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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



e A e e -

7

‘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.
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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
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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, .
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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

C.D @
a
ﬁ —— t {ﬁ) 1—F ; — (©) F—F= ’T+1 —
19 d—Ia—F s i ] ——— - f ]
J iy | - : - - i - I | 'i i 1 ’ 1 1 1 I ; 1 -
tres expressif
! ﬁﬁ T 1 1] I ?——j?-r—‘N§\T\\ = ﬁlﬁ::j._”ﬂ.f T ' }
S= et e S e S ==
np Sost. piup

! ) 3 . fo}
; - I 1 T 3 N
1 i 1 3 2 H 1 n n 1 n 13
[} S A I = J ) | i i j ) 1 n
LI 1 } 4 I 1 [ X 1 = | | i | | i 12}
i i o v =

(€) ! ' ~
(@) 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. : —
. la. \ 1 L C
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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



Y

-

. 35

(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



Réalisation revue et corrigée (1925)
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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
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= 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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#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
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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.

M.E.1750
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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.

M.E.1750
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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.
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(¢) 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



BASSE ET CHANT ALTERNES.
(Examen d’harmonie, Mai 1918, Conservatoire de Paris). Texte d’Andre Gedalge.
Réalisation Ch. Kcechlin. .

Allegro modte (bien décidé) o —
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(@) On pourrait écrire Béb4 au S. au lieu du M¢P, mais le Méb a plus d’accent (on l'analysera com-
me échappée) .
() 7¢ du second degre, sans préparation .
(€) Enbarmonie Lab: Solf, d’ou la modulation.
. (d) Reésolution de la sixte augmentée, par I’échange entre T. et C.
te) Si lon craint cette appogiature sous note réelle, on écrira Sib (du médium) au Ténor.
(/) Lreffet de fausse relation disparait dans ces enchatnements a base de 7. '
(8) Fa, n.de p. .
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) Ile'#, n.de p.— Si 'on craint la rencontre, on peut avoir Sibh au C.— Mais B¢ est plus musical.

() Résolution exceptionnelle, un peu libre, de la 7¢ Mib sur le Fa appogiature,—le Mib se résol.
. vant définitivement en B¢ & la derniére mesure.
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, CHANTS DONNES. La premiére chose a faire, c’est, en lisant d’abord le texte d’un bout a
" Yautre, de ticher d’en comprendre les tonalités générales — les plus faciles a déméler. — En sup-
primant provisoirement ce qui semble étre des appogiatures, la recherche de ces tonalites se sim.-
plifie.
’ 11 faut aussi savoir interpréter le chant d’une fagon assez large pour ne pas se contraindre d’en
. harmoniser chaque note. Les notes de passage, parfois, y seront .aussi évidentes que les brode.
ries. En d’autres cas, c’est seulement avec un examen plus approfondi que 'on sera conduit a bien
décider si 'on veut que telle note soit tenue pour “réelle”, ou ‘“de passage”.
 En étudiant les tonalités, vous étudiez par la méme les cadences. Se rappeler les différentes
-7 fagons d’amener les Dominantes de ces cadences: () par la sous-Dominante ou par le 24 degre.
Dans chacun de ces cas, il a pu se faire une modulation préalable par quoi les sous- Domi .
nantes (ou les 248 degrés) sont affirmes d’abord comme toniques; cela est fort enusage dans la

~ musique classique et cela g " ™ [ro———
¥ | ool | 4 § st
i
=) )

peut trés bien se présen . T e O E— ——1 ” 7
0 ——

: * ter daps les Chants que l'on —
T_- ou
b
¥

i
1

%‘
S r

vous proposera. Exemple: ﬂ

a~——*|

|

Sol mineur,  p. pte de Fa
tonique; puis i
2¢degrede Fa

1l serait trés gauche de supposer tout de suite une g sous le B¢ du Chant, avec Do a la Bas.
se .- Ici, a tout bon musicien, llinterprétation n’est pas douféuse. Mais en certains cas elle est
moins aisée a decouvrir, et ’on ne devra jamais oublier ce procéde de modulation par accords
mixles.

_ La séxte et quarte d’une cadence (ou simplement I’accord parfait de Dominante, oula Z) ‘peut
se trouver normalement amenée par g du 4¢ degré, mais il existe mille autres fagons d’y ar-
river. '

Rappe’alez-vous les resolutions exceptionnelles de la Z, devenue I’enharmonique de la sixte

“~augmentee, et donnant ainsi des cadences trés nettes, pour des modulations lointaines.

Il se produit egalement le cas P L N
. . . =" ! qui peut tres bien conclure sur un accord de
de l'accord de sixte du 6¢ degre, : Dominante ou de sixte et quarte ( Sol)
avec la sixte majeure, tel que g "i nteo sixte el quarie isur ~oé/.

et

Du méme ordrz sont aussi, précédant une & sur Soi: -.
si, preceda e 5 su Sol (ou]le#)

m

Bl

Parfois ce dernier accord est employe enharmoniquement, je veux dire que si l’on arrive a#?
sur Lah (avec Mib et Soib), il peut y avoir conclusion, par résolution exceptionnelle, sur un Sol §

N

la Basse, portant V’accord de h% (ou l’g) .

‘@ Et ne pas oublier qu’il peut exister aussi des cadences plagales,

“méme dans le:milieu d’un Chant, par 2 sur le 4¢ degré, ou$ sur ce — —

3

_mer.e 42 degre, ou encore le second renversement de #:

M._E.1750
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En d’autres occasions, c’est par le Faf a o 7 (ou aveo Zéh et Dob, ou sim
la Basse que se fera le passage a la Domi. 4/__\‘4 plement avec 6 sur ’Fa#)
nante Sol, et cela aussi est ¢rés usuel . T Lo 73 i ’

a5 -
w
-4 4

Ces sortes de cadences peuvent .

. - ey que 'on harmorisera, par exemple,
d’ailleurs se presenter avec des ap. 1 ﬁ6 .
pogiatures de la# ou de ses renver. avec Faf ( 5 Sur Faff) sous §i La, et
sements, telles que: Y 5 ou 2 sur Svl. (cadence en Do).

Il est fort utile que I'éléve s’habitue a toutes ces fagons de proceder, car les Chants de concours
les emploient souvent.

Pour les modulations dans les Chants don.
nes, les plus nettes (et qu’on péut éres souvent
écrire) ce sont celles qu’ameéne 'accord de 7¢
du 24 degré, précédant un accord de Domi. deviennent parfois realisables
nants.— Ily a parfois des appogiatures dans au moyen de Résolutions excep.

cet accord de 7¢ du second degré, exemple: !7 P tionnelles de #Z.
, 4+

Mais il existe une infinité d’au.

tres modulations possibles. Les
™ ’

passages les plus deconcertants

Toutefois, ces sortes de résolutions exceptionnelles peuvent offrir I’inconvéniont d’une tona.
lite un peu vague, et c’est a 1’éléve de s’habituer a biex entendre ce qu’il écrit en pareil cas. Ce
n’est pas toujours facile, surtout quand les appogiatures s’en meélent.

§

Pensez aussi a ces 2 | s Et n’oubliez pas non plus les sortes de
modulations trés sim. a2 : modulations passagéres des Chorals de

1 <
ples et si nettes, telles que: %bﬁgj—‘ Bach, dont vous rencontrerez l'usage, a

J’occasion, eh certains Chants donnes.
ton de

tond
Do onde

sib
Des changements de ton, tels que de Do majeur en Lab majeur, peuvent se faire tout aisé.

ment, sur un Do fenn au Chant,
par la succession suivante:

2 ~ a:
o T ou méme, directement;

. ]
i
Et pareillement, de Do majeur a M4 majeur; de Do majeur a Mz# majeur; de Do majeur a

Laf,’ majeur. Dans ces cas, ’accord de Z n’est pas nécessaire a I’établissement dela nouvelle
tonalité.

Etudier les modulations du C. D. suivant, dont nous donnons deux réalisations.

e S

CHANT DONNE (Concours de 1921).(" Texte de M® Ch. Tournemire.
Réalisation de l'auteur. '

Anda nte//"‘"_:;—l . *\ﬁ_\\ . [/\
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(@) L’auteur affirme, des le début, avec ce La#, un style par altérations et appogiatures. Voir
egalement, a ce sujet: () (&) (4).

1) Du Conservatoirc de Paris, ainsique les précedents Examens ou Concours, — et de méme pour les suivants,
' ; M ¥.1750
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Theme initial au Ténor .

P4
SR

] Siute du theme initial, a la Basse.

Modulatlon en Do, par Pétablissement prealable de la tonalite de Re mineur, pris ensuite
: me 24 degre. '
9 Autre accord du 2d degré. (7€)

- Theme initial au Contralto, ainsi qu’a la mesure suivante, ce qu1 donne beaucoup d’*unité

ec la suite .

. Ici, i et Reff sont notes de passage.

Sol# au C., sonne comme une note de passage issue d’un La sous - entﬂndu
0 M, Solf, notes de passage .
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(m) Theme initial, au Tenor.
(n) Cet échange (9¢ apreés 7¢) est chose assez généralement admise aujourd’hui. On ne doit pas

hil 1
¥

oublier d’ailleurs qu’aux voix, la sonorité des Faf (B.et C.) adoucit beaucoup le dit échange. Ce

passage, ckante, ne saurait soulever aucune objection. . ]
(o) Dans un concours, il serait peut-&tre prudent d’éviter les quintes (B.T.: Faf Dof, Do} Sol§)
entre cette mesure et la précédente,— a moins d’étre bien sir d’avoir prouvé, par le reste de la
legon, qu’on sait écrire. ' ,

(p) Pédale de Dominante,—ou bien accord g sur Fa}, le 8¢ étant retarde par le Mi croche.

Etant donnees les “libertés’” admises aujourd’hui pour les C.D., cette réqlisation semble moius
libre que celle écrite par MT Tournemire pour sa B. D.— Mais elle exige d’étre jouee molto moderato,
en raison du grand nombre de changements d’harmonies, et de 1a subtilité de certains passages.

On remarquera ’importance des lignes mélodiques, non seulement dans les rentrées du motif
initial au T. ou au C., mais a bien d’autres moments. Style par notes de passage, avec appogia-
tures et altérations. L'usage de ces derniéres est fort délicat pour ’éléve; s’il w'est pas sir de &ien
entendre ce quwil écrit, mieux vaut pour lut s’en tenir 3 des harmonies plus “stables’”. Cest dans cet
esprit que nous avons réalisé le C. D. de M! Tournemire comme il suit :

CHANT DONNﬁ , (Concours de 1921). ‘Texte de MT Ch. Tournemire .
Réalisation Ch. Koechlin. :

) Tx-és cM ;J E — jE .

egﬁ’\. | == : —— | E\(”L/’"\
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: ﬁ___ dolce sost. @
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(a) Do setrouve repris par la Basse.
() De méme, La.
(¢) Noter 'emploi de la 7¢ du 24 degré par résolution exceptionnelle du triton (FPa a Faf).

1) Toutefois, 12 Mouvement peut étre un peu plus rapide que celuidela réalisation de l'auteur.
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(1) Broderie sous la Dominante; tres usuelle da{ns un C.D.
) Deméme, lappogiature avec la note réelle (tonique), et a larigueur le retard sous note reelle (e’)
(f) 8ih nécessaire pour la modulationen S¢.
(8) La fausse relation (Ref§ Beff) me semble icitres acceptable.
De méme (i) Solff aprés Solf, m’a paru admissible en ce cas.
(h) La,n.dep.
(/) Le 87 (du T.) est repris par le Soprano.



LIBERTE DANS LES CHANTS DONNES. — Il y a une différence potable, a ce sujet, entre le style
des Chants et celui des Basses, bien que pour les Basses on admette aujourd’hui des mouvements
de parties assez indépendants. (Méme dans ces Basses, on pratique a la rigueur les n.dep. sur
changement d’accord).® Mais, sauf de rares exceptions, on s’astreint a préparer et a résou -
dre les dissonances. — Dans les Chants au contraire, on tolere parfois certaines résolutions ir.
réguliéres, qui se trouvent ainsi opérées par écharnge; on accepte des accords de 7¢ non prepa.
rés, s’ils sont écrits musicalement et sans dureté; on'tient pour normales les appogiatures,
tesquelles font partie du style usuel des Chants donnés,—et méme certaines appogiatures, en
9¢ . contre la note réelle. (en s’interdisant, bien entendu, celles a distance de 2d4¢, ainsi que
pour les Retards). v

Naturellement, seront employées a I’occasion les notes de passage chromatiques, méme sur
changement d’accord (et a caractére d’appogiature). On admet aussi certaines broderies ou

appogiatures placées en des. —— (telles qu’on en rencontre Qans laré-ti .
sous d'une Dominante ou d’u. D sation que je donne ci--apres, du Chan’tﬁie
ne Tonique, par exemple : . Massenet, il s’en trouvait d’ailleurs, deja,
’ 5L—-F:r’—: dans ma version du C.D.de M! Tournemire).
e ———

Yoici, avec quelques commentaires, un Chant donne¢ de Massenet, que j’ai traité (il y a quel.
ques années — 1920), en écrivant un assez grand nombre de notes de passage ou d’appogiatures.
—La version de I'auteur est fort interessante a consulter; elle se trouve dans le 1¢F recueil des
lecons d’harmonie publiées par Lavignac. (2

CHANT DONNE (Massenet)
Réalisation de Ch. Kcechlin.

b b .
S I—rgr(frr [T

I

P espress.
o 1 b
e}:liﬂ {3 ©. n — =) [ﬁ H
Z llf,n b A W3 I?. %r il' —liL ; },

(1) Précisons, au sujet appa'rtiennent austyle courant. Les Broderies, bien entendu, sont fort ém.
’ e - ployees; mais, comme je l'ai dit plus haut, on n’y pratique les Appogiatu .

d,es Bas§es donnges: los @ res qu'exceptionnellement.— Les Refards sont trés usités, mais avec les

Lchappees telles que : restrictions que nous avons données au chapitre correspondant .

(2) Edité chez H. Lemoine et Ci¢ ,— On recommandera particuliérement a ’éléve, parmiles legons de ce recueil,
celles (B.D. et C.D.) de Franck, de Guiraud, de Massenet, et la B.D. de Léo Delibes.

(3) C’est le méme accord toute la mesure. J'ai
préfére exposer ce debut dela maniére la plus sim.
ple possible. On pourrait écrire:

mais je préfére de beaucoup l'autre version. — Les n. de p. (croches du C!°) aboutissant a larencontre 29¢ —unisson
sur D¢ sontic (res admissibles, surtout avec ’échange a la partie supérieure.

0 ! a‘
i~ *  est bien dans le style de sa musique; toutefois, avecun Mib

(4} Laccord écrit ¢ r I | appog. du B¢ (au Gt°), lasonorité est plus pleine.(alame
par Massenet : J_ % sure précedente c’est 7 sur Fa, avec Re n.de p. — et résolu .
FoY—— o 1 — tion par echange, le Re' blanche étant fait par le Ténor).
1 ] [ ) T y )
7 i
(8) C’est la résolution bien connue de % ou ”g aboutissant a +6 sur le 2¢ degré.— Ily aretard de la sensible Ref

avec broderie Mib.

M.E, 1750
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(6) C'estun exemple du cas ou le Sopr. reste tout seul, les autres parties se taisant provisoirement. La réalisa-
tion de Massenet en offre plusieurs exemples.

- @) Le So2 du Ténor contre le Laj nonrésolu du Gto, est libre. Ilserait facile de ne pas faire le retard, si l'on craint
cette liberte. Aun concours cela serait prudent.

(8) Mais je crois qu'on admettrait aujourd’hui ce Sol 9¢ sous le Laé’, ~— méme dans un concours. — Il est bien utile

iei, pour donner une sonorité plus riche que celle du #a doublé.
ﬁ Mais la suite des harmonies, a.

- vec les accords de'7¢, m’a sem.
ble nettement préférabie. Et
l’on arrive alors a une expres.
= < — sion presque fracckiste.

T . 1 HE

(10) Mon mterpretahon alinconvénient de mener en (10bi5) a la tonalité de Beé qu’il était si tentant d’avoir, acet en.
droit, pour justement écrire une harmonie bien «ala Massenet”, sous ce §ib —8ibb—Lab (cf. Werther). 11 est ensuite
dlfﬂcile derevenir en Mib a (11), comme c’etait 1a pensée tonale de Massenet (heureusement qu’ 11 y a des septiémes

(8 Cette harmonie, sur les 2
rs temps de la mesure, a le de.
faut d’étre moins nette, peut-
étre, que celle de Massenet, .
dont voici le chiffrage: F)T'e 1r

le S¢ non ;
7 résoluest
+ fortlibre
1>
) &
[

+2
+=
+%2

diminuées pour sauver les
situations!) — L’harmonie
de Massenet, ici, est_extre.
mement habile, en ce qu’il
" neperd pas de vue la tona.
it de Mib :

Toute larealisation de la
suite, chez Massenet (les 4
mesures suivantes)est tres
réussie, et sans lourdeur.

Mais je nepuis tout citer.
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(12) Au 24 temps, 2 sur Fa jf avec Rél appogiature non résolue et montant au Mib . (8ib enharmonique de Laf). — Le
reste est d’une analyse simple . (L’accoid de 7¢ sur F'a;} n’est pas trop libre pour le style d’un Chant donne.— Reso.
lution du M7h, par échange, en B¢ ala B.)

T L 'J’T bl 43I0 )

A
H

\
\

(13) Bien préférable a 'échange (croches contre croches) (13bis: 7¢ montante, résolution par échange) .

(14) Lareéalisation de Massenel, pour ce passage, est simple et juste; mais aprés ce qui précéde, dans la mienne, il
Juallaif cet accord de V@ augmentée sur Mib, pius expressif que I'accord parfait, ou du moins d’une expressionplus
forte . (15) Yoir (13).

(16) Au dernier temps, le Mib du Ct° estune appogiature a sens de retard, résolue irréguliérement (par échange au
Ténor),

(17) J’ai faitune erreur de texte: latenue de Sol
ne devrait avoir que 2 mesures. Il est facile de
corriger ainsi, depuis le début de .ette tenue:

(18) Ce passage doit étre joué trés tranquille, et d’une expression sereine. Le Lab du Tenor surprendra un peuceux
. qui n'ont pas assez le sens de la 7¢ du 2¢ degré alaplace dela Z, mais je le préfére de beaucoup.— Le So! du T. est
libre, il suppose un Fa ou un Lab sous-entendu.
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. (19) Notez la variante d’harmonie apportée ainsia laréalisation premiére de ce passage, au debut de ce Ch. .

Mais il n’est pas tres pur de ne point
tenir compte du SoZ (x) et de le traiter
ainsi en sorte d’échappée qu'on laisse

bord realisé :

(20) J'avais d’a_ v % %:
cu

Fh—p — avec désinvolture.
LS ¢ e =
|
it ST | |
s 5 f J'ai voulu eviter Pattaque du B¢ de
(21) Laréalisation de ~ T- . , suite apres ce Mib du Ténor, qui
Massenet est ici: ) h?_ est libre, ainsigue dune exeécution
}q—,-[,——.,—-ﬁ: . T D assez scabreuse .
2 51 L 17 17 i r. [ ol i
e N r L' £) L4 ¥ ki

P e2) Je préfere Lab au La#.

©3) Sur une fin de phrase qui est aussi “Goungd’”’ I’harmonie était indiquee avec la 2 sous le Sel. — Mais Massenet
_alaissé toute cette période du S. & vide, n’harmonisant (avec Z) que le Fa (noire, 4% temps) .

o

(26) Ce n’est évidemment pas 'idée de ’auteur, qui 1

I
b T etc.
i 0

8 s

Mais mon harmonie m’évite d’interpréter Paff So/ comme appogiature de la tierce. Je reconnais d’ailleurs que
.l’éléve fera bien, pour les concours, de savoir s'habituer a écrire aw besoin cette appogiature de latierce, souventpen.
- see par les musiciens qui composent ces legons de concours.

M E 1750



SIMPLICITE DES HARMONIES. = 11 arrive souvent que les éleves compliquent a plaisir 1es
harmonisations, et surtout qu’ils ne sachent point retrouver avec assez de precision une penseé=
tres simple, dans un chant donné. Les musiciens qui composent ces chants, en effet, temoignent
d’une nature plus ou moins complexe,— et il en est d’assez “tortillés” ; mais en genéral, méme sous
lapparente complication des appogiatures (ou des altérations de passage) le fond reste szmplp
Parfois la rorme l’est également: ainsi, dans le Chant donne de M Biisser que nous allons citer.
Or, il peut trés bien se faire que I’éléve le mieux entratne pour se tirer de certaines difficultes
chromatiques (~au moyer de #, de sixtes augmentees etc.) ait perdu de vue une conception de Phat.
monie plus simple: qui est celle, non seulement de la fugue, mais d’'un grand nombre de morceaux
de musique. Il est nécessaire de savoir 8’y reéhabituer, et que la pratique du chromatisme ne con-
duise pas I’éleve a “ne penser qu’en résolutions exceptionnelles’’. Etudiez, a ce sujet, la reali.
sation suivante:

CHANT DONNE. (Concours de 1922) (texte de M® H. Biisser)
Réalisation Ch. Koechlin,
(Tres moderé mais sans trainer)
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(7) N.de p.{(B.et C.) en blanches pointées. De méme plus loin, Sif ala B. et Re au C. (a)
(4) N.dep.ala B. {c) N.de p.(B.etT.)
(d) Le Lab du S., dissonance, est repris au Ténor, et résolu par le Sol. :
() Harmonie a ldquelle on ne pense gue"e habituellement, et qui s’analvserait: 87, appogiature
neou résolue. Le Mi du C. a le caractére d’une pédale. On arrive ainsi tout naturellement a (f)
accord de M4, treés préférable ala 7 sur Do, qu’avaient écrite la plupart des éléves an concours
on fut donné ce Chant. i

1

| |
) i - —& e
(¢) Om pourrait ne pas garder le Fa, et écrire: ﬂ_—'?: o7
' l l

(/) Echange de la dissonance La entre T.et B.
(i} Echange de la dissonance Fa entre S. el B.

M.E 1780



W NI~ S J——ll,

& 5 ) " i A
» et ‘Iﬁm i : - d/r ) VT —

. ‘ t sempre dim.
— = = =t —Ip———alf = =

(j) Cette rencontre (T.S.) apres la broderie, est tres douce.

DIVERS EXEMPLES

CHANT DONNE. (Concours de 1909) texte de MF G. Caussade.
Réalisation Ch. Keechlin.
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(a) Réb ramene bien mieux dans le ton, et a davantage de saveur que Eel.

{#) Appogiature irréguliérement résolue, mais cela est assez courant dans Je style des C.D.

(c) Notes de passage: Béf, Fa.

(@) On pourrait avoir Fa# au C. sous le La#. Mais c'est moins stmple.

) Exemple (assez rare) de 2 possible apres I'accord du 24 degré. Cela tient a la ligne mélo -

dique, avec la sixte a la partie supérieure.




f) Tempo 1I°
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(/) On pourrait avoir des harmonies (sur ped. Mib) en Fa mineur, mais celles -ci sont plus simples.

(&) Ici, pour varier ’harmonie, on a eté conduxt a quelques libertés (Mib non prepare puis s’é.

changeant avec la B.) .~ Re# et Sib (au 4 temps) sont n.de p.

(k) Ce Sib, libre, peut étre remplacé par un Fa (d’en haut) au T.

@) Reb et Lab sont n.dep.

i ) Mais le Mib croche semble une anticipation, c’est pourquoi ’on n’a point le sentiment d’oc -
taves retardées, avec la § sur Re. :

(k) Le théme est au Tenor.

(1) Octaves (Do B¢ puis Bé Mib) entre B. et T., qu’a cause du dessin du Ténor, 'on n’entend guere.

On les eviterait en éc;“vant Fa noire au lieu de Mib lz’e’# auT., ou Fa Lab croches.
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CHANT DONNE. (texte et réalisation de Ch. Keechlin) .
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NOTES SUR LA PRECEDENTE REALISATION, — Il est manifeste, dans le Chant ci-dessus, que la 3¢ me.
sure est en §7 majeur (ou du moins, la conception de §7 est plus simple que celle de M7 avec Z); il est donc natu.
rel que le Fa ff de la 29¢ mesure soit déjala dominanie dutonde §i; etsi I'on songe a la préparer par un accord

i 7¢ du 24 degre, _J_}J__-_ Ce qui donne immédiatement la cl¢f de #—J——J:————
d = Pharmonisation de la 17¢ mesure, a cause
7
5

onen déduit Phar - —— g G =
monie trés claire: ‘ de la similitude avec la 29¢; ce sera: ¢ F r
7
5

#

(ouZ)

Les details de réalisation viennent ensuite, et sont I’accessoire. Ici, j'ai pris au Contralto, Do comme ap.-

pogiature (a la 1r¢ mesure), et j'ai gardé ala 29 mesure le B¢ de la Basse, donnant un accord de seconde qui se

résout (avec le sentiment d'une 7¢ du 24 degré) sur +6 (Doff, ala B.).— D’ou la conclusion sur I'accord parfait
de Simajeur a la 3¢ mesure.

‘J’avais proposé ce C. D. aune éléve, d’ailleurs expérimentée et fort bonne musicienne , — qui, par la suite,

remporta un second prix d’harmonie, et le premier prix de fugue. Son interprétation des premieres mesures fut

g ) J ] , 'Y O S N — -
e T TP P

la suivante: )
Ll dd e 4L e )

Tout cela n’est pas impossible, mais ce n'est eévidemment pas ce qu’il fallait.

Quant aureste de maréalisation, j’accorde qu'il s’y trouve plus d’une liberté. Si je Vai citée, c’est en par.
tie pour mettre I’é1éve en garde contre certaines de ces libertés, lorsqu’il prendra part a un concours. C'est aus.
si pour lui montrer que, s’ ecrit pour soi, je ne vois aucun inconveénient — au contraire — a ce qu'il témoigne d'u-
ne égale indépendance, a condition que son style reste pur, logique, et musical.— Je crois que les 7¢8 du 24 de.
gre, non preparées, ne souléveraient plus d’objections; mais il est des “rencontres de notes’’ dontun concurrent,
dans un Conservatoire, fera bien de se mefier.

(1) Le Re¢ de la Basse, appogiature plutét que retard (1a preparation étant insuffisante) serait, je crois, admis
dans un concours.

(2) C’est I'accord parfait mineur de Sotff, avec Laj de passage ala Basse, conire la note réelle Solff (auS.). Ce
serait peut- éire un peurisqué dans un concours?

(3) Lasensible B¢ descend.— Cela n’a pas d’importance dans un Chant de concours, ou les mouvements sont tou.
jours plus libres que dans les Basses. D’ailleurs ce S7b est nécessaire, pour-aller ensuite au Sz‘# .

(4) 7¢du 29 degre, abordée par mouvements conjoints, et que je crois — méme dans un concours — tres ad .
missible.

(). Cetaccord est la résolution, par echange, de ’accord de 7¢ sur Do#, auquel succede un accord de secondr sur

Si. (le Réf est une appogiature) )
Mais au concours il est essentiel d’eviter 'unisson par mouve .

, . . .
6) Je er HE . . . . .
€) prefererais, musicalement ment direct, qui serait tenu pour une “faiblesse d'écriture”

(7) Ré, appogiature, est trés supérieur au Doj entendu dés le 197 temps; ce serait admis au concours, car on n'y
est pas séveére quant aux appogiatures, si elles sont écrites “purement’,

(8) Et je crois qu’on ne chercherait pas noise aun éleve pour cette rencontre La Sol sur Sol, dominante. On

J- -J- A [k
pourrait ecrire au Tenor: g mais ceci serait mauvais: 51 -

(9) J’emploie couramment ces accords de 2de, modulants, apres l’accord parfait. Ils sont si usités dans la
musique classigue qu’'on ne peut en faire un grief a I’éléve, surtout pour un C.D. ’

{-pepeded

(10) (11) Dans les classes, on écrira plutot des Réff (10) et Doff (11), formant ainsi la marche de 7 bien connue.
Mais je ne pense pas qu’il soit reproché a un éleve de préférer (comme je le fais ici) le‘Hej et le I)o#, qui af.
firment la tonalité avec plus de finesse et de netteté tout ala ois. D’ailleurs le Doj est oblige, a (11), a cause
de celui du Soprano.

LLe mouvemeni Sol& 87 au Ténor (11), sous le La du Soprano, est un peu libre. Le S7 est une échappée,sorte
.de broderie du Sol, ie Sol (7¢) va au La et se résolt par dchange ala partie du Soprano (So! Fa Mi).

(12) Les appogiatures Sol et Mi sont tout-a-fait courantes, ainsi que So! sur la Z de Sib.

(13) Ici, c’est plus grave. Aux voix le resultat serait absolument admissible; les rencontres St ,Do’# (T.) contre
Dol (Ct0), etla 24® directe Mi Faff (C.T.) sout fres douces. — Mais celaserait a éviter dansun concours. Et l'on
risquerait aussi de chercher noise a ’éleve, pour les deux accords de g, le Doff du Ctoserésolvant, par cchaige
et fausse relltion sur le Dob de la Basse .— Mais, musicalement, ce mouvement du Ténor metait necessaire.
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(14) §i, ala B., de passage; accord. 7 sur La, puis échange entre la B. etle C'°, amenant a la 7¢ du 2¢ degre (lov.
" jours cette siiimportantie 7¢ du 24 degré!) sur Fa#, d’ou la Dominante Si.
Le Do du Ténor, 9¢%,est repris parle Contralto; Mz (T.) et So! (S.) sont des appogiatures et le fond de 1'har.
monie reste a la fois trés tonal et trés simple.

(15) C’est tout simplement 6 sur So/.— Re'f, retard ascendant; La, appogiature; Do, retard qui se résout ulté _
‘rieurement. Puis c’est 6 sur Jo.

(16) Méme observation que précédemment (10), au sujet de ce Fa#.

(17) Deux quintes (B.T.) a ¢viter dans un concours.

(18) R¢ est de passage; l'accord est Z gile Fa duT. est une broderie (assez longue) sous lanote réelle Wi —
¢’est un peu libre pour un concours, peut-&tire?

(19) Enrevanche,le La duT. et celui du C. sous le So/ pédale du S. sont ici parfaitement admissibles, méme au
concours.

Je me suis étendu sur ces questions, un peu longuement — mais je crois utile cette fagon d’eplucker ainsi une
réalisation, surtout lorsqu’il s’y rencontre des libertés dont certaines sont trés admises aujourd’hui “a V'écoie’
et d’autres beaucoup moins.

D’ailleurs, le jury, c’est un mot. La chose est diverse. Parfois il suffit de deux outrois “yeritables musi .
ciens”, dans une de ces assemblées, pour faire attribuer le prix a une legon particuliérement musicale, fut- elle

,un peu libre. (1)

Mais il faut essentiellement que ces libertés s’allient a une écriture souple, a une incontestable musicalité:
sinon, elles seront tenues (non sans raison) pour des maladresses; et le jury concluera que I'éléve ¢ peut atten.
dre” son prix : “une nouvelle année d’études ne lui fera pas de mal”

Mais s’il apparait évident que le concurrent sait écrire, sait ce qu’il veut, et veut des choses musicales, —a.
lors celui-ci a des chances d’avoir son prix, méme avec d’assez grandes libertés. Toutefois, ce n’est jamais cer.
tain, —car le jury peut se trouver composé, en majorité, d’esprits un peu strictement traditionnels, — et jugeant
qu’'apreés tout, I’éléve se doit conformer aux regles des Traités.

(1) C’est ce qui eut lieupourle C. D. de Melle Julia Meuret, dont je cite plus loin la réalisation.

ETUDE DE QUELQUES DIFFICULTES DANS LES BASSES OU DANS LES CHANTS

12 CHROMATISME. 11 y a diverses sortes de chromatisme que peut rencontrer ’éleve, et
qui souvent I’embarrassent parce qu’il est toujours plus difficile, en pareil cas (et surtout
sans piano) d’entendre nettement la suite des tonalités.

Etudiez d’abord, chez les maitres, divers de ces passages chromatiques. — Bach en offre
un grand nombre, et sa musique est particuliérement utile & connaitre, pour la nettete tonale
qu’il sait y conserver.

‘Voyez, notamment, nos citations du chapitre des Chorals, et celles que nous reproduisons
au dernier chapitre de ce Traité.— Etudiez aussi le Prélude de ’Ariésienne, de Bizet, ou se trou.
vent des réalisations si ingénieuses et si musicales, sur une basse chromatique.

Yoici quelques exemples des passages chromatiques que 1’on peut rencontrer.

CHROMATISME DES BASSES DONNEES .

, PR N bo IZP h? -
R O A gy ! . Y . 9] v 1
B.D. — =i g == i
i — : = :
© -chiffrage oy 6 b 6
assezusuel:(1) 5 + 6 & B { ¢ 3 etc.
autre 3 3
chiffrage:(2) 9 + hs & hs ¥ etc.
(ou}3) (ou #3)

(Etudier ou vous jugerez qu'il vaut mieux ax@oir, au 1¢f temps, un accord majeur ou un accord
mineur.— Ainsi, a la 24¢ mesure, Fai est peut-étre plus voisin de Do mageur; a la 3¢, on pourrait
avoir Solff; Lak a 1a 4¢; Dok a 1a 5¢; enfin, Reh a la 6¢, pour n’étre pas trop loin de Do mageur,
tonalité de la 7¢ mesure).

(t) Réalisable en marche d’une mesure.

) On peut réaliser ¢n marche de 2 mesures.
SR M.E. 1750
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Rappelez~-vous aussi les réalisations par resolutions exceptionnelles de Z (enharmonique de
sixte augmentée) et de +4 (la secondey otant enharmonique de tierce diminuee) :

h

1l

;

e -
S e T
l//
mlbéﬁwhﬁé
/: — -1 b Hry
P T U
+4 ' +4
vt or T

B

etc.

‘Ne pas oublier non plus certaines résolutions

exceptionnelles de 7¢5 diminuées, telles que:

etc.

En descendant,
connues, telles que:

. 4 ] }
i i 1T 1
PR T | Y o
K 2 0P B 72 B 1913 7 L qo—
o 54 &A 77 7 -
g TTg r r 'l| I ' ﬂl"
re 4 &g hé J ) !’J l,ql ul
r: 35 W7—77 L7 WP § YA
Al H f a1
S
7 6 +4
+ A& # 4 be  he
3 6
(oué)

on a des marches

0 , | | | | ¥ L b l
1 ] —+ 1 = i 4 = Y —Av La1:74
o e e o S La A

ﬂ q“-o- Hr e )] 1 v
f F ,J I ,J J J etc. ete.
n \ Ll?d aha il o '70 o be
o) —— o #HZ—§e . )— t 1 = - -

D & G — i i t - 1 ' + t I

' ! ' +4 6 +4 6 - +4 be
b3
ou: ou encore
__E_d'_______‘jit L p——— [N ) 1 | P 1
U ) Wy - B 1
[ %) T " b i [ it | [ fan) |l Vi L] 77
© < — I 1 |
© h l 1 © | | |
J’/\etc. A J_ 6‘- etc
ﬁﬁ- - i bhg - = J Lh; n L[’ , b
-y —1 T t - — L g e 4
7 7 1. 1 ! l . ! ! I
+4 7 he—  7— he 6 +6 6 +6
3 4+ b3 4 4 + hs 4 & 34 5 &
3 3
s | 1 ; Q | ] N
— I 1 « 1 1 I | i
%‘kfx ] 1 T FZEm | SO AP | 1 1 T
vV A 7L D77 [ N fan Vil Ulhldr D7) WMl 34 1 1 1
[ 2 fo) b/ | e R § A Hlll“/) %( _q_e
9 7 T i A I I " fs
etc. ou: !’_A . ; ,J r etc.
( o | '70 | }7 ‘7 o
) | g I F<a Y 1 1 -~ [
0 ) 774 3 LW F O 7 L =y h o 1
=7 | el vV Z 1 el L' 4 ro) 5 h
' 1 1 1 T T
6 +4 6 +4 & +4 b2 +4 +
. 4 - ——
5 5 b3 b3 T— ¥ I

On peut d’ailleurs enchainer des 7¢S dimi.-
nuees (a ’enharmonie pres) par des mouve -
ments chromatiques descendants, ou méme as.

cendants.

Je n'insiste pas sur la formule connue:

(moins usitée, mais qu’il ne faut pas oublier)

(Voir aussi la suite B citée plus haut) .

CHROMATISME DANS LES CHANTS DONNES
Il se présente dans les successmns (notées tout-a-

49— | | | |
— T
HD—c - 7 14 .2 7
. {4 R‘;\] lHn i L ‘:]
) 14 H1> 7 . =
7 1 id H 2

1 } + i

5 6 + 4 0] [
6 LER

11 est éga]ement de nature tres variable.

Pheure) a résolutions exceptionnelles de

Z_ (enh. de sixte augmentée) etc. (en montant ou en descendant).

De meme, dans les résolutions excep-
tionnelles de # ou de ses Renversements
(en descendant).
Rappelons les principales:

demment.

Nous avons vu précé.

[}

Y, S L no | | |
= T ' 1 ll P& 7 bri—h
24 ] [ B T3 O—WZ— 7o b
J 1] T TP 1T F
‘J' ‘J‘ L)J J b  be b L
5 } . ] i i  —
ettt (P
l , ' I ) +4 +6 +4 +6
6+
g 6 +4 b3 onx) b3 (oum)
+4 - +6 ¥6
(ou# pgetc) {moins usites)



SH

&+

“TION-—-

J J. elc.
' ENY
" - B a
, —
+6 ¥ +6
(ou"‘g) (ou+g)
Enfin, on a la marche bien connue:
- - () T
ANAY4 i 1 i
DI I 1
etc
e {d —
£ 1 | el 1 =
2. 1 [# ] 1 M_______
| i & I
- o
+ 9 8 ba + 9 bs
Vi 7 —
+ +

(possible aussi rien qu’'a
alors d’une sonorité moins pleine.

vec des 7 , mais

+ 3

En montant, on a des marches telles que:

etec .

-+
s—
y—6&
J F
|
¢« 2/ 17
—
5__

+6

E =S

a+6

65

- L
b et b
o1 - fr [ [
J_ J \J- [,J elc.
. L N n
> +6 + +6
‘(ou*$) (out$)
dont on peut admettre cette variante:
= ) b
s o | I e I - I
tc.
b_J./\J_ J_ },J./—\J_JLJ e
s O - !I"" T -
b3 7 b6 5 U3 by be s

Et,par résolutions exceptionnelles et en.
harmonies, la suite B citée plus haut.

ou:
o r

etc.

e

4

L |
1
#

# +2

Et, par résolutions exceptionnelles et enharmonies, la suite A citéee plus haut.

Pour Pemploi des basses chromatiques sous un C.D., citons quelques passages d’une le .
gon de César Franck; (laréalisation de l'auteur se trouve dans le recueil publié par Lavignac,(®
dont j’ai parlé plus haut; elle n’est pas tres chromatique; mais on pouvait comprendre ce chant
—~tout en restant dans le caractére franckiste — avec, parfois, une autre harmonisation. Et sans
doute, on trouvera bien hardi que nous ayions écrit des variantes a la réalisation de Franck!
Mais il est entendu que ces variantes ne sont la qu’a titre de renseignement pour I’éleve) .

Ay

CHANT DONNE. (César Franck) (Conservatoire de Paris, concours de 1876) .
Basse et chiffrage de ’auteur.

(réalisation de Franck)

tere de son

Chant.

D) 70
(@) ,J . .
oyt : — :
,.'ﬁﬂg T- X - JiF - 1] D - jl- {'} T ?
! | = | Y I v | ! I
5 ] 5 #s 5 L 5
o +

(» On pourrait avoir 7 6, mais I’harmonie de Franck est plus simple, et mieux dans le carac.

(1) Publié chez H. Lemoine et Cie, ainsi que nous I’avons indique précedemment .
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Variante (Ch. Kcechlin)
nﬂugé 1  vm— T h =" — t h ! | h| !I ‘h | |
¥ : IAY 1 |,‘ il T __i" 5’I:'
e} r&—// v q T 7 — Py -.\__/(_ - - —
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()
4 D J. WY IR R N Y M. 2
55%?:%{‘__?-__5_1_{. : TEa z = & —_—

1§ 1 T ¥
L4

(réalis. de Franck)

(réalis. de Franck)
$. L N L h g ) fee—— A

i N 1 i N | l !
,‘ i " iﬁ N | [AY i
.

4
=
%'
-
A

o=

i

() Reéponse au Ténor.

¢) 17¢ irrégulierement résolue. s -

(@) Jde ne compte pas les 8ves (T.B.) formees par l’e schappée Do# C’est le 87 qui est note reelle.

(¢) La “sixte napolitaine’’ se trouve ainsi presque de passage, ce qui atténue ’effet de “faiblesse”
de la ® majeure qui la suit.

(/) Ces harmonies sont d’une écriture plus libre que celle de la reahsatlon de Franck, mais el.
les me semblent rester dans le caractére franckiste, sil’on se reporte atant de passages derézo.
lutions exceptionnelles chromatiques, des Béatitudes, de Psyche, etc.
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(réalis. de Franck) . , ﬂ
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‘ﬁ ' '6 A (x) broderie sous note réelle
it 0y e e s
p— — —o &= @ &=
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|
f
|
:

A5k ¢ W - S| A, P &1 N1 717 T I ¥ 1 [ T | I T
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A v ¢ 4 —e— ¢ § &
4 4
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1 1 I 1
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Y
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Y . .
5 5 } B 5 4
Irl 1' ; '1V‘| 'l]i ¥ H ‘YJ "r 'ny | V ‘,’1’ 0 ]f 5
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29 EXEMPLES DE PASSAGES DIFFICILES. Je prendrai seulement celui que j sextrais ici

du C.D. de Massenet dont j’ai donné plus haut une realisation.

A e P | pe—— B p—
) I i + i__a_'___?,/__'— | A i o 1 ; I BN i,' }L =
I ] Il s— - ji 'L u =Y -—1
Y] — R —
4 . ' 1’écueil de ce passage est B, qui semble en Re b — comme re.
Fl ]
} ip._#‘ a i—%’ﬁw produisant le passage précédent (qui est plutot en Mib). —
g = q‘ T Mais C estynettement en Mib. 1l vaudra donc mieux consi-
"dérer B aussi comme étant en Mib: g1 1 = T:l W e SN B , "}
—le 87b sera une dominante, appo. |\ r— Wb e ey, {: 1 g —
- glature du Lab blanche, — et lac. }©
.cord sera a base de 4 degre (Lab) %Y .
du ton de Mv.[: pour preparer une g ( Z — { - - e s
‘sous 5. On aura donc: 4% degre , |
(5 ou g ou6) \,2, probabiement

Et alors il sera naturel de placer laccord de sixte (So/ a la Rasse) a la mesure précedente .
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D’ou; o “Pour ce qui precede, j’ai, a un
o S —hr—h— T = y ton de distance, deux passages
1R b e thehr) —F—1—1 i . .
D t L semblables:
Y Ve
__ ) -(1) | (2) .
2 : = e e —
P2 IPEN ] il ANAY4 # & a_b ! %
e) N -
A et
"y A &
. e : —tmr s —
Il y a donc la, sans doute, une sorte de : ! m— > i ! =
marche. Cela peut conduire a trouver (bien ul
B ~ . ron ou
que ce ne s0it pas tres facile pour 1’eleve): a0 " -
yd 1 FRY
Z 1]

i

3

+ITY
+
~3 l‘!

b
b

De ia a supposer Z sur B¢ au debut de la 1f¢ mesure, il n’y a qu’'une conséquence logi.
que . — Et toute la bassce de ce passage est trouvée .— Reste a donner quelque intérét aux te.
nues sur Sol et sur Lab.— Or le 42 degré Lab peut étre préparé par une modulation provi -
soire en Fa mineur, procédé déja étudié. D’oll le chiffrage presque définitif, et qui se rappro-
che beaucoup de celui de Massenet: be +6 | (b9 appog) b3 56 sur Sib

Je sais bien que, dans ma réalisation (citée plus haut) j’ai des harmonies tout-a-fait diffe.
rentes. Mais d’abord, connaissant la version de ’auteur, je n’avais pas a adopter sa hasse,—
car avec cefte basse, la meilleure réalisation, a cet endroit, est siirement celle de Massenet.

De plus, je tenais a éviter cette marche de Z, évidemment usuelle dans les classes d’har.
monie, mais dont la conception (pour ce passage) ne répondait guére a mon sentiment.

J’ai donc procédé d’une tout autre fagon, en écrivant les 725 que ’on a vues. Jd’aurais pu,
méme avec ces harmonies, rejoindre l’accord de sixte sur So/, mais j’ai préfére «jouer la diffi.
culté”, et aller carrément en Béb au passage dangereux.

Des 765 diminuées, ensuite, ont rétabli ’équilibre tonal; et d’ailleurs, ayant en un Lab (Dte
de B¢b) en B, il n’était pas question pour moi de prendre ensuite une bg sur Szb; il en résulte
que je n’ai abordé le ton de Mib, 3 ce moment, que d’unie fagen tout-a-fait passagére (ce qui va.
lait! mieux, 6tant donné le caractdre de ma réalisation) et que j’ai continué des modulations as-
sez lointaines, jusqu’au repos sur S¢f, DU de Do, ;

Mais, pour I’éléve qui concourt, et qui est en loge, sans piano, devant un chant difficile,
avec 'inquiétude de se demander s'il en viendra a bout, il ne s’agit pas de jouer la difficulte;
il doit surtout chercher a mettre de Vordre, le plus simplement et le plus nettement posstble, dans
les tonalités.

Je termine cette étude des Chants de concours par 'exemple de quelques realisations; notam.
ment celle d’un remarquable premier prix (Melle Julia Meuret, 121%) ™

Il pourra étre fort utile a I’é18ve de consulter, a la Bibliothéque du Conservatoire de Paris,
d’autres legons de premiers prix.

Mais teutes ne sont pas d’égale valeur, ni tous les textes non plus. 11 ne faut point se dire
tel passage fut écrit par MT X, et récompensé par le jury, douc il est parfait. Ce critérium n’est
pas absolu.-— Tcutefois, la plupart de ces réalisations offrent un réel interét, lorsque les tex.
tes en furent composés par des"musicie“ns de quelgque valeur.

(1) Cette jeune musicienne, si douée, et de tant d’avenir, mourut en 1948, emportée par une grippe iufectieuse
dans ’espace de quelques jours.
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CHANT DONNE DE X. LEROUX (Concours de 1914)
Réalisation de Melle Julia Meuret (1 prix) o

e —— N W L I W

Y 1 1 o1 ] ik\
e e e

SRR

o !
f{{;l (tres serye) I__,

‘ta[ j,,l ] . Al ’ l
L. L 2 - k1 'y & 7%
3 = i fe—ir—ge i he o ——
l J ra 3 (vox!.r ncte z’,’) i,;. | ! ‘L \’ I
S R b e b

\
7

Ly 1 .
o t—o = Pt == = ® L*:[é""'; 15% e ——
I ., ST Ly i F SR
===
o S L . 2
‘6' _\V g - Z Z enh deh%
H4h '__._am;b’l/’\; . ij:r\l J /T——kﬁ
A A RTINS N
't 4z vyy :
I o A S 1 VI NS IO PO PP
Z 4 ':; (sur pad.) 2-——- %_ SMI- I: 6 ‘E—- +%s 5

(@) (b) Notes de passage, excellentes.
(¢) Note de passage au temps fori, et malgre le La du T. Assez hardi; mais fort musical,
comme d’ailleurs toute cetie legon. '
(@) Cet accord de 242 (app. de la Basse) est trés reu

(¢) N.dep.ala Basse.— C’est, aussi bien, le S0/ ui e
(/) Résolution exceptionnelle de la szur Be.
() Trés ingénieuse facon d’utiliser ces résolutions excepticnnelles de z De méme, (k)
(h) Deux 7¢S de suite (B.T.) et accord de 7% non préparé. Mais le tout est fort musical, et n’a sou-
levé aucune objecticn de la part dujury.
(#) Tres curieuses harmonies, fort expressives et bien aleur piace.

(Enharmoniques de %2 sur Mi§ ot de §7 sur #4§).

(/) Se rappeler qu’on peut trés bien interrompre les parties d’'accompagnement.

ssi, ainsi que la 7¢ sur Lea.
st repris en échange, par la B.

. @) Lethéme principal au Ténor. Ce contrepoint est évidemment celui de Pauteur. Mais il au.

sctement, par La Dof Le 81 ete.
M.E.1750
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(m) C’est, pour le Mi¢ du C., comme une n. de p. issue de Fa#.
(n) Solh broderie du Faf, oun. de p. venant du La précédent.
(o) Excellent emploi des n.de p. (Dof, La). De méme, (7).
() Renversement de sixte augmentee.

Je donne également ma réalisation, qui par endroits est fort libre, et méme assez en dehors
des usages de ces legons d’harmonie. Ce xn’est pas pour la presenter comime modele a ’éleve, car
certains passages pourraient étre critiqués dans un concours. Mais en définitive, on a pensé que

' cela pourrait offrir quelque interét, précisement en raison de ces conceptions harmoniques lais.

sant voir d’autres horizons que ceux des habituelles legons de concours.

CHANT DONNE. (X. Leroux) (Concours de 1914).

Réalisation de Ch. Kcechlin, : T —
R x/ﬁf—- L a1@ N LN Nl &

o wilT' AC) & % AY W | )\ WU |
IL'% 2 L A

-

-
ci'olce e ben legalo
B )

o W = 1 T v
do

Ny : :
=g S A A e e B e
5 o S
by —— e o 6
3

' |
-+ -
. B— \  — ) ',ﬁya D !
{’ : 7 f\__.-//r Y +é [ | |
9 + 6 - 9 +4 § e
g 1 S — —
3 ————— At e e et ¥ 2

{a) Mi est ici comme une broderie.
(&) Accord de 9¢ de Dominante, mais sans la sensible.

© Sol# n.de p. i, broderie (on écrirait, plus réguliérement: Solf noire, puis Faf croche).

@ (e) () 11 est entendu que jemploi ici les 785 sans préparation.

(2 Sall] enharmonique de Fax, quinte augmentée . : , .
(4) Autre forme de la quinte augmentee avec 7¢ sur la Basse (on peut analvser Miff = Fel, d'ou 2
avec quinte altérée).

(i) Mi4 équivaut a une n.de p. non résolue.
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y 4 tres lie et sans aqbfuye (théme au Fénor)

e ad D)l b DJ#M/-«
A

(/) Accord de 11¢ ; ou: accord sur pedale, si ’on préfére.

(k) 8%, n.dep. (au Ténor). L’accord précédent est un renversement de 9¢ de dominante, écrit
de fagon libre, et qu'on n’utilise pas dans les lecons d’harmonie rigoureuse puisque le §7 (Ct9)
se trouve au-dessus du Dof (B.)

@) 8¢k, broderie . Dox, n. de p. s
(m) Mi§, broderie (puis Reé quinte altérée) Mif, n.de p.

() 8%, broderie.Dof et Mil, n.de p.

(o) La, broderie. .

) La, n.de p. ““disjointe’’,

(q) La, Ré, Faf, appogiatures. Miff, échappee. Cette réalisation a plus d’accent que si 'on écrit,

de suite, Z sous le Za du S. G’est pourquoi 'on a laissé les quintes entre C.et S.

M.E 1750
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(r) Do#, n.de p.
() S, broderie.

Yoici également une autre realisation assez libre.

(s) Sol#, broderie disjointe. 8%,
() Do#, broderie disjointe.
(w) Rél, n. de p. disjointe.

CHANT DONNE. (G. Caussade) (Concours de 1918).

Réalisation de Ch. Keechlin.

[

[ 5

n.de p. reportée a l'octave haute.

(v) Sol, n.de p.

i @ o (5) ~. ——— |
Syt HET = - e
o =1

P T p—
Pyl ey y A
',—"'“G [ %] =) — = &% ©
(8i, app)

>
) NS
7

Qy 1
L = Y T
= 7 Pt St e
) L[ I I l
e < ij% ‘,DJHJ,__\J Do d
°F - o & ! # HE = B2 e
i RN T 1 l 1 b 1 1 & i
(@) Note de passage (RB€) disjointe (c’est comme s’il y avait B¢ Do en doubles croches): on trouve

souvent de telles notes de passage chez les maftres du XVIe siécle.
Ia)

” e "4
(6) Broderie disjointe (ou “échappee”) synonyme de ?’:l_‘

(¢) Accord ecrit a dessein sans la sensibie, pour permettre P’imitation a la Basse.

sonorité n’en est aucunement creuse) }

F 1

e

(Vi

( noter que la

(d) Accord de 24€ sur Sol; le La est prépare.— La préparation “correcte’ serait celle du Sol. Mais
dans un C.D. de concours on rn’est pas tres rigoureux...

(e) Cette harmonie, et celle de la mesure suivante,
donnent plus de relief & ce passage. Mais on peut é._

crire, sil’on craint le B¢ du G. sur le Do du Ténor:

‘ ey
£ d! éf\ﬂm l
G
-
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(f) Retard sous note reelle.

@) Ceci doit étre joué PP, et avec un sentiment de Zointain qui legitimera le Rebh de la mesure
suivante.

(k)" Quintes, fort douces. De méme ()

() Reff note de passage. L’accord est ﬂG sur Mi.

(k) Do, note de passage. .

(/) Ou La, au Ténor.

Je n’indique point de textes de “legons de concours” a traiter par I’éléve. S’il veut en réa.
liser, le plus simple est pour lui d’aller copier de ces textes a la Bibliothéque du Conservatoire;
ou bien, son professeur lui en communiquera. Je me contente de proposer ici quelques legons
(plus difficiles que celles de la premieére partie) comportant Pemplei des notes de passage, bro.
deries, et appogiatures. }

- Le fond de I’harmonie y est en général trés simple, et elles différent des habituelles legons
de concours en ce quelles ne présentent guére de difficultés d’intonations a Ucreille (sauf peut-
8tre les quatre derniéres); elles ne sont point parsemées de ces casse-con que Teléve rencontre
parfois dans les epreuves qui doivent lui donner le prix (ou le lui faire manquer). — Cependant
elles restent assez difficiles a réaliser, si I’on se montre exigeant sur la qualité des mouve.
ments de parties — tant au sujet de la ligne quwa celui de la judicieuse distribution des rythmes.
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LEGONS DIFFICILES SUR LES NOTES DE PASSAGE. ET BRODERIES

c.D. (Sans chromatisme, et avec un fond d’harmonies tres simples).’

Pas vite a la blanche (mat; decide, et bien allant)

: - " , ‘ ‘\\
— 117 T ' F - § XY ) | L] -
.1 i T I = 1 11 1)
7 ¥ 1 A T 11 274000 | R SO >
1 h S — 18 L] LA | } T } M - 1T ¥ ) I S |
J 77'lf' P W
l 1 . l \‘\ '\
A L H I 3 I O} ¥ H I 1 N n " I 8]
I 2 M P | - I 1 H H 1 + 1.t | | B 8 ; 1) H 1] 1 4 1 1t
Lt — & 7T N ¥ & I L] y — I 1 1
] 1 i [ - | L — x .
Py ————— ]  —

dolciss,

Cette lecon n’est pas difficile en tant qu’intonations. Elle module d’ailleurs assez peu; mais
il faut déja une certaine expérience des notes de passage pour les bien placeT, et 'apparente sim.
plicité ne doit pas donner le change: il est béaucoup moins facile qu’on ne le croit, de réaliser
ces sortes de Chants avec pureté,— avec des harmonies bien choisies et des mouvements de par.
ties qui en fassent un morceau de musique. C’est pourquoi nous I’avons placé dans le Chapitre
des legons de concours, avant des Chants et des Basses de tonalité plus complexe.

C.D. (Notes de passage, chromatiques ou diatoniques, et parfois sur changements d’accords).
Tres tranquille

b
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C.D. Andante dolecissimo
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c.D ’ changer d’harmeuisation, natureilement,
-V L.ent et soutenu , a chacune de ces periodes.
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B.D. (Notes de passage chromatiques, et notes de passage sur changements d’accords).

0 ! } ; T —— : p I— | — n H# 1 I T 1
3 . - 1 5 S A 1 1T B 3 —— :t:lzp P, s | 1
) g —. . 1 —
5 (N+6+6 b—+4 6 6486 5__ | I f — bo
o 3 4 h3

Pour le debut de cette Basse, j’indique le Soprano, ce
qui donnera le caractére que l’on doit garder a la suite:

0.D. (difficile) (d) ——

[0 T 1 1 1 1 !
# . 1 1 dL 1 Il ‘] 1
P S~ & g —— :
Y  p,doux, calme et serein _L-—'

é,“'  m— yr— s I ﬁ - T =\I 0 B —
: 1 j I { ] ] 1 Y "
T - » T
y 4 ~ ~— sempre pp
14 17 1t —1 } | -2 1T
T g : q ) | ¥ 1 T ] 17
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C.D. Appogiatures. Style “chromatico-tristanesque” (avec notes de passage, etc.)

;Q M T.ent (ala dlanche)
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ANALYSES HARMONIQUES

En maint fragment des léfgons précédentes, j’eus l’occasion d’analyser des accords, des agre.
gations de notes et des enchafnements — ainsi que d’indiquer les fonalités, les cadences, les modu .
lations, etc. C’est une pratique a laquelle certains maftres tiennent beaucoup; d’autres la jugent
moins nécessaire, estimant que de Jui-méme 1’éléve se livre a ce travail: d’une facon plus ou
moins explicite, mais suffisante.

Je pense qu’on n’a pas besoin, si ’on est bien habitué a la musique, de multiplier ces ana.
lyses; mais cela dépend des natures et parfois le professeur pourra trouver utile de recomman.
der ce travail a certains de ses éléves. '

Je vais donc en dire quelques mots.

Lorsque les lecons ne contiennent pas de notes de passage, ni de broderies, etc., — cela
se présente d’une fagon trés simple. L’analyse des accords se réduit au chiffrage; pour celle
des modulations, cadences et tonalités, c’est le sens musical qui doit guider; et il guide aise.
ment, suirement, les ¢léves bons musiciens. Les notes de passage ordinaires et dans une seule
partie sont facilement discernables; pour celles aux temps forts, ou simultanées, ou sur des
changements d’accords (méme a la basse), on se reportera aux legons que nous avons données
Sur ces moyens, en efudiant bien les remarques qui les accompagnent.

11y a, parfois, davantage de difficulte pour les altérations, et dans le cas des notes de pas.
sage par mouvements chromatiques. Mais le plus souvent il n’est point malaisé de les ramener a

S . @ Y Tristan et Yseult
des accords usuels. Pariexemple: 1 b ! ﬁ#ﬁ—d—— Prélude
- 1
= s

' 3 K LR = R. Wagner

(@) Soiff appog. de La accord: sixte augmentée avec 4 et 3. Altération descendante de la
quinte Fa§, a Fah. (’accord non altéré serait +6 sur Faf).
(») Z avec appogiature de la quinte {Za# menant au S7).
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Je prendrai tout-a-l’heure des exemples, en indiquant la fagon génerale de disposer ces a.
nalyses. -

Certains accords altérés sont susceptibles de plusieurs analyses différentes, si Pon suppose
des enharmonies; parfois ces enharmonies sont réellement logiques et conviennent 2 la tonalité
réelle de I’accord ; sile compositeur éerivit avec une autre ‘“orthographe”, c’est par neghgence,
ou (le plus souvent) pour la facilité de la lecture vocale ou instrumentale. On verra, au chapi-
tre de 1’Evolution harmonique, des passages de Scriabine que nous analysons de deux fagons

Drailleurs, en tels de ces passages, le musicien lui- méme a pratiqué I’enharmonie, écri.
vant par exemple un Sol# a tel instrument, avec un Lab 3 tel autre. Le cas est rare dans la
musique d’autrefois; mais il se présenie assez souvent si 'on analyse des ceuvres contempo .
raines (1) ’

Je recommande a I’éléve, lorsquw’il aura affaire a4 des musiques modernes, de nofer les li.
cénces: dissonances non preparées ou non résolues — ou “par échange” — appogiatures non
résolues, etc.

Je parlerai, plus loin, des appogiatures non résolues et des accords qu’elles realisent.
(Voyez, notamment, le chapitre sur les nouvelles formations d’accords) .

1l n’est pas douteux que l’analyse par appogiatures non résolues sert a expliquer bien des
passages assez déconcertants a premiére vue. (On pourrait méme analyser ainsi toutes sor-
tes d’agrégations, si ’on admet la présence simultanée de la résolution de I’appogiature, et
de 1’appogiature nen résolue). Mais disons tout de suite qu’il faut se méfier de certains pro-

’ oy e . . e . O
cedés théoriques de ’analyse, notamment lorsqu’on les applique a la musique mo. 0

y . % hod
derne. J’y reviendrai lorsque j’étudierai les accords a caractére stable tels que 'x')"‘v
ol l'oreille ne sous-entend nulle résolution du Do sur un §%, ni sur un Sib.
De méme, lorsqu’on rencontre, autre. 4 {,g en général, aucun S¢b ni Sz'# n’est
ment que par retard ou par appogiature: \é/ §_ sous~entendu.

Il ne s’agit donc point 1a d’un accord formé de tierces superposées, comme le supposerait l'a.
nalyse des agrégations étudiées jusqu’ici.

A o il est manifeste que le M7 sonne comme.l’ap. i
Et dans celui-ci: % pogiature de Be (résolue ou non), mais nul.
D) = lement comme une 13¢ de l’accord: Y X

puisque nile La ni le Do ne se trouvent sous~-entendus par l'oreille et que le RBe n’est pas écrit
non plus par le compositeur. C’est donc, simplement, Z (avec appog. de la quinte par la sixte).

En résumé, il faut s’en rapporter a ’oreille et a la signification de 1’accord eznterdu, non
““yu’ par 1’ceil.

5 |
Il enva de méme a I’égard des tonalités. (i §
Les notes ou les accords d’emprunt qui n’al- ) c¢’est en Do mineur
térent pas le sentiment de la tonalité, on Py malgré le Reh.
doit bien y faire attention. Exemple: ) ';9 —— ——

Notez aussi les modes grégoriens: ily a de ces cas ou le B¢ n’empéche pas que ’on soit
en Mib (hypophrygien); avec un Sil; on est parfois en Fa (hypolydien); en Le (hypodorien)
avec un Solf, etc.

(1) On entrouve déja des exemples: dans V'Ouverture des Franes-Juges, de Berlioz, et dans 'Ouverture de Phi.
lémon et Baucis, de Gounod,

(Mon réve familier,
<€h. Kcechlin
3¢ recueil de mélodies)

" (2) Desharmonies plus complexes peuvent se présenter dans la
+ musique moderne; elles semblent parfois moduler, alors qu’il ne
s'agit que de sortes de broderies ou de notes de passage. Exemple:
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Je ne donnerai, dans ce chapitre, que des exemples que l’on puisse analyser aisér’ne‘nt aun
moyen des diverses conceptions envisagées jusqu’ici; elles suffisent pour un trés grand nom .
bre d’ceuvres, et ce n’est qu’aprés avoir exposé mes vues sur de zouwvelles Jormations d’accords,
qu’on aura l’oocasmn de songer a de nouvelles sortes d’analyses.

Donec, pour P’instant, considérez seulement: les accords parfaits (et leurs Renversements)
ceux de %, de quinte augmentee, de 7¢8, de 9€S, les altérations, les retards, les pédales, les no.
tes de passage, broderies, appogiatur es, échappees, anticipations, etc.

CHIFFRAGE DANS LES ANALYSES.— Se reporter a celui que j’ai adopté dans les le.

gons sur les notes de passage et appogiatures. Indiquer, si ’on veut, entre parenthéses, la n.

de p. sur temps fort ou : i J l Pour les appogiatures, peut-etre vaut - il
sur changement d’accord: X0 " mieux ne les point chiffrer mais indiquer:
f o 1 T’ app., (prés de la note ou au-dessus).
8 %) 3
On peut encore Si I’appogiature ou la note de passage s
chiffrer ainsi: est a 1a Basse, on place le chiffre sur sa
note reéelle ainsi que 'on ferait pour un r '[9'
(hgapp.) P retard, enindiquant: app., ou n.dep. _ (n.dep.)5
3.

Pour les pédales a la Basse, chiffrer comme si la vraie basse était la partie immédiatement au-
dessus de la Pédale.~— Les autres pédales se noteront, par exemple: Ped. supre de Die______ ., etc,

Dans I’analyse des tonalités, notez les accords mixtes (c’est-a-dire communs aux 2 tonalités);
les modulations préparant une tonafité qui ne doit pas rester (par exemp‘le: si I’on module en &¢
mineur pour adopter immédiatement I’accord mineur de B¢ comme 24 degré de Do, avant un ac.
cord de Dominante, Sol).

Tout cela est simple; il n’y a pas lieu d’insister longuement.

Maintenant, dira-t-on, pourquoi analyser ainsi par notes de passage, appogiatures, retards,
etc.? n’est-il pas plus simple de supposer des accords (passagers) de 985 de 11¢8, de 13¢%? J’ai
déja dit pourquoi je ne pense pas qu’il faille le faire. Les vrais accords de 9¢S, de 11e8, de 13€s8,
sont formés de tierces superposées et I'oreille doit, pour les admettre dans une analyse, pou.
voir sous-entendre toutes ces tierces.

Sid ﬁ vous n’ “entendez?’ (¢c’est-a-dire ne sous-entendez) ni Mz, ni 8%,
- Sidans: . —
o ce n‘est pas une 9¢ comme celles que nous avons deja vues.
-

Si, d’autre —_- c¢’est bien, a ’oreille, et reellement, une appogiature et l’ana..

part,vous avez: : lyse sera exacte qui dira: RBe¢, appogiature de Do.

Do, retard du S7. Accord, 7 6. L’analyse ainsi faite est ex.

| .
acte. Toute autre analyse serait fausse; ~ et méme celle
De méme %ﬁip&:@":: ;

\av g qui dirait: accord de 7¢. Car ici, c’est manifestement Vac.
7 6 cord de sixte, simplement, avec le retard de la sixte.
ki
f .
e —
o o c’est bien au contraire un accord de 7¢. Le Do est pre.
Dans le cas ,J ’ paré etretarde le §%, mais forme accord autonome, le
: & §7 faisant partie d’un autre et tout différent accord.
s res p
7 124 I
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_h chiffrerons-nous 7 sur’le S avee la

Ily a ambiguité apparente, par. . b . bion:2 7 2 g ,
fois, pour les accords de seconde: () -%—4————-—‘6 Y — arre: ou blen: & 4 € penche
’ \_/f F’ pour cette derniere interpretation

puisque cela fait ressortir ainsi que le La est reellement préparé, sur le S%.

L’essentiel, c’est que nous analysions conformement a ce que Voreille nous dicte.

Des théoriciens ont contesté (et ce n’est pas d’aujourd’hui) les meéthodes d*analyse des trat
tés antérieurs, méthodes que je propose de conserver parce qwWelles me semblent logiqhes et
repondre au sens de l'oreille. Le fait réel est beaucoup moins la note vwe, que le résultat de Daudt.
tion et l’mterpretatmn donnée par I’esprit musical a cette perception auditive.

Ains %:.Q:;L_, ——= c’est 3— avec B¢, note de passage sur le Do. Jamais un musicien
insi: ., . - . N
ANAY 4

S f’ serieux ne dira qu’on ait, avec le B¢, un accord de neuvieme.

Quant a la théorie qui prétendait que les accords parfaits seuls “existent” : les 798 9€S ptc.
n’étant dies qu’a des mouvements de parties,— soyons heureux déja qu’elle admette l’exxstenco
de ces accords parfaits. D’autres ne leur accorderont méme pas le droit a la vie.. Il n’importe.

Probablement certains musiciens n’entendent-ils que des mouvements de parties: les accords
ainsi formes et leur role harmonique ou leur accent expressif leur semblant accessoires, ou me-
me nuls. _

11 me semble que les ceuvres des maftres, et méme de J. S. Bach, et méme de ceux de la Renais.
sance (j’y reviendrai) s’opposent a cette théorie, — pour ce que, déja au XVIe¢ siecle, on voit des mor..
ceaux ol le dessin de la Basse est sans intérét parlui-méme, (parfois difficile a chanter), mais au
contraire n’a d’importance et ne futécrit tel qu’en raison du réle harmonique de cette Basse,

Quant a Bach, le sens de "harmonie est, chez lui, des plus caractérisés. Seulement, grace a
une technique merveilleuse, il sait faire mouvoir les partxes avec tant d’aisance, qu’on ne prend
pas garde tout d’abord, ex les regardant sur la partition, a ce réle harmonique. Mais, a Paudition,
nul doute. Ce réle est capital. :

D’ailleurs, analysez et meditez ce passage, que je trouve dans le Traité de composition de
Mf V. d’Indy, et notez la puissance harmonique, la netteté de ces accords:

(Exemple de modulations par septiémes diminuées et enharmonie).

Tonalites Mimin. — Simin,
—~_
==
m—
7
{ s = e,
. 6 ﬁ(; h +8 r
chiffrage sur la partie R4 is  +4 —bks &
au-dessus de la pédale fa-
_q; L i {
‘ 1 G .ae ."ér Jﬁ ! i
b { —_— # . =
hs . +2 +g
)
g4 ) ha
s
REMARQUES

@ Retard (double) avec les notes retardees Mz} et So/ a la partie supérieure .

(1) Dr’ailleurs la distinction entre retard et accord de septiéme w'a qu'une importance de second ordre.
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(Dte de La min.?)

Mi(min. Mi Ut min
————— Oumaj) maj ! 1 Sol
b I min .
) Bt Pl B e -L
}* A M|

|
.z P He =Y [#] T
.Cyb ': f 1‘= HII r N | il 'li
i o L;’ '

o e 1 —1d ———

{ Y fe— i el I ¥y = ==
aias PR T SRS ¢ ¢ ' |
® (e)
l:- fﬁ, gl:i - #'? 48 — 2 5 9 6 9
. ' #;— J. S. Bach (prélude dorgue en Sol mineur)

() Quadruple retard trés énergique, souvent usite par Bach..
(¢) Toute la force de la modulation est dans cette enharmonie, et la netteté donnée ensuite par
la sensible a la Basse (S7). La tonalite, un peu etrange ici, de Mi majeur est presque celle d’une
Dominante de La mineur.
@) Accord d'Ut mineur pris comme 4€ degré duton de Sol; Sib et Laj notes caractéristiques
de ce ton. ‘

La disposition d’écriture adoptée dans cet exemple (chiffrage au-dessous de la B., tonali.
tés au-dessus du S.,notes et remarques avec renvois) me semble la plus pratique pour ces analyses,

Je donne ci-aprés une legon que j’ai récemment écrite pour un des examens de I’Ecole nor.
male de musique, de Paris. Elle est sans difficulté sion la prend comme Basse donnée, mais 'a.
nalyse tonale demande une certaine précision de la part de I’éléve.

Comume exercices d’qnralyses, prenez, parmi les réalisations qui précédent:

Les fragments de la B. D. de Gedalge, en Mi mineur.

La B. D. de MF Tournemire — (les deux réalisations).

B.et C. alternés (en Sib mineur) de Gedalge.

Le C.D. de MT Tournemire, réalisation de 'auteur.

Le C.D. de MT Biisser, les deux C.D. de Mr Caussade, etc...

modul, par

Tonalités Do , Lamin.____ Ré ,  sixte augm.
) , , , i | | [ , |
Il : { = % 1 1 ' 21 sd
R e A L BT e = - &=
‘ (@) r\—————// | ?
i
I ey PP PE Y N
) . - — d b bl 1bl ]
J> ¢
‘ = s 2 T —
Chiffrage écrit r r [ i | —_— | I ! \—/l ﬂr hr
sans tenir compte ﬂ6 6 9 8 — +6 5 .
des appogiatures 3 =2 ) 6 té 6 ﬁg 3
nidesn.dep.: 3 i 8
/_La\\\ ] Si L Mi
ﬁ A . P S SO EEN R —
T b1l ki $ .
S :ﬁﬂ‘ T 2

(Mi, dominante) (%

' i
=
® '-1

; == 1
r- r # ﬁL -2 ﬁ[)_—i-‘g #o (sur Mi)
2 Py # 9 8 gs (sur Si)
3

(a) Pédale au S.— Fw# de passage, n alterant pas la tonalité de Do
(*) Pédale au C.
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acocord
mixte Do# Fa min

; — 5 iE ; 32 i
g B R 5[: AL 5o
: g 43
; La hypodorien D
Domayj. . YP 1€ ou Do. Do
’—L\I [ //‘[,l ! } AR ! ]! 1
)

)]
7 [ 2K

i s~

@

%y
—

.
]
o

[s 1o ]

XX
i
S R \

3
gr“w»
‘__
E}
- 'l
' —
L
owe T Hiell T t
T
[

Lot

Cad.rompue

T.a maj.
—_————y

9 A——-!r"_-‘—-ﬂ T 7o
i—= S== ==S=E== |
Hrerep v (7 |F r
' ) dim. ~
< u! ‘J/‘B:Jx L:c: "' L——d—' | —JL——B—d—h q ,,5
- 77 - =y L= {d 2
[ ! 1 | |
i [
§ T 'z_ +1— 3

() Si, n.dep. .
(@) Si, n.dep.; Faf appog. de M{. L’accord #g sur Faf conduit a la tonalite d’'U¢§ et apres
la cadence plagale (#g sur Fa$f) on établit la tonalité a'Ut§ majeur.

(¢) Je ne continue pas 2 marquer les n.de p. ou appog.— L’éléve les indiquera de lui-méme.

(f) Latonalité de Fa mineur méne ici tout naturellement a celle de Do majeur et Pon n'a pas le
sentiment que le Po (&) soit une dominante, mais une tonique.

(k) Tout ce passage semble en La hypodorien. Mais on peut aussi analyser: modulation en De,
sur Sol (Dte) a la Basse, le B¢ etant énsuite 29 degré du ton de Do. Cela serait d’une analyse
plus précise, surtout a cause du Fa de la B. p'récédant 1e So/ et amenant comme une cadence.
(i) L’accord majeur de La, tonique, est pris comme accord de Dominante et amene la modula.
tion en B¢ mineur, pris aussitét comme second degreé du ton de Do, moyen quon a déja vu plus

d’une fois.
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CHAPITRE XIV.

LICENCES -

On a guidé I’éléve —étroitement , il le fallait— vers le prix d’kermonie (ou, du moins, vers ce
que l’auteur de ce traité estimait le pius utile). On suppose aussi que d’eux-memes, des matitres
‘diligents, pav la pratique des legons de concours, compléterent U'instruction du jeune musicien.
—Ilason prix; ou, s’il né I'a pas eu, c’est pure malechance. Dans tous les cas, il sait son meétier
d’harmoniste . . ‘

Alors, je voudrais qu’il 1{it attentivement les chapitres qui suivent, Ces chapitres vont lui in.
diquer, lui détailler toutes sortes de libertés et de moyens nouveaux — qu’au fond, s’il a entendu
de la musique moderne, il connait bien, je suppose — mais que les traites d’harmonie n’avaient pas
’babitude de regarder en face. Or pourquoi cacher, ou négliger, ce que tout le monde admet?®
Le plus docile lauréat n’ighore pas que les quintes successives sont tenues pour excellentes par '
de grands musiciens ; il sait a quoi s’en tenir sur bien d’autres 1icences‘.; Alors, je me fais ici
que tenter de classer tout cela avec ordre et logique.

D’une fagon générale, il faut savoir oublier ce que la pratique sévére des legons d’harmonie
(celle que nous avons conseillée) peut avoir, sinon d’étroit, du moins de tres incomplet. 11 y
a en effet beaucoup d’autres choses dans la musique (méme dans celle d’autrefois).

L’éléve devra:

19 S’habituer au style de la fugue. Les notes de passage et les imitations I’y méneront, et
ses études de contrepoint rigoureux. Tout un métier a acquérir: sans quoi ses fugues ne se.
raient que des legons d’harmonie scholastiques, point musicales, point chantantes. — 11 faudra
d’ailleurs qu’en s’initiant d la fugue il ne perde pas de vue la bonne harmonie, sinon il n’écri.
rait que des mélodies pour P’eeil; — alors,autant ne rien faire.

20 Mais il doit aussi comprendre que, wméme en pratiquant un style])ur et sans se livrer a d’a-
narchiques hardiesses, de grands maltres ont risqué bien des “licences”. Et point d’écheve.
1és romantiques, mais des musiciens habiles et classiques, tels gue Mozart ou Bach. (2) (Bee.
thoven, lorsqu’il s’y met, est plus violemment frondeur; c’était dans sa nature, et powr Jui il
eut raison. Mais les andaces sisouples et qui vont siloin, de Mozart et de J. S. Bach, sont en.
core plus probantes, encore pius persuasives).

39 Enfin, ’éleve maintenant doit connaitre que beaucoup d’autres licences, plus récentes,
gardent un caractére aussi classique. Elles sont 1égitimees par de fort belle musique, — celle
de Fauré, par exemple.

Le précédent exposé détermine le plan de ce chapitre.

I..LICENCES DE STYLE CONTRAPUNCTIQUE

Je n’insisterai pas sur la question. Il s’agit moins, en ce cas, de “licences” proprement
dites, que de l'utilisation logique des notes de passage, dans les limites de la musicalité. —
On sait que dans la fugue, méme d’école, le style est notablement plus libre que dans la plu-
part des legons d’harmonie. On ajouterait aussi qu’en matiére de contrepoint rigoureux, les
éléves-sont naturellement conduits a des rencontres de notes assez hardies. Mais I’examen
de tout cela sortirait un peu du cadre de notre Traité. (Je donnerai néanmoins quelques citations
caracteristiques, dans le dernier chapitre).‘.

1) Tout le monde, ou peu s’en faut...

{2) Je prends ici habile dans le meilleur sens, cela s’entend...
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II. LICENCES CHEZ BACH ET CHEZ MOZART

Posons d’abord ce principe capital: /& pureté du style n’est pas tougours d’observer les regles
de I’Ecole .

J’ai suffisamment expliqué le pourquoi, et (2 mon sens) l'utilité des régles scolaires, pour o'y
point revenir. Je rappelle cependant que le style vocal (gqu’on suppose étre celui des lecons d’har-
monie) a ses régles logiques, provenant des dzﬂ‘zcultes d’intenations que 1’on doit ev1ter Clest
- pourquoi il demeure bon, dans ce style, de se meéfier des modulations lointaines ou chromati-
ques, (1) des grands intervalles mélodiques, etc.— Ces conseils a l'usage de la musique vo.
cale n’ont rien d’absolu d’ailleurs; ils restent subordonnés a I’nabileté des choristes. () Mais il
est sage de s’y tenir, autant que possible.— Iis sont a la base du style de Bach et de Mozart, —
(eny ajoutant Pinterdiction des quintes consécutives) —et ces maitres y obéissent le plus souvent .

Mais il existe d’autres regles propres aux legons d’harmonie (et I’éleve les connait bien, car
ila di suffisamment pester, au début),‘-— celles relatives aux octaves ou quintes par mouvement
direct, aux fausses relations, a I’interdiction du retard avec la note réelle, et des rencontres a
distance de 24¢ etc.

.Celles-1la, #rés souvent, sont lettre morte pour les maitres dont nous citons des exemples.

A présent, ces régles spéciales aux traités d’harmonie (utiles, je crois, pour les débutants), #/
Jaut que l’éleve e.z‘pemmente sache les oublier afin d’agrandir son champ.

Dans les classes de lettres, il y a des phases analogues. On est bien obligé de mettre ’en.
fant en garde contre des répétitions de mots (cela correspond aux octaves), ou des asson.
nances désagreables (zdissonances consécutives).

Seulement, s’il est bon qu'un professeur de composition frangaise, en troisieme ou en se.
conde, émonde impitoyablement les quz, les que, les de, que ses éleves lui fournissent en trop
grande abondance,—rappelons-nous des phrases de Racine ou de Montesquieu, (3) et ce vers
célebre: le jour n’est pas plus pur que le fond de mon coeur.

A.France (si je ne me trompe) 1maginait un jour. une discussion entre Racine et I’'un de ses mat.
tres, au sujet de ’admirable dystique:
Ariane, ma soeur, de quelle amour lassée
Vous mourutes aux bords ou vous futes laissée.

Et MT André Gide, d’autre part, aborde partois la question des mots répetés, ainsi
que celle, plus subtile encore, des termes 1mpropres %)

Il y a donc une autre beauté, une autre pureté de style que simplement d’obéir avec ai .
sance aux lois de la grammaire et de la syntaxe. Celles-ci sont, ala fo1s non - nécessaires et
non - suffisantes (en musique, du moins).

Il y a la lettre des régles scolaires et 'esprit de la tradition des maitres: deux choses, a
certains moments, différentes.

Les dérogations que se permet Gabriel Fauré (si pur musicien, qu'on ne lui connait peut -
étre aucun égal a cet égard), ces audaces harmonieuses nous révelent, sans en avoir lair,
“sans rien casser’, toutes sortes de possibilités révolutionnaires. Et —déja chez Mozart ou
J.S. Bach — il ne s’agit pas des ‘““licences’” que signalent et tolerent les traités (par exemple
la dissonance montant dans certaine résolution de +6, avec les quintes qui en resultent) mais
de réelles et fort nettes infractions aux regles.. Ces mfractlons sont contraires a ce que Trecomman.
dent les traités, elles s’opposent a ce que nous avons conseillé comme discipline pour 1’éléve.

Aujourd’hui, ce jeune musicien (nous le supposons) a fini le traité, il sait realiser pro .
prement des Basses et des Chants de concours; il n’a, de ce eote “plus rien a apprendre’’
Eh bien, il lui reste €normement a apprendre: dans le domaine de l’harmome libre, celle dont
il usera pour ses compositions — s’il n’'en use deJa

Qu’il commence,alors, par I’é6tude du style de Bach, a la fois traditionnel et indépendant
Voici donc une série d’exemples du grand mattre; Péléve en méditera la musicalité.

(1) Les écrire toujours, au moins, avec des mouvements aises.

(2) Ainsi, des Choristes d’Anvers chantérent des réalisations polyfonales de Mt Milhaud (dans ses Eumenides)
et 'ensemble fut parfait. Mais aussi, quelle conscience, quelle opiniitreté dans leur travail!

(3) Notamment ce titre: “ConsuieratxonC- sur les causes de la grandeur de des Romains, et de leur decadence" -
Voyez aussitant de gue, dans les préfaces de Racine. Et cependant n’est-ce pas dubeau frangais?

(4) Dans son etude, si penetrante, sur Baudelaire. (“Nouveaux Prétextes’)
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Je ferai remarquer, néamoins, que ces exemples n’ont pas tous la méme valeur. S’il est in.
contestable que les quintes par notes de passage y sont excellentes, je golterais moins cer.
taines quintes ‘“séparées par une seule note’ — dans un morceau a 3 oua 4 parties — parce qulel.
les apparaissent alors comine une i‘nfériorité passagére de I’écriture (le point de départ, chez
Bach, étant tout de méme la volonté de ne point faire de quintes par notes réelles). — Les octaves
que je signale plus loin (séparées par une note) sont chose rare dans les ceuvres de Bach; il reste,
avec raison, tres puriste en la matiére. D’ailleurs le choral en question nest peut-étre pas de lui.
“On n’est pas absolument certain de ’authenticité de fous cés chorals”, disait Gounod dans la pré.
face de son édition.® — Pour la plupart, nous sommes fixés : Bach seul pouvait imaginer ces har.
monies et réaliser avec cette maitrise. Mais on en rencontre de moins intéressants, et méme quel.
ques-uns dont la réalisation paraft discutable. Ne seraient-ils pas apocryphes? (2)

Enrevanche, abondent les quintes et les octaves par mouvement direct; elles font partie de son
style normal. (D’ailleurs, il en va de méme au XVII¢, au XVIe siécle, et chez Mozart).

Il me faut insister quelques moments sur cette question. On a littéralement abruti des géne.
rations d’harmonistes et de fuguistes avec cette ridicule phobie de ce qu’on appelait, comme un
péril d’autant plus redoutable, les quintes et les octaves “cackées’’. — Je me suis efforcé d’en
simplifier et d’en adoucir les régles pour les legons d’harmonie ; je continue a penser que ces
interdictions provisoires étaient utiles. Mais il est de toute nécessité, dans le contrepoint 7.
goureuxr a 3 et a & parties, de se montrer un peu plus large. J’ai vu de malheureux disciples qui
m’arrivaient, avec la terreur (qu’on leur avait inculquée) de ces peccadilles, alors quils tombaient
dans un péché trés grave, celui de mouvements peu mélodiques, d’harmonies plates, de musz.
que manvaise. C’est déja bien assez difficile, avec la tglérance de certaines quintes ou octaves
directes, de faire debon contrepoint ou de bonne fugue! ne rendez pas impossiblela musicalite
de ces exercices d’éléves; n’dtez pas a ceux-~-ci tout espoir de sortir d’une infernale scholatique.

Et sachez que, si les théoriciens édictérent ces regles au sujet des octaves ou quintes direc.
tes, ce ne fut point d’aprés les grands maitres, mais plutét (je pe.nse'), a cause de ce que pou-
vaient réaliser de mauvais éléves, en pratiquant de trop libres mouvements directs au début de
leurs études.

Il en va de méme pour les rencontres a distance de seconde; pour les simultanéités des no.
tes de passage et des notes reelles (a distance de 7¢), des retards et des notes réelles, des ap-
pogiatures et des notes réelles; pour les frottements de toutes sortes. De méme aussi pour
les fausses relations. :

Tout cela, qui est interdit par les traités, peut se trouver, a I'occasion, excellent. Et ce
west pas en dehors d’un style tres pur. Nos exemples de Bach et de Mozart le montrent surabon.
damment. ‘

Quant aux doublures de la dissonance, écrites par Haydn, il s’agit d’une réalisation de qua.
tuor a cordes. Crest déja, avec ces doubles cordes, de l’orchestre. On n’aura point I'occasion
d’en agir ainsi, @ 4 voix. Mais V’écriture karmonique del’orckestre ne doit pas étre tenue pour chose
insignifiante. I1y aurait beaucoup a dire la-dessus. Toujours est-il que certaines doublures de
tierces (ou méme de dissonance) peuvent sonper fort bien, ez certains cas. — On reviendra sur
cela dans un autre chapitre. :

Enfin, pour nos exemples de Beethoven, ses licences se lé‘g‘itiment surtout par Uexpression par.

ticuliere des passages, oupar la forece d’élan d’un dessin; nous en reparlerons tout-a-I’heure,
‘ De la méme lignée que les licences de Bach et de Mozart, — comme classiques, générales, et
semblant pouvoir s’appliquer a toutes les formes du sentiment — me paraissent celles de Gabriel
Fauré: Résolutions et préparations par échange; non-préparation; non-résolution; triton mon-
tant, échange 7 9 ou 9 7; modulations ondoyantes (et cependant, tonalité nette), avec fausses
relations... ‘ ) T

Etudiez avec soin ces exemples, @ voyez toutes les possibilités nouvelles qui en résultent,
appréciez tout ce gqu’ily a de pur et de classique dans cet art.

3

v

(1) Publieée chez Choudens.

(2) D’ailleurs, il convient de garder certaine prudence a I’'égard des critiques que 1’on serait tente de faire a J. S.
Bach! Relativement a certaines Octaves presque consécutives, sil’on examine les choses de prés, on se convainc par.
fois que Veawpression dupassage (ensereportant aux paroles mémes) légitimait 1a lourdeur ou la pauvreté de ces oc.-
taves. Il serait trop long de fournir ici de plus amples détails; mais le lecteur pourra trouver des commentaires a ce
sujet dans mon Traite du Choral d’ccole d’aprés J. S. Back . (Heugel, editeur).

. (3) Ceux relatifs a Fauré se trouveront dans le dernier chapitre .
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OCTAVES DIRECTES:

.

o

QUINTES DIRECTES:

J. 5. BACH: LICENCES DIVERSES.

'T

¢

(avec les 4 parties
montant a la fois).

= ‘_
—o| Wl
R e
/
R

4

-
]
1
T
9

i
it

1 e
I 3 ni
v T

T

() | QZ)! $

(Choral Nc8) @

(Messe en S1)

(entre partles extrémes

et sur le 24 degré)

QUINTES CONSECUTIVES (ou peu séparées)

f (4] |

{

85

(11 est essentiel de noter, pour tous ces cas
de quintes ou d’octaves directes, que . Peffet
de creux redouté par les professeurs d’har.
monie est beaucoup moins sensible aux voix
ou a l’orchestre, qu'il ne I'est au piano. De
méme pour les quintes conseécutives, etc.)

N>

(Choral N° 1)

J- I

(Quinte directe, avec mouve .
ment de quinte diminuée au T.)

[\
o ——

Fr #'r ~ (Choral
hd—d o ha. ‘

No 2)

i " (Passion selon

St Jean)

el
TR

1 T

' i 1
-(a) Deux quintes (S.T.) dont

la 1r® est diminuée .

(5) De méme, —en montant — la partie inférieure

procédant par note de passage (Faj).

OCTAVES CONSECUTIVES:
Je n’insiste pas sur les octaves sur le
temps faible (T.B., §7 Do). '

Mais on trouve, sur temps forts, des
octaves peu séparees (cas assez ra.
re, d’ailleurs, chez Bach):

)/ B B
—g—3%
( ( (Choral No 71)
| : ' i i}

NOTE DE PASSAGE AVEC LA NOTE REELLE :

en

[ JEEN
\
\

(Messe en S7)

R )

| } —d In
f—o ] 1 Y T '
3 = l: L4 = (Choral N° 45
f de Pédition
J— D_m . annotée par
: — Gounod).
7 H i = ; F
o ! | ] F
- </

0 | . N
Hty— (Choral Vo 47 ﬂF-B:.',___F
istﬁ.: de ’édition J I

‘ P E ? annotée par - _A

‘ ,’ Gounod), 5,":?§ f i,:
Yo. et Htb

g £ fopPoi o
& il L 1 | 1 = 1
Ay | —— — J) [

') ’!; 1)

Lxx
\
| 18R

W*—F i % ——— (Choral !

Neo12)

(Choral de I°Ac.

tus Tragicus)

(@) Réavec Dot

“\]' =

: (1) Les numeéros indiqués ici se rapportent a VEdition Peters.
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. APPOGIATURES AVEC LA NOTE REELLE
Hautbois

. Orch.
' Ty e
. ¥ : g -
#

) Voix
e 5y
(Choral N° 8) ‘

RENCONTRES DIVERSES:

(Cantate: Dieu, ne juge point tes les )

RETARD A DISTANCE DE S;E\CONDE

,;Q_—,@J

(Choral

| ,
i}
hé N° 284)
U
)

R
(Cantate de la Féte de Piques)

FAUSSES RELATIONS ET MODULATIONS RAPIDES :
I
i , .

|
I\'J l: F—ﬂ_f; F | (Choral

o | | pi D . Ne 117)

A
N
L]
1
Il
;

be— e~ - 5
P (roras T | qr i F [ (chorat

l No 282)

-
{

ATTAQUES SUR DISSONANCE (note de passage dont le point de départ — note réelle — reste
sous -entendu). Ces exemples sont assez fréquents dans le style instrumental de Bach. — Un de
mes amis — aujourd’hui haut personnage dans le monde de la musique — discutant avec moi
de la question, pensait qu’ils ne se trouvaient, chez Bach, gue dans ce style instrumental. Mais
voici, dans un £réo vocal du célébre Magnificat, le passage suivant:

et ceci—duméme morceau—
s encore plus hardi:

% X = B Y I
= 54 . Voix
- n A W—
. & EE 4 P r

Instruments

L s e
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A cété de ce qui precéde, les licences que voici ne sont plus que peu de chose:

‘BASSE DOUBLEE DANS L’ACCORD DE SIXTE:
(tres usuel chez Bach; d’ailleurs par mouve -

ments conjoints, toléré dans le contrepoint :
rigoureux et dans la fugue d’école). NOTES DE PASSAGE DISJOINTES :

. 15 ] l “% l
(ChoraliNo 1) . , (x)

(Choral No1)

' ‘ , - et r
A 7 7 ' ] - (Fugue en Mib
)- _43 J_ (Choral N° 19) (x; Clavier bien tem.
__ NG 4 EE gl £ J péré Vol 1)
e ———

TRITON MONTANT: (et sensible
descendant, a la cadence). De méme:

m Eg l (Choral
J ! I Noé6)

H

_"_L: (Ckoral N° 7)

l ' Réalisation, depuis, assez
J usuelle chez G.Fauré (voir.
—— plus loin les exemples ti-

Cx —
mﬁ_ﬁE rés de Penélope).
. I ]

(a) Triton montant, avec I’échange 9 7.

‘ On trouve aussi, chez Schumann
@) (et probablement

_J_ J : plus ancienne) la 2p—
s . m——q—p——' résolution plagale: T4
] — :

Les résolutions du triton montant d’'un demi-ton, ou d’un ton, ou descendant d’'une quarte, ont
souvent scandalisé de fort honnétes esprits pour lesquels cela semblait une atteinte grave portee a
la tradition. Je crois qu’il convient de ne rien. exagérer.— Nous avons vu d’ailleurs, avant le Pre.
lude du_Faust de Gounod, une résolution d’accord de seconde, chez Monteverdi, par untel mouve .
ment de quarte descendante a la Basse. Il est des cas ou le sentiment de conclusion que la phrase
exige a ce moment, ne saurait admettre ’accord de sixte, résolution normale — mais qui est par.
fois d’un caractére faible.

Et méme, le passage si discuté d’Absence, de Berlioz (Reviens, reviens, ma bien- mmee), essayez
de le réaliser ¢“correctement”! Cela donnerait une platitude d’une banalité et d’une mievrerie in.
supportables.

‘Tout cela ne signifie pas qu’il fallle a plaisir, enfreindre les régles : mais que Vinstinct mu.
sical doit vetre toujours, le plus fort.

LICENCES, CHEZ MOZART ET HAYDN.
APPOGIATURE ET NOTE REELLE:

e | ; ,%_}(Mozart, %—‘Z : Il

' Sonate en Fa J | I 1 méme Sonate,
N9 1 de ’Ed. (Andante)
f Peters) : ] 1

— . :}E Z— ] }

(1) Noter aussi les quintes S. G. M.E.1750
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De méme :

Rencontre de notes du méme genre:

21 »DJ 3

> = (Mozart
;Moz;rt - P i t ; Sonate en Ut
mphon
ymphonie , N° 8 de I’Ed,

en Ut maj. e e Peters)
e e

QUINTES. —En arpeges, elles sont fréquentes — je n’insiste pas. Mais il en est de plaguées

P B - o N A=
(Mozart B85 A (Mozart
Y (VteS par arpéges) Sonate en . _ A ‘[ ﬂ Sonate en
by T 26, N0 10) oy "\—.—ZL—H— Fa, N2 5)
o = e Bt : :
- ; (Ytesplaquees)
RETARD ET NOTE RETARDEE :

:Dg  Sm—— —— res '% o p—TGP_T (Quatuor a cordes
X&) © — i f ;[ T - l \V ! en Sol)
DISSONANCES DE SUITE :

+6 consécutives . D 1

S : i ! - = b (Mozart
L 1'2 = . _ Sonate en Fa,
By 'F F o : * Andante)

[ v 1 T
DOUBLURES DE DISSONANCES:
b 191‘ V
% @% RENCONTRE DE NOTES:

i 0 b.J, 24 V. 0 A i » (Haydn
' et {Hby b Quatuora
QJ rAItO o bz' ) ‘r' {F f T——-rp— cordes)

2 1 T
:l 77
6 Ve, +4
5

III. LICENCES MOTIVEES PAR LE SENTIMENT PARTICULIER D’UN PASSAGE

Je c1teral plus loin, dans VHistorique de l’évolution del’karmonie,des exemples d’octaves consécuti.
ves que j'ai écrites dans une intéention particuliére. Ilexiste mainte réalisation “subversive” que 16.
gitime le sens musical et la mgmfmatmn d’une mélodie. Ainsi, au début de Briséis, de Chabrier: le

mouvement évoque le bercement du navire; les quintes de I’Hymne au soleil, (des
direct des Chansons de Miarka de MY Alexandre Georges) ont un roéle descriptif
3 parties y (elles furent d’ailleurs écrites en un temps ol ce moyen était passable -

ment révolutionnaire)

Du méme “domame artistique’ sont la plupart des licences de Beethoven, notamment les sui -
vantes:

APPOGIATURE ET NOTE REELLE: RENCONTRES DIVERSES:

,jb_jl)i LJ_ s L . Clm
= = =
Quatuor ’
L l i i i;i (Symphonie 24SV. et A. rey. . (Symphonie
) Pastorale, b— Pastorale,
i,r., Andante) %ﬁ# , Andante)

N

- lg bz ve. ——]
Bois \J; ' = *) '»V.'" 1‘#"—;@%
; J bz - %—‘“}
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‘@ﬂ (Symphonie

F=— Pastorale)
1 (Sonate (voyez aussi:

T P P P * » N°5) | |
Y —h i s #IEEﬁ: % ; Ouverture de
v X 1 I [

o *

1
12
2l

o>

»

&
1t

"
N l‘—-

Say]
e

& %
N

e

R YL )

— Léonore)
_ Et, comme liberté particuliére, la célébre ren.. R — ——| |
P P trée de Cor dans le 18 temps de la Symphonie he. e r——— S-—F e — &

dans le style dureste, et semble alors une hardiesse
isolée, comme d’un précurseur de M’ Strawinsky
(je songe aux harmonies decalées de Mavra).

rotgque — d’ailleurs un peu dure — parce qu’elle n'est pas I oJ

T

Dans son ecriture fuguee,
Beethoven se montre extréme _
ment libre — cette liberté con.
vient a son tempéramment..

et Etil ne cramt pas les fausses relations:
ﬁ | 0 bt hd =N
7 - 5 =:—L¢' : oy m—
(1
|

;-El I

e
A
i

LK

R FanY
| B\X7.4
J | = (Sonate v (Sonate
,[/———\m 0p.101) e eely, fE 2 op. 10D
) £ o -

o”) k) >yip
.

T B AT

1 %

¥

ni méme d’extrémes duretes, :
produites par des imitations G ; ; I (Sonate op. 14
qui ne s’arrangent pas tou_ : - i —r— 1€F morceau)
‘jours trés bien, ainsi:

ddnt

Citons également cesdeux passages caractéristiques de Gounod,® qui fut a 'occasion
plus hardi et plus novateur que ne le pense le vulgaire des ‘‘connaisseurs?”.

e = = e e
13 17 17 1/ ) 1 L
o ' 4 Y r
] , Le so . leil monte
9. » f s o o~ Chaurs d’Ulysse
D = g £ ; % (Gounod)
J % 3 % g %
T S " o ~
L - . .- .- e -
P o | el - T 1 P il | 1
o =1 !l = 1 { il |
"3 g.s’ | g’,,,
3 3 :
T
- I.F-- *: l.: —d 18} {
. = e Faust (Gounod) (De méme, dans la Damnation de Faust
l Vi (Scéne finale de de Berlioz, une rencontre analogue en.
! J___J - | X Vacte du Jardin) tre 4¢ et 3¢ degré, a la scene finale
7 = F 71‘_-,__:{_4,_ ) ' de l’apothéose de Marguerite).

3
Cette fagon-—romanthue peut-étre? —de se reporter au sentiment de la phrase pour com -
- prendre la légitimité de la licence,—on peut la J@er dangereuse a tout éléve mexpenmente Car
g’il écrit telle dureté inutile ou telle 1rgte,mpest1ve maladresse ,— sans réaliser ce qu’il a dans son
sentiment propre mais n’ayant pas su ti'pmr autre chose et s’entétant a ce qu ’il atrouvé, — le maf.
tre lui fera observer que cette harmonie ne semble pas excellente mais il repondra irrespectueu.

1) L’harmonie du cheeur d’Ulg/sée se retrouve é»la fin du 1er mouvement du Second gquintefte de Gabriel Faure.
M.E.1750
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sement: “c’est voulu’’... ou bien il dira,d’un air penétré: ‘“c’est instinctif; cette harmonie. réa.
lise le plus profond de moi-méme, etc.”. Que répondre alors?

Et la grosse difficulte pour le mafitre, c’est qu’en effet parfozs, il peut se trouver qu ’ait rai.
son cet éleve gui semble maladroit au premier aspect..

En somme, du point de vue de Vautorite duprofesseur, ily a sans doute quelque peril a poser
en principe la relativité d’une régle (ou d’une hcence) au ““sentiment exprimé”’, puisque 1’éleve
ne manquera point de faire servir le principe a ’excuse d’harmonies gauches. — Pourtant ¢/ es¢
vrai, ce principe —on doit en convenir: il setrouve a la base de toute découverte harmonique (voyez
Monteverdi, et Moussorgsky). La regle alors devient trés large; elle pourrait s’énoncer: soyez
logique, tout en restant musical. Et peut-étre bien eette logique est-elle la seule régle, — celle
d’ailleurs d’olil découle aussi la relativité de la Dissonance, dont nous parlerons plus loin.

L’ceuvre d’art apparaxt d’ailleurs comme toute difféerente d’une composnlon abstraite, sou.
mise a de générales, a d’intangibles lois géométriques. Elle est née d’un mouvement sensmle
humain, qu’il faut traduire avec beauté. Mais cette beauté n’est pas réductible en équations.

Si nous considérons les enchainements du point de vue de la logique musicale, nous saisi.
rons pourquoi des accords de stxte sont faibles dans une legon d’harmome faite presque en en.
tier d’accords parfaits a ’état fondamental, avec des modalités gregonennes ) — Mais a son
tour, ’accord parfait (surtout s’il contxent la tierce) risque d’étre pauvre apres une agrega-
tion bitonale.

La 2 du 29 degré B¢ qui tend a moduler a la Dominante So/, devient facilement illogique s’i
n’y a point alors cette modulation en So/, c’est-a-dire si vous la faites suivre d’accords ou le Fat
fait son appararition.

(Mais, prenez- Y garde, méme ces considérations basées sur la logique générale, sont loin
de former des regles strictes; on y trouverait des exceptions).

Egalement,ce principe de 1a logique guide la marche des tonahtés Une tonalité &ien assise
correspond a certaine surete a de la confiance, a une sereine assurance. Exemple, le Chorat pour
orgue, @) de Bach, sur ce - e, N R avec a la par.
theme qul revient obsti. . -

” tie superieure:
nement 4 la Basse: I

Le ton de So/ se maintient avec une constance presque immuable (et le résultat, d’ailleurs,
est detoute beauté).— En d’autres cas, il feudra des tonalités ou plus vagues, ou plus endulantes..

IV. LICENCES RECENTES.

Je crois inutile d’mmster sur celles ¢ssues de G. Faure: dissonances non préparées, fausses rela.
tions, modulations lointaines. 11 est certain que les musiciens modernes se montrent, a cet égard,
trés libres. (3

On trouverait également chez eux maint exemple de retard (ou appogiature) avee note réelle; on
doit noter quw’il en résulte certaines possibilites et certaines agrégations nouvelles. D’autres nou.
velles agregatlons proviennent des appogiatures non resolues. (%)

Puis, les mouwvements paralléles de toutes sortes: quintes ou quartes consécutives, etc; ac.
cords tels que 76 g, successifs et “transportés parallélement’r.

Enfin, une mdependcmce croissante dans I’écriture contrapunctique (rencontres sur note réelle
par 24e agboutissant a P'unisson; échanges 7 contre 9, notes de passage sous - entendues chroma.
tisme libre; etc).

Mais le but de ce chapitre était moins d’en venir aux derniéres licences des temps modernes,
que surtout de faire saisir la sorte de pureté d’écriture de Bach et de Mozart, bien que libres
par rapport a certaines régles que nous avions émises . Il s’agissait de faire entendre a éleve
que le “strict” des legons d’harmonie est trés loin de constituer la seule fagon “pure?” d’écrire. (6)

Quant aux exemples de licences plus nettement revolutlonnalres telles que les mouvements

- paralléles ou I’indépendance toujours plus grande du langage contrapuncthue on les trouvera

dans le dernier chapitre de ce Traite.

Le peu que nous en avons dit fait néanmoins entrevoir de nouvelles conceptions des temps
modernes, menant a tenir pour licites et naturelles, bien des dissonances et bien des réalisa -
tions qui eussent scandalisé le monde musicay, 11 y a soixante ans. Nous allons étudier plus en
détail ces ¢“nouvelles fagons d’entendre”.

(1) Eneffet, il y aura disparate entre le caractere que donneraun accord de sixte inopiné, et celui des v1goureux
accords parfaits a I’état fondamental.

(2) In dirist Freude.
(3) (&) Voir le dernier chapitre,
{5) Parfois méme, une licence employee apropos, donneraune plus grande purete d’écriture que larealisation fcor.

M.E.1750
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CHAPITRE XV.

,

NOUVELLES CONCEPTIONS
RELATIVITE DE LA DISSONANCE
NOUVELLES FORMATIONS D’ACCORDS
I. NOUVELLES FAGONS D’ENTENDRE, NOUVELLES CONCEPTIONS MUSICALES.

Il est manifeste que par la musique moderne, et spécialement par larésurrection des modes
grecs, D'oreille s’est habituée a entendre difféeremment certaines cadences. Lorsqu’on vivait sur
Pemploi presque exclusif de la Tonique, de la Dominante et de la sous-Dominante, (c’est -a - dire:
des accords parfaits des 16, 4¢ et 5¢ degreés, y compris leurs renversements, — et des 7 ainsi
que des #) on n’aveit pas les idées aussi étendues qu’avec la conception du 3e degre devenant
dominante hypodvrienne, ou du 24 .deg_re pris comme dominante hypophrygienne.

En réalite, il existe au moins % ‘ . ) .
deux fagons d’entendre V’accord: 5 34 (dans un passage sans# et sansp).
2 F ’ i déja & au chapitre
Cela peut étre, nettement, le 3¢ degre 1 ~ geesn;t)gz‘;a fzr(l,iiellls -c i{nex;t
duton de Do, cela peut étre aussi une Do. —1 i greg ;

minant luant A 1a toni do L evident qwaujourd’hui, un pas.
xvnvan e, concluant a la tonique de La sage telque 1o suivant'

tourne, pour nos oreilles, a la tona. -
" lité de La hypodorien. Drailleurs le é
< contexte pourra nous ramener im. \./? 'F'
médiatement au ton de Do; sil’on con. \ '
m— tinuait par exemple de la sorte, le ﬁ_f 2
retour en Do ne serait pas douteux: : r r I

J’aj montre que des cadences hypodoriennes sont fort nettes; je ne reviendrai point la -
dessus. C’est un point acquis, pour l’oreille moderne.

Egalement, on reste en Mzﬁ, parfois, avec un Eeﬁ dans certains passages de caractére hy.
pophrygien, ainsi que je l’ai fait entendre par I’exemple du choeur: Sous bois.

Et le Szl] en Fa majeur, est devenu tres admissible, donnant alors la gamme kypolydienne.

Mais a cela ne se bornent point les nouvelles conceptions.

Jereviendrai plus loin (cf. Histoire de I’évolution hkarmonique) sur 9 o)
diverses maniéres de terminer un morceau de musique, ou méme de %_9_—
lelaisser en suspens. On admet aujourd’hui- beaucoup d’autres caden._ { il

ces que la cadence parfaite. De plus, on accepte que des appoglaturesv .
ne se resolvent pas; Chabrier conclut parfois sur cet accord : -

Sl
T Mﬁ“—
e

TTo

©
&

LS J
o/
Et cela nous méne a considérer ce que ’on peut appeler des dissornances a caractére stable. ®
La 7 n’a point ce caractere,—encore que, méme avec cet accord, on puisse admettre de
finir un morceau (voyez l’exemple du Semeur, de Bourgault-Ducoudray, cité plus haut dans le
chapitre sur les modes grégoriens).

Mais il est dans le caractére naturel de la 7 sur So/, .. | (Bien que main .
‘d’appeler le mouvement de Fa et de 8% vers Mi et Do W tes résolutions
exceptionnelles soient aujourd’hui d’un usage courant). r

Tout autre est le caractére de l’accord: ﬁ

._) O

Déja, l'accord g sur tonique était ecrit A - (M. Ravel, La Valse, — a l'ins.
sans la moindre idée de résolution: tar des valses de J. Strauss).

(@) Sil’'onsereporte a l’etymologxe du mot dissonancz, on m’objectera qu’une “dlssonance” ne peut pas avoir de
“caractére stable’ : ce caractére de stabilité, et comme d’homogenéite du son, s’opposant a celui que sous- entend
‘e préfixe d7¢s. Maisici, par abréviation et pour sxmphfler la terminologie, je prends ““dissonance” dans le sensgé._.
péral de: accords contenant des intervalles appelés dissonants, les 78, les 9¢€8, etc.
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Cet accord: ﬁ est passé dans les moeurs comme stable.

) - ,
Mais également, la septieme de tcuique, soit en mineur, soit meéme en majeur:

Didy s S =g 4 ‘

G PPpIT R J
' Elle |pas - se,tranquille i
9;:;_5@; ——— o . =
,ll VA o L [ & I Z Pv\ { ; 1 '
\} (Bpiphanie, Ch. Koechlin) 7¢ min. (Sainte, M. Ravel) 7¢ maj.
Il y aurait encore bien d’autres accords places # ﬁg: — : (Sonate pour Haut-
sur la tonique, auxquels cette tonique — base de bois et Piano).
laccord—donne un sentiment de stabilité que ne bk ﬂ#.?.‘. Ch. Koechlin.
conférerait nullement une D¢ a la Basse; ainsi: —§ == t
L h 24 =
t
(Tonique) (D)

On voit done une évolution dans le sentiment de la Dissonance . D’ailleurs, de fagon générale,
notre époque s’est accoutumée a des intervalles tenus, il n’y a pas trés longtemps, pour im.
possibles .

Et cela nous conduit a etudier ce que j’appellerai la

II. RELATIVITE DE LA DISSONANCE. Tout d’abord, il importe de considérer Zej.’az'ﬁ

lui-méme . Je m’explique.

p Oa
'1' .
552 ne donne pas du tout, a ’o- 4]
L’intervalle (4) v o P . B) fy—o——
 — reille,la meme sensation que: .52
=2 Jg o
s

Les traités d’harmonie ne tiennent pas compte de cela. Ils simplifient l’etude des accords,

en acceptant a prior: pour synonymes des h 9 -~
- it (C) {on et (D) fo—2
dispositions telles que, par exemple: %Tl § "“i ) S

.

Et cette convention est logique: du moins pour la plupart des accords étudies dans les trai.
tés . Mais je signale des maintenant gqu’elle ne saurait s ‘étendre aux harmonies bitonales, non
plus quwa mainte autre agrégation a base de 785 ou de 9¢8. (J’y reviendrai plus en détail au der.
nier chapitre de ce Traite).

Le fait indiscutable, c’est que (4) semble, a 1’orellle beaucoup plus doux, beaucoup plus
consonnant, que (B). D’ailleurs l’intervalle 4 ressemble davantage a l’octave. (2)

(1) Carensomme, C et D donnent bien, a l’oreille, le méme accord.

(2) L’intervalle de demi-ton (@) ?FE de () #A‘::D: est la douzieme partie de l'oc.

diatonique qui, dans B, separe S - 49- - ’ \')v? = tave (4) (en admettant que Yon

emploie le temperament egal). Aucontraire, l'inter- s f) de (1) F—F———o est une

valie de demi-ton diatonique qui, dans A4, sépare (e) ’ % ¢ ' fraction
= ) =~

beaucoup plus petite de I’intervalle (d), ce qui explique pourquoi, a {'ereille, (c) différe si peu de (d), — et beau.
coup moins que (a) ne différe de (5).
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Et ces remarques s’étendrajent a des combinaisons plus complexes.
) 1o La dissonance est donc relative a ’éeriture de 1’accord, et spécialement a la distance qui
separe les deux notes dissonantes.-
29 Elle est également relative a la signification musicale de ’accord, a son sentiment. Ainsi,
dans un accord contenant Do et S, le S¢ peut étre retard, — ou dissonance non preparée; en

[] EY > 2 . 7
ce dernier cas il sera, a ’occasion, soit une des notes de +7 sur Do, soit encore de 3) sur Do,
‘ 5
ou de g) sur Do, ou meme appogiature non resolue, dans I'accord +2 sur Do. Et chaque fois,
l’impression differe.

. : Lz 7 ,
Dr’ailleurs on doit considéerer aussi le rdle fonal de V’accord. — 5) sur Fa, en Fa, n’a point le
R 7 , 3
cargctere de g) sur Fa, en Do. (Le Fa étant alors sous-dominante).

Mais la dissonance est relative, encore, a bien d’autres choses.
32 Elle l’est, sans nul doute; a I’Aaéitude. @) Et cette habitude peut étre:

-~ 7 ”
(@ Celle de V’epoque. L’accord 5) (avec 7¢ majeure), que I'on trouve déja chez Monteverdi
8

—bien quexceptionnellement — etait, encore en 1830, tenu pour une insupportable dureté. Au.
jourd’hui il semble courant. L’oreille a changé. L’ancienne beauté reste, impérissable dans les
vrais chefs-d’ceuvre; mais une autre beaute s’est venue joindre a l’ancienne. D’autres domaines
ont été annexés. Sil’on ne s’habitue point, si l’on ne s’habituera jemais a de la laideur antimusi-
cale, on accepte pour licites de nouvelles dissonances qui sorit bien a leur place, — et, dans un
morceau donné, naturelles, expressives. Ainsi donc, I’habitude de la dissonance concerne
-encore: B .

(b) Le style du morceau 7 détonne parmi les accords parfaits dont vous accompagneriez un
chant grégorien; 3 serait plat parfois, en telle ceuvre de MF Scheenberg.— La dissonance peut
étre préparée peu a peu, dans un morceau; elle peut aussi s’affirmer brusquement, pour une ex.
pression donnée; étant ainsi ez place, elle ne choquera point; etil y a également I’écriture par
notes de passage (méme bitonales), qui légitimera la dissonance i tel point que cette disso .
nance ne manquera point de douceur. :

En somme, c’est donc aussi la relativite au sentiment d’un morceau, comme i la sensibilité
(oua I’a - sensibilité) d’une epoque‘ (Certains modernes, aujourd’hui, ont besoin de certaines
duretés) .

4% Enfin, et cela n’est pas douteux, la dissonance est relative aux tlmbres des in struments,
a la nature de I’attaque, a I’intensité du son. (Voyez, plus loin, I’exemple tiré de ma Sorate a
2 Fliites).

Et il n’existe point, a priori, de régle theorique ni de criterium scientifique mterdlsant ouper-
mettant ’usage de telle dissonance.

11 n’existe méme point de scission entre dissonance et consonnance: mais, pour chaque in.
tervalle, une gualite différente — et qui varie d’ailleurs avec toutes les causes que nous avons
énumérées. \

Cette vue d’ensemble suffit, pour l’instant. Nous la compléterons au dernier chapitre par
un certain nombre d’exemples. '

-

(1) Disons tout de suite qu’il ne faut pas confondre cette habitude de I’oreille acceptant, comprenant les dissonan
ces, avec celle d’un palais émoussé dont le goit quasimerit atrophié ne serait plus sensible qu’a de barbares épices.
Le fait, pour les modernes, d’avoir saisi que certaines septiemes sont, dans certains cas, frés douces, c’esttout sim.
plement une comprehensmn plus vaste efplusjuste de 'art musical: un goit plus éclaire, une fagon plus pénétrante
de discerner la beauté . L’habitude de l’oreille, en pareil cas, n’est autre que I’accoutumance nécessaire: celle qu’il
faut pour nous familiariser avec les moyens matériels employés par ’artiste. Et si la dissonance nous devient fami.
" liére, sinous percevons qu'elle est 4 sa place en tel endroit de tel morceau, cette perception n’infirme enrienla fi.
nesse de notre oreille, au contraire. Je dirai plus: un musicien qui possede le sens de la ‘‘beauté grégorienne” aux
accords parfaits al’état fondamental, se trouvera choqué par Vintrusion d’une 7 au milieu de ces enchainements se.
reins,— et son appréciation-de la dissonance (icz ¢rop vive) de septieme de dommante n’empéche aucunement qu’il
n‘accepte, d’autre part, des agrégations formées de dissonances beaucoup plus incisives.
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III. NQUVELLES FORMATIONS D’ACCORDS. En matiére de dissonances, la marche
de I’évolution harmonique est generalement celle-ci:

(1) Note de passage sur un temps faible; la dissonance alors n’est presque pas perceptible.

(2) Retard,ou dissonance préparée.

(3) Appogiature (ou n. de p. sur un temps fort).

(&) Appogiature non résolue, — et qui dewient accord stable, sans idée de resolutlon

(I1 y aurait lieu de signaler aussi I’agrégation formée de: retard et note retardee) .

Or, il arrive parfois, dans la musique moderne, que I’analyse de la formation d’un accord
par fierces superposees, n'est plus conforme a I’impression ressentie par l'oreille.

Trés souvent, ﬁ ‘ne sous-entend aucun M<, ni aucun S¢. Ce n’est donc plus une
laccord suivant : - neuvieme faite de tierces superposees. ] ,

Py E= g

d o

. % que l’on serait ne sous-entend pour ainsidire
De meme: tenté d’analyser: E jamais le Mi, le Si nile Re.

Quelquefois méme il ne se présente pas comme sile Fa était retard ou appogiature d’un Mz.

Il en résulte que nous avons le droit, le devoir méme, d’analyser ces accords d’une autre ma.
niere.

Au lieu de considérer des tierces 2 L 4 ot timent ¢ tout diftérent
s . - . ac - entiment seron ifferents.
superposees, considerons des quintes: _ accorad et son sentt ser outd

! } +
Or ces accords jouent un role ﬁ‘f——“ —

, B +—7— = P que pour la premiére fois,
important dans la musique moderne; ‘ je crois bien, ’on rencontrait

ils sont issus de celui du Final de dans la musique .
la Symplonie pastorale. B —

De méme, les quartes B 1 - g ts d d
’ on peut former des renversements de ces accordas.
superposees donneront: e P v m

K

0
(4) "‘é = renversement de (ou de: Fa-Do-8Sol-Ré)

o = Py, (3

B é, ;;g renversement de % (oude: Ré-Sol-Do)
'j - ) -

Ces analyses s’appliqueront aux cas ou les 2de€s pe supposeront aucune resolution.

Bien entendu, ﬁhf = et de '9 on en revient a la conception par
dans le cas de F = : i%‘—"ne————— tierces superposeées.

ii'——‘g vi’ f

-‘ - ’5

Enfin, des 29¢S ou des 7©8 superposées donneraient également des accords nouveaux. On en
citera plus loin des exemples, ainsi que de ceux formés par quartes ou par quintes.
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IV. AUTRES NOUVEAUX ACCORDS. 1l en existe un grand nombre — on en verra dans
dans notre dernier chapitre. Certains sont d’une analyse assez difficle.— Souvent la concep.-
tion de 'appogiature non résolue reste logique (par exemple chez MF Ravel). Parfois aussi, ce
sont des superpositions sur une pedale formant, a elle seule, un accord (et cette pédale peut n’a.
voir d’autre durée que celle méme de I’accord multiple). La pédale, souvent, est a dessin me.
lodique. Nous exposerons nos vies plus en détail, lorsque nous parleroné de 1’Bvolution har.
monique .— 11 n’est pas utile d’insister plus longuement ici, car, sans les citations musicales,®)
ces considérations demeurent un peu abstraites et nous en réservons l’étude plus approfon.
die pour le moment de la commenter par des exemples.

Mais, ‘dés maintenant, il était impossible de passer sous silence et de paraitre ignorer des
moyens qui sont aujourd’hui d’un usage courant.

Ces sortes d’accords aboutissent a la bitonalité, a la polytonalité, a I’atonalité méme;
nombre de sons musiciens les écrivent. Un traité de ’harmonie, de nos jours, ne saurait les nier.
‘Sans doute on er discutera I’usage, chez les compositeurs inexpérimentés ou mal doués. Car
rien n’est plus difficile que la pratique de ces nouveaux moyens. Le vulgaire s’imagine qu'on
peut tout écrire, et que d’ailleurs ce qu’on écrit résulte un peu du hasard; qu'une fausse note,
en cet art, n’a point d’importance. Erreur absolue! Aucun art n'exige davantage une parfaite jus.
tesse d’exécution,®) — et, naturellement, I’absence de ‘“fausses notes’’. Il procéde par empi.
risme — bien entendu! (D’ailléurs, c’est toujours le cas. Monteverdi aussi fut un empirique).
Mais chez les compositeurs vraiment doués ' chez ceux qui possedent quelque génie, cet em.
pirisme est A la fois hardi et siir, car guidé par ’instinct musical.

Quant a donner a 1’éléve des Basses ou des Chants comportant l'usage de tels accords, il
n’y faut point songer. Ce sera l’ceuvre, peut-étre, de traités futurs. Pour le moment ce domaine
est encore trop mal connu, et les jeunes musiciens auront plus de profit d’habituer leur oreille
a ces accords, en étudiantk les meilleures ceuvres des mattres qui les emploient. Disons seu.
lement, pour le public et pour les traditionnels, que ces réunions peuvent étre musicales. Si elles
ne le semblent pas toujours, cela résulte d’une inspiration inégale chez ceux quiles écrivent.
Mais ce ne sont point les moyens en eux - mémes que I’on doit accuser, puisque certains compo.
siteurs en dégagérent, véritablement, de la musique (voyez par exemple le Sacre du Printemps) .

Enfin, les quarts-de-tons commencent a faire leur apparition. Timide, et peu fréquente!
J’en reparlerai vers la fin de cet ouvrage. Pour V’instant, nous manquons des moyens pra.
tiques d’entendre des intervalles si peu habituels a nos oreilles occidentales. ®) 1 Yy a encore
presque .tout a faire, de la part des constructeurs d’instruments. Rien ne dit que ce domaine,
réellement, soit fertile. Mais rien ne dit non plus qu’il ne le soit pas; entre les deux hypothéses,
nous. pénchons a prior? pour la plus favorable aux quarts de tons.

(1) Que nous donnerons seulement au dernier chapitre .,

(2) Du moins, la justesse du femperament ggal. Si l’on exigeait la justesse harmonique “absolue”, (c'est- a-dire
avec la qumte -3- la tierce —2— etc.) cela serait, la plupart du temps, trop compliqué a obtemr, en raison des modu.
lations nombreuses de cet art. Mais nous reviendrons plus loin sur ces questions du tempérament égal et des gam .
mes non temperees. ‘Disons seulement, désa présent, que la justesse abdsolue ne peut s ‘étendre ala fois a tous les
accords d'un ton donné, et que sil’on module il faut apporter quelques corrections a certains degrés de la nou.
velle tonalite. ' :

(3) Cependant, on commence a utiliser des pianos a 2 claviers; permettant 'usage des quartis - de-tons, ou sim.

plement des commas. .

v
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: CHAPITRE XVI.

P

HARMONIE ET COMPOSITION

En réalité, ceci ne devrait point former un chapitre spécial: car il faut sans cesse que
1’éléve ait le souci de faire de la composition — c’est-a-dire de la musique — méme en ses le.
cons d’harmonie. Et ce que nous avons dit plus haut, du caractére des cadences oudes mo
.dulations, du réle des accords, etc., cela déja fait partie du présent chapitre.

Toutefois, il est certains points sur lesquels on insistera, car ils sont aussi bien aconsi.
‘dérer dans une classe d’harmonie que dans une classe de composition musicale .

Et d’abord:

12 INSUFFISANCE DES REGLES pour savoir si une musique est bonne ou mauvaise, plate ou
belle. Tendance primaire, demi-science de ceux qui comptent le nombre dg quintes consécu .
tives, ou méme les octaves directes! Au chapitre des licences, on a commenté par des ex .
emples ce principe sacre. l’oreille seule a le droit de juger. 1l existe des passages ‘“incorrects”
si 1’on s’en'rapporte strictement aux,traités, — et malgré cela, trés purement écrits (voyez
Mozart). D’autres, moins habiles, moins souples, moins purs évidemment — ainsi, de Bee.
thoven,— mais ou l’on percoit ’accent musical et le sentiment d’une vie intense. 11 en va de
méme avec Berlioz. Aun contraire, certaine correction est abominablement plate, sans qu’on
puisse découvrir aucune regle contraire a cette correction — (il est méme inexact que, si cha-
que partie se montre “euphonique?’, ensemble le soit). A coup siir, les Régles ne sont ni né.
cessaires, ni suffisantes. Tout au plus peut-on, dans certains cas, tenir la regle pour un
stimulant, — 1’obstacle i vaincre, d’ou sort une invention imprévue, ainsi que le fait entendre
MF André Gide (ef. Nouveaux Prétextes). Encore ne faut-il point exagérer. Si nous sommes
trés exigeants pour la qualite des idées et des harmonies, ‘comme pour lerdre qui doit régner
dans le développement de nos themes, je crois que ce sont la.des “obstacles” et des “stimu-
lants’ bien assez nombreux...

20 EXISTENCE DE L’HARMONIE, méme dans un style contrepointé. Cela est capital. J’y
reviendrai a propos de la bitonalité et des contrepoints libres: oz ne peut faire abstraction de
l’audition verticale. Lies Basses, notamment,ont une importance toute particuliere: surtout, si
ce sont des Dominantes. Une agrégation de nature contrapunctique donnant a l'oreille le sen.
timent de Z ,oude +4, etc., devient nettement harmonique; et la résolution doit tenir compte
de la nature de ’accord ainsi formé. (J’en ai parlé assez longuement pour n’y point revenir).

30 DANGER DE CODIFIER LES ACCORDS, ainsi que les tonalités et méme les modes. — Dan.
ger de ’e priori, des cadres preetabhs, relativité des cas, si nombreux. Evidemment, je
sais bien qu’il y a des impressions géneérales, et qui correspondent ala "majorxte des cas’’.
Mais il est difficile, dangereux, de vouloir tout 'y subordonner. Le confexte a toujours une
importance primordiale. En peinture, ce n’est pas avec du “blanc pur’ qu’on fait de la lu-
miére; les tons y sont relatifs. En musique également; et cette relativité méme ne saurait
étre soumise a des lois fixes. Dira-t-on: certaines modulations, le plus souvent, sont ¢ peu
logiques” —ainsi, de Do a Re? — Cependant il se rencontrera des cas ou il faut moduler ain.
si: et cela dépend de I’idee musicale.

1.a conception simpliste du majeur gai et du mineur triste se trouve en défaut, plus d’'une
fois. D’ailleurs la tristesse et la joie ne paraissent pas toujours, dans les ceuvres d’art, d’une
purete sans meélange... Ilya des dissonances reposantes (certaines 9) ; on a vu des accords
parfaits agités, douloureux, je dirais méme instaples (au moins sous la forme de certains
enchatnements). Je sais bien qu’en général le style consonnant possede un caractére sta.
ble; que des appoovlatures donnent un sentlment de tension de la volonteé. Mais tout cela,
I’éléve bien doué s’en apercoit de lul-meme sans qu’il soit besoin de mettre les points sur
les i. D’ailleurs, si on lui mache la besogne (et cela sera toujours un peu contestable, pour
la raison qu’il y a tant d’exceptions, tant de cas particuliers!) I’éleve est tenté de se servir
de formules, de ne rien trouver. Et ¢/ faut qu’il {rouve, au contraire! (d’ailleurs, dans le vaste
domame de la musique, il reste beaucoup a découvrir pour lui, méme avec des accords par. '
faxts) Je n’insisterai donc pas sur le caractere (si variable) des accords. Je ne classerai
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point la septzeme diminuce comme tragzque, encore qu’elle le soit souvent: bien souvent aussi
elle donne un sentiment tout opposé. Si J’ écris que { 7 est parfois un peu Qpetit parrapport a
g, cela encore reste discutable, en de certains cas! (voyez la fin du Semem', de Bourgault -
Ducoudray). Et si, plus loin, j’étudie ’altération descendante de la quinte, peur noter le
vague dont elle s’ac’:compagne que I’éléve n’aille point en faire usage chaque fois qu’il vou.- -
- dra “du vague” ... La scéne de la Grotte, de Pelléas, n’y a guére recours, et son mystére ré.
sulte de tout autre chose.— Pour la quinte augmentee, dirai-je qu'elle fut stridente, parfois?
(cf. Chevauckée des Valkg/rzes) Mais elle peut se faire sombre, ou lumineuse, et méme sans
durete Codifier ’emploi de telle harmonie pour tel effet, en un dictionnaire des recettes mu.
sicales, point n’est le réle de ce Traité. Les moyens d’un art sont choses sirelatives! Telle
ceuvre exige de nombreuses modulations, et comme des paeliers dans la tonalité — marche
ascendante, ‘““mouvement vers” ... Telle autre, la tranquillité d’un ton qui reste le meéme
pendant longtemps, avec de simples lignes contrapunctiques comme élément de vie. — Dans
la liberté d’aujourd’hui, de quels accords user? De ceux qu’il vous plaira! mais avec logi -
que sans bavardage; et sachez ne point diminuer 1intérét. D’ailleurs, si importante que soit
I’harmonie dans la composition (surtout de nos jours), il faut encore — a de rares exceptlons
pres— que la ligne existe, et que cela charte . \

Point d’accords-fétiches. La valeur, le charme, la musicalité d’une harmonie sont re.
latifs a la signification qu’elle prend; a la place ol vous l’avez mise; ala mélodie; aux ryth-
mes; aux timbres méme., '

Ne vous occupez nullement de la mode. Ne dites pas qu’ily a des accords “impression.
nistes’’ et m’ayez jamais le mépris des vieux moyens; ils sont toujours bons; si vous n’en
faites rien c’est votre faute.

Aucune hon:ne 0 -  ou aux bat. pas plus “now.
a des arpe. oy > teries bien 7

) : veaux’’ en é. X
es tels que U - connues: ) : J # #[ f #
g€ q . crivant: E r

Ou du moins, dans tres peu de temps cette nouveauté (illusoire) disparajtra, pour ne
laisser voir que la banalité de votre idée, — si votre idée, au fond, est banale. Tandis qu’une
belle melodie, accompagnée a la maniére de Gounod ou de Mozart, elle restera belle mal.
gré toutes les modes nouvelles. (Et les modes passent si vite!)

Mais je ne dis pas non plus de faire le contraire de ce quiest a ta mode/ la verltable liberté,
c’est de n’étre ni pour, ni contre,— mais soi¢-méme. D’ailleurs ne vous effrayez d’aucune har.
diesse, si votre sens musical vous la dicte 1mper1eusement et soyez libres, dans le sens ou
Pentendait Gauguin, a la fois si personnel, si nouveau, si audacieux, et si fort admlrateur de
Raphael.

Au demeurant, étant donnees les tendances des jeunes musiciens d’aujourd’hui, je sais
‘bien qu’ils marcheront plutét vers ce qui est a la mode du jour. Mais cela ne suffit pas. Rap.
pelez-vous comme les quintes augmentées semblérent riches en possibilités nouvelles, et
comme elles sont vieillies chez ceux qui n’en firent que formules ... .

Notez bien, aussi, que le caractere d'une musique reste une chose fort mystérieuse. Il
ne tient pas tant aux accords employés qu’a la relation de ces accords avec la mélodie, et
qu’a la synthése qu’est I’idée musicale résultant de la fusion des éléments qui la consti .
tuent. Ainsi, dans la Damoiselle clue, Debussy, par instants, est déja Juz- méme ; @M mais tant
~d’autres, avec des neuviémes, ne firent méme pas du pseudo-Debussy! Etla nouveaute—voyez

Et vous n’étes

[ 1l

G. Fauré — ne réside point dans le fait d’accords que personne encore n’ait écrits.
p

42 MODULATIONS, CADENCES. Je ne reviens Pas sur le caractére des modulations ou des ca.
dences. Les modulations sont en si grand nombre qu ’il ne peut s’agir de les classer; et leur em..
ploi comporte une telle variété qu’il devient méme hasardeux d’affirmer que tel changement
de ton sera lumineux, tel autre assombrissant. Je laisse a I’éléve le soin de faire lui- méme ces
découvertes. Et surtout, je ne lui interdis rien a prior:. Qu’il s’apergoive par son propre instinct

() Et mieux: dans ces Fantockes dont la version originale remonte a 1882.
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musical, de ce qui fait longueur, de ce qui est illogique,® de ce qu’il doit, a tel moment de
son oeu\;re, faire ou ne pas faire.~ Je lui signale que la valeur d’une modulation est insépa -
rable de sa place dans le morceau, et de la mélodie, et méme de la fagon dont il la réalise.
D"abilleurs, je lui conseille d'étudier avec soin les ‘exemples des modulations que je donne au der.
‘nier chapitre, particuliérement celles de Bach, de Mozart, de Beethoven, de Schubert, de
Chopin, de Wagner, de Gabriel Fauré.

Pour les Cadences, je renvoie également a ce dernier chapitre, ou I’éleve verra mainte ter.
minaison nouvelle. Je rappelle aussi que, le plus souvent, la signification d’un accord est en
rapport intime avec le degré de la fondamentale de cet accord. On I'a déja noté dans l'étu-
de que nous avons faite, aprés le chapitre des accords parfaits et des accords de 7¢.

Les accords 5, 7, g placés sur la tonique, sont parents; et parents d’autre part: 5, Z, _?_,
sur la Dominante. 11y a quelque analogie entre les accords de sous-Dominante et ceux du 24 de.
gré. Ils font tous partie de Yaccord de 9¢ sur le 29 degre. Ceux dont la sensible est la basse (6,
g,?) (sauf 2, naturellement) gardent le caractere d’accords de Dominante.®  Enfin, je si-
gnale la finesse de touche que donnent le 3¢ ou le 6¢ degrés, tout justement par le sens hypo -
dorien que l’oreille tendrait parfois a leur donner. -

59 En ce qui concerne les Résolutions exceptionnelles, le Chromatisme, les Altérations, je ren.
yoie aux chapitres ol j'en ai traité. Yoyez, notamment, I’étude du chromatisme dans le chapitre
des Basses et des Chants de concours; les altérations descendantes de la quinte, dans celui sur
v Evolution de Uharmonie; et de méme pour les Resolutions exceptionnelles.

62 RETARDS; NOTES DE PASSAGE, BRODERIES, APPOGIATURES; STYLE CONTRAPUNCTIQUE.
Lisez, jouez nos exemples de chorals de Bach au sujet des retards, des broderies et des notes
de passage : c’est le meilleur exercice qui soit... Yoyez aussi (dernier chapitre) avec quelle net.
teté tonale Bach écrit ses contrepoints et ses fugues. Et Bizet, et G. Fauré, nous donnent d’ad.
mirables modéles de style contrapunctique. Pour les appogiatures, les lecons de concours vous
y habitueront. Analysez, a ce sujet, des ceuvres de Faure, notamment la Bonne chanson, le 1°T
Nocturne (cf. le retour du théeme, vers la fin), I’Andante du second quatuor avec piano, etc.; Cha.
brier, également; est un maitre dans cet art que risqueraient de discréditer certainspoetw MINOTES...

790 PEDALES. C’est un moyen bien tentant... Mais il offre quelque péril, celui de ne plus sa.
yvoir bouger les basses, si I’on prend une trop grande habitude des pédales. La pratique de la
fugue vous obligera de faire mouvoir ces basses : conservez-y toujours la meilleure harmonie.
Ce n’est pas toujours facile. Mais il fauty parvenir. Vous y parviendrez aussi par I’écriture
du quatuor a cordes.

8o DIFFERENTES MANIERES D’ENTENDRE. 1l ne faut pas croire qu’étant donné un mor .
ceau de musique, ’audition qu’il détermine soit 1a méme chez tous. J’ai déja dit quelque
chose de cela, au sujet des “harmonies grégoriennes’, gwinterprétent de travers ceux a
qui elles sont par trop étrangeres. Une oreille qui n’a ’habitude que des toniques et des do.
minantes de nos modes majeur et mineur, avec sensibles, se trouvera déconcertée en face du
sentiment issu des modes hypodorien, hypophrygien, hypolydien. Elle doit donc- apprendre
Vart d’entendre ces karmonies, d’en saisir la beauté musicale. Etil enva de méme pour toute
musique dont on n’a point I’accoutumance. ‘

11 y a quelque trente ans (et méme, moins) on voyait parfois dans :;97 l[ i !
les jurys du Conservatoire, d’estimables musiciens a qui le sens contra. fay—= =

punctique faisait défaut; pour eux, lorsquun éléve écrivait: 5 ? r r ‘ Fb

le Do, sur le B¢ leur semblait une septiéme, et fautive!
11 est clair, au contraire, que cela estyd’un usage tout-a-fait classique et normal; — loreille
entend, dés le début: g sur Do, et le B¢ sonne nettement : note de passage.

(1) Ce n’est pas toujours ce qui semblerait résulter de la logique simpliste . Il est bon parfois de savoir quitter
un ton, pour y revenir, Voyez la rentrée finale de Nell, de G. Fauré. '

2) Parce que c'est toujours le degré sur lequel se trouve placée la fondamentale, qui compte.
H

M.E.1750



99

Mais il faut savoir I’interpre. :#E.:F:-—J: ; c’est la méme chose, d’une fagon

. ter ainsi, et c’est une education ~F  —— un peu plus complexe; mais autre.
de Voreille ‘que l’on doit acqué. fois beaucoup de musiciens n’au.
rir. Dans cet exemple d’autres o 2 % : raient pas compris que Fa, La, Ré ne
notes de passage, telles que: —+ P — sont que des bdlanckes de passage .

Il existe un assez grand nombre de cas ou l’oreille doit ainsi retrouver la pensée harmo -
nique et contrapunctique du c'ompositeur ‘

Harmoniquement, une méme succession d’accords sonne différente suivant la Jigne melo.
dique. On I’a vu déja pour la 2 du 24 degré.

Notez aussi:

b— )

[ S—— 5 F E—E

(@) Le Do est tonique; et dans () 11 est dominante. ,

Et le cas des quintes successives est complexe. Tl y en a que loreille n’entend guere (cer.
taines quintes par notes de passage; et cela dépend aussi de la réalisation); il en est enre-
vanche qui sonnent creux et font disparate avec le style habituel des legcons d’harmonie, —
particuliérement celles résultant d’enchatnements du 1er au 294 degré.

D’autres enfin ont cette “lumiére debussyste” dont I’indiscutable charme a réhabilité dé.
finitivement ces quintes tenues naguére pour si coupdbles. L'impression de guintes y est trés
réelle, érés en évidence, mais trés musicale v

aussi; par exemple dans cet enchatnement:

~

(Debussy, Sirenes)

Cette question de V’'audition juste dtun passage tnusical joue encore un rdle important lors.
qu 11 s'agit de l’art contrapuncthue Deja pour les legons écrites en style d’harmonies pla .
quees V'oreille peut s’exercer a l’analyse et dissocier lés notes dans le temps méme qu’elle en.
tend un morceau; te n’est pas i coup siir, la meilleure fagon d’entendre! mais les éléves (ou
les professeurs) qui sont aux aguets des quintes, montrent souvent cette maniére de procéder.
8’il s’agit d’un quatuor a cordes, on pourrait aussi dorner Vattention principale a I’un des ins.
truments, dont on s’cbligerait de suivre la marche....I1 y 4 certes des musiciens qui entendent
ainsi, par le detall toutes les notes; d’autres, ne cherchant point a les séparer, se laissent al.
ler a I'impression musicale de l’ensemble, je pense qu’ils ont raison «~ et que c’est seulement a.
prés avoir, de la sorte, compris le sens musical d’un morceau quon peut (si cela paraft intéres..
sant) s’exercer a son analyse. Mais, de toute fagon, méfiez-vous de ces dissections impitoyables.

99 INSUFFISANCE DE L’ETUDE THEORIQUE DE L’HARMONIE A 4 PARTIES = bien qu’elle soit le
fond de l’écriture .

Prenez un éléve d’harmonie, — un éléve normal, sérieux, bon musicien, mais sans grande
culture musicale. Il n’a fait jusqu’ici que des exercices a quatre parties, basses, chants, — et
des legons de concours pleines d’embiiches enharmoniques ou chromatiques; -~ avec de l'en.
trainement, il arrive a trlompher de ces emblches. Les pieéges des chants les plus difficiles,
il les évite, ou bien il les démonte habilement.. Ce n'est pas qu’il soit fort expert dans la pra.
tique des notes de passage; mais il sait mterpreter comme il le faut; les appogiatures et les
echappees, et anticipation de I’appogiature, et I’appogiature de l’anticipation. Il aura le prix;
c’est certain.

1 lui reste tout & apprendre.

Ces années d’harmonie pure et simple sont, presque toujours, nécessaires.® Mais il y
a miile autres chnses a savoir, de la musique ef méme de I’éeriturc. — Il y a tout d’abord a

) Cependant,un musicien trés doué n’aura pas besoin d’un long entrainement, surtout s’il posséde une sé.

rieuse culture musicale.
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comprendre quel peut étre le r6le des notes de passage dans la formation de certains ac.
cords, ‘‘de ,passage” précisement, tel qu’'on en trouve chez J. S. Bach et chez Faure. Il ne
saglt pas seulement qué l’éleve etudie-le contrepoint et la fugue et se debarrasse de certaine
timidité d’écriture purement harmonique (d’atlleurs, la pratique actuelle des Chorals dans les
classes d’harmonie peut étre déja d’un excellent résultat, et c’est pourquoi dans ce traité nous
avons fait une part si large a ce chapitre un peu négligé dans les ouvrages antérieurs). — Il
faut aussi qu’il comprenne toute la richesse de la musique que I’on peut ainsi réaliser, par
I’alliance du contrepoint et de I’harmonie. Je citerai, (1) dans cette intention, plusieurs exem.
ples typiques de Bizet et de Fauré; .je recommande a 1’éléve de ne point seulement étudier ces
courts fragments, mais de se pénétrer du style des maltres qui les ont ecrlts et si possible
de lire en entier les morceaux d’ou ils sont extraits.
Il faut savoir golter la saveur toute spéciale de ceci:

. = | | ..

= Ir'= ;'3 o —
(Menuet de - o ' A %_ﬂ———
(&) :

la Jolie Fille de Perth @) -
G. Bizet) ¥ = ] . — '_."'_p . .
P £ = L

3

Comprendre la grace aisée et spirituelle de ce Fa @ et de ce Mzh ®) qui semblent étran.
gers a l’accord mais dont l’oreille apprécie le réle contrapunctique par le contexte, — c’est
faire preuve d’une culture musicale subtile, et cela vaut mieux que de s’extasier sur n’im.
porte quelle bitonalité réunissant un Dok et un Dof. (¥

Sorti du Conservatoire, prix de Rome méme, le jeune musicien (4 moins d’une précocitée
exceptlonnelle) ne sait pas encore grand’ chose. Apres le meétier des autres, il faut qu’il ap -
prenne, qu’il réalise son métier propre. Et ’on met parfois beaucoup de temps a se découvrir:
—voyez Wagner, et Beethoven... '

Mais, pour en revenir a I’étude seule de I’harmonie, il importe de noter que, d’abord, Vé.
criture de ’orchestre et celle méme du quatuor a cordes ne sont point pareilles a celles du
piano, ni des legons d’harmonie. La question des timbres joue un rdle; et surtout, il y a le fait
que dans ces musiques instrumentéles, I’é1ément Zorizontal s’affirme davantage que dans les
ceuvres pianistiques et dans les Basses ou Chants donnés des classes d’harmonie. Certaines
fmesses, parfms un peu quintessenciées, de ces legons scolaires, perdralent tout leur prix dans
un quatuor a cordes. En revanche, le style du quatuor permet des rencontres de parties bien
plus audacieuses que celles des notes de passage _envisagées jusqw’ici dans cet ouvrage. Il ex.
iste des sonorités paraissant creuses au piano mais qui, par la nature méme des sons duviolon,
de P’alto ou du violoncelle, ®) ne le sont point aux instruments. Il faut donc,en cette matiére, une
éducation nouvelle de oreille. Elle ne se fera que par I’expérience (complétée par la lecture des
meilleurs classiques). '

~ Bien entendu, la fugue aidera beaucoup Péleve, mais a la condition qu’il pratique cette fu_
gue avec suffisamment d’indépedance entre les parties. (Etudier les fugues de Bach spéciale.
ment). Une telle indépendance d’ailleurs, si elle est nécessaire a I’éleve qui souhaite de devenir
un maitre, elle offrira des inconvénients au concours de fugue parce- que les legcons y sontjouées
au piano a 4 mains, parfois assez mal, et que cette sorte d’exécution accentue les “duretés”’
sans faire ressortir les mouvements de parties. Or, aux voix, au quatuor, la musique’enten_
due, celle resultant des mouvements libres des parties, pourra eétre excullente ialors qu'elle semblera
tres laide au piano, méme a un jury de tendances assez larges.

(1) Au dernier chapitre de cet ouvrage,

(2) D’aprés ce que j’ai dit de la bitonalité, d’aprés l'importance que j’y attache au dernier chapitre de ce livre,
d’aprés l'usage que moi- -méme j’en ai fait, on voudra bien comprendre que je n’attaque point ce genre de musi.
que et que je ne nie aucunement son intérét, — mais que, seulement, je me permets de railler un petit peu les naifs
pour lesquels il suffit qu'un passage en Do soit acco-mpagné d’accords en Reb

(3) A cause,je pense, des harmoniques qu’ils donnent.
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L’harmonie instrumentale doit tenir compte, non seulement de cette modification de sono-
rite (et méme ‘de signification) dlie & des mouvements de parties mieux perceptibles, - mais
aussi des tessitures. — Ainsi, un violoncelle jouant avec le piano, ne donnera nullement 'ef.
fét que I’on obtiendrait en transcrivant pour piano a 4 mains ’ensemble de ces deux instru.
ments. C’est 1a wzn fait, dont il importe de se souvenir en composant une ceuvre de ce. genre .
Et le'mieux, si I’on n’est pas siir de bien entendre ce que cela donnera, ce serait de I’essayer ex.
périmentalement,: jouez au piano ‘“I’accompagnement’’ de piano, et chantes vous-méme la par.
tie du violoncelle. Alors vous aurez une idée de la sonorité vréie; et de la sorte vous saisirez
que certaines réalisations surprenant é la lecture, passent trés bien al’exécution. — En revanche,
il ne faut pas trop compter sur le violoncelle ) pour compléter une harmonie du piano. La chose
peut reussir parfois; mais pas toujours, et mieux vaut Pessayer avec le moyen que j’indique.

Les exemples suivants, extraits de ma Sozate pour violoncelle et piano, feront saisir (a l'au-
dition avec violoncelle, ou simplement si vous chantez la partie de cet instrument) que I’éeri .
- ture n’est plus du tout celle d’un ensemble homogéne, mais d’une mélodie accompagnée par

le piano.
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11y a, dans Penélope, des passages de cordes qui semblent assez durs et vides au piano; ils
deviennent excellents a Porchestre, avec juste assez de rudesse pour étre significatifs de la
“muflerie’ des Prétendants, mais pas trob pour sortir des limites d’un art parfaitement clas.
slque et musical. '

Répétons que la connaissance des quatuors classiques (?) est la meilleure des cultures en
pareille matiére. On s’y rendra compte (et déja, dans les exercices de contrepoint a 3 par.
ties) que les accords n’ont pas toujours besoin d’étre complets,' et que parfois certaine p}é-
nitude, excellente en des legons d’harmonie et au piano, devient lourde aux instruments 3 .
_cordes. (3 Tout cela est a étudier; 'expérience ne s’acquiert pas en un jour...

Pour l'orchestre complet, c’est encore autre chose.— L’écriture de certains groupes, de
sonorité transparente (les culvres, par exemple) se rapproche davantage de celle du piano. Des
intervalles serrés, dont il faut parfois se méfier au quatuor, restent bons avec les trombo_nes. et
trompettes. D’ailleurs, aux cuivres, des dispositions plus espacées sont également possibles.—
La difficulté d’employer les trois trombones, a 'orchestre, provient de ce que le musicien doit
~ conserver a leur petit groupe une sonorité relativement pleine: ce groupe étant en geéenéral fort
en dehors, et ne se pouvant “compléter” par aucun autre (a l’exception des trompettes: mais on
ne peut allier sans cesse les trompettes aux trombones). Au contraire, le quatuor n’a pas tou.
jours besoin d’étre écrit avec une plénitude totale; et mieux vaut parfois le réaliser a 2 par.
ties qu’a cing, si, dans le méme temps, beaucoup d’autres instruments se font entendre. Car ces
5 parties des cordes sont ¢solement faibles, et 'ensemble (i moins qu’on ne les double par les Bois)
devient gris. C’ést ce qui arrive surtout lorsque dans un J» lon divise le quatuor et qu'on P’écrase
~ par de lourds ““paquets’ de Bois, ou par des tenues de quatre Cors.

A
¥

(0 De méme pour le violon. L'alto se fond mieux, et surtout les Bois.
(2) Particuliérement ceux de Mozart.

- {8) se méfier, notamment,des quintes dans le grave au violoncelle; bonnes en général dans les rp, et parfoid dis.
cutables dans les f. De méme a Porchestre. Tandis qu’au piano ces quintes sont bonnes,la plupart dutemps.
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En thése générale,il ne faut point tabler sur un “groupe’” pour compléter d’une fagon homo.
gene I’harmonie d’un autre groupe. Mais chacun d’eux nexxge pas d’avou' une harmonie abso -
lument compléte; il suffit qu’il ne sonne pas creux.

On peut avoir aussi des contrepoints écrits pour 2 ou 3 instruments de méme famille, les
accords étant réalisés, pleinement, par un autre groupe, et forr_nant ainsi un ford sur lequel
se viennent détacher des chants. C’est le systéme de l'orchestre de J. S. Bach, lorsque par
‘exemple il s’agit d’accompagner les airs de la Messe en 8. — Une voix qui chante; un ou deux
contrepoints (faits par des bois, ou des violons) — et I’harmonie se trouve réalisee par l'orga.
niste, la “Basse continue’ lui indiquant cette harmonie. Cela donne, én général, une excel.
lente sonorite. Et I'on peut trés bien s’inspirer de ce systéme pour le réaliser a ’orchestre.

Enfin, dans un f/‘, on admettra qu'un chant soit fait par tout le quatuor, avec tous les Bois
et une trompette, —les accords étant ré.lises par les trombones et les autres trompettes, — a.
vec, au besoin, les cors (quoique ceux-ci ne se fondent pas toujours aux trombones: — on les
écrirait alors, soit au-dessus des troml ones, soit, comme le conseille Rimsky - Korsakoff,
au-dessous, en accords, avec le fuda fai-ant la Basse). Mais, pour de plus amples détails,
je renvoie le lecteur aux traités d’orches:. ation.

Quelques mots a présent sur les mani -es de réaliser I’harmonie, dans le style instru .
mental (piano, ou orchestre). -

Voici d’abord le systéme adopté, souvent, par Mozart et par Haydn dans leurs quatuors
a cordes: une mélodie au 1er violon; (1) et les accords en batteries (notes repetees) par les.
les autres instruments :

(voir aussi les accompagnements des valses,

W ous | . ~ ou des airs d’opérettes).

Cette forme d’accompagnement est (et surtout fut) trés fréquente au piano. (cf. Ick
grolle nickt, de Schumann, le Soir, de Gounod, etc). On s’efforcera d’obsefver la correc.
tion des enchainements, dans cette fagon d’écrire . Mais le chant peut cr01ser avec lac.
compagnement, bien entendu, et d’une maniére souvent assez libre.

Les arpéges sont trés usités dans la lltterature du piano et dans la musique de cham .
bre. Etudiez a ce sujet, spécialement, les ceuvres de Fauré (Nocturnes, Quatuors avec
piano, 17¢ Sonate de violon,; etc). Le style arpege, plus souple que celui par accords sui.
vis, peut s’écrire avec davantage de liberté; (?) toutefois, si dans les arpeges on sent la
subsistance des parties chantantes, cela n’en vaut que mieux (voir l’exemple précédent,
de la Jolze Fille de Perth, de Bizet).

I1 y a aussi le style fugué, ou contrapunctique, d’un morceau formé rigoureusement
de 2, 3 ou 4 parties réelles (ceuvres de J. S. Bach, pour le clavecin: Inventions, Clavecin bien
tempéré, Partita, etc). Rien de spéeial i dire; il est d’une réalisation plus difficile, naturelle.
ment, mais il offre ’avantage d’une siireté infaillible et d’une excellente unité; l’ecueil, c’est
d’y étre scholastique... Inspirez-vous de J.S. Bach, qui ne lest jamais.

Signalons également, accompagné soit avec des tenues, soit avec des batteries, soit avec
des arpeges, le style concertant de 2 ou 3 solistes qui se répondent. Vous le rencontrerez dans
mainte ceuvre classique,®) d’orchestre ou de musique de chambre .

D’ailleurs ces styles peuvent alterner, dans une méme ceuvre, et jusque dans un méme mor.
ceau. Ainsi, prenez un menuet de symphonie: a un Tu#f du début, (en accords ouen imitations),

(1) Souvent d’ailleurs, reprise en réponses par l'alto, le violoncelle ou le second vioclon,

®) Ainsi: : T te Tt rtatT3g T+ (J.5.Bach, Concerto en Ut majeur, pour orgue)
E ;33 hd = T T T -

(3) de parle autant des classiques modernes, que des anciens. Voyez, par exemple, les Quatuors avccpmno, de G.Faure.
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succéde un Trio ou Ion n’entendra que deux instruments, ’un chantant une mélodie et lau.
tre faisant, en arpeges, I’harmonie complete. Enfin, on connait encore le style par har -
monies plaquees, simples suites d’accords, — et pouvant étre capable d’autant de beauté. — Il
n’y a pas de “monopole de la beauté’’ qui soit le privilége de I’un plutdt que de 'autre. Tout
depend de la juste appropriationdela sorte d’accompagnement, a la sorte de mélodie . (1)

100 LA MUSICALITE. Je ne me suis pas étendu trés longuement sur la question des for.
mes d’accompagnements, et des réalisations harmoniques distinctes de ce que donnent les
legons habituelles proposées aux éléves: parce qu’en définitve, tout cela, c’est platot du do.
maine de la classe de composition musicale. Cependant il le fallait signaler, mettant réleve
en garde contre l’orguell de croire que le prix d’harmonie ou celui de fugue lui put confe .
rer tout le savoir nécessaire. Le savoir? la vie entiére se passe a I’acquérir. Et elle ne suf-
fit pas, car toujours l’on devient plus exigeant envers soi-méme: sans cesse, de nouvelles
difficultés surgissent.

Mais il est une autre question, plus 1mportante encore que celle de la techmque et qui la
domine, et qui ’enveloppe: celle de la musicalité.

On voudraxt pouvoir definir cette musicalite; ; mais chaque fois qu'on le tente, ony échoue.
Pourtant il n’est pas douteux qu’il existe des éléves bien doues, “bons musiciens’” de nature,
et d’autres a qui latechnique ne profitera jamais parce qu’ils sont “mauvais musiciens”
(d’ailleurs, je dirai que, dans ce cas, il leur serait ¢mpossible d’acquerir une réellement bonne
technique, car celle-ci ne se congoit pas sans des réalisations musicales. On n’eécrit pas une
fugue pour l’ceil...) ‘ :

L’usage constant des licences dans la musique moderne ou pour mieux dire Vabdsolue Ii.
bert¢ que prennent les jeunes, nous mene (d’apres les mellleures de leurs reahsatlons) a
eonclure que toutpeut se fawe — Soit. — Mais pas de n’importe quelle fagon. I1 y a un abime
entre la liberte de qui sait ecrire et celle de I’amateur maladroit qui ne va qu au hasard. —
L’absence de regles (ou du moins, 1’abondance des exceptions) nous donne a réflechir, tou.
chant la musicalité . Comment dire ce qu’elle est, puisque les régles ne sont, ni necessai-
res, ni duffisantes ?

11 fati‘t repodrez - vous, I’harmonieuse concordance entre le sentiment de la phrase, les
accords, et leur réalisation. Mais existe -t-il une musicalité antérieure a cette expression,
a cette “1dee”? Je ne crois guére a la beaute musicale 51mp1ement harmonique, mdepen -
dante de’la phrase et méme de la personnalité du musicien,— abstraite et quasunent geo -
metrlque.. Dans tous les cas, elle est trop diverse pour qu’on puisse avoir recours a des re .
gles ol ’'enfermer. Mais cette diversité est justement celle des personnalités humaines: elle
provient des natures différentes de chacun des createurs de musique. On a vu que certains
enchainements paraissent bons, ou du moins explicables, en raison du sentiment de la phrase .
Celui de Tonique a Dominante n’est en soi ni #onz ni mauvais. Tout dépendra de l'usage qu’en
fera le musicien, c’est-a-dire des mélodies qu’il écrira et de la fagon dontily placera ces To-
mques et ces Dominantes. Il y en aura de plates parce que 1’<dée méme sera plate; et cette i.
dee c’est I’image du sentiment de chaque compositeur. Ainsi ces harmonies, assez primai .
res, sembleraient inacceptables chez certains de nos modernes (F.auré,(z) ou Debussy). Elles
passent trés bien chez Weber. Et I’enchatnement de Tonique a 9, fort beau dans I’asr @’4.
gathe, ’est beaucoup moins dans 1’air de Louise.

(1) L’écriture d'un accord et sa resolutlon, ne seront pas les mémes si on peut analyser par notes de pas.
sage, ou bien si Paccord est un reel ‘““accord dissonant”.

. (J. S. Bach
Petits preludes)

- Exemple:

-Essayez le méme passage avec Do au lieu de Sih i la seconde mesure, Alors le Liﬁde la 3¢ mesure sera
note réelle et porteraun accord de 7¢; dans ce cas la résolution sur la 6 de S0l serait plate et vide. T andis
" qu'avec la réalisation de Bach, le Laﬁ étant nettement note de passage, et l’accord restant 5 sur Do, I’enchaine.
" ment n’a rien de reprehensxble . Il faut donc, toujours, s’en rapporter au contexte.

(2) Je veux parler de plusieurs succéssions de Tonique a Dominante, et non pas de la cadence parfaite, que Fon
trouverait avec une belle simplicité, chez G.Fauré. Et je pense, par exemple, a la fin de I’ Ouverture du Freyschiitz.
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En peinture, on dit qu’il y a des tons qui jurent, des “fons gueunlards” Quel en est Péqui.
valent dans la musique? il y en a, soit.— Mais le sont-ils d’une fagon absolue? Peut-étre,

direz-vous: lorsqu’on aborde les © *d’une fagon maladroite’’. Mais cette fagon maladroite
est-elle analysable, codifiable? (1 Pourquoi une 2 sera-t-elle plate a la fin de la Marseillaise?
A cause de la doublure, aux extrémes, du : —— De méme, dans P

Sol? Mais ceci me semble acceptable:

120 T
I |
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quelques professeurs recom. [ | Autre exemple. L.a marche de Z est sou -

]
mandent d’éviter le Do a la % vent scholastique et méme plate. Or
partie supérieure. Or je ne o , Mozart et Chabrier — I
vois pas de mal, en certains %j—_:p < en ont fait des cho. a— 5, =
cas, a I’écrire; exemple : = {ﬁ ses charmantes.... 7 'Z 7 !7
+

Un de nos confreres (Mr Chevaillier, dans V'Bncyclopédie de la musique) juge que Monte -
verdi n‘accorde pas assez a la satisfaction de l’oreille. Mais qu’entend -il par ¢ satisfaction
de l'oreille’” ?? Est-ce la hardiesse expressive de telles réalisations qui lui semble contraire
a cette satisfaction, de tout repos, de Poreille ? ?) Bien difficile, de séparer ce résultat ex.
pressif, du “plaisir de 'oreille’” ! — Et pourtant, iln'est pas niable que certains musiciens ayant
tenté un art d’expression, sortirent parfois de la musicalité parce qu’ils n’étaient pas as -
sez bons musiciens.— On sait des cas, cela n’est pas douteux, ou le compositeur n’a pu frou.
ver, pour son expression, un langage suffisamment musical. On dira donc qu’il ya de mauvais
karmonistes, de mauvais musiciens, et qui n’ont pas le don de la musicalité. C’est entendu.
Il yen a méme beaucoup. :

Mais toujours, ’on est ramené a ce probléme: la signification d’une musique doit s’ac.
compagner de Za plus belle realisation musicale, celle Qu’il Jaut exactement a cette signification-la .
(et il me semble bien que Monteverdi, comme Moussorgsky, les ont trouvées).

Je ne crois pas, je I'ai dit, qu’on puisse définir par des régles précises cette mystérieuse
correspondance d’ou nait la beaute. — On recommandera certaines dispositions d’accords? plus
sonores? doublures a éviter ? mais en certains cas, les doublures-de tierces seront bonnes.®
En d’autres cas elles seront Plates, avec la méme Jisposition de I’accord (cela dépendra du contex.
te). Quelle complexité! seul Pinstinect musical peut nous tirer d’embarras; mais en suppo.-
sant cet instinct, le jugement qu’il émet reste relatif a la phrase considérée.~On a discuté a per.
te de vue sur Berlioz. Quelques grammairiens discutent aujourd’hui au sujet de MT A. Rous.
sel... Je reviendrai, dans mon dernier chapitre, sur cette question des ‘“Basses fausses” de
Berlioz. Mais il a surabondamment prouvé, dans I’Enfance du Christ (cf. le cheeur des bergers)
qu’il etait capable d’écrire de Jjolies harmonies. Or il n’est pas ‘“devenu bon musicien?® , de.
mauvais qu’il se fit montré dés I’abord. Seulement, le sentiment & exprimer n’était pas le
méme que dans la Course @ Vabime... Et je crois que c’est la que nous devons chercher une des
raisons de ’incompréhesion a I’égard de Berlioz, dont témoignent ceux qui préféerent la mu .
sique de Mendelssohn et celle des “prix d’harmonie’. Si l’on vit sur I'expression de certains
sentiments, d’une douceur tranquille, si I’on cherche le charme aisé et serein, alors évidem.
ment, en général, Berlioz ne ’a point traduit. Mais lorsqu’il eut I’occasion, le besoin, I’ins -
piration de rendre de tels sentiments (cf. Septuor des Troyens), sa musique se transforme et les
professeurs d’harmonie les plus stricts la jugeront acceptable.

(1) On peut citer deux exemples de g @ : t (3 gl |
qui sont plates, presque a coup sir : a © ﬁ

Encore (a) sera-t-il possible avec une autre.disposition de la partie supérieure, ainsi que je 'ai constaté
dans une de mes legons sur les modulations . Quant a (3), on rencontre un exemple d’'un pareil enchainement,
dans ma réalisation du C.D. en ZLab de Mr Caussade, et qui m’a semblé trés possible en ce cas particulier. On
voit donc a quel point les choses sont relatives ! ’

(2) Que dirait-on alors de certains passages de Beethoven? et méme, admettrait- on tout ce que Bach a écrit?
Cependant cela est beaw , : )

(3) Et je vois d'ici Bouvard et Peluchet commentant ce chapitre !

M.E. 1750

\



105

D’ailleurs il existe d’autres compositeurs qui, eux aussi, n’ont gueére exprimé que des
-sentiments, dpres ou douloureux: les uns avec une grande beauté musicale, d’autres sans
avoir atteint cette beauté parce que les dons, musicaux et I’imagination harmonique ou mé..
lodique leur ont fait défaut. Mais Berlioz ne me semble point de ces derniers. Onpeut seulement
estimer que, venu au monde musical dans une école fra'ngaise anémiée, ayant presque tout
a recréer, il a rencontré bien des obstacles et qu’il ne les a pas toujours surmontés. C’est
fort compréhensible. C’est déja bien étonnant qu’il ait réalise la Damnation, RBoméo, et
les Troyens. ' ' ,

La musicalité harmonique est trés riche aujourd’hui, grace a l’effort de tant de musi.
ciens, grace aux découvertes de tant d’inventeurs, et grace également a la connaissance
du Passé, a la Tradition dont ils s’inspirent— pour aller plus loin, vers de nouvelles dé.
couvertes. Soyons reconnaissants a nos devanciers pour tout ce gu’ils ont fait; nous ne le
serons jamais assez... ' ) C

Enfin, quand on aura tenté de serrer de plus prés la solution du probléme de la musica.
lité, en cherchant a dire ce qu’elle n’est pas: Eviter l’illogiéme dans les modulations, les
accords trutilement vagues, les tons opaques, la monotonie, la platitude, on n’aura dit, a
peu prés, que des choses évidentes., Et d’éviter cela, ce ne sera point encore avoir atteint
la musicalité. A v

On peut conclure: il y a,dans notre art, des relations tonales auxquelles nous sommes
habitués; elles nous fournissent des éléments d’expression et de beauté musicale. L’ac.
cord de Tonique, celui de Dominante, etc. ont un sens. Nous les devons employer a pro.-
pos, dans la phrase musicale. Cet a-propos est relatif a I’allure, au sens de la phrase. Kt
Vécriture (la disposition) de ces accords n’est méme pas indifférente. Puis, surtout, il y a
les enchatnements des accords: ils jouent un grand réle. Ce sont des moyens qui nous
sont offerts par la matiére musicale, ainsi que les lignes mélodiques .

A nous de choisir ce qu’il faut. La plus ancienne beauté est la beauté mélddique, mono.
dique. Vint ensuite I’harmonisation. Le choix de telle ou telle basse, de tel degré de lagam.
‘me pour soutenir tel passage du chant, fut plus ou moins en rapport avec la vie, avec l’ex.
pression de ce chant. Alors la beauté harmonique commenga de naftre. On la voit, toute
jeune encore, mais déja existante, chez Guillaume de Machaut, au XIV¢ siécle... Il fallut
ensuite de nombreuses années, d’innombrables essais — inégaux:cela va sans dire —pour nous
mener a la perfection harmonique si achevée de Mozart. Ceux, parmi les musiciens (car
on ne crée pas de toutes piéces, et méme Monteverdi, Mozart, ou Moussorgsky, au XIVe
siécle, n’auraient rien écrit de plus musical que ce que l’'on connait de: Guillaume de Ma.
chaut), ceux, dis-je, parmi les musiciens',, qui ont eu ce don de s’assimiler la musique du
passé pour la transformer en une beautd nouvelle, bersonnelle, ceux-la sont doués musica -
lement. Si étonnant que soit Schubert en sa merveilleuse précocité, en son aisance souve.
raine, il n’elit pas été tel sans Mozart et sans Beethoven... Assimiler d’ailleurs ne suffit
pas; mais cela est nécessaire — au moins dans une certaine mesure. Et I’histoire entiére
le prouve. C’est ce que nous allons voir au chapitre suivant, passant en revue les siécles de
la musique, depuis la naissance de I’harmonie jusqu’a nos jours.
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106 CHAPITRE XVII

L’EVOLUTION DE L’'HARMONIE

AVANT=-PROPOS

A parcourir les diverses époques de la musique, du XIII¢ siécle jusqu’a nos jours, on
constate de nombreux, d’incessants changements. De nouvelles harmonies apparaissent;
des agrégations plus complexes sont employées; l’écriture méme des anciens accords se:
modifie .— Cette évolution, contre laquelle s’élévent parfois les traditionnalistes a outranoe,
on peut soutenir au contraire qu’elle constitue une tradition, —et mieux: qu’elle est la seule for.
me de tradition vivante puisque d’un siecle a ’autre, s’il n’y a pas nécessairement Poubli du pas.
sé, @ jI se produit toujours une adaptation du style antérieur aux sensibilités nouvelles.

Est-il, 4 cette évolution, une loi générale et en quelque sorte scientifique? Beaucoup de bons
esprits le pensent; et surtout ils le souhaitent. Il semble, dans tous les cas, que le langage mu.
sical aille du simple au complexe. (2)

Des théoriciens ont vu, dans cette marche, celle méme que donnent les harmoniques succes.
sifs d’un son. ) Ily a certes des coincidences entre cette theorle et Phistoire. La quinte @ est
apparue avant latierce @; la tierce avant la septiéme de dominante @ et celle-ci avant la neu -
viéme majeure @ Mais il faut noter également des chronologies d’accords que n’explique pas
la suite des harmoniques. L’accord parfait mineur (6.7.9) arrive bien tard dans cette série, a.
lors que ’'histoire de la musique le montre a peu pres contemporain de l’accord majeur (1.3. 5)
Pour celui de neuviéme mineure de dominante, il faut attendre ’harmonique @ ou tout au moins
Pharmonique @ (et pareillement en ce qui concerne la septiéme diminuée, neuviéme sans fon -
damentale). Or, la septiéme diminuée et la neuviéme mineure précédérent plutdét la neuvieme
mnajeure. (4) D-ailleurs # est plus ancien que 7 sur sensible (dw majeur); et la série des harmo-
niques indiquerait le contraire; 5 (harm. 5.6. '1) fut écrit couramment avant 7 (4.5.6. 7) ce
gue ne suggeére pas cette série harmomque, la quinte augmentée (2.9.1D paratt chez les mu -

_ siciens, avant la neuviéme majeure (4.5.6.7.9). Et comment trouver, avec ces vibrations 1.

2.3.4..., des accords de septiéeme tels que ¢ Fa La Do? Or on en rencontre chez Monteverdi,
sans plus de préparation que pour la septiéme de dominante. Il y aurait enfin une derniére ob.
jection: a-t-on le droit de dire que Z soit forme par le 7¢ harmonique? Celui-ci est beaucoup
plus bas que la véritable septiéme Do Sib defmlnle en acoustique par le rapport 16 . » le 7¢
harmonique correspond au rapport 4, (et le onzidéme harmonique ne donne pas la quinte aug.
mentée exacte). Les sons 7 et 11 sont caractéristiques, étranges; I’emploi en deviendra peut-
étre courant, quelque jour a venir. Mais actuellement ce sont des ressources inusitées, méme
l’orchestre

En somme, il existe bien quelque analogie, quelque parallélisme entre les intervalles de sé.
rie des harmoniques et.ceux qui graduellement furent admis par l'oreille comme pouvant for.
mer des accords. Mais la concordance nous semble trop incompléete pour qu’ony puisse voir
une “loi exacte”.

(1) L’oubli de I’ancienne beauté ne serait d’ailleurs, en son injustice flagrante, qu'yn manque de goiit assez pri -
maire, et propre a des ““parvenus” de la modernite.

(2) Je parleicide la simplicité.et de la complexité: apparentes, celles qu’indique l’analyse d’un accord. La verita.
ble simplicite, celle de I’ensemble d’un morceau, est chose beaucoup plus subtile et qui n'exclut pas le raffine _
ment des agrégations sonores, !

(8) Je rappelle ici cette série des harmoni. - = b o ber = [’ﬁ
ques, les nombres de vibratiois ‘Aznsunmé. 2E ——  — = — T— - S ——i—

me temps) des notes successives étant entre = 2 3 4 5 @ };’ 7 8 9 10 1 12 . 13 16 17
eux comme les nombres 1, 2,3, 4... etc. 1

(4) Chez Monteverdi, il y a des 2 majeures et mineures; mais la 9¢ majeure ne devint réellement usuelle que beau_

coup plus tard, tandis que #, dés le début du XVIIe siécle, fait partie du langage courant.
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Dans l’histoire qui nous occupe, on remarque d’ailleurs plus d’une irrégularite. La courbe
n’est pas continue; et surtout. elle est fort sinueuse. Des accords surgissent: a I’état isolé,—é_
crits exceptionnellement par des précurseurs de génie (telle la quinte augmentée chez Guil.
laume de Machaut, né en 1284) . Ensuite, untrés long temps peut s’écouler avant que ces ac.
cords ne s’acclimatent définivement aux jardins de la Musique... En tel siecle, plusieurs
nouvelles -agrégations sont déeouvertes. Le réle du siecle suivant, en genera] est d’appren.-
dre a tirer le meilleur parti de ces trouvailles. Si I’on en vient a considérer les artistes eux-
mémes, on se rend compte que les précurseurs les plus hardis en fait de comblnalsons 1m .
prevues, ne furent pas toujours les plus grands musiciens. ) Ceux- ci, bien souvent,; n’ont
use que du langage de leur- epoque ; il est vrai que leur vie propre animant ce langage ils -
réalisérent sans cesse du nouveau: par les enchainements d’accords, comme aussi par les
justes relations de ces accords a des mélodies personnelles et significatives.

En ces derniers temps, 12 courbe évoluante semble plus agitée. Cinguante années ont
Yu des changements tels que" n’en avaient point montre les deux ou trois siécles précédents.
— Il n’existe pas de limite 2 préori pour cette évolution, diit-elle aborder quelque jour le do..
maine d’intervalles nouveaux, encore ignorés aujourd’hui. (Qu'aurait dit un contemporain
de Charlemagne s’il avait pu entendre les harmonies de Pellcas et Mélisande?) Mais rien ne
s’est fait par heurts, rien ne s’est crée ““tout d’une piece’’. Seulement, a toutes les époques,
il a fallu des esprits audacieux pour vaincre les forces d’inertie et, chaque fois, rajeunir les
traditions de I’époque antérieure. (2)

L’examen d’ensemble.et de détail que nous entreprenons (pour la premiere fois, si je ne
me trompe, on le trouve dans un traité de l’harmome) montrera la logique et Pirrésistible
puissance de cette évolution — quels que sojent les temps a’arrét ou méme les erreurs qu’on
y puisse relever. Nous ne nous attarderons pas aux “théories’”, ni a rechercher s’il existe
des causes scientifiques a ’apparition de tel accord avant tel autre. Restant toujours dans
" le domaine musical, nous nous efforcerons de faire vivre cette étude par de nombreux ex.
emples. Exemples trop courts, a la vérité; mais le total de ces breéves citations prend a lui
seul une place importante: on ne saurait I’augmenter. Recommandons seulement aux éléves
de se reporter aux ceuvres d’ou ces passages sont extraits, et de jouer ces ceuvres (ou du
moins, de les lire aux bibliothéques s’ils ne peuvent se les procurer. Les volumes de la belle
collection H. Expert (3 me furent, pour le XVI¢ siécle, des plus utiles, — ainsi que pour le
XVII¢ ceux de L’Encyclopedie de la musique publiée chez Delagrave . (4) J’ai d’ailleurs puisé a
mon propre travail paru dans cette Encyclopédie (37 lorsqu’il s’est agi des musiciens contem.
porains, et je n*ai pas cru devoir omettre mes compositions. Je renvoie le lecteur a ’Ftude
en question s’il désire un plus grand nombre de citations modernes (particulierement sur la
polytonalite). Dans le présent ouvrage il m’a fallu les reduire a ’essentiel. J’ajoute enfin que
ce dernier chapitre (6) s’arréte a 1925, date de larédaction de mon Traité de !’ Harmonie .

(1) On citerait cependant Monteverdi, et Moussorgsky, qui restent au premier plan,

() Souvent, en réalité, il ne s’agit que de retrouver la véritable tradition des grands maitres: a la place d’une
fausse, infidéle et mesquine tradition diie a d’incompréhensifs disciples, a de plats épigoneés.

(3) Editions M. Sénart et Cie,

(#) Etceux aussi de I’Anthologie des Maitres de l’orgue, publiée par A. Guilmant.

(6) Etude sur ’harmonie moderne — Etude sur les tendances de la musique frangaise contemporaine .7(2‘1_e par-
tie de ’'Encyclopédie, tome I1).

(6) Saufen ce qui concerne les quarts de tons, au sujet desquels je signalerai des recherches plus recentes.
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I. DES ORIGINES AU XIVe SIECLE
- ORIGINE DES HARMONISATIONS. N’écrivant pas ici d’histoire compléte de ’art musical, je
n’insisterai pas sur les monodies antiques, encore moins sur I’instrumentation. D’aprés les
‘auteurs les plus autorisés, tout porte a croire (et ’on semble d’accord) que la musique des
Grecs, celle des Egyptiens, comme aussi celles des Romains et des premiers Chretiens, fut
monodique, c’est-a-dire aune seule partie '(unissons, ou redoublements a l’octave). @)

Aux premiers siécles du moyen-age, l’inspiration était populaire, oureligieuse. Il y avait,
d’une part, des chansons (humoristiques parfois: voyez la Prose de l’dne () qytilisée par MZ
Pierné dans le spirituel Sckerso de ’An Mil); —de ’autre,le Chant grégorien (probablement is.
su, en partié, de ’ancienne musique grecque). Pour quelles raisons, a quelle époque précise
les hommes de ces “temps nouveaux” éprouvérent-ils le besoin de réaliser a deux ou a trois
voix differentes? 11 est difficile de le savoir exactement. On admet en général que chez les peu-
ples du Nord I’ “instinct contrapunctique’ est plus développé que chez ceux du Midi. Le fait
qu’il existe de fort ancienne musique du pays de Galles, a plus d’une “partie réelle’”’, semble
confirmer cette maniére de voir.

On fait remonter au IX¢€ siécle les premiers essais d’harmonisations. Peut-étre en décou-
vrira-t-on d’antérieurs ? En musique ily a souvent des précurseurs ignorés... Quoi qu’il en
soit, ces essais que ’on remarque dans la periode du IX¢ au XI1I¢e siécle, sont fort rudimen .
taires. On les a classés en deux catégories:

19 L Organum primitif. La mélodie est accompagnée, parallélement, par des quintes ou par
des quartes (I'usage des quartes aurait précédé celui des quintes), — et ce moyen semble natu .
rellement suggéré par latessiture des voix: Ténor, a la quarte ou a la quinte de la Basse; So.
prano, é_la quarte ou a la quinte du Contralto. '

20 L.a diaphonie, par laquelle un contrepoint venait s’ajouter, @intervalles variables, au chant
principal appelé Ténor (ce chant était peut-étre plutot instrumental, car orgue existait déja).

Ces deux manifestations du nouvel esprit polyphonique correspondent respectivement a
I’harmonie et au contrepoint. Mais alors, I’harmonie est a peine autre chose gqu’'une sorte de
résonnance (ainsi que celle des jeux de mutation, a l’orgue): on n’y distingue rien des fonc.
tions tonales quwindiquerait une Basse (indépendante du chant) posée a dessein surteloutel de.
gre de la gamme[— Et pour le contrepoint qu’offre la didpﬁonie, il se montre a la fois tres li.
bre et ires primitif, avec des rencontres inopinées, des heurts, des inég-alités, des disparates
de sonorités qui subsisteront encore jusqu’au XIII® siécle.— Voici deux exemples, extraits du
Traite de composition de ML V, d’Indy :

Diaphonic:

" Organum:

Rex ¢ .li do.mi_.ne...

Bientdt (XI¢ siécle) apparut une nouvelle sorte de contrepoint, avec une partie plus indé -
pendante, écrite sur un chant en valeurs’longues. L’orgue ou le chour exécutait ces valeurs
longues, et la partie d’ornement était chantée, improvisée peut-étre, par un soliste.

L’on avait ainsi des passages de ce genre:

9 | 1 -
L= e e e = L s = =———=—
:%ij_—‘_‘u P53 < T ¢ g = - == & &

Et la tierce commencait dés lors a faire son apparition.

(1) Toutefois, certains ont émis l’hypothése que la musiqﬁe de ’antiquité connaissait les réesonnances par quin-
-tes paralléles, — celles que l'on trouve aux premiers temps de V' Organum.

@) Cette Prose est, d’ailleurs, moins ancienne que les premiers chants grégoriens.

M.E. 1750



109

XIII¢ SIECLE

C’est avec ’apparition de la tierce et des retards que les choses commencent a changer. Au
X1I1¢ siécle, et bien qu’il y ait encore prédominance de quintes é vide, on trouve déja des tierces
(la tierce seule, —ou combinée a la quinte: de fagon a former un accord parfait ou méme~ plus
rarement —un accord de sixte). Incidemment, il se présenfe des retards et des appog'iatures.

I1 est probable que le sentiment de la tiei‘ce, (je veux dire la sorfe de qualite de cet inter.
valle, qui d’abord parut moizns consonnant que la quinte) fut admis, grace a ’habitude qu’on
put en prendre. avec ies notes de bassage que donnaient les contrepoints de la,diaphon‘ie. Al
lors sans doute on remarqua la sorte de plénitude de i’accord parfait, et des lors on l’écrivit -
pour lui-méme, indépendant, sans qu’il fiit formé de notes de passage. (1) — Quant au retard,
jimagine qu’il dut étre, a 'origine, suggéré par I’erreur d’un chantre n’ayant pas exécuté sa
partie tout-a-fait en mesure (Felix culpa: les fausses notes sont encore de ces hasards provi-
dentiels dont bénéficie I’imagination des créateurs). Bientot ensuite, le retard fut employé
expres, et réeguliérement.

Toujours est-il qu’entre ’harmonie du XIII¢ siécle et celle du XI¢, il y a un grand pas. Si
les mouvements paralléles de 'Organum ne sont, a tout prendre, que des résonnances, () pé.

criture de certains auteurs du XIII¢ est bien différente: non-seulement par le fait de la tierce,
" mais surfout 3 cause que les Basses, dorénavant, affirment une certaine liberté par rapport a
la melodie (parfois, en mouvement contraire avec cette meélodie). Et déja, a Poccasion, elles
jouent un rdle tonal de Dominante, de sous-Dominante ou de Tonique. Alors, et alors-seule.
ment-on peut dire que P’harmonie est ‘née, —~ avec Vorganisation delaphrase (si rudimentaire
soit-elle encore) et ’existence d’une Basse Sondamentale ®) déterminant le caractére et le réle
a’une karmonie. '

Il n’en reste pas moins que ’écriture contrapunctique est encore trés libre, — assez dé.
concertante, méme 3 nos oreilles. Mais parfois elle a pour base des accords dont la signi.
ficativbfh""ﬁé‘r'rﬁoiiiqﬁé‘,‘tohale, n’est pas douteuse.

On congoit la différence capitale entre I’harmonisation primitive, par mouvements pa.
ralléles, — et celle ol la phrase conclut (avant I’accord de tonique) avec une fonction nette
de Dominante ou de sous-Dominante. r'

Ainsi, considérez diverses facons d’harmoniser un méme fragment de chant donnaé :

O J | | D  basses paralldles g L 1 basse d’ou résulte un sen.
> Fo” | 1 -5} Ld b Fo” =i I - <
P—=—%=—H de I’harmonisation 1Ly S — — —j| timent de dominante i 1la
3 primitive . J 'r' 1 f" cadence (Sol, sous le Ré).
ici le sentiment de domi. Enfin une impression de cadence tout-a- féit
| a] al "l | . nante-et de cadence est organisée (avec la L] [
£y —=—1H plus faible, Paccord 8% S. D¢ précédant la ~——— 22—+ ¢ —4
J - — . s 37 . te . , < r ) . i |
r' r f‘ F‘ L I}eta’nt pas celui de la D'®) serait donnee o F{ r-T 1 |5 =
Dt® a létat fondamental. par: : 7

Il s’en faut que ces fonctions de Dominante ou de sous- Dominante soient toujours et net.

tement afffi;n‘ige‘s'”‘danws les ceuvres du XIII¢ sidcle: au contraire, le cas ne se présente que
;arement; mais c’est déja beaucoup, que nous en puissions noter quelques exemples .
"~ De bréves citations feront aisément comprendre le sens des lignes précédentes. Mais d'a.
bord, il ne sera pas inutile d’indiquer /& nature des accords employés, et divers spécimens de I’¢.
criture contrapunctique , — quelque étrange que doive sembler cette écriture. N’oubliez pas que
c’est le début d’un art, encore plein de tﬁtonflements .

(1) De méme » plus tard, 'on a vu de véritables accords nouveaux naitre des appogiaturesoudes retards. Loreille
a besoin d’accoutumance
(2) En somme, des sons harmoniques.

3) Parle degre de la gamme sur lequel repose I’accord parfait 3 Etil est probable que 'usage méme de la tierce -
eut, dans cet ¢volution, un réle capital.
: M.E.1750
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(1) ACCORDS EN USAGE AU XIII¢ SIECLE. L’accord parfait, — le plus souvent avec la quinte avi.
de; parfois avec latierce (majeure ou mineure). — Quelques apparitions de accord de sixte,de
preference par broderics ou par notes de passage.— Accidentellement, la septieme de dominante, que
I’on retrouve encore chez Guillaume de Machaut au XIV¢, mais que n’utiliserent plus le XV¢ ni
le XVI¢, jusqu'a Monteverdi.® — (On découvrirait sans doute quelques retards, mais ils ne de.
viennent d’un emploi courant que vers le XV¢ siécle). .
Voici des exemples de ces accords:
Acco;‘ds parfaits, avec ou sans tierce:

(Brod.)
¥

5 5
§3

(2) Ilne faut s’étonner, ni s’indigner, surtout, des quintes consécutives
ou presque point séparées. On sort a peine de la période de 'Organum.
(6) Cette 7¢ de Dominante peut étre considérée comme préparée, le Mi
précédent n’étant qu'une broderie. Mais onen trouve aussi sans aucune
préparation — voir plus loin. -

(Extraits d’un Motet de Pierre de la ‘Croix)

| 10N
=

et plus loin:

. >
[}
| r e 5
(Extraits du méme Motet de P. de la Croix)
(¢) On peut analyser aussi le Jo comme retard; mais c’est plutot le Fa qui est broderie.

(d) Notez cette broderie M7 contre ‘“note réelle” Fa. Le fait se produit ¢npuvent dans ces anciennes musiques.

(e) Fa# de passage; mais l'impression d’accord de sixte, et de sensible, est fort nette. Etle M7, sous le Fa#,
sonne comme un refard. :

Dans le méme/, otet, nous trouvons un

autre exemple de 7 sans preparation ;
yoablay fp e, T

{ I
1 I
14

#F:\"_/"sz
N———
(2) ECRITURE CONTRAPUNCTIQUE. Certains des passages précédents contenaient déja des no.

tes de passage et des broderies. En voici d’autres, d’un caractere moins harmonique, avec par.
.fois des rencontres de notes fort hardies,— pour ne pas dire assez déconcertantes :

(Extrait du Manuscrit de Bamberg)
( Ecriture en quintes issue de 1'Organum)

i

1
1
-7

L

(). sauf par rétards, et d’ailleurs assez rarement.’

(2) Ce morceau est par moments extrémement fruste. Il se compose d'une partie en blanches pbintées (3 blanches
suivies d’'une mesure de silence) que viennent orner deux autres parties en diaphonic tres lihre.— On rencontre
un style analogue, et peut-étre plus primitif encore, dans le Manuscrit de Montpellier.

0 1 1 | |

| . - T B —

o —— o+ —— 1 —
1 1 rY

T

P N

T

==

=

ey

=

1

T
e

M.E. 17560
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Du Motet de Pierre de la Ci‘oix cité précédemment, jetire ces exemples, déja plus souples (sem.
ble-t-i1) que gceux du Manuserit de Bamberg et surtout du Manuscrit de Montpellier:

Bien entendu, les guintes successives abondent.
Clest tout naturel, puisque dans la période des
. o débuts de I’harmonie ’Organum était a base
5 ——fe —©7 de quintes et de quartes successives. — Ces
quintes font donc partie des usages du temps.

oll| = |
]
S
Qi
QL
N

Citons, par exemple i ——F i — — — (Motet de Pierre de la Croix)
P ? - ¥ 2
g . O

ainsi que des rencontres de notes tres “modernes’ ... Le

sohasi 1ai p - 3 ! ;  —
tout sans cohesion d’ailleurs: car, a des passages d’une == o—1
incisive dureté, succédent des mesures telles que: [’ :
D’ailleurs la fin de ce morceau, aux voix, serait charmante
' N
]
— :ﬁ S, 4 Z=
I | l I | | i
i & bo- Q-
- 1 1 n - 54— } +
- 1 T . * t
J ’ = : o o = :

(on doit signaler que la partie en blanches poiAntéesb était peut-étre celle d’un “Ténor” instru-
" mental, et sans doute plus accentuée que les deux autres). '

(3) ROLE TONAL. Reste maintenant la question du rdle tonal de la Basse, laquelle ne s’astreint
.plus du tout a suivre parallélement le chant. Le Mofet de Pierre de la Croix nous présente des
passages significatifs:

" ra— T T s T % —t
——+ 11— o= —— f — —— '! H—o—2 .
g L . b —
——‘-j_——‘—.—"—‘ 40— /dﬁ?ﬁ. F f..
P . . o = - -
o —- OO~ s [ & N3 77
@: - — { f —
3¢degre oscillant 5 6 ¢ o4 ; Do
Tonique (hypolydienne) versie 8¢ degwé de Do De de Do » 2. degre de Do . Tonique

Une seconde période du morceau conclut vers un repos a ;% — y T

‘7 1 1 }

1 la dominante Sol. Egalement, impression réelle de D'¥® avec: W%—
<.

. r r (D)

Et de sensible du ton de Sol, avec:

dominante, avec une sensible affirmée assez cyliment (Fa, S7%, sur Do).

Dans le Manuscrit de Bamber on trouve un repos tres net a la ‘ :
s ) p Y] | /J\\I ‘
5

Il est assez curieux de noter, chez Pérotin (com..
mencement du XIII¢ siécle), —celui que 'on consi.
dére en général comme le créateur de I’écriture a 3
parties,~ ’emploi de la Pédale d’orgue, par exem- ]
ple dans ce “Triple” sur UAlleluia Posui: (dans le mode H)Zpolydien/).

M.E. 1750
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XIVe SIECLE

Somme toute, le style du XIII¢ se caractérise par un emploi tres primitif encore des notes
de passage et méme des harmonies. Certaines ceuvres ne manquent pas de beauté, d’ailleurs ;
et maintenant qu’on est libéré de la phobie des quintes, il serait trés possible 4 nos contempo.
rains de percevoir cette ancienne, robuste et parfois tres expressive beauté. Mais, dans Dé.
criture des parties, ce mélange de liberté et de gaucherie aboutit & des résultats de valeur di -
verse. Et les mouvements semblent n’avoir pas toujours le sens de la coordination, — ainsi
que des gestes brusques de nouveaux-nés.— Le XIVe siécle marque un progrés notable; et si
I’on étudie tant soit peu les ccuvres de 1’étonnant Guillaume de Machaut (1284 -1369), il appa.-
rait évidemment comme un empiriste de génie. Et chez lui se révéle un don musical si mani.
feste, que nous goltons encore la beauté, je dirai méme le charme et la souplesse de certains
passages! Quant ases découvertes harmoniques, (1) i1 faut attendre plusieurs siecles avant
d’en rencontrer 1’utilisation courante. )

Je ne cite point de nouveaux exemples d’accords parfaits; mais la sixfe et méme la sixte
etquarte se rencontrent en plus d’un passage:

Accords de sixte:

] S —— - 9 B r— v
e e—— ] O 4 4 1 redo de
S ] (Feliz Virgo, istj:d—_ﬁuj_—d:‘_——-“—— (Cre
la Messe
: motet de G. F- r D-
& 2 by de Machaut) ‘ o de G. de
D o= o . = = Machaut)
: T
(comme cela est déja plus musical, et plus prés de nous, que I’art de ses précurseurs!)
Sixte et qilarte: Septiémes:
G P e e e e mn
s P # [ J e J J i
- (Felix Virgo) _ - (1d.)
= = ' = EiE P
g = 7
Neuvieme de Jg o ! ! [ r q]’ r I r - (Felix Virgo)
Y ]
Dte et septiéme: (# Q7 Q- o -
9 7
+ h3

Quinte augmentée :
(a I’état de renversement)

: : ¥ ! £ ) : st 17z st .
g i ‘ S  (Credo de : % 1d)
J J - J_ o la Messe) | l ﬁf" _J_ (1d.
)o@ » ¥ o i =
i 9 ¥ ~
+

=R o— ".- ‘nl4
g |
. #3 43
— B8 :
Notez aussi l’expression dé _f) N T NI S T
! ‘ 1 . ,
ce passage et 1’harmonie de w11 e — i e F——— (Felix Virgo)
la conclusion en majeur : DA l [ =. .
9¢ par appog. «

(1) Quinte augmentee; 9¢ de Dominante, modulatlo‘n brusque d’Ut# mineur a Rp mineuwr,etc.. En ce XIVe sié
cle, les musiciens explorent hardiment, au hasard de Vempirismeé, unie' grande forét vierge. — Le XV¢ etle XVI¢

-y iracent des rcutes . - M.E.1750

Modulation lointaine, et 9¢ de Dt® par appogiature.
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Les rencontres par notes de passage restent fort hardies, ainsi que par éroderies:
L

b A t
: { i { £ F 1 1

W

N
=
al
¢
¢

(1d.)

r i—”l’ r - (Feliz Virgo) iT’
o .

ee
\:
4
ol

Bl y a certainement une habileté plus grande qu’au XIII¢ siécle dans I’écriture des notes L
de passage; plus de souplesse et surtout de musicalité; les-accords gagnent en plénitude. W_”“’?”/’
Maint passage serait a citer, rien que dans les deux piéces d’ou j’extrais mes exemples, mais;ji&"“ L""
on ne peut en surcharger cette étude. Pourtant il nous faut montrer aussi queé le sensdela To.’ 1
nalité poursuit ses progrés; des relations nettes de Dominante a Tonique, de s. DY a Tonique, - Jrtniy

" et de Dominante hypodorienne, se trouvent plus d’une fois chez Guillaume de Machaut.

Dominante hypodorienne: voir le passage a 2 parties avec la 9¢ appoglature
(enchainement de M7 a La. )
hs  houd

Enchainement de Dominante é-Tonique
Enchainement plagal:

_(avec la sensible):

. . . M
ﬁr — 1 " (Felix Virgo) e . —
5— — o x¥s . ] 1 — S :
o oo g 2= : —o——
Jg r T (Remarquez la sa- _
] x e

| bo- . veur, si musicale, Po o Lo X

O - T -~ . . e IS L Y i

e— e du Mz broderie). B — -

S.Dte ’ " Tomnique Dte : Tonique

Notez enfin ce qu’il y a de moderne (a ’éeriture prés) en des passages tels que le suivant,
dont la terminaison est presque fauréenne -

A5
\ER
1I.-_r
}

dealil

eEN
E\_q-_
]
T —Rl

L
—
—
Y (eHt

- o te
O L0 OB [ % Y 49 * | L
s =
L N { L i
i i t ] }
(@) Unscrupule d’écriture conduit déja I’auteur au croisement qui évite S L i
- les Octaves avec la Basse, donnant aussi I’avantage d’un plus grand inté.
" rét mélodique. Musicalement, cela évoque la cadence chére a Fauré : 5 i 1
- R . ':l ) 1
) —+
+6 . #

Citons enfin cet étrange et si expressif passage de ’Agnus Dei de la Messe (composée
pour le sacre de Charles V) :

S )]
y

; Ja— h —— 2 A — t - %
[ﬁ::: ==t — = e ——
s = I Tt Gt

o é‘—u—ﬁ 2o e 1F ] by ol
B i g f

1= 1 < — [
1
J
4

4+

%) Ce Szﬁ en broderie contre le La 3¢ degré, donne une harmonisation que l’on retrouve, bien plus tard, chez
Gounod (a la fin de Vacte du Jardin, de Faust; et dans la belle mélodie Le Vallon).

M.E. 1750



114 )
II. XVe ET XVIe SIECLES

Dans la conquéte des nouvelles provinces de l’art, il y a toujours deux étapes: la décou.
verte de ces provinces, leur organisation. Peut-étre bien les mots de romantisme et de clas.
sicisme ne font-ils que correspondre 3 chacune de ces étapes. Quoiqu’il en soit, lorsque des
empiriques de génie, hardis explorateurs, annexent a la musique des territoires inconnus jus-.
que 1a, il faut que ces terres soient découvertes a nouveau, et cultivees avec méthode. Je ne dis
point qu’alors les compositeurs s’astreignent a des régles inflexibles; cependant, 7ls les obser .
vent en principe; elles sont a la base de leur écriture. Et ce sont les théoriciens qui, par la
suite, les jugent absolues, tandis que de nouveaux pionniers enrenversent les barrieres.

Le XVe siécle et le XVI¢ (jusqu’a Monteverdi) nous paraissent avoir organisé les conqué.
tes du XIII¢ et du XIVe ., Il est certain que malgreé la subsistance, par: endroits, de quintes
successives (ou séparées par une note, sans changement d’accord), les maitres de la Renais.
sance se montrérent beaucoup plus stricts que leurs de.x(anciers. Sauf les Retards (dont
ils étendirent et perfectionnérent ’emploi), leurs accords et leurs moyens n’‘apportent rien
d’essentiellement nouveau jusqu’au temps des harmonies a changements chromatiques gue
I’on remarque déja, un peu avant Monteverdi, chez tels maitres Frangais (Claude le Jeune,
notamment), chez I’Italien Gesualdo, et méme (quoique assez rarement) chez Palestrina.
— Mais la pureté, I’habileté de I’écriture —d’ailleurs souvent audacieuse — depuais Josquin des
Prés (fin du XVe) jusqu’a Vittoria, Palestrina, R. de Lassus et Cl. Goudimel, furent portées
Alextréme . Cet art atteignit deés lors une perfection qui justifie la faveur temoignée par les
temps modernes, 1’admiration passionnée des Ch. Bordes, des Bourgault-Ducoudray, des H.
Expert. Peut-étre y a-t-il lieu de regretter que le XIV¢ et le XVe soient tenus dans un oubli
relatif.® Je crois quw’une inspiration telle que le Felix Virgo de Guillaume de Machaut contient
assez de musique pour braver les siecles. Au XVe, nous avons dans les ceuvres de Guillaume
Dufay des réalisations d’une pureté toute classique; le Jour s’endort (dont nous extrayons plu.
sieurs passages) meérite absolument de survivre, ainsi que sa Messe de l’omme arme¢. Signa.

lons ici, nous bornant au role d’historien de I’évolution harmonique, les principaux carac.
téres de cet art.

XVe SIECLE

(1) ACCORDS. Inutile d’insister sur ’emploi, désormais courant, desaccords parfaits et des
accords de sixte.

Mais les retards, au XVe siecle, sont fort usités. En voici quelques exemples:

f)
H— = = — o (le Jour s’endort, G. Dufay)
{ \.\)u ; $ + ] } f 1 4
‘ v o J_/,——\el_ (on notera Pharmonie syncopee, sou.
& o - =  — vent en usage aux XVe et XVI¢ siecles)
T 9 8 1
(xdJ Loy (14.) N (xd.J)
———— (Remarquez la note ' ﬁ: = } e
1< de passage M7 ir. = = —:y——'”‘ ———L =
Id ’ 'J -
~ regulierement re. r | r/__f
e o ~.— solue, — et les quin.. —o fb = S T =
[ £ ~ ] 1 el T <r <Y =
Z = «tes ala Basse) ~ : ~
5o 7 6 6—
4 3 4 3
— ’}r = (Je ne pas jeulx, J. Okeghem)
Retard de /‘\ZJ_ J (Je signale ’accord de quinte diminuée, as.
la Basse: < P . D ! sez souvent employé, surtout a 8 parties,
T ’—r—ﬁ'—'——ﬂmp . L . ’
5 —1— b o | Notez aussi I’anticipation du Fa, resolu.
3 i;—_ 2} ' tion du retard)

(1) On commence d’ailleurs a réagir contre cet oubli, et je signalerai de récentes auditions a la Bibliothéque Na.
tionale de Paris, organisées par MT H. Expert. D’autre part, la publication des ceuvres completes de Guillaume
de Machaut, ainsi que de celles de Okeghem, est dés maintenant commencée, en Allemagne.

M E.1750
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(2) NOTES DE PASSAGE ET BRODERIES. Je crois qu’il n’est pas besoin d’exemples de quintes

(@)

T 1
b. I 1 1
L i

Y

-

(Je vostre coeur

g

T,

-

L v r

| S

J. Okeghem)

consécutives, du peu séparées. On n’y reviendra que pour en noter la survivance jusqu’au
debut du XVII¢ siecle. Quant aux notes de passage, nous commengons a rencontrer des exem -
Ples (quoique assez rares) de notes de passage simultanées, telles que:

(a) Cette réalisation ingénieuse donne l’effet d’un
accord de 7¢ du 4¢ degré, ettres nettement af.

firme la cadence a la Dominante (Mib et
notes de passage).

Do sont

On voit aussi des notes de passage en valeurs relativement longues:

i o - 4
[ )| i i P i 1 [
E: —— — > 1 -~ o Fan} o y—o—
A A \~d & : li ~ - el y ;)ll A), . .
N J, (le jour s’endort oF (Agnus Dei
-f"-' Q. « s~ _bgd  G. Dufay) et G. Dufay)
: :,: - Q‘ — ﬁ.a_‘_‘;lf v 4 >
! .
Moo TA clcters o,
i (x)
Et certaines “notes de —— + } (Je ne pas jeulx, J. Okeghem)
passage par mouvement F- = &

disjoint”’, si fréquentes
au XVI¢ siécle, ont déja
fait leur apparition :

4

(x) Echappée; mais en réalite
c’est a oreille comme uné note

9lR— @

de passage avec un Sol sous-en.

’g?

T

tendu, apres le La,

h (@)
+ ‘ 4 I 'l rl
1 t 1 o T | 1 T
# 1 m| 1 =W ¥ 0 lv«)f ¥ I I T
5 & f o) L T o MY 88 i
7.4 1720 —d + g < & <
U J ]

O < p—-ﬁ:}——k%l——é A

1 =y . %’ ) A 1 )| P;‘ 1

1Y | vl = o 1 1 1 1 T 1 i

L LA 3 | i ) | L) T i 1

I i : !

L’expression mélodique et harmonique, sur quoi je
faisait nullement défaut a ces musiciens. On a noté les trois mesures si curieuses, de G. de
Machaut, avec la 9¢ en appogiature. Yoyez a

IR

ussi cette cad
S TP

. ‘ 1
) : i—

+ 1 ) N O — T  H— T

t T  I— T S - T

T gk 0 —y T P M o y S—
(%] = o AN ® -‘-h* ()
J J o C L
A A N ) Xy < .73 “.
) % ] = =Sa— ] e~
T 1= — O
T | I
i i !

(le Jour s’endort

‘G. Dufay)

On remarquera, dans le Jour s’endort, la presence du Sib en clef de Fa, contre le Sz'# en
clef de Sol, particularité assez étrange d’un mode du plain-chant.(!) — Il en résulte des faus.
ses relations, incisives parfois, mais qu’on peut s’expliquer par P’expression de la phrase
(encore que certaines d’entre elles déconcertent un peu, a premiére audition) : '

(Ze Jour s’endort, G. Dufay)

(a) 1 fapt sans doute un dim. sur
cette mestwe, avec une certaine me.-
lancolie — bienyu’'on doive se gar.

der djen’e;rage're%“expression" .

reviendrai a propos du XVIe siécle, ne

ence fort musicale:

e EY

(et dans Je ne pas jeulz,
d’Okeghem, les 26¢ , 27¢,
28es mesures).

Les rencontres de notes (note reéelle et broderie, etc.) ne manquent pas au XVe siecle; mais
nous en citerons plutot chez les maitres du XVIe.

rence de 1878.

M.E. 1750

@) Elle est issue de la mu'sique grecque, ainsi que le faisait remarquer Bourgault- Ducoudray dans sa confe.



116

(3) TONALITE. Quant au développement du sentimeni tonal, i1y a certe

ment) ainsi que de sous- Q, IO — —— i -
N . 11 1 1 1 —
Dominante a Tonique, le M;ﬂ:‘;ﬂ:ﬁ:___é‘ Nt
: J . SRR 1 S
XVe¢ siecle nous montre l J_ | ‘ N |
des Dominantes succeédant 5 - z 4 e ==
" al’accord du second degré: oot S— *t i" = 1 —o—
Ad . pt , te
2ddegré D'® ge degré D
i fara— N
¥ 1 | I— 1
: . . ; " —t W )
Laterminaison d’une phrase par o i
Vencrarviement du 22 degre au 129 est n -
caractéristifue de cette époque: : o ot .
" —

s de notables progrés de.
puis le XIII¢ siecle, ou les basses conservaient souvent quelqué chose de massif, et les har-
monies une certaine rigidité archaique ,—~ évoquant celle des mosaiques chrétiennes ou des pre-
mieres statues grecques.— Outre des relations fort nettes de Tonique a Dominante (et inverse.

(Je vostre ceur
J. Okeghem)

(Je ne pas jeulr
J. Okeghem)

L’incertitude (d’ailleurs relative) propre aux cadences gregoriennes, se remarque plus d’une
fois dans les cadences et méme a la fin des morceaux:

(
[ l!. i } ; ‘l) !Jl ll 1 1
= —3 = =
Py] (82 (e O [ < (33
~—~——————t ~——— ] e ]
J 1 4 ) I — 4 o - O
.L : a\—/ 1 m . X// o~
4 1 4 bl
v 1§ 1 1
1

( Christe de la Messe de
Vomme armé, G.Dufay)

Ici elle provient surtout de I’accord de sixte (#); mais cette fin conserve ainsi un carac-
tére de mystérieuse gravité: évidemment voulu, et trés roussi.

Il serait d’ailleurs tout a fait = :-l 51 _]! e e m—
injuste de prétendre que le sens £ = =i I“ S
de la tonalite nette manquat aux = 2 o (1d.
. Y =t
musiciens du XV¢ siecle; voyez = i f- 1
seulement ces quelques exemples: = ==X ' ' Dt de F
- 94 a
, | ] | | i | | ! e
I I I ) ! T | ¥ =l T I 1 T T ] 1 I 4
B 1 11 T = 1 1 @ 77 = < e I 1 T (Id‘
y2 e = P —
(8] ) N _ O r : I ‘
ton de Re 5{" e k¢, de nouveau.

o de B

(ce qu’on peut dire seulement, c’est que ces musiciens passent avec aisance d’un ton a son re
latif ; Phabitude leur en venait tout naturellement par la pratique des modes gregoriens, et il
n’éprouvaient pas le besoin de fixer la tonalitée d’une fagon plus appuyée, au moyen de 1a sensibl

du mineur).

Mais ceci est d’un
majeur tres net:

D’ailleurs, il est des cas ou I’on
rencontre le mineur avec sensible,té._
moin cette charmante “lauda’ italienne
du XVY¢ siécle, citée dans 1'Encyclopé.
die de la Musique publiée chez Delagrave,
at d’ou nous extrayons ce début:

== = z s (44 .

- b-s = = = = debut de:

J ,l J ‘b Je vostre coelt
S o I )N .Qé—_: J. Okeghem)
= - o~ & -+

SN R |

“Dim . mi, do . la Ma . tio. a
f) . . . . ™M

T || I 1 1 { T

(n?— ‘ —+ = 4> ] 1

S S s F {;F F:#:‘:ﬁﬂ:t::#g:

o IJ J L. 9

O L% ) T <« «¥

£ VXl & O
Sol min . ' | pte de
Sol min
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XVIe SIECLE

Il n’y a pa$ de scission entre le XVe€ et le XV1I¢; celui-ci est le prolongement naturel de ce.
lui-la. La musique suit alors une voie d’évolution réguliére qui ’ameéne peu a peu vers une
parfaite maitrise de réalisation et de pensée. Entre Guillaume Dufay (1400~ 1474), Jean
Okeghem (1430 ~1495) et Josquin des Prés (1450—1521), il ne s’écoule gu’un nombre d’an -
nées assez restreint. Mais par le caractére achevé de son art Josquin des Prés appartient plu.
tot au XVI¢ siécle. Cette triple floraison de I’Ecole franco-flamande, de I’Ecole italienne . et
de ’Ecole espagnole, — il y faudrait ajouter encore I’Ecole anglaise (W. Byrd 1538 — 1623,
ete.) ~ présente un certain nombre de caractéres communs, et dans notre présente étude la
place nous manquerait pour faire ressortir en détail le caractére zational de chacune de ces é.
coles; (I’analyse de courts passages n’y suffirait point). Mieux vaut, dés le début, renvoyer le
lecteur aux ceuvres mémes de ces maitres, dont on posséde heureusement d’excellontes editions, ®
et beancoup plus complétes que celles des musiciens du XVe ou du XIVe . — Ici, Pon se bornera

- done a une étude de I’ensemble du XVIe sieécle, dont le plan sera le suivant :
.1. Accords employés.

2. Licences et particularités de style.— Notes de passage.— Imitations, et genese de la fugue.
3. Marches. Cadences. Modulations. Tonalité. Sentiment harmonique. Expression.

4. Evolution, ala fin du XV1e, vers la musique du XVIIe. {Nous réserverons Monteverdi pour
le XVile siécle, bien qu’en réalité plusieurs de ses compositions datent du XVI¢. Mais il y a
chez lui des moyens si nouveaux, avec une sorte d’expression si particuliére, qu’on ne sau.
rait le ranger parmi les mattres du XVIe).

f. ACCORDS. Je ne reviens pas sur ceux qu'e I'on employait dés le XVe siécle, c’est-a -dire
les accords parfaits, les accords de siate, celui de quinte diminuce et les retards 9 8 , 76, 2_3 ,
ainsi que le refard dela basse avant 5 ou 5.

(@) | H(b)
Mais, outre les accords par. ————— —

P —G—g—a——0—
faits et les accords de sixte, la o
sixteel quarte est au XVIe gidcle

d’'unusage normal, sinon trés fré. E—‘D‘_’}A —
quent. En voici des exemples: B——1 ] i' t

!
) S

| 1RER

|
'"W__‘T Ak

(Brumel

g de Beata Virgine)

TN~
)

{2
]
e
i

(a) On ne sait exactement comment anaiyserici. Le B¢ de la B. compte-t-il comme basse réelle, et le La com.
me n.dep., avec Sib comme note reelle ? alors c’est une 2 sur Z¢.— On peut aussi estimer que le dessin de la B.
forme broderie, el que I’impression du So/ domine pour la Basse.

(b)) Sixte et quarte réguliére avec le Re prépars.

0 | N (Vittoria
H . og v
fr—o — ,J * ; ' 1 O vos omnes qui transitis per viam)
\7 } st 5.
v f | ﬁ I ’\—/I ] r 6 Dard
‘ (a) 4 avecle La prépare. Remarquez le mouvt
<. )i J_ : i J_ _J—,-\J_ J- _J' expressif du Ténor et ’art accompli de cette ré. -
= == ﬁg‘. = = Sy =E alisation.
Y X LS =4 | Cl i i . X .
75 ] ! 1 () Renversement de quinte augmentée (du 3¢
(a) (b) degré mineur).
[0 (a)
L g
l‘ﬂ\}"
o I | ! Sixte et quarte avec leretard de la Tonique .

(14.) (a) Notez cetie rencontre de notes (24¢ suivie d’unisson).
Elle est excellente, et d’un usage courant au XVIe §.

I
)
/
Ih
I

(1) Notamment celle de I’Edition mutuelle de la Schola Cantorum, et 1’ Edition H. Expert, = ainsi que d’impor.
tantes publications allemandes ouitaliennes.
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. ' ) 6 4
C’est au XVIe siecle que nous voyons apparaitre des agregations telles que 5 ou encore .é
‘ 3

t dits, mais les premiers indices des renrverse .

{esquelles ne sont plus des retards propremen
ent au XVIre. Citons notamment:

ments d’accords de septieme qu’on trouve plus couramm

Premier renversement (g ou g)

(Claude Gervaise, Pavane)

Q (@) ()
- t T t
\G 1 | l' ,
Py . — 1= (a) Fa, de passage auT. contre la note réelle. 11y a souvent de telles
' r F‘ rencontires de notes, au XVI¢ S. :
] h ! (3) Exemple trés net et fort musical de g , avec résolution sur 'accord
,: < - ,J'; 5 de la sensible (aujourd’hui, 'on écrirait de préférence Sol au Ct® au
i r lieu du §7 doublé).
I
5
o
o — o — == (Fevim. Messe: Menta tota)
e ‘F’. F F
[ r Ll_' r C’est indiscutablement 6 __ avec redoublement de la
J_ 5
'g-' sensible, et résolution sur l'accord de R¢.
25— e e—F 2
L= I i i
6
p: 4
Pour le second renversement (+6), on le rencontre également:
! i } | ) ¥ } |l } 4
= ~——o— (de ’édition Atteignant. 1529)

Tonalité oscillante, avec ses alternatives deb et de § fort
caractéeristiques du temps de la Renaissance . Le Do au Ténor
donne bien, a I'oreille, +6. On peut d’ailleurs I'analyser comme

note de passage et! chiffrer hg .

i +86
| | i |
. .| 1 I 1§ ¥
I’exemple suivant =7 5= - e —© ;
D = o 10t (Bartolomeo Tromboncino
est plus nettement en.. ['
fragment datant de 1515
core le second renver. ot N
13%s =y Y] ol a 1520)
sement +6 : :‘,'L 1 s
Ll 1
N " +6
uant au 3¢ ren. , ,
ver:? ment (4 4) r = T ;«I a! (Missa: Gabriel Archangelus
emen o 5 == .
, on % = i :»,rb —— Ppalestrina)

— -
124 1
voit chez Palestrina: |r'\_,)f‘ 'F’
8
(+4 sous entendu)

Or trouve d’ailleurs aussi le second renversement del’accord de septieme La, Do, Mz‘ﬁ, Sol:

} R H

7
~ J

4
3

On peut, il est vrai, soutenir que le La du S. est de pas-

R sage et que I’'accord est g sur Mib.

(G. Costeley) Cependant, il y a (& I’oreille) le caractére de double re.
tard au 1¢r temps et le La prend une importance particu -
liére. De toute fagon, c’est ici comme la genése de 'accord .

Y

-7

e

IRRE

[ 1881

o

£d s

ud
N

e

—Trele

Lo

(18.)

M.E. 1750

(avec des notes de passage donnant deux quartes
consécutives).
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On a vu plus haut un exeinple de quinte augmentée dans le heau passage de Yittoria, cité a pro.
pos de la sixte et quarte. En voici un autre:

"
2
2

>

(Palestrina. Plange quasi Virgo)

Le Do du T. est une anticipation, sil’on veut,; mais il denne w«
© caractére harmonique trés net a ’agrégation produite ainsi.
€Y

L
| QL
& TR
—M L

R
¢

Je ne crois pas qu’il y ait beaucoup d’autres accords, au XVI¢ siécle, que l'on n’ait déja ren.
contx_'és au XV¢. Pourtant il me semble intéressant de citer une apparition (exceptionneile, je

crois bien) de la sixte augmentée, que ’on ,J(Q um

retrouvera quelque temps apres chez %“L < 2 f" r( /F’ #T;. +S

Monteverdi.— Le passage suivant est ex._ A A J ,l ~

trait d’une ceuvre de I’Espagnol Fray — = < -JJ ”l iof

' Thomas de Santa Maria, mort en 1580, 72— F —F — 1
R e ' i 7 #g

A ce propos (quoique ce soit une digression), revenons un instant sur les caracteres natio.
naux de ces diverses musiques. Ce n’est pas qu’en France on ne puisse trouver la gravité: les
ies réalisations des Psaumes protestants de Goudimel en témoignent assez; mais la Renaissance
francaise se distingue aussi par quelque chose de spirituel, de malicieux et de charmant lout a
la fois. I’école flamande, avec Josquin des Prés, nous semble plus mystique; 1’Italie conserve
sans cesse une grace aisée, des mouvements souples et arrondis, et ony sent la lumiere lati.
ne. L’Espagune est concentrée, sombre souvent; certaines réalisations y atteignent & la profon.
deur que plus tard ontrouvera chez J. S. Bach.

Il va de soi que ces remarques n’ont rien d’absclu. Ily a parfois grande tristesse dans lart
francais; on peut rencontrer certaines Apretés chez les Italiens,et la musique espagnole n’est
pas toujours empreinte de cette gravité monacale. Enfin, la Flandre ne reste pas constamment
mystique... mais, dans Pensemble, en chacun de ces pays, 1’art musical du XVI¢ semble as.
sez bien se conformer aux caractéres generaux que nous indiquons ici.

Et c’est chose curieuse, de voir qu’avec des langages analogues, des moyens semblables,
des accords pareils, ces musiciens se dis'tinguent ainsi les uns des autres beaucoup plus quwon
ne le croirait. Mais, lorsqu’une musique vi¢ réellement, elle signifie quelque chose, elle traduit
toujours le caractere de celui qui 1’a créée (qu’il le veuille ounon). Laissons libres les théori.
fciens, d’imaginer ’existence, la possibilité d’une musique purement plastiqus. Pour nous ce n'est
gu'un mot, et vide de sens. La plastique d’une ligne musicale a son expression de beauté, ou
d’insignifiance...

Voyez le passage suivant (qui termine le morceau de Fray Thomas de Santa Maria d’ou nous a.
‘vions extrait une citation de sixte augmentée) . Il ne différe peut-étre que trés peu, d’autres co.
das moins expressives. Mais il a son expression propre, et qui est fort belle:

0 D)

v 2 12 # [ 7 = ' = = T
7 For FoT =

(l ; ‘.' ’Ir lal al al .E r)l u‘ i E e
g——n—b%r IA o o 'T - J‘v‘i; — = =

T T i
A cdte de ce chant, né “dans 'ombre de la cathédrale”, lisez cet extrait du Ballet comique de

lo Reine, de Bouoyeux, “yvalet de chambre” du ro' de France et de Pologne, Henri III. — {ccu.

vre sans doute a peu pres contemporaine de celle du moine espagnol). Ce sont des “Syrénes”
qui chantent :

0 L T R T I ey B
o S - a— b — @22 o
re— = ,;_ 7 ¥ {@) Ne vous semble-t-il pas que !a
= ' 1T ] clarté si spirituelle de cet accord
o (@) sete par broderie, n’'a pu naitre qu'a la
—F——— ——+ faveur de la lumiére tourangelie?
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" Ce sont les mélodies, les enchainements d’accords, les dispositions de ces accords, la si-
{

gnification musicale des notes de passage ou des broderies (voyez ’admirable Fal] de la Basse,
plutdt que la nature des ac-

4

dans la coda de Fray Thomas) qui déterminent le caractére: bien
cords employes. On Y’a dit au chapitre Harmonie et compbsz’tion, mais on ne saurait trop le re.
dire: il n’y a point d’accords Sfetickes, doués en eux-mémes d’une beauté dont tout un chacun puis-
se immédiatement et comme mécaniquement parer sa musique (il ’y a point d’art géométrique,
mécanique); en revanche, les vieux moyens, les vieux accords qu’on croirait désuets et démo .
dés ne le sont point, si le génie les vient animer a nouveau. ' 7

Quant aux «gccords nouveaux” ils n’en sont pas moins extrémement utiles, a l'occasion,
—surtout lorsqu’en les écrivant on fait ceuvre réelle d’inventeur par la force d’une sensibi .
lité personnelle.

Lélargissement du domaine musical, en matiére d’harmonies inddites, est une Jo¢ de l’es .
prit humain; elle apparait évidente, déja, par nos exemples de I’évolution du XVe au XVIe sié -
cle. Poursuivons donc la série de ces exemples

Les Retards sont fréquents au XV1I¢ siécle. Inutile de revenir sur les retards simples (sauf,
tout-a-1’heure, pour en indiq'uer des realisations interdites depuis par les Traités). — Voici des
retards simultanés:

| At
3 1) 1 1
Vi 1 1
" ; I (Claudin de Sermizy, Edition Atteignant, 1529)
i r r (a) Double retard; ily a leretard La (avec la note retardée
_J_. Il) l l —~ _J_ Sol), mais au XVI¢ S. on ne craignait pas les rencontres.—No.
= = t ‘ tez la musicalité charmante desg de passage, a la 1¥® mesure.
4 )| =. 1 1
i ! b 1
i

¢
»

P ?‘——5__'—_: ;
r (Brumel, Messe:
! kJ de Beata Virgine)

o—
T T # Z  (Brumel, Motet:
rI *r r Laudate Dominum)

T ¢—

| ]
£ $ ——
! : S
3 g (double retard) r (triple
by — retard)

2. LICENCES ET PARTICULARITP’]S DESTYLE. L’écriture,‘ d’ailleurs souvent magistrale, de ces
ceuvres du XVIe siécle présente parfois des licences assez hardies a l’égard des régles d’au -
jourd’hui,—celles enusage dans les Traités. Nous avons expliqué le pourquos de ces regles, et
suffisamment insisté sur I’indépendance possible, pour n’avoir point ay revenir. Toutefois,
comme au chapitre des Licences nous nous bornimes a celles de Bach, de Mozart etde Beethoven,
il ne sera pas inutile de présenter, a ce sujet, les principales caractéristiques du XVI¢ siecle.

_ En voici une étude assez détaillée :

Octave -et quinte directes:

o :1% T ! + —7& — S e e
v "r T_ (Jacques Mauduit | U 'r' r  (Psaume CIV
# : _A Chansonnette mesuree) ! | _| ‘ Cl. Goudimel
Tt T ~ ', ——+ e

Octaves ou quintes peu séparées:

(Jacques Mauduit
Chansonnette mesuree,

I . r—. (P. de la Rue

! A . Missa: Ave Maria)

M.E. 1750
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(Brumel, Messe:
de Beata Virgine)

(le Printemps
Claude le Jeune)

-
i)

e
i)

ST
o

(Pavane, Claude Gervaise)

(a) Ré€ Sol, Do Fa.

(b) Noter aussi, dans cet exemple, les sixtes
et quartes par notes de passage, d’'ailleurs
charmantes.

il -n¢_ —mﬂ]L

Quintes par D
notes de passage: q£  ——
t

Pour les mouvements mélodiques libres (c’est-a-dire par intervalles augmentés ou diminues)on
enrencontre parfois, mais foujours avec une intention expressive et point par maladresse d’eléve inex
perimenté ou gaucherie de primitif. ®) — Du méme ordre expressif et mélodique sont les cas de
sensible descendante (au Soprano ou a des par-. I ) » _ 4
ties intermédiaires), affectant en général ces : H— f ou (M=
formes, trés usitées a cette époque : . '

M

Je ne reviens pas sur les nombreux exemples d’accords parfaits sans tierce, c’est - a - dire
avec la guinte @ vide, et dont la sonorité vocale est excellente, — contrairement a ce que donne
celle du piano (parfois un peu creuse).— Inutile de revenir aussi sur le cas des Zarmonies synco.
pés, que nous avons déja rencontre.

Les silences sont pratiqués, au XVIe siécle, d’une fagon constante (et non sans habxlete)
pour éviter des fautes ou faire rentrer les parties avec davantage d’accent. Mais les musiciens
de ce temps ne s’astreignent pas a la regle exigeant que la note quittée par une partie qui se

tait, fasse egale. ) ﬁ i : : - T ]

ment partie de > 5 4 < o .

Vaccord suivant J F v T— r' = QU (Les Do de 1a B. et duT. ne font point’

T ) . r partie de I’accord suivant, Sih 8¢).

finsi Goudimel-e._ S— . }

crit (Psaume CV) : r— 7 = z
| ] T

{1) Ontrouve aussi des sauts e =% - = — (Josquin des Prés, Missa:“una
de 7es, voire de 95, exemples: - f — musque de Biscaya’) (Gloria)
pax ho . mi . ni . bus

' Egalement, lasixte majeure
e A . 1 o
s ‘i_ .:c #{ o —e (du 24 degre au'7¢) se rencon. % < Y = —
tre parfois; et la 7¢ en 3 notes, J T I
(Josquin des Pres, Missa: “Mal. et méme la 10e¢ . Exemples: (Josquin des Prés, Missa:
hewr me bat’?) (Quitollis) Sine Domine) “Osanng)

| ﬂ .
e (Palustrica, . :):g = {Hewrich Isaac:
%*—ﬁ ; H.J...L__ Moted: Dum aurora) — = ixif Dominus)

bbbt
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On a déjé vu au XVe S. des doublures dela basse dans P’accord de sixte, miéme lorsque cette
basse est le 3¢ degré. Ce procedé est courant au XVIe, et parfois sans mouvements conjoints.

: , - , | 1 R

1l est vrai qu’en general Pef. % ! { } E -

fet un peu creux qui en résul. - ] ",' — .

terait, se trouve corrigé par J- J- r (Psqume CI

3 s

rintérét des mouvements melo. _ J‘ J‘ J J ‘l — Cl. Goudimel)
. AY F

diques des parties. Exemple: B i" - - & ?

Les fausses relations chroi.atiques sont nombreuses. Nous étudierons plus loin la concep.
_tion tonale du XVI¢ siécle. Il y a evidemment des oscillations voulues, deh a # (et inversement),
qui surprennent parfois, méme aujourd’hui, des oreilles habituées A une tonalité moins chan .
geante. Ma.xs ces fausses relations ne manquent point d’un certain caractere expressif; elles
mettent davantage en valeur les rentrées dans le ton (et c’estun peu le méme but qu’en certaines
harmonisations de J. S. Bach). Il est évident que, dans le passage précedent du Psaume CI de Goudimel
Iauteur aurait pu écrire Faf des la premiére mesure. S’il ne ’a point fait, c’est (je pense) pour
donner un accent plus vif a la cadence en Sol de la seconde mesure, avec le Fa# sopposant ainsi
an Fa# de la premiére. — Souvent ces successions de § et de}j sont plus rapprochées, et il en

résulte des fausses relations trés hardies:

b

(Pavane, Claude Gervaise) (G. Costeley « Musique’’ , 1eF fascicule)

les fausses relations de Cos.
teley sont, je crois, ies plus
incisives du XVIe¢ siécle... on
en verra d'autres, plus loin,de
ce méme musicien.

(fausse relation d’ail.
leurs fort nfusicale)

Bach eut écrit, a.
vec un emploi tout
indiqué des notes
de passage: E

\

NOTES DE PASSAGE. — Il en existe déja beaucoup au XVI¢ siecle.— Réguliéres, ou par mou.
vements disjoints (telles qu’on les a vues aux époques précedentes); prises au moment d’un
changement d’accord; en rencontre avec la note réelle; ily a aussi des broderies et méme des
retards avec note réelle. Yoici quelques exemples de ces moyens.

- (Brumel, de Beata Virgine) o (P. de la Rue, Missa: Ave Maria)
f4) | P
L’accord du second ! ~ Le dessin du Cl°: Do S7 Le §7,
temps est evidem, Py, = ; est une broderie fort usitée
ment de passace, le r U r a cette époque. — L’ailtaque
Ré duTénor est note . du Do contre le $7 est d'un ex.
reelle ainsi que le :9% - cellent style et sonne parfai.
Sol du S. tement aux voix.

-t

6 —

M.E. 1750
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(Palestrina, Madrigal: Nessum visse)

(a) Deux 98 consecy.-

123

(Constanzo Festa, Motet:

Regem archangelorim)

(a) Rencontre

tives, entre B.et C. J_ _J_ J_ J entre T. et C.
; ]I 4 _ — <
1 H f< g b ; I i 1 ] T
T 17 [
(a)
(Josquin des Prés, Motet:
(Palestrina, Motet: Congratulamini) Laudate, pueri, Dominum)
T 1 t . S T T
L% ) 13 . 1 { 1 1 81 1
— o—— -r:e—#u————&——— = = —
24 o
sde T4 4o | - Loty |y
o e = e — = =
t t o ] 1 f
(a) | ! | L
i i

(a) $i, B¢, n. de p. sous le Do du Sopr.

(Note de passage, La (@), sur changement d’accord)

Sur changement d’accord, nous citerons également:

(Josquin des Prés, Missa: “Una musque de Biscaya’ , Credo)

/ ;
T e |
L Lal -
A\1v.4 <1 e -
J ™ © bF' F‘ =
n = [
" —— T ——— ——F——F o m—
} ™Y i ) R el . 12w i 1 1 ) 1
v T T 1 1 v i i I |
T " ‘ - L

Citons encore les
rencontres que voici:

(L.ombart, Edition Atteignant,
1529)

(@)

(¢)

bo®

(@) Exemple, assez rare, de 7¢ de D'® - d’aillgurs prépareée.
(b) La, n.de p., sous le Sol note réelle; 'accord est g sur Mi.
(¢) La estréellement n. dep.; 'accord est plutot g sur Do.

—

(Brumel,

|
- o—
» I” de Beata Virgine)
‘ (a) Note de passage
&,\" P - contre note réelle, a
- [’I ] % gii distance de 29€¢ min.)
4
(Richaforgt, Motet: Tulerunt) !
./ | t
m [ % 20 ,'r

&

r-
|

fo” ]

o\ I

6|0

IS

T— G

(Tres musicale note de passage Mi (@), sur temps fort).

(Brumel, de Beata Virgine)

g::i%ﬁ"l -
—=— H—
l ™| pee 1

T

(@) (Savoureuse 7¢ de passage, M7. Le Fa de la Basse est une de ces notesde
passage disjointes, que nous avons déja signalées chez Okeghem, au XV¢§.)

(Pavane,
Claude Gervaise)

(Quartes a vide)

(Boijoyeux, le ckant des Syrenes, extrait
du Ballet comique dela Reine)

(a) 17¢ par broderie.

M.E.1750
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On a vu que les cas sont fré.. Mais on trouve aussi des broderies
quents, de note de passage contre avec note réelle, et méme a distance
note reelle : de 24¢ mineure:
1 f 4 1 1 i |
X 1"- r. I 1

|
< v
r (Lombart, . (Cl. Gervaise,

Edition Atteignant) = 1 » o Pavane)
Y T w— 1 C 1 i 1 1
Lo | g::‘: ’ - 1 1 ) T
3 ' Le retard avec note réelle est courant: Et méme a distance de 2d¢:
0 o — .
A\3v.4 - \ — ”I N . '
Y] o (Palestrina Y]

b = (Brumel,
r r de Bea:a

J Virgine)

B ! T
J il D NP Y
! = %?

©
7 77
]
1
)

e
L

4

Quant aux successions d’intervalles dissonants, produites par des notes de passage, on en
a déja signalé plusieurs. Citons encore -

Lty I —
' e e o e
; 3
r F (Josquin des Pres, i ‘ l l | (P. de la Rue,
| Missa: St dedero) J. Jl J l J N Missa: Ave Maria)
: & - e
! : |

4y

T
i

DISSONANCES NON PREPAREES. Bien qu’il soit d’usage, au XVIe siécle, de préparer les 7es (1)
(jusqu’é I’époque de Monteverdi), il existe des infractions a cet usage, telles que les suivan .
tes, par exemple:

(Josquin des Prés, Missa: Ave - (Josquin des Prés, Missa: “Lami Baudickon”. (¥
Maris Stella. — Agnus Dei.) — Qui sedes...)
i L1 . e N I e N
& = i 4 ‘d—-.':_"_L.‘ Iy
\‘V" — — LA3Y.2 — - —
S S dna AN s
. ] Al = 2 - -
T Se=———c—==c=———c ===
' Y 7 1 i
ECHAPPEES, ANTICIPATIONS, APPOGIATURES. On ren. 7 (ou le 87 serait u.
contre surtout des éechappees, particulierement de l1a forme 1 ne note de passage
. | - | |
disjointe avec un o 7 d— } = ] 2
O — ~——& = o — o
La sous-entendu). ¢ ot . ) p .
Cotte forme d'e Joaquin des Prés, Missa:
- . ,
chappée existe aus. . | =| J bJ . J | Hercules.~ Gloria)
si en montant: - %’ : ; — b

-

(1) Alors qu'on trouve des 7es nom préparées, aux XII¢ et XIV¢ siecles.

(2) On sait que, dutemps de Dufay et méme de Josquin, certaines Messes contenaient des themes de Chansons popu.
laires ; ainsi, toutes les Messes dites “de 1’0 wme arme?’ . On s'explique alors le titre un peu familier -~ ceite Messe.

M. E. 1750
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I’anticipation est usitee de temps a auire, et I’appogiature est rare, Ces derniers moyens

ne deviendront d’usage courant qu’avec le style de I’opéra, lorsqu’ils serviront a Monteverdi

et a ses contemporains. [y gm_“/—\’l | i (’;) i by

Je citerai pourtant un é% ~ e ! I (P. Certon,

exemple caractéristique, 71 [' I [9 - “Jespére et crains”)

tiré d’une charmante pieé . o ] | % o o

ce de Pierre Certon sur 3 B P % = % —F—o : x) La, ant;cipauon.
 cniimtont . 5 . i ‘L i - T (%]

unsonnet de Ronsard:

N

GENESE DE LA FUGUE. Le style par imitations, avec des ontrees successives, devait donner
naissance a des compositions gardant une unité particuliére : — les fugues. On trouve déja des
imitations au XVe siécle, par exemple dans le Jour s’endort, de G. Dufay, dans sa Messe de ’ommne
armé, etc. Le début de Je ne pas jeulr, de Jean Okeghem, estun yéritable début de fugue, a cela
pres que la troisiéme entrée ne se fait point dans le ton de la premiére :

1. (en Re min.) |

h | - i
20 T 1 L 1 | T 1
| 2N 1 H L] - 11 T

{2 — b=t - ——

)] ; z ®e

.(en Sol min.)
| @L" l‘l‘l = ’Lg é-__—&_g.
‘:l :la l(l ‘la l;‘ A3 -~ llao . L . 1 1
1 X 3 1 f = £9- 1 1 1 d

\ %4 b 1 { ! i r ~F ! 1 -

™

' H

R

1.(en Ut min.

C’est 13 une ébauche d’exposition de fugue, assez rudimentaire peut-étre; cependant, d’'une
musicalité trés nette et d’une écriture aisée. Notez que la fin du sujet forme contresujet et se
trouve reproduite par le Ténor, sous la 3¢ entrée.

Voici d’autres sortes d’entrées en imitations, du XVI€ siecle, celles-ci:

P ) ) R T R N B
%‘u - = - | r i” f N {(Brumel ,
de Beata
- |- ?,LJ' J .J. J I lw -‘J;J— J_ Virgine)
— i I i ¥ ] Li — — J;’ {

Ce sont trois enirées ala quarte (B.T.C,) suivies d’une 4¢ entrée ala sixte mineure de la troi.
siéme . Comme chez Okeghem, lafin du sujet se continue sous chaque nouvelle entrée.

Avec G. Costeley,—vers la fin du XVIe siecle, la réalisation se fait plus habile. Il y a, com.
me souvent a cette époque, des tonalités abordées sans modulation explicite, Poreille admet .
tant alors immédiatement, comme Tonigue, une note que l’accord précédent indiquait sous-Do .
minante ou Dominante. On peut penser qu’au XVI¢ siécle oreille s’emparait rapidement d’une to.-
nalité, et qu’elle admettait ces sortes de raccourcis sans le besoin que les tonalités fussent pré -
cisées davantage.

(En certaines expositions de J.S. Bach, et surtout dans des entrées de Strettes on rencontre
encore de semblables racecourcis).

o) (@ | h_‘! l [ C{;.__M_M___

) 1 1 ¥ .
B © # _'g‘__ s - =3 d]—'- p—
o ] # P —_ . - = (G. Costeley.
} ﬁ hD “Musique’’
- —— - gﬁm’—; — e etc. ferfascicule)
¥ = = S S

(©)

Les % entrées, ici, se font réguliérement dans les tons d’usage: Tonique, Dt¢, Tonique, Dte.

() Sol, Tomique, est pris comme S. D!?.
(5, Sol, S. D!, estpris comme Tonique.
(c) Sol, Tonique, est pris comme S. D!2.
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3. MARCHES. CADENCES. MODULATIONS. TONALITE . SENTIMENT HARMONIQUE. EXPRESSION.

MARCHES D’HAR.

MONIE. On enren.
contre déja au XVI¢
siécle, et méme de
modulantes:

(le Printemps, Claude le Jeuqe)

. L : etc
Tt iL —+ 1 1 T
'\:)3 7 5_3:::? gf_ 7 — ——_g'_ é‘ = (Extr. des Ckansons
l musicales de
z;;:%——p—_—;_ & 5 - Claudin de Sermizy)
72— ——B8 8
' — | +— z

I

JEER

ML

0
=

Jr—-
4

=
'-r-"

| |&l

2 Y)

e
|

s
AL

(Psaqume CIV, Goudimel)

CADENCES. Dominante précédee du 4¢ degré: (c’est une des formes normales de la cadence

parfaite).

(Jacques Mauduit
Chansonnettes me .
surées)

(G. Costeley. p. 62

Edition Expert)

GEEESSE—— =
24 T 3

T|'

(G. Costeley)

=R

Cadence avec 6

44

.LAJ Jd

»-.-.-4

Sy
g:ivva

VI

,?

—dlall

9

Cadences plagales:

(Psaume CV
Goudimel)

(@) Modulation en Ut mineur, I'accord de tonique étant pris immé.
diatement comme du 4¢ degré du ton de Sol mineur.

(C’est la classique “cadence parfaite” si
fréquemment en usage au XVIIIe siecle).

D)

L .

[ ]
7l

=

"w-—ﬂ
~|]]
—0

'F'
[
v

{Ici il y a double effet plagal:
19 de B¢ a La 29 de La a Mi).

If'

(Jacques Mauduit
Chansonnettes mesurées)

Cadence rompue, preceédant lacadence parfaite:

9] i
3 { v 1 f T { — —1
N | 1 T 1 1§ LS
3 i i__d_i L
& o < <

(Psaume CV
Goudimel)

NI

M.E. 1750
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4

(Papane d’Angleterre
Claud= Gervaise)
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La série de ces Cadences indique bien que fous les éléments des cadences du XVII¢ siécle exis.
tent déja dans la seconde moitié du XVI¢. 1l est 4 noter que les morceaux se terminent, tantot a .
vec la quinte seule, tantdt avec g en majeur, tantdot enfin (cf. Pavane d’Angleterre) avec g en
mineur, contrairement a Popinion (assez répandue) que les musiciens d’autrefois jugeaient ¢im.
possible de finir sur ’accord mineur?’” .~ Mais non seulement ils ne craignaient pas cet accord:
ils se permettaient, a I’occasion, de terminer dans un autre ton que celui du début. La Pavanre
d’Angleterré, qui commence en Fa, s’acheve sur une cadence hypodorienne en B¢ mineur. Le Ky.
rie de la Missa. Ave Maria de P. de la Rue commence en Do et rinit en La Aypodorien.

oo
%

3N

Notons aussi cet._
te curieuse cadence I
par le 6¢ degreé:

Ol

(Brumel
de Beata Virgine)

I
N

o
Y+

L
~
o

N
et
PR

R
Al
|10

—TTe

=
=

MODULATIONS. Une grande variéte, suivant les auteurs et les genres. Pour la plupart des mor -
ceaux religieux, souvent a base d’imitations, les mouvements de parties se font avec des har .
monies assez calmes et les modulations ne sont autres que des oscillations entre Phypodorien
et le majeur relatif; cependant cette coutume n’est pas absolue: les Psaumes de Goudimel, no.
tamment, sont d’une écriture plus modulante (voir plus haut, dans nos exemples de marckes,
le passage modulant du Psaume CIV). D’une fagon générale, les modulations se bornent aux
tons voisins; exceptionnellement,a ceux dont I’armature ne différe que de deux outrois acci.
dents.— IL’exemple modulant de la marche d’harmonie extraite de Printemps de Cl. le Jeune,
montre assez bien le caractere de ces modulations rapides et passageres, sortes d’ondulations
entre deux tonalités voisines. On en citera d’autres, fort éloignées, a la fin de oette étude sur
le XV1Ie siécle.

(Nous renvoyons également le lecteur a nos exemples sur les Fausses relations, celles notam.
ment de G. Costeley) .

Dans un passage d’ “Amour, amour..”’ de Costeley, nous voyons cette suite de tonalites:

. ﬂ3 . ﬁ
, cadence a la s De la a I’accord v
Re mineur — , % . , E_ dominante de La.

dominante par parfait de M7 B ———

#
puis accord de Do# -  puis cadence rompue par }: —a puis Re mineur.

Outre ces modulations a des tons assez voisins, on trouve celle que nous avons déja signa.
l1ée (voir: Fausses relations), par le passage (sans intermédiaire) de I’accord de Mib majeur &
celui de Do magjeur. {de Claude Gervaise)

Plus lointaine encore est la suc. .’,%b — — Eé‘g}___ﬁgl —
cession chromatique que voici, véri. 1 H— i | 1 ( \ tring
tablement une trouvaille pour Vépo . gl_ hi J_ Pales rma. .
que (et du méme style que celles, plus — — — Plange quasi Virgo)
connues,de Monteverdi et de H. Schiitz) % — ©. e

TONALITE AU XVI]e SIECLE. La netteté des cadences citées plus haut, indique bien que c’est par
un de ces lieux commurs dont on ne vérifie jamais ’exactitude (faute de savoir), que l’oplmon pu.
blique dénie au XVI€ siécle I’ avantage de tonalités nettes! Elles exjistaient déja au XVe, chez
Okeghem, ainsi que nous P’avons fait voir... Mais l'origine de ce lieu commun, de cette opinion
inexacte (ou du moins beaucoup trop absolue) Féside dans I'impression de modalités grégoriennes,
que on rencontre fréquemment chez ces maitres. Il est certain que ces enchainements du 16€r
au 2¢ degré, du 4% au 3¢, etc. (que nous étudierons plus loin) tombés en désuétude au XVIIe S.,

(1) Chromatisme trés rare chez Palestrina.

M.E.1750
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devaient paraitre extrémement vagues aux oreilles qui n’avaient plus l’habitude que dé la Tonique,
de la Dominante et de la sous- Dominante. Mais nous répétons ici ce que nous avons dit pre .
cédemment au chapitre des Aarmonies grégoriennes: 1) dams ces harmonies, la tonalite est beau.
coup moins vague qu’on ne le prétend. Il peut y avoir des cadences nettement caractérisées,

par Penchaineraent de Dominante hypodorienne a Tonique mineure: —F—=

Donnons d’abord des exemples
d’harmonies grégoriennes au XVIe
siécle, avant d’en venir a des to-
nalités majeures qui ressemblent
a celles du XVIIe.

(Psaume CIV
Goudimel)

bt

Mo
il
¥
ol
|
9
R _ T ML
gl

|

i

|

"
1
1 1
AN o 1

“Ftr

(Psaume CII
|

!@ ‘m J_/--\i . Goudimel)
— — —f—+—r - '2:[ =
l i T T i f * f I | |

Quant a la cadence hypodorienne, elle commencait a disparaitre vers la fin du XVI¢. (2
On laissait alors aux chanteurs la latitude de faire entendre une senstble que, manifestement
ils preféraient. Mais la version originale de certains passages exige parfois que l’on se con
forme aux anciens modes:

N

}
=

\ERR

|

?)t
)
1 *"/_,“

1V

} 4

0 | . N
p AN 1 T i : P! 7
By,

I el
(o}
Qi
[ YHIN
1
QL

| ! | ﬂ | (Cl. Jannequin
l)g:- J_ Jm —é ‘J_ . 2 b_o;t - _A le chant des oiseaux
: =

(a)
(a) llest clair que le Ct2 devait chanter Fa# et jamais Fa#, puisque le Tenor ne pouvait, lui, chanter quse

Fa# Mib. Dans une édition ultérieure a cette version (qui estla version originale), le Fu# du Ténor a dis-
paru, etun B¢, blanche permettait alors au Contralto de faire entendre un Faf!

Voici des exemples d’enchainements de caractére grégorien:

du 4 au 3¢ degreé,
et du 3¢ au 4¢

du 24 au 3¢

r . [ " (Pavane l [_;! i g (Pavane d’Angleterr

! ! ! Cl. Gervaise) l | | | Cl. Gervaise)
AN
| g!o T { [ 4 !

T 1 1
I M ¥

(1) Iestentendu que, par abréviation, j’appelle harmonies gregoriennes (bien que le chant gregorien fiit me
nodique), les harmonies qui sont éerites dans les-modes du plain-chant, et qui donnent a l’oreille ce carac
tére si particulier. (Voir le chapitre 1¢r de ce volume).

(2) C'est ainsi que chez Palestrina la cadence s’affirme avec la sensible (a 1@ ton de la tonique), alors qu
Josquin des Prés, plus ancien d’ailleurs, conclut toujours enun mode de plain-chant.

M.E. 1750



du 3¢ gu 24
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(@) Sol, note
de passage

du 5% au 4¢ ’

0 . ]

(Psaume CI

! éz(b) < l Goudimel)

i }
1 ¥

1

Noter ici les rencontres de notes (a) et (4), si courantes

s au XVIe siécle ainsi que chez Bach,

Noter aussi cet enchainement:.

|

4§

B
=

|."‘.

VI T \

3

(P. Certon, _
Jlespere et crains...)

ﬁ

o
N

et ce passage écrit dans
le mode hypolydien (en
Sib avec Milj 4¢ degré):

Las, povre ceeur)

|

—U r (Cl. Jannequin -
J
F

NEX

®

i l i @ I (a) 24 degré de Sol uypo -

phrygien. Notez le carac -
tére de ce Fajf.

.
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§ 4

Avec une certaine miévrerie et non sans quelque prétention, un “éléve d’harmonie” ecrirait

peut-eétre aujourd’hui:
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Laréalisation (JI) a ’avantage d’une grande netteté et d’une certaine force.

-+
o 1T

l
#

[
6

. —c,‘

té, semble bien petit (surtoyt a la seconde mesure) .

M OE

La conception grégorienne
des deux 185 mesures, chez
Goudimel (ainsi que son Faj
a la 3¢ mesure) donne une
largeur d’expression toute
particuliére, et que le XVII¢
siecle, peu a peu, oubliera.
Mais (III), a co.-
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Tous ces enchatnements, aujourd’hui, sont redevenus familiers a nos oreilles; on les trou.
ve souvent dans la musique franga1se moderne ; et les legons proposées, dans ce traité, sui les
modes grégoriens, auront exerce I’éléve a ces fagons de penser .= Les modalites gregorlen_
nes du XVIe siecle n‘ont rien de dur, ni méme de desagreablement austere... Cette austeérite
a bien son charme, chez un maitre. Evidemment, je ne dis pas que fous les auteurs de la Re.
naissance montrent une egale valeur. Rien que dans nos exemples il est facile de se rendre
‘compte (malgré leur briéveté) que certains sont d’'une musicalité profonde, d’autres au con-
traire moins caractéristiques el moins significatifs .- La musique religieuse a base d’imita.-
tions, avec ses essais de fugues . presente des inégalités, parfois méme des longueurs. Tels
morceaux restent admirables . d'autres ne laissent pas detrafner quelque peu. Comment en
serait-il autrement ? tout le monde n’a pas du génie; et c’est méme une chose étonnante, que
ce XVIe sigcle nous ait laissé taut de belles ceuvres. '

Si, a I’occasion, la tonalité demeure un peu indécise et parfois d’une certaine monotonie,
cela tient au moindre talent de l’auteur, non du tout au style de l’époque.-— On a vu que les
conceptions grégoriennes ne manquent point de vie, ni d’expression, ni méme d'une certai.
ne netteté (lorsqu’on est arrive a comprendre ces modeq) D’ailleurs, & c¢dté de I’hypodorien,
de ’hypophrygien et du locrien, le mineur avec sensible existe parfaitement au XVI¢ siacle,

ainsi que le majeur tel
qu'on P’écrivit au siécle
suivant. Voici des exem.-
ples de ce majeur, déja
plusieurs fois rencontre:

(le Printemps
Claude le Jeune)

(le Printemps, Claude le Jeune)

n " ! T hl T g % 4 t 1 1 !

3 [ . i T P 1. 1 ] 1

e E e o2 e
g 117 f J

e obee Ipd J -

e 5 Pl 5 —

v T ] | 1 1 v =~ . T 1. !

i ' i f 5 5 i 5

5 5 5— 3

4 3

Inutile de multiplier les citations de ce genre. On en trouverait un grand nombre, particu.
lierement chez Claude le Jeune, Cl. de Sermizy, Claude Gervaise. Il existe également un ma.
jeur tres net chez Palestrina (et déja, au XV¢ siecle, chez Okeghem). Le plus deconcertant peut-
étre, a cette éepoque, ‘réside dans I’oscillation de la tonalité, déja signalee a propos des faussesre.
lations. Souvent la musique de Costeley exige que Poreille accepte instantanement une tonalite, et

qu’elle la puisse quitter avec la méme désinvolture .

# g I ! | |
Deja les passages sui- ] S 8= (P. Certon
vants offrent des exemples l v ! J. _’J, _J_ A J’espere et crains..)
. r * SR .
de ces tonalités rapidement = == = § p (Notez aussi anticipa.
changeantes: i B — £ — X tion (a), si musicale).
n [ 1 «
| i

Hh

et:

| 10

1750

(Anthoine de Bertrand
i1er livre des Amours de
P. Ronsard.— 1573)
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Ces musiciens de la Renaissance savaient trés bien ce qu’ils faisaient, et point ne s'agit la
de fausses relatiops écrites au hasard, mais d’un’jeu voulu et subtil.., On rencontre, dans cer.
taines ceuvres de Faureé, de telles ondulations — avec d’ailleurs une musique plus évoluée, plus
parfaite (et plus profonde aussi, peut-étre). La Boane chanrnson demande, par moments, qu'on sa.
che comprendre le passage rapide (si souple, heureusement) d’une fornalite ¢ une autre.

2 Voici quelques me. s pr—— ] o P— lr/! f

sures de G. Costeley, %:ﬁ‘r# P - » : =
_qui sont parmi les plus I h!:ﬁ ' ‘

caractéristiques de ces '

. ates de sy ! . D ﬂn -"—l

curieuses oscillations Yt —— N .
defal: =t = — —3 ——
b < : (“Musique” fer fascicule, chanson N© 2
: page 10 de ’Edition Expert)

Ces sortes de fausses relations se voient encore chez certains auteurs de la premiére moi.
‘ie du XVIire siécle, notamment dans des fugues: elles ne contribuent pas a rendre clair le
sentiment harmonique de ces ceuvres; on est encore bien loin de la perfection tonale et con.
‘rapunctique de J. S. Bach.

SENTIMENT HARMONIQUE. Lorsque les maitres du XVIe n’écrivaient point par imitations,
ils s’abandonnaient davantage a leur sentiment karmonique,; cela est tout naturel puisqu’a.
ors les mouvements des basses étant plus libres, le musicien n’avait pas a lutter contre la dif.
ficulte, toujours grande, de soutenir les dessins obliges de la fugue, par les Aarmonies les Dlus
naturelles, On a prétendu parfois qu’a cette époque il n’existait que des “mouvements de par..
ties” ; et que d’ailleurs, les accords ne sont autre chose que le résultat de ces mouvements de
parties. — C’est une querelle de mots; tachons d’y voir clair.— Dans une legcon d’harmonie ou,
rour le chant, nous choisissons la meilleure basse — sans d’ailleurs nous préoccuper de la mé.
iodie qu’elle forme, mais uniquement guidés par le chaix des acecords a enchatner, — éyidem-
ment, cette Basse @ une ligne (bonne ou mauvaise). Mais cette ligne résulte des accords que
ilous avons choisis, et non ceux-ci de la ligne. — Dans le passage de Coste{ey, cité plus haut,
I’auteur a songé tout d’abord a la ligne des parties; et nous avons I'impression que ses harmo.
Ries résulten,t, un peu au hasard, de ces différentes lignes. Enfin, dans une fugue de Bach, il
-existe a la fois un admirable sens harmonique, et une lderts ordonnée, quant aux mouvements;
. mais Bach est un des #rés rares musiciens qui aient résolu le probléme de cette synthése par.
" faite du “vertical’ et de I’ “horizontal’’.

Il ne serait pas difficile de trouver, au XV1Ie siécle, nombre de mesures ou le role de la
Basse est tout simplement karmonique.

Les choristes d’aujourd’hui qui ont I’habitude de chanter telles ou telles chansons de cette
époque, savent bien que, s’il en est qui procedent par imitations, d’autres au contraire ne pre.
sentent que des mouvements de basses peu intéressants par eux-mémes. 1) Ces mouvements
sont déterminés par le choix des accords et la nature essentiellement Aarmonique du morceau.

L'absence de sentiment harmonique au XVI€ sicele: encore une erreur qu’il s’agit de réfuter.

Or, voyez simplement la ligne de Basse, dans les exemples de cadences neftes que nous a.
vons donnés: elle n’est telle, que par le réle, voulu, des différents accords qu’elle soutient.
L’idee est harmonique. Il en est de méme dans le curieux passage chromalique de Palestrina
(Plange quasi Virgo). Etles citations suivantes viennent a I’appui de notre these :

.

| (le Printemps

Claude le Jeune)

L 10
\IEE

L

QL

@-t ‘
AN

(la réalisation des intermédiaires
n’ayant pas un intérét primordial,
I2) Jindique seulement par le chiffrage
les accords employés)

ST

\c
ST
SR

)

N
S )
1
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i r (G. Costeley. Edition Expert)

0

Il est hors de doute que les musiciens de ce temps se montraient déja, a Voccasion, de fins
harmonistes. Parfois leurs accords sont assez monotones — et d'une monotonie voulue, afin de
laicser bien en dehors le rythme et les paroles (cf. la Bataille de Marignan, de Cl. Jannequin).
Mais en d’autres cas, l’on goiute une finesse de touche tout a fait exquise — potamment dans
cette piece de Pierre Certon () (Jrespére et crains..), qu’il faut avoir entendu aux voix pour
en gouter le raffinement si musical.

L'EXPRESSION AU XVI¢ SIECLE. Une derniére erreur A combattre: celle du manque dexpres.
sion de cette musique. Conzeption des plus dangereuses: celle de la possibilité d’un art pu-
rement plastique. A supposer quwil existe, ce n’est pas au XVI¢ siecle que vous le trouve.-
rez,— non plus que dans la monodie grégorienne. Sipar hasard certains morceaux a base
d’imitations n’ont point de sens expressif, point de signification en rapport avec la sensibi.
lité humaine, soyez assurés qu’ils sont alors d’un extréme ennui: et ce n’est pas la régula.
rité de leurs imitations qui, a elle seule, leur pourrait conférer la moindre vie. — En revdn.
che, certaines des ceuvres du XV1e siecle nous apparaissent des plus ‘éxpressives; peu im.
porte le plan, et que l’auteur y ait employé, ou non, des réponses de thémes d’une yoix a
Pautre . — Citons seulement quelques passages ou l’expression est évidente; il n’en faudra
point davantage. '

EXPRESSION

PAR LA LIGNE: ® (Fevim, Messe: Menta tota

(Voyez aussi I’exemple 0 ; n ; ——t— E
de Vittoria: ovos omnes qus ! ' P :
transitis per viam, avec la | ] ' 3 I r r (Psaume CI
ligne expressive du ténor) l J J_ J, J ’l Goudimel)
1] 1 1 {

Le chromatisme expressif n’est pas moins heureux, et méme avantla fin du XVI¢ stecle:

B I O S S
l, l4’r i r ! ! ni ! r II i ! (C1. le J‘eune‘(1530—156'
)

_J_ ﬂ.;l- “qu’est devenu ce bel eil’’)

V.4

=

(1) Déja citée précédémment.
(2) Elle existe déja au XV¢ sidcle, dans le Jour s’endort de Dufay. Elle existait déja dans les ceuvres de Gauillav
de Machauti voyes la 9¢ par appogiature, que nous avons citee.

v T VIR0



EXPRESSION PAR L’HARMONIE :
«  (Psaume CIV, Goudimel)
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e ;(a:) — " == : I::'*'; —5.”| ﬂgz
== 4 ?i& iiéq;if e _‘;!q'+ = ) r?'u # ' ___.i‘h—1’~—--—Tsh—————Tsh——————
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(a) théz cetaccord mystérieux et sombre et, dés (5),

la couleur obscure de ce passage si expressif.

(Psaume CII, Goudimel)

(a) Expressxve modulation avec ce Sol# venant
aprés le Solff.

‘ (1d.>

L

i
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(“Miséricorde au pauvre vicieux.,.”)
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( Modulation expressive)

Noter les harmonies sourdes de cette reahsatxon e‘:

surtout (a)

(Psaume CIIT,
(a)l

Goudimel)

Et expression @
de cette cadence rom.
pue, avec la ligne du
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EVOLUTION VERS LES HARMONIES DU XVII¢e SIECLE.

Terminons enfin cet exposé de I’art du XVIe, par quelques exemples montrant P’évolution
qui, dés la fin de ce siécle, méne a I’harmonie du XVIIE.

teté du mode majeur (voir les citations, plus haut, a ce sujet),
- presque moderne de certaines harmonisations:

N

(le Printemps,
Cl. le Jeune)
: —
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Il y a quelque chose de plus déli¢ dans cette basse , avec I'emploi des
" deux accords de sixte (a) et (4)

@)

Ce n’est pas seulement dans la net._ _
c’est aussi dans le sens déja

De méme, la sensible a la
" dasse est d’un emploi qui

sent le XVIIe siecle:
| l | 1 i N |

|
-1 1
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(G. Costeley)

Enfin, et d’'une fagon générale, la plupart des exemples que nous avons réunis au su.
jet de la nettete des cadences et des tonalités, correspondent a la période d’évolution vers la
Peut-étre d’ailleurs ne faudrait-il point délimiter cette
perlode par des dates; car dans une méme époque il coexiste souvent des styles un peu dif.

conception tonale du XVII¢ siécle.

ferents.

Le XVI® siécle avu des Messes relativement archaiques, si nous les comparons
aux Danceries de Claude Gervaise,— et pourtant Claude Gervaise, qui ec¢rivit pour Frangois Ier
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n’est pas de la fin du siécle. 1) Mais son style annonc?e déja, en certaines harmonies, celles
du XVIle. Inversement, sous Louis XIII subsistent encore des modalités gregoriennes; car
tous les compositeurs d’un méme temps ne sont point semblables et tous n’ont pas le méme
genre de sensibilité.

Le chromatisme auquel, pretendait-on, les musiciens de France se complaisaient da .
vantage. (’art des Italiens se révelant plus dramatique et plus mélodique), ce chromatisme
d’accords parfaits de tonalités différentes, wétait évidemment pas le monopole de nos ar -
tistes. J’ai cité un exemple de Palestrina; il en existe dans la musique anglaise du méme
temps, et bientot aprés l'on en retrouve chez H. Schiitz (cf. Traité de composition de MT V.
d’Indy). Mais, puisqu’on assure que le chromatisme fut cultive par le XVIIe siecle, il est ma.
nifeste qu'on en trouve deja l'usage antérieurement, comme en témoigne ce passage du Prin.
temps, de Claude le Jeune!:
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Enfin, il se trouve dans les ceuvres d’Anthoine de Bertrand, un exemple extrémement cu.
rieux, del et b sémultanément,— bitonalité par broderie contre ‘“note reelle”, et que je citerai
plus loin. (Il m’est communiqué par Mt H. Expert, dont le zéle toujours vigilant vient de ti -
rer de I’oubli tout un recueil de ce musicien, sur des poémes de Ronsard).

Terminons enfin cet exposé de I’évolution harmonique 3 la fin du XVIe siécle, en citant
de trés curieux passages des Madrigaux (1580) de Gesualdo, prince de Venouse. Il s’y trou-
ve une liberté tonale des plus audacieuses:

(Merci grido piangendo)

(1d.)
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Puis, dans le méme morceau, des successions
telles que les suivantes, donnant comme de su.
bits changements de coloration:
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preparée

(1) Et Claude Gervaise hous montre 6REGEE I'erreur des théoriciens qui prétendraient que art du XVie siecle,
‘purement contrapunctique’, acéordail ine égule importance a chaque voix, a chaque partie instrumentale.
— Le fait a pu se produire, assez 8guvent méme, eit des ceuvres a base d’imitations (par exemple, ltes Messss et
'les Motets). Mais 185 Danceries de Claude Gervaise sont d’un style tout différent, et il envade méme dans plus
d’'une chanson italienne a 4 voix, d’origine populaire. Ainsi I’art “mélodigue’’ du XVII¢ sigcle (jecpense acelui
des opéras) n’est point né de toutes piéces, ni par oppositicn brusque avet celui du XVIe . — J'ai cité Clande Ger.
vaise, pour ce gi'il 48t relativement ancien, ayant vécu sois Frangois 1&€F, Hais on trouverait scuveut une analo.
gue preponderdhét ?ﬂifladique du Soprano chez Claude le Jeline, Claudin de Seérmizy, etc.
: L M.E.i75v
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IIl. XVII® ET XVIII¢ SIECLES @

On a sous-estimeé, le plus souvent, le role du XYII¢ siécle dans I’évolution de Ia musique.
‘D’ailleurs, il faut bien l’avouer, on le connait fort mal: avec d’autant moins d’excuse, qu’il
existe suffisamment de bonnes éditions pour donner des apergus sérieux sur. cette période
de I’art musical. Or, que produit-on dans les concerts ? Parfois,des airs de Lully, toujours
" les mémes et qui sont loin de le représenter complétement. Mais parmi les autres musi.
ciens frangais d’opéra, qui joue-t-on? aucun, et pas davantage les Italiens (?) (J. Peri,
Cavalli, Luigi Rossi. etc.) Quant a notre belle école d’organistes du XVII¢, les profession.
nels de P’instrument l’apprecxent sans doute, mais eux seuls. Il a fallu quelques initiatives
particulidres pour nous révéler Monteverdi (3) (Orfeo ala Schola Cantorum, le Couronnement
de Poppee au Thédtre des Arits, sous la direction de MT Rouché).

Le XVI¢ siecle fut remis a 1a mode par le dévouement de Charles Bordes et de ses Chan._
teurs de Saint- Gervais; mais (depuis le temps d’une karmonie reellement existante ) ce
sontles XIV¢, XV¢ et XVII¢ siécles qui se trouvent les plus mal partagés: aucun d'eux ne me.
rite cet . oubli.

Quant au sujet particulier qui nous occupe, celui de P’évolution harmonique, le XVII¢
vaut bien qu’on s’y arréte et qu’on I’étudie avec quelque détail. Il apporta beaucoup de
nouveau dans le monde; il n’est pas moins que révolutionnaire. On n'y voit de tradition.
nel, par rapport au XVIe, que le développement de I’art de la fugue, lequel se poursui -
vra _réguliérement jusqu’a Haendel, J. S. Bach et Mozart. Mais pour le reste! Des accords

‘inédits, une autre forme mélodique; *) une conception différente, de la tonalité comme
des modulations; le tout, favorisé par la naissance de 1'Opéra et la pratique de la Basse
continue, —réalisé par des genies de premier ordre, tels que Monteverdl et H. Purcell, =
pour ne citer que les deux plus grands :

CONCEPTION TONALE AU XVII¢ SIECLE

Parlons d’abord de la conception tonale et de ce qui, par la, distingue les deux siecles
{XVIe et XVIIe) e

Une des prmclpales caractéristiques de celui-¢i, c’est la simplification de l’accompa.
gnement (5) jointe a une expression plus dramatique, plus accentuée et plus personnelle .
ment active, de la partie principale chantante (sauf encore, bien gniendu dans le gas des
choeurs).

Joignez-y une importance plus constante attachée au caractére expressif des aecords et
des enchainements d’accords qui soulignent le chant; — en somme, la prépondérance de l'e.
" lénient harmomque soutien de la mélodie qui s’épanche; et cela conduisit forcément a la de
couverte, a 'usage courant de nouveaux. accords.

Dans cette evolution de ’harmonie, il advint que la suprematie 5 ‘affirma du maJeur et du
mmeur amenant peu a peu I’oubli des modes du plain-chant, ainsi que des accords par .
faits des 294 et 3¢ degrés. : ~

Le sentiment des dominantes hypodoriennes s’effaga; (6) y hypolydlen disparut, avee ’hy.
‘pophrygien. L’intervalle Fa— Sz# n’était plus interprété qu’en Do majeur ou en La mineunr ;

() Eny comprenant le XIX¢ jusqu’a Schubert inclus.
y J

(2) Par exception, un intéressant concert de la Revhie Musicale, en avril 1926, nous révela de fort beaux
choeurs de I’0Orfeco de Luigi Rossi, en méme temps qu'un merveilleux Psaume de Monteverdl transcrit fidele.
ment par M® F. Raugel.

@) Grice aux soins vigilants de Mt Yincent d’'Indy, notamment .

(&) J'ai dit, plus haut, que la “mélodie accompagnée’ existait deja au XVIe; mais c’est par le caractére des
melodies que le XViIe se distingue des siécles précédents.

(5) Sauf, bien entendu, chez les fuguistes.
(6) J'ai noté cette évolution, déja vers la fin du XVI€ siécle — voir plus haut.

M.E. 1750
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le ton de So/ comportait necessairement un Fa# note sensible; et le ton de La mineur, un
S’ol# — Un événement capital: c’est,dans les ceuvres de Monteverdi, la Septieme de Dominante
non pre}mree 1 La preponderance que prit alors cette harmonie dans la plupart des phra.
ses musicales eut pour effet que l’on négligea les sensibilités plus discrétes du troisieme
et du second degré, comme aussi la cadence hypodorienne, moins appuyée, et qui n’insis.
tait pas a 1’égal de la cadence parfaite avec Z

Les conséquences de la septiéme de dominante furent: d’abord,l’importance plus grande
dés lors accordée au réle de la Dominante dans toute phrase musicale (et aussi de la sous-
Dominante, laquelle souvent prépare cette Dominante); ensuite, un emploi plus fréquent de
la sensible reunie au 4¢ degré (Fa, Si, dans un méme accord: celui de Z sur Sol). D’u, une
sorte de précision tonale presque étroite (+6 sur Be est plus précis que €, car g peut ap.
partenir au ton de La mineur, -~ et plus précis également que 6 , qui semble moduler en
Sol majeur.)

Cette précision tonale peut avoir ses inconvénients, lorsqu’elle confine a certaine mes.
quinerie ®) (et d’ailleurs, tout dépend du caractére de la phrase, de la sorte de sensibilité
du compositeur). Mais elle a présenté des avantages au XVII¢ siécle, puisqu’elle eut pour
résultat direct de permettre des modulations plus lointaines et plus chromatiques. Ces mo.
dulations, ’oreille les admit volontiers (et mieux qu au XVI¢) a cause justement de la net.
teté propre a la septleme de dominante qui consolldaxt le nouveau ton. IXusage de la sixte
augmentée étendit encore le champ des modulations; et de la sorte, de vastes terrltoxres nou.
veaux furent annexés au royaume de la Mu51que :

BASSE CONTINUE .~ Il y eut aussi, joint a la simplification des parties intermédiaires en cer-
tains cas (récitatifs, airs dramatiques), le systéme de la Basse continue. On pouvait écrire
un moreceau d’une fagon abrégée, ne précisant que la principale des parties mélodiques (en
général, le Soprano vocal ou instrumental) et la Basse, avec son chiffrage déterminant ainsi
ltes aceords employés. La *réalisation’ restait confiée au talent et a I’initiative de Iorganiste
ou du claveciniste. (Bien entendu, pour des cheoeurs et des partitions d’orchestre, le compo..
siteur spécifiait tous les détails de son ceuvre,— a moins-'qu’il n’1nd1quat parfois, certaines
abréyiations au moyen de cette Basse continue et ne confiit la réalisation des intermédiai -
res au chef d’orchestre, ou méme au copiste...)

Ce systéme offrait des avantages et des inconvénients. Pour ceux qui voulaient faire bon
marché de I’art contrapuncthue et simplifier Jusqu a l’extréme les accompagnements, il é.
tait bien commode. Mais alors, il encourageait certaine “mentalite primaire’” et la paresse
de ne point realiser exactement I’idée musicale. En revanche, le role tonal,kermonique, de la
Basse, se trouvait mievx affirmé. D’ou une attention plus précise apportée a I’ “gudition ver.
ticale’’ et facilitant les progrés de 1I’harmonie proprement dite. Entendant mieux les accords,
on leur attribuait une majeure importance, on se dirigeait plus volontiers vers des harmonies
nouvelles et des modulations hardies. (3

J’ai signal‘é‘ que ce rdle karmonique de la Basse existait en puissance, déja, dans certaines
ceuvres du XVI¢ siecle (cf. les basses de la plupart des Chansons profanes,— et celles aussi des Pa.
vanes de Claude Gervaise). Le choix judicieux des renversements donne plus de souplesse i
Pharmonie du XVII¢, (alors qu’au siécle précédent il y a majorité d’accords parfaits a Détat
fondamental).— J’ai dit également que, les contrepoints se faisant plus simples, le maniement

&

() Onavu cet accord de non prepare longtemps avant Monteverd;, chez P. dela Croix notamment, et chez
G. de Machaut... Mais il mt a péu prés oubhe aux XV¢ et XVIe siecles; du moins, on ne I'écrivait plus sans pré_

parer la 7¢. Et, méme aveq ceite 79 préparée, il n’est pas fréquent: on peut lire des pages enheres de musi.
ciens du XYI1¢, sans le rencontrer.

$
2) Voyez, par exemple, l’effet regrettable d’une Z au milieu d’accords g a l’état fondamental, dans un
mode gregorien,

(3) Les .accords parfaits de tonalités différentes (et parfois trés éloignées) que l’'on rencontre chez certains
musiciens de la fin du XVIe 51ecle constituaient plutot des ‘““changements de coloration’” que de véritables
modulations . Etsi je parle des “modulatxons hardies’ que l'on rencontrerait au XVIIe,- il faut reconnaitre
d’ailleurs qu’elles sont encore I’exception, — écrites par des precurseurs C’est surtout au XVIIIe, avec Bach,
Mozart, Rameau, puis Beethoven, qu’elles s’affirment d’une maniére plus fréquente . Encore furent- elles sou.
vent dxscutees par les contemporains..

M.E. 1750
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des basses et Pusage des renversements devenait plus aisé (de justes basses, de souples mou.
'vements sont possibles jusque dans la fugue, avec des contrepoints vivants et variés. — Mais
c’est un art difficile : au début du XVII¢ siécle on était loin de la perfection atteinte par J. S.
*Bach, Mozart, et Rameau.) — Enfin, la Basse continue obligeant a mofer I’harmonie, elle la
précisait. Car ’esprit humain, malgré tout, a besoin des signes. En somme, je pense qu'a ce
moment de I’évolution musicale, cette basse continue ne fut pas inutile: mettant en évidence, tout
justement, le ré6le capital de la partie inférieure dans la musique.— Je n’en cacherai point, non
plus, les inconvénients. Si Pon attache une trop grande importance aux Basses et surtout si
'on néglige de savoir pratiquer le contrepoint dans leur écriture, elles manquent de vie. A
Porchestre, notamment, de longues tenues sont parfois regrettables. Il se peut quw’ au XVII¢
sidcle, chez certains musiciens, la Basse continue ait simplifié a I’excés ]a réalisation des au.
tres parties.® Mais, si on regrette évidemment I’abandon du grégorien, ¢cest beaucoup plus
la faute de la septieme de Dominante que de la Basse continue.

Celle-ci, donc, favorisa les inventions harmoniques du XVvIiie sigecle, et qui sont nombreu-
ses (comme on le verra plus loin). Ces inventions, dans une certaine mesure, compensentl’ap.-
pauyrissement dil & Poubli des modes du plain-chant. En outre, les nouveaux accords s'accom-
pagnent de nouvelles modulations et d’une vie mélodique nouyelle. On discerne que les mélo-
dies se font plus longues: et surtout plus longues les périodes tonales. BAu XVI¢ §iéclje la tona-
" lité oscille, comme en de courtes vagues; au "XY,I_I{% elle reste établie pour une durée plus

grande,— non sans d’ailleurs se permettre des incursions vers des tons plus e'loignég, du ton
principal. Les enharmonies, les résolutions exceptionnelles et chromatiques de septiémes di-
minudes s’y préteront admirablement,— Tout cela permet alors un plus yaste développement
des épisodes musicaux et prépare la sonate, la symphonije, comme aussi les yastes filgl;e}sfdg
J. S. Bach. )

Le XVII¢ estun temps d’évolution et de découvertes; il élabore des éléments du langage
des “classiques” du XVIII¢; ceuvre tres féconde, trés active et dont il est rare qu’on. soup -
conne la richesse. Quelques exemples éclaireront ,iv’ex»’pgg\é de nos Yues . ‘

MONTEVERDI. C’est un génie essentiellement ¢zventif, et non seulement dans la dispo-
sition des parties vocales, mais dans les aceords gmplgy;és, Je cherche en vain, parmi les
musiciens du XVe et du XVIe siecles, la trace de certains moyens que Yon ;.gggl,épxitre cou -
ramment chez Monteverdi. Tout porte a eroire gw’illes a découyerts. Il y 2 chez lui tant
de personnalité, tant d’imprévu et de hardiesse, {avee-tant de logique expressive), une force
d'invention si active et si incessante, quon ne s’étonne presqie pas qwil ait ¢réé des moyens
nouveaux. Car I’on peut bien dire qu’il les a créés, alors méme que ‘G. de Machaut® ou P.
de la Croix ont écrit des septiémes et des neuviemes: — alors méme qwil s’en puisse trouver
chez les Madrigalistes d’Italie, au X1V¢, —ceux-ci connus de leurs 5!!@.0855.6&{5 du }XQI;L@? B

1l est manifeste que Monteverdi, malgré la qualité de sa ligne, est moins que tout au .
tre un de ces musiciens “purement plastiques” a I’existence de qui yveulent croire certains
modernes théoriciens. Chez ’auteur d’0rfeo, 1a musique naft du sentiment. Langage, et moyen
d’exprimer. Monteverdi, comme Moussorgsky, me semble un “expressionniste” et méme un
«impressionniste’, — ce qui n’empééhe pas sa musique d’étre construite et, toute individuelle,

toute dramatique qu’elle soit, de conserver une haute et noble tenue... Si notre role, ici, est

forcément celui de ’analyste qui disseque les ceuyres pour en exposer quelques“préparations
anatomiques”, il importait de rappeler aussi quelle fut 1a source de cette yie musicale inta.
rissable. , y o

ivart de citer des exemplés de Monteverdi, une remarque de toute importance: seules
aut, 21tiques sont les réalisations des passages écrits pour choeur ou pour orchestre (avec
ou sans Sol¢). Au contraire, les Reécitatifs (sauf exception) ne nous sont connus que par la

1y

(1) Toutefois, d’une fagon générale, il'serait erroné de prétendre quelle ait tué le style contrapunctique, puis-
qwau XVIIe siécle la fugue ne cesse de prospérer, jusqu’au summum de perfection atteint au XVIII¢ avec Bach et
Mozart. L’abandon de la technique de Bach, aprés sa mort, provient de causes tout autres.

() De tous les prédécesseurs de Monteverdi, c'est G. de Machaut qui lui ressemble le plus, par la force d’in.
vention se traduisant en des trouvailles si musicales et restées parfois si jeunes.— 11 convient aussi de rappeler
que Vauteur d’'0rfeo n’ignorait point les Madrigalistes italiens du XIV¢, assez vyoisins de G. de Machaut.
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Basse continue et la ligne vocale Leur realisation était confiee a l'initiative de 1’exécutant
chargé de la partie d’ accompagnement.— Cela, sans doute, n’offrait que peu d’inconvénient lors.
que vivait encore le musicien; il n’en est pas de méme si i’on considére des éditions modernes.

Ma douce Bu_.ry . di . ce

&
) § | N

Comparez les harmonisations de MY d’Indy a celles de :ﬂi - l ; 4
Mt Malipiero: elles sont fort différentes, en plus d’un ##Ii___d'_‘._é_ﬂ“__d'___ﬁ_
endroit. Et malgré les intentions excellentes, malgré , ,

le sympathique dévouement de ’auteur de Fervaal, il est bé . 4

3 craindre que telle de ses réalisations ne soit légere. ) ??f

ment anachronique ; par exemple celle-ci:

”

L
i
1 8

1
I
<>
<

La version de MI Malipiero ne présente point cette septieme diminuce sur pedale, et traite
simplement le Fa# du chant en appogiature,— ce qui semble peut-etre plus conforme au
style de I’époque .

Autre divergence a noter: ala fin du récit de la Messageére annong¢ant la mort d’Eurydlce,
Mr d’Indy harmonise au moyen d’un rexversement de quinte augmentée (sur: est morte), et MT
Malipiero se contente de I’accord de sixte (87, Ee’é, Sol). Les deux interprétations sont possi-
bles, car accord de quinte augmentée fut écrit par Vittoria, et par Palestrina (et d’ailleurs,
Monteverdi était capable de I’inventer),; toutefois, il nous semblerait assez que l’accord de
sixte de Mt Malipiero fiit réellement conforme a la pensée de Monteverdi.

P P P

Enfin, dans le Prélude 3 ] 1 (Edition de la Schola
d’0rfeo, j’avais trouve une Cantorum, die a M?T
/20, 3 : L2 £ T L :
manifeste 9¢ de Dominante: a—e B V. d’Indy)

— ) —. » i =
T

Mais, et bien a regret, g ’5 "I . ,
je dois renoncer a en faire e ot que, méme en n'admettant

A 5 ¢ J ! u\U - : »
état, puisque dans I’édi - J# J_ point comme incontestable

;o . r ,
tion de MT Malipiero je la réalisation de MY Mali.

trouve simplement ceci: o : piero, un doute subsiste. ®
ACCORDS EMPLOYES PAR MONTEVERDI. 0 — @ L %

(toutes les citations suivantes sont extraites A jkw V¥

d'0rfeo) Je n’insiste pas sur 5, g, g, — ni J ! — it ! e i

sur la septiéme de Dominante; mais ’on ﬂ—r—'b:——ﬁ ﬁ S— qu__;- i —

trouve également des 985 de- Dominante: S == = i —— IE

(a) Motez cet accord de 7¢ maj. amenant la modulation sur Fal] dominante .
(6) Cette réalisation sous-entend Mz# ou Mibh. Mais de toute fagon, c’est une 7¢ sans préparation .

IJL:-_—'E ﬁF?:t:p—‘ir—H i.b;—m‘—ﬂ——— m‘

! I i — l o r i 1) { Admirez la puis.
: : ) sance expressive dure
(@ -J- -J- J— : (a ), i ’] tard Mi Re¢, sur Fa Re
7 ma— = de la clef de Fa.
< »- < - > 77
| T 7 '

(a) Neuvieme de dominante, majeure, (Le 8i6 du Soprano n’est pas une 99 de Dominante, mais je
produite par n.de p. 4 1a Basse. joins cet exemple au précedent parce qu’il se trouve dans
(Agrégation donnant la 9¢ sous la le méme morceau, — et simplement a titre de renseignement

fondamentale) . ; ’ sur V'éeriture de Monteverdi).

(1) La difference de tonalzte de ces deux versions provient de ce qu'un passage en Re¢ mineur succéde a ce dé
but. Ilest extrémement probable que la tonalite originale est bien celle de Do, transcrite par MF Malipiero,
alors que MY d’Indy aura Juge plus togique de faire succéder Re mineur & B¢ majeur. Mais il est incontestabl
que I'enchainement de Do & B¢ mineur présente infiniment plus de caractére, pour inattendu qu’il soil. ¥t ceten
chainement n’était point pour inquiéter Monteverdi..
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Autres septiémes ou neuviemes.
Ce qu’on ignore en général, c’est que Monteverdi n’a pas écrit que des 7 et des 9. Il emploie,
- a l'occasion, d’autres accords de 7¢S ef méme de neuviemes. En voici des citations :

0 [y (m! (@) Accord de septiéme avec préparation ‘“in.
y PES 4 ;‘ suffisante” (d’ailieurs excellent).
) I 4 I (b) Anticipation du Re.
- (¢) Septieme de D!® avec retard de la sensible.
. f)aj JQ J ! (Remarquer aussi le doubleretard & la 1re
Z

)

. 4
mesure, donnant au dernier temps unaccord 3
24 Renvt d’accord de 7¢). 6

MY
N et
ST

On a déja signale un
cas de 7% majeure sans
préparation, formé par
notes de passage au temps
fort (voir a la citation

peuvent aussi résul_
ter de broderies:

Les septiémes g

de bg sur Re). Voiei d’autres
septiemes, a caractére d’appo.
giatures, mais qui n’en sont
pPas moins nettement des ac.
cords de septiemes -

(a) On pourrait analyser: M7, note
reelle; Fa et La, n. de p. ; mais l'o-
reille a assez bien V'impression d’un
accord de 7¢ sur le Fa.

! | 4 n ]
I » -, « 1 3 1 H
—r—— Sixte augmentee: (deja Hat — — p—
11 écrite, il est vrai, par I'Es. Jg © _ r
-J- pagnol Fray Thomas, et par ’! ™ 1 ]
= Palestrina). = = e
' |

-
V'}I rv’A

Septiéme diminuée. Ainsi qu'on I’a exposé plus haut, il n’est pas certain que tels passages
de récits d’0rfeo, réalisés par des modernes avec # (ou des renversements de #), aient comporté
tout d’abord une telle harmonisation. Peut-étre Monteverdi n’a-t-il pas employé cet accord, au
moins dans O7feo. Cependant, un '

, Orpheée
passage tel que le suivant, réa. f—=-" — — —h— Al )
. ’ . N V 0 fwdl 1T ™ +— n f T 1N I) H |) 7 i '{ 7
lise par MY Malipiero, semble %‘) — ';5 S — 1#1-’— & ]
bien correspondre a l’idée de Red . de_te il mio ben Tar.ta . rei Nu . mi
Monteverdi; celui-ci aurait donc Réalisation de MT Malipiero ) ~
écrit 'accord +2,au moins par 1 e N 0 i Sy Ao SRS Sy —— S ol
. . 1 S e e
appogiature (ce qui est un ache. Py _—f—d nr, — ]
minement a son emplioi normal). . : r— r F
Basse continue | ~
r4u I - | % t
) i F i i 1~1 o & 1
F ® ; o i .
“ H' +2 {i =
PEDALES.®™ Ici également je n’affirmerais ' , .
pas d’une maniere absolue que Monteverdi ait . o Okl‘“f qukel "fr? btfg“ (11 - trhe quf lxu-mle
eu recours a ’accord de septiéme de domi - == NN Nba7 E— —
nante placé sur la Tonique-pédale (et qui se Y & 19. |
chiffre +7); toutefois, si I’on considére les o
passages suivants, les réalisations en pa. ([&)—¢ e
. ‘ H
raissent assez plausibles: (Réalisation de M™ Malipiero)
.in quelcampi di pian_toe di do.lo . re

T T S 9 |
W‘ o : ! t ( 51}: Ty s o= <y

&’-\
¢
~
4

q
8
1

L&y .
= (Réalisation de M V. d’Indy"
<

4y Onav. gue ia pédale est d'origine fort ancienne, puisque Pérotin, au début du XITi¢ siecle, y recourt.
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De méme:
orpke'e 'ﬁ . 1  E VO W !‘; J'\,l r—
o ’ T . Ici il n’est guére possible d’harmo.
Tu se’ da me parti _ ta niser autrement que par cet accord +7

(Réalisation de —]
ML Malipiero)

- ' 1%_‘} (ou bien, comme le fait M* d’Indy, par ;:Z)
o %F — a moins de traiter le Fa§ comme ap-
r pogiature du Sol, avec bg sur Sol, ce qui

t }

. 2

AN

; , : donne une harmonie plus monotone, et
Basse continue o) ie p ,

\ D{‘ moins vraisemblable.
S

1

NOTES DE PASSAGE, APPOGIATURES, etc. Elles montrent le caractére essentiellement ex.
pressif de ces lignes mélodiques et de ces harmonies audacieuses:

Sort fu_nes_te!

A i ‘2 [ 1 K2 (a) Notez la hardiesse
1 4} 1 | 1 = 1 ] 1 1 I
—®- E ;o == . oy — de cette rencontre par
(Realis. o f'( F F e o= (84 mouvement chromatique
- de MF A y l”
- (@) ala Basse,etl accordb
¥ : d’Indy) b - fo . L b3
—y s 2 o — — - qui la suit, ainsi que
VA T ©r <y .
L o les quintes (5)

N

Les realisations suivantes (de Monteverdi, et non de ses transcripteurs) sont plus audacieu.
ses encore. Pour les ““comprendre’, il faut méme, par moments, faire tout -a - fait abstraction
de la sonorité que donne le piano, et noter qu’il s’agit 1a de parties instrumentales dont cha.

cune ckante avec son timbre.
#J I v N N 1
hid

i i I’Edition
Malipiero)
1

el

£

60 és a@aile

(1d., p. 25) (Sol§ contre Sol §!)

MODULATIONS. Elles sont extrémement variées, et il est impossible d’en former un *“cata .
logue’. Trantét il s’agit d’un chromatisme de forme nouvelle, ainsi:

3 —— DU VR ——— LA
Orphee e i S A A A e
J D . . . t] Yy - - X 1

n Ahi chipie_gail con_for . toa le mie pe - ne_

| i I
> A |1 !

(Réalisation de t - t
MT Malipiero) iy —g——ap ”

(p. 86)

./I/O TTI

Basse continue

.

—Telil
TR 9N
=
(AR by Y\ HEE
— [ol]

Ter . re, A_dieu, OCiell .
(a) Mt Malipiero harmo.

nise ici avec Sz'[) l’ac.

e

Tantot ce sont des ’T?

| 1R

H-141
Lol
ENN L

= o
successions d’accords 2 ha' z = < cord de Sol. Mais le
parfaits de tonalités . ? F Si# semble donner plus
différentes, comme dans - : ___1bo - el * daccent au §ib qui suit.
7w el [ 1 1 ¥ I 1 1 i s, i
cec passage celebre: Z— + = 7 aa— ! ] l?e toute fagon, il sagit
C = @ — - ) évidemment d’accords g

’ (Realisation de MF d’Indy)-
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Tonai . mable Eury.di . ce ‘ Hé las!
On trouve également %IE- S — . = 1 - . } 'ncl —
de brusques assombris S : | f{; = H (Realis.
sements de la sonorité, J_ #A/«?\A de MCT
tels que l’on en voyait . @ ¥ m - L-{l’g d’Indy)
d’ailleurs chez Gesualdo:. 22 - 1 - .

Terminons enfin par ce passage du
choeur final d’Orfeo, avec ses trois
guinies successives a la Basse, mouve..
ment d’ou résulte une vigueur et une
netteté singuliéres pour la cadence :

XVIIe SIECLE

L’étonnant, c’est Pincessante diversité des réalisations de Monteverdi: J’adsence complete
de formules. Chaque fois, une “piece unique’” et qu’il ne refait point semblable parce que cha-
que fois le sentiment, par ses évolutions, lui dicte quelque chose de différent. On a de pa-
reilles impressions avec Purcell, avec Moussorgsky, et dans Pelléas et Mélisande. De grands
musiciens, sans se répéter absolument, font resservir, sinon des formules, du moins des sor-
tes de réalisations qu’on peut retrouver chez eux avec des variantes peu marquées. Mais chez
Monteverdi ’on admire un perpétuel renouvellement de la forme et de I’idée, qui nous explique
-sa hardiesse, ses nouveaux accords, et les nouvelles facons de présenter les anciens...

A lui seul, il réunit déja presque tous les accords en usage au XVII¢ sidcle ; () ot ces ac.
cords, le XVIII¢ n’y a pour ainsi dire rien ajouté. En ce qui concerne d’autres exemples in.
diquant leur présence dans la musique de ce temps-~la, rien de particulier apres nos cita .
tions d’0Orfeo. Ontrouvera des passages du méme caractere chez les Italiens d’Opéra: — avec,
souvent, un beau sentiment dramatique, — mais évidemment, moins de génie et moins de va-
riété: nous abrégerons ici la série de nos exemples.

Quant a I’utilisation, plus souple, des renversements (je pense surtout a 'accord de sizxte,—
employé sur la sensible pour moduler, et sur la S. Dte pour preparer des cadences), on en apercevait
déja certains indices a la fin du XVIe. @ Au XVII¢, elle se remarque particulierement dans
le style de Lully; nous en indiquerons des cas. ,

L’evolution de la fugue poursuit son cours, avec Frescobaldi, B. Pasquini, etc. en Italie;.
les organistes frangais d’autre part, les compositeurs d’oratorios en Allemagne et en Dane.
mark (H. Schiitz, Buxtehude, etc.). Mais dans notre étude, consacrée spécialement a I’é.
volution Zarmonique, il n’est peut-étre pas besoin d’insister sur ces perfectionnements de
Ja fugue; on les examinerait plus a loisir dans un 7raite du style polyplkonique. Je me bor.
nerai donc a quelques exemples traitant des rapports de I’harmonie et de la fugue.

Enfin, pour en terminer avec le XVII¢, il faut noter diverses harmonies (résolutions ex-
ceptionnelles, etc.) dlies a des musiciens de la seconde moitié de ce siécle: Alessandro Scar.
latti, Destouches, H. Purcell. D’ailleurs il ne s’agit pas de séparer le XVII¢ du XVIIIe et le
lecteur doit bien se souvenir que les divisions adoptées ici gardent forcément quelque chose
de factice (il en va de méme entre le XVe et le XVIe).

Mais voici d’abord quelques passages de fugues ou d’ceuvres d’orgue, du XVIIe siecle:

(&r

Roberday, fugue N° IV (Edition Guilmant)

al

QL

¢
NI
—hiull

|
s
- .
(a) Deux 7¢% sur la résolution Re de la disso.

nance Mi; n. de p. avec note réelle.

(6) N.dep. (sur changement d’accord) avec
note réelle .

— N

’-'r‘

=" = .

N el

T
T
e
-~

.i—b-"

@) A Vexception, peut-étre, de la septiéme diminude .
(2) Et d’ailleurs, également chez Monteverdi, ainsi que chez Frescobaldi.
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L. Marchand (Livre 147
a des piéces choisies pour
orgue (Basse de Trompette.)

(a) N. de p. chromatique
(avec h contreb!)

On constate encore, méme chez Marchand (1669-1732) qui est presque contemporain de
Bach (1685-1750) ces fagons presque instantanées de passer d’une tonalite a une autre (d’ail.
leurs voisine), et que nous avons analysées dans I’exemple, avec entrées de fugue, de Cos:

Et aussi, avec fausse relation:

| LN

£ |

v o

teley :
]

o A S N b=
&= = e
J | i T
| | | ~

(.. Marchand, méme piece
d’orgue que ci-dessus.)

o~
o | ;ﬁj | éff

(L. Marchand, fugue)

VPareille souplesse de tonalité chez Frescobaldi, avec une grace extréme de la ligne et

parfois méme quelque chose de faureen déjé, (1) ainsi qu’on pourra s’enrendre compte par
les citations suivantes:

| |

2

=t

>

! | i

T r

(Toccata avanti la Messa della Domenica)

S

b

T

2 [,

L 00

4

(%]

(Toccata per U’Elevasione)

.

[#)

i I

(Toccata avanti la
Messa delia Madonna)

Chez les compositeurs italiens d’Opéras, successeurs ou contemporains de Monteverdi,

nous citerons:

1 5 o T . — ;L lL\1 ? t
%;I i -1 .'0 a% — 'i) (——/—‘—i — = _
I'J Val i §e ¢ d ’ | sol N (Dafne. Gagliano
a - i prolfon . e al sol_ ]l __  nemer .} che
P : 1575-1642)
Qi“ — —— ——T : ¥ =
| 2 | 24 F bHha W o~ b1 o) 2.
v )] 1 1 Ll ool Pt > hvl’ o ) 1 o)
| 1 1 a:r- i i i | i ]
6 6 5 3
(modul. par sensibles a la Basse)
1) Ainsi, lacadence menant a l'accord majeur de M7, ala fin du 1er de ces exemples.
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Chant + haitt

| | .I t K | T ‘_0'—‘\  — . — 1 S o ;—»- 1  ——
| H T 1S 1 T 8 ¥ 1 3 1% - - & B — 1 I - —
—s—h1—— o —0°< & i———ﬂ-t;——_i & &
7 g PY) u
~ 2 Flites ! .
ig oo N |
f 1 | - Le 7 = T '.:
> A 7 —— — — —
O 1 | tated > © ©r
l r 4 quintes avec b #Z b
2 le chant

(Cavalieri) (Burydice. —1600— J. Peri)

(1d.) Mais la plupart des exemples de cette epoque
—8——— n’apportent rien de plus que 1'Orfeo de Monte .
yverdi, sauf cependant ce passage étrange, si *“mo.
derne” avec sa triple pédale (M7 La Si), que le

ot o~ © "XVIIl¢e S. méme ne nous offre rien d’équivalent:
(“‘frottements” sur pédale)
r
; T 1 e o — 5 s—f ris ?
- o —— { e & 1  — —— &1
. - NI ST S I
> Do - JE_'@ 173 p—) (7] L s
L . ! f =
T ' |

[ [ ]
Tt T rorr
(Passacaille de Luigi Rossi.— Exemple cité par ML Alfredo Casella dans son Histoire de

UEBvolution dela Mu