Pimitation que donnent le C.et le S, Il est
d’ailleurs évident, a premiére vue, que Mi§ et
Si§ (de 1a B.) sont des sensibles .

(e) L’imitation, au Ténor, oblige ici a faire
monter la 7¢ Fa#.

(f) Mi, de passage a la Basse, reprend par é._
change la 7¢ du Contralto.

- (&) Résolution irréguliére de la 9¢ M7.

(&) Notes de passage au Soprano. :
(i) Cette mesure s’analyse entiérement par no.
tes dv passage, avec un seul accord (8 sur 8%).

(/) Continuation du théme, au Ténor, sous Pimi.
tation du Soprano, puis celle du C. Y’harmonie
est, sur la partie de Ténor, pareille a celle de
la secondé mesure de cette B.D.

(k) Je chiffre ici sans les n. de p. ni les ap.
pogiatures. . )

) i, appogiature non resolue. :
(m) C’est 7 avec altération de la quinte (Sol§ :
:Lab). * _
() De méme ici, le dessin du Ct© oblige a faire
monter la 7¢ Dof. '

(o) Mi, appogiature non résolue.

(#) Accord de passage.

(¢) C’est une sixte et quarte, ou Sol/ et S sont
des appogiatures; Do#, échappée.

M.E. 1750
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(r) Le M: attaqué ainsi sous le Faf du S., dst fort libre.
(3) Re. appog., Sol n.de p.
() Le chiffrage Z indique 1’harmonie yeritable de ce passage, abstraction faite des appog. et 1.

De méme a (w) et (x), et plus loin également.

(u) Septiéme (Fa}) non préparée .
() Accord de 7¢ préparant la D¢ M7.
(y)- Notes de passage ¢hromatiques.

(s) Le Fa§ est nécessaire ici, pour garder le contact avec la tonalité de S8%.
.pas d’écrire Faf (5’) & la mesure suivante .

P T i s S
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Nota.— CHANT AU TENOR OU AU CONTRALTO. Dans certains Chants donnes, il arrive qu’un
fragment du théme proposé au debut var le Soprano, trouve sa place a certains endroits, dans
une autre partie.® .\

Cela peut étre trés réussi, et mener I’éléve a en déduire la juste harmonie d’un passage em.
barrassant. Le cas se produit, notamment, sous une ligne du Soprano qui devient tout d’un coup
plus tranquille (et par la, un peu deconcertante) Cette 1ns1gn1f1ance momentanée de la partle SH.
périeure donne un indice assez net, que le veritable ckant est a une autre voix.

- D’une fagon plus generale, rien n’embarrasse autant ’'éléve 1nexper1mente que des tenues au
Chant donne. 11 manque d’imagination harmonique, lorsqu’il n’est point guidé par une meélodie.

Des imitations du theme principal, se fépondant,—- ou simplement une seule rentrée de ce théme
(au T. ou au Cto) pourront vous tirer d’embarras. C’est une habitude a prendre, que de réaliser
ainsi sous une pedale superxeure A ce sujet, ’éléve fera bien de consulter diverses lecons de pre.

‘miers prix, () 31a Bibliothéque du Conservatoire de Paris ou d’autres villes importantes.

D’ailleurs, en cas de silences a la Basse ou de longues tenues, nous indiquerons en géneral
la partie de Ténor ou celle de C., ou de S. — Le chiffrage: 0 signifie que la Basse entre seule,
et qu’il n’y a aucune autre partie, a cet endroit, au-dessus d’elle.

Voici quelques legons de style fugue :

B.D. (Sujet) Ré T
) j ep.auT.
p uJe - } '% L p L] 1 ]
: o N Yo
9 i ; }',’ — } 1 { f r i —1 T |Y1 1 I l'l T—1 | 1'1 i 1
° 8 Contresujet 4

Sujet au Cto

Rép. au Sopr.
Contresujet au T. P P

Co[ntresujet au C. ]

(Divertissement : ticher
de placer des imitations
—_ . sur le dessin qu'on voudra’

Ténor s Eots3—1 I 1 = ete.

o s $

(Sujet au relatif mineur

. - . L ‘ inutjle de garder le Contresujet) Py
W T 1 1 ; - A {'I ) ‘ ' T ] I ] y I |
t % i T

i Y

- | Ll b
T mp v v mp.
placer ici la Rép. au
e te : rall. e dolce
» relatif min. de la D ) ‘ ‘ . 3 2 ) D
st i —t 1 — } ——F—F——% } 1 —— Bt —+ H
&ﬁ:—.::i_. !  — it : -
f 1 & T L4
a Tempo (stretto' lz'bre) placer des imitations de cette téte du sujet aux m_e)sures abe.
1) (&) (c
" o
) 3 - " 1
S e s
py - 1 1 | i i

rall. e dim. poco a poco

(.Temg){j J_/\ ﬂ -l

| 1 i
¢ T . -
edale de Tonique e — v—:m
P g r pop

Iradnteard
4
d

(1) Parfois le Contralto, ou la Basse,— mais plutét le Tenor a cause du caractere chantant et en dekors, de cette voix.

(2) Ainsi que je le rappellerai plus loin, les legons des 17¥ prix du Conservatoire de Paris, depuis 1920, sont pu.
bliées par la maison Heugel.
M.E.1750
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Presque andante Rép. au T.(sans contresujet)

T [

B.D.

etc. kel '
(4

mes. de transition}
1

il Y

Rép.a la D¢ jusqu'ici.
(a une autre partie)

ot
L1

| 100

i
1
~ r

J (aune autre partie)
Z4e > aTempodoice [
ﬁ#*_;Jlg i == p:r:-tﬂao——:r:j:_,_.i

4 1
1 i} 1
[} H | A k-1 ¥ 1
/ T 1 ¥ &0 s :
cédez (Basse) (Dte) avec Rép.au relatif (Dte)
majeur de la D¢
L | | , @) 2 ©

ﬂ ] | . | o }) I
L e e e e e o e rp
Soprano {ey—>0—— & £ : : o : !
) . | R | | |
(Sujet par mouvement contraire)
e
v 1T t 2 1908 » NN S | 1 1 T re >
L7 1~ A7 NN AW 1 ] 1 1 | I
r T Wy {V i 1 3 i 1 1A Wi I 1 1 1
1 T 1T (7 30 () be T7 ) T 1 L
" t D& T t
avh. SEWTB [
1 i LI r ll | f 3
T I | I (VI ;1 9T 1 ri— T 1 7 —1 r— 1 Il
1 I I 1 I 1 —1 1 -
¥ | B | ) ' l i l , | 1 T ﬂ
et v 1) 1 o i bl i1 | &+ Xl & il 1 1 !
1 f i T f | e b (4 ht .

(@) Cette partie de Ténor forme un nouveau sujet, qui peut‘ se combiner ensuite avec l'autre.
(» On peut placer ici le Sujet par mouvement contraire.
{¢) Et ici la Reponse par mouvement direct.

B.D.(difficile) avec des imitations sur le dessin de la 1r¢ mesure.

Er====SS = ,
‘ ; ~ poco Irall. ~ 3) ()
e ==
N S ¢/
> 8 - =
h__ +6
g
rall.
' allargando ~m & ) D
- 153 1 t T = i 1 " } 1 T ;@rlu |
: o e e e W
§e Lis—y S T A - {5——9J'7 ! -
4 ._h3___ﬂ7 4 b3 4397+ 5
g2 {5{ (18 3

() A chacune de ces mesures on pourra plaf:er un dessin semblable a celui de la 17¢ mesure .

(&) Icion peut placer le théme par mouvement contraire, c’est-a- dire un dessin analogue a (0.

(@ Ici, le dessin par mouvement direct.

(¢ A partir d’ici, jusqu’au % , il n’est plus besoin de placer le théme .

(N Pour toute cette fin, on peut placer le théeme a chaque mesure, soit par mouvement direct,
soit par mouvement contraire.

@& Septiéme, de passage.

(k) Accord formé par notes de passage.

M.E.1750



V. LEGONS A TROIS OU A CINQ PARTIES.

Jusqu’ici, nous n’avons proposé a 1’éléve @ que des legons a 4 parties — parce que, surtout
pour les 7¢S, les altérations et les retards, c’est ’ecriture la plus usuelle et la moins difficile.

Toutefois, et‘particuliérement dans les temps anciens. (XVIIe , XV1IIIe siécles) 1'écriture a 3
voix était fort usitée. Des Sonates de Bach (celles pour orgue, notamment) sont a 3 parties; il
existe aussi des 77708 a cordes de maitres illustres (Haydn“',fMozart, Beethoven) et d’une so.
norite si pleine que V’on ne croirait Jamais qu’il n’y ait 1a que trois instruments L@

Cette écriture a son charme, de légéreté et de limpidité. Elle est d’ailleurs fort délicate a
bien réaliser. L’éléve ¥ parviendra mieux, lorsqu’il aura la pratique du contrepoint a 3 par.
ties. Rien, autant que ces exercices de contrepoint, ne lui fera comprendre que les accords
_n’ont pas toujours besoin d’8tre complets. Il discernera les meilleures dispositions vocales ou
instrumentales, les sonorités creuses a éviter, etc. /

Alors il pourra reprendre un certain nombre de ncs textes (sur les accords parfaits,de pre._
fé»rence), et tenter de les reéaliser a trois Voix .

Quant a ’écriture a 5 parties, d’une admirable plenitude chez J.S. Bach (cf. certaines Fu.
gues du Clavecin bien temperé), elle offre son intérét, méme dans la pratique des accords parfaits.
Y’engage I’éléve de faire également, a ce sujet, le méme travail qu'a 3 parties, choisissant cer.
taines de mes legons consonnantes, ainsi que celles sur les 785 cu méme sur les 9€s,

Voici des conseils relativement a ces réalisations nouvelles . '

TROIS PARTIES. 11 ya fort souvent des notes a supprimer. En effet, il va de soi que
dans certains enchainements de g’ a ’état fondamental, les successions d’accords a I’état com.
plet pourraient amener des quintes consécutives, et fréquemment, des quintes directes qui ne
seraient point permises.— Le cas des notes doublées sera donc a considérer, puisque ces ac.
cords parfaits p’auront pas toujours la quinte. ’

(1) Accords parfaits.— Notes a supprimer: la quinte, dans I’accord a Pétat fondamental; on
doublera la basse ou la tierce. Ne pas doubler cette tierce si elle est note sensible. — Pour les
~accords de sixte incomplets, on doublera soit la basse, soit la sixte, 3 sutvant leur degreé, en
se rappelant que le 18° le 4¢ et le 5e degrés peuvent toujours étre doublés; que la sensible
ne doit jamais I’étre. L’accord de sixte du 1er degré, en Do, sera donc réalisé avec deux Do
plutoét qu’avec deux La. o , :

Celui du 24 degré exige d’8tre complet, sauf de rares exceptions. (La doublure du §% est
mauvaise, celle du B¢ n’est pas fameuse). A

L’accord de sixte du 3¢ degre demande presque sans exception (pour les legons d’harmo .
nie) la doublure de la tonique, qui est la sixte. ‘

Celui du 4¢ degré sera, en revanche, meilleur avec la doublure de la Basse (4¢ degré).

De méme, celui du 5¢.— Enfin I’accord de sixte du 6¢ degré (La Fa, en Do) sonnera plutdt
mieux avec la doublure du Fg. - Celui du 7¢ degré comporte en genéral la doublure de la Do-
minante , (4)

Pour les 2, il faut Paccord complet, 3 moins que le o ] E r ,

contexte de la mélodie ne fasse nettement entendre la quarte: S—

e O
Z

Ny

=i

(2) 7¢ de Dominante sans fondamentale. Cet accord est tout indiqué ici, méme a I’état’ de 5;
il est bien cargctéristique du style a 3 parties. Mais on doit ’employer complet, c’est - i - dire
avec ses 3 notes S7 B¢ Fa.

’

(1) AVYexception d’unexercice sur les neuviemes .

(2)-0On revient, de nos jours, a cette conception. Notez, par exemple: Trio pour instruments a Cordes, de MT Ro.
land - Manuel, Sonate pour Cor, Trompette et Trombone, de MF F, Poulenc; 7Trio pour Flite, Clarinette et Basson,
de Ch.Kcechlin. On écrit méme, a I'occasion, pour deux instruments (Ch. Kcechlin, Sonate pour deux Flites).

3) Je suppose ici que ce soit la tierce qui est supprirpée .~ Mais parfois, méme avec suppression de la sixte, I’o.
reille garde le sentiment d’un accord de sixte. Cela dependra du contexte. .
(&) Toulefois, la disposition 87 Re Re est possible, et elle sous-eniend bien la sixvte.

M.E. 1750
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(3) Dans 7 et dans les autres 7e$, . la note a supprlmer est la quinte . Les trois autres notes
sont necessalres "
On peut cependant, parfois, supprimer la tierce: car cela ne donnerait pastoujours de mau-
vais resultats.
(4) Dans les ¥, on supprimera la tierce ou la quinte, mais cet accord aura plus nettement
son caractere, je crois, avec la suppression de la tierce.
=

(5) La sixte augmentée sera employée sous la forme ﬂg %::#:n:
T A3 )

(6) Les 9es sont peu utilisables & 3 parties. 4

(?) Retards.— %_‘E est excellent, alnsi que ceux de la basse:

A . fa) Pl
172

(%) NV Y

g 5 — — - RS %—,—&g———
\_/]9 —F- ')\,19- F— d\__/r -f- J\qE/TsA F

avec Do ayec 84, avec Do gyec 87, (ou avec Re §)
ouDoff  ou Sib ouDoff  gugib

(dansle cas (dans ie cas

de Dok) de Do })

Dans 2'5 il faut nécessairement la quinte, car 2“‘5 est plus faible. ( Cependant il ne se.

rait pas impossible evec une harmonie bien nette) . g_?_ ést egalement possible.
Enfin, ¢ fout absolument eviter les unissons (sauf pour terminer ou pour commencer; — et, dans
les cas difficiles, entre Basse et Ténor). -

5 PARTIES. L’unisson reste i éviter; toutefois on le tolérera mieux qu’a & parties; sur-
tout aux temps faibles.

On peut admettre (avec note commune aux 2 aceords) les quinies par mouvement contraire.
~Lies octaves resteront défendues. On permettra, s’il n’en résulte pas de creux, des quintes di-
rectes et des octaves directes telles que par mouvement conjoint a la basse contre disjoint a
une autre des parties (sauf entre extrémes).

On doublera de préférence le 18, le 4° et le 5¢ degrés.— Mais les autres, seuf les sensibles,V
peuvent étre doublés également. La suppression de la quinte causera des difficuliés relative .
ment a ces doublures; elie est done a éviter.

Cependant, surtout par mouvements conjoints, on pourrait écrire

¢

V1. CANONS.

I’usage n’est point, en des 1egons d’harmonie, de présenter des canons yéritables; ony pro-
‘céde plus souvent par imitations de détail. Et c’est plutét dans les classes de contrepoint que P'on é-
crit des canons . Mais alors, on a recours au style du contrepoint rigoureux, lequel n’admet que les
accords parfaits et les retards .— On pourrait concevoir des legons d’harmonie ol seraient employes
‘autres accords (—ceux étudiés jusqu’ici dans ce Traité)—et dans lesquelles les parties realiseraient
:des canons prolongés ; inutile d’ajouter qu’on se servira nécessairement des notes de passage et de
tout ce qui constitue P'essence du style contrapunctique, ep interprétant de la fagon la plus large le
‘principe des notes de passage simuitanées,(®) ¢
Si Péléve veut composer des canons, il notera la méthode suivante: ayant écrit nne 1T¢ mesure
“qui presente le début du canon (au Soprano, par exemple), il dispose, dans la 2de mesure (3) le théme

(4) C’est surtout dans les cadences qu'il faut eéviter ia doublure de la sensible, et dans accord 7 Avec 3, elle peut n’é.
“tre pas mauvaise . D’ailledrs, on en rencontre , méme a 4 parties, des nxemple@» dans les Chor ala de J.S. Bach.

@) Jeveux dire qu’on admetira des rencontres de notes amenant deux 7¢s ou deux 95 de sulte etc., s’il n'en re.
ulte pas de durete antimusicale.

) Si Vimitation canonique se nroduit aune mesure de distance, naturellement. M.E. 1750
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précédent a la partie du Contralto (a Poctave, ou a la quinte, ou a 4 i m—
latierce etc. du Sopr.; suivant la nature du canon). On aura donc: S — r _r_ ‘rTT

Reste alors a compléter le Soprano pour la 24¢ mesure —on écrira donc une partie *“qui aille”
re ’ . A
ayec laff®mesure A | | | | al Et Pon continu. en =P

Ko , ,
du Contralto, par X#y - ecrivant au Contralto: 5
exemple ceci: Y r ‘r r r
Ly 7+ —J—M;{ﬁ: Et l'on cherchera, pour

0.
. . s — - - = le Soprano, une partie
partsilel:’ zing;;;z;:ri © r’r r I _F | qui a’ille. avec les 2 au.
insi e . J L ‘ | tres ecrites en dessous.
ainst la 8% mesure: 1 - - —— J——@— (Je lindique entre pa.
= renthéses).

. Ou bien, supposez que d’un bout a ’autre, la Basse se trouve étre le canon du Soprano (ou
inversement). Alors on se servira des parties intermediaires pour écrire une harmonie aussi
pleine, aussi logique, aussi musicale que possible. C’est parfois assez malaise. Il serait encore
beaucoup plus difficile d’ecrire, combiné avec le canon de la Basse et du Soprano, ## canor entre
le Ténor et le Contralto; ce sont la des tours de force propres a J. S. Bach. Alors, la difficulte
semble exciter sa puissance créatrice, exalter son imagmation harmonique: d’ou resultent des
morceaux admirables... Mais nous ne proposons pas un tel but a ’éleve: qu’il s’agisse simple .
ment, pour lui, de compléter par des parties intermédiaires convenablement choisies, le canon du
Soprano et de 1a Basse.

Le chant qui suit est d’un autre genre, et plus facile, surtout avec les quelqueq indications
donnees a I’éléve,

C.D. Bien allant et trés Lié

e [ e { '!'r'ﬂ‘\
1 t ¥ 0 1 1 13 ! N
5 | 1 L i ) 1 i - ) ¥ 1 H | L |
i ) | 1 X s o s , ) |
M) V4 @ - o T~
® — = = ——
s —+ —— T T 1 ':‘-——l—r—"( v
e e e T e e
| = = - 4 <

.3 T - 1 T T 1 ~t—— - < =3
- H
e e el e L o _paiow, N1 ]|
A — ) - 4 ! L.l A ¥ b 1 .
~— ' SN S — | == - v - Tl

' S
» I // ) pmpgnmt 4 X .3 ) |— 1 i *\0/ L ‘Q .13
@4 +— f—tprt ﬁﬂ_d:&:t:tt 1 } idl :L —+H
)] \./0\\__,/‘ —4v * 1' ; 1 H

(a) Peédale de tonique, a la Basse, jusqu’a la fin du morceau.

Canon entre le S. et une autre partie — (a ’éleve de trouver pour quelle voix, a quel intervalle,
et quand commence ce canon).— Tout ce début est a deux seules parties, sur la Basse pedale.
(4) Ici une modification dans la disposition du canon. ‘

(¢) Canon enire le S. et une autre partie. La 3¢ partie est ad libitum; la Basse garde toujours
le Sol. :

(d) Cesser le canon ici.

M.E. 1750



CHAPITRE XIII. 37.

LEGONS DE CONCOURS.— ANALYSES.
CONSEILS POUR LA REALISATION DES LEGONS DE CONCOURS.

BASSES DONNEES. Le style de ces Basses est en genéral plus séveére que celui des

- Chants; il vous sera facile de vous en rendre compte par les exemples qui suivent. On 0’y pra.-
tique guére d’appogiatures.® En revanche, les ‘mitations sont assez fréquentes: mais il ne faut

~ pas les tenir pour chose nécessaire, non plus qu'une allure séchement scholastique. Une lecon peut
conserver un style rigoureux et sobre sans cesser d’étre musicale ,i voire expressive (voyez les fu.

- gues de Bach, — notamment celle en §%b mineur du 1¢¢ Livre du Clavecin bien tempére). — Donc, ne

. vous acharnez pas sur une imitation, si vous avez le sentiment que *‘cela ne s’arrange pas bien

 ainsi”. — Résoudre réguliérement, correctement, les dissonances; user souvent des retards (1é.
-me des doubles retards; mais les retards ascendants sont d’un emploi plus restreint). —En somme,
musique claire, avec les harmonies les plus nettement tonales, et des parties qui soient melodlques
bien que simples.

. Le sentlment “scholastique’” donné par le texte méme de certaines Basses ne doit point induire

. I'éleve a penser qu’il soit bon d’accentuer cette sécheresse; — et, de toute fagon, il s’efforcera de ne

_ pas écrire de rythmes gauches, efrigués. Ne jamais confondre secheresse avec pureté d’ecriture,

* -ni méme aveec sobriété.

‘ CHIFFRAGE DES BASSES. - Discerner d’abord, en gros, les tonalités; chercher ce qui semble
‘étre des cadences. En somme, établir des points de repere Toutefois, attention! ces points dere.
pére peuvent étre trompeurs; il faut ne point s’obstiner a une interprétation, mais essayer tou.
Jours comment cela s’arrange pour le mieux, musicalement pariant. Tant qu’un passage nest pas
réalise par ’éleve, quelque doute doit rester pour lui au sujet du chiffrage.— Parfois, ily a des sor-
-tes de fluctuations de tonalité, correspondant néanmoins a des harmonies trés nettes (on en a vu
des exemples en certcins Chorals de J. S. Bach). Naturellement, savoir se bien rendre compte de
ce qu’on pourra, dans la Basse donneée, interpréter comme notes de passage, ou échappées, ou bro.
deries. Il est bon d’avoir une conception assez large en pareille matiére, et de ne pas harmoniser
chaque note (a2 moins que cela ne soit exigé par le sentiment musical) .

o rat) - i R ) | t
Ainsi, Pon chiffrera: —F—agb——@o"® — - p[ytdt que: F—a——p 2 —
] i 1 T
 Ca— 5 | ——
B — b3 +6 6
b3
Affaire a ’éléve de savoir ensuite réaliser, avec ce £¢ de passage, les meilleurs mouvements

~de parties.
Pour ce qui est du chromatisme, on en traitera plus loin, dans un paragraphe special.

Lorsqu’une note se présente ) ily a plusieurs interprétations que
comme si elle était une sensible: =——g b I'on peut envisager. Il n’est pas tou.

{Sol, sensible duton de Lab?)  jours bon de se chanter mélodique .
“ment la B. D., pour interpréter avec justesse le 7dle karmonique d’un passage de cette Basse. On
-peut, de la sorte, se tromper. Parfois en effet 1’on aboutit a des notes qui sont manifestement des
tomques abordees par un intervalle de l/ ton ascendani, diatonique, — tel que dans Pexemple
précédent. Or, il est souvent assez gauche de placer un accord de sixte (ou de g, ou de #) sur
la note qui semble ainsi étre une sensib!z. Au contraire, cela s’arrange en général beaucoup mieux
.-~ lorsqu’on pratique la cadence rompue, par laquelle vous passez tout naturellement d’une domi -
"~ ~nante (Sol) aune tonique (Lah). Yoyez, notamment, les réalisations qui vont suivre, sur un texte
- 7. de Guiraud, et sur un texte de M® Pau! Fauchst.

K v ) l
. Lorsqu'une Basse forme o 3
A F o) el

' ‘ syncope, par exemple : p

a . §
(ou méme parfois ﬂ_._;ﬁ':)
SRR . S
‘dans le cas de: T ———=%
7 cela correspond, normalement, a un retard.— La syncope traltee ainsien dissonance a tOUJOLU‘S
davantage d’accent, et la reallbatlon est en genéral plus facile. Da111eurs, ne voyez point la de

QL

(1)_ Sauf, parfois, accompagnaunt un retard,— ou ayant le caractére d’un retard; mais on évite en général Vappo.
-giature par demi-ton ascendant.
- M.E. 1750
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régle absolue; il peut se rencontrer des cas ou Iintérét des dessins X

.
i
QL

permette de garder le méme accord pendant une longue tenue, telle que :

De toute fagon, il fau. _ o~ . 1 3 moins d’impossibilité de faire
dra en principe eviter les =& - #—w— autrement (par exemple, lors.
‘““harmonies syncopées”: 5 6 5 qu’un contrepoint manifestement

+6
voulu par ’auteur indique que I’harmonie reste la méme; alors on est sous la sauvegarde de l'au.
torite du musicien qui a compose la Basse en question) .

La syncope peut porter, comme accord: g, ou 2 Mais elle peut aussi étre la basse d’un ac.
cord de seconde: souvent, cela est preférable.

Je rappelle encore la force modulante de certains accords de seconde (avec la seconde mi.
neure, principalement’. 2

1l est assez habituel que les auteurs de legons d’harmonie placent alors, au lieu de 4, Pac.
cord +2, bien qu’il soit en général moins caractéristique. Dans la Basse de Mr P, Fauchet dont
je donne plus loin des réalisations, je préfére en principe (sur le Mi) le Lab de Paccord de s=.

conde, au Laf avec +2, %R " | f en Ut} mineur, ce qui me semble plus to.-

car jentends ce passage: :'%:”—“ nal; mais il n’est pas du tout impossible de

I
supposer que le Be# soit une dominante. On en est quitte ensuite pour revenir en Ut § mineur, sur

, 6 . - B
le Sz#, par *3 suivi de g .

REMARQUE A PROPOS DE LA LIGNE MELODIQUE. — J’ai déja signalé que cette ligne du Soprano
joue un grand rdle, parfois, en matiére de modulations. Selon son dessin, elle peut affirmer un
ton plutdét qu’un autre, et c’est donc affaire a I'éleve experimenté, que de choisir en consequence,
avec soin, les notes de la partie superieure. En voici un exemple:

Sur le fragment de Basse donnée que voici, jécris a la 4% mesure M Do au S., pour rester en Do.

T

= : ———— ; &elL F—phr——
5 ‘IV(! :v;..- lvgjl— s b I é Y 313 -
Y b b V& f’ 1 ! r' l
\ etc.
| LJ Ll o]
63° 1 [+ X4 P 1 L 1 v [% ] - %Y
ne i Hhoy —— 110K I i L =
2 Ll | b " M 2 LS ] 1
L‘,n /AN Y 77 Vorr l't.l !
I | |
7 . il semblerait a 'oreille que 'on _p :
Mais si jécrivais: s A fat plutét en Fa, et alors je -fag—f—P@#—m—
! oJ

¢
1

continuerais de préference par:

Ainsi la doublure du Do, avec ce Do au S., donnerait ici ’impression que c¢’est une Dominante;
la doublure du M7 suggere beaucoup plus nettement une Tonique a la Basse, et la tonalité de Do.

Tout cela est assez subtii, mais on a déja vu que ’harmonie consonnante exige parfois une fi-
nesse d’oreille plus grande, peut-étre, que certaines réalisations complexes.

YVoici maintenant quelques réalisations de Basses données, d’une difficulté moyenne:

BASSE DONNEE (Guiraud). Concours de 1888, du Conservatoire de Paris. )

Réalisation Ch. Keechlin (Je donne cette réalisation: avec, en regard, des fragmenis de la
version écrite autrefois au Conservatoird lorsque j’y étais éléve du regretté A. Taudou, — et
celle que je refis recemment, afin d’améliorer certains passages un peu {roids).

(1) Les textes des Basses et des Chants de Concours donnes au Conservatoire de Paris, sont édités par la maisor
Heugel, du #enestrel. 11 mangque toutefois la seric> de ces legons, de 1905 4 1920. Depuis 1920, la maison Heugel
publie non seulement les textes, mais aussi les réalisations des €léves qui ont obtenu les premiers prix. Pour les
réalisations antérieures a 1920, le lecteur aura néaumoins laressource de les consulter a la Bibliothéque du Conse:
vaicire, ol se trouvent toutes les realisations des premiers prix.

M.E. 17560
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1r¢ Version
(Je préfére avoir le relard sur le R¢, la 1"(; Version 'Iiu Sopr.
W { sonorite est meilleure. Tous les passages (2) . f -’
o » J analogues ont éte ainsi corrigés. Clest &
E 3 f—F s+t —+to— dailleurs ’harmonie écrite par Guiraud). (beaucoup plus sec)
Lol t T T
: ® b
%A i | ,11 @ . J J : J : J— . 0. ' J J———
= = = a2 Ty e '
J | f u
AT Version IJ r T J _J_ ‘I_ o ete.
= e ——
et g

17¢ Version

|

Eﬁ

®

“(8) Ilvaut beaucoup mieux avoir le retard, d’autant que cé £¢ semble ne pas se résoudre.

(&) Ce fythme du Sopr. estsec et froid. La nouvelle réalisation donne des 2 de suite, mais cela n’a pas d’impor.
tance a cause de la force de la tenue de la Basse.

(5) (6) Cela est beaucoup plus “petit”’, et le changement
d’accord (sur le i) est tout-a-faitl inutiie .
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BASSE DONNEE (Paul Fauchet) Examen de Mai 1921, Conservatoire de Paris.
Réalisation de Ch.Koechlin, comme exemple d’emploi des notes de passage et des imitations.

(Cette Basse est 1a premiére partie d’un texte de Basse et Chant alternés) .

% Moderato

8 = o
\

\ B

2=
S

24 J il

o NN EE

FES

i

i) Q./_ ~Jd|l

11| b

(@) Notes de passage sur changement d’accord.

¥ :

J 5/
L R § g6 ;
—-ﬁ3,5

variante A==
= —

[3) ' vl

M.

_J_ _4_ hJ__ (8) Je n’avais pas le retard du s | ;,,J 144 >
(1) 2 — Do au T. dans la 17 version, Ce —
retard, dans l’actuelle version, A Vr r br r
est bien moins’sonore, se résout par échange, la Basse ) [,J. J_ bi ’l
et avec moins d’accent. reprenant le Do. - BE 1—. =
\I i % WY

17¢ Version

17.¢ Version

(10)

o
Je préfére le La au Sopr.,
plus: puissant et continuant
mieux la ligne.

(11)

M.E.17580

beaucoup moins d’accent: etla li
gne du Sopr.n'était pas fameuse.

Ce Laﬁ, assez traditionnel a
Conservatoire, est bien inutile
et son expression un peu alangui
ne va guéere avec celle de ce mc
tif vigoureux.
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9 8 6 —— i 7 6 ) 7 6 f
%i ” 7I s 7— 9 — 5 4 )
O 4 l | - ,
#at—— Fete. 7 = < (et Chant donne ensuite)
v AR . v r J J_ o
Var. '
o
e —————
e

%) Accord de 7¢ avec preparatlon et résolution du Do# par echange et a la mesure suivante, re.
solution, par echange du Le. (La variante est plus rigoureuse, mais certainement moins musi-

cale).

@) Cest Paccord du 1¢F temps. On peut aussi considerer les deux So/ff comme pédales de Dte.

Variantes de la ré,_alisation des 1S mesures de la Basse de M! P. Fauchet.

x." (cte) (cte) _ (Sopr ) sIL al
*&—‘—i_—r‘r o — = "\__/r.
| ‘ r 1: le' | f d 5 d

ol

5 s 5+ e
¢ va ~—5 = .8 ¢
ou (méme chiffrage): | #3 5l
: — oo d
A\av4 3 B b .4 AT
T AN SAd AN
. - - 2 | 11 -J-/—ﬁ\i 4
e === ' ¥

ouencore, avec de meilleures entrees (méme chiffrage) :

y (Sopr.) } 9L z
7. as : '1 ] © - = - dl
e Sl e vrrrle oTT
- - - 3 | -0'-/ \-J- J-
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1
1 1
9— 8— | ' 6 y '8
y g 5—  4— x3— 1' 6— hg: iR & 9 8 hg_i 4 #3
8 #5 — 3 4 3
3— hg_—_ 5—

(@) Echappée, formant 1eF renversement de 2
® Ici je chiffre Dof comme note réelle, mais #¢ comme n. de p.
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Assez lent, soutenu et expressif J
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(@) Mi, n. de p. sur le changement d’accord.

(3) Autre fagon de réaliser la cadence rompue. :

(¢) Utilisation de +2, avec Ré# de passage a la Basse, et précédemment Beff de passage au C.

(@) Fax de passage, sur la résolution (Sol#) de la 7¢ Laf. Tres usité en contrepoint, et tout-a- fait
courant dans la fugue. Aucune raison de craindre cette rencontre dans une legon d’harmonie.

Voici deux exemples de corrections apportées a une realisation d’éleve, afin d’avoir une har.

monie plus nette.
| (Extrait d’une Basse donnée d’A. Gedalge).
Réalisation de Peleve M :

(-4
R
B.D.
e —f s e P — e —— =
! T

i
\
B
i\
.D
L
3

oy @ - - NS T S A
— =y o . .
A G
st e okt .'5'1;.—#4 e
1 1 I 1t
' I

(2) Doublure du Ref, bien creuse. ) ) )
() Ceci manque de netteté, et la ligne du Contralto est mediocre (Réf, Doff, Rél) .

(1) Je ne transcris pastoute laréalisation, mais le lecteur pourra, s’il le veut, en chercher une a son tour.
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1 était preferable de preparer des le lev la modulation en 87 majeur. ce que l'on peut faire
par une résolution exceptionnelle (a forme de cadence rompue) en chiffrant tﬁ sur Mzﬁ enhar-
3
17 monique de Ref. — D’ou ma réalisation:

' (@) :
1] 4 | @ @) © ;gJ. Ll 1

T e I T
g.@ihﬁi .

P 2e

A v - &R M

iy . (1 i iy MR | ] Py W 34

N nﬁﬁr R T i
@) Le Solff du Ténor donne plus de plénitude a Paccord; mais si 'on craint cette “liberté”, on
peut écrire Faf.
. (b)) Noter cette harmonie, et que la fausse relation (8%, S¢§) y est tres admissible.
g (¢) Noter aussi I'unité de la ligne mélodique.
: (@) Le Faf du T. se résout plus loin en Mz. - Il serait facile d’écrire une réalisation sans les quin.

tes (B. T.) M7 8%, Faff Do#, mais a cause de l’accent de la syncope (M7 du T.) elles sont bien ac-
ceptables.

-—J-»

P
e
R

LS

Suite de la Basse.

I"]r—r#r_“ll'T|||fL{r*Tll| \_/r—r—r:

(Réalisation de ’éléve):
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)

() Bon emploi des n.de p. (Faf peut étre cdnsidéré comme succédant a Mi). Mais la disposi.
tion de ’accord, avec 'unisson sur le Mz, est un peu vide. '

() Partie de Soprano monotone, et d’un rythme sec; il est vrai que l'effet de la cadence rompue
vient a propos pour ranimer 'intérét.

(¢) Possible, mais sans grand intérét; et 11 disposition de ’accord n’est pas des meilleures.
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Mais on peut écrire des harmonies plus caractéristiques, en admettant ’emploi de la 7° non
préparée dans lés accords de 7¢ homonymes de la 7¢ de sensible (ce qui vraiment devrait étre ad.
mis pour les legons de concours, si d’autre part ’harmonie est bonne):

) ®
© 'm F— @ < H}J——

“T’T‘*rr Frelr flrf
| 1 |

|
T

TR
L
|

)
g
)

(@ ®) (¢c) Présentées ainsi, ces harmonies ont beaucoup plus d’accent que celles de Pautre version.

@ Noter l'utilité du retard. J’ai preféré, pour éviter un froid, ne pas interrompre toutes les parties,—
quitte a pe point faire I’imitation realisee par Péleve, et qui ne suffit pas A donner assez d’intéret, a
cet endroit de la Basse. .
() On pourrait écrire La au T., mais le So/ est évidemment meilleur.

(/) (&) Dans un concours, il faudrait éviter — 4 | On peut aussi, en (f), sans

ces quintes —on écrirait, en (), Mi blanche - i .. changer le C., écrire La au
au C., eten.(8), Sol/f au T. au lieu de §5: r g Soprano au lieu de Sol.

f—
Chaque musicien, bien entendu, a sa fagon de penser, et son style. Il n’est pas de regle stricte
pouvant dire si tel passage devait étre traité en espagant les harmonies, ouen les multipliant. ( Tou.

tefois, en general mieux vaudra ne pas faire beaucoup d’accords différents en peu de temps; mais

il n’y a rien d’absolu a cela). Je donne icl, a titre de renseignement, deux réalisations de la meme
Basse (de M“ Ch. Tournemire); la 1® est celle de ’auteur ; pour la seconde, je P’écrivis peu apres. le
concours d’harmonie (femmes) de 1921 (au Conservatoire de Paris), dont cette Basse était une des
epreuves. Elle semblait avoir embarrassé la plupart des concurrentes.. .

La réalisation de MT Tournemire est fort intéressante a étudier; l’ony remarquera l’emploi cons.
tant des notes de passage, parfois en rencontre avec des “notes réelles”. Ces “audaces” (d’ailleurs
fort classiques) sont chéres aux organistes - compositeurs, = ils suivent la tradition de J.S. Bach.
J’ai dit que la nature des sons de 'orgue les y conduit assez naturellement: alors que les pianistes,
parfois, les craignent davantage. Toujours est-il que certains passages de cette réalisation au. -
raient des chances d’étre contestés par tels membres des jurys de concours. A mon avis, bien en.
tendu, cette sévérite serait hors de propos, et dans tous les cas exagéree; mais je crois devoir aver.
tir les éléves. L’interdiction de certaines rencontres a sa raison lorsque Péleve est encore novice;
mais celui qui est de force a réaliser, musicalement, une basse du genre de la suivante, on pour-
rait bien lui laisser la latitude d’écrire ce que J. S. Bach eiit écrit .

BASSE DONNEE (Concours de 1921 Conservatoire de Paris). — Texte de MY Ch.Tournemire.

Realisation de l’auteur, %) -
| N (@) I/——\ |
3%3 wt feo Y
-

7

por g

o \NIIN

- \.'- - - x
FE | fef .{“\#—?FH“’ =
=y ] =, {
1

Nl

(@) Excellente ligne mélodique au 'S, |
() Théeme de la Basse repris au S.— Ce n’est pas obligeé, mais quand cela se présente bien (comme
ici) 11 en resulte une cohésion tres souhaitable.

M.E. 1750
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(¢) Barmonie un peu vague, et la double syncope au 3¢ temps, tout en etant possmle a moins
d’accent qu’un accord de 2de aprés celui de Dominante. _
(@) 1l faut ralentir ici, pour “interpreter’, par 'exécution, cette harmonie un peu inattendue .

- (e) Cette réalisation a,du charme, mais il est je crois plus tonal (a cause de (/)) d’aller en Re¢ mi.
‘ neur, du moins cela est preferable pour un elpve au concours (il doit toujours chercher les harmo.
. nies les plus nettes).

‘&) (k) Ceciest plus libre que ne le comporte usage habituel, dans les Basses données, surtout (z)

avec les deux 7¢S de suite. (&), apres cela, passe tout seul.
(#) Ceci ne peut étre écrit qu’a la faveur des imitations (theme par diminution). Encore serait - il
imprudent de le risquer au concours. Les deux mesures suivantes sont également assez libres.

M.E.1750
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(j) Le Do de la Basse estune broderie, (ou bien, il se produit échange du triton entre B. et S.,
mais avec Do doublé).

(k) Le Fa§ du C., 7%, ne se résout pas, sinon par échange entre C.et T. .

(1) Le Fak vient ici renouveler I’intéret, fort heureusement.~ Les imitations precédentes, tres ser.

* rées, ont conduit Vauteur a des harmonies qui ont moins d’accent que si le M7z grave (blanche) de

la B. était traité en Dominante, et tout le passage suivant en La mineur. D’ou Pincontestable utiliteé,
plus loin, du Faé au S.— Dans ma realisation au contraire, aprés le ton de La mineur que jaffir -
mais, il devenait nécessaire de rentrer nettement en Mz, avec un Fa# (sur le 8% 1ié de la Basse).

BASSE DONNEE (Concours de 1921) — Texte de MY Ch. Tournemire.
Réalisation Ch. Kcechlin.

“Moderato .
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(@) On pourrait aller en La, mais je préfere n’avoir cette tonalité que sur le M¢ de la Basse.
(/) Le Mi traité ainsi en retard est plus conforme a Yusage des syncopes.
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o Fa# est attendu par D’oreille, et ne choque nullement apres le Fa# précédent.
(& Cadence hypodorienne, la méme que dans la réalisation de "auteur.

IpEN Py
I—1 ——— : G
! Yoo — V1
ﬁg———‘bﬂél—:':ﬁj , e o N
Vi ;_,I\/ P mr i R ﬂ ]
. =ty ,/,__._\ij ] é.')yj' T h_”?é.—:j_.j__li J
Y | T o ! l
e , - = | . a
== s ===
© piup ) | I\\___—-/D 7 7i I ?—r—_;;v hd -
i o ) . J—td 7]
e — o 3 =i i‘? — 1

(¢) Passage difficile, 3 cause de Réf suivi de Fal. Cette harmonie est probablement la seule pos.

sible. On la retrouve d’ailleurs dans la realisation de I’auteur.

{d) Ce passage est plus tonal ainsi, en affirmant la tonalite de Re mineur. )

() Le Mi du C. sonne comme une n. de p. issue du Fa# du T., plutét que comme appogiature.
Malgré les imitations par mouvement direct et par mouvement contraire, ce passage a moins

de mouvement rythmique que celui de la réalisation de auteur, et de celles de quelques unes des

_ concurrentes. Mais il me semble d’une harmonie plus pleine et plus tonale, surtout sur les blanches
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Mais au fond, qu’est-ce que /g justesse? Dans le ton de Do, pour les acousticiens, les no.
tes de la gamme sont définies par les rapports de.vibrations suivants:

Do Ré Mi Fa Sol La Si Do

; & 5 & 3 5 1B
8 4 3 2 3 8

(Mi, tierce majeure de Do; Fa, quarte juste; Sol, quinte juste; Re, a la quarte de Sol; La, &
la tierce mineure du Do supérieur; Si, tierce majeure de Sol) Or, le solfege suppose que de.
RBe a La, nous devons avoir une quinte; et une tierce mineure, de B¢ a Fa. Mais considérez les
rapports de vxbratlons que nous donnent, dans la gamme ci~-dessus, La Re¢ et La Fa. Ce sont:

pour La Ré: —9- = %X% = -;—g— » nettement plus petit queg— (En réduisant au méme dé. .
(3) |
80

nbminateur, on trouve: 5z et -g—i—) De B¢ a La ce n’est donc pas une V¢ juste! Un calcul

analogue montre que dans cette gamme, Fa B¢ n’est pas une tierce mineure, mais un inter.
valle plus petit. . v

L’accord B¢ Fa La (en Do) ne forme donc pas un accord consonnant,; mais un accord 1é.
gérement dissonant (qui fait partie de I’accord complet de 7¢ du second degreé). Cette faus.
sete' est trés appréciable a l’orellle . Elle ne géne pas, si I’onreste en Do; et la cadence for -
mée par 3 8 sur Re, g sur Sol, 3 3 sur Do, posséde alors une saveur toute particuliére, point de.
sagreable Mais il est clair que si vous moduliez en Sol/ ou en B¢ mineur, (1) il faudrait haus.
ser le La ala quinte exacte de Re; car l’oreille ne saurait admettre une quinte fausse pour J’ac.
cord dé Dominante ou pour celui de Tonique. (?) — Cette legére fluctuation, avec des harmo.
nies et des modulations simples, est parfaitement réalisable, méme aux voix; et des choeurs chan-
tant avec des tierces et des quintes justes (a I’exception de celles données par l'accord du 29
degré) ont un charme tout particulier. Et la perception auditive de la tierce basse Re¢ Fa,
(dans le ton de Do) peut avoir une valeur musicale , une valeur expressive tres appréciable. ,

En constituant un instrument a trois claviers, dont le 18F clavier sera normal, le second a
un “comma” au-dessus (avec, de la sorte,son La i la quinte juste de B¢ du 1€F clavier, stc.) le
troisieme a un comma plus bas (comme cela deviendra nécessaire pour les tons bémolisés), on
pousrait ainsi former (3) des tierces majeures plus hautes (d’un,ou de deux commas),; des tierces
mineures plus basses (dans la méme proportion) que les intervalies Justes La différence avec

Yintervalle juste est trés nettement perceptible; des accords ainsi formes se degage une signi.-

fication nouvelle. Ce sont des éléments bruts dont il s’agit que le musicien, un jour, ‘sache tirer
de la musique.

‘D’ailleurs, on ne peut douter que, méme a ’heure actuelle, en de certains cas, les exécu.
tants habiles et sensibles n’utilisent déja le comma . (%) Notamment, lorsqu’il s aglt d’accen.
tuer l’impression d’une note sensible: d’instinct, 'exécutant la hausse au- dessus de la tierce
exacte de la Dominante,— jusqu’a la “tierce pythroegorxclenne” ;, celle que donne par exemple
le Mia vide du violon (chanterelle) contre le Do de I’alto,— et qui résulte de quintes successives:
Do, Sol, B¢, La, Mi.— Rien d’impossmle non plus a l'usage des tierces mineures trés basses, qui
confereront a I’accord parfait mineur (ou atel accord de septiéeme) un caractére expressif tout
particulier. '

Une étude approfondie de la question sortirait du domaine de ce Traité; je voulais seule-
ment faire entrevoir les possibilités nouvelles qui s’offriront, quelque jour, aux musiciens ca.
pables d’en tirer parti. . : .

Quant a I’exécution pratique de tels intervalles, elle est parfaitement réahsahle du moins en
des morceaux pas trop rapides et relativement faciles. Notez bien qgu’a VPorchestre, les instru.
ments a cordes ne jouant pas dans le systéme de la gamme tempérée (puisqu’ils s 'accordent en
quintes Justes) force leur est bien de tenir compte de ia Justesse harmonique des acousticiens;

{1) Et dans ce dernier cas, hausser aussi le Fa.

(2) A cause du caractére stable que doivent avoir les accords parfaxts placés sur la tonique ou sur la domi.
nante .- Toutefois l'accord de dominante permet (en certains cas) que I’on hausse la sensible légérement, —
altération de caractére mélodique . )

(3) Avec deux claviers différents.
(4) Etil parait certain qu'autrefois, cela était d'un usage courant chez les solistes.
M.E.1750




271

les violons, par exemple, sauront (s’il le faut) jouer un M¢ a la tierce exacte du Do des altos,

—le prenant sur la corde de L& ou sur celle de RBé. Et c’est pourquoi les orchestres ne Jouent
reellement juste que lorsqu’ils connaissent un morceau. la premiére lecture est en general
fausse, parce qu’ils n ‘ont pas eu le temps de penser a ces petites corrections nécessaires.—
Ainsi done, de méme qu’en certains cas ils rétablissent la Justesse acoustique, en d’autres
occasions ils seront a meme, (avec un peu d’habitude),de réaliser a volonté des tierces in-
tentionnellement trop basses outrop hautes d’un ou de deux commas.

Tout cela n’est point pour attaquer le systéme du tempérament égal (l’octave divisée en
douze partxes semblables, comme au piano). Celui-ci est incomparablement precieux lors.
qu’il s’agit de réaliser certaines modulations; il a donné a I’harmonie un incroyable essor,
et sa ““fausseté’ est assez petite pour que 'oreille la puisse négliger. — Mais s'il vous vient-
d’autres moyens d’expression, nulle raison pour n’en point user, la cas écheant.

D’ailleurs, je le repete, aucune prophetxe ne saurait étre faite. Pas méme relativement
aux accords formeés d’mtervalles usuels (tons et 1/2 tons).— Aprés I’évolution si rapide des

vingt derniéres annees, il se peut que le mouvement se ralentisse et qu’il y ait, (comme on

le vit au XVIII® sxecle par rapport au XVII¢) l’organisation des nouvelles provinces annexees
avant que les musiciens ne se soucient d’étendre plus loin les conquétes harmoniques. - I1
se peut aussi qu’en face d’une moindre compréhension de la foule, — ce qui rend plus diffi-
cile 1a vie des compositeurs — i*art musical subisse une éclipse momentanée. Cela se produi-
rait a coup siir sitout le monde des artistes se faisait le serviteur des gotts de la maJorlte -On
espere ygu’il n’en sera rien. . )

Mais il faut un noyau, méme d’éléves n’ayant que du talent. Actuellement, il existe des
pays ol cette sorte d’essaim est bien faible,—et qui n'ont pas d’enseignement supeérieur dans
les Conservatoires parce que, les éléves manquant, il devient inutile de faire venir des pro-
fesseurs capables de le- donner. :

Il ne faudra pas qu’une ‘semblable déchéance nous arrive.— On en est loin. Cependant
le niveau des classes de fug-ue et de composition est actuellement (1925) inférieur a ce qu’il
était du temps de 'la premiere représentation de Pelleas: un certain nombre de jéunes gens n'ont,
a la lettre, pas le temps de travailler a fond la technique 'si dlfflClle du contrepoint et de la fu.
gue. 1l leur faut gagner leur vie — accompagner dans les cinémas, ou jouer du-violon dans

les brasseries. C’est une fatigue et c’est une dlversmn dangereuse, loin de la musique su-

périeure .

Quoiqu’il en smt esperons quand méme; puisqu’au demeurant nous avons pris la peine
d’écrire ce nouveau Traite de ’harmonie, c’est que nous avons pensé qu’il pourrait rendre des
services, faire ces études moins arides, encourager les éléves a les poursuivre de toute leur
persévérance . Mais des quahtes morales sont nécessaires, et du gotut. Laissez - nous croire
que cela n’a point disparu de notre pays. Ses richesses intellectuelles — sc1ences lettres,
beaux-arts et musique— demeurent encore les plus précieuses, et celles qui assureront sa
survie les temps futurs.

Ch. KGECHLIN .
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