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AVERTISSEMENT.

Prévenons, d’une fagon générale, qu’a partir des legons sur les 9¢S, les Re.
tards, les Altérations, etc..., le ckiffrage indiqué pour les Basses donnces doit étre un guide, plutit
qu’une obligation absolue. 1l pourrait se faire, en effet, quen certains cas P’éleve fut plutdt géné
par ce chiffrage, s’il partait d’une disposition trop différente de la notre. Bien entendu, mieux
vaudra, si possible, suivre nos indications; mais il ne faut pas qu’elles risquent de conduire a de
trop grandes difficultés.— En outre, ces chiffrages (a partir des Altérations, mais d’ailleurs excep.
tionnellement) supposent parfois des '7¢5 non préparées, ou préparées seulement ‘par échange’.
Jde les signale dans lerratum qui suit. (On en trouvera d’autres exemples dans les C.D. de concours,
du second volume). Aujourd’hui, la regle s’est beaucoup adoucie a ce sujet; et si 'usage que fera
Péleve de cette liberté relative, reste musical, on la lui doit accorder de confiance pour les legons
dites de concours. 11 en va de méme a I’égard des quintes consecutives par notes de passage (ou par
broderies), — que d’ailleurs Reber lui-méme autorise en certains cas: parfois, il serait dommage
de ne point les écrire. En principe,evitez-les pour la plupart des lecons sur les notes de passage
ordinaires; mais ne vous étonnez pas d’en rencontrer, par exception, dans nos réalisations sur
les notes de passage chromatiques et sur les appogiatures,— et beaucoup plus souvent, dans les
réalisations de legons de concours, du second volume.

Notez aussi que les lecons 11, 12, 13 sur les Appogiatures, pourront comporter des prépara.
tions ou des résolutions par echange.

Voici d’ailleurs certaines indications qui ne seront pas inutiles:
RETARDS. C.D. N© 20 (p.134).8¢ mesure: si ’on prend comme Basse —Z——z—— le B¢ (99)

du 3¢ temps sera abordé sans préparation (et par mouvement contraire) par
le Ténor.
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B.D. NO 21 (p.135). 8¢ mesure: le Doff, 7¢, monte a B¢ f, puis a Mz’# au 3¢ temps (résolution
libre de la 7¢).

ALTERATIONS. C.D. N2 68 (p.142). A l'avant-derniére mesure, on pourra, aux deux 1'S temps,
avoir Lab a la B. avec g_—é ; et le Mib dissonance (blanche) pourra n’étre préparé que par un Mib
noire a la mesure précedente .

\ 3

C.D. N? 8 (p. 142). 42 mesure: si I’on harmonise par Lab ala B. au 1€T temps, avec g , le

Mib dissonance pourra étre pris sans préparation. Aux 3¢S temps des 5¢ et 6¢ mesures, le retard
peut étre accompagné de la note réelle au Ténor; a la 20¢ mesure du méme Chant (p.143), sous
le Labh du Soprano, on pourra avoir Fa ala B., avec g, le Do n’étant pas prepare.

B.D. N°9 (p.148). Au 3¢ temps de la variante A (7¢ mesure), le chiffrage indique, sur Siﬁ,

6 . , ) . - .
’accord !’5. 11 en résulte que la dissonance Fa sera prise sans preparation.
3



NOTES DE PASSAGE. C.D. N26 (p.159). 11¢ mesure. Il va de soi qu’ici 1a résolution réelle du S
est le La, 4% croche, bien que ce 87 ne soit prépare que par une noire. Un tel genre d’écriture est
courant dans la fugue; il reste tres admissible pour des lecons d’harmonie.

Lecon N? 18 (p.164). 13¢ mesure: le C!© peut reprendre (preparation par échange) le Sol du
Soprano.

Terminons enfin, au sujet du Ckiffrage, par une remarque tres importante: il arrive assez sou.
vent que le chiffre 3 (placé tout seul, sans le 5) signifie: accord parfait sens la quinte, — notam.
ment a la conclusion d’une cadence. Mais cela n’est pas absolu,~ et d’ailleurs, si 1l’éleve peut ré.
aliser correctement avec la quinte et la tierce, qu’il ne s’en prive pas. = Inversement, il a pu se
faire que nous écrivions 5 comme chiffrage, sans prendre garde que notre réalisation ne contenait

pas de quinte. De toute fagon, avec le chiffrage 5, I’éléve n’est pas obligé d’écrire la quinte; mais
en général cela sera préférable. ~ Enfin, # ou b, étant I’abréviation commode de i, voire de #5, ou de E,
3

etc., ce chiffrage signifie en général I’accord parfait avec la quinte et la tierce, — touteﬁois, sans
obligation absolue d’écrire la quinte.
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AVANT - PROPOS

Je ne pense pas que les bons musiciens contestent Putilité des études d’harmonie. En vain pre.
tendrait-on que “les accords n’existent pas”: qu'il n'y a, dans la musique, que mouvements de par-
ties, et chez l’auditeur, “qu’audition horizontale”. C’est une nécessité de loreille au contraire, que d’in.
terpréter les sonorités simultanées par “Vaudition verticale” et d’affirmer la signification d’un pas.
sage sur ces repéres: les accords. D’ailleurs, 'importance d’une bonne basse n’est pas niable. FEn
définitive, I'oreille entend a la fois des mouvements contrapunctiques et des harmonies.

En outre, l’experience acquise nous meéne a conclure que I'étude de I’harmonie doit précéder cel.
les du contrepoint et de la fugue. Elle est précieuse a divers égards:

12 D’abord, elle habitue les éleves (aujourd’hui naturellement enclins, des leurs débuts, a des com.
binaisons ultra-dissonantes) aux accords quemployerent les maitres d’autrefois. Elle leur montre,
8’ils savent comprendre, que ces accords ne sont point les vocables d’'une langue morte;_ que la beau.
té de cette langue est toujours vivante et qu'avec elle, on peut réaliser de la musique, méme personnelle.

20 Cette étude aide au développement de l’imagination harmonique, comme celle du contrepoint
favorise P’intuition qui crée de souples mouvements melodiques. Il ne faudrait point croire que ces
facultés fussent innees, ou du moins gu’elles ne pussent gagner a la culture d’une solide technique.
Celle-ci n’a jamais nui, bien au contraire, a la personnalité: elle aide a découvrir lorée de nouveaux
chemins. Il est bon que l’éléve s’exerce a “entendre dans sa téte”; il est nécessaire pour lui de
concevoir des tonalités nettes, de savoir dire sa pensée clairement, et d’éviter toute platitude com.
me - toute maladresse. On doit 8tre capable de réaliser, sans étroitesse, sans pédantisme, mais pure.
ment; —et, groupant les sons avec plénitude, de se garder des heurts inutiles: on pourra toujours,
plus tard, écrire d’apres dissonances; au demeurant, il est plus facile d’y parvenir gqu’a Pharmo.
nieuse pureté de I’Ave verum de Mozart.

39 Une bonne harmonie est absolument obligée dans le contrepoint et dans la fugue. Les mou.
vements des parties doivent toujours reposer sur des basses musicales et constituer des enchaine.
ments harmonieux. On peut méme affirmer que c’est dans le style contrapunctique surtout, que les
accords ont besoin d’étre nets et clairs —a cause précisement de la complexité des parties qui s’en.
trecroisent.

49 Ajoutons, en passant, qu'il est trés salutaire d’avoir pratique sérieusement et de connaitre a
JSond Ukharmonie consonnante (celle des accords parfaits) —si diverse d’ailleurs lorsqu'on sait I'utiliser.
Les ressources du diatonique, grace aux accords parfaits des divers degrés, enrichis de mouve.
ments contrapunctiques et de rythmes vivants, sont quasiment infinies. Mais cette etude exige une
singuliére finesse d’oreille, —la musicalité ne résultant pas de obéissance aux régles: laquelle
nest point suffisante (on verra plus loin que, dans la composition libre, cette obéissance n’est pas
plus nécessaire que suffisante). Affaire, non de “science”, mais d’intuition musicale, d’invention.
Saint- Saéns Pa fort bien dit (cf. Harmonie et Mélodie): “il faut autant de génie pour créer de belles
harmonies, que pour créer de belles mélodies”

59 Quant a la discipline provisoire que s'imposera l'éléve, nous aimons a croire qu’il ne regret.

tera point de s’y étre soumis. Entrainement salutaire, auquel il gagnera d’éviter la monotonie d'un
' maladroit amateurisme, et d’acquérir la souplesse d’écriture, 'aisance, la slireté du style, et cette va.
riété méme de pensée qu'une entiére liberté précoce n’aurait point favorisée. _Sans doute, apres
avoir “fini le traité”, il lui sera nécessaire de savoir oublier certaines regles spéciales a ces sortes
d’ouvrages.(’) C’est a quoi le ménera la fugue, s’il la pratique avec un esprit suffisamment large.
Rien ne lui sera plus aisé, d’ailleurs, que d’incliner a sa guise vers des combinaisons dissonantes,
—polytonales, atonales méme... Comme ces moyens sont dans lair il n’est pas a craindre qu'un jeune
musicien les ignore, dussions-nous n’en parler que briévement. D’ailleurs, les ayant pratiqués dans
plus d'une ceuvre, nous ne saurions paraitre suspect de malveillance a cet égard. Mais nous conseil.-
lons de savoir eussi connaitre la richesse du vocabulaire consonnant. Pussions-nous avoir montre,
dans nos séries de Chorals a capella, comme également par les lecons du présent Traité, que ce style
consonnant ne s'oppose point a de la vraie musique.

On ne prétend pas ici combatire les Traités précédents, mais plutét les compléter et les rajeunir.
_Montrer les liens qui rattachent Pharmonie a la composition, citer des exemples de maitres, expli-
quer les regles (autant que faire se pourra), proposer des Basses et des Chants donnés aussi musi-

mOnyreviendra dans le chapitre des /licences.
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caux que possible, —ajouter enfin quelques chapitres concernant certains points laissés de coté par
les ouvrages antérieurs: étudier, notamment, les modes grégoriens, tenus dans un regrettable oubli,
—donner, enfin, un apercu de Iévolution harmonique (du moyen-age a nos jours): _—tel sera no-
tre but.

Nous suivrons a peu prés la marche habituelle des livres d’enseignement de I’harmonie, et
conserverons la plupart de leurs régles. Mais disons tout de suite que ces regles ne sont pas des
dogmes tnfaillibles. L.a prohibition absolue des quintes successives n’est pas plus raisonnable, dans
la musique libre, que celle des fausses relations, ou que lobligatoire préparation des dissonan-
ces. En pareille matiere il n'y a point de dogme. Le nombre des licences est infini, et les “excep-
tions confirmant les regles’” se font si nombreuses que lon se demande parfois si ces regles
existent. —Au moins, voyons en elles une convention toujours utile a Iécole: la “regle du jeu” —
entrainement auquel se doivent soumetire la plume et le style de P’éléve. Toutes ces interdic.
tions forment des obstacles qu’il faut savoir franchir avec grace: elles procurent, nous l'avons
dit, la souplesse et la variété du style.

Insistons, dés a présent, sur ce point: si les Régles de I’harmonie vous semblent violées (et
elles le sont, en effet) par maint chef-d’ceuvre indiscutable et d’ailleurs réellement traditionnel:
* purement écrit,®-ces régles sont profitables, pour ne pas dire absolument necessaires a Véleve
qui veut travaillér sérieusement. Les transgresser des le début conduirait a de monotones “mou-
vements paralleles”. L'entiere liberté que Pon s’attribuerait, on ne saurait en user, alors, que ma.-
ladroitement. Ce fait d’expérience n’est pas contestable.

A vrai dire, il existe une infinite de styles, et ceux des legons d’harmonie, qui visent surtout
au charme, ne sont pas les seuls qu’on puisse admetire. Autant de musiciens, je dirais méme au.
tant d’ceuvres: autant de styles différents. Mais chercher ainsi Ze joli, est-ce chose repréhensible?
Le charme est-il donc forcément miévre? Lorsquon a vu un Claude Debussy, un Gabriel Faure
s'immortaliser par des ceuvres A la fois séduisantes, profondes, et fortes, on comprend la haute
beauté du charme de “douce France”. —Le but de Pharmonie, qui est de réaliser avec plénitude et
douceur, mais sans platitude ni faiblesse, n’est point si facile ni si négligeable. —Présenter les
modulations avec netteté, les enchainements sans heurts incohérents, s’'inspirer de la clarte des
grands classiques du XVIII¢ siécle (Bach, Mozart,..) c’est la base de toute étude musicale. (2)
Quant au style contrapunctique, on verra plus loin que Iréléve y sera naturellement conduit par
nos lecons sur les notes de passage et sur les chorals, chapitre qu’a dessein nous avons congu
trés développé.

Ajoutons que si, vers la fin de notre Traité, nous envisageons l'historique de Pévolution harmo.
nique, sans dissimuler ces licences que tous (ou presque tous) les maitres se sont permises, ce nest
point tolérer pour cela d’affaiblir la discipline _provisoire, mais #res stricte— que nous demandons
3 ’éleve, et que nous nous sommes efforcé d’observer nous-meéme dans les legons composées pour
cet ouvrage. Il ne nous a point semblé nécessaire d’écrire des exercices faisant appel a certains
accords en usage aujourd’hui (formations par quartes ou par quintes superposées, appogiatures non
résolues, accords librement pris sur pédales, bitonalité, etc). L’éléve aura, je crois, davantage de
profit a en découvrir de lui-méme 'usage dans ses propres compositions. Il aura déja bien assez
de travail, et bien assez de mal, s’il veut réaliser avec soin toutes les lecons de ce Traité.

Quant a la fagon de travailler, on recommande en général I’habitude d’écrire a la table, sans
le secours du piano. Il faut, pour cela, développer le sens de l’audition intérieure; tout bon musi.
cien la posséde, dans une certaine mesure; mais cultivant ce don, il atteindra des résultats pres.
que inespérés. Toutefois nous conseillons (au début surtout) de vérifier au piano:®  notez bien
les erreurs de loreille et toutes les surprises que vous pourrez avoir. Avant que d’étre lue, la
musique est faite pour etre entendue: par des executions au piano, par la mémoire de ces exécu-
tions, vous développerez votre faculté d’entendre dans le silence les sonorités simultanées que sont
les accords.

Pour la composition musicale, I’éléve restera libre d’avoir recours ou non a linstrument. Le
vrai but, Ze seul, c’est de faire de la musique, _n’écrivant jamais des mnotes au hasard mais tou.
jours avec un sens musical. Auditeur, critique, professeur méme, nous navons pas a rechercher
quels furent les moyens du compositeur, —mais a envisager le résultat.

Enfin, disons sans tarder que si Véléve rencontre parfois certaines digressions dans cet ou-
vrage, —s’il lui semble que nous causons avec lui de son art, fat-ce d’une fagon un peu abstraite
et par des idées générales (comme justement en cet Awvant-propos), il tirera quelque profit, croy-
ons-nous, de ces digressions, méme lorsqu’elles ne lui paraitront point d’une utilité immeédiate;
tangible. —L’utilité en apparerce la plus pratique nest pas toujours la véritable.®

mJ’expliquerai plus tard que cette vraie pureté n'est pas I'obéissance a la leftre des traités.

(®1) sera facile, par la suite, d’aborder des tonalités moins nettement définies, comme on en verra l'occasion au su.
jet des modes grégoriens.

() Cela est capital. La musique est faite pour étre entendue, et ces vérifications au piano sont ¢rés neécrvssaires. D’ail
leurs il faut savoir, en pareil cas, jouer lie et faire chanter les parties. ~L’orgue vaudra mieux encore,et mieux aussi
vaudront des voix, si on dispose d’un on quatuor vocal.

&) gt je songe aux programmes des études secondaires ou, dans la partie mathématique, il est dit: “on envisagera sur.
tout les applications pratiques, sans insister sur les démonstrations”. _Ce qui, au point de vue de la pensee, et dela ma.
thématique méme, n'est pas moing qu'une eénormite.
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D’ailleurs, on ne s’adresse ici qu’a des personnes aimant de réfléchir. Et ne vaut-il pas mieux
traiter l’éleve en grand gargon, voire en homme fait, en artiste, que d’adopter l’attitude d’un pion?..
La discipline proposée dans ce livre, qu’elle soit librement consentie. Vous n‘aurez pas a regretter
de vous y étre soumis, de vous-mémes.

Autant que possible, nous simplifierons lexposé des regles. Peut-étre néanmoins sembleront-
elles compliquées. Un peu de bonne volonté, un petit effort, et la pratique les rendra familiéres
a I'éléve. QU'il garde sa bonne humeur devant I'obstacle A franchir. Aucun travail n’est profitable
sans quelque bienveillante énergie.

Vu limportance de cet ouvrage et le grand nombre de legons proposeées, il a fallu publier nos
realisations dans un volume séparé. Si ce volume n’est pas absolument nécessaire a I'éléve,il lui sera
neanmoins fort utile;“) et, de toute fagon, indispensable au professeur, ne flit-ce que pour lui éviter
la tiche d’écrire lui-méme de semblables réalisations en exemples a ses disciples.

Un mot encore. Dans ses “devoirs d’harmonie”, toujours et avant tout, I’éleve devra s'efforcerde
Jfaire de la musique. Je pense que les premiers exercices lui paraitront bien simplistes: il jugera
difficile, avec ¢es textes, de composer des morceaux de musique. Pourtant, deja (et je dirais presque
surtout) dans le maniement si délicat des accords parfaits, la musicalité se révele. Trouver les
bonnes dispositions de sonorités, les enchainements aisés et naturels, les lignes mélodiques les meil.
leures (au moins pour le soprano), ce n’est pas facile. En y parvenant, on fait acte de réel mu.
sicien.

D’ailleurs, un Traité de l’harmonie ne doit pas étre un livre aride;—ne pas éloigner de la mu-
sique, y ramener au contraire: en cela réside la plus grande difficulté de notre tache. Mais le
traité seul ne suffit pas. Et les exemples que nous citons restent a coup sir insuffisants. Aussi
bien, conseillons a tous nos lecteurs de parfaire leur éducation musicale en étudiant les chefs-
d’ceuvre. Les jouer, les entendre aux concerts, s’en imprégner, vivre avec eux: nul risque qu'u-
ne jeune personnalité s’en trouve amoindrie, au contraire.

Enfin, la sagesse sera de laisser I’éléeve absolument libre de continuer a composer pour soi,
dans le temps méme de ces travaux d’harmonie. Je dis bien: continuer, car le plus souvent chez
Péleve doué la composition précéde I’'étude de la technique: ce qui ne signifiera jamais que la
technique soit nuisible ou méme inutile.®

Il ne reste plus qu'a souhaiter bonne chance aux jeunes musiciens avides de g'instruire. Bon.
ne chance, ef bon séle. Souvenez-vous de J.S. Bach: “j’ai di beaucoup travailler, disait-il. Tout
atitre, avec autant de travail, serait parvenu ou j’en suis”... Extréme modestie, je sais bien, —mais
dont il faut retenir I’encouragement. Si vraiment “le génie est une longue patience”’, commencez
par accorder cette patience a I’étude de I’harmonie, et vous en serez récompenses.

® D’autant plus que les nombreuses notes commentant nos realisations, constituent des explications précises sur

By

la jurisprudence de certaines régles, que ’on n’a pas vouiu développer dans le present texte de ce traite.

@x propos de cette technique, on se demandera peut-étre pourquoi I'étude de 'harmonie ne se bormnerait point a cel.
le des maitres? Analyses de leurs oceuvres; connaissance, jugement de leur art, _examen des conditions dans lesquelles
ils emploient les accords, étude approfondie de leur vocabulaire. - On pourrait aussi bien soutenir que seule la lec.
ture des poétes suffirait a former de nouveaux poétes. Et 'exemple de certains génies renforcerait la thése. Mais il
n’est pas que de grands génies. Et, d’une fagon générale, il semble que l'usage .en littérature, d’apprendre la gram.
maire, de pratiquer les analyses logiques et grammaticales, d’étudier la syntaxe, de s'exercer aux compositions fran.
¢aises ou méme aux vers latins, _en musique, de passer par la filiere du solféege, de Pharmonie, du contrepoint et de
la fugue, _soit jusqua présent celui qui ait donné les meilleurs résultats.

L’étude, separee, de Yharmonie et du contrepoint, a ses raisons pratiques. Ily a, je sais bien, quelque art{/‘z’cz’elé clas.
ser ainsi, a travailler séparément et presque schématiquement des éléments de la musique que les compositions des mai.
tres nous révelent intimement fondus. Mais cette réunion méme (ainsi, chez Bach) présente une complexité ou se perdrait
Péléve inexpérimente, s'il voulait, pour son compte, ex abrupto, s’y adonner., L’analyse (non moins que la pratique) de ce
style ol s'unissent I'harmonie et le contrepoint, est d’ailleurs fort délicate; on ne saurait la proposer a un débutant. Au
contraire, les legons d’harmonie offertes aux éléves, les accords simples que l'ony considere tout d’abord, _ensuite,
les exercices de contrepoint rigoureux et finalement la fugue d’école, aménent les difficultés une a une, les séparent,
¢t graduent le travail. _L’inconvénient serait que les devoirs d’harmonie et les exercices de contrepoint ne fussent que
des schémas privés de musique. Mais nous en avons dit assez pour indiquer nos vues a cet égard: Véleve en ces
legons, méme €lémentaires, doit et pew? réaliser de la musique. Puis, parvenu aux accords de 7%%, aux retards, aux
notes de passage, etc... il prendra contact avec un langage se rapprochant de celui des musiciens “classiques”; a ce
moment, il lui sera loisible aussi d’analyser harmoniquement (et tonalement) certaines ceuvres de maitres,

‘Quant & la musique plus récente, celle écrite depuis le début du X X© siécle, on y remarquera tant d'innovations (et
parfois si imprévues) qu'elles sembleront rebelles 4 l’andlyse normale, en méme temps que contraires a la plupart des
usages en cours jusque la. En réalité, une étude approfondie de Vévolution harmonigque montreraitla marche constante,
naturelle, irrésistible, de cette évolution. _

Pour le plan adopté ici, il sera donc d’envisager, les uns apres les autres, les accords les plus usuels et de faire re-
aliser a I’éleve les lecons de la forme traditionnelle: Basses données, Chants donnes. Ce n'est qu’apres la série habituelle
de ces exercices (se terminant par ceux sur les notes de passage, les broderies et les appogiatures), que I'éleve abor.
dera la seconde partie de ce Traité, relative a des conceptions plus récentes, a de nouvelles formations d’accords, et
a 'historique de 'évolution du langage. Dans ce Second livre se trouveront aussi des legons sur le style contrapunc-
tique, et étude des Zegons de concours telles qu'on les donne au Conservatoire de Paris.



CHAPITRE I

DEFINITIONS.. REGLES GENERALES

GAMMES. INTERVALLES. ACCORDS

On suppose ici que réleve a deja fait des études completes de solfege;

gu’il sait reconnaitre

(@ la lecture comme a I’audition) la nature des intervalles; qu’il n'a pas de difficulté a ecrire un

théeme proposé, dans un ton ou dans un autre,— etc.

Rappelons brievement quelques données essentielles:

1
vl VI (VIII)

' A 1 m 1w ¥
Gamme majeure ¥ - " + { ! 5} - les chiffres L 1I etc. indiquent ce
de Do % -di- a‘ = z o - qwon appelle le L{e’é:‘?‘b” de la gamme,
T S.D. D. T. ou du ton considere.
’ T. = tonique (1eF degré)
l s
a ] 1 I I v v vl VI (V111) S.D.= sous-dominante (4%)
amme mineure i T { — A
La, relatif de Do T —F—TF—F—F bt H#o—o D. = dominante (5¢)
? ') 5 7 e ! Le 7¢ degre s'appelle aussi: sensible.
SD. D T.
T.
% % 1; 1 ~ 1(9 i 1 t
En mineur on aura parfois (en descendant) (ay—zZ 11 ou méme: fay—mHIF T I
t LA Q) L T AP
# I ] En majeur il peut aussi se ’1? — an IH,.,E -
Et, en montant: {&y——1g gt — rencontrer la succession suivante: X9 T A di—
i ...Qv T T a “U
INTERVALLES

intervalle chromatique
(ou demi-ton chromatique)

%. ou ﬁ etc. demi-ton diatonique

Secondes:  (diminuée,inusitée) mineure

ou etc.

Demi-tons

Tierces: diminuee

mineure % majeure

Quartes: diminuée juste

i

majours %
===

Stxtes: diminuee

=
Quintes: diminuée @ juste
6-

Septiémes:  diminuée '% mineure

majeure
-
. M
Octaves: diminuée - juste
%i & =

Neuviemes: (diminuée,inusitée) mineure majeure

mineure ﬁ majeure -;mé bz
<
L3

pareils sur le piano; mais
Decrifure n'en est pas le
méme puisque dans le lﬁ
ton diatonique le nom de
la note change.

augmentée

augmentée

augmentée

augmentée

augmentée

augmentée
inusitée

augmentée

augmentée




Memento:

ot

Un intervalle juste (quarte ou quinte) différe d’un intervalle augmenté, ou d’un intervalle dimi-

nué, de la valeur d’'un demi-ton chromatique.

Un intervalle mineur difféere d’un intervalle diminuée

» ”» mageur » " v mineur de la valeur d’un demi-ton chromatique.
” ” majeur ” ” u augmente
: 9 9 1 9 I jln /) 1 "4
G b= O rw- G G = ete
0D %ﬁt — X —
D) - ¢ &
Quarte juste Quarte augmentée Quarte augmentée Quarte juste Quarte diminuée Quarte diminuée
1V augm. A vte dim.
La gamme majeure ne contient comme intervalle augmenté, que celui A i 1” 2
du 4¢ au 7¢ degre; comme intervalle diminu€, que celui du 7¢ au 4¢ degreé: :é@ﬁ—‘ :SF?:jE

IVteaugm. Vi dim. IV!®augm. V€ dim. II19° augm. VII™® dim.

La gamme mineure £ jJ: 4 #z
en présente plusieurs: ?*:. @ 'Sv‘ z

§

o

RENVERSEMENTS
/I

N

Soient deux intervalles tels que, placés

X total - -
bout a bout, leur somme donne une octave:
-
D’ou le tableau suivant:

) |

o _ .

.:mv { . i = la seconde mineure a pour renversement la
J £ 14

[}

)7 A H 3

@ = - i =z la seconde majeure noo» ” la
J & He

) |

R" 4 1 ,
— 1 = la seconde augmentée »  » " la
NV 1 ]

D i

: |
o - z la tierce diminueée n oo ” la
o = P
ﬁ . : 7 : - @

t —1 la tierce mineure ” ” 7] la

N 1 Ifl;d

v & .
= ' ' . .

{7 t —] - la tierce majeure noon » la
NV ] H&i

J 4 1

A I
:#\ f — - la quarte diminuée oo ) la
A \LV.4 ] P4

v &
= ‘ -

[ fan 1 " = la quarte Jusfe ” 2 ” la
v 1 L

J & "
== | :

s—— T - la quarte augmentee » » ” la
ARV i NN

Y G T

Et réciproquement: ce qui nous évite ‘de completer le tableau.

vte augm. IVte dim.

¢F b

on dit que I’un est le
renversement de Vautre.

septieme majeure

septieme mineure

septiéme diminuee

sixte augmentée

sixte majeure

sixte mineure

quinte augmentée

quinte juste

quinte diminuée

® La tierce augmenteée a pour renversement la sixte diminuée. Mais ce sont des intervalles pour ainsi dire inusités.



INTERVALLES MELODIQUES

Si dans une ligne __melodie . on considére ses intervalles successifs, on dit que ce sont la des
intervalles —f

A S— intervalle mélodique entre les deux 1¢s notes (do mi)= tierce maj.
mélodiques. Ex% » ” » la 2d¢ et la 3¢ = tierce min. _ etc.

On peut aussi considérer Vintervalle entre la 1t€ et la 3¢ note, quinte juste (do sol) et noter quil
est formeé ici de la somme de la tierce majeure et de la tierce mineure.

-

INTERVALLES HARMONIQUES

) . . on peut alors considerer les do—so! Quinte juste
Si l'on joue a la — . . .
) . —— intervalles que lon trouve sol—mi Sixte majeure
fois plusieurs notes —— p . . . . o
s dans cette agrégation: do—mi Tierce majeure

CONSONNANCES; DISSONANCES

Si en partant de 'octave, dont le rapport des nombres de vibrations est %,(2) on considére la
quinte (rapport %), puis la quarte (&) etc., on trouve des fractions de plus en plus comnplexes.® A
Poreille, chaque intervalie harmonique sozze d’une fagon différente. Les traités et les théoriciens ont
pris Phabitude de classer tous ces intervalles en deux catégories: les “consonnants” et les “dissonants”.
(Certains traités parlent aussi de consonnances mixtes, qui seraient a la limite de la dissonance: la
quarte). Tout cela, c’est un peu la bouteille a Vencre. Pourquoi la quarte serait-elle dissonance, _pla_
cée dans l’échelle des rapports ci-dessus entre la quinte, consonnance, et la tierce majeure, conson.
nance (d’ailleurs apparue dans I'histoire aprés la quarte)?

Au fond il y a simplement différences de qualité entre chacun de ces intervalles harmoniques; en reé.
alité, point de scission brusque entre un groupe et un autre.

® En realité c’est une 10¢;mais, pour simplifier I'anal se, on reduit en abaissant d’une octave la note du haut. d’'ou la
; P y
tierce.
Parfois méme on abaissera de deux,ou de trois octaves. Cependant on considere parfois des 11€8, des 13€S etc. (jen reparlerai)

@ c’est-a-dire que la note A fera enten. p la C fera entendre 3 vibrations,
¢ ‘_"_"A dre 2 fois plus de vibrations, dans q?xlilxx;te ===>(C dans le méme temps que D
“—>B une seconde, que la note B. " ——>D en fera entendre 2, etc.

@), Ce traité n’ctant pas consacre él’acoustique musicale, nous laissons de c6té _si intéressantes qu’elles soient_. tou.
tes les discussions sur le probléme des intervalles adsolument Justes, et des intervalles dits fempéres. On y reviendra ce.
pendant au sujet de la dissonance et de 'évolution harmonique, dans la seconde partie de Pouvrage. Pour Pinstant, je
suppose “suffisamment justes a I'oreille” les intervalles composant les accords que l'on va étudier: par exemple, d'une
justesse qui serait celle du piano accordé dans le systéme du tempérament. En réalité, i 'on définit la quinte: %! la
quarte:%, la tierce majeure:g, la tierce mineure: '%, (pour ne pas compliquer cet expose, je ne parle pas des dewx sortes
de secondes majeures que nous donnent Pacoustique et la série des harmoniques: g et i—Q), ces intervalles aussi rigou.
reusement justes ne peuvent se trouver fous reunis dans une gamme donnée; et dun mode a lautre certains d’entre
eux différent. Pour exposer le fait avec plus de détails précis: La gamme de do étant définie par do:1; sol: %; ré (ala
quinte de sol): —g—; mi:% (tierce juste de do); fa:%—; la: g— (c'est-a-dire tierce mineure du do supérieur,_le rapport des nom.
bres de vibration étant & ainsi qu'il est facile de le calculer); si: 13 (3 1a tierce majeure de sol), -1l vous sera fort aisé
de constater que P’intervalle 7¢ fa ainsi obtenu n'est pas une quinte, ni ¢ fa une tierce mineure. En effet, e rapport

3)
5) 3 ré (2 @) 40 _ 80 - 3. 81
de la (3) are (8) est . Tandis que $= Z1.

Peu de chose, diriez-vous, que cette différence. Pourtant elle est tres sensible a l'audition, et tout récemment
(sur un harmonium accordé en conséquence, et que pour d’intéressantes expériences, utilise, au Conservatoire, son
savant directeur MF Rabaud) nous avons pu nous en rendre compte d’une fagon tres nette. Cette quinte r¢ la est ma.

4"

nifestement fausse; 'accord ainsi obtenu r¢ fu la nlest pas “consonnant”, (D'ailleurs Vintervalle re¢ fu, qui est alors ((——-:;;: -g-;,
X 9
N 8

differe sensiblement de la tierce mineure &, Jes deux fractions pouvant s'écrire en réduisant aq méme dénominateur:

%%% et %—g—%,cette derniére élant la vraie tierce mineure).

Au contraire, les intervalles que donne le piano“bien tempéré” (c’est-a-dire l'octave y étant divisée en 12 parties
égales) sont tous faux, mais d’une fausseté beaucoup moindre que celle dont nous venons de parler. Pratiquement ils
sont utilisables pour etudier Iharmonie, en raison de leur approximatibn suffisante.

Toutefois, un accord parfait chante avec la quinte et la tierce parfailement justes, a certainement plus de charme;
et comme d’ailleurs a I'orchestre les insfruments a cordes ne Jjouent pas tout a fait dans le systeme tenipére, il se pose
alors la question de savoir comment parvenir ala justesse la plus compléte possible. Mais cela est assez complexe,
et d’ailleurs en dehors de I’harmonie proprement dite.
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Drailleurs, on le verra plus loin, la perception de dissonance ® _c’est-a-dire de “dureté’”— est rela.
tive a toutes sortes de choses.

Cependant, pour simplifier, et foutes reserves Saites sur la reelle durete de ces intervalles, nous convien.
drons de désigner encore, provisoirement, par le mot de dissonance, les intervalles suivants: demi-
tons chromatiques; secondes; septiemes; neuviemes; tous les intervalles augmentés; tous les inter.
valles diminués.

Les consonnances seront: loctave, les tierces majeure et mineure, les sixtes majeure et mineure,
la quinte. Et la quarte figurera dans un domaine neutre. Mais il est bien entendu que c’est 1a une
convention, qui nous sera commode (par ses mots généraux) pour exposer la théorie de la ‘‘prépara.
tion des septiémes ou des neuviemes”, et celle des “Retards” et de leurs “resolutions”.

ACCORDS

Dans tout morceau de musique, s’il y a plus d’une partie

qui chante (c’est-a-dire si tout le monde ne chante pas a loc- ’Q - - = Z )
tave ou a Vunisson), il se produit par consequent des interval. '\? = 7 7 = ©
L]

les harmoniques, en general variés. Par exemple:

On pourrait donner le nom d’accord a toute simultanéité de 2, 3,...n sons. Comme il y a douze no.
2s differentes (actuellement), un accord sera formé, au plus, de ces douze notes différentes. Mais
dans le nombre, extrémement considérable, des combinaisons possibles, les Traités n’en conside.
rent que certaines: celles qui furent les plus usitées dans la musique, jusqu’é ces derniéres annees.
—On classe donc les accords; et cette simplification est absolument nécessaire aux méthodes d’ana.
lyse harmonique en usage dans les conservatoires. D’ailleurs, ces classifications résultent d’exa.
mens attentifs, rationnels, diis aux théoriciens qui nous ont précédé (sans oublier des compositeurs,
parfois: — ainsi, Rameau), et elles sont conformes au sens musical. Par ces meéthodes, sauf de rares irre.
gularités on analyse avec simplicité et logique, tout a la fois, les ceuvres écrites jusqu'a des temps
assez rapprochés du nétre.® Elles nous suffiront pour Vinstant.

FORMATIONS PAR TIERCES SUPERPOSEES

En général, on pose en principe que tout accord®
se compose a lorigine d’une superposition de tierces:

Ex:

P

3N
440

V]
‘,;b‘f‘: \

(¢}

)

(Cette théorie est, je crois, en défaut lorsqu’il s’agit de certains accords récents tels que
mais elle nous suffira pour ce premier volume).

() Bu sens étymologique, la dissonance donne Yimpression de sons qui ne vont pas ensemble, qui ne se fondent pas dans
un ensemble stable, mais, tendant a s’écarter, demandent une resolution consonnante. Dans cet ouvrage je prendrai le
mot dissonance, provisoirement, dans I'acception précise de: demi-ton, 2de 7¢ 9¢ intervalles augmentés ou diminués.

® Depuis une trentaine dannées, 'on a vu apparaitre des accords malaisément analysibles par les méthodes tradition.-
nelles; _ou bien, ces méthodes ne seraient plus, alors, que factices et non conformes au sens musical. Nous revien.
drons la-dessus dans la 2d¢ partie de cet ocuvrage.

®@) Théorie commode _et rien de plus_, dont Pavantage est de s’appliqlier a tous les accords de la musique “classigque”
des XVIII® et XIXe siécles (4 I'exception, il me semble, de la fameuse quinfe et neuviéme par quoi débute le Final de
la Symphonie pastorale). Mais ce n’est pas une lo7 scientifique et rien n'oblige a supposer que la formation par tierces
superposees soit la seule possible. A son sujet, on ne pourrait méme invoquer la serie des harmonigques. Sans doute
celle-ci donne-t-elle, avec do, le m7 et le sol. Mais son sib (7¢ harmonique) est beaucoup plus bas que la tierce mi-
neure de sol; et si elle donne r¢, plus loin (9¢ harmonique), son fa# (11¢ harmonique) n’est pas un vrai fa#, mais une
note intermeédiaire entre fa# et fah, Aprés cela, viennent des secondes et nous sommes loin de la théorique superpo.
sition de tierces. . .

Je rappelle, pour memoire, la définition de cette série des harmoniques; etant donné un son fondamental, on appelle
série des harmoniques la suite des notes dont les nombres de vibrations sont 2,3,%...n fois plus grands que le nom.
bre de vibrations du son fondamental. On a ainsi:

o be bo e =

o )
- O () ' 4
7 (3} :@

= 2 3 4 ¥Ys 6
1

T
¢

O

¢

Ly

|

=0
®
©

10 11 12 13 14 15 16

.

(13 est intermédiaire entre un lab et un laff 14 est a Poctave de 7. 15 est la fierce juste (majeure) de sol 12.



A ces accords proprement dits, qu'on appelle accords a l’état Jondamental, se viennent ajouter leurs
Renversements: je définirai ce terme tout a heure. Et il y a aussi toutes sortes de modifications de

17?ccord, ’telles que: JA 1 | | ( otord d
ou le Re est dit ou bien aussi: < - (Re retar udo)
Y :

note de passage, o par syncope.

e
42| %

J’expliquerai tout cela en détail, le moment venu.

REMARQUE TRES IMPORTANTE. _ Dans I’harmonie dite “classique’ (celle de 1700 a 1850) lors.
que la dasse d’un accord demeure la méme, il n’importe que le reste de cet accord soit écrit dans
un ordre ou dans un autre: les tierces superposées peuvent étre tnterverties, accord est toujours consi.
déré comme étant le méme.

N o et de méme, avec 4 ou 5, ou n notes:
Ainsi, sont equivalents:

) o e & .

¥ <y oY () Q et a n’importe quelle
1 oy S etc. ya - etc. .

o >34 © o PN place du clavier.

(Cette equivalence est beaucoup plus contestable lorsqu’il s’agit de certains accords dissonants du
genre bitonal ou polytonal. Nous reparlerons plus loin de tout cela; pour le moment, admettez le
principe de Péquivalence au sujet des accords étudiés dans cette 1€ partie).

RENVERSEMENTS

Considérons les accords écrits ci-dessus. —La basse y est toujours le Do. Mais si la note de hasse,
au lieu d’étre la 1% des notes des tierces de la série, est la seconde (—un =i, dans les exemples pré.
cédents), alors on a ce qu’on appelle le 1¢7 Renversement de Paccord. — Si la basse est la 3¢ des notes

rys .-———-
de la superposition: @"— on a un 2% Renversement, etc.
—
Y-

Cette definition est genérale pour tous les accords. Nous demandons a I’éléve de la bien compren.
dre dés maintenant, et une fois pour toutes; car on n’y reviendra point. Ne confondez pas les différen.
tes positions d’un accord a ’état fondamental, avec les différents Renversements de cet accord. Pour
bien fixer les idées, voici quelques exemples:

(A) accord a l’état , a o do b
— fondamental qu’on peut % ou % eto a note de basse res.
S note de basse, do ecrire i -~ tant toujours le do.)

er , O (mais la note de basse est tou.
1€ Renversement gu on peut g JOHI‘S le mi, 24¢ des notes de la
de laccord (A), ecrire aussi ° serie des tierces do m¢ sol si.)
- 24 Renversement qu'on peut Et de méme pour
de Paccord (A), écrire aussi le 8¢ Renversement.
e 3

(On voit tout de suite qu'un accord de 3 notes a 2 Renversements; un accord de 4 notes a 3
Renversements, etc.)

ECRITURE PAR PARTIES

Si l'on joue au piano une suite d’accords, on n’est pas obligé de supposer un lien entre les diver
ses notes de ces accords (bien que cela soit assez naturel, comme conception musicale). Il peut y
avoir alors, dans cette suite, des accords de 38 notes, d’autres de 4, d’autres de 5:

Fa)
"4 = (%)
s 2 2 o
33 3 e L’homogeneité du timbre du piano,
( () 5 - d’ailleurs, permet ce genre d’écriture.
Yo Yo /) Y
hll i
L LD
=

® En certains cas, on ne tolere pas l'interversion: j'y reviendrai au sujet des neuviemes, et des accords dits
altéres.



o) d Jd g
Mais, étant donnée une succession d’accords, de 4 notes par exemple: Xy - S— T— — —
e & o
la 1*8: mi, fa, fa, sol, sol ,
on peut supposer que ces agregations de la 2me. do’ ‘{;) ;{;) 7’é) mi c.’est Vecriture P"f“" par-
sons se trouvent produites par quatre per. ) 2> i e ties vocales, ou instru.
sonnes qui chanteront (ou joueront): la 8%°: sol, la, la, st, do mentales: a 4 parties
la &Me: do, fa,ré, sol, do réelles.

Elle est issue du style du XVI¢ siecle, et de J. S. Bach qui presque toujours I’emploie, méme dans
des ceuvres pour le clavecin. Et elle s'oppose a celle, par exemple, de Chopin, qui est nettement
pianistique. ‘ .

. Dans les legons d’harmonie, on supposera foujours que les accords résultent de cette simulta .
neéité des parties chantantes. Les legons gque I’éléve devra écrire seront supposées confies aux 4
voix suivantes: Soprano, Conitralto, Tenor, Basse. {11 existe d’autres sortes de voix, mais cela n'a pas
d’importance, puisqu’on a trés suffisamment de variété avec ces 4 types vocaux).

On admet, pour ces legons d’harmonie, les étendues suivantes:

o (o = o)

’

Les notes entre parentheses

&)’

Basse 7= S — ne devront éire employees
(e © %©) 7 ( be) gu’exceptionnellement, et
o (bo ho be)
0 ; sans y seéjourner.
Tenor ) e —— ¥
(O 3#9) = Sib, trés exceptionnel
o (ho ho fo)
I
J)
Contralto %@ e — —
= Fa, trés exceptionnel
- (lpg_) Mib, trés possible
Soprano 33 ——
US)

Les lecons d’harmonie peuvent étre disposées a 4 portées, avec les clefs que j’indique ici. _Clest
la meilleure fagon de faire. On se rend ainsi mieux compte de la marche des parties; et d’ailleurs,
pour la fugue, on s’y voit presque obligé (a cause de la complexité des mouvements). Dans les
conservatoires on se sert en général de ces 4 clefs. __Pour les exemples de ce traité je me suis
servi de 2 portées (clefs de Fa et de Sol), afin d’économiser la place, et pour la facilité de la lecture.

NATURE DES EXERCICES

Outre quelques exercices d’entrainement, trés simplifies; outre également la realisalion de cer.
taines marches d’harmonie, les devoirs des €léves consisteront a réaliser pour ces 4 voix (ou 5,
ou 3, quand cela se présentera) des Basses et des Chants donnes. Je m’explique:

' x . c‘. - MR e » 3
Si nous indiquons une ZFBasse —F  — {H 2 5 I’eleve devra ecrire 3 parties

, i g y f p
supérieures (pour Soprano, Contralto et Ténor) formant par leur réunion avec la Basse, les ac.
cords considerés dans le chapitre dont il s’agira (avec la facuite de se servir des accords déja étu.

>
e

3

1

—— 2.
diés précédemment). —Si je donne un chant: Soprano —fa—Z—] !
ANAY { 1
Qj 1
écrira les 8 parties du dessous (Contrzalto, Teénor, Basse). La partie de Basse,en ce cas, prend une
importance particuliere.

(8} I’éleve

r"r—‘—-n

e

SONORITES DES VOIX, POSITIONS DES ACCORDS, etc...

Le fait seul d’écrire pour les voix oblige a certaines précautions. Disons tout de suite que le style
des legons d’harmonie comporte une plénitude particuliere (et qu'on s’impose), plus considérable que
celle qui, aux voix réelles, serait déja satisfaisante. Ainsi, les traités recommandent de ne pas employer

Paccord: sans la tierce mf; c’est-a-dire de ne pas avoir seulement:

L -

wMéme raisonnement pour 2, ou 3, ou 5, ou n parties.
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Or cette quinte “a vide” est souvent excellente, lorsque des voix la font entendre. Au XVI¢ siécle on
le savait bien! Mais les traités sont, a ce sujet, archi-exigeants en fait de plénitude. Je pense que
c’est a cause de la sonorité du piano (plus facilement creuse) que les professeurs en sont venus a
proscrire cette quinte a vide dans les legons d’harmonie. Et ils ont pris P’habitude de juger dapres
ces sonorités du piano; aussi certaines durefés prétendues, que donne une exécution (médiccre) au
piano, ne sont-elles nullement dures quand on les entend chantées par des voix.

Le cas se présente notamment, de ielles rexcontres de parties beaucoup plus douces aux voix (et
au quatuor) qu’au piano. Bref, 'on se trouve ici, pour les legons d’harmonie, en face d’une con-
ception assez particuliere, qui n'est pas tout-a-jfait conforme a la realite de Uexécution vocale. 11 n'y
a pas concordance exacte entre ce qu’interdisent les traités et ce que permet treés bien, a Poreille,
la sonorité des voix. /

Mais cette conception des traités n’est peut-étre pas inutile au début des études d’harmonie. Il
est bon que l'éléve sache d’abord écrire des sonorités que le piano donne pleines...r)  Pour Vins.
tant donc, on envisagera plutot cette sonorité homogeéne du piano ou de orgue, sans trop songer
au résultat 7éel des voix. —Mais on s’efforcera d’éviter, néanmoins, ce qui serait mauvais comme é.
criture vocale: une tessiture trop longtemps haute, ou bien des positions trop espacées, _(ou, dans
le grave, trop resserrées) et surtout des intonations difficiles. Ces recommandations peuvent se deé.
tailler comme il suit:

POSITIONS TROP ESPACEES.

Sauf de rares exceptions (motivées par un saut d’octave du Soprano, par exemple), évitez:
un intervalle harmonique de plus d’une 8v€ entre Soprano et Contralto
i 2] 2] 1] 3] 33 » entre Contralto et TéHOI‘

7 9 1 »” 1 2 12¢ entre Ténor et Basse

POSITIONS TROP SERREES.

{) /) 1
ﬁ‘ 2N 17 &Y
Des tierces entre 7 S A tre tessit o
Ténor et Basse, dans le (2) i une au rte d‘?SSI m:i’ L
inconveénie ispa . o
grave, sonnent lourd: \ - convenien sparai 28
7 he : 7

CROISEMENTS.

Pour les mémes raisons de bonne sonorité vocale, on interdit (dans ces lecons élémentaires)
les croisements (c’est-a-dire le Contralto au-dessous du Ténor, la Basse au-dessus du Ténor, etc).
On les tolérera plus loin, ._mais courts—, dans le cas de certains mouvements mélodiques o.
bligés.

Il est nécessaire que chaque partie soit, sinon d’un grand intérét mélodique, du moins aisée
a chanter.® Ainsi, 'on n’écrira peoint des intonations difficiles ou des mouvements gauches.

l
1
1
[}

1
I
i

; o
[ = 363- e

S5 ¥
Gl
[\IRER
. = =

XX

o
"

11 est d’ailleurs trés simple de se rendre compte de la valeur mélodique d’une partie...

En raison de ces difficultés d’intonation, on pose en principe, dans les lecons d’harmonie, les
reégles suivantes au sujet des mouvements mélodiques d’une note a une autre immédiatement
consécutive.

W 1 prendra plus de liberté, lorsqu’il arrivera aux Notes de passage.

@ Notez que lintervalle d’8¥¢ entre Ténor et Contralto est trés admissible en général; quoique cette dispositionne
soit pas des meilleures, on y est parfois contraint par le contexte. Notez aussi qu’er composition, cette lourdeur peut
étre bonne, comme effet descriptif, expressif. Mais dans les lecons d’harmonie, 'on n’a point lieu d’admettire cette
“beauté de la laideur”, ces sortes de déformations voulues et plutot exceptionnelles.

® On est plus exigeant en contrepoint, et dans les legons sur les notes de passage.
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MOUVEMENTS MELODIQUES DE 2 NOTES

PERMIS

Intervalle chromatique (s'il n’en resulte pas
de gaucherie mélodique).

Secondes (majeure ou mineure)
Tierces ] 7 7
Quarte juste

Quinte juste

Sixte mineure

Octave

Egalement, il est permis de rester en place
sur la méme note.

On conseille aux débutants d’écrire des mou-
vements aussi restreints que possible. Naturel.-
lement, evitez (surtout au Soprano) des lignes
monotones ou &éles.

L

U6 S

T
TR

L)

_J—.—-Q
e

DEFENDUS
Tous les intervalles augmentés
diminués
Les 7¢s; les 9es (et au-dela)

3 13 ”

La sixte majeure est folérée seulement, si elle
est prise bien meélodiquement:

e [ ' 1
Mais celle-ci 9 ’/1 ! est assez
——f“—

(en Do) difficile, et

peu vocale. On ne P’écrira donc pas.

Par exception, on admet: o
Soprano (Si la ligne

Basse est expressive)
— i 0 "
e —— 1=
La mineur i A\3; 3% -
id D)
9 1 | dans une partie inter.
et (‘F‘B ] E' ! - mediaire; mais il vaut
) ' mieux saevoir l’éviter.

(et méme en descendant)

MOUVEMENTS MELODIQUES DE 3 NOTES

o) n <
, ' 4 | ) et plus generalement,
Les traites ont I'habitude de proscrire ceci: v { =
p D & f toutes les 9es en 3 notes.
[ -
. . 4 7S ——| r— —(@ qui est admissible, surtout si
A Pexception de celle-ci: - e ek ) = + 1 . .
ARV 1 T — = le re descend ensuite au do.
o g1 (73] T <~
Fo)
A la rigueur on peut admettire aussi ?ﬁ < 1 t
N i H 1
0y} Al - 7 -a
A /) 1 : s () /) .
De meme pour Y I - ‘mterdltes, {g‘ 7z ‘5 ey f - ]I ,1(
les 7¢5 en 3 notes: ?—J—é—“‘*—[ a lexception de: e — i o -

et de:

Qlil

P>

L’interdiction, pour les 7¢5 en 8 notes, est un peu sévére sans
doute. Il y a des cas ou cela est si mélodique, qu'on ne remarque

méme _plus

la’7een3notes —Fﬂ , !:il | P f !

)11]._--

(Et surtout si le /& ou le so/ des exemples précédents est une blanche)
Cette interdiction n’est donc pas absolue; toutefois je crois utile de s’y conformer, a moins que

ce ne soit pour réaliser un excellent mouvement mélodique.

D’ailleurs dans les 1res legons le cas

ne se présentera guére, surtout pour le T. et le c.®

(®) On en trouvera plus d’une fois dans les Basses que je propose a I'éleve, dites dasses donnees.

Cela tient a des

raisons de sonorité, ou aussi de reéalisations que ces mouvements rendrcent plus faciles.

@ Dorenavant, je désignerai souvent: Basse, par B.; Ténor, par T.; Contralto, par C.; Soprano, par S.
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“TRITON” EN 3 NOTES
(Je rappelle que le triton =trois tons, est intervalle de fa a si, composé de 3 tons entiers: quarte

augmentée). _Pas de régle: cela dépend des cas. Il faut que la ligne soit mélodique et aisée (de
méme pour la quinte diminuée en 3 notes). Lorsque l'impression de triton est tres nette comme dans

n . { h
£ 0 ! | B _f oy ce nlest pas Mais " I est tres
(s 7 i e ou fE e . ~— 7 - s
A\ = 7 - — fameux. ceci 7 admissible
D)} 1Y) L 1)}
El de mé (17)19 — ’} g On voit que le critérium de la sensible montant a la tonique
e méme y - = . . e o vy . .
S L2 o apres le triton, n'est pas infaillible puisque D vaut mieux que B.
Pour la quinte diminuee:
. . - /)
ceci est ‘9 n mais ’Q 3 = - et meme g —
gauche, X9 St jadmets: ¥D——1 37— — parfois: XD e
J S+ “ & Z “ o o &
: ¢ . 0 | !
Naturellement, je mets hors de = — ot i —— =
t 1 [ faisY [ A= [,
cause les mouvements tels que '\;G = Gt —4 P

TRITON EN 4 NOTES

1 1 I3 M .
:@—__‘V_‘ﬁ: 11 est egalement hors de cause, a moins d’'un mouvement gauche.

SENSIBLE

Fol N
)7 A

o)
T 4 4
.0 1
En principe, elle doit monter a la tonique: dans les legons d’harmonie du moins. > — =
< v . . e
Car cette regle comporte de tres nombreuses exceptions, et chez les meilleurs mu. rl f’
siciens, chez les grands maitres. D’ailleurs, ’expression de la phrase exige sou. P |
vent qu'elle descende. Et Bach, dans ses chorals, écrit couramment. —513)——— ; —
~ 1

(Lorsque cet intervalle de tierce du Ténor se produit sur ’1?
une fessiture élevée, il est parfois un peu trop en évidence: %L

Et de toute fagon alors,

———  cela serait a eviter).
S

F

Prenez I’habitude, en principe,(i) de faire monter la sensible a la tonique, dans les legons ele.
mentaires du début. Ensuite, si vous procedez avec habilete, la regle peut étre adoucie.

=

9 1%

MOUVEMENTS HARMONIQUES

Les regles précédentes s’appliquent aux mouvements mélodiques. Elles sont en somme fort
simples; leur cause réside surtout dans la musicalité et aisance qu’il faut donner a ces lignes._
Les regles concernant les mouvements harmoniques sont plus complexes. EKtudiez-les avec soin,
pour les connaitre a fond, car elles sont appliquées presque constamment dans les lecons d’har.

monie. C’est un petit effort d’attention de la part de P’éléve; nous insistons pour qu’il s'y résolve sans
mauvaise volonté.

. . . o) A
On appelle mouvement harmonique celui que Pon consi. Bxemples - 7 %
dere dans la succession de deux ou plusieurs parties. !;)’D 5 ﬁ" ié‘r 7
' < r=s

5i Yon envisage deux parties seulement, il y a’les trois sortes suivantes de mouvements harmoniques:
s

W direct, lorsque chacune A A (2) contraire, lorsque les A 9 P

. P 3”4 M 7 . s : N B A
des parties se dirige g7 - 1 pariies se dirigent en fg\ - — - —" )
dans le méme sens: Q)S = & sens contraire: o #2 o

4

1

I

L [} I
1 H
parties reste en place: _'?—'F‘ﬁ

(1) & titre d’entrainement et comme difficulté 4 vaincre.

(3)0blique, lorsqu’une des é
D)

TN

R0l
BRI

i

—thial_

R
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On va voir que les mouvements contraires (au moins entre parties extrémes, B...S.) sont préfé.
rables, en ce qu’ils offrent moins de chances de réalisations incorrectes. Toutefois, n’en concluez pas

qu’il faille toujours les pratiquer, ni qu'un mouvement direct soit chose mauvaise en sos. .—On fera
bien, d’ailleurs, de ne jamais perdre de vue la ligne mélodique des parties _celle surtout du So.
prano— laquelle doit rester musicale; et souvent il en pourra résulter des mouvements directs. _J1

faudra seulement, dans ces cas, chercher avec soin g'il n'y a pas de faute.

DIVERSES INTERDICTIONS

19 Ewiter que les 4 parties ne montent ou ne descendent en méme temps. —Cette régle ne comporte, dans
les lecons d’harmonie, que de rares exceptlions.(Bien entendu, dans la musique libre il est vu tout au.
trement, lorsque ce transport des 4 voix dans le méme sens est écrit expres, pour une raison expres.

A ) 0 -
sive ou évocatrice.®) Donec, on n'écrira point: foe—2 = ni: 7
’ ANAYA 7) A\E Y p=
=4 =
e eJ =

20 OCTAVES CONSECUTIVES. On interdit, et frés séveérement, deux octaves consécutives, par mou.
vement direct ou par mouvement contraire.

A N ~ Octaves (entre Q ~O Octaves (entre Soprano et
» - H
EBx. ﬁ;ﬁ Contralto et Basse) in_ L P9— bo-—— Basse) interdites aussi, quoi-
v o (3 terdites, naturellement. tjy b% SN que par mouvement contraire.
>

Il va de soi que les octaves ainsi comptées ne résultent que de la considération de deux parties.
Si Pune des notes d’une des octaves est formée par une 3¢ partie, cela ne donne pas d’octaves
consécutives. Chose évidente, mais qu’il faut spécifier, pour des natures trop scrupuleuses qui
croiraient devoir étendre la régle jusque la.

A oS Do Bé ne forme pas d'octaves consécutives, puisque la ligne de la Basse

-7?—-——-7542————0—6—— va au si, et Pon n’a pas a tenir compte de la ligne en pointille, qui ne
Bx: Lo — = répond a aucun réel mouvement de parties, donc a aucune impres.-
¥ B TTE g sion réelle pouvant donner la sensation d’occtaves consécutives.

. . . ] F
La regle precedente ne comporte guere quune ex. - - —t
ception, c’est le cas ou un chant dorné termine par un @:_—_J_é—_,jjﬁ ©
saut de Dominante a Tonique, lorsquen méme temps le © et
sens musical exige que la Basse en fasse de méme. Alors 5 541 i él -
on pratique les octaves par mouvement contraire: — - S L

39 QUINTES JUSTES CONSP’]CUTIVES. Méme inter.
dictiopn pour deux quintes jusfes consécutives, par

¥
AY 4 £y <
P i _—______"
. . -%ﬁ_— %———e————
mouvement direct ou par mouvement coniraire. —_—

. . . ~ . F O
Je signalerai plus loin les cas, assez rares, ou ’on tolere Z ¥
des quintes successives de ce genre dans les lecons d’harmonie.

42 CAS DES QUINTES DIMINUEES. @ Deux a 'un de ses renversements; on en re.
quintes diminuées de suite: cela peut arriver, —— parlera plus loin. En général on les
notamment dans les enchainements de cet accord: - permet.

) Une quinte juste suivie d’une quinte diminuée: on tolére cet enchainement, méme par mouve -
ment direct, lorsqu’il ne se produit pas entre extrémes (c’est-a-dire entre B. et S.)

de n'ai jamais saisi la raison pourquoi il serait a éviter entre S. et C., alors guon le permet.
trait entre T. et C.. Par exemple,

I

N

Fo)
37 4 [#]
W .
[ fan Y . 'S ——
AN 4 2 est assurement plus doux, S —— “
. J & = . J I
ceci: | { et donne moins la sensa. 4]- J
yu o7 a0 77 tion de quintes, que: 35
D Ld y O }/’a
T
|

=
1 £ .4 77
I i

© Une. quinte diminuée suivie d’une quinte juste. Pour le moment, on interdira cet enchainement.
Nous en verrons plus loin de rares tolérances.

® ge citerai plus loin le 1€F choeur de Briséis, de Chabrier
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Les régles concernant les octaves ou les quintes consécutives furent longtemps tenues pour intangibles, et meme
dans les compositions libres.(l).Cependant au moyen-age, les premiéres harmonisations ne furent réalisées, précisé .
ment, qu'avec des quartes, puis avec des quintes successives et telles que

4 ©- (S ]

P 4 [ e} = ©y— LS}
[fanY (%) - P
A\S"4 . = >
') ©

- O -

Les maitres du XVI¢ Siécle se montraient encore peu sévéres a cet égard, car ils écrivaient couramment:

CQ;S:D

=
(on verra plus loin que, dans les legons d’harmonie, de semblables quintes sur temps fort, do so/, ré la, sont tenues
pour consécutives ¢'il n'y a pas de changement d’accord entre les deux).

D’autre part, et depuis quelque temps déja, il est devenu tellement usuel, dans la composition musicale, d’écrire
des quintes consécutives (et d’incontestables maitres en ont fait un usage si heureux), qu'il est impossible de tenir ,
cet effet pour “mauvais, musicalement”’, méme lorsqu’on entend @ ces quintes.

On doit repousser de la facon la plus formelle toute théorie a priori tendant a proscrire les quintes successives:
par exemple celle qui prétendrait quelles “font entendre simultanément deux tonalités”® 11 est manifeste qu’au debut
des Sirenes, de Cl. Debussy, on ne cesse pas de rester en Fafl majeur, avec:

O . |
§ 4 L. WY

¥ 49 L H
85— 1 Y0 gl

i

F4 X
F O B
v 1K ]

i
H.U

Cherchons autre part l'origine de cette proscription des quintes, qui fut.une loi si longtemps.

L’harmonisation des thémes de plain chant par des quintes a vide, (aux voix ou a 'orgue), n'a en soi rien de
déplaisant. Tout au plus y trouverait-on certain archaisme, au caractere différent de celui de la musique du XVIII¢
Siécle _ ou de Pactuelle musique d’opérette: mais cela ne suffit point pour déclarer mauvais cet archaisme et ces
quintes! Drailleurs les rc¢alisations charmantes de Cl. Debussy, de M. Ravel et de tant d’autres musiciens contem-
porains, prouvent ipso facto que cette interdiction ne saurait étre absolue, C’est plutot une question de style. _Lors.
qu'on eut Pidée, au moyen-4ge, d’ajouter latierce aux accords de quintes, peut-étre prit-on golit davantage a la tierce
et moins ala quinte. Et, lorsque dans le méme temps Von commeng¢a de concevoir des parties chantantes ou, d’'une
voix a I'autre, des themes s’'imitaient en se répondant (ébauche de la fugue), il fut assez naturel, il ful méme néces.
saire de procéder autrement que par les anciens mouvementis paralleles:

e

Il
- o

i

[

¢

Les parties chantantes prirent certaine indépendance;les mouvements paralléles, on s'en déshabitua; des lors,
ils durent paraitre monotones. Et PYusage fit force de loi. Les quintes successives se firent plus rares; comme el.
les ne furent plus a la mode, les théoriciens s’empressérent de les juger mauvaises. .Ne le regrettons pas. Cette
interdiction était une des difficultés qui incitent les imusiciens a trouver des variantes. Elle les contraignit d’assouplir
leur style; au besoin, elle les conduisit a la découverte de nouveaux enchatnements d’accords et leur fit trouver des
harmonisations inédites.

Encore aujourd’hui, il est bon que I’éléve se conforme provisoirement a cette regle stricte. Grace a elle, il fera
des progreés, tandis que la liberté des mouvements paralléles (joignez-y la paresse inhérente & l'homme) s’opposerait
a ces progres.

Donc, résumons: les quintes successives sont rarement dures et “creuses” (surtout awx voix); leur sonorité est
souvent excellente. Les artistes modernes en ont usé de la fagon la plus heureuse; et fussent-elles creuses ou dures,
il pourrait se rencontrer des cas exigeant ces sortes de sonorité plus apres. _Mais alors, ce seraient des sonorités
faisant disparate avec celles que V'on recherche dans les exercices d’harmonie. _De toute facon, recommandons ins.
tamment a I'éléve de s’en tenir a la régle qui les interdit. Il en retirera les meilleurs résultats; et plus tard, quand il
le voudra, les mouvements paralléles seront a sa disposition; seulement, il s'en servira, non par impuissance d’agir
altrement, mais expres et sachant ce qu’il fait.

On verra plus loin que, méme pour les ocfaves consecuiives, Veffet d’appauvrissement de la sonorite, 'impression de
tomber dans untrou, la sorte de désarroi qu'elles laiésent, tout cela peut trouver sa place enun morceau de musique.
11 n’y a donc, méme au sujet de ces octaves, point d’interdiction a priori. _Mais leur.manque de plenitude s'oppose au
style que l'on recherche “a ’école”; I'éléve devra s’en abstenir completement. k

@ On citerait _je le ferai plus loin. quelques dérogations a cette régle; mais elles sont rares, au moins entre 1650 et 1850.

@ La perception de quinies successives est trés variable, suivant la nature des accords employés, et celle des mouvements de parties. Il y
a des quintes qui ne “sonnent” pas comme quintes, et d’autres qui sont fort en évidence.

aussi bien, en ne considérant que des tierces: r¢ fe donne l'impression de R¢ mineur, do mi celle de Do majeur. Dailleurs,

On dit: le r¢ donnent I'impression du ton de sol, so/ do celui du ton de do. Mais c’est bien tiré par les cheveux; on dirait
ré fal la est en do et non en sol!
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592 OCTAVES PAR MOUVEMENT DIRECT (On les appelait autrefois, assez ridiculement, octaves ‘ca.
chées”, mais nous adopterons le terme plus exact et plus simple & “octaves directes”).

Les traités en donnent des lois assez complexes —gramimatici certant.. et a notre avis trop étroites.
Il est possible de les élargir et de les simplifier tout a la fois, de la fagon suivante:

Les octaves directes sont permises lorsque la partie superieure procéde par un mouvement conjoint,

(On appelle mouvement conjoint, un mouvement mélodique de 1/2 ton ou de 1 ton; tout mouvement
plus considérable est nommé disjoint).

(Bien entendu, dans ce cas, la partie inférieure procéde par mouvement disjoint puisque sans cela
Pon aurait des octaves consécutives).

1. ten ; ;
A 5 A 1 ton entier A 1 ton entier
. 4 o
88— o—— — o —o—
J’admets donc, Y& © = . I O e etde méme en )| ¥
mais aussi i o
non seulement o o descendant < =
5 O S LI ) 3 ©
hdl L3 ) I il Py
Z 7 e
mouvt disjoint mouvt disjoint mouvt disjoint
}” 4
i L)
Mais on interdit les octaves directes qui se produisent R b
B ) -
par un mouvement conjoint de la partie inferieure. -
J'. © L)
1
N ' l % ton
T L i
e — .
NOoTES: (@ Bien des maitres, LN - Il est clair que, la plupart du temps, il n’en ré.
4 : o — : 11 12
surtout en fugue, ecrivent des F sulte aucunement cette sensation de ‘‘creux
octaves directes telles que O qu'on reproche a certaines octaves directes.
———
' L

Toutefois, a titre de convention provisocire et pour le boi entratnement, tenons-nous en a la regle ci-
dessus édictée.

Lorsque l’éléve en viendra au contrepoint et a la fugue, il sentira de /ui-méme le besoin. d’une
conception un peu plus large _motivée d’ailleurs par intérét des parties mélodiques qui vient a.
lors fortifier 'enchainement, et masquer le léger vide qui pourrait résulter de ces octaves.

Car, d’'un enchainement, il est souvent bien ditficile de dire de fagon absolue s’il est bon ou mau.
vais: et tant d’éléments (rythmiques, mélodiques, ou du contexte) viennent intervenir, dans la réalisation!
%1 y a des cas ou l’cctave directe, méme par mouvement conjoint de 1/2 ton a la partie supérieure,
n'est pas recommandable_ on en verra des exemples lorsque je parlerai de la “résolution des dis.
sonances”.

Il est certain d’ailleurs que si Uoctave directe se produit sur certaines dowblures mauvaises, elle
n’en fera que souligner le vide, et naturellement il ne faudrait point écrire de cette fagon. Le

sens musical doit guider ici—. comme toujours. Et Veffet suivant est a éviter = b&“—“r{’%“—
parce quil sonne fort creux, a cause de loctave directe sur le sol doublé:@ :%vh i~
T

62 QUINTES DIRECTES._ :f =

Mémes régles que pour les ry) 2 mais on )? méme si ce n’est pas
octaves directes. Et je tiens — interdira *'55 Z entre parties extrémes.
pour tres possible, voire excellente: (2= 1 122 -

:

TOLERANCES DIVERSES AU SUGJET DES QUINTES DIRECTES... (@ Dans le cas ou c’est la partie
inferieure qui procede par mouvement conjoint, certains traités tolérent la quinte directe, si le mou.
vement de la Basse aboutit a la Tonique, ou a la Dominante, ou a la sous-Dominante (c’est-a-dire
au Ier ou au V¢ ou au IVe degré).® !

® Toutes réserves faites sur la possibilité de son emploi pour certaine expression particuliére.

@ nesta remarquer d'ailleurs que ces degres ont une “stabilite” plus forte gue le 3¢, ou que la sensible; de plus,  Vart
des musiciens du XVIII® Siécle y attacha une importance beaucoup plus grande qu'aux autres degrés: il emploie sur.
tout les accords parfaits des 1er, 4¢ et 5¢ degrés, et les 7es de dominante. D'ou une tendance des Traités a legr don.
ner le nom de bons degres de la gamme, contre celui de mawuvais degres, ou mediocres atiribué aux autres. J’ev’itex:ai
a dessein cette appellation, me gardant de dissuader ’éleve d’employer les accords parfaits des II¢, III¢ et VI¢ degres!
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Assurément, plus ’harmonie est nette, mieux on admettra des réalisations qui peuvent étre dou.
teuses en d’auires cas.

D’autre part, il est une chose certaine: les grands o .k B tonique, do (ils en ont fait

EN

maitres n‘ont jamais craint des enchainements tels que =/ bien d’autres!)
5% z
1

Z

Admetiez, si vous voulez, d’écrire des quintes directes (sauf entre parties extrémes: B._S:) tel
les que, sila partie inférieure va par mouvement conjoint, elle aboutisse au 1°7, 4¢ ou 5¢ degre. Mais je pré-
férerais qu'au moins au début, vous sachiez apprendre a les éviter. —Dans tous les cas, usez-en plu.
t6t par exception: dans les cas difficiles.®
(8 sj 'une des deux notes qui forment la quinte (prise par mouvement direct) se trouve appartenir
déja a laccord précédent, on tolére également, méme par mouvements disjoints, cette quinte directe: a
moins qu'elle ne sonne creux (cela dépend des cas, et 'on ne peut établir de régle. Parfois cela ar-
rive quand on aboutit & une quinte sur le 24 degré).

Je recommande également de n'user de cette tolérance qu’avec modération.

79 Je ne parle pas, pour linstant, des 2des, 7eS ou 95 prises par mouvement direct. On n'aura
point occasion d’en rencontrer dans Pharmonie dite consonnante (celle des Accords parfaits). Le
moment venu, jindiquerai les précautions a prendre.—L’unisson direct est interdit.

Il reste entendu que dans la composition libre, les musiciens écrivent aujourd’hui n’importe
quels intervalles successifs: et parfois, précisément, pour Paccent incisif qui en résultera. Par.
fois aussi, comme dans les 9¢5 de Pelléas et Méclisande, Veffet «dissonant” n'existe méme pas. Af.
faire de style, et question d’espeéce. La encore, il n'est d’autre régle que le goit du musicien;
c’est 4 lui d’en avoir un bon (ce qui n’est pas toujours le cas).

EXERCICE. Dans les exemples suivants, indiquer les fautes, ou bien noter ceux qui n’en pré.
sentent pas.

1’éléve cherchera les réalisations fautives, en ce qui concerne les:
OCTAVES OU QUINTES SUCCESSIVES
OCTAVES 0OU QUINTES DIRECTES

(Je rappelle que certains de ces exemples sont bons; d’autres peuvent présenter plus d’une faute).

/] | 5 | .
— = z = < I
i | 74 ] e
7z 7 = 4 —
o ¢
e K4 < L =
l i | | =
I;T T T s - I 1 77 < 7 ’)
[ H P 15 T = 74
7 74 i j S ol = o ] )
f &
I

g/ - } 4 A % o
¥ [ ”i
%—ﬁ 2 = 2
% = = >
=W
A X 2 ‘2 [7] ~ Cd [« 7} ~ 7] - ~5 = —
A 13 1 i i cd
% i z & — £ z
T I
a 1 | .
% L~ 7 p_d d» }
= |3 i v L. |
A1V = 1Y P | = 1 [
J 7 4 3 v [~4 - e
=N
——F b = —
. ) Y 1 ” ] 5 ) ~
v 144 14 ¥
| .- 7] #
t 1 —F I 1 IP
| - ' !

@ On en trouvera quelqu’es exemples dans nos legons sur les modulations, et notamment pour les Chants donnés.
Etudiez et analysez les realisations de ces exemples.
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CHAPITRE II.
- ACCORDS PARFAITS
““L’harmonie consonnante est la.base de ’édifice harmoniqlie. _Avec son seul secours, les vieux

maitres ont produit des chefs-d’ceuvre. Nous ne saurions assez dire quelle importance on doit atta-
cher a cette partie des études”. (Th. Dubois, Traite d’harmonie).

Cela est fort juste. _Nous ajouterons méme qu’avec la seule harmonie consonnante, en y joignant
les ressources des notes de passage, broderies, retards, etc. les maitres modernes peuvent encore écri.
re des ceuvres de premier ordre,— et personnelles. Il y a la maniére, voila tout. D’ailleurs, on doit habi.
tuer son oreille aux sonorités et a la qualite diverse de ces enchainemerts, qui parfois sont beaucoup plus
subtils qu'on ne le ciroirait. On fait preuve de quelque béotisme de primaire et d’un orgueil de parvenu,
a mepriser la simplicité (plus raffinée que ne pense le vulgaire) de ces accords parfaits. Prenez garde
de ne pas faire figure de “nouveaux riches”, fiers des trésors nouveaux de la polytonalité; celle-ci peut,
déja maintenant, étre banale chez des musiciens non originaux, —tandis que les Debussy, les Fauré, a
Poccasion se servirant des accords parfaits d’une facon personnélle et profo.de.

X . £
Les accords de #rois sons (deux tierces Y

M i
I4 1)+« &S Py | P .2 T e
superposées),sont de quatre sortes. ( A\RY. 34 5 S PR
Posees) 1 S 2:3 e 83
accord accord accord de accord de
parfait parfait quinte quinte
majeur mineur augmentee diminuee

Les deux premiers seuls appartiennent a Yharmonie dite consonnante. Mais les deux autres, surtout le
3¢, sont usites également; nous les étudierons a la fin de ce chapitre.

ACCORDS PARFAITS A L’ETAT FONDAMENTAL

Dans un ton donné - par exemple u# mdajeur — les accords de 8 sons que on rencontre sont les suivants:

(%) - 3 )({):
7S P 8 —Q (8] Q i3 O
Yej)f b4 4) 3 (%) o
) o IIe deeréd IVe degreé Ve degre Vie degré VIi¢ degré
ier degre 114 degre & (sous-Dominante) (Dominante) (Sensible)
(Torique)

A part le 7¢,ce sont tous des accords parfaits: les uns majeurs, les autres mineurs.
Dans le mode mineur on aura (en tenant compte que le 6¢ degré peut étre a la sixte majeure ou
ala sixte mineure de la Tonique):
fa)

# yiho - P <y XN e S MPTTED'E s} T Bid
S’ > [ 71‘110 H.g- 8 PaX il %8 H‘X’ (%) = H(’ ot
e o ¢ —ou f . : ¢
13 % ﬁis I v IVbis v VI VIbis v
(Tonique) ) (8.Dte) (D)

III est un accord de quinte augmentée. II et VII (c’est la forme habituelle) sont des accords de quinte
diminuée. Etily a aussi la V' diminuée du 6¢ degré, VIbis,
dJe laisse provisoirement de c6té tous les accords de quinte augmentée et de quinte diminuée.

DIVERS CONSEILS TOUCHANT LA REALISATION DES ACCORDS PARFAITS

o
Rappelons d’abord Véquivalence G ) P T o I o
PP am L1 . g Ao
admise une fois pour toute, de \ < D—©O VD) — L WIS a—
P ’ OB S = ] R
La note inférieure de la 1T¢ des tierces superposées (ici c’est ( ) — O Hi€):
un do) est la note de basse de Yaccord “a l’état fondamental”. i R i

On parlera plus loin des Renversements.

L’accerd parfait majeur est formé (comme on a pu voir plus haut) dune tierce majeure et d’unetierce
mineure. '

L’accord parfait mineur est formé d’une tierce mineure et d’une tierce majeure.
(Je suppose Péleve assez fort en solfége pour écrire correctement ces tierces dans r’importe quel ton.

/) 0 {
Exemple: accord parfait majeur sur ré #: m accord parfait mineur sur solb: %
[Y)

® on n'envisagera ici ni destierces diminuées, ni des tierces augmentées. De méme pour toutes les autres formations par

tierces superposées. La tierce diminuée se rencontrera au chapitre des Alférations. La tierce augmentée est inusitée c¢n
tant qu'élément harmonique.
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. H <
DOUBLURES. A quatre parties, il est neces. Exemple: #—;?: (ici c’est le do, note de
saire de doubler une des notes de l’accord. ' .%L__g'—‘ Basse, que j’ai “doublée”).
On double, indifféremment, la fondamentale, /) o Q
ou la tierce (_si cette tierce n’est pas une Bxemples: * ,:‘,9 S = L2
note sensible W); ou la quinte. ¥ Fondamentale - <
: Quinte :
dowlée ol Herce

La meilleure doublure est en général (®) 1a fondamentale.

La quinte doublée est bonne également; mais parfois, en certains enchainements, elle risque d’of.
fric des occasions regrettables, de quintes consécutives (j’en reparlerai).

Il est essentiel de speécifier que la doublure de la tierce est parfaitement admissible (quoique
souvent,ainsi, la sonorité soit moins brillante). Cette doublure, d’ailleurs, évite souvent des fautes.

0

:} Z " MiZ au Soprano ncus causerait des quintes avec la Basse.
Exemple: ) (La, au §., est possible; mais parfois cela donnera un IP(‘)uve:

) £ ment melodique moins bon, _.’si par exemple on avait deja re

-7 la au Soprano a la mesure precédente).

DOUBLURE DES DEGRES I, IV, V. On considére, en général, que la doublure d’un de ces degrés est
particuliéremgnt bonne, et c’est une régle souvent utile a suivre: sans d’ailleurs qu’il la faille tenir pour
nécessaire. -

UNTISSONS._. A éviter; et méme, si on le peut, sur les temps faibles,® sauf au début de la 1°¢ me.
sure (ala rigueur), et pour finir: alors on peut les tolérer. —Dans certains Ckants donnés on sera parfois
contraint a 'unisson 19 si la Basse monte haut 29 sile Soprano descend bas, ou par mouvement trés dis.
joint (saut d’octave). Mais c’est exceptionnel. Et il est fort maladroit de faire Vunisson entre C.etT. (ex-
cepté silon y est obligé par le peu de distance entre B. et S.)Dans tous les cas, ne jamais arriver a lu-
nisson par mouvement direct, mais toujours par mouvement oblique, ou contraire.

SUPPRESSIONS DE NOTES. En certains cas, On peut aussi doubler la fondamentale
la quinte peut étre supprimée, notamment a la et doubler la tierce; mais en géneral,
fin d'un morceau. Alors on triple la fondamentale. % c’est d’un effet moins satisfaisant.
ceci: est assez est meilleur; si ’on y arrive par des mouve.

-  mauvais.

g, ? ments aisés, cela est admissible.

Dans les legons d’harmonie, on convient de ne pas supprimer la tierce des accords parfaits. J’ai
déja parlé de cela. La quinte a vide est parfois fort belle, aux voix. Mais il y aurait en général quel-
que disparate avec le style des legcons d’harmonie, ou les tierces ont une grande importance. — Plus
tard, apprenez a savoir apprécier ces belles sonorités de quintes a vide...

POSITIONS SERREES; POSITIONS ESPACEES._ Les premiéres sont en général plus faciles a écrire,
pour ce qu’elles occasionnent moins de chances de quintes directes ou d’octaves directes fautives. Mais
les sonorités espacées, souvent,sont plus belles. On s’exercera dans les deux genres — et l'on pourrait
réaliser une méme Basse de deux fagons différentes, ce serait un excellent travail.

Al | | J
7 . 7 I I 77 17} & “ <y
Gr——r s
D = & 7] 72 S A\ & 7 f 1 ©
D)) F ) ! i | !
Exemple:
7 Ll | =
N o (8] Iy 4 [’ -
Y L 7 7z % ra T =
ot KEN/ v, 54 N ) i 7] > <y
7 H1t— 77 1 = 751 i 1) T
S —F = 1'

L

@) Régle générale: on ne double jamais la sensible.

() Cela dépend des cas. Parfois la doublure de la tierce donne une sonorité moins crue. Il ne faut donc point chercher,a
priori, a doubler la fondamentale, méme si c'est une tonique.

® Plus loin, et surtout dans les cas de mouvements melodiques d’une certaine ampleur, on admetira des unissons sur
temps faible.
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VALEUR DES ACCORDS PARFAITS SUIVANT LES DEGRES SUR LESQUELS ILS SE TROUVENT PLACES.

Jai déja dit qu’'autrefois (depuis le XVII¢ Siecle) on affirmait une préférence non dissimulée pour les
accords des I%, IV¢ et V¢ degrés. J’engage vivement 1'éléve 3 ne pas oublier lexistence, la significa.
tion et méme le charme des autres: ceux des 114, III¢ et VI¢ degrés. Les traités antérieurs semblérent
ne leur attacher qu'une moindre importance, (surtout a celui du IlI¢) Je ne vois aucune raison valable
de s’en priver. 11 faut quelque précaution dans I'écriture de Paccord du I1¢ degré, ¢'il vient directe.
ment aprés celui du IeT, ou apres celui du III¢ Son allure un peu archaique ne s’accorde pas tou.
jours avec le caractére des legons d’harmonie “a base de suavité”. Il faut ne pas amener de ds.
parate en ce qu'on écrit; mais cet accord est souvent d’un trés heureux emploi. Veillez & ce que
Paccord du 6¢ degré ne paraisse point faible. Cela dépendra des cas. Mais il peut étre fort utile.

REGLES CONCERNANT LES ENCHAINEMENTS DE CES ACCORDS._ Ce sont celles données au cha.
pitre précédent (voir: Mouvements harmoniques).

NOTE SUR CERTAINS ENCHAINEMENTS PAR DEGRE CONJOINT A LA BASSE._. Les traités pros.
crivent ce qu'on appelle la Fausse relation de Triton, entre parties extrémes.

Elle a lieu lorsqu’a un fa d’un 16r accord, succede (dans une autre partie, naturellement, puisque
Pintervalle mélodique fa-si est défendu) un s4, dans Paccord suivant.

P} g’ . . -
Exemple N s Les traites tiennent cela pour “dur” et “mauvais”, Or, cet enchai-
K £an) ;TI;J p
(transpose) XHHTL nement etait courant chez les maitres du XVI¢ Siecle.
= —

3 =
Il y a la une contradiction qu’il s’agit d’expliquer. Musicalement, eux voix surtout, la succession

incriminée est excellente. Il s’en dégage une lumiére, une force vive indiscutables. Mais précisé.

ment, ce caractére trés accusé se trouve peut-étre en disparate avec la douceur plus neutre des en.

chainements habituels aux traités d’harmonie? Il y aurait donc différence de style, ainsi que pour

les quintes consécutives.

Cette différence apparait aussi dans les successions suivantes:

,
>

)

3

A C,E
$R0
s
X

>

7d i [
1 Z
1
1

R
T

Et, vous Pavez bien senti: cela sonne comme du plain-ckant... Ici d’ailleurs, il semble que laccord
de mi cesse d’appartenir nettement a la tonalité de Do (excepté si lallure mélodique du contexte pre.
cise cette tonalité, ce qui peut arriver). On module plutét sur la Dominante de La, hypodorien® (cest
la mineur, avec f‘ah et sol h) ou sur une tonique. Ces sortes d’enchainements (ainsi que le remarque
Th. Dubois) appartiennent plutot au style des modes grégoriens, ou de plain-chant. Ils trouveront leur
emploi dans les lecons que nous donnerons pour la pratique de ces modes (voir la seconde partie de
ce traité).

Pour linstant, on n’aura donc a les employer qu'exceptionnellement, dans certains chants donnés,
si le caractére de.la mélodie le comporte. Mais ne disons jamais qu’ils soient durs ou mauvais! D’ua
autre style, seulement, que celui des legons d’harmonie écrites dans les modes majeur et mineur
“classiques”.

LIGNES MI:ZLODIQUES._ L’éleve aura souvent le désir de faire chanter toutes les parties. Bel idéal,
mais trop élevé pour un débutant. Mieux vaut, dés Pabord, mesurer ses forces. 11 existe tant d’occa.
sions de quintes ou d’octaves fautives, que la prudence la plus élémentaire doit conseiller de mou..
voir tres peu les parties. On autorisera donc, et méme on recommandera de les laisser en place, lors.
que faire se pourra, — ou de ne les déplacer que par de petits intervalles, et de bien surveiller les
réalisations a mouvements directs, -~ non mauvaises® en elles-mémes, mais qui peuvent amener des
fautes plutét que celles par mouvements contrai‘res.

La partie supérieure, toutefois, ne doit pas étre d’une monotonie ridicule. Cela est si evident
que je n'insiste pas.

€Y Nous reparlerons plus loin de ces modes du plain-chant.
©OF reste entendu qu'on interdit le mouvement direct des 4 parties a la fois.
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EXERCICES._ BASSES DONNEES

Je donne a présent quelques exercice trés simples.

19 Des enchainements de 2, 8 cu 4 accords —.quon devra realiser de 2ou3sl fagons différentes,
car ces sortes de variantes sont des plus utiles.

20 De courtes Basses a réaliser, ..avec des accords parfaits a I’état fondamental, bien entendu,
~Sans modulatiouns, pour l’instant.

Voici un exemple de diverses fagons de réaliser un enchainement d’accords parfaits a l’état fon.
damental. L’eleve.s exercera sur les enchainements dont jindigue la Basse; — les réaliser pour 4
voix (S. C. T. B.), chacun de 3 ou 4 maniéres différentes.

® v | ,] aJ

) ,] L
"4 1) & & i i : T i 1
y Y + SRS ) 1 1 1 T 1 1
[ fan ¥ ) [7i o) i Py [ 1 1 el 1]
Y 77 7 f = i z o) & 174 7, [7)
D) [’ | | [ | | [’ | P~ [’ «)9-
(1 l
< = - ] ]
r4 0 (o] A . 7 = I B A
hat [ ol el e ) ol |l
>4 [/ i (71 I o i 77 1 [/ I [ 1
] 1 1 i 1 I t i { 1 / I
i ] J i, I
A | | l | L A J ,j
i 1 [#] [#) L bl
(%] 4 o T ) [
) [} [#) 5. I Py [ 1 [#)
ANE VAN 4 1 =) {7 |24 1 I=d {d g 1.
) -IG[- '! i | ! [ l ] [ ]
"n- =y ) £ 3. 3 Py
[T e | il [l | fad N S N |
-7 74 T [#) 1 [ I (/] ! [# ] 7 1
= i | ! i i i ! i ! i !
. . ]
¢ Realiser . ; 5 .
o T [#] H I ] H 1 IT }7J | J 11 1 Y [} BE1 ) Py H =y 0
3 T Yi a1 1 A | 1 d 11 ] I )81 [ ] [ 3 ) ol H 11 I j S 11 [ ] [ H
V4 (7} 1 Tl 7d [ 11 L 1 il I 1q 1 (o) 1 1 I il 1 | 11 I I il
2 1 Ll [ 1T } 1T 1 1T { 11 : ] 10 1 3 i l[ jl L 4|
-
] | | 1 = ° | hd ! o
a) 1 T H T I | 3 . 5 1T Py 11 [ = [N ] 3 ) I 7] 1 n
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Tous ces exercices, comme on le voit, sont en do. _.5i J’on n’a pas Phabitude de transposer fa.
cilement, réaliser ces exercices en d’cutres tons, afin de s’exercer a l'écriture de ces accords.

Réalisations a faire, d’enchainements d’accords parfaits a I’état fondamental, en mode mineur:

o | ! - o
a)e | S 11 T 1 1T 1- 1| 10 B 24 o~ 1T 161 131 oy ) § Y R
7— —H—t—ec—J4 1 F—v e e 3 i s § 8 G S 1 S mmmeets et
L) ]l 1~ 74 Rl Z ) & L] ! I[ .Y 2 1T i } 11 IL i it = } 1| ! ; 2]
avec avec avec avec avec aveoc
sol § fa ff solf  sold sol § sol §
Voici maintenant, a titre d’exemples, diverses réalisations d’'une méme Basse. .. (Pour celles que
nous allons donner a faire a I'éléve, s’il en écrit une seule réalisation de chaque, cela suffira; mais
s’il peut, parfois, en écrire deux — une a positions écartées, une autre a positions plus serrees, cela
ren vaudra que mieux). o - -
; : ; o) = = £ = 7 - ." 1 =
Soit 1a Basse donnee suivante: v 4 ¥ o i 3 — { i K3 ) ml
I ! . -
fa)
¥ 4
4l s \—2—= 7 Z S
On peut realiser,avec tres 7 = ! = y i o4
’ @ : & e P-4
peu de mouvements aux par- &
ties, de la fagon suivante: 5y 124 = 77 © = 7z
* [l O 1 ] = 1 I |l I
B2 M 1 | 1 1 1 T (%]
| e ! H % L 1
o) ®
3
Y % & 7 -
Avec des mouvements plus pro. B4 < 4 Z - = 7 S
nonceés il pourra étre difficile d’é. - g b -‘éi p=2
viter des quintes directes: o) ?- s = 2] 4 = 77
¥ L) i 1 | S 3 [#] | o 1
Z_ U H 1 1 1 1 1 [N ]
] 1 . F f !

® Quinte directe avec partie supérieure disjointe, _—tolérée, parce que sur Dominante et avec mouvement
opposé de la B.— L’unisson est forcé ici, parcequ’on est descendu tres bas avec le 3.

@ on peut supposer liées les 2 blanches, d’ou cette ronde.



Plus mélodiquement, I’on écrirait:
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@ Quinte directe, comme précédemment.

T

. e e s A
p—L4 = - & 7 = S r " 4 4 t
A.)v(z)c = f’) 7 la 4 S ® On pourrait ecrire 2 blanches “fa—1 !
. . . ANAY.4 =i =i
4/— <y é 4 _A_ g au contralto, mais il est aussi —gf & —¢
J = .
< : s .
oy g | — > —, bon, ‘et plus simple, d’ecrire
Z } ,l { i 1 ] + 3 le mi en Ronde.
H T
| ol - - -
: : 4 ST —o ] =1
Soit maintenant la Basse donnée: —F—7 ]  — -  —— — } — H
T
I | i | | { S O
¥ A I L 1 } 1 P (%] o~
. P . [N ] £d =i 1 - (o) Y (3] (%] (%]
g ’ 85 . 5 _ 7 7] 2 o ey [ ]
Avec une position serree \!)v S —_ Fg = 7 Ym— <4 hid PoY
(les 8 parties supérieures se I - P F i
trouvant rapprochées) on aura: S om— —  — e a—r S
bl L H o 1 1 N Firl i 1 hld
. [) 1] { ! l i } [N )
] +
o
A, J rJ | | | ' |
b v 24 1 1 H i
CA O 17 —Z 7T = i = [ W Ty (%)
N Fani) 1 |l [#] V.3 74 2 < [N ) Py
S D B s e ° °
ou: 4 ~ < iy A
- — — o Q. -
i L — s = é‘ s S— — |
I X Py I ) [ | I} P
My K 1 1 1 Fo?) H i =
Z {7 T M 1 I T l 1 4y
= 1' 5 I i 1
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Une position plus ) -Gi- _a_ | ‘, 4 U_(3)
4 ol ] ! —— - -Q-
espacée nous donnera: s = < o <@+ = z = & = =
ra X2 3 1 [#] ) | ol [#] &
y o i e i 1 1 {d — 1 ~
Wi [ 1 . H 1 I ] 1 [% ]
i Il H % M 1
I . .
: L ®) Ici le mouvement du C. est meil.
Voici maintenant quelques Basses a réaliser: leur avec la sensible allant a la Dte.
i “
T e e e o e 3
ut maj, =—* 1 i I F;” }  — 4
ir- X4 [\ ] T 1 I T (N ] 1 1] I H
bl £X .1 1 LS ) 1 1 > 1 1 [ I e X [ |
J { 1 [\ ) I 1 1 ) b d I 11
1 1 1 1 I 1 ] © i)
(a) | (@) (a) Dans les lecons en mineur, les accords sur les Do.
A\ DR 77 T H v T (%) n . .
¥ )"j‘;’ 5 2 f i - 'g = E ﬁ minantes seront, naturellement, des accords majeurs
AL = (c'est-a-dire avec la tierce majeure, note sensible).
T e e e e e e 1
la min. =% = ' " i” +— t 1 1 } i
\ 151 B X T 2 = T Y ) Y t — = 1 T T
> o L et — 1 = | —  E——— o = = = 1= t =
\» la maj. fi 7 i — ! 1 I 1= < 1 H i - (%} ]
6 o= } 1 } I~ — - T S T
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7 T3 1: = ) 7 —} I T = — T 5 T 77 T I
R e - — 1 —ed 1 1 34 —1 f 1 1 - i } 0y ¥
ut mayj. I - ) ] 72 i o 1 t I T i i 1
. ou’f f r ' i
S T == =
la min. p — i 1 ! 12 i I 77 I 1 H

Léleve remarquera vite que les enchainements d’accords parfaits a l’état fondamental, dont la Bas.

se procéde par mouvements conjoints, sont en général d’une réalisation moins aisée, et quwils donnent
plus souvent des quintes consécutives. Il n’y a pas un grand nombre de ces enchamements dans les

Basses précédentes (choisies, a dessein, assez faciles a réaliser).

Mais avec une meilieure ligne melodique, au lieu de ces mouvements tels que

Elles ne sont pas trés chantantes.

ira
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. , 1
des Basses seraient alors trop difficiles pour I’¢leve débutant (obligation de wavoir que des accords a
I’état fondamental augmentant ici les chances de quintes consécutives),
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CHANTS DONNES

(On pourrait, si ’éléve y rencontre trop de difficultés, placer ce paragraphe aprés I’étude des ac.
cords de sixte _.c’est-a-dire apres les Basses données sur les accords de sixte. Mais nous le pre.
férons ici, car dés le début il est utile d’exercer Voreille par ces réalisations d’accords parfaits a
I’état fondamental).

Reber, et Dubois apreés lui, classent les enchainements d’accords parfaits suivant leur plus ou
moins de facilité de réalisation, et de “netteté tonale”. ~Sans établir, comme eux, pareille classifi-
cation (“enchainements de 18T, de 24, de 3¢ ordre”) redisons pourtant, —ce quon a dii remarquer en
réalisant nos Basses _ ‘que les accords écrits sur des sauts de IVi® ou de V¢ de la Basse, sont en gé.
néral d’une réalisation plus facile. Ceux (je prends lexemple du fon de Do) de Do a B¢ de Ré a Mi,
et inversement, sont loin d’étre commodes a bien écrire. Il faut d’ailleurs s’exercer a les bien en.
tendre: — I’éléve novice a surtout le sens de la Tonique, de la Dominante et de la sous- Dominante;
il devra se familiariser ensuite avec les accords des 2¢, 3¢ et 6¢ degrés.

Il est utile, dans un Chant donné, de se marquer des repeéres: bien comprendre d’abord com.
ment il oscille de la Tonique a la Dominante. Dans les exemples de ce chapitre, les chants débu.
teront et termineront toujours par l'accord de la Tonique. .- Avant la Tonique, on trouvera souvent
laccord de Dominante; et celui-ci en général sera précédé d’un accord du 4% ou du 29 degré;
parfois aussi, du 6¢ degré.

/) { - 1

: P — (’ 2 ! i i

Soit, par exemple le chant que voici: gy % I i £ z =i =
1 ' I

¢

57N

Si Von s’astreint a deux accords distincts pour les sol de la der.

s . .. "1 D’autre part 'éleve
niere mesure, la basse de cette derniere mesure sera evidemment

supposera sans doute une impression de Dominante a la 249 mesure, et de Tonique a la premiere;
il écrira donc, je pense, la Basse suivante:

4 | | | ! 1 . ™
T [#} 1 } | — i ] I
e = & = 7 1 - Cette basse est assez monotone, avec
Y i Z . . . N .
v ces deux oscillations de Tonique a Domi.
- - - nante. Mais on peut harmoniser le mi,
o A— 7z - ] 72 au début, par l'accord de La.
[
o/ |
A | | | |
. 7 1] =) 1
. X o . —= - Ca
Ensuite, comme un so/ a la B. donnerait des quintes (B._.8.), =Y
on prendra plutét 1’accord de Ré; ensuite, Paccord de Sol viendra
tout naturellement sous le si: . o ): —
w.d [#] il
] 77 | )
{ [ ! [
4 ! o
)73 1 1
~ . - . [ faw ‘:'! “ b
Apres quoi, revenir au Do ne serait pas une faute, 5 est impossible a cause
mais il y aurait a cela quelque monotonie. Lenchatne. de la fausse relation de
ment de so/ a la sera meilleur: celui de so/ a fa ) + ; triton.
i ;
7 -
Apreés Paccord de La (sous le do), il est nécessaire | ’Q L} rzl dl - n% i —
]
de ne pas garder cette basse /a sous le La du chant ( % = -  — .
a cause des octaves qui en résulterazient (e sol)
avec Paccord de So/ suivant. — On aura done, sous )
lela du C.D., Vaccord de Fa. D’ou la basse définitive: \Fr—F—¢ i’ — —F

i

|

(o)
!

[

Y

On pourrait aussi harmoniser le si-du chant par l'accord de M7, il faudrait alors doubler le sol:

Fa) | ‘ | | s | . f;
\J 1 [+ i I 1 ) 1 H
—= 3 —. i — :
_ > 7 & = z & G- (De la 29¢ 3 la 3¢ mesure ily a une
=TT T T T[T | e
| | quinite directe entre Basse et Contralte
| & ,! | o ,J 4;!. {n__mi. Mais le mi étant dans Yaccord
Y] [ Al [l AN h -
o = 2 - il precedent, la regle se trouve adcucie).
H F7) i ! Lt s T
e ! L rd
v
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Prenons un autre chant.un peu plus développé, et examinons de quelle fagon on peut le réaliser:

e — ; 1 ‘ @
2 77 f I ] ] } e ) » f<

1Ay © g = S— I £ ] ] ! ] e -
& t T = = ’ { 3 : T — f

1

\ 1 1 |
Il y a évidemment 8 périodes, avec une respiration sur le sol @ et le 5¢®.0n peut interpréter cha.
cune de ces notes comme portant I’accord de Dominante (c’est-a-dire, dans ce chant qui est en do, Pac.
cord de sol). Peut-étre sera-t-il plus varié de supposer laccord de Do sous le 1er sol () et pgc.

cord de sol sous le 87.(® _pour la fin, nous placerons provisoirement les accords de fa et de sol
sous le do (noire) et le si, ; : ’

Ce qui nous donne:

N — - r
4 | | | 1 , . | ] | | | | || |
— 5 77 .' f i ' ] o = 72 o — 7
o — % & ?
O e
S 204 L 6 (2
A O — [ D - B (- - [#]
' O : . » Py 1 ®—
L I fd | e H H 1 ld e
f ] i i = | — i
I vi ~ v ,

On arrivera a (1 par fa ala Basse, sous le la
quintes. _II sera tout indiqué d’
peut avoir a cet endroit Paccor

]V

.

notone, quoique assez bien assise:

'l\!!

P
du chant puisque Ré a cet endroit™
arriver a (2) par laccord de Ré sous le Z¢ du chan
d dé sol, qui donnerait une Aarmonie syncopée avec (2)-
Si maintenant 'on réalise le reste par toniques et dominantes

donnerait dés
car on ne

t;

» O aura une harmonie un peu mo.

7
o

| 1%

N

.

Qi

O

Qs

:

?’;

7

N

T e

C’est donc a
festement réalisés

l

La aussi en (5)
le la du chant.

Ce qui donnera:

TN

TP

P
»
i
I

Puis, pour ne pas avoir Ré (6) toute la mesure,

autres accords qli’il faudra recourir en ces endroits (3), (&) et (s)

» ici, d’une maniere assez pauvre. Mais rien r’empéche d’
et Mi en (1),

qui sont mani.
avoir La a la Basse en(3);

on écrira Fa en(s) sous

(a) ’aurais pu avoir l'accord de M7, mais je

dans ce ckant, a présenter deux fois (en ¢ et

tiné a éviter la sixte majeure Do La (3 1a B.), et, par la

l'ai déja précedemment, et il n’

. r ’
I ! ! ! } } — | .r, ; ! A, 72 ’ | |I !
—
e F—=f——tu—e e
V L & A" 4
D)
1 (a) (%)
24 ' i 7T~ 1 -l'.- i r2)
v O I » 7z T s P ) t — 1 —f
77 T 1 1 1720 f 1 1 o t 1 ] { T—1 f2 B0
f I t 1 f ] = i i i | '  — i
, l 1 / V - l o ! AN

¥y a pas dinconvénient,

en &) l'accord de Do. Le saut d’octave sur le do est des.

méme occasion, a donner du mouvement a

ce pas.

sage. ..Ce chant se réalisera, a 4 parties, comme il suit: ‘
v -

/A | | | | . | | | | | | | | I |
T — 1 R D "
e —— % Z 2 i 2 e —— S £
J i T NN P R ) B |

=2r 1 P R N P A R N PR )
Y4 U 4 Py e = 1720 54 —® P ——) 1
g Il  ud fo] H = - 1 1 1 I e |
< - } f I E { I i" i ' f 7[‘; ' — —

! ! Voot vy |

Dans les textes donnés, nous indiquerons,
ou plusieurs notes du Chant {ou de la Basse).
élémentaires; —ily en aura toutefois quelques
plus difficiles). En ces cas,

le cas échéant, si un méme &
En principe, cela ne sera pas fréquent dans ces legons
occasions (et surtout lorsque les lecons deviendront
on est parfois amené 3 un changement de position de Paccord.

e

ccord peut ¢

onvenir a deux
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A |
—— =
. . . -, H— — 85—
C’est ce qui nous serait arrive dans I’exemple precedent avec ) o | f
comme basse un B¢ a la 5¢ mesurej on aurait écrit,alors: LD. e .
= 1
| D ll 1

CHANGEMENTS DE POSITION

C’est ce que 'on trouve dans la mesure (¢) de Yexemple ci-dessus.
Quelques prescriptions sont a donner au sujet de ces changements de positions.

[ , | g A ,
. \* A 1 1 I i }
. 19 Un changement de position d’une Oy—= & 2 s ,i - <y
. < . . 7 ) \ g 14
seule partie n'enleve pas impression [Y) ("
de quintes ou d’octaves consecutives, et L s \Q ©
. ) - NP r4 .
celles-ci restent fautives: ( 1 < e A
[ [ )
. o) .
/ y .4 % [#
- . . ; ST oS s
20 Et méme, il ne suffit pas d’'un changement intermediaire “‘3 S ES
de 2 ou de 8 parties, si au départ et a l’arrivée, des quintes (J_ | ‘
existent. Ce que j’explique par Yexemple suivant: oy zi O
L} 11 L. L5
(&) ~F

11 faudrait, pour que les quintes ne fussent pas fautives, un autre accord au 2¢ temps de la ire
mesure: cest-a- dire changement d’accord, et non plus simple changement de position.  Mais Pac-

’

cord mi sol do, 1°F Renversement de do i sol, n'est pas considéré comme un autre accord que d@o e 80l.

o) . | ; 4 | )
. . Lo F— 7 : Elles ne comptent H—— !
Voici une realisa. oy —= 78 . s )
. o © pas non plus —puis- 2 {43
tion avec changement )} , C eer 5 I
o - gqWen realite elles 7'y
d’accord:ici les quin- | b
tes ne comptent plu N C— = & sont pas— dans un cas Y 7 ——— ;
S. = <> . > o
. P P < i” 7 tel que le suivant: £z !
1

l

L

o)
7

Qi

LA . .
Et je ne compterai pas d’octaves fautives,
non plus, dans des échanges comme ceux-ci:

QL

P_Qiﬂn>

— (&

F T ot

Le mouvement contraire suffit a léegitimer ces echanges. Mais lorsqu'il y a mouvement direct,
I'impression d’octaves est trés nette dans Pexemple que voici, et il faut Véviter comme une faule:

\
@,(3%3

i . |
T | - 1]
% = ! Z D’ailleurs, Voctave directe prise ainsi est déja fort contestable.

K A .

. . . . R ceps s 4] !
Et je n’aime guere non plus (bien que plus admissible, dans un difficile - ; 1 ~
passage de fugue, mais gu'on peut toujours éviter en une legon d’harmonie): Tf)) & -
ry T
A i ‘. i !
2 I 1 1 |
. , frs———~ =
30 Sj les octaves ou les quintes se produisent sur —\-.-_S)J b — 7 =
- . I . !
des temps faibles symétriques, elles sont assez en evi A f//
dence pour quil y ait lieu de les éviter egalement: g2 ©
7 [N ) g

4
Et méme par mouvement contraire, suriout si ce sont des octaves; pour les quintes, on peut
adoucir un peu la regle, principalement ¢’il existe une note commune aux deux accords enchainés.

|

. \f f ¢ az. iL '

40 Mais si ces octaves ou ES f;f‘ - = J 77 Cette reégle est analogue a
quintes sont séparées par une D 0} / © celie usitée dans les exexzcices
durée pluslongue qu'une mesure, - o | de conirepoint, pour les especes
elles sont admissibles. Exemple: 4 A o — P = diles a 2efa 4 nofes conire une.




59 Dans le cas des Syncopes, on a recours au procédeé
qui consiste a “supprimer la syncope” pour se mieux ren.
dre compte de ce qui se passe. En voici des exemples:

Si on supprime la syncope, cela équivaut a

A — | | |
i’ 4 o2 3 | 1 1
V ¢ O Ao Al £l [o) =
[ £anY &% (%] > A
ANRY4 ¥ (S ] b4

J 2

25

— { | | |
.4 3 A = - =i (7]
| fan = i) bl P
NV 5 L8] &
v S S S
— |
Os—2 7 © ~ dornc, bon.
A?.A b e ~ (W] P4
0 -
DS
o |
. . . 34 ) = - .
equivaut a fA2—8 33 < donc, fautif.
DI o i

Parfois méme on peut admetire des quintes par mouvement contraire (il faut se montrer plus se.
vere pour les octaves par mouvement contraire, ainsi que pour les octaves et méme les quintes qui
se produisent par mouvement direct).

Py
©

AY 4 =i 1 1

7 — 7 — . N ‘oz .

\é' (3 4 /3_ Le nombre des cas differents est tres considerable, caril y
< a aussi ceux qui se produisent avec des noires ou des blanches

) suivies de noires (a 3/4).

Z [N ]

Mais l’exposé précédent est deja bien assez complexe, et je pense qu’il vaut mieux ne pas s’y
arréter plus longuement. —Autant que possible, s’en rapporter a Voreille, ainsi qu'a la régle du
contrepoint, admettant des quintes ou octaves séparées par une durée de plus d’une mesur,e.(i)

6° Enfin, dans le cas d’un changement de position, on tolérera des quintes directes et jusqu'a des
octaves directes, méme par mouvements disjoints. Il est bon, toutefois, qu'une 3¢ partie vienne contre.

balancer Yeffet de Poctave directe.

Voici quelques textes de Chants a réaliser par ’éléve, avec des accords parfaits a l’état fonda-
mental, accords appartenant a la tonalité de chacun des chants. _Lorsque vous emploirez Yaccord de
Dominante d’un mode mineur, cet accord doit étre écrit avec la sensible, c’est-a-dire avoir une

tierce majeure.,

W
<«changez d’accord
a chaque so/—>

. N

4 +

(@) unseul éccord\pour'do mib.

! (4) unseul accord, si vous voulez, pour toute cette mesure.

(Dans ces ck@ants en mineur, les ac.
cords du 4° degré, pour le moment, seront
tous avec la tierce mineure, et on n'u.
sera pas d’accé}rds du second degré.

(Marquer le 8¢ temps par un changement de position).
(¢) unseulaccord pour ces deux sol. (Au dernier temps,
unisson possible du S. et du C.)
(@) mais ici,un auire accord.

3 e e e
B e e o = L i
J7 ! ) ' T
4 @9' e S T T e S e 1 e e i
En La min. QV' 1 i 1 1 - i X 4 F + = —4— f‘:# 1 i H
() méme accord a toute cette mesure. (/) ici, changez d&’accord.
WA @)
3 P A 1 w— 72 - 1 ) - 7z T ro ] ..
P . “H—1 + - o —F = ! 1 i (@ ici, changez d’accord.
En Re may. o 1 T T T 1 i % -1 I 1 1}
/) n!i. 7z 77 T 77— ,x ®) 7 —= o - = T [\ |
6 ot —pF 1 oL Lt =
e] - } I 1 1 { I 1 1 1 1 1
(%) ici, changez d’accord.
” 9 4 (@) { s ) (k) _ ) /
25 D s | 1 | Y 7 T ~ Y~ 5 | S 2 ) B £ [ Y | =y b1}
. . L P’ ! 7N T 11T ] 1 | S = [ 1—1 1 11 | o | 77 1 hd 11
En Bé majy. ot f — i + ] o = I = } et W

(L2
4
-
/_.

(i) changez d’accord a la syncope.

0

13 b b2 1

(/) &) changez d’accord sur ces notes répétées.

@ Etudier aussi les cas qui se produisent dans nos réalisations de Basses et de Chants donnés.
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ACCORDS DE SIXTE
(1% RENVERSEMENT DE L’ACCORD PARFAIT)

Le 1¢¥ Renversement de I’accord parfait se compose d’une tierce et d’une sixte. Il se nomme
accord de sixte. En voici les différentes positions dans les gammes majeure et mineure:

40

o> (%)
O 1L [% ) >
Do majeur P - o N et Q- (N S
A\1 V.4 < 3 &% (%) i B
< e v v VI VIl
degres: 1
i 4 o P=N Y <
La 7’””8”"# gy - Py [s) O o > .y YN ) #Q TR
SN——o i S 4g 8 #8 S SRR RS RS
o ou . .
Sou & § bis v VI yikis  yqr y1Ibis
I [ bis W 111 v IV bi

Jde ferai remarquer tout de suite que les accords II du moéde majeur; IP1S, 11, IV du mode mi.
neur, qui sont des 1°TS Renversements d’accords de quinte diminuée, sont fort usités; pour cette
cause je les étudierai avec les autres accords de sixte, bien qu’ils ne soient point de la méme o.
rigine puisqu’ils proviennent du Renversement de la quinte diminuée.

Au contraire, Paccord VY du mode mineur lici, mi sol# do) je ne Vétudierai qu’avec l’accord de
quinte augmentée, dont il est le 1€r renversement, et d’ailleurs ’enharmonique (mi, sol#, siﬂ).

Dans ces legons élémentaires, pour ne pas embrouiller I'éléve, je n'userai point tout dabord de
la sixte majeure® dans le mode mineur, c’est-a-dire des accords Ibis | Tybis et yIbis, Mais, des
a présent, on doit noter qu’ils peuvent trés bien s’écrire, et que par exemple la succession:

4

e est tout a fait classique.

E o=
4

De méme, VIIPiS avec une basse descendante: fan—, etc.
: A =

N

On voit que cet accord de sixte a son emploi sur tous les degrés de la gamme .

Toutefois, il est d’un usage relativement rare sur la tonique. On le rencontre plutot, dans la

musique moderne, compléte par la quinte : - le mi étant alors une appogiature, non

)
résolue, de Re, (et entendue avec ce Ré.®) L’accord de sixte sur la tonique est généralement un
peu vague, le role de la tonique étant plutdét de s’affirmer par un accord parfait.
Sur les 29, 3% et 4¢ degrés, 'accord de sixte est trés usité.
I1 est possible sur le 5¢ degré du mode majeur, quoique moins solide que Paccord parfait; mais

i,

Y] —_F-_— F
sixte sur ce 5% degré est suivi de I’accord parfait sur le méme degre).

Sur le 6° et sur le 7¢ degrés, cet accord de sixte est également trés utile et se rencontre fre .
quemment.

certaines successions telles que sont trés bonnes. (Souvent aussi 1’accord de

Le 5¢ degré du mode mineur donne le renversement de quinte augmentée, que nons n’étudie .
rons qu'un peu plus loin.

Les traités notent qu'en raison de la douceur de Paccord de sixte, il favorise et excuse certaines quintes
directes. Peut-étre vaut-il mieux, pour ne pas compliquer, s’en tenir a la régle générale donnée plus haut.

® Fafl, en la mineur, 8¢ degré.

® on appelle appogiature (de Vitalien appogiare, appuyer) une note qui précede la wvraie note de Paccord,comme par
0 | i

exemple et qu’'autrefois on ecrivait ainsi: : La resolutiondu do, appogiature, est le

8%, “note reelle”.
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Si on se met a entrer dans la voie des licences, on en renconire tant dans la composition, et de si
musicales, qu’alors tout peut sembler permis, et que la “régle du jeu” n’existe plus. Je n’admet.
trai donc, dans les legcons d’harmonie,® que trés peu de licences & I’égard des regles que jai posées,
une fois pour toutes, en principe. Ces regles sont des conventions scolaires, et jai dit pourquoi il est
utile de s’y soumettre. (?)

DOUBLURES

On double en général la tierce ou la sixte. Et la doublure de la Basse est a éviter, sauf:

19 Si elle se produit, de part et d’autre, par mouvements conjoints (et contraires, naturellement).
Mais cela ne sera point acceptable si cette Basse est le 7¢ degré, note sensible, lequel ne doit ja.
mais étre double.

29 Sila Basse est le 1€r, le 4¢ ou le 5¢ degré: en général ils sont bons a doubler.

30 Si elle résulte d’un changement de position de l'accord:

el

Encore vaut-il mieux (lorsque c’est possible) éviter la doublure, par un
mouvement d’une ou de plusieurs des autres parties: ici les notes entre
parenthéses, du ténor.

o

[J
-0
__-Q @_
\

N
“Th

49 Parfois certaines dispositions permettent la doublure de la basse sans qu'il en résulte tron
de creux ni de lourdeur (notamment lorsque les parties chkantent bien et que lintérét mélodique en.
tre en jeu). Mais cela concerne seulement les lecons que peut écrire un éléve déja expérimenteé.
Pour le débutant, il fauf qu’il se soumette d’abord a la regle, d’autant plus que ces doublures faci-
litant parfois Pécriture (sans qu’elles soient bonnes), I'éleve est toujours tenté de se tirer, par la, d'u-
ne difficulté de réalisation.

CHIFFRAGE DES ACCORDS

On a adopté un systéme de notation abrégeée, et si pratique, qwil n’a guére changé depuis Yori-
gine de la “Basse continue” (fin du XVI¢ Siecle).

Ce chiffrage pourra étre indiqué, dans les textes des Basses données; on peut aussi laisser l'é.
leve libre de décider lui-méme quels accords il placera sur les notes imposées de la Basse.

L’accord parfait & I'état fondamental se chiffre, indifféremment, 5, 3, ou g Le chiffre 3 ne signi.

fiera point, dans les lecons élémentaires, que la quinte soit supprimée; ni 5, que soit supprimée la
tierce. Ce sont des notations abrégées de g J’expliquerai tout-a-I'heure pourquoi dans certains cas

Pon chiffre 3, et 5 en d’autres occasions. — g ne signifiera pas non plus que la quinte doive étre
ecrite au-dessus de la tierce, ni g qu'elle soit au-dessous.

On pose en principe —(ceci est de toute importance; comprenez-le bien)_. que les notes désignées
par les chiffres 5 et 3 sont affectées, par le fait méme de cetie notation, des “accidents” qui sont a

la clef. < c'est-a-dire:
0 . . _q-_ﬁ ﬁ o B L 4 {f.gr%- 5 Y) -4 'H. %
Exemples: - - signifie: 2 mais signifie: AL i
7 - sig e g B
g,ou 5,ou3 g,ou 5,0u3

Et si on veut, pour la quinte ou pour la tierce, un l’, unﬁ ou unh qui ne soit pas a la clef, on
chiffrera b5, §5 ou k5; b3, #3 ou 3.

. _____ Silon veut, sur un sol |7, _b b,g_
Exemples: E signifie: ﬁ—:— un ré b et un sib,et que % qui signifiera: =Z= -

#3(011@) sib soit é la clef, on chiffrera: bs(oubg) (car le b devant la
tierce est évident
puisqu'il est @ la ¢lef).

@ On sera beaucoup plus large dans les legons de style contrapunciigue, et dans les Chants donnes de concours; cest Vu.
sage au Conservatoire et ces chanis étant congus par les auteurs avec des licences, on peut adrnetire celles-ci. D’ail.
leurs l'éleve est alors en possession d'une technique sérieuse,

@ Cependant, sur l'accord de sixte du 4¢ degre on

o)
S‘X——d-—-ﬁk-—
aura parfois les 4 parties montant simultanément

S—g——a— : :
et cela peut se presenter aussi en descendant.
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On agira de méme pour leh, pour le x, pour le UP

hs" Et Yon voit ici ’utilite de chiffrer, simplement, par la
o tierce, puisque cela suffit ainsi pour déterminer exacte.

— ment accord. C’est donc une simplification excellente.

s
TV

1
Exemples: %
vy

b3 signifie:
(alors que de chiffrer seulement 5
signifierait ici 'accord mineur). ——

On simplifie davantage encore, en se contentant d’écrire: =2 ;’Ib S Par convention, ceh

:

sans chiffre, signifie toujours que c’est la tierce #3, et par suite l’accord parfait, d'ou:

En d’autres cas, # 5 suffit a déteminer Paccord, et point n’est utile alors d’écrire #g si la tierce

LES
) [ P
que Von veut est bien celle donnée par ce qui est a la clef.. Exemple: _6/} '19 Vo LD

'#5 signifiera-

Ce qui vous explique pourquoi 'on chiffre, tantot 5, tantot #5, tantot # (qui signifie #3), tan.
5

3,etc... J _J._ % é

Si Iaccord se prolonge sur deux ou plusieurs notes, ce )

t6t#g , tantot f

g

).

prolongement est, tout simplement, indiqué par une barre: i~
5
3

(ou 5——————)

(ou 3—— )

La barre se prolongeant sur un mouvement de basse signifie que l’accord reste le méme, c’est-a-
dire que l’on a, alors, un Renversement.

Ainsi: 2 o ] est donc synonyme de Z—x 1 et ne signifiera jamais que le m¢ porte
] ' i
5 5 6
(malgré la prolongation du chiffre 5) un accord parfait. ou
/) 1 1)
; (™ Y20 0‘ ,]
C’est d’ailleurs tres clair si Pon considere la réalisation, par - o
laquelle les notes des parties supérieures se prolongent sur la basse: .
e —
1 1
‘ T
5
Et il est entendu que ce chiffrage s’applique également a un changement de position plus
o\
): : ; &)
complexe: ?:‘1, z 2 Inversement, —*F—F* 72 se chiffrerait: =% IP 7
R — T 1
D) —_— “accord |5 “accord ‘
f‘ f de sixte” de sixte”

5
(en réalité, Paccord de sixte est désigné aussi par un chiffre, ou deux; mais je 'indiquerai seule.

ment dans les lignes qui suivent).

CHIFFRAGE DES ACCORDS DE SIXTE._ On écrit g ou simplement 6. Notez bien 12 que 3 ne
signifiera jamais g; 29 que 6 ne signifiera jamais 2 (qui est le 29 Renversement), mais toujours
le 18T Renversement g

Naturellement, mémes remarques sur les notes qu'on désire diézées, ou bémolisées, ou bécarres, etc.

bg ! T LD_
T ge— S5
Exemples: donnera Et pour avoir X ——g- S
be i :
0o on chiffrera: hg (ou 46)

O

7 a8
Naturellement, _Qf_ﬁ"_e_.___ signifie: %

6 (oug)
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CHIFFRAGE DES BASSES PAR L’ELEVE

Se rappeler 12 quels accords peuvent porter les différents degres de la gamme - (wvoir le tableau
ci- apres).

20 Que le 1¢r et le dernier accords sont laccord parfait de la Tonique, dans le mode employé
pour la legon donnée.

32 Que si la Basse se termine par: ) —Z le chiffrage est $yi—
Dominante.. Tonique, par exemple — - nécessairement =——t ‘5’
9]
.J P s 4- _‘E p: 4
Exceptionnellement, cela Zp—F ) —
v A . 7 %) ou encore (plus rare) = <Y
pourrait etre aussi L
6 5 5 5 6 5

(D'ailleurs, laccord de sixte du 5% degré sera plutot employé dans I’enchainement). :/:_J_L____;_____
6 5

49 Deux notes de la Basse peuvent $)— )

x ) - 7 qu'on chiffrera X —m -
porter le méme accord, c’est-a-dire f T
5 5
Inversement, une note de la Basse peut porter deux accords (on vient de le voir tout-a-1’heure

pour 5 6 sur la Dominante).

@"‘V"‘Q

52 11 n’est pas impossible d’avoir, de suite, plusieurs accords parfaits a létat fondamental (ou
méme, rien que des accords parfaits). On peut aussi rencontrer plusieurs accords de sixte succes.
sifs. Dans ce dernier cas, la réalisation a 4 parties est assez difficile, parfois; et Yon devra bien sa.
voir quelles sont les notes qu'on peut doubler a chacun de ces accords:

P2 [
[# = [
. 2z [# ] =
V4 1 = = . = =
@ 5 B |Zw o | P e

raY) fo] ) 1 1
F——— ——p i = = !

1 [ b

r B A 6 6 6 6 5

(@) Doublure de la Basse, par mouvements conjoints.

() Basse non doublée, car c’est le 3¢ degré.

(¢) Tierce doublée; le faz doublé eiit été bon également, puisque sous-Dominante, mais sa doublure
était impossible & cause de la suite. :

(@) Basse doublée; mais c’est la Dominante, ce qui est recommandable.

() Sixte doublée.

(f) Tierce doublée.

60 Pour les degrés qui peuvent porter des accords parfaits ou des accords de sixte, si la Basse
procéde par mouvement disjoint c’est plutét un accord parfait qui lui convient, et un accord de sixte
¢'il y a mouvement conjoint. Mais ce #’est pas une régle absolue.

Tableau des accords que peuvent porter les degrés de la gamme:

I 11 I 184 v A'84 ‘ VII
(Tonique) l l (sous - Dominante) (Dominante) l (Sensible)
5 5 ou 6 6 5 ou6 5 5 ou 6 6
(rarement 6) (&, en mineur) (parfois 5) (parfois, assez
rarement, 6

En mineur, Paccord de quinte diminuée du 24 degré est peu employé a 4 parties. On l'écrira si
Pon ne peut pas faire autrement. L’accord de quinte augmentée du 3¢ degré ne sera écrit que dans
les lecons que nous donnerons spécialement pour cet usage. De méme pour l’accord de sixte sur
la Dominante. Enfin, 'accord de gquinte diminuée sur la sensible —dans le mode majeur comme dans
le mode mineur— est d’une sonorité pauvre, et il sera assez rare qu'on y ait recours. Sachez que
le cas peut se présenter (cela déependra du mouvement des ‘parties), mais ce n’est pas fréquent;

===

ou bien cela se produira dans J
une réalisation telle que

ou le Ré est, en réalité, une note de passage entre
Mi et Do. Laccord de quinte diminuée se chiffre-5.
Nous y reviendrons plus loin.

ST =D
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BASSES DONNEES A REALISER, POUR L’EMPLOI DE L’ACCORD DE SIXTE
12 BASSES DONNEES CHIFFREES.

3 - | - } T T |
i
1 W 7 - 124 - 1 I pr 1 —1
i T 1 i | - 7] 1 1 1}
1 = 1 ! ¥ ) | T 1 . 11
5 5 5 6 5 6 5 5
‘,
i ] | | o hd
e 11 b2 1 1 T T 1] T 1 1 - --J' I | 1| . i3
2 2o T T 1 | - I zZ | - N i 1= 77 T 3] o ——F—F—14 t
7 5t T = 77 | -c = i 1 I S | - 1 | 1 oOUu_ 5P —o T I I —1jetc.
A S a7 CA I § = ] | - —— ]'l L Z——1 ) VI R & L7}
5 6 6 5 5 5 56 6 6 5 65 5 5 N 5 6 5
3
-
m 1 (] It
. i | -~ 1] | 7 I H Y | 1 | ] ~ T 1y
3 % T = —= T 77 T T © = 1 = I 128 T —N
= I8 | T 1—T 1 | ) -z i 2 124 1T T 1 Yy 1
i i 1 E l{ 1 1 1 i ! | B lI | - ! 1 s 11
N
5 6 # 5 6 5 6 # 6 # 5 6 5 6 f 5

(Lorsqu’une blanche porte deux chiffres successifs cela indique, naturellement, un mouvement
. « . . il
de noires a une ou plusieurs des parties).

|
ra Y |
I

L
L2 ] 1] T I | [ | I T 1
a po— —z—1 ——— ——+=% — —
22— od 1 T i T F g I 1 1 [\ B 1]
] 1 T T
5 e 6 5 g s f 5 6 5 # 5
3 3—
Ty 1 I 1 = —© T T } I T —
R e et e e H
2 7] T } = [} ] ; T Il 1 : } | ; ; 1 J' ; 1 [ % T 1]
J ¥ v
5 # 56 5 5 5 f 5 4 5 5 6— 6 5§ 5
) M— } T 77 — 14 T —n
sl s 3 — = I  — | — 2 1 77 — 1 I —H
Lby s L AV AN 4 1 1 » 1 1 [ ) 1 37 1 1 1 H 11 1 1 0
T i ! 1 htd I 7d 1 i ! N - ; 1 ' 1 11}
5— 5 5 5 5 5 5 6 5 5

20 BASSES A CHIFFRER PAR L'ELEVE, ET A REALISER ENSUITE (accords de sixte et accords parfaits).
Je prends d’abord le texte suivant:
|

oF . e — - p ill —T | ! -
1 R e e e e e s e e e
[ 17 — I U U J

A la 29¢ mesure il y a évidemment un accord parfait de la Dominante Ré; de méme a la 4° _
L’accord sur Do (a la 24 mesure) pourra étre 6 ou 5; a la 3¢ mesure nous placerons 6 sur fa#
(sensible), 5 sur sol (tonique), et 6 ou 5 sur mi.

N~ O 7 I } [
Do Kt e F
f f ; {
5 6 6 5 5 6 5 5 5
ou ou ou ou
5 6 [}

En réalisant je m’apercevrai alors que 6 a la 1r¢ mesure, sur la, est plus naturel avec ce mou.
vement de la basse; jJadmettirai provisoirement 5 sur do et 5 sur mij. Et je placerai g sur le se_
cond mi, afin de varier ’harmonie. J’aurai, tout ‘naturellement, pour la suite:

. o . | |
#ﬁ:h_,_- R Et pour la fin, il sera s ] I 7=
S B - P ) Miﬁ:{:#ﬁ

] i tres indiqué,d’écrire: i

— 1 I
T 1
5 6 6 5— 5 3 6 5

f f ¥ |

5 6— 5 5 5 5 5
ou oub 5 ou

6 6

En realisant, je me déciderai entre les variantes, mais je sais déja que le fond de harmonie se.
ra conforme a cette 1T€ esquisse: (on verra toutefois qu’il me faut renoncer a g sur M7, 4¢ mesure,
a cause des quintes qui en résulteraient).
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La réalisation me donnera:

4 Al | } 1 i } ! | Al
¥ = - ; ; T 1 zl Jg d b
AT A A A A SRR TEE F
! + i = 4 4
=== e e | s =
5 6 6 5 5 5 ¢ ¢ 5 5 5 6 8
e
v N T | =Tt z
P B N N VI E TP N Y
= — = e o — : >
— | ! 2 T T N I S S B
3

(@) Basse doublée, mais par mouvements conjoints.

() Tierce doublée (qui est la tonique), disposition nécessaire pour 5 sur Mi aprés la disposition pré
cédente de 5 sur Ré.

() Pour ce 2¢ arrét sur la dominante, je choisis, au Soprano, une autre note que le Ré quon a en.
tendu la 17° fois.

ce qui ferait monter a la fois les 4 parties. Il en résulte un dou.
ble saut du T. et du C. a la mesure suivante, contre mouvement
contraire de la Basse. Il faut nuser de ces mouvements un peu é.
tendus, quavec modération. Ici, le /& du C. est nécessaire car avec
5 sur do, un so/ me donnerait des quintes avec la Basse.

@) Cette disposition
est nécessaire parce _J_

qu’on ne peut avoir: EEC_

(e) Cela fait une quinte directe par mouvement
supérieur disjoint, mais sur la Dominante et
avec mouvement contraire de la Basse, ce qui
est toléré. Toutefois on peut 'éviter par

N Q&L

(B
TTele_ el

¢
“—
S
|.__ .
"’"F | Wy 108

N[

(/) ¥ai dii supprimer la quinte sur le Ré. En revanche je l'ai a Paccord final. — La doublure de la Basse
sur le do (4% degré) (avant derniére mesure) est en général meilleure que celle de sixte (24 degreé).
L’éleve chiffrera et realisera les basses suivantes:

ou avec variante de la basse, a Poctave:

. | J ! 4 | ]
0 B i e T e e )
o) — &
M i— T ) ] i ) | p oo LY - H
8 i t 1 I 1—1 i  n— - 1 f 1—72 = 1 H
] 5 " R | |
b3 1 ) T 1 1 1 ] 1 1 I ) | | 1 . |
5 - I | | Y 7 1  — T —1 1 a — 1 T = il
9 T 1 1 T - o 1 - " I —— — — o @ —H
1 11 LI 1 1 Al | - & H T Td 1. ¥ | ‘I’i 1 0
[ T T T | v =
&

L’accord & est ici moins difficile a écrire a cause de celui qui précede, lequel contiendra déja un
sol et un sih. Et la réalisation de & est toujours meilleure si la quinte diminuée se trouve déja en
place a l'accord précédent. Je rappelle que les dominantes, en mineur, porteront toujours des ac.
cords majeurs, dans ces legons €lémentaires.

(sans moduler,; naturellement: restez en sol)

" | 1 | |
O L) 1 1 T T T P_ﬁ T P_F—I T I 4 1 1 1 Tl
1 ~ 1 4 - 1 | H 1 I7) | <) e 1 b |
10 Fe e bpt =— e e
. A T 1 ' T st I L 7
Voici enfin un exercice de realisation composé d’une Basse avec indication de la partie de So.
prano. Il reste a chiffrer,et a écrire les parties intermédiaires:
3 I I o J l I I | | N 1
1 1 | Py id ~F i ] - 1 = 1 ]
1 [~ ] 1 T A= =i LY hd 1 1
= “ < o o
5
f-] ) L P [ . {7 ~ 5
| Fd © 1 ot ] 1 1 1 I 1 |
1 i )| ot 1 N T ) 1 ) 4 H - P
¥ | 1 T T T | ] l B

L
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UTILISATION DES ACCORDS DE SIXTE DANS LES CHANTS DONNES

Ces accords y sont trés employés, (bien que la plupart des lecons données en ces débuts puis.
sent étre réalisées au moyen des seuls accords parfaits a I'état fondamental)— Cependant il faut
prendre garde que VPaccord de sixte, parfois,peut sembler faible lorsqu’en une de ces legons, on a
fait un usage suivi des accords a I’état fondamental.®) Le sens musical seul vous guidera.

. < 6\.
Cerlains enchainements de 6 a 5 sont assez plats, notamment (en do) - &
i

o

Les regles sont impuissantes a rien décider. 6

Il y a d’excellents enchainements de deux accords de sixte et méme de plusieurs g successifs,
Il'y en a d’autres qui sont faibles. Et cela dépend aussi du contexte; il faut déja un sens assez subtil
de Pharmonie pour employer bien a propos les accords de sixte dans un chant donné. Nous nous ef.
forcerons de ne proposer a l’éléve, pour ces premiers essais, que des chants relativement faciles.
D’autres, plus difficiles, figureront un peu plus loin, au moment de la Revision des accords parfaits.

Dans les successions entre harmonie de Tonique et harmonie de Domi. ;tp:hmt—
T
T

nante, il peut étre bien utile d’employer les accords de sixte; ainsi, pour %ﬁz‘ ———1—
I |
. . ‘1. . — + . ~ L
il serait assez ridicule d’écrire comme basse: ¢ +—#——tw— Mais on garde la méme significa-
ra  —— I t tout s’
. . N . R . &): " et tout s’ar.
tion harmonique, (oscillations de Tonique a Dominante), avec: ; I '

+5_ range ainsi...

D’ailleurs, comme on n’est pas 0blig¢ d’harmoniser #&#&i

ckaque note par un accord différent, on pourrait avoir X%
D)} F- i
s—— [
5

9

Si Pon veut éviter les quintes Ldv
(do sol, —sol ré) —a titre de dif. ou encore ou 5.
ficulté vaincue,on écrira: S - i -
>

T

g
[t

1 )
! ]
'l & ! 5 "5 5 6 5 5 6 5
5 5 5 Su
6
Naturellement, on évitera les harmonies syncopées, et méme sous la forme —= z — o
’ | 5 ¢ |
5 5
O | | | |
1 ] 1 P
. it i — —
Lorsque dans un chant nous indiquons des notes répétées, c’est pour ¥
signifier que nous voulons des accords différents (on peut méme écrire - & &
des accords différents, sous une tenue). Il serait puéril d’harmoniser: [E¥F—] { {
5 5
Hw | | | \ 2 A
o e z i} =i 1 | Pl €
g~ —7—¢—— z - Ay
Voici un exemple d’accords de sixte o zi I < (V)
faibles, et qui seraient avantageusement r ~
remplacés par des accords parfaits: [ I S — S S— & —
W AR e 1 1 1 1 ~
Lo { ! I I i = 77
6 L |
‘]
n )
L oy
L =
$ 14 (%)
ANRY [ %]

Il vaut évidemment mieux avoir (avec la méme basse):

oD

()

J
““15' -3
I | SELIR
Y
I

i

Et cependant Penchainement: =Z

= n’est pas, en soi, impossible.
6

() gt surtout, des accords parfaits du 29 et du 3¢ degrés.
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Avant de donner des textes de chants a l’éléve, prenons d’abord celui d’un chant que nous allons
harmoniser et réaliser, ainsi quon i’a fait pour les accords a l’état fondamental.
Soit a harmoniser:

1 #%éﬁg:ﬁ:f::f;{:p;:‘:pﬁﬂ ' T o~ s— I ——— | e -?:'[__K__WM
1 1 j =4 1 T 1 1 ] ) . vl
§ C.D. \‘Jll ! b L l‘= i | = J. i = b | I | i | § }7 ! T ) 7l T i % { 1 § | % i 1 11
. . \'d ’ i
Evidemment, repos a la dominante et — ot " J| i -
(accord de Fa) a la 4¢ mesure. La 57— — = soit par PP ——€—g T
ir¢ peut s’harmoniser, soit par
H | 4| | I
X t—=-6 L. z = *— (%)
et il sera tout naturel ensuite, 'S“' —
pour ne pas répéter l’accord de .
si‘), d’écrire un sol a la Basse, d’ou: [Bytb—1 4 ,F = o
7 ‘lr,t ] 1 i i
. puis a
Pour la 3% mesure, je pense d’abord a &) I HF =S Et cela peut
Yharmonie de tonique et de dominante: Z—P— . 7 aller ainsi.
5 sur fa > 5 5 6 5
(ou 6 surla
Mais il est évident que pour H | [ Examinant la suite, je Al [
. #;-t&jtﬁ <y vois que le repos ala do. #bu—:#:i ‘
cerythme un peu plus accuse, \H{® . q P ) , v i
des accords a l'état fondamen. {| ¥ ::;I:a:xt‘z’ :’:;SS ll)?ein’ai:t;' D
tal donneront une base plus so. 0 =N e ’ b ©
. . s I précédemment, un accord 7%
lide, et je puis ecrire: . . L
| | de la sous-dominante:
A',JJ‘;'H b )
et il me semble que | &> &—6@ s Quant aux 2 mesures pre. | HayD & L —
! . 3 j armo -
Jentends bien cette D) c§dent.es,‘!e ne les har
succession: — ” niserai point de cette fagon, — @
2 - — un peu trop primaire: 5 —t
= p v. © 717 7Y
\ouF‘ 7
Q T I P Pour la fin, les trois s¢b seront
A1 .
Et ce sera Poccasion de me P p———————¢ L — assez naturellement harmonises par
ANAY4
rappeler lexistence de Vac. ¥ . s cun —
- Y L )
cord du 3° degre et de celuidu6¢: [y Hh——F & —} Zp 1 =S (ce qu’on
. b | 1 1 5 5 5
} ]
5 5 5 5 appelle une “cadence plagale”).
H————3 : = ¢ 5= 8
SES = Z P ¢
d’ou ma realisation: Qh\i _J- J_ J_ J_
N 5 — — — o
&Y 1. el 5 J 2] ©
)y ] & : ="
Vv < % 3 1 1 }
(@
I I S N —— — £
\ 52 o — e — & - C — S
- Y 2. 1 1| 1 —{ ] ~7 {d L
o IA | | ! .‘J- L('-b) l ! ~
4 o : J. .J. J
= = o = k. .= D . = Qo
O ) L = 1 . {d =y
yoi iz 5 1 2 | . 11 o hd [+
2. D 32 1 H 1 1 1 1 >
Ld _i 1 1 I T { O

Mais (@) décidement, est un peuv faible. Et (4) me donne des quintes, car impression de 6 (sur fa)
succédant a 5, ne suffit pas a les “sauver”. D’autre part, en(a) je ne puis écrire fa au tenor (a cause
des quintes avec le soprano) si je garde le mih (noire) précédent. J’aurai donc plutét

e ] : R —
Y "l [N ] ] —_— ('l
T 1l U4 . R I
et a etc.
s 1 Z 2= . sl =
e 25— ]
o | ' ‘
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L’éleve réalisera les chants donnés suivants, avec des accords de sixte et des accords parfaits
a Petat fondamental:

f) B
- i —— { 1 T T n | t
7 I  — I i ] T t 1 T g now—
2 x =i 11 7 i = . 1 = y m—
1 & T -0 —1 < 7} o < - —
B ' ! e hd o

go 9
o
>

o

g &

[#]

Ce chant, de la 1t a la 2de *F ”
mesure, donnera avec la Basse 5 6 i
des octaves par mouvement contraire (do, fa), qu’on pourra atténuer par un changement de posi-

7 “fion sdus le sol. Une autre basse serait possible; qui ne donneralt alors point le sol ala 3¢ mesure.

{ —
T T I - 184
i S R i | e G
11 1/ 1 1 LB T 19
- v T 14 1 1 T .
— S Y () M S——_— ;
L> ] - FIAN H
4 ===28 = —————-—=—=co--t S K ]
o ! ‘ (@) 5,sur solﬁ alaB
1 P — )

> - il

ot = e ‘_w&a»—}—&—-:ﬂ

() on pourra utiliser 5 sur le 2d degre sur les 3¢ et
4¢ temps de cette mesure.

) gu — JI + :I } b +—1 1 | A— T i le T x/ ﬁ T 1 i r:\
6 [ {i i— - (" — - = " = ]
R o ' @ “
(¢) unisson entre C.et S. By
e m—— . o
variante:#&:;{j 3 — 2 | = !
ry) hd e — v < =
Et enfin, cet exercice de réalisation, avec Basse et Chant imposés:
&= S T, T~ 0 e o)
e et L e e LT T
N A '
7 ) — T 15~ 77 o) ——— 12 - 1.7] = (f;) f
(=== P ettt e F s
T T ¥ T T T T T
' { ' (d) quinte directe pres.
ou FH_—— 1= que obigée entre S. et
variante: P C., avec le Sol au Cto
sous le Ré du Sopr.
SIXTE ET QUARTE
(SECOND RENVERSEMENT DES ACCORDS PARFAITS)
Etant donné un accord parfait a ’état fondamental: " si je prends comme Basse, non

plus le do ni le m?, mais la 3¢ note des tierces superposées, le so/, j’ai le second renversement, dit

quarte et sixte (ou sixte et quarte): - On le chiffreg ou é
- -G. r ' -~ - -

L’ancienne regle concernant ce renversement, était celle-ci: “la quarte doit étre préparée et sau.
vée”’; cela signifiait gqu'une au moins des notes constituant la quarte, devait étre entendue a Paccord
précédent, et prolongée par syncope sur Paccord de 6: voila pour la“préparation”.— Quant a la fagon
de “sauver” la quarte, il fallait pour cela que la note supérieure de cette quarte descendit, a Paccord
suivant, par mouvement conjoint (1. ton outon), ou restat en place; ou bien, cela pouvait étre la Bas.
se qui restait en place. Des exemples feront comprendre tout cela plus clairement:

fo) ! , . .
f) T ] 7 (a) la note supérieure de la quarte est preparee.
fan W4 & 24 -3 | W fan Y ~3 4 - -
Y Z Z 2z ; L W\l 2 — (5) la basse est préparée.
D] ¢ T & :
@ () { @ @ (¢) la quarte descend d’un degré conjoint.
=y L 1 y | L PP .
(5}5;9 f 2 - - g\ A Lo— (@ la quarte va par mouvement disjoint, mais la
5 i 8 5 5 6 5 Basse reste en place.
6 4 4

Somme toute, cette régle provenait de la conception de la guarte, dzssonance, mais dissonance “at{énuée”. — On to.

1érait de la préparer et de la résoudre d'une maniére un peu plus libre qu'on ne faisait pour les 7¢5, ainsi que nous verrons
plus loin (dans le cas dela 7¢, c’est cette 7¢ qui doit étre préparée, et non la basse). En réalite, par la pratique méme de l'e
criture de cet accord, la regle se trouve observeée, a Yexception des 6 sur Dominantes, dont nous allons parler.
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Il y a exception a cette regle de la quarte préparée, lorsque ’accord de 2 se produit sur la domi-

nante. Alors la préparation n'est pas nécessaire et si I'on aborde ainsi une dominante d’un ton dif-
férent de celui ou I'on était, cela détermine une modulation: on entre dans une tonalité nouvelle._

D’ailleurs la 2 sur dominante se produit aussi bien sans moduler, c’est-a-dire sur la dominante du ton

ol I'on était jusque la. On peut alors,a volonté, préparer ou non la 2
Exemples: — Avec preéparation:

| | | | ()
4 [~ 1 1 1
F AW 04 =i | -
H—o —R% O 6 .
oJ IA i o 4 modulante, sur Re qui s’affirme comme dominante
1 )
61- Py du ton de Sol.
&) O
i L] ) <
r -
En do En sol
ﬁ 1 i ! — J t I
4.
] —am—e [ ]
pud pxd 1 1 i “ b
Y=Y o /f o 4 affirmant une conf;lusxon’(dlte ‘ (fadence )
| [ | 1 dans le ton de Do, ou Von etait deja.
)— 7 o 7 = (V)
P2 (%) e [ S )
\— =z o

: >
E‘L_—
f? \ R

1R
v]s

v ol Sixte et quarte non modulante, mais dont le Do ni
PR . s d
61 - % | 5 _A_ s le Sol ne font partie de l’accord precedent.
T <
— f = —
' 3]
5 i .
bz [
—7——7 s Sixte et quarte modulante o S to—
O a1 S dont ni 1 te nilasixte YO =& f%‘?#’" #8
& | o RF > ont ni la quarte ni la sixte , De méme
. ne font partie de P’accord f- f- ¢ )
h\: & t i [y} Scedent oy —o— 7O
A = précédent. EE ; -
- Mi mineur Do majeur Si mineur
Sol majeur 2 2

D’ailleurs, on remarquera que si une 6 est abordée sans préparation, ce fait méme semble déter.

miner, le plus souvent, une modulation: car le degré sur lequel la g est placée alors, est interpréte

bar loreille comme dominante. Et parfois méme cela se produit avec la quarte préparée.

i}’ A
4 P

“  (on WY/ y

5i o e
Ainsi cet enchainement: se continuerait tout naturellement par

a0 + )" % ;
i L] )| Py ¥ [ =] ]
( [#] | d ( V.4 = i
! =

et la 2 sur Ré second degré de Do, tend a moduler en Sol, I'oreille ayant tendance a prendre ce
24 degré de Do, pour Dominante de Sol, a4 cause précisement de la 2 que nous avons placée sur ce
Ré. Il en résulte méme que cet accord de 2 du 24 degré est d’un emploi fort délicat, puisque e plus
souvent il sonne comme étant une 2 du ton de la dominante (c’est-a-dire que dans Pexemple précé.

dent, Ré cesse de sembler 24 degré du ton initial de Do, pour paraitre Dominante du ton de Sol).

Et dans ce cas, si ’on fait entendre ensuite un Fah, Voreille est dégue puisqu’elle attendait le ton
de Sol.

Cependant il existe des maniéres possibles de ’écrire, mais on devra prendre garde lorsqu’on ma.
nie la g du second degré: il en résulte des enchainements difficiles a réaliser d’une fagon musicale
et logique.

Pour plus de clarté, étudions les divers cas de 6, en prenant successivement tous les degrés de

la gamme, comme nous avons fait déja pour les g et les g

@ 11 pourra se faire que dans les exemples donnés ici on rencontre des accords non encore étudiés dans le traité.

Mais cela n’a aucune importance. L’eleve, s’il est musicien. sait bien I’existence de ces accords, et je suppose qu’il
N .

a deja entendu de la musique...
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4 DE LA TONIQUE
Elle se produxt —en do, par exemple_. aprés l’accord parfait de Do, ou bien apres un autre accord:
mais alors, en general,ll est suivi de ’accord g de Do. En voici quelques exemples:
o)

" 4 } ot " t N
y—— 7 P == — t = 1
— Z T = . - & - 3
) - f o hF- ©-
hsal o oY ,] | L,I
q: (%) A 0l e v (o]
w4 L [ ] [ & ] [ %]
5 6 5 5 6 5 E’ be
) % 4
(ou en mineur avec mib et lal))
/) . H LD . .
22— t T Si I’'on se reporte a laregle de la quarte
10) Pl [+ O | M <) ("l - ’ ”
oy — tf O L Y \:)’ N ‘” preparee et sauvee, on remarquera que
% r— r { A ces exemples s’y conforment, sauf ce.
S H| - H~o pendant le second (enchainement de
e O 17 = %)= ~ 6 P
—) S L8 12, e 5 sur sol, a g sur do), d’ailleurs fort
5 ' ] r . .
9 8 5 lg |6 usité. _Mais si I'on analyse le sens
4 &

musical de ces accords de 2 sur tonique,
si Yon examine de quelle maniere ils se trouvent formés et quelle signification ils prennent ainsi,on se
rend compte aisément que ce ne sont plus du tout des 2 analogues a celles (sur Dominante) que nous
avons citées plus haut. _Il semble, dans les exemples de 46 sur tonique, que ce ne soient plus la de

véritables accords, mais au contraire que l’on tourne autour de l’accord précédent, ou que l'on soit en

J A y o
mar Chf bt . lfcc,or d west que le résultat d’une double broderie® et Pac.
sutvant. cela sex- 1 —g—7 3 cord réel reste 5 sur do.
plique par l’analyse, J & P8
car cette 4t

i
NG

Q4

Fa, appogiature de mi)
La, appogiature de sol
et Paccord est encore 5 sur do.

La suivante n’est qu'une appogiature:

N

ND e
gl ¢l

&=

On analyserait de méme, par broderies, appogiatures ou notes de passage, nos autres exemples
de 8 sur tonique. Je laisse a I’éléve le soin de le faire, s’il en est déja capable.

4
$ DU I1¢ DEGRE

J’ai déja indiqué le sentiment tres net de 2

cord a tendance a dévier, dans la réalisation:

sur Dominante (Ré, D¢ de Sol) vers lequel cet ac.

[4)
#‘ 2 ; 72 Il faut des dispositions particuliéres pour éviter cette impression de
w i Z \v=r Dominante et conserver a cette basse son caractéere de 2d degré. _Ici,
o~ les régles ne sauraient intervenir, ni rien indiquer. Car dans Penchai.
( > —2 }” nement (4) la quarte est bien préparée.
i | 1
Elle 'est également dans celui-ci:
s
,lj" — — qui, lui, reste nettement en do. Pourquoi # est-il bon, tandis que 4 est
. o [’f T :r_f bien douteux? A cause de la ligne mélodique différente. De toute fagon,
r— ou bien lag du 24 degré revét le caractére modulant de 2 de Dominante,
) [2 5 2 ou bien elle n’est que le résultat de notes de passage et de broderies.
1 i

En voici quelque

s autres exemples, plus ou moins bons:

T
[

v A VAR 4 yam" i V" i
_4\ L T .. [ 1.8 L [# [ .6
= L W fon) LEON 3 | W fanY 2
\A %4 L MANAYA A AR Y4 TV
J & < < o < J £ - { dJ © =a
> y 49X f 90 f X
i O {d ~3 } il L) =y ¥ —Je o’ ey 74 f Bod¥ L) P 72z
7 1 | 74 L .4 L v [ 17 | [ . Z ~ 1
1 R AY 1 1 1 1 1 AY T
t 1 T 1 | ' T

(1) Cet accord, non encore étudié dans le traité, s’est trouvé si naturellement a sa place en ce passage, que je n'ai point
voulu m’en priver. On le retrouvera comme 18*' Renver sement de la 7¢ de Dominante.

(? On appelle broderie toute figure telle que m w le Fa et le Ré sont des broderies du Mi.
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Fort peu usitée; c’est au fond (encore et toujours) le résultat de broderies, de notes de passage,

H 1
s P s 1) i’ ! 72 i, A — 7. = il 17, hid
ou d’anticipations. Hw & 72 HED— : R q
% DU IV¢ DEGRE
C’est un 294 renversement de l’accord &, on I’étudiera plus loin.
8 DU V¢ DEGRE (DOMINANTE)
Le degré par excellence qui convient a la réelle quarte et sixte.
';‘# (%) 4y 77
Cet accord détermine souvent ce qu'on appelle une cadence i [’) F f i
(c’est-a-dire la chute, la fin d’une phrase); mais il peut se -1 o
produire sans réelle impression de cadence: :
e >
! l o f
o) o)
;. Mais il y en a beaucoup d’autres, X — - =
. , '\3 notamment celle indiquée a Yexem. \[¥ 3o
Une des resolutlons: 2 o€ ple précédent, avec la doublure du J ,J
les plus normales est: 7S The's - Do, qui reste ainsi en place; et 'on : s
a — (\) peut aussi moduler: 7 - B £ ,‘
s ! I |
FaW ) | AW
, , # = < 5{ X # p= (a -
Ilya egalemeélt‘ cette fagon détournée 31 ;_ JT‘;;{_ \')v ¢ s }';;_
de passer de la 22 P’accord de Dominante ou )
avant de conclure: S 7 = i t —
C— - — “ -
i | | I

% DU VI¢ DEGRE

Emploi du méme genre que la 2 du 3¢ degré et se ramenant toujours a la conception d’un accord
de passage.

% DU VII° DEGRE

Elle proviendra (toujours avec ce méme caractere de n’étre pas un vrai accord de 2) d’une appo-
giature ou d’une note de passage:

H_ | | H
W ou d’une :ﬁ—?——p——— ou encore, d’une znofe #r )
‘ L MY T broderie: \[KD—O—1—— depassage a la Basse: S - —
N 'AI { o ; ‘A { D) 5] ? -F F
| 45

O

zgﬁ | ¥ rax 5 6
0 | i O Mt O 4
A T \\ V.4 T 7

6 6 6 6 —— 6 6 6

4 3 4 3 4 3

On reviendra sur le role de la 9, dans le chapitre des Cadences.

Quant a son emploi, voici des Basses et des Chants a réaliser.—Lorsqu'on chiffrera des Basses ou qu'on
cherchera celles des Chants donnés, il faudra bien prendre garde que Paccord de sitze et quarte est as._
sez difficile & manier, et qu’il existe —sans qu’on puisse dire pourquoi— des fagons plates de Pécrire (j’y
reviendrai plus loin). Quelle est la raison de I'indéniable platitude ® de cet enchainement?

{ | 8

#:,‘;; At the T Loreille seule sera le guide de
7, e  (on Wlnth 4 S L1 A 11t en L g

A \a e o s ) %4 DY/ M T2 I’éléve lorsqu’il s’agira pour lui de
D] T4 alors qu’en mineur J ke décid . 6 s cente bi ¢
_ cela peut aller: . . écider siune j se présente bien e
r—p t e est réellement utile. (Car il est par.
\ ! = ! ﬁyl fois mauvais de concluretrop tot

la phrase; or, la 2 s’emploie généralement pour conclure).

(@ On appelie anticipation une note qui en réalité fait partie Fs
de l'accord suivant, mais se trouve placée un peu auparavant. :

do,'note de l'accord suivant.

(2 Réalisé ainsi, avec la quarte a la partie supérieure. Car une autre disposition peut rendre cet enchatnement trés ac.
ceptable. On en trouvera un exemple plus loin, dans une de nos réalisations, au chapitre des Modulations.
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Prenons en exemple la S

basse donnée que voici:

L’arrét de la 3% mesure, sur la dominante, pourrait porter une 6

T

7T

haf Y.
.4

¥

= < =
T

74
1
1
T

e

R

s

T

|ttt

et
0
=2os

sur le 18T La (8¢ mesure), etg 5 sur les deux derniers.

47

mais il est probable que lac.
cord de 2 sera mieux a sa place pour conclure, a ’avant- derniére mesure.

On aura donc plutét 5

‘ <4 — = P =
Dou le chiffrage Z=Fg lx" - ! ] ] g °
L A 6 5 5 6 6 6 5 5
) 3 ou 4
5
) ﬁll % iJ ’J Il"‘jJ CJ ZJ P2
rAN T e 2 S e o 2
‘Ey (o & O i i 1y
et la réalisation: @) \\ (52 _J_ J-
< J o
ya -] = 77 © = 75 124 &
hall O - 1Y Py F &) i + | ] 1 i Pay
Z 3L | 1 1 I8 ] I ¥ | 7
by i { { i ! | M
(@) Je me garde d’e’crireg sur mi, g étant d’une tonalité infiniment plus nette. !
(3) Quinte directe 7¢ /e, sur tonique, avec accord de sixte a la Basse, note commune (Z2) et mouve.

ment contraire de la Basse. On la tolére dans ce cas, ainsi que je I’ai dit plus haut.
peut s’imposer de Véviter. On écrira alors:

H # 1 ,1 1
7 IR - 4 7 P
1 N =) ©
Ayt 71— Xy
NIV = — <y
)] [’ T;— I' |
R P ) Y 5!
(X4 e & % /i 14 24
y CX-Y 124 f 1 T =
7t 1 { 1 1 ©
“+ } I } I

Si Von n’avait pas recours ace

croisement, il s’ensuivrait

lisation assez gauche et peu correcte:

On pourrait encore s’en
tirer de la fagon suivante:

Une plus contestable
réalisation serait:

Cependant on

Exemple d’un croisement trés court,
et possible par exception, a cause du

saut d’octave.

[o W) i | -,
(e
: P i
une réa. (c)
Lo,
N CF V% - F
Z—H— ]
PN R S
{ t—G— 7 r 77 j 77
O N S I T
410 T4y ]l
ra L. 1”) © =y 77  d
hdl P 200 1 ) 1 {
Z 1 | i i 1
1 ! 1 T
na | 5]
ST T,
':17#“——ﬁ4 !J —
g 1
hed ! 1

(© 4 parties montant a la fois; 8ve
directe sur le si (T. C.);
sixte majeure du C.

saut de

L’octave directe sur le Ré se
trouve évitée par le Mi qui pré.
céde; la quinte est évitée par le
La, noire. (Ce /& ne compte pas
comme 8Y¢ du C!° _sol, la_ avec
la Basse, parce qu’il se produit

sur ce 4° “temps faible”).

La quinte directe mé 37 (changement de

position) est bonne, mais Poctave directe
sur faﬂ,bien que théoriquement permise,

me semble un peu molle.

Toute cette discussion sur les différentes t‘ag':)ns de realiser un passage présentant quelque dif.
ficulté, n’est pas inutile; au contraire, c’est en examinant avec soin les incorrections et la maniere
de les éviter, que I’éléve se rendra compte des progrés a faire et des moyens d’y parvenir.

Les Basses ckiffrées que je donne ci-apreés ne sont pas toutes faciles;
trop d’obstacles, il pourra les laisser provisoirement, et ne les réaliser qu’en revision, aprés le cha.
pitre des Cadences, avec les autres legons que nous lui proposerons alors. '

»

si Péléve y rencontre
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SIXTES ET QUARTES DE LA DOMINANTE (avec, incidemment, 2 du second degré).
(@ (©)
?-a" ] 10 P T Py =Y I ‘ } T ]
1 5 - { + = = -5 > = —
b | 1 1 1 { 1 )| H { A ) —J
5 g 5 5 # 6 #2 5 5 6 i
(ouH9)
" | } ' ®)
s = —p o e £ 7z = | ! T —
11 ol 1 = } { T % |5 II 1 al al 1 ‘5’ 11
6 6 5 ~—— g
#3 5 6 5 6 4 6 2 8

(@) L’accord(ﬁg), en mineur, n’offre pas le méme inconvénient quwen majeur, parce que le sens

tonal ne s’en trouve point altéré de la méme fagon.
(b) Ily a deux 6 ala fin de cette legon; le cas se présente assez souvent. I’essentiel est de ne

pas écrire une 2 en (¢).

L [ - LW |
2 T - I = — I ] - 1 — 7 ] —
%. — ! i - + — = +— 2 = i I{’ 1 1—o a
5 6 5 5 5 5 5 5 65 5 5 6 56 6 5 5
Y | . i 1 N i }

O B — I — f —1 P ] —+ t —+ 1 —o —H
— o Jp— 7 & = Isl—ldial ot — ) —¢ e A, G— ] —t
5 5 6 5 5 5 5 5 5 g b 6 5 6 5 6 2 5 3

o ’ : ' g 4 ' . o %:{ZP ll. >
SIXTES ET QUARTES DES DIVERS DEGRES partie supérieure e ————r—r :
tranquillo e
i TN/ Iq — 17 = —f e » 77 =
3 22— —r— 2 = } } ] £
V. hed ] 1 1 ; i M [ I
5 6 5 - 5 6 5 5 6 5 6— 6 6— 5 6
4 5—— 4 \ 4 4 8 G 3—
, | i - )
W } - o T = 7 i .|
. t - o i 1 T i T 1 i 1
v 1 Dot 1 d 1 H vL ! 1 —T —1
5 5 5 O 6 5 5 5 6 5 5 6 5 6— 5 6 5 6 68—
4 3 4 3 . 4 3 3 4 3 4—
) )
2 " [”]
e — T35 5 a I3 i 1
s — e i i g - T L =
5 6 6— 6 5 5 6 6 5 6 5 6 5 6 5 6 5
4 34 4 4 4 4 4 4 4

Lorsqu’il se trouve plusieurs chiffres successifs, comme ici, pour une seule note, c’est a Iéleve
de se rendre compte du rythme le meilleur par lequel doivent étre interpretés ces chiffrages.

Ainsi, a la 1'¢ mesure, il est évident que les trois chiffres 5 2 5 correspondent a trois noires,

bien plutét qu'au rythme: Blanche, croche, croche.

~

Plus loin, 2X—j signifie 4 croches; mais si dans la legon, a d’autres endroits, il y a-
T 8L s ' 3 '

vait eu des triolets de croches, cela aurait pu signifier ce rythme

! noire 3croches

Enfin, les deux chiffres placés sous le sol croche E’ ! — indiquent quwa cet endroit,
une partie proceéde par doubles croches. g—z

13
BASSES A CHIFFRER PAR L’ELEVE, ET A REALISER ENSUITE.
(Noter que ces lecons, bien que comportant des 2, n’en comportent pas un grand nombre; qu’il
s’agit avant tout de chiffrer avec logique et musicalité. Si vous ne sentez pas le besoin d’une 2
dans le milieu de la phrase, ne mettez cet accord que vers la conclusion).

™y s’agit ici du rythme suivant: upe noire, puis deux croches.
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6¢ degré (majeur)
d’ut mineur,

CHANTS DONNES | - ~avec accord de sixte

) :
¥ o )
1< Y 1 - [ ] I I
1 2 - 77 T = T F_F )2 17} 1 yran 11
1 1 H 1 H 1 1077 2 1 T 3 L | A d 11
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ACCORD DE QUINTE DIMINUEE &, ET SES RENVERSEMENTS

Incidemment, on a déja rencontré dans les exercices précédents cet accord a l’état fondamen.
tal On l’a employé, plus fréquemment, a I’état d’accord de sixte, sur le 24 degré du mode

majeur, sur le 2¢ degré du mode mineur, et sur le 4¢ degré du mode mineur. —Nous parlerons tout-

o
a-Pheure de son second Renversement % On l'utilise de préférence dans les réalisations

a 3 parties. D’abord, il est ainsi d’une écriture plus facile. Car, a 4 parties, Pon est souvent em.
barrassé pour le choix des notes a doubler. Ensulte, il est logiquement un accord a 4 parties dont
une des notes a été supprimée (J’expllqueral tout-a-I’heure cette assertion); il en résulte qu’il ap-
parait tout naturellement dans le style a 8 parties, pour remplacer les accords plus complets,
et de signification analogue, quon écrira au moyen des quatre parties, trés préférablement a cet
accord -5 qui est d’'une qualité sonore assez inférieure.

I1 a deux significations bien différentes, selon qu il se trouve placé sur la sensible (en majeur ou
en mineur) ou sur le 24 degré (en mineur).

12 ACCORD DE LA SENSIBLE % $

en La mineur

en Do majeur

Cet accord est, en réalité, un accord deg dont on a supprimé la sixte.
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4 4
Si 'on bte le sol et le mi, il reste 5. % %
6 3 5 4
& s 5

Or Paccord _g,, quwon étudiera plus loin (au chapitre des septiemes) est extrémement employé, et
d’une écriture facile a 4 parties; au contraire, a 3 parties, il peut se faire qu’on n'ait pas I’oc.

casion de realiser ainsi: (ce qui est bon, d’ailleurs) et quwil soit plus naturel, dans un

()
passage donné et avec certains mouvements imposés (style de la fugue), d’écrire:

On peut aussi considérer 5 de la sensible, en mineur, comme un accord de 7¢ diminuée dont

on a supprime cette 7¢ &) (le fa supprime, il reste &).
v ;f (1)
7
H—
Etant donné, par conséquent, que & sur la sensible a une || .

ioe o i 8 . o . (Et de méme
signification voisine de celle que donne B #, ou 6, il sera }' r en la maieur
bien a sa place lorsque, dans une legon, la quinte diminuée 41- J J- M
. N . R s @4 2 . avec des do ﬂ)

(au chant) succedera a la sixte. Exemple: L O I

— ]

5 6 5 5

C’est généralement ainsi (sous la forme de note de passage, en réalité) quwon le rencontrera
dans nos legons.

20 ACCORD DU 29 DEGRE (MODE MINEUR)

#:

Cet accord a la méme signification que ’accord de 7€ 10 Crest, en somme, un accord

o S
>

de 7¢ du 29 degré, dont on a supprimé la 7¢ _D’ou scn emploi naturel, a 8 parties, —et plutdt rare
a 4 parties puisquwalors, le plus souvent, on trouvera facile (et beaucoup meilleur) d’avoir la 7€,

Il précede en général un accord de Dominante, %:tE %
ou parfois aussi I’accord de sixte du 48 degre. foinua—— S o Z —o—=—

5 g &8
Parfois aussi lui succéde I’accord de quinte aug- ﬁ
mentée du 3¢ degré, qu'on étudiera tout-a-I’heure: “Z—¢—%—
5 ﬁg

Il est certainement meilleur si la tierce ou la quinte diminuée (a fortiori ces deux notes) sont
déja préparées. (Méme observation pour la-& de la sensible). Si l'on r’a point a aftaquer la quinte
diminuée, cela vaudra toujours mieux. —On a fait “tant d’affaires”, jadis, au sujet de la prépara.

tion de 7es trés douces, telles que: ﬁvv tandis qu’on admettait _par la force de 'usage, je

\J

. suppose— cette creuse et “pauvre” quinte diminuée! mais ily a souvent des manques de logique
dans VPhistoire d’un art...

La quinte diminuée, avec son caractére si particulier, apparait en somme comme un accord as-
sez dissonant. Mais il est certain qu’on en peut faire un usage excellent, dans la composition libre et
pour Pexpression de certains sentiments. Ce que je viens de dire a son sujet n’est donc point pour le
proscrire du domaine de l’art, mais seulement poﬁr noter que cet accord, attaqué sans précautions,
est rarement a sa place dans des lecons “consonnantes” comme celles qui nous occupent ici.

On a eu Poccasion d’écrire quelques uns de ces accords de -5, 2¢ degré du mode mineur, dJe n'y
reviendrai pas- Quant a la & de la sensible, on I’étudiera plus loin, au chapitre des 7¢5 de domi.
nante; ce sera la 7¢ sans fondamentale.

) gest le chiffrage de cet accord de ‘7¢ diminuée.
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Je ne reviens pas sur le 17 Renversement de &, étudié déja dans le méme temps que les autres
accords de sixte.

o)
Le second Renversement est

) M::: C’est un accord de “triton” auquel il manque la
En majeur:

hed
!)A “©-(ton de sol)
_— . o) s
— En mineur: —
seconde ) Q) T et
(ton de la mineur) X} # < A -
g 4’ accords B accords
complets complets

A et A’ se résolvent en général sur l'accord de sixte du 3¢ degré; B, sur accord de Domi.
nante, ou sur le premier renversement

J’indiquerai plus loin la tendance de 5 sur la sensible(et de ses Renversements) — dans le mo-
de majeur —, a moduler au relatif mineur, c’est-a-dire a étre pris par Voreille comme & du se-

cond degré du mode mineur. De la conception de sZ7é¢ fa, accord placé sur s$7, sensi-

ble, l’oreille passe volontiers a celle de si ré fa accord du.second degré du mode mineur, place
sur 8¢, 24 degré du la mineur.

Nous retrouverons cet accord et ses renversements (au chapitre des accords de 7¢), considéré
comme 7¢ de Dominante sans fondamentale. On donnera alors quelques exercices a réaliser sur
ces harmonies.

ACCORD DE QUINTE AUGMENTEE (3¢ degré du mode mineur) ET SES RENVERSEMENTS -

Cet accord, bien que différent des accords parfaits (composé d’une tierce majeure et d'une quinte
augmentée) fut écrit depuis fort longtemps par les musiciens, comme accord du 3¢ degré du mode
mineur. On le trouve chez Bach, chez Rameau, et méme plus anciennement, chez Palestrina.

Les traités font comme s’il n’existait pas... C’est une incomprekensible lacune. Ne voir, dans la

) . .
A i 1
quinte augmentée, que altération ascendante de la quinte d’un accord parfait %EEE
-
P

ou méme qu'un “retard ascendant”, employé concurremment avec une 7¢ (retard descendant)
%m
v f 19 b |

En réalité, 'accord de quinte augmentée, considéré comme accord du 3¢ degré du mode mineur,
posséde une signification bien a lui, avec un sens tonal fort net, et I'on en rencontre d’excellentes uti.
lisations. Si I'on admet (et je n’y vois aucun inconvénient) de I’écrire sans préparer la quinte aug-
mentée,(i) comme cela a lieu d’ailleurs dans le style de la fugue (cf. fugue en sol mineur, pour orgue,
de J. S. Bach, etc.), on en trouvera emploi fort a propos, dans mainte legon.

Le 1¢r renversement correspond, en mineur, a I’accord de sixte sur la dominante, du mode ma.
jeur. Il peut étre, également,trés usité. — Dans le second renversement, la quarte diminuée appa.-

c’est tout-a-fait insuffisant.

Io)
rait plutét avec le caractére d’appogiature @%{_‘TjﬁE et nous en verrons aussi des exemples.
J T !
. . 0
Enharmoniquement, ces trois ¢ "
[ {an M- 2P /£ ) . o
formes de laccord sont synonymes: XP—§8 e S 4
v o - W# <
accord du 3¢ degré 1er Renversement de 24 Renversement de
de La mineur. Paccord du 3¢ degre Yaccord du 3¢ degre
de Fa mineur. d'Ut § mineur.

13

Il en résultera (comme avec la septiéme diminuée, qui se préte a de nombreuses équivoques en.
harmoniques) des moyens de moduler, a quoi les compositeurs modernes ont eu bien souvent re.
cours.

Voici quelques legons sur Pusage de cet accord de quinte augmentée, et de ses Renversements:

M 0On admet bien 1a 7¢ diminuée!
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BASSES ET CHANTS SUR LES QUINTES AUGMENTEES
du 3¢ degre du mode mineur

I o li o (@) @ , !

7z & 7z 1 o m— o 11 —o -G 1  — pa—
e — e =
6 5 5 6 § 6— #§6 5— 6— 5 5 8 5 6#5 8 5 6 6 —
g— 3 84 3 4 3 g—— 3 3 6—

: i e o n 5 o
4 O - 1 1. ) U4 ). I | .4 b+ ] I 3 | S 1 1 h>d 1l
4 1 (4 1) | 1 11 ol | I H i) 13 . I } ~ rd { = 1 it
v 4 11 I 1 T 1 ¥ 1 1 | . Sl I J A = I i [ 1 1
| | SN ) T | S | i H 1 I { I } 17O % 1 1))

5 6 4 5 56 5 5 58 6 5 6— 5 6565 5 5665 5 5 5

4 4 4 4 3 43 4 43 #—

(a)(b)\‘_e chiffrage ?* correspond a la derniére noire; le chiffrage 5 sur Ré correspond a une blanche

pointée, etg a une noire.

EXEMPLE DE QUINTE AUGMENTEE AMENEE PAR MARCHES D’HARMONIE ®
B.D.
- . |

L4 o "

0 o o T Py > — y i — U

s FET et e e e
b ] > 3 1 1T = lr/ T T'I L 1 I | " | I |2 3 l"}

.5 6— 5 & #6— 4 5 6— 6 6 56#52 6 )ﬁfeﬂg 3
565, 37 4 4 4
A\-i'r%g i t 10— n —t ;i T f b=t > 1 } | — T - )]
S f—d s = J o e e fs—a T |gw-o tou ==
! ' [~
5 65 5 5 5 # #5 5 655 564#— 65 6 6— 6— 6—— 5 3
§— B— 6543 4443 4% ¢ 4

(assez difficile a bien realiser)

_~B.D. A CHIFFRER ET A REALISER

e N\
| ? [ A
[ s P e P hd el TP Pra I[P d T es =
r3 A e e e e e e e
i 7 y T '6 ] i -t I f !
H A 5 v
AN !
N
CHANTS DONNES
g | Pas vite — Expressifet soutenu (bien lie)
] = } Fe = e = == = o —p—]
4 7 z = z H Z H ; H | = ——
v ‘ ‘ (@) ! ®) !
h I N } | 2 . lr . Q ) N 0
[ 1 I 1 I 1 -~ 1 ! |
b ———= Fe—pP—to 7 —fo—w a4t 20—+ —5 i
v - i 1 i i H i ; 1 E i | ed i hd 1]

@ Penser a la maniére d’amener une V! augmentée par suite d’une marche.
() Cette mesure et la suivante forment @ pew prés aussi une marche d’harmonie, malgré le dernier
temps de la 29¢ mesure qui n’est point pareil, pour le S., a celui de la premiere.

lh
lia
m
il
b
Ei

!
i
|

_.-_qn K

bt
& |
~

e

&) On traitera plus loin des marches d’harmonie. Ce sont des passages qui se reproduisent symétriquement,
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CHAPITRE III.

CADENCES.- MARCHES D’HARMONIE.- MODULATIONS.

On appelle cadence (de cadere, tomber) la terminaison d’une phrase ou d’un fragment de phrase.
Nous distinguerons ici (en réservant pour la seconde partie de ce traité I’étude de cadences plus mo.-
dernes):

19 CADENCE PARFAITE. C’est engénéral celle par quoi se concluent les legons donnees
jusqu’ici (on ne peut dire: celle qui termine tous les morceaux de musique, car aujourd’hui ces ter-
minaisons sont devenues trés diverses).

Elle procéde par Paccord de dominante suivi, en conclusion, de l’accord de tonique.

L’accord de Dominante peut étre precédé de divers autres. Souvent, ce sera la sixte ou Vaccord
parfait du 4¢ degré. Parfois aussi 5 ou 6 sur le 6¢ degré; ou bien encore l’accord parfait du 2d de-
gré. Il existe d’ailleurs une certaine parenté entre l’accord du 2¢ et celui du 4° degré; leur réu.

]

nion constitue l’accord de 7¢ du second degre: En do:
Enfin, dans la musique moderne -y — Zi (ou méme avec (3’, au lieu de g, sur
on rencontre la succession: — = dominante).

5 5 5

Entre Paccord (5 ou 6) de la sous-dominante et celui de la dominante s’intercale souvent une 2
(sur la dominante). C’est la forme la plus compléte de cette “cadence Italienne” si fréquente au

)¢
A #il €
XVIIIe Siecle, notamment chez Mozart: Ay t—g 7 7 <y
ALY Lt -3 [ %
ry) A i

Mais il reste bien entendu que ce n’est point la seule fagon de terminer, ni méme la seule fagon
de produire une cadence parfaite. .

Il est d’ailleurs essentiel de noter que I’enchainement de 'accord de Dominante a celui de Tonique
ne constitue pas nécessairement une cadence; le sentiment de cadence, pour l’oredlle, dépend beau.
coup de la phrase elle-méme; du sens musical de la ligne mélodique.

s . . N H_ |
En mineur, on pourra tres bien avoir une tierce majeure, a A - -
l'accord de la sous-dominante qui précéde laccord de Dominante. {?V — = '»,%_
g
43
20 CADENCE IMPARFAITE. Un accord de ®Ni—p Z i
. . . i (au lieu de 5 sur do)
sixte affaiblit la cadence, d’ou le nom d’imparfaite: ]
6 5 5 6
Egalement cadence imparfaite, celle qui se produit avec %p—p 2]
l'accord de sixte, renversement de l’accord de Dominante: < t & o
6 5 5 6 5

3° CADENCES ROMPUES. Lorsque laccord de la Dominante au lieu de se conclure sur lac. -
cord de la Tonique, s’enchaine a un accord plus imprévu, — ainsi, par degré conjoint d’un ton ou
d’un demi-ton, on a ce que lon appelle une cadence rompue. En voici quelques exemples:

A .« J

Iy e (o]
= [# = " - (7, =) 5
[,
SR Z 7 = 2 P Z -
. 1 e ; ;
» } { 1 1 1 L i
d [# d P ' X/ GI 1 #(}
5 5 5 6 5 b5 5 6 5 6
I A :
b §l‘
s O a T
Il existe d’ailleurs toutes sortes d’autres cadences rompues, par exemple £ & bo
5 5 5 5
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[%)

rax =
49 DEMI-CADENCES. C’est un repos a la dominante: —F—f  — 2
8 5 5 5 (Dominante)
50 CADENCE PLAGALE. Elle se produit par lenchainement de sous-Dominante a Tonique;

on la trouve souvent a la fin de certains morceaux, placée aprés la cadence parfaite — oa méme
sans cadence parfaite, en conclusion sans Paccord de Dominante; cela est plus rare, mais non

impossible. é é Je 9‘— -

é‘c d rd o :}
Le type de la cadence plagale est: £ 2 8
5
. 5
g ;

On verra plus loin des exemples d’autres cadences plagales, a base d’accord de sous-domi-
nante, telles que

= & é Z l’é hé L2, 8 Lo e bé % e g
B Zl [ 2 [ 1 vl [ & n A
e 5 \ o 1 | L o [
Z 1/ (] z | LM etc.
1 [# Py (s
(ou avec ou avec (En la maj.) (En la min.)
la lab (En sol min.)
(ou avec>
mi b
4 st )—
L’enchainement que voici est également de caractere plagal: =X = 3 <y
- 5 6 5

Dans les legons que nous donnons ici sur les cadences, ’éléve aura a chiffrer lui- méme les
Basses (qui ne sont pas difficiles), et il notera les cadences qui se produisent.

’
BASSES DONNEES
i 1 | ! (a) 0 Q
e e e s e o e 1 ] —o—1
1 e e e e =i
| A4 4 11 i 1 74 11 H ) S ) T 7 1 1
T t B i T { T i
6 5 (ou 6 5)
(@) Cette note peut porter deux accords.
N ] i s
T t f T 7 - 1 + ] © ]
2 ) | H | =N () 1 l"" 1 11 = 1 [% ] 1 i |
1 f 1 ) S 11 1 1 = 1 1 1]
[~4 | i T
| ! 1 . i i | . | |
S Y3 1 + i M 1 1 b1 1 1 T H H s 1 L 1 H 1 T H
¥ 291 - 1 | | e H T 1 L~ i | I 1 1 } T 1 hid 1 Rij
2 h - Ay ] [#] = T = 74 } fo*] | -5 1 %7 [} ) | 1 B
' = | | e 4 | | 7 1 1 1 1
= } >
CHANTS DONNES (sans moduler)
4 L { 1 2 1 s
t t  — —a—F 1 5 1 ]  — ! — T ]
1 '-J[ f)l = = | - fo”] ) . | = o4 1 1 P 1
e 1 i } 1] I i 1 1 i 4 ] e 1
) rall
/0 S e | . ~
1 e P ] 7
74 e 1 1 [\ ) | . H 11 { 1T 1 = | ) = 1 I =i =l e 0
1 1 1 1 I | i | ) | 1 ) 4 el 2 1 - ~ i1
i) I ! T ' T ] 1
)
-70&1 //—“—‘—- l ! . — ! - )‘ p _ I # % : 4&?\] —n
2@%—(—;—&5———?——}—6'—3:'1%6 " © 4 M= — " } 41— +HHF—F—+—o—}
1 1 1.1 1 ) B | j b (] I | 1 T 1 1 1] 1 1 | 3 1) 1 nij
D) S ! i 1 ! @ T —

) Lintervalle de 7¢ diminuée, défendu en principe, figure parfois dans certaines phrases vocales
(notamment, sujets de fugue) en mineur; c’est pourquoi nous l'avons ecrit ici.
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MARCHES D’HARMONIE

On y attachait autrefois une importance considérable. Et, de fait, elles étaient fort utilisées dans les
développements de fugues ou de symphonies. Bach en tire un admirable parti, avec la distribution
judicieuse des motifs,® d’une voix a lautre.

Aujourd’hui, dans la composition, beaucoup de musiciens les jugent inutiles; ils les craignent,
comme ridicules et démodées. Cependant il ne faut jurer de rien, et ne rien mépriser en fait de
“moyens d’autrefois’”: l’exemple seul des ceuvres de Gabriel Fauré montre que les Marches d’har-
monie, méme aujourd’hui, ne sont pas chose morte. Et, si je n’y consacre pas un tres long temps,
je pense qu’il est necessaire de ne les point passer sous silence.

Lorsque, dans une legon d’harmonie, un méme dessin se reproduit en passages immédiatement
successifs, et si on s’en tient a la régle des traités jusqu’ici en usage, il faut étendre lanalogie a
la réalisation de toutes les parties.

- . ol 2 . , s f) -
Ainsi,dans une Fp L —F i Z  Z— 2 — Si la premiére ¥
basse telle que e ' ' — mesure se réalise XY T
&
, " b 4 L et le tout prend le nom
il faut réaliser les autres de la méme fagon: fay—= etc. .
g D 72 z de Marche d’harmonie.

Rl h_ns'x__

—¢| JAN

On voit que, lorsqu’une marche ne module pas, les intervalles harmoniques ne sont pas exac-
tement les mémes dans chagque mesure: cela tient a la nature méme de la gamme diatonique. 11
n’y a donc pas reproduction rigoureuse de la 1r¢ mesure, mais c’est une “marche” tout de méme .

On voit aussi que, par suite de cette reproduction de la 1°° mesure, certaines des autres me.
sures présenteront des dispositions inusitées, et qui seraient parfois mauvaises, prisés isolé.
ment.— Ainsi,-V’écriture de & dans la 2de mesure avec le sz doublé. — Il est dusage & admettre,
dans les marches, ces dispositions qui seraient contestables en tout autre cas. — Cependant, si vous
pouvez écrire la 1°¢ mesure de fagon a ne pas causer, aans les autres, de ces sortes de réalisa-
tions, cela n’en vaudra que mieux. On le peut souvent; et Pon doit y penser.

Il y a des cas, pourtant, ou le fait quwon écrit “en marche” n'excuse pas de mauvaises dispositions. Je serais
méme tenté de dire: une marche n’excuse jamais une mauvaise disposition, - et je trouve quwa cet egard les traites
se sont montres trop indulgents.

0 #
a5

T,_d____

:
tti/?‘i v &

I
{

T
il

L’octave directe sur le faﬁ, avec cet accord
de 5 ou fal est doublé, est bien mauvaise.

Ainsi, je proscrirais sans
hesiter le passage suivant:

N

Tiei

»

l

1 I 'i

0) . | N ! |

. T 1 ¥ c{ 1

===

et de méme, celui-ci: r 6]_ (@) ceci est bien creux!
S e S
75 o ~ =
L P — Jl I3 i i }
[ | (a) [
N S J
= & a—=
)
Tout au plus admettra-t-on, grace au mou-
vement contraire, ce que j'écrivais plus haut: .:4 r\i J./ \J. _A
= T e —
e F— E—F
t T u l
‘)
g0t
11 est certain que la disposition suivante: fay—————— est préferable, mais on ne peut pas toujours l'adopter.

De toute fagon, chercher toujours les meilleures dispositions, et eviter absolument celles qui risquent d’amener, a
tel moment de la marche, une agrég‘ation trop creuse ou trop laide.

(D Dans les marches a forme d'imitations. J’en reparlerzi au chapitre du style contrapunctique.
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Pour qu’une marche d’harmonie soit bien réalisée, il faut d’ailleurs 12 que le modele ne contienne
pas de faute (il s'agit de la période qui se reproduit; elle peut avoir une duree de 1,2 ou 3 mesures,
ou méme davantage).

20 Que dans Venchainement du dernier accord du modéle au 18F accord de la 29¢ période, il Wy
ait point de faute; car le fait de la marcke n’excuserait pas cette faute.

30 A la conclusion de la marche, la réalisation doit rester correcte.

49 Et cette marche ne doit entrainer aucune voix hors de sa tessiture propre.

Il est d’usage d’admettre comme permis, dans la marche, tels mouvements mélodiques défen.

#ﬁ i 28 ! » in,wg
dus en des circonstances ordinaires. EFz. {fay—F 2 m—e 7 i 1 2,
Q) (el!l DO) ‘ T L__/
Autrefois, alors quon n’employait que tres exceptionnellement Paccord du 3¢ degre, cet accord
. , . $ | | | | l
pouvait se trouver ecrit dans des ma‘rches; et Ex ﬁ ‘:;} a{ ‘?," d‘ ‘A)j 7
dans ce cas personne n’y trouvail rien a redire. %1 ‘F’ - F T;
tonique Jé F- 3¢degre r-

Il serait logique aussi d’admettre la quinte augmentée en des marches (3¢ degre mineur) méme
si on ne "admettait pas a l’état isolé.

Aujourd’hui, s’il est bon de connaitre ce qu’est une marche, et de la savoir reéaliser correctement
(ce n’est pas toujours facile), on devrait bien, dans une legon d’harmonie un peu développeée et du
style des lecons de concours, autoriser I’éléeve a me pas traiter en marche un passage dont la basse
ou le chant offrent de ces reproductions successives. Pour les legons de ce traite, nous laisserons
Péléve libre d’en agir a sa guise, excepté lorsque nous spécifierons: “a traiter en marche”.

Voici donc quelques unes des Marches les plus usitées, dans le style consonnant. Il en existe,
naturellement, un grand nombre d’autres...

Mais notez d’abord que certaines marches, trés simples de réalisation a 3 parties, sont d’une
écriture beaucoup plus difficile a 4 parties. Alors il faut parfois procéder de 2 en 2 mesures.

O . 1 | L]
L ') © Lapit 3 . A —1— Tt
Exemple: La marche —Z—o © s'ecrit, a 3 parties: Ry —g—= 2 A — 4
56 56 56 586 J o © e
" | | L g
)" AN ) 2l l 1 i p= i ol 1 b
Y Y = [#) ] ] ~ Hl l"-a
M te A 4 : d X - -~ g HJ b’) /i'” Ia { {
ais a 4 parties nous devons supposer que o [, /r 1 | T T [ |
cette marche sera formée par la reproduction g \ J_ J | J. A_ 4
de 2 mesures, et elle prendra la forme suivante: ( i 7 l z
il O3] I -
. A - P Yy hd
Py [% ) ~

, y C
B étant la reproduction de 4, etc. A B
D’ailleurs cette disposition n’est sans doute pas la meilleure 1° a.cause de l'unisson a la syn.

cope (toutes les 2 mesures) 2° a cause de la V!¢ directe. l/-\J _A_ J,
) TN
e | b—] ,l/—\ i
. e ——= —— —F —=
Celle-ci vaudrait mieux a cet egard; mais |\ [{& ——— 1 12 S— ] T 72
elle offre d’autres inconveénients (tessiture [y | ! f 'A_ 'A 9_ _J_
trop haute, d’ou impossibilité de continuer; J ] | .9[. J | £ | =
et parfois écart trop grand entre T. et C.) Y z 7 z S
TS 13 © =
I vaudra donc mieux écrire, tout simplement:
h# o
A—F— © 8 — — . R .
) © [y S— S— = —— 7 B— o 7 Ca— on voit qu’il n’est "pas toujours
) f [’\-—/[’ 1 | P || PR facile de réaliser “en marche»,
) o o 2 Qo = et que cela constitue un excellent
(3‘15 — = = [V exercice d’entraitnement.
£ Py < &
-y
Exemples de quelques marches: (aréaliser): !
| : I N o ! \
e X .. : I 1  — | ) AT BrE— 1 i 1 =
il L] 1 z 11 7] 1 ) ol 1 1 "'ﬂ | 1 (’4 1 74 ! =y 12
—- i - y=| ! ] . etc. Z 6} & - 7 i & }y !1 etc.
i T -
5 O etc. 5 5 5 etc
\ { ) . A
r4Yx.. 3 1 1 1 o [ -] (7] =y 1
P X1 1 i d Il [} | ""“ | I | =Y 1 I C.
7 I o= 7 - 7 Tl___J etc. Z i ! 7 I | am— i et
5 5 etc. ! 5 5 5 etc.!
- N , ‘ I
= Frefymre v S
3 .
7  w— — — etc i S ‘Jj;_é___t‘ 27 ! etc.
6 B 6 5 6 5 5 6 6 5 6 6 5 6 6 5 6 6
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REVISION DES ACCORDS PARFAITS

Arrivé a ce point de ses études, I’éléve fera bien de passer en revue les résultats acquis, et
de compléter sa revision du traité par la réalisation de quelques legons un peu plus difficiles.
Si toutefois elles lui semblent trop malaisées a bien écrire, il pourra attendre d’avoir vu les Mo.-
dulations et les Accords de septiéme. Voici quelques Basses et Chants qui serviront a cette pre.
mieére Revision:

ACCORDS PARFAITS A ’ETAT FONDAMENTAL
BASSES DONNI:]ES, sur les accords parfaits a l’¢tat fondamental (donc, ni 8 ni 2)

3
1 Fg

chercher une bonne

[N }

N

LT e j chercher une
o E 1 i i i’ = == i 1 I ligne melodique au S.
(a)

" P N 6 . o o M . . PR
s 1T 1 1] | ] 1 T 11 N ) ) D ~ 1 1 T Jor 2RNN | | B 3. 1 T 1 I T I
P e e e T o e e e e e
1P Fjl! . { | ! = 1= { i L 1 J ! ] | LJ' 1. ]} b 1 & e 1 i 1 1 1]

! (sans moduler) . . .
(a) exceptionnellement, accord de sixte ici.

| ] | | 1

CI——Y 5. | N ) T 1 1 H 5. | . | 1 [ I 1 1 I 1
s P f[ Tt b f
! T | i 1§ 2} i ¥ ! { ] P L " > 11

l |
(Soigner la ligne du Soprano)

CHANT DONNE

Ou i /”—-W /”—\
4##£§:'9——:ﬁ:—~9———?——& — — ! > ,,4__.;:&

1

El ﬁdolce ' cresc.

[\ 1S

'S
vy

Y

e
o
o

)
nn
A

fbnt ]

h o B T T ]

-
* poce a poco S allargando

(a cause de la souplesse du rythme, ce chant est écrit sans barres de mesure, mais cela n’a au.
cune importance. La barre de mesure n’est pas toujours nécessaire et elle pourrait étre suppri-
mée en beaucoup d’autres Basses, ou Chants donnés).

(je rappelle qu’on peut réunir sous le méme accord deux ou plusieurs notes de chant, le cas éché.
ant. — A la syncope sur sol# on changera d’accord, bien entendu, mais le second des sol# en noi.
res portera le méme accord que le premier).

ACCORDS DE SIXTE
BASSES DONNEES: (ckiffrées)

4 U . i P o 17 ]
Yt 11— ] ettt +—+——t =t -t T ot ——ftm"r—tfto—1—-I
5 (¥ — 11 f - 1 - 1 77— A W S—1 I . 1
T L 7] =4 1 I ¥ 1 171 T 1 | I} { L f 1 1 7 f L # ! 1 | [\ ) 1l
5 5 6 5 5 5 6 5 6 5 5 5 5 5 5 5 5 5 56 5 5
(a) . N SR
(@) ou 5, mais c’est plus difficile a realiser.
: FE e . o - I) 7 5 1
O ] T T 1 S S I ] ! SEPN I j I | ] 5 I I | T I I ¥ H
e P+ e e et —
) 1 ! Lll - T M ] ! I 'l Il i (] ) | ] 1 It 1 il
5 6 6 6 6 6 5 5 5 5 6 6 5 ¢ 5 5 5 5 5

BASSE DONNEE SUR LES CHANGEMENTS DE POSITION.~ A ckiffrer, dans les parties ou aucun chif.
frage n’est spécifié (on pourra donc y utiliser des accords de sixte).
(Calmg)

L e} -
’7 Z AT 7 I H |
% 1 M ¥

- ]

e
L
N

fdndtnd

1 1 I L 1 [ n

(des accords de sixte,—choisir ou).

mPassage difficile a réaliser. On admettra sous ce s7, exceptionnellement, unisson du C. et du T., si cela semble néces.
sairce.
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Sy
io L 1 { ) | ‘I T \(I‘I) i N
25 1 1 [ T T T ]
8 = - i s ) { ; & 7l = +—o H
1 1 | | 4 [} {77 7L B 11 1 I 11
¢ ' ! — 1 1
,_»\ (@) changer d’accord.
/ A T e T m
| T H
\o——F—— — F—7——% —F—>% | i sl
Ld-\l } } X { ( } 1 hd 11
(pour s’exercer a varier ’harmonie d’un méme passage). b) (%) exceptionnellement,g ici.
/R | | . T
10 = 1 —— fi
o =i | i =i = 1 i ———1

changer Pharmonie 6
ici, bien entendu (sans 4)

{¢) 2 accords sous cette blanche.

({d) On peut reproduire ici (en marche) I’harmonie des mesures 1 et 2, mais ce n’est pas nécessaire.

(¢) On peut n’avoir quun accord pour toute cette mesure, mais il sera plutét meilleur d’en avoir plusieurs.
(f) Changer d’accord.

(g) Pas de 2 La lecon ne comporte que des 5 etg

SIXTE ET QUARTE

CHANT DONNE assez difficile (on pourra, si I'on veut, employer le 6¢ degré majeur aux endroits

ou lon en trouvera l'occasion
\ Andante espress. )
N\ m - [Ty o § L((I)A
% S 2 7 o < = 7z 1 — T t 1 ]
124t o——F—F— =t gty s
P)] f T T 7= J
P & \ | | ! \ (&) o e b P [ | | o In
—2 ] I—1 T — 1 - H
Jr T & [~} {{1 i 1' T 'E 1 = ; d i f - Jl é P | 11
sost. e cvescendo wf diminuendo (@) f v

(@) Ce ne sont pas des notes de passage. Chaque note de ce chant doit faire effectivement par.

tie d’un accord 5, ou g, ou g.‘ Mais on peut en réunir deux (ou davantage) sous le méme accord,
si cela s’arrange bien ainsi.
{(6) Unisson possible ici entre C. et S.

REMARQUE. Ce chant comporte, en realite, un &rés petit nombre de 2
EXERCICE DE REALISATION: Chiffrer, et écrire les parties intermédiaires.

S e S P T = S I L Ld
h2d - é 1 _41 | J__‘I_Hq -4
13 sans lenteur, treslegal et tres lie 1 (2) ., op T ) P
e e
£ 3 1 T T 1 1 i [ 1 1 1 1 b
' — “l\l T Fr PECEECECEER)
/I s J J__.B_J_ I Y I (X) désigne des temps ou l'on sera obligé de faire
—— — = = des unissons, a cause de la tessiture exception .
) o cedes|un Pe”- nelleﬂfeﬂt élevée de la Basse. Ces unissons pour.
_— -]P- @ - F_,_‘. » ront etre, soit entre B. et T., soit entre T. et
75 ! f + —— — C. soit entre C. et S., mais en awcun cas sur
(X) I : la sensible mi.

L’écriture de la Basse est ici fort différente de ce qu’on se permet habituellement. On ne Pl'a fait
monter aussi haut que pour exercer I’éléve a réaliser des unissons en conservant la meilleure sonorité
possible. En aucun cas il ne faut s’inspirer de ces mesures de la Basse, pour s’en permetire d’aussi
élevées en des chants donnés.

CHANT DONNI:], SUR LES ACCORDS PARFAITS ET LES ACCORDS DE SIXTE (avec une 2 vers la fin).
: (sans lenteufl‘) ‘ (sénsl rr}odulep) ) (bl)

(@ En marche, reproduire les mesures 1 et 2. () Changer d’accord au second Sso/.

() Réaliser aussi avec cette variante de la Basse, qui est plutot meilleure %ﬁ etc.

. g { e ,
@ Reahsatxon assez malaisée a cause de ces six accords de sixte qui se suivent. Si I’éleve y éprouve trop de difficulte,
il w’aura qu’a se servir de la variante indiquée ci-dessus .
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MODULATIONS

Les lecons données jusquw’ici sont chacune, tout entiere, dans un seul et méme ton.® — Mais,
vous le savez bien, en musique il arrive souvent que l’on change de ton. D’une maniére générale,
ce passage d’un ton a un autre s’appelle modulation.

On distingue d’ailleurs entre modulations provisoires, ou passageres (n’aitérant pas la tonalité
d’une phrase de quelques mesures) — et modulations définitives, établissant une nouvelle tonalité
pour un nouvel épisode du morceau.— Il y a aussi des accords (placés généralement avant une ca-
dence) quon appelle accords d’emprunt, et qui forment comme une altération chromatique de Vac.
sord tonal, normal: ces accords ne constituent pas de véritable modulation. — Il existe également
des changements brusques de la sonalité (certains théoriciens, en ce cas, distinguent enire modu-
lations proprement dites, et changements de tons sans intermédiaires; mais a la vérité cela dé.
pend du caractere du passage).— Parfois on établit longuement, comme par etapes, une nouvelle
tonalité; en d’autres cas la modulation se fait trés vite. Il n’y a point de regles en cela.

Lorsqu’une modulation se produit, on remarque ez genéral () 1a présence de ce quon appelle
la note caractéristique de la nouvelle tonalité par rapport a ’ancienne: c’est “laccident” par quoi
different les deux gammes. Ainsi, de do majeur a la mineur, la caractéristique est sol#; et len.

{

chainement que voici fait entendre cette note: é/": (1{ ; -

5 fg 5

(Souvent, on “consolide’ ensuite la modulation par une cadence; mais ce n’est pas nécessaire.

La cadence servira principalement dans le cas d’une modulation définitive ou tout au moins d’u.
ne certaine duree).

La note caractéristique peut étre abordée de telle maniére que, dans la succession harmonique,

il n’y ait pas d’accord commun aux deux tonalités. Cela se produit, notamment, dans Pexemple

que je viens de citer (accords: 5 de Do,—en Do; 6 sur Solﬁ, en La). — Mais il peut aussi bien

exister un accord commun (ou méme plus d’un) a ces deux tonalités. Par exemple, lorsque lo.

reille se trouve libre d’interpréter un accord de tonique comme se transformant en accord

iy
\JRER

H—t—— k- e i e e e
A R — L e | Modulation en Fa par la présence du
de Dominante ‘ sz’A, note caractéristique de cette mo.
w DO 4 s nl _IJ dulation par rapport au ton de Do.
- [%) I(l .
I r
do, tonique. do, dominante.
5 . — 3
1 NI 1 - 7>
| I .t 1 1 P 1 i
e L é é t 1 ] ]
. o I ; *
ou en accord de sous-Dominante do, tonique (ou S.-Dte) ton de sol
Y] ||
Je i
7 (¢ [#

©
v 4

Autre cas d’accord commun a deux tonalités: on est en do; un accord du 2d degre (accord
de Ré) est pris comme accord de sous-dominante de La mineur, et suivi de # sur mi. On appelle
ces sortes de modulations (qui sont trés fréquentes), modulations par accords mixtes.

() [nutile d’insister sur ce quest le sentiment de la fonalit¢ dans une mélodie ou dans un passage harmonisé . En geé-
néral (et surtout dans les legons d’harmonie proposées aux éléves) on a nettement Vimpression de telle ou telle to.
nalité. Le fon d’un passage est une donnee que nous fournit immeédiatement notre sens musical, tel qu'il résulte de
nos herédités, de nos habitudes et de nos dons musicaux. - Cette faculté de comprendre le rile tonal des eléments d'u.
ne mélodie ou d’accords entendus, n’est pas du tout (comme on pourrait le croire), la faculté de reconnaitre, a l'au.
dition, quelle est exactement la note jouée par un instrument. Le sens du diapason absolu, (le diapason dans Voreille),
est quelque chose de maiferiel et qui n'est pas forcément en rapport avec le véritable don musical. Au contraire.
la faculté dont je parle ici est celle (bien autrement importante) d’apprécier la juste tonalite d’un passage par rap-
port aun autre, de comprendre la musicalité des accords et des modulations, de se rendre compte de ce qui est d’une
tonalité nette et de pouvoir, a sontour, réaliser avec la logique la plus musicale - cette logique etant d'ailleurs fonc.
tion de plusieurs “variables”, parmi lesquelles le sentiment propre du musicien et de la meélodie quil crée.

@n peut yavoir modulation sans la note caractéristique, bien que cela soit assez rare. Mais cela depend alors de la
ligne mélodique (je citerai, au dernier chapitre, un exemple a ce sujet). Il peut aussi se présenter une note “caracté.
ristique” sans qwil y ait modulation: soit que l'on ait, trés passagerement, une harmonie d’emprunt; soit gue Fon se
trouve enun mode tel que Vhypophrygien, sur quoi je reviendrai plus loin. Alors le ton de Mib comporte, comme 7¢
degré,un Réb.



ETUDE DE QUELQUES “NOTES CARACTERISTIQUES” »1

19 Si la modulation se produit vers un ton plus diézé, ou moins bémolisé — ainsi, de Do ma.
jeur a Ré majeur; de Si bémol majeur a Fa majeur, — la note caractéristique est la sezsible du
nouveau ton; do# pour aller en Ré; mil:] pour aller en Fa.

(Dans le premier de ces cas,— de Do en Ré, il y a bien, si ’on veut, deux notes caractéristi.
ques puisque Parmature de la clef différe de deux accidents; mais la note caractéristique a consi.
dérer est évidemment le do#, car un faﬁ seul donnerait aussi bien, et méme plus volontiers, P’im.
pression d’étre en sol).

Si on considére des tonalités différant de plus de deux accidents: par exemple Do majeur et
La majeur: alors la note caractéristique sera la sensible Solﬁ (sensible du ton de La).

Q 1 ] o } 1

o —— 2 L 2

, ] . = @ ¢ .

Mais on peut determiner une modulation de \EVT h‘ . ﬁh . i : .,, [9

do en la majeur, rien qu’avec d’autres notes F % B
caractéristiques: do# et faﬂ. o . Za
Z e

tonde Do accord Tonalité affirmée
de La par cadence plagale

De méme, de Do majeur en Mi majeur, la présence du Ré# n’est pas absolument nécessaire .
19 b¢s. La sensible du nouveau ton est également la note caractéristique lorsqu’on module au re.

latif mineur,— ou bien au relatif mineur de la Dominante,— ou encore au relatif mineur de la sous-
Dominante. Ainsi: de Do _f) De Do majeur a Mi _f)__| . 1g=| T
majeur a La mineur, note (‘my 4 mineur, note carac- -
caractéristique, Sol# : v 4 & < téristique, Ré# : ) IFT 'F‘ W’F r
/) { | N
. . ] T fa]
De Do majeur a Re mineur, note caracteristique, Do#: g bt

P =Tt T

1l peut y avoir, d’ailleurs, pour ces deux derniéres modulations, des notes caracteristiques se.
condaires: Fa# dans le cas de Mi mineur, et Sil) pour celui de Ré mineur. Et les modulations se.
raient possibles, rien qu’avec les notes secondaires — si la mélodie soutient et precise la modulation.

20 Sila modulation conduit vers un ton plus bemolisé, ou moins diézé, la note caractéristique est la
sous-do.ninante du nouveau ton. Ainsi, de Do a Fa, c’est un Sil?; de Ré a Sol, c’est un Doh, etc.

Mémes remarques que plus haut, quant aux notes 0 ! | 1.%} A
caractéristiques secondaires: ainsi, on peut aller de Ay o—0 e ~— 13
Do en Lab sans obligatoirement faire entendre le Ré b. v e bE L b

ton deDo ton de Lab affirmé par enchai.
nement de "accord de Dominante
et de celui de Tonique

39 La note caractéristique peut étre la fierce de la nouvelle gamme, si elle améne une modu-
lation de majeur en mineur (ou inversement) sur la méme tonique. De Do majeur a Do mineur,
c’est Mib. Dans ce cas, cette note caractéristique est absolument obligée puisque c’est sa présence
seule qui peut affirmer le mode du ton. En effet, on peut étre en Do mineur avec Lah et Sig, et
en Do majeur avec Lab et Sib. Ce sont la des conceptions de modes un peu différents de 1'habi-
tuel mineur et de ’habituel majeur; mais ces modes sont fort usités dans la musique moderne;

En Sol mineur En La majeur

dailleurs déja chez = % t chez Schubert : ﬁﬁ,ﬂ %_‘4‘.
Bach on trouve: %w et chez Schubert: A o i 2 ’—
acc. de

Tonique acc. de Dominante
1q (Mi avec Solf)

3

En résumé: le plus souvent (et cela sera: presque toujours, dans les legons d’harmonie) une mo.
dulation se produit par une note caractéristique (parfois, deux notes caractéristiques) du nouveau
ton: cette note sera la sensible, ou la sous-dominante, ou la tierce, etc. suivant la nature de la
modulation.

La présence de la note caracteristique n’est pas absolument nécessaire; mais si vous ne la faites
point entendre, c’est alors la ligne mélodique et le choix judicieux des accords, (avec un rapport subtil et
juste entre ces deux éléments) qui donnent Vimpression qu’on module; et cela remplace ainsi la note ca-
ractéristique absente. Mais ces sortes de réalisations seront en général un peu difficiles pour Iéléve et
c’est pourquoi les legons proposées auront recours aux notes caractéristiques.



52 FAUSSE RELATION CHROMATIQUE

Il arrive souvent W que la note caractéristique soit précédée de la S Cam——
~ . . Exemple: 7
meme note, portant alors ’accident propre au ton que l’on quitte.

[

R

> B
(de Do en Sol)

On dit qu’il se produit une fausse relation chromatique, (ou plus simplement une fausse rela.
0 | e

tion) lorsque ces deux notes qui ne différent que par un =
. . “ . Exemple -
changement chromatique, ne sont pas a la méeme partie.

J 1

Provisoirement, nous interdirons toute fausse relation chromatique,® alex. %)z

1 1

1 i 1

ception de celle-ci que légitime la force modulante et accent net de la Basse: ~——= ‘56‘[ 7
5 6 5

(de Do majeur en La mineur)

REGLES AU SUJET DU CHANGEMENT CHROMATIQUE

19 Il est donc entendu, en principe, que tout changement chromatique s’effectuera dans la méme partie.
29 Et, dans ce cas, on recommande de ne pas doubler la note qui doit éire changée chromatique .

ment. Cette interdiction s’applique a chacun des deux accords .4 ¥ on ne doublera 77 le
successifs, c’est-a-dire que dans cet enchainement: '\.)9 - do, niledo§.

—$leN

7
(s
z

Cependant, a la rigueur, on admettra I’une de ces doublures (notamment, bien entendu, si le
. A . {)
chiffrage meme la suppose‘a) si c’est par un’mouvement ',!Lvn ﬁ;,‘ o 'b"
contraire que 'on aboutit a la note caracteristique: > Z = i 17
- g 3 b»e
. _ s |
39 On evitera, par modulation et par mouvement i = 5

chromatique, la quinte directe entre parties extrémes.

D e
e P
MOUVEMENTS MELODIQUES LORS DES MODULATIONS

A la faveur d’une modulation, on tolérera jl} 1
certaines lignes mélodiques interdites en 1:‘9 gdr Y
temps ordinaire; par exemple )

Mais on évitera foujours des mouvements gauches; et méme, on notera qu'une sensible deter.
minant modulation doit aller a la tonique (ou rester en place); une sous-Dominante, note caracté.

TR
___Q

=+
TR
o
TTTO

©
() ©

A Sensible A S.-Dte -
. < . ” 4 H . .4 " T 7
ristique, descendra au 3¢ degré: (a éviter) oy m—1 1 (aéviter) foy—Hp—Po—F1+—
ANRY4 [#] IR } ANBY4 1 | M
Y] ” [} ) | 1
tonsde: Do; Sol tonsde: Do; Fa

Quant aux lignes gauches a éviter, il est évident que la facilitée d’intonation vocale est encore plus
nécessaire an moment d’une modulation, puisque le fait méme de cette modulation peut déja etre de
nature a dérouter les chanteurs. Les exemples suivants sont donc, sinon réellement mauvais, du
moins capables de préter a discussion:

0 : T 1 : 9 t T I f
1 1 I 1 .. 1 1 1 B
| -]
= %—‘_—_tﬂzt &
Possible seulement dans un mouvement tres lent, et Beaucoup plus admissible; cependant,
surtout alors avec des harmonies trés modulantes, ex_ pas dans un mouvement rapide.

cusant ce mouvement qui est gauche par lui-méme.

13

() pas toujours. Exemple: %

5 6
(de Do en Sol)

@ 11 est certain que, surtout dans la musique moderne, on citerait d’excellentes et parfuaitement musicales fausses re.
lations: les unes avec quelque dureté, mais explicable dans ces cas particuliers, les autres avec une réelle douceur
(cf., vers la fin du Parfum tmperissable, de G. Fauré). D’ailleurs on rencontre chez Bach et chez Mozart des fausses
relatlons beaucoup plus dissonantes, et méme la simultanéité de Mllq et de Mip (j’en noterai plus loin un exemple)
Quant a Beethoven, al’occasion, il écrit des enchainements plus durs encore. - Mais il n'importe; I'éleve 1nexper1mente
aurait neuf chances sur dix d’employer atort et atravers les fausses relations, et mieux vaut les lui interdire jusqua ce
qu'il soit maitre de sa technique.
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TONS VOISINS. — TONS ELOIGNES

Deux tons sont dits voisins lorsque leurs armatures ne différent que par un accident.

Etant donné un ton quelconque, les tons voisins de celui-ci sont donc: le ton de la Dominante, )
celui de la sous-Dominante,® le relatif de la Dominante, le relatif de la sous-Dominante,(z) et enfin
le relatif du ton donné. Ainsi les tons voisins d'Uf majeur seront, dans l'ordre considéré ci-dessus:
Sol majeur, Fa majeur, Mi mineur, Ré mineur, et La mineur.

Tous les autres sont dits fons éloignes.

Théoriquement, on peut écrire les modulations les plus lointaines: Hgy—g T
&
be

ST

LYY

v_::

Pratiquement, cela sera subordonné a linstinct musical, a I'é-propos de la modulation. Et il my
a pas de regle.®

ETUDE DE QUELQUES MODULATIONS A DES TONS VOISINS

_Pour aller du ton de Do a celui de Sol, I’éléve devra faire entendre un accord du ton de Sol,
contenant Faﬂ; c’est-a-dire

(a) Soit #3 sur Re, ou 6 sur Faﬂ, ou #2 sur La. (accord de Dominante de Sol).

(&) Soit §6 sur La, ou $4 sur Do (on peut éliminer & sur Faff, a cause de sa médiocre sonorité).

(accord de Sensible de Sol)
{c) Soit §5> sur Si, ou #g) sur Ré, ou 2 sur Fa# (accord du 3¢ degre de Sol).

3

Les accords de ce dernier groupe, d’ailleurs, se résoudront en général avec la chute du Sisur le
La, et cela les raméne en somme a ceux du groupe (a), c’est-a-dire a ’accord de Dominante.

Maintenant, il y a lieu d’examiner comment on arriverait a I'un de ces accords. Il faudra pour
cela considérer tous les accords parfaits (et leurs renversements) du ton de Do, puis voir a quels ac-
cords des séries a, b, ¢, ils peuvent s’enchainer.— C’est un travail qui n’est pas absolument néces.
saire et qui, se répétant pour les autres modulations voisines (Do a Mi mineur, Do a Ré mineur,
Do a Fa, Do a La mineur) prendrait beaucoup de temps. De plus il serait un peu trop simplifié,
je crois, si Pon se bornait a ’étude de I’enchainement de deux accords; pour bien faire, il faudrait
composer des exemples un peu plus longs, et qui différeraient naturellement a chacun des cas; jin.
diquerai seulement comment on s’y prendrait si 'on voulait réaliser ce travail:

o X ()
Considerer, ’un apres l'autre, . ¥ Q
i er — . W o [ % ] (%]
tous les degres du ton de Do: 12" DEGRE. — Accords: 1y—g »a ©
(Y} o 6 6
5 4
(a)
/) | | |
.- 7 a i S
£33  —y S
R o . =z & 2 T — K3 )
5 sur Do s’enchainera: » & F* = K3
-aux accords du groupe (a) f
o Y] o 4
¥l ] o7
/ LA = V.
Y
ft
Bon possible tres possible

{a) 11 est curieux que cette #2 du second degré soit ici trés nettement tonale ez So/. Cela résulte de
ce que, a cause du Doh précédent, oreille ne songe aucunement a interpréter cette #2 dans le ton de Ré.

(D pans le méme mode que le ton donné, bien entendu. Ainsi, soit le ton de La mineur: le ton de la Dominante sera
Mi mineur; celui de la sous-Dominante, Ré mineur. }

(2) Relatif majeur si les tons de la Dominante et de la sous-Dominante sont mineurs, et inversement.

(3) si 1'on considére les modulations du point de vue de la composition musicale (et c’est au fond le seul point de vue
en matiere de modulations, car il ne suffit aucunement qu'elles soient correctes quant aux regles de ’harmonie) et
si l'on étudie les ceuvres des maitres, on croit souvent y trouver certains critériums: et par 1a, atteindre la vérité, la
sureté si commodes, d'une régle fixe concernant les moduiations. Je crains quon ne s’abuse, en pareil cas. Ily a tant
de liberté a cet égard, méme chez d’illustres maitres! (voyez les tonalités successives en telles des derniéres sonates
de Beethoven). Le mieux est de se fier a Vinstinct, cet instinct musical fait a la fois d’ordre et de sensibilité.



54 a 3 parties

8
A ceux du groupe (b): — " = o = —] ‘
‘:)’ = %.5 [7A PR = L
N N e ®
(Bon) (pas excellent mais (trés creux, a éviter)
possible a 3 parties)
Q 74 ,} J} “ o ©-
Gy ye—w—§
L d © J (Excellent) — LEY) N3 ]9- (;)\__/0
et a ceux du groupe (c): —~~ a
group 4 e g |®Bom LY J e
[N [# ] ~
7 Y 77 o 17) {possible)
[l o (&) 5 1 1 Y O
T 1 T i —

On ferait le méme travail en partant de 6 sur Mi (1¢F Renversement) et de 46 sur Sol (24 Renversement).

. H o “
Puis on considerera l’accord du 24 B © © Et de meme pour tous
4 . l an Y T <y [N} 4
degré de Do (et ses Renversements): \;31 48 (8 ) les autres degres.

Pour les modulations aux autres tons voisins de Do, on notera que:
La modulation de Do majeur a La mineur doit faire entendre le So/#, lequel appartiendra, soit a #3 sur

Mi (ou a ’'un des Renversements), soit a #6 sur Si(ou a #4 sur Ré), soit a #g sur Do (ou a 'un des Renvts).
Celle de Do a Fa se produira par un Sie; celle de Do a Mi mineur, par un Réﬂ; celle de Do a Ré mineur,

par un Do#, qui sera souvent précédé d’un accord portant un Sib (6¢ degré =y | I

} 5
de Ré mineur) mais cela n’est pas obligé puisqu’on peut avoir:
’

VA [+

)

==

! =
- =
6 ;

IMPORTANCE DE LA LIGNE VOCALE ET DU CHOIX DES RENVERSEMENTS

L’exemple suivant, cité a juste titre comme mauvais @ par Th. Dubois en son traité d’harmonie:

A prend un caractére tout différent A (| I'm_}_
% i ——— avec une autre ligne mélodique ,: ué Lo o o]
O R s R w5~ et une autre disposition finale, & _%F ; —
comme on s’en rend compte par la
o 5+ réalisation que voici: (bien que o— V= —
Z—7 1 g—e Penchainement de Fa a S7 reste A —— & —
5 5 5 5 6 un peu inattendu). ' e

FAUSSE RELATION A DISTANCE

Ici, pas de régle. Ilen est de bonnes, et d’autres mauvaises; cela depend souvent de la durée de

tel accord A | i ™~
l‘(l [ I 3 . . . P d ‘1!
Exemple: (fausse =y D gfajg Bien meilleur: (a cause de la g P Y
- CS D) e durée de l’accord de Sol,et aus. @ ke 7
relation Doh a Do# En Do . . ’ P
. si en raison du mouvement me. o
discutable). o) —X <4 . A = =
) } 7— lodique du Soprano): }L," I =
modul'en Ré f
MODULATIONS INDIRECTES ® .

19 On peut moduler a un ton majeur, dont ou méme (grace au mouvement mélodique
la Tonique sera prise ensuite comme Domi. Sol He Mi, on sent la modulation de Sol a Do
nante d’un ton définitif. malgre Pabsence du F‘ah):

[ i , 8
)" A 4 ] 1 L i L I

(e ==
o

®B)

\E (1R
L1
(!:__—m_w

Ll S e
e F—t——p =
4
tons de: Lamin. Solmaj. Do maj.... _____ tons de: Lamin. Solmaj......_____ tonde Do
. (Sol, Dte
de Do)

M 0on voit ici que cet enchainement se raméne a celui de Do a Ré avec ﬁg sur Ré. Le Si a le caractere d’une appogia-
ture. De méme, et surtout, en (a)

(2) Ou, dans tous les cas, il offre quelque chose d’étrange et qui n’est pas dans le style tranquille de ces premieéres le.
gons d’harmonie.

('3) Soit en passant par une tonalité intermediaire d’ou on‘module explicitement par la note caractéristique (4) - Soit en
ecrivant un accord que loreille, sccessivement, interpréte en deux tonalités: (&)
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20 Ou bien, affirmer une tonalité mineure qui J [ r ’ ~ ! J. _J_i A‘ I l

sera prise ensuite comme 29 degré d’un autre ton: [ i =w | o
.

e

tons de: Do La min.

H
1

Solmaj.
@ ¢ sur Do peut étre a la fois en La mineur et en Sol majeur.
39 Ou encore, aprés une modulation de Do majeur en Ré mineur, prendre l’accord de Re mineur

comme accord du 4¢ degré de La mineur et enchainer a gsur Mi pour aller en L.a mineur.

4° Souvent aussi 'on trouve, des le XVIII® Siécle, une modulation a un ton mineur, d’ou Yon repart
en considérant cet accord mineur de tonique, comme pouvant étre aussi celui du 8¢ degré d’'un mode

P pd 2 4D

. i Canr 520 v : .
majeur. Exemple: —F—F5— - : 5
tons: Ré maj. Ré min. accord modulation
de tonique en Sip .

(ou: accord du
3¢ degré de Sib)
Toutes ces sortes de modulations, #7és usitées, (—et il y en a bien d’autres du méme genre) proce.
dent donc par une sorte d’équivoque sur un accord pouvant appartenir a deux tonalités différentes.
J’ai deja noté qu'on appelle ces accords, des accords mixtes.

IMPORTANCE DES TONS VOISINS, DES TONS RELATIFS

En certains cas, on est embarrassé au sujet du chiffrage. Il y a toujours avantage a ne pas s'e.
loigner inutilement de la tonalité, et a rester dans un ton voisin. D’ou, le chiffrage de la Basse, ou
bien le choix de la Basse d’un chant donne.

) T F—— Je chiffrerai h sur le Ré parce que la
; ' ' tonalite de B¢ mineur est plus voisine
Exemple ~ ~— I Q de celles de La mineur etde Do majeur,
) A i C que ne lest celle de B¢ majeur, et surtout
Basse donnée, & chiffrer: (2 3 ﬁ%q?: a cause de l'importance quwa prise ici
1 Paccord @ si nettement en La mineur.
N
q

e Je prendrai Ré# et Do#, de préférence a Réh et Doh

mineur en Ré mineur, mais la modulation est tres
claire avec ces sensibles a la Basse; 1’accord de Mi
f ] T { I mineur est a la fois celui de la Tonique de Mi mineur,
6 6 4 6 s et celui du 24 degré de Ré. (Il existe dailleurs d’au.
tres maniéres d’harmoniser ce passage, mais on n’a pas besoin de les détailler ici).

|

, [
Chant donne: |Hay—g® gy —e— dont le sens tonal, quoique sans modulation,est plus
3 J ,J f vague. Ici je module assez vite, il est vrai, de Mi

TONALITES D’EMPRUNT

{) . | , , .
Si vécris 1 d . t " A1 - le MZA ne determine aucune
nte: ) T . . . .
1yecris la cadence suiva 5 = 7 q“? 7 modulation en Sib ni en Mib.
i F Et l'on ne pergoit méme au.

| cune fausse relation entre ce
Mib et le Milq qui suit. Le passage oscille du ton de Fa a celui de Ré mineur. Il y a 12 un accord®
dont la tonalité est dite “d’emprunt’. — Cette cadence se trouve parfois en majeur, dans certai.
nes lecons de concours. Elle est alors tres plate et je pense qu’il faul tout faire pour Péviter,
5 (on a déja signale le fait au
‘ sujet des accords de 2)

du moins sous la forme suivante:

e
X

&
03

—dl =
—40

™ Quon appelle parfois: sixte napolitaine.
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La mineur

BASSES A CHIFFRER PAR L’ELEVE

tonalités: Do

étant plus difficile.

1 (@) jindique le chiffrage ici,

H ce passage

be
Fa

'n
o

La mineur

J)
i

(o

)

Do maijeur
J)

Z

Assez lent

y

tonalités: Sol
(4

_q,.

5

T

Lamin. éol majeur

La mineur
ou Mi mineur

rall. poco

Mi mineur
BASSE CHIFFREE A REALISER
a4 temps mais sans lenteur.

,

#g##ﬁg

|5, W

1 e

-7
id

ey

O

1
13

LN )

(Cette Basse €

dentes,onena 'mcliqué le chiffrage. Mais,

’

e

tant ‘sensiblement plué difficile que les préce

g'il préfére, ’éléve peut essayer de la chiffrer lui-méme).
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CHANTS DONNES

(modulations aux tons voisins)
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@) moduler dés la seconde blanche de cette mesure.

)]

7

b2

n

(on ne sera pas oblig

é de traiter cela en marche)

N

3

L

[ 8 ]

[o”]

[\ )

o]

2w
195

tmn;uz‘lle

rall.

. -

Sans lenteur, bien lic

1

S
i

1
1

dolciss. e poco rall.

—

J

~

1

I

Py

Y

L33

(4)

[ ]

{d

(assez difficile)
=

[(29)
1

[ ]

(%]

dents. Les modulations y sont plus rapides, plus

Il faudra se souvenir de ce moyen de moduler, qui est ’accord de sixte sur une basse en

4

L33

Ce chant est beaucoup plus difficile que les prece

~

passageres.

f Les notes (@) et (&)

.

dente — par exemple

I

4

mouvement chromatique avec la note prece

et ne doivent pas étre harmonisées; on fera comme si elles n’existaient pas,
¢ blanche et (b), Do blancke.

c’est-a-dire comme s’il y avait @) B

sont des notes de passage,

() Ne changer d’'accord, que sur la 17 et sur la 3¢ blanche.
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On pourra, avant de s’exercer au C. D. précédent, étudier I’analyse que je donne de celui-ci:

@) J @) (C);

4 4 L I | |k JJ_J_“L ° gd
" A 1ha 1 1 [#] d LN ’{I d 1 P & 3 ‘)ﬂ e
o s e ; 2
5 S rf——f’*]'m T j !

dyy lgdd dls J|d ) J |1 |ded4

T4y (/) Z 7 h—2 p-y— 1
half L IV SEERE'Y ) [ o 71 1 ho | H o) T“'l 1
B S B e e
v e S e Y Y I Y S SR
eSS e R =S C ==

JO e el el 149l
©-

4 uJ 'A’H; JLOI - '4' ‘é?{p: Ty J‘J ©-
o e s e o 1 e e e e et
T O P o

¥ M |

(@) Je module de suite ici, c’est plus net.

()) Dominante du ton de Ré, naturellement; mais pour revenir @) en La, cette série d’accords vaut
infiniment mieux que d’avoir B¢ M7 a la B. car a (@) on a le sentiment de la Dominante et il est inu.
tile de le donner déja a la mesure précédente, bien que Bé Mi S¢ ne soit pas impossible a (¢).

(¢) Modulation par sensible ala Basse.

@ Solh pour préparer la modulation suivante sur la Dominante de Si mineur.

@) Modulation en Re, le Ré pouvant étre pris ensuite comme 4¢ degré de La majeur. Il serait fort gau.
che d’écrire comme Basse, en cette mesure: Si, Faﬁ (accord ﬁ3), Si,—et-f5 sur Sol# a la mesure suivante.
(k) & parties descendant a la fois, sur accord de sixte; cela est toléré; si on voulait léviter on é.

crirait la basse a l'octave depuis le 3/2

MODULATIONS AUX TONS ELOIGNES

‘Mémes régles générales que pour les modulations aux tons voisins. On s’en va tres loin avec des

. bethe ik
f . ainsi qwavec des chan. ., T byl
Dominantes successives: {fy—2 P& —g— etc.  gements de tonalités par = e
Y & 4 hzr - accords parfaits :
< ‘)-d-
Et aussi avec des oy ——p——TF T @@ L3 D e e v s P
marches modulantes =2 ' —+ — - etc. ou encore —Z Y etc.
6 5 65 6 5 b6 b5 65 65 8¢
# bz 3 3 43
(ou}s)

Mais il faut bien noter que ces modulations ont souvent quelque chose de factice; a la fois de for.
mulaire, et de trop condense, et de trop rapidement changeant. A titre d’exercices, nous indiquons
ces exemples a ’éléve. Mais ces procédés ne sont pas A’un usage #rés courant — au moins sous cette
forme schématique et ramassée.

La méme remarque s’adresserait a mainte autre “legon d’harmonie”. Dans la composition, s’il
arrive exceptionnellement qu’il se présente de ces changements rapides et nombreux, on resie en
geénéral, au contraire, plus longtemps sur le méme accord; les notes de passage alors, et la mé.
lodie elle-méme, viennent donner un intérét pergu pius aisément par l’oreille que des modulations
trop serrées.

Il wy a @’aiileurs rien d’absolu, et méme des modulations rapprochées, si I'unité se conserve par
ailleurs,® peuvent donner d’excellents résultats .

@ par 1a logique de ces modulations, par I’a propos de leur expression, par lallure de la phrase, et tcutes sor.
tes de causes qui enirent en jeu - voyez notamment certaines mélodies de G. Fauré (Dans la Nymphde, et le Par.
Sum imperissable, par exemple).
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LEQOJNS SUR LE? MODULATIONS AUX TONS ELOIGNES

i

‘ _ ‘ o 1
variante sans moduler: .l l{i é} Evf —rP = e ﬁa{ " P
BASSE DONNEE CHIFFREE |5 6 56 |5 6 N RPS X
G - 7 T -16. 24 Yy < a— i) 5,: — - :ﬂ) ; 1 r—} 1 —
= —ir=—_ - == =
H 5\ / 6 & 6 5 6 5 8 & 6 6 ‘B Be 8
T V7 Y 1! sost. poco a poco'cresc.  sempre cresc. mf() i poco bo? &
Y Cmmra m— I 7 512 2 };I)r = = 1 T | T R ——Y g - 171 T 2 1
A AL A 7} T o 1 )4 P12 e A M| ——a !,r li > ‘bgl Hal 1[ ]IE i 1 i
: h ¢ 1 ) K| - 1 !l 1 = {1V _nlu lqg ', 1
P E § {16 b 6 b6 b6 Eg 5 8L \'b 3 ks | b bq5 b3 B §
ﬁoc(ﬁﬁ_dzm;a m)% b3 !}\ 4493— 12 % vall o sempre vall wr‘\ i
fr UM SR 77 = y — 1T = T T~ = 1 T—0——"—"T©& 1 - 1}
i [ I, 1 1 1 1 | W VL7 j =Y 1 | 1 1 S 1 1 i )
= — ' 1+ T 1 - 1 1 1 F— T  — H
6 # B ; 6 4 5 & 5 56 5 5 5 g >

\

On remarquera le chiffrage de la marche du debut, avec des & succedant a 5, puis #3 sur Mi,
nécessaire a cause de la suite (#g sur S%.).

La cadence finale est écrite pour ramener le ton de La mineur a la fin, — le morceau débutant
en ce ton de La mineur; mais comme au début on n’a pas fait eniendre le Sol# a la 1°¢ mesure, nous
n’avons pas jugé nécessaire non plus de faire une cadence parfaite de Dominante a Tonique, pour

<3 - R . 1
conclure; et la cadence finale est de la forme plagale —F5
5 5 2 5

BASSES DONNEES A CHIFFRER ET A REALISER (il est entendu qu’ici les notes non chiffrées ne
portent pas nécessairement des accords parfaits).

3 t 1 4 T ¥ )r | - ——— & fa) 2
)63 } e — T N =W \ ) I ) . —— g P oM+ 1t He—|—1
2 "25}6*r{i aa'?%’ i:f i | et 3 2 = B . B ——-~ 11~ s “—
b3  bs ba—b
56
L b - . %) | i w3 - ho- 2 4 -
‘,.5 VF [~ F IH =Y b VF I _i“____.____l_i T 1 T 1 1%~ TZ7 ol 1 ha | ) S+ X A MK i T |
-1 1 © a1 P e T t 1  — o — —
< 1 { ! { + i T 1 - i 11171 ALV 4 IHIV } 1 I H L) 1 1 i ¥ 1
en Mi majeur revenir en L.a majeur
4 » ; T—1 t Jl T3 3 —+ Jl I T n
gt i1
Z_T H i I~ Fi L i S { : ’} gl lL J }l’k
b 1 { 1 )| 1 &7 — b 1l ! T i S I' } | T T 3' 1}
ici: ja— 6 5 5 6 6 165655 5 #—5
5 46 §3— 83— 56

(@) Cela forme ici une sorte de cadence plagale en Ut mineur.

(%) Faire attention ici a 'accord qu’on choisira; penser a la suite, ou l'on revient en mi majeur. (Jin.
dique le chiffrage, a un endroit assez delicat et ou 'on sera’t tenté de traiter le saut Mi — La comme
Dominante — Tonique). '

>, L : @ s
) %4 oL 1 1 I ] 1 1
3 ﬂi;t:f::i:}:&}:ﬁﬁ:ﬁ:{:@@:::ﬁp T — " —— Fo — ]
- 1 3 I T L) i1 1 | ‘l h'?; } i Cd ~7 T [ 1 ]
,»' ' '\J/ , \'ﬁ i.§ ] P : n}’ y -
- R i L (b}“"},“. 2 (@) b | ba- >
e): — ——— A —— T - —- & RS 7 I ]
— q,‘a' jo—L bl Vf‘ 12 1 } i . — — } 1 ]
. | { ,
. (d) 9 (e) 7’all.
5 B e Fr—] — ; = ; 7
: — — = —
R R R R e e F—ht—= === T
bs & - b 5 & 5 5 56 5

@ Cadence rompue, (comme de Sol & La b entre la 24¢ et la 3¢ mesure).

() Quand on arrive ainsi a une note (Fa) qui seinble étre une Dominante, et pa’r ce mouvement de
Lz'ton (Soll?—Fa), I’harmonie toute naturelle est I)G sur Soll’.— On peut donc avoir sur ce Soll’,
ronde: 195 puis ‘76. 3

() Passage assez ‘difficile; je r’indique pas le chiffrage: notez seulement que ces 8 mesures sont en Mi[’.
(@ 1ci je crois utile de chiffrer.

{¢e) Cadence plagale avec emploi de accord du 29 degré s’enchainant a accord de Tonique.

M) Ou Dof 4 la Basse.
@ Exceptionnellement, le Soprano pourra monter ici au S7 ée¢mol aigu.
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t cet accord de Faﬂ majeur.

(6) Faire attention au chiffrage des mesures qui suiven

ER. (on a indiqué le chiffrage en raison dela difficulté de ces Basses).
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(Bien allant)
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Basse:
Do avec
ba

;

Basse:
Sol avec
(dominante)

de la modulation qui suit.

@) Commencer la Basse par

@) Attention

~

a Paccord a placer ici, a cause

~

“

©) C’est une marche, naturellement.
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@) Assez difficile: il faut aller en La mineur puis prendre le dernier accord de La mineur (a4 la me._
sure suivante) comme sous-Dominante de Mz majeur.

(4) En 8%, naturellement.

@) En La mineur (puis ensuite, a (@, comme 24 degré de Sol majeur).

(Buus aigticite) — — @,
]
4 2, .
3 W‘ 1 1 i 1+ + 1 1 T — o T 1 T 1 —
1 1 ‘{! ! : =' h { I 1 1 i} + 1 1 | 1 L —1
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Y pp subito ' '

@) Modulations par sensibles a la basse.

(8 Accord de Mi b min., suivi de celui de Ré maj., dont on pourra aborder la V!¢ par mouv! de triton.

\
I

(Bssex dw———‘———%\ — T T (8) T _
— e ?_ k - . .P.
) 1 (a) b o T A I %l’ - T et T I |
T ] ] 5. 00 . T  —— o —
I | 1 4.4 N S— —  —(—— 1 1  m—
- 1 1 i M I ) . 1 T T T

P Ae M-H N

o } i t ‘1 T ¥ ]
@ Ce chant débute en Uf majeur. La 1€ phrase pourrait aller en Ut mineur, mais il est préférable (a
cause du commencement en majeur) de ’harmoniser autrement, avec un accord de Fa sous le Do de la 4% mes.
[ !
PR §

. | .
(b) J’indique une Basse a cette marche, qui est assez difficile. %3 - T
(Mais on pourra en chercher une autre, a titre d’exercice). =z - iii%:—bt : ____“1:5—
B 5 bs Es 5 b5
: bs 65
£5 b3 3 b3 A b3 Y3

Si certains des Chants précédents, ou méme des Basses a chiffrer, se trouvaient trop difficiles
pour Uéléve (tous les éléves ne sont pas d’égale force, méme au début de leurs études d’harmonie), le
mieux sera de passer au chapitre des Accords de septieme, saus insister davantage sur celui des Mo.
dulations, qu’on pourra toujours étudier plus a fond au moment de la Revision apres les accords de 7¢,
Mais, lors de cette Revision, il ne faudra surtout point que Péléve se décourage s’il est en face de legons
un peu difficiles. Celles qu’il ne pourra réaliser tout d’abord, qw'il étudie la réalisation de Fauteur, etquily
note tel ou tel moyen modulant, trés simple, auquel on ne pense pas toujours—par exemple un accord mixte,

h . . sl Z . . \ |
—c’est-a-dire reliant deux tonalités parce qu’il appartient a chacune &) {

]
| |
it O 1 T =3 .
d'elles ; — ou une sensible, modulant par degré chromatique ascendant: “——2—#= ou bien
5 6
(Extrait dune B.D. de Guiraud) ° h

un accord parfait )? % X e i ,Q
mineur suivi de - ' ﬂ;:E ou encore laf-nvee A\
l'accord de sixte a la Dominante, par & * he IZF
précédant celuide )B¥: f E accord de sixte apres 5

la Dominante : W a— - chromatique . i i 1
25 6 46 5 66— # Dominante
h3 4 Ton de Do. de Ré mineur.

1l faut donc metire quelque logique et quelgque méthode a étudier les moyens de moduler (d’ail-
leurs, il s’en présente tant d’imprévus, auxquels on ne songeait pas!)

Je mai fait quune classification trés générale et trés résumée de ces moyens, parce quune étude
approfondie serait beaucoup trop développée et quelle exigerait un grand nombre d’exemples; et puis,
~en classant si minutieusement des fagons de mod}uer, on risque de les réduire en formules, et de figer
la musique.— Le mieux est de mettre ’éléve, par des indications plus générales, en possession d’un outil
dont il se servira avec ses facultés d’tnvention.

J’indique ici une premiere Revision des Cadences et Modulations, pour les éleves qui voudront bien
prendre le temps et la peine d’étudier ce traité a fond. On pourra d’ailleurs la réserver pour plus tard,
—apreés les accords de 7¢, ou méme a la fin du 1er volume : mais en notant, ce gu? est capital, que tou.

tes les legons de cette Revision devront étre realisées avec, simplement, les accords suivants: 3 g, 2,
et au besoin & et #5 (quinte augmentée du 3¢ degré mineur) et leurs renversements; — aucune note du
chant, ni de la basse, ni d’une partie intermédiaire ne devant étre considérée comme note de passage,
broderie, appogiature, retard, etc.— puisqu’a ce moment-ci du Traité nous n’avons pas encore etudié
Yemploi de ces imoyens.

T
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REVISION DES CADENCES ET MODULATIONS

CADENCES (SANS MODULATIONS)
BASSE DONNEE A CHIFFRER ET A REALISER

o o . i)
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il 11 1 )| 1 1 | 3 4 1 ! 1 | 5 1 T 1 1 1 11 1 1 | 1 bt i)
%. ! E I LA T L i T
CHANT DONNE
0y 1 o LT . , ~
— ! =
N 7, L d l < © -1
P, et trés calme , oLeess.
CADENCES, AVEC MODULATIONS
BASSE DONNEE A CHIFFRER ET A REALISER @
1 T f2 — —} T =177 ra— —1 — % T T - N\ S— |
[ 1 vl T 1 T T 1 1 1 1 1 -~ | I ] | I 1 1 1 1 1 1 T R T | ] i 1 . |
%?% e s ™ s St e e s e S o et o o S e s e 2 S s s e
— 1 T < | L
(5
.  SY— T hs — T “) lbﬂa ?- TP e  — 4 —< T © —© T 2 1)
oo Pt ! ; | ]
v 1y | 1 i 1 i 1 i ﬁl )} } T T 1 1 I ]

Il i’y a guére d’assez difficile en cette legon, que les mesures comprises entre @ et (4). Le Sol
apres (@) est une Dominante, ainsi que le Lall un peu plus loin.— On arrivera a chacune de ces Dominan.
tes par un accord d’emprunt.— En outre, le Lal] étant dominante (de Ré mineur, naturellement), on en
déduira le chiffrage le plus logique du Fe suivant.

MODULATIONS AUX TONS VOISINS

BASSE DONNEE (assez facile) A CHIFFRER ET A REALISER 3
" s 4 4 ] L { -
B e e e
B e e e ! 1 1 f 17  ———
A= ‘ ‘ L} L} l | 5 5 1 T
(¢
" - o @ - & =l N () - |
s = — 7 = - e 7 = 1 —s ! —Hl
A - S i—— t - t 1 { = =  —— i—5 —
= I f S
@ En Sol. (3) Dominante de La mineur puis revenir en Sol.
BASSES DONNEES, plus difficiles,et dont jindique le chiffrage.
\ ] . N, ]
o)t —— 1 — 7’ 27 Th — i (43 = -y 1 f ] S —1
W AL U U () | p . N 11 =i 1 )| 1 H1 11 17} 1 1 i M |
i1 + i % ‘} 1 A 1 T P 'g 1T b 1 - H 1
5 6 5 6 ; # B 5 b6 5 5 5 5 5 be E
" | | } | ] | | -~
% = —1 — P —t ] —1 4 ) it = = — 1 —
P. A 74 hed | T s | PR A i ) . 1 = 1 H 11 i ) |
100 '{ | V& b | gla F!" i1 I el = 1 1 Il M 3
6 g 6 h 6 i3 hg 6 # 4 6 5 5 5— 3 h3 #3
varantm) — — : : :
e e o etc.
3 T 1 Lo HZ 1 Y ;s
6 b 6 8 6 e hg fs 4 foult
N P he- | u . rall. " _
a3 ~ ] | BB |l I 1 1 I PN [ 1 | | | 1 i I 1 ) H
ht Y d)N | = 1 11 I | N 1L 1 1 P A | 1 1 L ) 1 I 1 1 1 1 © H
34— . 1 ' —F—— HHZ—— - = Tt g——etu &g —
g3 83 5 8 5 5 5 5 he 5 b6 #5 5 6 3 5 5 5 5 5 5

(Il reste entendu que 5, et 3, ont la méme signification: accord parfait dont la 3¢€ et la Vi¢ sont
affectées des accidents a la clef: que § signifie ﬂ3 avec la quinte juste).
@) Cette variante me semble plus conforme aux habitudes tonales de la plupart des professeurs, mais
l’autre version a peut-étre davantage de caractére, et ne manque pas de logique tonale.

| J

[ 1518

|
1
o

9- | } T  — =T _! 11—t  — —r—1 e I —1 —
1 -5 | ] = |V | 1 [ 1 h 1 1 I )} I f 1 1 1! i P [ | Y [+ ] 1 1 1 3
e | ol ) .y e | PYI 1 1 hea 1 74 11 I [ 1 | S~ ] FYIR | ) |
: 1 + ] % i ¥ ﬁ"’l 177 T Vdd 1 11 ! ! 1 1 ﬁ‘l’* 3

5 65 6 be— 6 64§ 5 6 +& 6 5 b6— 5 b6 5 5 6 5 # 6 Tg

3 4 4 3 4

. P . IH_F_r_ﬁf,bp P . i)
- 11 ] 1 I i I | WY | o ) I A . N 1 1M~ fo ) 1 ~ | 3 ) I H 1
' 1Y 1 14 1 § Y VK| } Y T | A ] 1 1 I | W 1 { 11 L. Ko ] 0 1 W | 1 = 11 1 1 i |
7 T -5 | W7 <7 i | I S 1 P - Lid | | 1 1 [ . T 1 1 M| ! ! T 1 1 | | :{__.‘,_‘)__H

z 24 bl | 1L 1 } ! 1 !' ] 11 Ll | 1 M | B )| T } | 1 1 1 | I 3
5 6 5 6 5 6 5 6 54665 5 65 ﬁ}g(;lqe 5 5 6 56 6 5 3
a

(Les 8 de cette lecon se trouvent, en somme, produites par des notes de passage ou des broderies).
Etudier avec soin la réalisation des 5 17¢$ mesures, qui est difficile. — On pourra employer des noires
chaque fois qu’on le voudra, et cela sera souvent utile. Le mouvement de cette legon est d’ailleurs
plutot Moderato con moto que Andante, — sans atteindre toutefois aVAllegro.



, MODULATIONS AUX TONS VOISINS 6
CHANTS DONNES

Assez anime

o - l”1—‘1————_7 - . ’/’4‘—_:_———-_—~“§~\\\
1 ! et e

et

L4 1 1 T — t 1 1 b =11
1 T T T ) r —

0 i ; +—1 : T f T 1/‘7—? T—¢ rall } My O
w 1 1111 t Tt 16— 7z ] H
 I—— T 11 p= i - — f T |
.) T [ 1 = e B2 3 i = 1 — I

(changer »p

d’harmonie)

Molto moderato

. — ANy > () F(%() ~
y %3 F 1 4 - T 1 1 e
2 Ins g o ] —% 1|
", L —t ( ) (b) 4, h# li } 111 { R T 1

a
@ () Les notes (X) sont des notes de passage; ne pas les harmoniser et faire comme s 11 y avait Re en

noire,en @), Sol, noire, en(4), etc. — Le dernier accord de la 1** mesure pourra &tre écrit sans la quinte,
pour faciliter la réalisation de la modulation suivante. Et de meéme aux mesures analogues.

Un poco animato

1 1 I S S T = T —y TT | A G .4 1 D
I DO T T ! T F 1 ¥ H 7 T
: | 1 1 17 1 1 N | L I S SO T
b SN~ N | 1 T J T ) RO S S § LS SR, S S— I 3 — 1 S I SO | 3]
i - i - [~ ' I | T Y I i 1 T ¥

MODULATIONS AUX TONS LOINTAINS

BASSE DONNEE A CHIFFRER ET A REALISER pz‘d
Assez lent 5 ) ”!f » E———

oa T ) T — 1 Y O 4 S | nu' - I ) — T o
1 Ml =" D77 e | T e It O 1 o] o 1 T W I 77 ® T 11 | ]
7 S 1T o~ SCHR 4 A ¥ otk S © 7~ | Bl S —1 1=t @1 o IR U I .
£Z 3 ! 11 1 i 1 = i T 1 { v l! v i ¥ ! T { S '% 4 % { 1 [’
Dominante Dominante En Ré
majeur
— -
K —— pp ) mf T/ allarg.

oy o p— Fo—FT—F——F+—F+—F——1—H
F———rr , =P —fbe—= 11—

' “ pte ;| b5 EnLa  EnFamaj ! @

D'**de Re moedulerenFa nkamaj.

min.
Pour le début de cette basse, on ne sera pas forcé de la traiter en marche si l'on préfére varier
la réalisation (commencer par g sur Fa).

CIrhlANTS DONNES

modul. enFama
y 4 IIUI )] M W
| 7§ T
ﬁiﬁ——b—d—ﬁ——i—t i i L = E :

J i
— 'mll j:oco rall. assez lent
;I jay 1 - : T | S— " T T 1 1 " n
W 1V )| ha 1] 1 j I 1 I I H 1 | W] | 1 1 1 1| it}
vV y 1 l )| ] T 1 i 1 1 11
N 1 ] | % l‘i e | L.J ! “-' ( ) ( [
Dte de Lal @ yevenir en b
mineur Fa mineur

@) Bien choisir les accords ici pour étre plus prés de Fu mineur qu'a la mesure précédente.
() Accord d’emprunt avant la cadence finale.

n b € : — e — £ ;}P T =H— 1 P:E(c) FF:]\
| { T i
-1 4

ld = - | | H } 1 ’ | | 1 I 1 4 1

o T ]

D)
1 . i - N *———__-_“~\\ .
=== = e
i i' i"i’ *—j f —ta—@ ’ﬁé —— o p— ~+——t——
@) Cadence, par accord d’emprunt, en 0 mineur. &) Cadence, par accord d’emprunt, en Sol mineur.
(© @) (e) Cadences. () Harmoniser d’une fagon différente ces deux mesures pareilles.
@ Harmonies différentes sous ces deux B¢ (en 8ol mineur) (%) Ou Reb, si Von préfére.

@ Jindique la Basse ici, a cause de la cadence particuliere: il faut Fa (avech) sous le Fa du C.D,, et

Mz’ﬁ avec 1’5 sous le So/b du C.D.
3



64 CHAPITRE IV

ACCORDS DE SEPTIEMES
1. CONSIDERATIONS GENERALES SUR LES DISSONANCES

Apreés les accords formes de deux tierces superposees (accords parfaits, quinte diminuée, quinte

. . . . o)
augmentée) viennent ceux formes de trois tierces; I —
o Exemple: {0y
on les appelle des accords de septiemes: =55 )34 :
< 10
(1)

Pendant longtemps Pusage fut de préparer les septiémes.w Voici en quoi consiste la préparation.
Etant donné un accord, on dit qu'une dissonance y est préparée si cette dissonance se trouve ala

NPy
" A

méme voix et a l1a méme octave, B . —. le Sol du Soprano, 7¢ sur le La de la
dans Vaccord précédent rempee: %‘r 7 5 Basse; est prepare.
a
D
A B J © j ) | g
o Z #e 2
, - ~ \ ;{ P
1l n’y a pas preparation reguliere, J [ f < 77 [
dans les cas suivants: - -J- a‘ ‘f‘ 5
(= ! !
1 [#] T
|' . l prép’aration 7€ non préparée
preparation par par echange

saut d’octave (Le Sol du S. est préparé par celui du C!0)

(mais dans les legons d’harmonie ce n'est

pas admis “au moins pour les débuts’’).
L’effet d’une '7¢ (4) préparée par la liaison qu’on vient de voir, est certainement plus doux que ce.
lui d’une 7€ attaquée (D), (C), ou méme (B). — D’autre part, lintervalle de 7¢ est par lui-méme plus
dur, plus incisif, que celui de quinte ou de tierce; et d’ailleurs, dans Phistoire de harmonie, les in.
tervalles qui parurent les premiers furent ceux de quarte, de quinte et de tierce.® On écrivit des
7¢es, des 9¢S et des 2des préparées par syncope (je n’en fais pas l'historique, sur quoi je reviendrai

au dernier chapitre). Puis on admit sans préparation la septieme de ¥ ,Q
dominante, la septiéme diminuée et leurs renversements (3) c’est-a-dire 1\3’ {3
(onDo) & 13
(et les Renvts) (en La mineur)
Et de temps a autre, diverses 75 d’especes différentes. (et les Renvts)
Mais aujourd’hui, il est courant que l'on ne prépare plus les 785. — Souvent méme on fait exprés de

ne point les préparer,— et elles sont alors un élément incisif dont on apprécie les ressources.

En ce qui concerne les legons d’harmonie, je conseillerai cependant aux éleves de suivre la mar-
che et les régles des traités déja existants — (toujours pour les mémes raisons déja exposees, et qu’il
est inutile de redire a chaque fois).

Nous admettrons donc dans ce traité, comme dans les précédents,® que lon pourra ne point pre-
parer les septiemes de Dominante, mais quw’il faudra, pour Pinstant, préparer les autres.(® D’ailleurs,
les préparations et les retards ont une saveur particuliere, que n‘ont point nécessairement les appogia-
tures ou les notes de passage. Il est bon de l’apprécier, et d’en savoir user. C’est la un style serein,
dont la tranquillité d’ailleurs peut se faire trés expressive...

(1) sib, Mi, dans les exemples ci-dessus, I et II.

@) yai dit quil n'y a pas de scission brusque, véritable, entre consonnance et dissonance, mais ily a des différences
de qualités dans la nature des intervalles. En raison de la nature des 7¢%, des ades et des 9€S, Vusage voulut long-
temps qu'on les préparét. :

3 Je simplifie un peu Vexpose de ces faits. En réalité on trouve, smais isolement, des septiemes et méme des neuvie.
mes sans preparation chez des precurseurs, empiristes de génie, deés le XI1Ve Siécle. D’autre part Monteverdi a ecrit,
non préparées, d’autres 75 que celle de Dominante.

(%) Je ne distinguerai pas entre karmonie dissonante naturelle et harmonie dissonante artificielle. La premiére, disent les
traités, est celle que donne la série des harmoniques; l'autre résulte d'un artifice, la préparation. Cette argumentation
ne tient pas debout. La série des harmoniques donne bien d’autres dissonances que la'7¢ et la 9¢ de dominante, si on la
poursuit un peuplus loin! - Et les autres 7¢5 n’ont rien de plus “artificiel” que celles de dominante. D’ailleurs la 7¢ don.
née par la série des harmoniques est beaucoup plus basse que la septiéme mineure et e/le ne sonne pas dissonant.

(5) Drautres 7es sont admises sans préparation, si 'on s’en tient a l'usage des traités. Ce sont celles placées sur la sen.
sible (en majeur, ou en mineur). On les considéere comme des accords de 9¢ dont la fondamentale serait supprimee, mais
sous-entendue. J’en reparlerai tout-a-lheure.
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2. LA SEPTIEME DE DOMINANTE ET SES RENVERSEMENTS

REGLES GENERALES

L’accord de '7¢ placé sur la dominante (il est le méme en majeur et en mmeur) se compose d'une
7
tierce majeure, d’une quinte juste et d’une 7¢ mineure. On pourrait le chiffrer 5 ou 5 (la tierce de

cet accord étant précisément la sensible du ton, et —par convention— le s1gne§- des1gnant toujours la
note sensible).

Mais il est plus simple de chiffrer +3 ou méme z

Les Renversements sont au nombre de trois; leur chiffrage s’indique également par une notation a.-
brégée et conventionnelle, sur laquelle tous les traités sont aujourd’hui d’accord:

o — 3
© pre <
I fanY Py AN e
U.JI O (0)" [§ )
'bL _66- +6 +4
7 &
+
Etat fondamental 1er Renversement 24 Renversement 3¢ Renversement
Septieme de appele aussi: appelé aussi: accord de triton.
Dominante . accord de sixte accord de
et quinte diminuée. sixte sensible.

Il est bien entendu que +6 ne signifiera jamais g ni 2,

Et de méme +4 ne signifie point "% mais +Z; on verra plus loin quelles sont, éventuellement, les
notes a supprimer. 6

PREPARATION DE LA 7¢. Elle n’est pas nécessaire. Cependant je la trouve assez recommandable.
Et Fon n’abordera la septieme non préparée, que de certaines maniéres, que nous définirons tout-a-Iheure.

RESOLUTION. Dans 7 ainsi que dans ses Renversements:

La 7¢, “d1ssonance”, se résout normalement en descendant d’un ton ou d’'un iy ‘l2 ton (diatonique),— se.
lon qu’on est en mode mineur ou en mode majeur.

mais 4

73

0
" 4

D’autre part, la sensible doit monter a la Tonique ® Exemples : (ky\
D)

.

On voit immédiatement que si ’on enchaine la 7¢ de Dominante a Paccord de Tomque Yun de ces

deux accords (a quatre parties) sera forcément incomplet —(si toutefois l'on s’astreint a faire monter
la sensible.®) Car sans cela, on aurait des quintes consécutives.

5T N

excellent, mais exception.

incorrect, et nellement pratiqué dans

st . re )
Bon Bon dailleurs, musical. e lecons élémentaires.
4 [
Voici quelques exemples o “
5 i 7 7 o : T
de resolutions de+ et de i 2 - £ & o
ses Renversements: %Y /i -
.4 * ] — (s
(22‘ accord (jle.“ accord  (qyintes) (sensible descendante)
incomplet) incomplet)
incorrect
Bon Jl Bon B Bon
j | on
6 7 & - & 7 ;Q z
5 r S o etc. & -
v g <& g s F‘ r +6 z - etc,
< v (%) (%)
(quintes . C— — & -
consecutives) { i } i
on
Bon B Bon
[\ a a
)™ 4
Y oW - [
[ fan) P . .
] = 7 = ¥ (Pour tous ces exemples, ils seraient en
+4 o & etc. mineur, simplement avec des Mip, et les re.
S . = gles restent les mémes).
hdf D) ' [ L #]
Z———
T 1
ﬁ 1 1
) Ghez Bach, et chez maint autre\ f@—F——1— La régle relative a la sensible montante est loin d’étre absolue.
[~4 ﬁ

musicien, on trouve couramment o Mais dans ces legons €lémentaires, nous conseillons a Peleve de

des résolutions telles que: % savoir §'y conformer provisoirement,




66
RESOLUTION TARDIVE DE LA 7¢, OU PAR ECHANGE .

Q_

L d
Si Pon veut faire monter la 7€, il faut tout d’abord \O—7 5 © o
la faire descendre a la quinte; alors cette 7° est re. DA F 1 A .J_ lsl
prise par une autre partie et ’on admet qu’elle soit - —
ainsi résolue par échange . ¢ }2 e ? — -
1 ] 3 ~F 1]
T 1 I
+6 6 £ 5
Mais, dans les lecons d’harmonie, on ne pratiquera 0y} 2 o ete
point ’echange () direct entre 7¢ et Dominante: —~—, ] ] . '
','-
REGLES DIVERSES. e —
. S 7 1 | I
19 Eviter toute octave directe sur la note de résolution de la Disso. v T ' I *'J_
nance; cette régle est ¢és importante et ne comporie aucune exception. g'_ =
S  ——
1 1 1
! ! }
St e -
, — : z
29 Eviter, lorsqu’on écrit une 7 ou PYun O3 1|7 7! = ©
de ses Renversements, d’arriver par mouve. Exemple- 6[ g ]j_ J J_ J
ment direct sur une 22¢, une 7¢ ou une 9¢. Tt 7] a &
il 1) [} 1 Yol 17
—— — —
7¢ directe ' r 9¢ directe
2de directe:
)
. < LA
Les traites folérent cependant un mouvement % % a Et cependant, cela n’est
direct de cette sorte,lorsque 'une des notes for. Fa: v pas d’une sonorité bien
mant la 7¢ se trouve déja dans I’accord précédent 3 2] satisfaisante!
Z | 1
T 1
{)
A Z
AN 74 : ﬁ(;
7] o ALK~

Toléré eégalement, d’apres un traité connu, sur le mouvement de Tonique a Dominante:

i

Mais lorsqu’on entre ainsi dans la voie des tolérances et des !icences, toute régle precése devient
bien difficile a donner. Ainsi, l’on trouve (comme ci-dessus) des licences, théoriquement tolérées, qui ne
sont pas d’une excellente musicalité; en revanche, telles infractions trés nettes a la régle, restent par.

A
fois musicales, incontestablement; ainsi cette septieme par mouvement direct: #\

rr
C’est pourquoi il vaut mieux tenir la régle pour une convention qui restera, provisoirement, absolue, et
qui a sa raison d’étre en ceci que la plupart des infractions a cette régle sont dun médiocre effet.
Mais si’on va au fond des choses, et lorsqu’aprés avoir étudié avec discipline, on reprendra sa Ii.
berte, alors on remarquera: )
(@)  Qu’il existe certaines bonnes infractions a la régle, — voire, excellentes.
(3) Que parfois, tout en observant la régle, on écrit des platitudes. (Bien entendu, celles-ci, méme @
Décole doivent étre absolument évitées).
Le mouvement direct sur la dissonance, enfin, est toléré Z£ =4
v

réguliérement dans le cas du ckromatisme de Pune des parties. X

® D’ailleurs, cet échange n’est point mauvais en soi, et dans la compositionlibre on peut y avoir recours d’une maniére
fort heureuse. Yous en trouverez plus d’'un exemple parfait dans la Penelope de G. Faure.



67

on
i 4 - O B
b FAINY A
oo . , o tides
32 Quinte juste suivie de quinte diminuee.— Le cas se ‘%9——3 \ \!)F’
présente souvent. On le considére comme bon, ou du moins B (4 e [Z
comme trés acceptable, sauf entre parties extrémes. defendu —3
7 — y 4
] I
T {
i, o}
. P o o y - }
49 Quinte diminuee suivie de quinte juste.— Sur laccord |fay— = {40 T m—!
de sixte, cela est fort musical. Et Bach écrit cet enchai. }|¥ = & .Y 4 e
« , . N p et a fortiori
nement, meme sur P’accord de la Tonique a l’etat fonda-
mental. Mais provisoirement nous interdirons: (5}3 g 2] ('“'}3 2 Z
i
Ex
P Vs)
< y - 7 A —
5¢ L’exemple precedent nous montre une 7¢ montante. { {ay—° 17s
Elle est tolérée dans la résolution de +6 sur le 3¢ degre a la )| ¥ . o
. . 4 ¢ meilleur que:
Basse (et s'il n'en resulte pas de V'€s) parce que de cette fa.
gon, on évite la doublure de la Basse d’un accord de sixte. (o)—g—p— o—e———
T =S
£ Bon bien médiocre
{r—5
Il faut bien se rappeler cette réso. \PY—2 - ) . oo
. N . < - < pour la meme raison, qui est d’eviter
lution, fres utile et tres employee. d
y J la doublure de la Basse au 2¢ accord.
Dans le cas de 4, on tolere: e O
+ il £ } 7
]

Ny a ainsi résolution par échange, le Fa du C!° se résolvant par le M7 de la Basse.

fa} H
. . .0 - - ~
Toujours pour la meéme raison, il est ne. 18— 5 Ligs)
cessaire de ne pas doubler le M¢ (sensible) D oulm= t v ce qui serait
. . - =t non: o
dans enchainement suivant avec Re M7 au ~ > mediocre.
chant donné, qui module; on écrira: ) —F—F %): 7
7 1% A 0.
4 Ve 128 &4
6 +4
+
o 1 i
A —z 1
[ fan Y ~
A R VYV
62 Faute a noter: Z suivant 5 (sur la méme v ©
basse) ne suffit pas a séparer des quintes: \= B
4 [S) N
S}
4
mauvais

79 Doublures. On évite, naturellement, de doubler la 7¢ ou la sensible. Exception faite si ces notes
restent en place al’accord suivant.

/ Is) N

)" 4 { 3 4 (s {+
e £ #]

Iy . [ fan ) . . -

o - - (d'ailleurs pas excellent, N3 4 mais ce sont la des resolu.

e._° et qu'on pourra en géné. tions exceptionnelles, dont on
- 13 L ri = 5 . .
% o B— ral eviter) Y reparlera plus loin.
7 } N . } I

Bon

Dans les cas de changements de position, surtout avec des notes rapides, on tolérera des dou.
blures, mauvaises en toule autre circonstance, — ainsi qgue parfois des suppressions: par exemple la
suppression de la sensible.

89 Suppressions de notes.— C’est, en principe, la quinte qui peut seufe étre supprimée. Car avec
la 7¢ supprimée, ce n'est plus Vaccord de z Et les traités recommandent d’avoir toujours la sensible
(sauf dans certains cas de changements de position).

En composition libre, on supprime souvent cette sensible.

Dans les legcons d’harmonie nous n’en pratiquerons la suppression gu’éventuellement: de préférence
su. des temps faibles et a la faveur de changements de position.

(1) Mais il faut éviter d’arriver ala doublure du Sol par lunissor apres la seconde.
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NOTES SUR LE SECOND RENVERSEMENT

/)

Il me semble qu’a ce sujet, certaine mésentente existe entre les composi. (FH—; —Z.
teurs et les traités. On a fini par s’apercevoir que, malgré la théorie, et mal. O 7
gré les proscriptions édictées contre les 245 Renversements (préparation de
la quarte), ceux-ci sont en général excellents et fort doux. En tous cas, beau- ] ,Jli
coup plus doux que ceci, toléré par les traités: - — =

g ="
) 4
V< [ [
[ fan R Y
) . Y = . A% s
Mais nous lisons, dans e)( “dur”, et a ()]
un ouvrage antérieur: A4) remplacer par: (B)
rav 2y 7 6‘. =4 T
- 2 z 7 2
8 1
+6 6

Or (4) n’est “inattendu” que si le 1¢F accord, par suite du contexte, se trouve nettement en La
mineur au lieu d’évoquer le ton de Do. Mais (B) n’est pas excellent!

P} | { |

}” A 1 i I

V o8 [ P [}

'm > = Y

Le mieux serait plutot de préciser quon o l ‘ = | ['
est en Do, par l'accord de sixte sur La: ,j ]
o)—— £
< +

i

N

!

J’avoue n’avoir pas le courage de proscrire les quartes non préparées, dans le cas des 295 Ren.
versements. Et je désire au contraire que Voreille de I’éléve s’exerce a la sonorité de ces accords.
I1 y a, chez Fauré, tant d’admirables exemples de 245 Renversements, si doux et si pleins, que vrai.
ment il semble d’un autre dge de continuer ales tenir pour “rares’” et “d’un emploi difficile”.

NOTES SUR I’ACCORD DE TRITON (3¢ Renversement)

N

A titre d’entrainement, évitez provisoirement Uoctave directe _f}
p i/

et méme la quinte directe, d’ailleurs si commodes et si usitées Ay
en composition (ainsi que dans la fugue d’école): 0 |

oY
TIOf_

Il est essentiel de se souvenir qu’on peut aborder +4 @__}—p____. ou: gzﬁ:

autrement que par des mouvements conjoints tels que: ~ + I ¥
5 +4 6 +4

TN
_.q‘

En prenant garde de ne pas faire de mou-

]
vement direct produisant une 23¢ ou une 9¢ on )‘ 1‘ IL, JF 1" r] 1'1 ?1
1
6 6

écrit trés bien,avec une Basse disjointe:

+4 6 5  +4

Cet accord est particuliéerement utile pour moduler (a cause de sa netteté tonale), méme sur une

- bl . T — 1
basse qui reste en place, ce a quoi -q:—-,g————p-————F—— ) o 1;;
. .4 ] 1 Zz 1 i
I’on ne pense pas assez souvent: I I F I !
5 +4 6 5 +4 6
(Fa, Tonique) (En Do) (Sol, Tonique) (En Re minew)

CONSEILS SUR LE CHIFFRAGE DES BASSES ET SUR LA REALISATION DES CHANTS

Bien savoir dans quel ton l’on est. Alors le chiffrage est facile. Outre les accords parfaits ou les ac.
cords de sixte toujours possibles, +6 convient au 24 degré; 6 au7¢; +4 au 42 et 7oub ala Dominante.

En mineur, le 24 degré peut tres bien porter P’accord de sixte et quarte, ou celui de sixte et tierce.
Sile 4¢ degré d’une basse monte, il est évident qu’alors on ne chiffrera point +4, a moins d’un change.
ment chromatique: de Fa a Fa# (on en reparlera plus loin).

11 est essentiel de noter que les cadences et les fins de phrases de toutes sortes n’ont pas besoin,
nécessairement, de la Z et que souvent ’accord parfait est aussi bon, voire medlleur.
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L’accord de septieme de Dominante a joui, chez les “classiques”, d’une faveur extréme. Ils Iont
souvent employé comme synonyme de I’accord parfait de la Dominante. Cependant, il y a une nu.
ance. La signification musicale est parfois nettement différente, la Z ayant a loccasion, quelque
chose d’un peu plus accusé et surtout de plus étroit. Ainsi, dans une lecon ou domineraient les ac.
cords parfaits a I’état fondamental (avec, parfois, 'usage de ceux du 24 et du 3¢ degré), il peut tres
bien se faire qu’une Z inopinée paraisse trop petite, mesquine, ou d’un inutile romantisme .—En d’au.
tres cas cette _"7_ serait excellente.
Dans la musique moderne, on se sert quelquefois de la résolution normale, mais plus volontiers en.
core des résolutions exceptionnelles, si nombreuses et souvent si heureuses. Ony reviendra tout-a-Iheure.
La 7 suggere assez souvent I'emploi du ¢rifon par mouvement mélodique ﬁ
fan Y

(en 3 notes,~ car en 2 notes il reste normalement interdit sauf dans le cas de V.:jr

ey

e

>
»
T
|

TR

Ecrivant ce triton en trois notes, il faut bien veiller a ce que les parties restent chantantes et ai.
sées. (Il wa pas de régle fixe a ce sujet, je ’ai déja fait entendre).
Enfin, dans nos lecons sur les résolutions zormales dez et de ses Renversements, si vous trouvez

s Com—— he he = he F—L'P—‘
Yoccasion d’écrire des enchainements tels que: —Z—1 ! e Eam— —1 7
7 6 7 .5 7 5 7 b5
+ , + 3 + + 3

dans lesquels la 7¢ se résout normalement, en descendant d’un ton ou d'un demi-ton, n’hésitez pas
a les employer, car ils peuvent étre excellents.— Mais il ne s’en présentera pas beaucoup dans ces
premiers exercices sur la Z, et nous réservons plutdt les exemples de ces résolutions pour les join.
dre aux “résolutions exceptionnelles” proprement dites.

Voici des Basses et des Chants sur les Resolutions naturelles (ou “réguliéres”, ou “normales”) de
Z et de ses Renversements:

Legons non modulantes sur laz et ses Renversements.

B P ? 2 T :]P- 173 T~ 2 T < — f. 7 1>  — 7z T 1
e === Pt 1=
5 6 5 ] 5, 6 5 6 5 7 5 5 6 5 5
= for 5 +
, 1 P -
m — ] — - — f 1 A— - = —~ | } fl
| = —s =~ o ! t—o—o—< H ¢ - t 1 = 1 9 H
+5 6 6 5 +6 6 6 6 5 7 5 5 6 6 5 5
o & + 4
Exercice de réalisation des parties intermeédiaires.
, | | . (a) 1 | 1 A A
=3 f 3 P - = L o o o T
o e e
5 7 5 5—— 6 6 5 5 5 6 +4 6 +6 5
+ et
P. N l 1 1 —'—’__J
A B = e ———]
/ | + T A'u J . t f T I On permetira des unis.
—a— — S = sons aux temps faibles, et
6 2 +4 6 5 6 6 Z 5 en (a) la quinte directe
. . Do Sol, le Sol étant déja
9 1 7 s " - I
Zh e —s ! ! 7 . o ] alaccord précedent.
l f T '
“B.D (3) ‘
R ; o e B b e '
3 FM—o—r—Ip e =
, 5 +4 6 56 785 +6 5 6 & 6 . 77 #  +4
id =y &
L
I T ll ‘L — T = T Q. ro—h T rall.i T 2 n
P e e o i
= b1l ) 1= 1 ] 1 I - ) -1 1 'T 7 b { I 11}
6 f#5 6 5 —L 7 ' 5 5 5 6 § 7 5 f#3— #3
3 4, + | 3— + 5 6

@) La 7¢ montant au Fa# se résoudra ensuite sur un Ré. C’est ce qu'on appelle une échappée.

®) Accord § inutile ici.

@ Exemple assez rare de & qui ne sera pas creuse, si onla réalise bien.

(@) En réalité, ce n’est pas 1a un accord de Domirante, mais pour simplifier je le chiffre 7 car il se réali-
sera exactement comme la 7 sur Mi, Dominante de La. Mais ici le M n’est autre que le 4¢ degre de 8%
mineur, avec le 6¢ degré diésé (Sol#). Enchainement fort ancien et déja classique au XVII¢ Siecle.
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B.D. A CHIFFRER ET A REALISER ‘
Assez lent (a)
1

| b . +6

| } ' 2
T T s % t T T

% g:juu f | o 5 7 | = > I 3 1 1 t = 17 13-

LS w— f T 2 — Z 4 s S— N - — T 14 f o

v A 1 T T - 12 —® & 1 i 12

' 4 T
. I T = T 1 T7% ! ! T * )
G A
%6:;’:_—— o T 7] | Y 77 | S, S0P — I =) 1o ]
> e Cam— T 1 t & i (] s . (7] 4 s i
2 f T T—7 t 1 T T 21 i 1 2 > ;]
T A i ] 1 ] t S

(@) Exceptionnellement, ce Do (portant +4) monte au Ré, mais il redescend aussitdét au Si, en réso.
lution réguliere.— Cette forme mélodique s’appelle une échappée. On en a vu un exemple a la 4¢ me.
sure de la Basse N©? 3.

(6) Forme particuliere de résolution exceptionnelle de +6, c’est pourquoi j’indique le chiffrage.

CHANT DONNE (non modulant)

- 01, I ﬁA@ - ~
s e e e
D tranquille ' ! ‘ ’ ' ! '
/—, ‘ 0
ey
7 i 1 - — —= ! & } : fl
@ Changer d’accord, naturellement, au changement de mesure.
-
LEGONS MODULANTES oo e T
RESOLUTIONS NATURELLES ET CADENCES ROMPUES +
B.D. A CEIFFRFR ET A REALISER (avec quelques croches, si 'on veut).
— e — . el e
6 e e e T P
: ' 5 +4 68 ! ' ' B 4 (Dte)
D e —r— e ya—— . } 1Y
T g e e === =

[ +4
(Je rappelle qu’il peut tres bien y avoir des accords de sizfe, a certains endroits, préférablement a
6. Et de méme, 5 au lieu de Z).

5
B.D. A CHIFFRER ET A REALISER
(@) | u
_— o, 1 1 1 | —t i k' W) 1
T B e | e e =
t f T ¥ 1 | li 1 1
v .
! 3 4 | N i § [
D e e e e e e e e e !
l T i T L A § T = | 4 1 r 1 } = {l % % ‘g
1 T T T t T ; X l <
2l VJH VoY 8§ V— V|
(@) (Inutlle zle traiter en marche, si 'on préfere changer).
CHANTS DONNES }
~ (e ((’I;) | o (i) -
. J#) T 5. ey
8 Bl e P e P e e
D) i hd ' ¥
0“ | (d) i N 1 i 7 . )
e T e . e s . — -
e e e e == s ; = i
o | i d & E N o _

@ Inutile de changer d’accord a chague note dans' cette mesure. Mais sur les deux La, il faudra des
accords différents.

@) Ici, des noires a la Basse, ainsi que pour la mesure suivante. Flus loin, par endroits, ce chant module
un peu. Le suivant ne module pas.
{¢) La présence du 4% degré ne signifie pas nécessairement qu'il y ait une 7 ou Yun de ses Renversements,

@) Pour aller en Ré a la mesure suivante, on peut ici moduler (par accord mi t'te) aun ton qui prépare mieux
cette tonalité de Ré,

L
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C.D. (Exercices sur les changements de position).

li¢ et expressif

O 6 | = ’ (P) % T ﬁ\\i 1 ' (,{ - Lm) T IT— N g - h
o Nt e e 1 e R e
¥ (EnSol) " : b ————— " T
y () ~
: /___\\ . H ﬂ ‘N N /—""?4 5

2
L
1
L
;
o]
j:
Q]
ol

@ Basse: Mib Ré
6

@) Finir en majeur. & %

) se rappeler la note (¢) du chant précedent.

@ On pourra faire, a l'une des parties, une quarte augmentée — exceptionnellement.

C.AD. Modulant

-

1 It + " .
ey ;
. et -9 ;i 1 —1—1 11
10 - ’lj lld I ) 1] { | - ] 17 T 1 1 b } & T 1 H
I t 1 T T + 1 i T~ I
. K 7
0 .- . - — o
— i 1 T 11 1 1 ——t——H
I 1 o T 1 7 1T ¥ —1 T 11

¥ - 4 v T M 1 T I
@) Deux accords sous cette blanche.

(Toujours sur les Résolutions naturelles de Z et de ses Renversements, et les cadences rompues.
—Exercice assez difficile a cause de Iécriture de ces changements de position):

Assez lent, -

b B
N ! Py
11 - == i ————4 T i é—&ﬁ_—_‘l
®  Pom———— Ny Y w
) - s, (@) 3 Fen
T

@ ce passage pourra sembler difficile. J’indique la Basse pour les eléves qui auraient trop de mal

a la trouver. (Elle se trouve aprés le chant donné N© 12).

. ) ) 5/ .
Calme et expressif ?A, )
/e ‘ : M, A~ ; 5

12 "‘;’L d él i I} } ? { 71 T
1 &i é 1 1 I ‘ [_h 2 1 1 1 1 I 1
el e — |~ - o T ™
- 1 X b 1 1 1 ] | — 11 1% 1 | ] i
EEE s e EFEEEE 2 B e |
1 t — . -[ { 1 _iﬁ.‘_.__\.l_fi/ T 1l 11
rall.
T —— — 5
Basse de la mesure (@) du chant N° 11. -2 — Li - —
: 56 6 56 Y6 5 e

RESOLUTIONS EXCEPTIONNELLES DE Z ET DE SES RENVERSEMENTS

D’une fagon générale, on appelle résolutions exceptionnelles de ces accords, celles ou la 7¢ ne se
résout pas en descendant par degré conjoint, mais en restant sur place ou en montant d’un demi-ton.
On peut aussi adopter une autre d<finition, correspondant a un plus grand S—— 4
nombre de cas, et que pour ma part je préfererais. Seront résolutions exception. —F— 7

. 1
nelles toutes celles qui ne sont pas de la forme: Dominante Tonique
‘ 7 5

Alors, on envisagera premiérement les résolutiong a forme de cadence rompue: *
Lo b ' |
0 [#] hef”] (7] LA [o] L i ra 1 . £d 1
P — — ainsi que =F ot F—F——
7 6 7 b5 7 5 7  be v b6
+ + b3 + 3 + ba + b3
ouf oubs- ou $3 ou+6
ouencore 7 a § ou encore §
] 6
OU€D3 Ou&

ount+é 7
ou 4
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Puis celles de la forme

la '7¢ monte d’un demi-ton chromatique, telles que:

|

&~
Z { [#]
7 7
+ +

(dont on reparlera tout-a-1’heure), puis enfin celles ou

v

V4

[

% ﬂgE

A\
D)

Z

e ==

&

Les résolutions analogues des Renversements seront (en citant les plus usitées):
S = e e}-%lfNL ——
Du 1¢r Renvt —2 5} Y m— v m— & 11;1”"(1 ou— 2 = 'Ela = —— b
6 6,.b6 € b6 6 6 +6 6 8 o 6 +6 6 +4
5 4 4 & by "3 & & 6 6 & &
F b
P ] 11 L [ |
O = T Y S B N | 0 | B ) i <4
Du 2¢ Renvt Z—&— = o o o e o e > o
+6 6oub6 +6 D6, 6 +6 +4 +6 6 +6+4 +6 7 +6 6 +6 §3 +6 f§ +6 +6 46 +4
4% 5 b3°Us 5 4 5 6
Y—— | e 1 | 2 oo o
Du 3¢ Renvt 2% e | s | e | e = e
} — M — ] — ! ]
+4 four +4 6 44 +6 +4 +6  +4 he _ b6 +4 6,.06 +4 +4 6,06
+ B b4oub4 4011 4 ﬁ 4011#4
*)—~ —
MARCHES MODULANTES. Le type de ces marches est -2 1 2 y — ete.
7 ! 7 l
+ 7 + 7
+ +
4 '[if 124 [ ] })7 Q i
Laresolution en est | A5 f— o & A ———
parfois un peu creuse, ¥— On peut placer, dail. \re#+&4—H=A &9
lorsque lintervalle de etc. leurs, la V¢ entre etc.
rsq . £ 5 - | ! : £- &
triton se trouve a la s . la 7¢ et la sensible. o 2] { 5
partie supérieure: Z P - t : I
(o % )
Fa) !
V L ”] [ l'h l‘[’ & [ Ca L !
1 L 1 3 A {Ay T -5
. . N La FVl Z NV J b |
Mais ceci vaut ) . D) 5 (4
N . etc. ou encore mieux: etc
peut-etre mieux: 5 b, J Jaaj ’J ’J
o f o { ) & &
t + 1 I 77 ~
! ‘! 3. 1 | &
o o
1 I
25y 1= 1> T 7
{27 i . D77 TN e :
[ 1 i L =4 LN ) L SN
Avec ce fond d’harmonie, les renversements D ! f ] | 'n/I ‘Tr
donneront des marches de la méme famille : I)_J_ l béj. EJ W |
y4Y) (o) 1L £ L P LS4 ) %(J
y O ] 1 il L P, B A0 -~
i L ¥ i o W
! ! 1 i i =
6 +4 8 +4 8
5 - g +4
A 4 | | |
- k E W m—— ! ‘
&y~ " 7 s z AP~ —i'JﬁrJ {?G‘[
dont les variantes de )| ¥ <~ - = o
£ et
realisation seront: : b | b lch
O 2 . Y TP I rax 77 bz S
v i ?’%’ ”g'”’ f‘xf S ( 7 {‘ {  —— :
+ + H H i { —
+45 6 +4& é +'/,
& & (meilleur)

{plus discutable, a cause de la série de tri.
tons successifs entre parties extrémes).
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A i 1 ! [0
i & ) I 3 L | 1 o 1 e
M o L } | Y V,% (o W= h 1
'\QI — LU L I d D; t h 5 Y ‘h V(J iVLl
—DP ; es rmarc
Avec d’autres )[& [ Vr f Vr ¢ au rt rarches " vr g )
etc. pourront se n. ete.
renversements: o bo pourr presen- 4y L P bo L
P M7 S— = ter, par exemple: -t i 7 PG
hil O . iV B ~Re I N T N 1 1
7 } J }f w4 1 v 4 )3 ]l !
+6 7T +6 7 6 5 6 5 6 b5
+ + & b5 &
[0 , 4
.4 14 o ) 4 } 1 )] 1
¥V +W ) bl . y | 1 1 1
a3 -] (¥ ed 3 A Z | fom f 1e 1 R K_1 I
AN 4 [ 07 NV = Rl G0l W7 =04
o v [ i Jeo 7 fre
ou encore : (1)1 o etc. et: etc.
2 | ﬁ-a- ‘l - ﬂa_ N 1} ¢ 2, % “n
632 7 ® 1 il e L. 4P2Y rAa [ | I L < N
b L) I d P’ 3 hadl LI N s s ) ~2 Lo BAN A P APy
2z A 4 | Sad ki W) El | 1] P> N
2 = —
+45 +6 +4 +6 +4 +6 +4 " +4 Vi +4 7
+ + +

Si on voulait dresser un tableau plus complet de ces trés nombreuses resolutions exception .-
nelles de :{, il faudrait procéder méthodiquement de la fagon suivante (encore n’est-il pas complet,
car il y faudrait tenir compte des résolutions sur accords de 7¢ diminuee, de 785 d’autres espéces, de
renversements de z avec altérations, etc.):

1° L.a 7¢ descend d’un ton.

/) A
)’ 4 )7 A
B (o N —— £
fan ¥ ] T |} T
o S EE B 7
S . z g g g
Enchainements de a
4
. b L
-4 ase | i Vv
N O — ¥ 174 T,
i hated [ 1 1 ]
Py %Y I b b~
oy 1’4 V Ld 1 ’d
be he +6 4
b3 hg
Q a)
[ fan) 1 ] 1 1 1 T i
7 e R bt Lrg Rz b 5
i b 4
5}: T }1( Ihr M 112 L n et o
7 v 1. 724 | ) | M
- ~3 )44 Ve v 7 Q‘(A
be be 6 b5 b5 7 6 4
4 ba 5 b3 + 5

@) Dans certains de ces enchainements, il faudrait disposer autrement le 1¢f accord (7 sur Solh); pour
cette_'z sur la l), on y arriverait en écrivant deux 8ol a la clef de fa pour la Z sur Sol. (On remarquera
drailleurs que tous ces enchainements ne sont pas d’une égale valeur musicale).

o) /
x y.
ﬁ———_ i fan W] ] ] 1 1 1 ]
o b 55 et L B 52
s e — — —tn N - -
Suite des en. ° 5 = = e ba =
chainements de L
rax 31 t 1 .Ir)') t P23 i
A O € el LR/ 1. DA T b 1 | /A N 3
Z_ -~ A T | 2 174 (1M ] LM ”
0 v Vv v H‘
6 be +6 b5 be v b3 he
ba ba b3 b3 + ba
F4)
#\71 T T T T T T T T T 1 T T
P b bs b 5 b R T - b bg—be b m
e I RC I R PV e [1g e e |he
et
s N . R ; b Ay N Lh S h
o\ Ao [ /) | iol |4/ 17 1.0 1r 1 7 | R dsd . (s ¥ ne
Rl L P27 h i1 et ) Ut 7 Vs 121 by 20w} 04 | .20 & 124 i 7.4 M
J 4 i b 4
L .
+6 b9 +4 b5 bs be be be b6 he  +6 k6 7
+ h3 bs b3 hs bz ha b3 53 +

® La partie en petites notes evite le tritan Sol Do §f, qui est d'une intonation assez difficile.
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Vs
29 La 7% descend d’un demi-ton, par exemple: %\\,
0 L
&
S . Di Setavec o # -
Enchainements de a J Siff ou
_ e d |ba |#s a Doh ||#&
[ -4 -4 Z 77
7 ﬁ-ﬁ " e 5 (a) ﬁ
* 6 6 +6 +4 6 6 6
4 5 B4
h
\* A L
W . 1
 IAS 1
A\A Y. g_ - = = = - Z
o 4 = 18 - - b || # =
ou Lab
33 i1y iy
I X .4 12 L/ hs Ko & 7 e 1 W)
~J ] E- 2 IU h ¢ P 1L 1 04 12
I Yy [ (o 11 1l 11
Vi N7 i | = n I bt
v g ' b
+ +4 6 [ +6 5 6 oubé 7 5 6 6
i ﬁ4 h4 3 + f 5
Is)
f’{) —1 - - —] ] - (@) avec une autre
) = g e e e 45 #& Be disposition de
e 42 _ou Sol} ~ o o 4 la Z a l’accrod
o)t it 3 a2 7 i précédent.
Z—y i o
6 fe +6 6 e 7
+6 +a ? 6 i #3 J: 4 +
3% La 7¢ reste en place:
fa)
¥
Y o
fanY
3 A2 4—— Z
. =5 L - — 5 . —t -
Enchainements de B a z = & #
> aY) i n 1 1
Sl b ; 52 z
.4 1 | ML 1 o iV Le
L O— 7 Z 17 1 N 144 glr
8 +6 +4 6 6 6 6
i b4 & 4 §3
A
) " 7z W o t 1 T
) bu‘ ba" H ﬂﬁ - < & v 4 b&-
L " b ho b
Y 1 L ”} LW L M 1 1 11 LV
y O \ -~ 1k i 1 bed ] 74 D h% h
|7y h N Ll Vv Vv
LA |2 Hl —d !
5 b3 7 8 +4 b5 be y
+ 0 bg hg 6 bs +
.\rD [# (& i 7, L2 1 Z, [# [ 1.
S A A e BTA B R B S &
ou
b o by n he b L, 9 L Lb o
. 1 L7 Ll Hrl b lﬂg') b 124 ur 7 Vv Vv UF
i = !s =z ! i ;
t y +
+6 be 6 5 +4 9 be he be b b +6
i 5 + b4 ba b3

: 49 La '7¢ monte chromatiquement.

s
" 4 3
Llf[ﬂ 9 Jry Jry I §e Y - iy
4 2 # N 1 # -~ i
. ¢ © )Y T T |k E 4= i [ = = [#7
Enchainements de a et avec
: La}
P 1k 7 ) Iy 7] 14 2 r:]
° A & B A o
6 6 +6 6 (etyd 7 7
| ¢ i O
§
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[
¥ A
Y .S
fan MDY 5 pry Py oy pry v pr]
ANBY4 14 O b g%, )y WA IR Lo L 14 4 IRy 14 75 14 74
o 1y ﬂT‘_G_ ﬂﬂ_s_ L 1t " 1o "
) , 2 1. b 0 , .
r<a . . 1 i nCl I ) o " o
y O P.d P2 ] P-4 | 2N F . BAV=Y L¢ Fua P JURE o P A
V4 P2 M ) iy P’ A% WA w A 91 - L 0 ¥ Ll o
] ' 13 07 Ry LA Ll LA ol I ﬂ e n mw
Ve "#6 ! f
te +4 & # #5 7 +4 g he tie
"4 23 43 Ba g4
{ yr} i Iy I JuA "3 & 9 % yry I’
P HE H 7 #EZ L e #= #A # o
a—te —— — - .6
s h-e ﬁ-s T h
ﬁ .2 b ] o uite
_q:; L = ks s #) Ll 1o Pl 220N e 4]
. 1y S o o5 haf:) o # ot L7 ' ”’l 11
Z—4 2 3 e = ¥ r — e 3 #
| 1
+e 85 6 7 +6 8 #5 ke +4 %9
gs 3 + S 3 #3 +

On ferait une étude analogue pour les renversements. D’ailleurs tout cela n’est point nécessaire a
I’étude des résolutions exceptionnelles, et les séries d’accords écrites plus haut contiennent nombre den.
chainements plus theoriques que réellement usités. Plusieurs de ces enchainements (méme avec une
autre disposition de la Z initiale) donneraient des fautes, et ne sont guére possibles gu’en des composi.
tions libres; mais il nous a semblé intéressant de montrer extréme variété que l'on peut cbtenir par ces
résolutions exceptionnelles de la z

NOTES SUR CES RESOLUTIONS EXCEPTIONNELLES
POUR LE CHIFFRAGE DES BASSES ET LA REALISATION DES CHANTS DONNES

Parfois I'éléve se trouve embarrassé. Quelle “realisation exceptionnelle” doit-il supposer, a tel en.
droit d'une Basse quw’il lui faut chiffrer, ou d’'un Chant dont il doit trouver la Basse? Il ne sera pas
toujours en accord avec I’idée de l'auteur: mais qu’il ne s’inquiete pas outre mesure de cette discor-
dance; il existe, pour certains Chants donnés, plus d’une bonne maniere de les comprendre. Que Pe.
léve suive son instinct — et que cet instinct le méne vers des harmonies claires et logiques. ™

Il est essentiel aussi de rappeler que ces legons surz et ses Resolutions exceptionnelles, ne compor.

tent pas necessairement ’emploi de ces accords. Des cas se prése_nteront, ou tel accord parfait sera pré.
férable éz; oﬁg vaudra mieux que g, On s’en rendra compte en étudiant alors notre chiffrage et no.
tre reéalisation.

Voici quelques conseils a propos des résolutions exceptionnelles de z et de ses Renversements.

49 Pensez d’abord a celles qui forment cadence rompue, par Penchainement d’'un Sol (dominante, por-

. . b o b
tant l'accord parfait ou Z) a ) —F ﬁlﬁ R A —H= (Et inversement, par
un La, Lab, ou Solﬂ. Ce sont: = % 5 b! 1 J les enchainements
5 “
g 5 3 de Sol# a Solh
°nE 5 ouy? de Lab a Soll
ouy s #3' e L.ap a Sol
6 ou § ou de Lah a Solh).
ou 3
[ ou i
oul},3 >
ou +6 ou 1

Elles sont ¢rés usitées. 11 faut absolument que 1’éléve ait l'oreille faite a ces enchainements, qui
sont a la base d’un grand nombre de modulations. Y songer, lorsqu’on est en présence d’'une mesure
ou la Basse monte (ou descend) d’un degreé conjoint.

22 Quand la Basse procéde par saut de IVt® ascendante ou de V!¢ descendante, cela peut &tre

i
simplement une cadence %) 1 ) . . ey ! T
A 7 7 Mais cela peut étre aussi: = t 7}
parfaite de la forme = =
7 5 (oub &) y 7
+ 4 *
(ou ) * + M
" Gttt
Et cela surtout, si le mouvement se continue en marche: ZZ— 7 J.l lp,il o etc.
n 7 n 7 7 7
+ + + + + +
(on peut chiffrer, d’ailleurs: 5 5 5 5 b5  bs)

Par renversements, ces enchainements donnent, ainsi qu'on l'a déja vu, des mouvements chro-
matiques descendants. On en reparlera tout-a-l’heure.

(1) Pparfois cetie logigue de ’harmonie peut s’analyser: en cas de modulations par exemple, ainsi que nous avons deja
yvu dans certaines marches modulantes. Parfois aussiily a un rapport intime entre les accords, et le sentiment particulier
de la phrase; c’est dans la juste maniére de comprendre et dexprimer ce rapport, que reside alors la logique harmonique.
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3¢ Certains mouvements de Basses (par % tons diatoniques ou chromatiques) — correspondent au
4 . . i N f 4 i L : _
groupe de ces resolutions exceptionnelles B " . Al Y — . a—
ou la 7¢ monte d’un 1. chromatique: i c— ! — ) — f 5
2 Z #2 ou hg id: +4 id:
inve oufg oullé inversement
(ouﬂs) inversement ( ﬁ4 h4) inv

Tous ces enchainements, en réalité, emploient la sixte augmentée et non la 7¢, la tierce diminuée

et non la seconde; et dans les exemples donneés les F'ah sont des Mi#. On verra plus loin la theéorie
de ces accords, au chapitre des Alterations.

49 Dans la musique moderne on rencontre sou.-
vent des résolutions exceptionnelles de ce genre:

et inversement

+6 +6

Nous y aurons parfois recours, en certaines de nos legons données sur les Resolutions exceptionnelles de

bek

7
+

Ces enchainements, a 'etat fondamental, se produisent lorsque les basses
fondamentales de deux Z successives sont a distance de seconde.(®

Rappelons aussi la cadence plagale de forme nouvelle, si souvent écrite par Faureé:

52 Chromatisme de la Basse ou du Chant.— L’éléve est souvent embarrasse par un passage chro.
matique; il enfend alors moins bien; et cela s’explique, la tonalité devenant plus vague si 'on ne consi.
dere que la ligne chromatique donnée. — Notons que déja le chromatisme s’harmonisait par les seuls ac.
cords de 5 et de §:

. , % o bo L .
°F e v s F—— P aZ e—
B.D. A 2] éla g., ! T i ! etc. B.D. Z T T 1 T ! F 7 etc
L 5 .6 4 05 8 5 5 6 6 & 6 1
(oulf3) #3 43
C.D.»@ & P& 77 etc. C.D 2 “ ¥ — etc.
SF ? br; = Y 7 = i d
5 : 5 ]j 5 } - # i
' n_ | | | | |
Avec les 7 ou leurs Renversements nous avons b 4 J ! (- T +—]
Y . (74 . b 1 |
. .+ . . . (4) Ay < LAy L7 112 etc.
les resolutions exceptionnelles suivantes: \.)v f’ b
F 7 -f. b
7 + i +
+ +
4 o
(B) lll[l\ S A 72 D = etc. {7 & D 1/ b T
2 Y P g ve Di e
F- F’ = f b ) b etc.
S——" ——— F’ . - o
r4 Y i 1 N [
T S i—bs
+ T T I 1
6 +4
b4 g +4

Un Chant chromatique descendant s’harmonisera donc par A, B ou C.
Une Basse ckromatique descendante s’harmonisera par C.
Une Basse descendant par tons entiers et par syacopes, portera Pharmonie indiquée dans la marche B.

On pourra aussi employer I’harmonisation
par tritons; elle est peut-étre méme plus claire:

T —

FaQ

#]

N O

1
14)

11

4

o
1
1
1|

T

7Y
L

+4

* o

77
1
!
+4 6

+4

b

w7

0 On a’déjé\ vu, dans une le¢on antérieure, que dans cet enchainement a l'état fondamental, le premier de ces accords
est generalement un accord de 7¢ du 4¢ degré du mode mineur, dont 'accord suivant est celui de Dominante. En réa.
lite, le 2¢ n'est pas une sensible, et le chiffrage exact serait g la tierce n’y étant pas +3.

3
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) ,
D" 4 My P -~ fo}
Y 4" ) 727 | 'Y 1
4% . 1 1 i
Un Ckant chromatique montant peut s’har. v ' ' '
moniser par des modulations successives: - - | N 2 te L, £z
) 71. £ I ] M
.4 I ] . ! T
5  +4 7 +4 7
F 7 3 £ 4
2 ] —m —" he
D e e
~ . [ :
Et de meme, une Basse chromatique montante: Y elc.
| C—y e s
| O 1 > F . 3P
-2 l#] b W) | nd P B
{ ]l 'I'[I[ } T _}
N 7 6 7 6 6
> &+ & 5 #0148 &

Mais on peut tout aussi bien avoir recours aux résolutions exceptionnelles ou la '7¢ monte par %
ton chromatique. Considérons les suites d’accords que voici:

— = : e = s
5 W= 11 271 TS ) n 73 i i e =
\J Ir{.u I;,IH‘M £3 bjh N o [ S 1N [N ) L7 (7}
il P = P~ AF ~
? . e o > 4 4 J—J— J
— —
e Tl%ﬁ ’n [o) lﬁ(l ~ 1 1 b |b" _ —R’ o
&)t e f 2 "7z D =y 5 T t T
.4 ] 1 1 I 1 i V1 077 2 {2 b -
BEEETEESEESE S e e e
Lo+ g ) + 5 l+4 6. W 7 b6 +4 |7
(ou}s) ; (ouﬂg) T . - A o
o | L )
- bt R SO, - 1 i 1 t i I i .
W& Po 7 A 7 — 12— — 1 1 { } i
Et inversement: ANBY 4 (o] V] = LP S gg hg;j Lud ﬂa‘ h (1‘ ’} '}
. S 1)) I A e | L q'f kY T Vf
(B) ! @ I D J # > D\\‘Y/J #I
,J Ly I h N ,&,.' L /_\u hi
) Ly Py i ; ) e TS - S 1] o 7 — §
e g b e hp g gt
lP’ i 'li E v b{ % { 1 5 1 1 T
. .8 + +4 7 6
Z 4 bg Zd’l. 5 ) 5 % # + & 4

@ On peut avoir hg sur Do, mais cela a Pinconvénient d’amene}/des quintes avec l’accord suivant,
et le chiffrage avec 2 donne une harmonie plus tranquille.
() 1ci également, on chiffrerait 2 pour éviter les quintes.

: I ] | o | y 1 . l
I 1 1 T i 1 1 P | b Al
e e e 7 e e e SO £
Un Chant chromatique montant A\R® 1353 LY B — * ) 7 Y, (%)
, K q ] .) H'ﬂ L fl\ ,{I g} [ l ~— — p—"
s’harmonisera donc par la suite D D"
avec la légére variante que voici, &J he_/i——\_J_ bj | L
U ) " P o'
sous le La blanche:® Fa 0 B B X7 . 7 L a— PO
7 T 1 1 e —hry b5
1 ) H [] 3 1] y e W 1 VEZ
I — 1 | ]
H_ l 1 l L1 | | "
" A ¥ A D Lot 1. H 1 | i | I 1 1
R Bad LAl ol i \/ Xl H Ll P | f | ] |
| £an) T Lot o | Vv F 1IN B . =] L WP=] I | P
. ANA V4 [ , it o) Hl‘é'/. LH"’ )1 W) Wr2
Une Basse chromatique montante )] | @ ‘ H |" ot Jla
s’harmonisera par la suite £ en (&) a J
supprimant 'un des accords sur Mil’: !}oj !,-a . b4 LbIrJ . o/‘T—_‘w\,J
) T T W i 8 " 3 ol
b o Zr Ui Ll W 1 | Ll bl |
v | e il i ¥ f { ] ¥
] | | 6 +4 ~
g S
A N .
@ Jaj eviteg sur Reh, par g, afin d’enchainer plus aisement a +4 sur Mib. <

Cette succession donne ainsi un dessin ckromatique regulier par mouvement contraire, a la B. et au S.
Avant de proposer a I’éleve des legons sur les résolutions exceptionnelles de Z j’analyserai celles
de la Basse suivante:

@ Une Basse chromatique descendante pourra s’harmoniser par D), un Chant chromatique descendant par F, en supprimant
'accord sur Rél et enchainant Réb a Mib.
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Basse donneée, sur les Résolutions exceptionnelles de Zet de ses Renversements (réalisation
Ch. Keechlin).

)
| I | 1
1 I I
= 2 = = ESFS q = e =
o ?\-
L F ]9 e F- ‘Is-
i L o ~ o | | ]
fﬂ; [+ b Yo ] e -~ I [ %) [ P’ = (%)
Ty kil i 55— [} F - A
1 ~r ) L) -~ Y [ ) L)
F= @ T s o B
@ T @) " @
lﬂ . | | | | | ul/—'h\.' BJ LI | | |
n ¥ I 4 1| 1 1 £ | 1 S b1 W) L Bl LU
W% || H 1 | 1 L1 Y] ‘i g" Ty W) ks ) PN LY v it Wo” )
L AT L e ===
D o 2
s | A I o e e N B = =
v“ [\ ] Z7 b+ &7 e ¥ P P Ry h I+ N ) o) el
S Eee—p e =
| ! ) R L T ' f
. = ) !
- V{s/ans trainer . @)

~
[\

L/_;l Jd o d =] 4 d

(k)
i i "#4 g J  bd )
%MF—‘ w77 O - P
gt — Sessss P =F
N
oy VI [+~ P Y L. B | <1 1 T | f A
7 ! e s te—1¥g ko ]
L) 1 | I 1 1 1 LA | A | 1t T 1 1
+6 5 +4 8 ! ¥ U !
6
e S L O TR WO B R - U _— —
A e e R e ==
J 1 l | 1 T 1 e ——"°
o L ) ) o4 T ) e T |
) ——p o—— e o — Fo— A
1 ! 1 !
+6 +4
(m) n) (o)
n =’6\!Ihd] L! T l t t } 1 + |} ] T ’.I t T |
e ey e h - be e L
d r v-’l Vr I F\;f If # 'lr r_ﬂr PO qu Tl,e_
_;‘_“ﬁ_J‘__th_Jl thﬂ‘ ho 5] | EJ | s ' EJ ,J ,
o) 5o —Hf — e - 77 1 o - % b p—— y—
—— — — — ! A 2
' ' +5  +6 +4 g +6 7
T — —r— A
e —— o o — I
b
TR IEHENE R
Joor LN | | | [ ' L ~
h T Y o w_ W 1 ¥ 1 I - - 1 ~5 €
=t o # e —= + o z == &—= 8 & 8
"v\_,/]? #[9 = © ©

= o

@) C’est le 29 Renversement de ’enchainement trés usité: -

+37

-
() Remarquer que le Fa# n’altére presque pas la tonalité de Do ‘on
Mi. Noter la résolution de B¢ sur Mi, trés usitée.
@ yte directe (T.B.) avec note commune, M.
(@) Cela tourne autour de la Dominante, sans réellement moduler.
) La'7¢ qui monte,par échange,est libre. Et les 4 parties montant i la fois.(Voir variante Dlus correcte.)

t1

vl

y revient nettement avec 6 sur

)

D crest 1a résolution P prise en sens inverse,
) = I,-_s-_ s
7 +6
+ - - .
@) Résolution trés usitée, déja étudiée. (%) Résolution par cadence rompue . (D-(1) Yoir(®
(k) Noter cette résolution de 2 sur +6, également trés employée. @ Yoir (@
m) Egalement trés usuel. A ) L L ey |
M) Renversement de @), o —— et fe = —fo—ie
() A noter aussi. - ¢ T —1H#F i T ;
Variante de h T " Med HL hd
T o Ing )
F—m et e g e e
l| { “i } I 1 Ir i
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LEGONS A REALISER SUR LES RESOLUTIONS EXCEPTIONNELLES DE Z ET DE SES RENVERSEMENTS

' 4 ; {
B.D. CHIFFREE ‘ ; + \

,/ o Y I t 1t } T f’é/ i / 20 ther—4 T ‘%\(’1 t : 1 T @ 1
B L A A SRR e = |
! I 5 +6 6 6 6 6 6 6 5 6 +6 5 6 6 . 6 6 6 5
N N / ; : 2

{ U SR & Egs 4 5 =
— ! , o B — m | = | S et Y
oy ——f—#e—t—Fo—H< — =y  —  E— to—————— . ea—
L4 { JLM | 1| | - 1 1 | S ] ) =l 1 ] LB ol 1R 7/ I 1
i . Ko~ a—" | 1 T - I T 1 I I = ] i (1 - T 1
‘44 6 +6 5— 6 6 5 6 5 5 6 78 5 6 5 +4 +6 , 6 6 §
. S 2 ] 5 + ¥ 4 L. i 5’}
T e B S L :
[> —1— - +—1 —1— T — e — He e —| = — } H
{2 m— " 1 F—+— = — H—o—1H
. 14 e P 114 ¥ T T 7
+4 46 "3— Tz 8 5 48) 6 "6 6 5 +6 5 8 5 5 6 7.6 . §.7 5
56 +— Ao 5 4 +§3 +  #3

On trouvera plusieurs fois,"dgﬂs celte Basse, ’emploi du 6¢ degré majeur \dans des gammes mi.
neures. Il n’existe aucune raison pour ne pas l'utiliser. La cadence finale avec l’accord Z sur Reé,
suivi de Paccord de sixte, emploie également ce 6 degré majeur (Fa#), — Ré etant sous-dominante
(4% degré) du ton de La.— Les accordsg, consécutifs doivent étre enchainés correctement, c’est-a- dire
en faisant descendre normalement la dissonance.

,,,,, B.D. Modérato R B |z ™

- P
+

it

5
3
Y - i N | -

. 19 7Y T 1 | R & |
e e e e s ==
7 sgsregzesﬁs/”w}'e 6 5 7 5 5 5

x\"_/‘

(Les Basses suivantes, a ckiffrer par l’éléve, ont eté choisies plus faciles, car pour la précédente il
aurait fallu déja un certain acquit pour étre capable de la chiffrer convenablement.

BASSES A CHIFFRER ET A REALISER I
@ &) ’ (C') ~
3 . ! — : ‘ !
TR | d ; —1 1
, sy Hle PRI B VARV BT En )
@ Resolution par cadence r%.mpue e 1\& y Sol e
. . A . ) N N
(®)(c) Résolutions exceptionnelles de +4, +4 étant placé exactement a ) et a ().
N
l“/«l . . \ . o i
| . Iy ] ! :
E’ ] 5 } —1 —1 45— —F o 1 F—4—F—1— +—1—— hi = |
4 H—— jam  — po—— H ~— — H——1 1 i So— i f— i
— " s s 5 5 —
; : \
i n
K1 T
=5 P —te—ai
— +4 +6
) ~
P -4 L N | \ | rall. o
) e e e T e o ke e e e e e e e e e A
Kot ﬁé 77—+ T -+ I =" i lT:r I —o 7> I WA .~ SO —_— f = ‘;1 t f H
L +4 +6 +4 6
54

Il va de soi que 'on peut écrire des noires, pour donner un intérét mélodique.
(Pour quelques passages un peu plus difficiles, j'indique le chiffrage, que I’éleve sans doute n’aurait
pas trouvé).

() e chiffrage indique une échappée, la 7¢ monte et se résout a 'accord suivant, en descendant du §7 au So/.
® Exemple, a noter,.de deuxg, consécutives, a réaliser non parallélement, bien entendu.
() Le Fua, échappée, se résout régulierement ensuite, au M7.
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CHANTS DONNES

n. Tres modere (a)
l; LWL n 71— -
o 18
f f
0 ()
LI/T’-'I ‘ } T { t T 1 ; { T n ﬂ.' /,___ﬁ®
¥ ! 1 11 T T i 1 + { {;' 1~ T 7 1 |
. e :
D) 1 'L —t+— f

@ Ceci n’est pas Pexacte reproduction du début (la 1°¢ mesure commence par laccord de Dte),
@) Ici, Paccord de Fa mineur.

Tranquille ‘o i ;
N/ — S I Y SN S —
6 rt—F—J s 1P 5 w4 F o T3 e
74 1 i 1 I T ‘I 1 i 1 T { L ) I 1 ¥ } 1 i ! B ]
D) trés lie ' el " FEn La mineur ' I
P ! a ‘ (a
0 S T L 6 @ o o ) T
@__bj_ - T ——e——— T 1  —
iﬁijﬁp T T el 1] I T 1 1§ T 1 1 T
1 1 I E I i 1 1 v 1 [ H 1 1 T 1 H 1 1)

. T I T t T
) ‘ : o _ rall, T A
1 = T 11 T | 1 1 1 | Y 1 1 T 1 N 1 T 1 H 11 1 H T T 1 T
m b & » P P l .’ H I ! iﬂ 1 ) I 11, f i 1 1 1 I 1 1 1 i P I p ;‘_K:ﬂ
N\IY4 11 1= 1 [0 H T 17 1 1 11}
3] I I T I < . T ' T

(x) note de passage !

@ Sous ces 2 notes onne changera pas d’accord. De méme aux notes répétées des mesures suivantes:

? A
| | | | . !
T —— e L1
l

® e e
L.a Basse est — G 7] - —— W -6 77
' () +6 7 ke
+ 4

¢) On pourra faire une fausse relation, exceptionnellement, entre accord sur Silf et +6 sur Ré.

CHANT DONNE (avec la Basse, car il serait trop difficile a traiter sans cette indication supplé .
mentaire) .

I.ent et intime : . N
ﬂ ; 1 ; TN

+ | i I
e e e e e B e S e
1 )] T 1 I [ 1 1 | = el )
~ . ! (I T t G Wﬂ——‘*—d—dﬁt\/ ﬁg!#d
7 tres lie :
é‘g:(o il } 1 — — ; 1 T f'. 77 P I —— i P'H.‘g. . o
{"é a‘ ;)al “E'JI L.\ 11\ Y k-{ll. { { { { l'. d 4 f'%i L LY | I
\ oo : TAe e o i | BUSRE
3 . 46 [
/R B — o I R— o et So
o ta_staia_dy beie o et e § e
d — % I 'i { i i I N 7 }V‘=[ - (‘\/(‘
o P et tres lie vall. et treslic | tréslent A
. Jl } i 1 | S——— —t—t— +— ! } T ! t >
0} 1 1 —ln | I 1 | P i 22 1 I H T c L'} ’
: o e —ive re et . — L\ S—
CHANT DONNE (avec la Basse). + B
ﬂFZ:—# 77 — -y } + i 7z . I -y { S T G B
— — & . e
& P e e e [ e E T |
S —— ' — 1 1 1 .
[~} P bien lie e
i L ' ] o L. L -~ [}
(2 I I 1 H Jo ) b1 %) el #] ™ - W=7 >y
Yrg ’{! i‘ = - = r_"_,___!__'ﬂ!l { 1{?‘*’7, 2 ; r 1; r Pﬁlli
1 T I 3 M T T I
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S e e e e
Py e I T el e . K T e I
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Legons parhcuherement chromatiques.
B.D. A CHIFFRER ET AREALISER

@ Jusqu’ici, avec seulement g ou g oug,. ' ba ;
®) Unisson avec le Ténor. © Mih, sensible. (@) Sol, dominante.
fe) Ces deux +4 de suite seront a réaliser avec un mouvement contraire au Soprano. Exceptionnellement,
le S. descendra au Sih, et méme plus loin au Sil).— Quant a la Basse, elle se trouve descendre plus bas
qu’il n’est d’usage. On aurait pu transposer toute la legon d’'un ton au-dessus mais nous avons préfére la
garder dans ce ton a cause précisément de son caractére un peu grave .,

Au début, on pourra commencer avec une position écartée afin d’avoir pour les huit 17 mesures, un
mouvement contraire entre S. et B.

B.D.(Le chant du Soprano est chromatique prlesque tout le temps).
m ' i |

H 1 L v

mf poco allarg. y7)

@) Résolutions exceptxonnelles Arrivér en () a § 4 sur So}. I1 faudra en (¢) une autre 2, sur Mib.
(@) Cadence rompue, puis plagale.

II. SUPPRESSION DE LA FONDAMENTALE

On a deéja vu les deux significations musicales de l’accord5' 19 sur le 24 degreé, en mineur 29 sur
la sensible (en mineur, ou en majeur).
En réalité, cette seconde signification est celle d’une g dont la sixte serait sous-entendue; ce qui
- nous mene a considérer des accords de 7 dont la fondamentale serait supprimée .
mais & est synonyme de _g_ +6
Dans ce cas, l’accordz a l’état ) mais 6 est synonyme de +6 (c’est-a-dire de 4)
fondamental n’exislte plus;

. 2
mais +% est synonyme de +4 (c’est-a-dire de +é>

Pour &, on en a rencontré des exemples assez bons, notamment lorsque cette quinte diminuée est
préparée, ou bien si elle a le caractere de note de passage. Ainsi, les cas suivants peuvent tres bien

]
< 2 -
se produire : -ff < = = "y

A\ 1 27 i AN %4 (&) d
L 2 S TF
] | A :
3 peut remplacer +6, bien qu’en genéral moins plem 7 ‘
Mais, (ainsi, dans certains passages chromatiques) wL % AN
Pécriture peut en étre plus aisée que celle de +6 (3Y | f-
I Il 1

(surtout si l'on voulait préparer la guarte de ce 2¢ m_
renversement +6). On écrit, par exemple: +—

Drailleurs il est assez rare que cela soit vraiment utile, et le plus souvent +6 est préférable.

(1)(2) Deux ou trois accords a chacune de ces mesures.
’3) lci, a cause du.Ré doublé, +6 est impossible, et 2 mfer1eur nettement, a g
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Enfin '”é peut tenir le role de +4, cela dépendra du contexte; en certains cas la disposition n’est pas
mauvaise et de toute fagon, il est bon de savoir qu’elle est licite.

DOUBLURES. La difficulté —a 4 parties—réside dans le choix des doublures .

& exige la doublure de la tierce Il est impossible de doubler la basse (note sensible). — Quant

M

ala quinte diminuée, on ne la double qu’exceptionnellement, si par exemple elle est préparée:

Mais la suite est alors dif-
ficile a réaliser sans quintes.
On peut s’en tirer ainsi:

I1 est vrai qualors c’est plutatg sur
8%, a cause du Sol qui vient si vite
apres le Fa.

e)F'

¥

0 I | | |
]
Dans g on double la tierce; on peut aussi doubler la @#:ﬁ;
Basse, mais il faut éviter la sonorité creuse qui peut en R
resulter Quand la doublure arrive par mouvements con. Bxemple: [
joints et contraires, elle est en général bonne. B ——a—a

Elle est bonne aussi lorsqu’elle . . . o .
se trouve a la partie supérieure, l Mais pour les autres cas, impossible d’etablir

< ) ) s
comme dans ce passage : |- : de regle. On ne se fiera qua Voreille.,

De toute fagon, on ne doublera jamais la sixte (qui est note sensible).

ANRY 4
Dans +§ on doublera la sixte: Y] f
Jamais la sensible, ni la Basse.

TONALITE DE CES ACCORDS. — Ii est a noter que -5, g et "’% n’ont pas une tonalité aussi nettement

définie que celle de 7 et de ses renversements. Car, justement en raison des deux significations
de &, Poreille peut passer de Yune a ’autre: et par conséquent il est des cas ou ces accords ont ten.
dance a faire devier la phrase vers le relatif mineur.

Il en résulte que emploi de &, ou de ses renversements, peut devenir réellement utile dans le cas
d’'une modulation au relatif mineur.

Ces accords ont joui autrefois d’une faveur plus grande que de nos jours, surtout ’accord de
sixte du second degré (majeur ou mineur). Nous avons déja noté qu'ils sont a leur place, surtout,
dans le style a trois parties.

Mais dans les legons a4 parties, s’ils peuveant étre analysés souvent par le moyen des notes de

Al |
. 17 4 | (7] ’ L.
passage, comme dans l’exemple suivant: = n’ayant pas encore etudie les notes de
f’a [ o
passage, nous analyserons ici g__‘i sur Re. 5 5

Notons enfin que, dans l’accord g du 29 degré, latierce (d’ailleurs souvent doublée) peut mon.

ter, bien qu’elle soit 7¢ par rapport a la fondanfentale sous-entendue. (Il faut seulement qu’il n’en
résulte pas des quintes successives). — Elle peut €également descendre a la tonique. D’ailleurs on
a déja vu ce genre de réalisations dans nos legons sur les accords parfaits, puisqu'on y a em.

ployé couramment la 6 du second degreé, qui est précisément I’accord dont nous reparlons ici.
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LEGONS SUR 7 ET SES RENVERSEMENTS, AVEC SUPPRESSION DE LA FONDAMENTALE
B.D. CHIFFREE

g n T 1 b 1 — I =y 1—72 124 g 1 T } b # .
1 1 1 | 1o T =Y | 1o 11 1 19 I 1 .———!
b 1R7%d ) 11 1 1 1 i | I }H ) 1 1 { | 1 L 1
< 11 ; )| ! 1 ) O | M 1 A 1 T 1 1 1]
5 6 6 57 6 5 f#6 6 5 6 .6 6 686 +6 5— 6 5317 6 5 5
3 5 + 5 3 5 b3 5 4 + 5
n | | o) - @ s -
B — s E—— e —ie—pm | T+ ! — ——]
e——tw e e s i— Fo—a——
6 65— 6547 5 5 6 +4 6— 6 5— f§5+6 6 5 +4 6 46 6 5 +6H6 5—
LT + 3 4 b3 4 3 4
- I Il l 1 m -
3 — > t— 1+ — = 1 H
pcaim— ] 1 1 i 5 — — M7 ——fFe—F2 3 —F T a1 = ] —4
6557 6656 66+45 b 7605 +4A+hD6 +4+4 6— B5— 7 3 5 5 6 9 8 6 5
5 + 45 4 5 643 #3 + 6 hzh3 6 + +— 4 3
BASSE A CHIFFRER ET A REALISER ~ ~
% fd ] AP 1. I } T i 1 )] - 1 1 ; T } Hl) ”~ | N ) ; 1L, L ] T ]
Jd 1 1 VX 7] | =Y i 1 | 1 T I 1 | P H{ X . | S| ) 10 %d rFy 1 = B = 1
I 1 1 | I 24 [~} | = 1 T H 1 - 1 77 ) | I | 11 1 I J 8 ) 1 I AR 4 1
1 1 11 I T i | [~} T o 1 Z9 hocedl 1 i 1 { J' | T | I 1 : i 1 i i ]
En Sol min En Sibh
| , o) | f OO
_\' 1 T 1 1 T ] 1 T [~} I O | I~ 1 1 T I 1 |3 T P | 1 — 1
i ' T | m——— el —. - a—. ] R i e i 7 T A o o —1—
v HI" A4 [+ ] } I | g | | 1 ) | ; { T d- 1 ) I =I H a! a[‘ﬂ
Dte de 3 6 546 5 ~
Re min
CHANT DONNE
i o — t
EE=—— WPL—H*,,AE.,.'Lizﬁ'
- L 1 } } } lT ! { 1 [] jrl l; =
T ! d T t %
v EnFa En Do puis en So!
L/ | . | tole
Vi H 1 T Ll | LA 1
¥ T 1 | A T ) - T ‘_i—l_J‘—‘*-]
g T T " 4 T T T
Y Fn Do | ' (ici, chercher les tonalités) f : ‘ v
—
. @ = A
B il o -1 8 1T | I - 4 | 1 ] | Y 1D 1 T%F 1 1 H
~ 1 1Y A | 1 | t 4]
! ! —t } 1 I - H ‘%_ "1! i dj- i ; H
J S -~ L

3. AUTRES ACCORDS DE SEPTIEME

Si 'on considére toutes les notes diatoniques des gammes majeure et mineure, la série des trois
tierces (diatoniques) superposées donnera les accords suivants .

(@
@) @) (a) -+ l}
9 N & £ ;\\l Z ll/I } E- ( \l
Mode majeur fay— A— b7 o D — > 5+
J \Q)y < I !\ /I A\ 4 =
.= 11 v VII
degrés: 1 o v Vi
H ? @ ® @ . ,»(f)\
) 4 [ VAR /A A I #AY
Mode mineur —fry— 7 TRIAN # A < o — # L
\J'R‘ [, r%él ’H [1! ‘\%(A/’ Lo \g(/ ? AN ”
- e - 6—
, ii- -g \ / I v v VI viI
degrés: 1 Ii
. . . X N,
Ces accords sont plus ou moins employés,— mais fous le sont, a l’occa- ( —7 e
sion, par les compositeurs. Ony ajoutera ceux placés entre parenthéses: *.j' FC ¥ =
les (@) correspondent a la gamme majeure avec sixte et septiéme mineures; A B
les (3) ala gamme mineure avec sixte et septiéme majeures. On a déja ra s - e
vu, dans une lecon antérieure sur les Z, I’enchainement ~ F } !
I ¥

L’accord A est précisément celui du IV¢ degré de La mineur, avec F'a#.

() Echappée: Fal allant a Sol puis a Mi.

@) on pourrait aussi considérer les accords en mineur, avec la sensible baissée (ici, Solé’). Mais je les laisse de coté,
provisoirement, pour ne pas alourdir cet exposé déja un peulong.
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Si l'on examine ces accords, on voit qu’ils

ne sont pas tous formés de la méme maniére:

les 7S et

les tierces ne sont pas toutes les mémes, et ily a aussi des quintes augmentees (111¢ degré mineur; VI
degre majeur avec la variante @)). On peut donc les grouper de maniére a réunir ceux dont laspect est
le méme. Nous aurons ainsi les variétés suivantes:

mode majeur

mode mineur

7¢ de Dominante
de Do majeur.

mode majeur

0
A <)
(D 1y o g%f
R #E S
< ve du 4¢ degré 7e de Dominante

de La mineur. de La mineur.
(avec le 6¢ degré

majeur, Fa$})

mode mineur ————

Accord étudié précédemment.
pelons seulement que pour simplifier,
on chiffre parfois:
de La mineur avec Fa# En réalité lc

(Rap-

7 sur Re, 4¢ degré

vrai chiffrage serait #g)

Accords extrémement usités sur le

[ 0 '
@) s < \ < second degré majeur, sur le 4¢ de-
R (a0 S > PN T , . .
\.j’ 3 - 1‘%_%_ 1S gré mineur. Les autres fonctions de
7e du 7¢ du ngdguré ve du 7e du cet accord sont également en usage.
2d degreé 3¢ degreé - aeg 2d .degré 48 degreé
(avec le 6¢ degre maj)
. . Trés usité sur le 24 degré du mode
mode majeur —— —— mode mineur ————— R . R
) P mineur. On trouvera son application
BY 4 N ”
(3) bt h - - =4 dans les autres cas; également, on
5, “_b_ %_h_ 7 — notera la différence de signification
7e du 24 degré 7¢ du 7¢ de musicale entre Si Bé Fa La,'7¢ de sen-
le 6¢ 7¢ de 7¢ du 6e degre sensible ) ) ’ od ,
éa"e? e ) sensible  2ddegré — - sible (mode majeur) et 7¢ du 29 degre
egre min. (avec le 6¢ mineur. Elle est analogue a la dif.
degre maj.) férence entre les deux sortes de- 5.
’ mode majeur ) mode mineur
@) " S— Tous ces accords ont également l'oc-
{3} i casion d’étre employés.
- . 7¢ du 4 degré 7e du 6¢ degré
7¢ du 1eF degre
. . Tous ces accords ont également loccasion d’étre em-
mode majeur mode mineur
10 ployés.— Notez la 7¢ du 18F degré du mode mineur, quon
(s) zc,_,v, I~ S ne rencontrera guére dans les exemples des traités an-
) - qg_ térieurs; mais il n’est aucune raison de la proscrire.
e e . s N .
7¢ du 6¢ degre h . La signification de ces deux accords est d’ailleurs net.
(avec le 68 degré min) 7¢ du 1er degre oot
tement differente.
mode majeur mode mineur
) Q . ,
@) H— — De méme pour les accords de ce groupe, difference de
X0Y 17 . con . N -
=5 +S signification en majeur et en mineur.
ne du 6¢ degré q -
(avec le 62 degré min)  7¢ du 3¢ degré
mode majeur mode mineur
Q bo C’est la septiéme diminuée. Cet accord, ainsi que lautre
7 5> #S ve de sensible (avec '7¢ mineure) seront étudiés a part,
) h"tL '

7¢ de sensible
(avec le 6¢ degré min.)

Les anciens traités considéraient que la
résolution normale d’un accord de 7¢ doit se * 555
faire par un accord dont la fondamentale est
ala Vte au-dessus (ou ala IVt® au-dessous)
de celle de cet accord de 7¢.

d’employer les accords de 7¢ surtout dans des marches telles que:

e .
7¢ de sensible pourquoi.

ala tin du chapitre des accords de 7°.

On expliquera

RESOLUTION —PREPARATION

5 9
- fo5—2
v Ol
Exemples:
Y il 0
Js D) P
Z e | )
\ I !
7 +6 7 5
I8
7 A
P . = e n
. , D = 4 o —
Cette regle provient évidemment de Vancienne habitude D) S - _ %
S—
a1 1 t
¥ L) : ; 3 I ‘
i “ i g {
= “ <



Mais elle est loin de correspondre a
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est évidemment excellente. — D’ailleurs

e . ” ot L o N A

toutes les résolutions réguliéres — c'est- ‘,)' £ on trouve cet enchainement chez Bach
a-dire tonales, et effectuées correcte. 5 = (avec parfois méme la 17° septieme non
ment — ol la 7¢ descend d’un degré. Ainsi: ou? préparée).

La régle des fondamentales a distance de quinte ne fait qu’embrouiller inutilement.

tiendrons pas compte.

Et si l'on objecte qualors, il n’y a plus de difféerence bien nette entre les accords de 7¢ et ceux

Nous n’en

for-

més par retards, (quon étudiera plus loin), cela n’a peut-étre pas une grande importance.

, L) ! | { |
S’il y a distinction evidente, —f— > — - _— I
: b : < i fan ) = A
et facile a faire, entre BD—- 3 D—p —
Tl o | ol
[y 7] A
| it O { oy
| V4 o
' 1
6 7 7
5 +
3
P | ' Is | "
\* A [} z 3 4 { |
.4 b Y . 1 )]
&S (S ] ¥ Fan Y [#] el
S T F—tf 7
les deux groupes, musicalement
ux groupes, . ' Exemple: (1)4 A r (2)61_ F
se rejoignent en certains cas.
e O o ) & -
Z 1
7 6 7 5
5 6 5
3 3
Nous dirons donc simplement: la septiéme doit étre préparée,® et résolue.
. | { n | | |
3’ 4 1 |
) ) A—— 1 — s E:d:j_—_—.
PREPAREE: par la liaison \3’ I*’ . o i'
d’'une note de durée Au moins Bxemples: J ZJ l } ]
egale a celle de la dissonance. S v i i ﬁl':_:
7 g |  &O———— rf
6 bl +6 ! .
Bon Mauvais (parce que la

préparation nest que dune noire,
pour une dissonance dune blanche).

PN
PRLIV AN R0 S

. 4 fa | b
RESOLUE: En descen. +— —to—4
»
dant, diatoniquement, \J’ = o —> N L3
, ~—4~ . o)
d’un degré conjoint, ton Ex: r I; lg le M7 descend ,J ' le Do descend
N . R J Y i
ou demi-ton suivant ce T — d’un ton. o) &—7+— d’un demi-ton.
que donne la gamme, < < ~
7 5 7 +6
| | | | |
h” A = T | | | I
F . A ki W] 1177 P =i
{ fanY [~ T~ T3 il ~
. . . , . ARV | = a2
En mineur, si la sexsible, étant dissonance, descend )| ¢ | | | f\ _/F
d’un ton, cela amene souvent une modulation: ,] - . |
( S—F 7 — & #
.4 1 = I 1
t b= :
g7 !

cadence en

sur tonique de
Ré mineur
Toute septieme autre @ que laz doit étre ainsi préparee et résolue.

Mais la résolution peut étre exceptionnelle, c’est-a-dire que la dissonance peut rester en place ou
monter d’un demi-ton chromatique.

Comme pour les z, Poctave directe sur la note de résolution de la dissonance est interdite. — Ces
régles sont communes a toutes les variétés d’accords de septiémes. On les étudiera donc tous en méme
temps, a I’exception des 785 de sensible, pour lesquelles urn. paragraphe spécial sera necessaire .

Nous ne dirons donc plus: 7€5 de 18, de 249¢ de 3¢ espéce, etc. Mais: 785 du 1€f degré, du 24 de.
gré, etc., du mode majeur ou du mode mineur. Cela est plus clair, car immédiatement défini par la
nature méme de la gamme et par le caractére du degré.

La mineur.

(")’ Retard réguliérement résolu— avec adjonction de la quinte Jo montant a la sixte.— Mais on analyserait égalemeant:
resolution exceptionnelle d’accord de 7¢.

(2) Retard résolu sur changement d’accord; mais on analysera aussi bien: accord de 7¢.
3) I 9agit, bien entendu, des legons d’harmonie.

4) On verra plus loin qu’exception est faite pour les 7¢% de sensible, a cause qu'on les raméne aux neuviemes de Domi.
nante, lesquelles sont admises sans preparatxon
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CHIFFRAGE ET RENVERSEMENTS

Les accords de 7¢ se chiffrent 7, ou fH L ﬁ,} #
#'7 ou l)7, h7, suivant les cas; on indi. Ainsi: (e8Pl tandis que s
, U')’ L L%'l - \dy
quera, si c’est necessaire:hg, #3 , ete. 1 E se chiffrera 7
#5 :

se chiffrera: 45
i3

Naturellement, les dispositions des accords sont laissées au choix de I'éleve, sous réserve d’un é.
cartement normal entre les parties. La septiéme n’a nul besoin d’éire a la partie supérieure.

NOTES A SUPPRIMER. En certains cas, on supprimera la quinte, et de préférence a la tierce: celle-
ci étant en général utile a préciser le caractére de V’accord. Toutefois, s'il est nécessaire de spécifier
la nature de la quinte (—par exemple, un Lab en Ut mageur) — et que d’autre part la tierce ne puisse
étre manifestement que d’une seule sorte, alors, (si d’autre part on est obligé de supprimer une note),
c’est la quinte qu'on écrira, et la tierce sera supprimée. Exemple:

L d . sous-entend clairement un Fah, it .
. a::cor thue voicl, et il se trouve donc suffisam. seralt moins
s'il est en Ul majeur, ment complet ainsi; au contraire: explicite..
De méme, pour la 7¢ du 24 degré en La mineur, silontient au et non:
Fa# et s’il faut supprimer une note, c’est le Be’l] gqu’on supprimera: = '
22

RENVERSEMENTS

Trois renversements, comme pour Z Dans le cas des renversements, la dissonance peut se trou.
ver étre une 29€ et non plus une 7¢ (par suite de la disposition des parties).

Ainsi 1er Renversement de I’accord de 7¢ sur Fa#, (Mi, 2de par rap-
(Mi 7¢) S 24 degré de Mi mineur, pourrait s’écrire - port a Faff).

Et I'on serait tenté de supposer qu’au lieu de préparer le Mi, on pourrait préparer le Fa #, -
mais cela serait incorrect vis a vis des régles strictes auxquelles nous nous astreignons ici.— Pour
savoir avec exactitude quelle est la note a préparer, ce n'est pas difficile : quand des notes sont en
rapport de 7¢, c’est la note supérieure qui doit étre préparée; quand elles sont en rapport de 2dg,

c’est la note inferieure que lon préparera.
Si Von est en présence d’un intervalle de neuvieme, deux cas sont & considérer: 12 Paccord est de

. - alors, c’est la note infe.
la famille des accords de 7¢S (c’est-a-dire, un Renversement): . ’ , A
rieure que l'on prepare.

o
20 il s’agit d’un accord de 9¢ ou de l'un de ses Renversements: c¢’est la 9¢ que Von préparera; et
nous en reparlerons en temps venu.

Dailleurs pour lever toute incertitude, il o) . n
, X , Y s P Et Pon voit aussitot quelle est la note
n’y a qu’a ramener l'accord a l’etat fondamen. fps—pg N p
. - A ¥ a preparer.
tal sous la forme des tierces superposees: J

1¢r RENVERSEMENT. — Tierce, quinte et sixte.

On peut I’appeler “accord de quinte et sixte’”, mais il est beaucoup plus clair de lui garder, visible,
son origine —en disant: 18 Renversement de septieme.

P = ~
- i - %&‘,:3 @ On ne chiffre la tierce
e S $om bo gue si c’est nécessaire, a
En voici quelques exemples. etc. cause de laccident qu'elle
e\t (%Y ln“ .‘Q’- (%) 6
77— = porte. g sous-entend donc g
6 6 e Db
5 g5 . 75 b;)
24 RENVERSEMENT.— Tierce, quarte et sixte.
itfre % ou §.— Qu 4 F %

11 se chiffre 3 ou 4 .— Quon A= ?'i "?{:, — On ne chiffre la sizte
lappelle accord de “quarte et o 8 ©- & 2 que si cela est nécessaire
tierce”, ou second renverse. &4 o ° g |l°'° pour son accident. Et ‘§
ment de septieme, cela n’a pas B3 5

: = sous-entend donc 4.
autrement d’importance. I 3

AT

X
Qo
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fa) |
3¢ RENVERSEMENT. On le chiffre 2 (ou % = e
ou ? suivant les accidents a spécifier). Il reste g O p>a — o
4 2 Ex: L o etc.
entendu que 2, tout seul, sous-entend 4 avec les o - Ly i
| MV £J T~ byl A o
accidents a la clef.— Il se nomme accord de seconde. = v‘z’ "’2 %6 i
ba $6
b2
Les renversements de z pourraient se chiffrer de la méme manieére, du moins g et 2; quitte

a indiquer les intervalles a diezer ou a bemoliser #4, par exemple, pour +4 sur Do, qui est le 3¢

Renversement de Z sur Reé). Mais on voit que le systéeme d’abreviations particuliéres (g,+6, +4) a.

dopté pour les Renversements de Z, est infiniment plus pratique et plus rapide.

NOTE SUR LE SECOND RENVERSEMENT

Reber Yindique comme d’un emploi peu fréquent. De son temps, cette observation semblait assez
juste; elle commencait pourtant de ne ’étre plus, car G. Faure et César Franck étendaient déja
considérablement ’emploi de ces accords (il est vrai que, de 1865 a 1885, leurs ceuvres furent qua.

siment ignorées). Aujourd’hui, les se. ﬁ —— ﬁ q’ ggl‘ \~2‘| |

conds renversements sont dun usage D =, D — 1 =

courant. Redisons ici ce que nous di- o et T et méme o ; 'Aﬂ\y_ -sl-

sions au sujet de +6: il est vrai. = = |= =

ment impossible de tenir pour durs oy ie ) i E’ F—

les enchainements que voici: — A - 76 5 i "7 5
5 3 3 +

La préparation de la quarte, dans ces accords, ne nous parait nullement nécessaire, chaque fois que
leur emploi et que leur réalisation satisferont loreille.— Il y a d’autres accords, que les traités per.
mettent sans préparation (7¢ de sensible, par exemple) et qui sont manifestement moins doux que %
—Nous voulons bien édicter des régles: encore faut-il y garder certaine logique musicale .

RESOLUTIONS AVEC PLUSIEURS NOTES RESTANT EN PLACE

o) | |
'; 77 ~— Cependant, on doit prendre garde
On ecrit couram. \X¥¢ 2 B ue des liaisons de cette sorte ne A B pu
: O, [~ 1 © = p T ———
ment, sans qu’il en forment pas syncope; ainsi, I’on e. & -
ent, q ’l P yncope; ’
resulte de froid: oy &—¢ vitera entre la fin d'une mesure et .
Z | — 4 le commencement de la suivante: ~—
] 1
7 6

En général, on ne formera pas un accord de '7¢ ou son ren. J
versement sur un temps f@ible, apres un accord consonnant; mais f
il peut se présenter des exceptions a cela, par exemple avec lac- _‘J_ LU |
cord de seconde. De toute fagon c’est le sens musical qui doit J-,\J- il: g ’
guider. Dans les marches d’ailleurs, on aura des 7¢S (ou de leurs I;;Z?; f —
1

renversements) sur temps faibles, cela est obligé: :

%
3

11 est bon toutefois, surtout si c’est la basse qui est en syncope, qu’il y ait au moins 2 parties
en mouvement, sur le temps fort.

MARCHES D’HARMONIE AVEC LES ACCORDS DE SEPTIEME

+~3 [T
o

3
coRN

L’exemple précédent nous améne a citer la principale des y—F = —
marches harmoniques a base de 7, ainsi que ses variantes ~ % 1 be ete.
(sous la forme de renversements). On a déja vu: 7 7 1 7

Mais si l’on a un dessin analogue, zon modulant, on établira une marche excellente avec des ac-

. P N I N . _ P = Y

cords de septieme. [([——“AfZ o ] la ‘doublure@ gu Si, quoique ([—=—Z 1 Z g g
Cependant, prenez \FP—— - ©, normale (a cause de la permis. \RP—— - o
garde a sa réali- _J. A/\A@/\J ’jetc. sion quoctroie la marche dhar. o _A J. _GJ_A J J_
sation. ) S T, 5 — monie) n’est pas trés heureuse. r'S Co — S -
Si vous écrivez: I i” i l,'; i - On écrirait donc, plutét: Z — i” i ','; —

ou bien il faudrait une autre disposition de la Basse, % car le 87 doublé avec octave directe
et arriver au 87 par mouvement contraire avec celui de est d’un effet bien médiocre.
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Avec les Renversements, on aura les variantes que voici:

Q’\,’I HJ/'\al L—1 | :ﬁ Mais 7 g n’est pas
—= 8] r=S z s T " = <7 possible a cause des
o D] s 1 7 |72 = quintes consécutives:
J_ A/_\J L etc. ~t etc.
o)y—2 © o o)y — © ) 53— ———to—
Z_ 2 wd
7 4 7T 4 7 4 7 2 72 7 2 7 6 7 6
.+ 3 3 3 + 5 5
Avec d’autres renversements on aura:
Fa) |} [ , X /)
(%] ey AY 4 1 1 3 1 1 A" 4
O». 7 (%) ﬁ‘ =i 13 ] T X .
¥ 4 -~ (%) P - 7 (o] L 5 15y
D} = D S = D o =
\./r r\q/f F‘\_‘/F- f etc. etc. — A etc.
o o o —~ /‘é ajfzal ,J
r4Yd (%) Pos 7 CIRENKS ) oy T~ Ol 4y L4 ld A
F O ~ (S F O ol (%] F -~ 4 7
7z 4 w4
6 4 6 4 6 4 4 2 4 2 6 2 6 2 2
5 3 5 3 5 3 3 3 3 1 5 5(+4) 5
D’ailleurs on peut passer dun #)—%= - S o D— O Te 1)
. —/ etc. - etc.
renversement a un autre:
7 g 2 7 g 2 7 7 l:; 2 g 2 7 g 2
(ou) (ou})
/)
¥ 4
7 e
| fan Y 4 72 = vl =
o 7 Z Z : G 4 Z
~—e N < ~ <
Et avec les 3 renversements. S— Y ~—r1 etc.
[y Y —— + o o
e ~r ~r (8]
y O
4
i 6 4 2 i 6 4 2 i
5 3 5 3 +

RESOLUTIONS EXCEPTIONNELLES

Lorsque la dissonance descend d’un ton chromatigque, ou reste en place, ou monte d’un 1. ton
chromatique, il y a résolution exceptionnelle.® R

Mais ces résolutions exceptionnelles sont si nombreuses et si diverses, qu'on ne saurait en donner
un tableau, méme réesumé.

)
)* A
fy—= 5]
. . ) « L NS A——
Signalons pourtant des resolu- J){ i — ou plutét,pour ecrire [ “
tions par enharmonie, telles que. 2XP—4 # correctement: l;.__ .
v i B #e
-7 Z
Dans ce cas, ily a équivoque die a I'interpréta- ——__ le Do apparaissant ainsi comme un
tion possible de l'accord de 7¢, de la fagon suivante: —— retard du 8% ulterieur et P accord

etant hg , Pun des renversements de la 7¢ diminuee, ainsi qu’on le verra plus loin.

QUELQUES NOTES SUR LES ACCORDS DE SEPTIEME

De nos jours, et sur n’importe quel degré, sans préparation d’ailleurs et parfois méme sans réesolu -
tion, ces accords sont des plus usités. (Il va sans dire que dans les legons d’harmonie, a quelques rares
exceptions prés, nous recommandons a I’éléve de les préparer et de les résoudre). Les 7¢s les plus fré.
quentes sont, avec la _'Z, celle du 24 et celle du 4% degré. Mais, foutes les 7¢5 sont bonnes a l’occasion. —
Le 1¢f renversement, avec sa basse placée sur le 3¢ ou sur le 6 degré, donne une saveur toute parti-

S— (on verra dans nos legons des ex.
z7— etc. N Ce el
X A— emples d’enchainements reguliers,

culiere et qui rehausse ’harmonie,
d’une élégance un peu incisive:

o ou

L)

corrects, de deux g de suite, ce qui ne peut se produire ?) avec deux g ni avec deux accords de se.
conde consécutifs).

mais dont nous ne nous occuperons pas pour l'instant, ces mouvements
paralleles et ces 7¢s non préparees n’etant point “permis’ dans les le.
cons presentes.

@ Et aussi en d’autres cas tels que:

il

:

® Du moins dans les lecons d’harmonie : Car i1y a chez Fauré J’excellents enchainements d’accords de seconde.
¢ y

4



J’ai déja signale le charme et la “distinction” toute particuliere
que peuvent présenter le second renversement — par exemple dans
les ceuvres de Gabriel Fauré.— Quant a ’accord de seconde, il est
d’une vigueur précieuse (la dissonance étani a la Basse y prend
sans doute davantage d’accent). Pensez a la force modulante de:

bbe' 89
b b
Y 5 - 1 Vi
bl O ) el ) Xl 1
< 1 - ! t
h b2 b7 7
ba b
b6 b

3
J’ai dit que l’on n’enchainera point deux accords de seconde: cependant on peut faire succeder

\ 6 . N
+4 aun accord 4 {(renversement d’une 7¢ autre que celle de Dominante):

T

.

1{ (.

Bremples:

-

A\

=
>
£

i bf- T bf"

>

Et il serait d’ailleurs pos- g
sible d’enchainer des +4:

1" 4 T
y . 13
Efan) 17,
7
v ¢ i
be
) N =
ya t [
Bodf CHMEN S-SRI / A 7 NN %Y
4 P&

Enfin, pour bien faire, il faudrait citer des passages de maiires, montrant Pusage et la beauté
des accords de septiémes. Mais nous réservons les citations pour le dernier chapitre de notre second
volume (historique de ’évolution de I’harmonie); elles tiendraijent, ici, irop de place. e mieux sera,
pour I’éleve, de chercher lui-méme, dans la musique ancienne comre dans la moderne, des exem .

ples caractéristiques (Marches de sepiiéme: chez Bach, chez Wagner -— Ouvertuve des Maitres Chan.
teurs, — chez M. Ravel, etc.— Résolutions exceptionnciles, seconds reaversements: cf — César Franck,

G. Fauré, Cl. Debussy, etc. — Sanz oublier Tristan ¢f Yseult).

CONSEILS POUR LE CHIFFRAGE DES BASSES ET LA REALISATION DES CHANTS DONNES

Basses.— On g’efforcera, tout d’abord, de bien discerner les o~

£

QL
\BEE

. ; ! . -
diverses tenalités par lesquelles evolue la Basse donnee. Par. 7 i ll”
fois une marche de septiémes se présente sous une forme évidente: i f
Lorsqu’il y a des syzcopes, elles ont beaucoup de chances de - t ,L,-{,
porter des accords de seconde (ou de triton). Dans le cas de = £ - +
l'accord de seconde, il se produit souvent une modulation: Lo b 7
b4 b5 N
be b3
1l serait trés gauche d’har ; beo .
L S : R D" i L Daillev ’accord de sec e peu
moniser ainsi: (avec deux har. - F—} E 12 fa! ! galll uri 1 X d’rdt . or;di_ peut
. . { M > .
monies syncopées!) 1 I = onner lieu a d’autres resolutions
K 1 +6 +
l/'\\ l '
A [#] [} % s 1 1 )
| [ H
'8 z o <) 7 | Ve L. jg
AR 72 & ) © y J{’;g_ e 7 7
Y = - - -!9— s 5t #“Ls- “
VF T" etc.
2 P 1) o ) o o o J73 o ) J7)
Y] i |l } |l i 1 i = I !
i 1) L 1 T 1 1 ] H 1 H 1
4 ] } i 1 11 1 H ! M ]
2 6 2 7 2 7 2 8§ 2 6
5 + b4 &

degré portera souvent l'accord g ou méme 7.

Pensez aux cas ou deux g de suite se peuvent enchainer; cela
se rencontire notamment lorsque la Basse descend d’une tierce:

(oul)

Cherchez les cadences, el particuliérement celles produites par le 4% degré

avant le 5%; ce 4¢

A F.d
y A £ »
[ Han ) P Y A
-5 — z
€ N -
5 8 "
5 +

HARMONISATION DES CHANTS DONNES

Etablir les cadences, en général, avec le 4% degré précedant le 8¢, ou avec laccord de 7¢ du
second degre précédant celui de Dominante. Cette 7¢ du 24 degre a unc importance toute particu-

lie t iend 1 f
iére, et nous y reviendrons plus —_f——p - —
d'une fois. Dans lenchainement P it'

)
v

La; 6 sur La, etc., ou encore g sur La.

le second De peut étre harmonisé soit par:
% sur Fa, 7 sur Ré; 7 sur Fa; 5sur Fa; 5 sur
6 J )

Si ’on a une partie en syncopes, au Soprano, c’est en général une marche de 7¢8 (ou de renverse -
s

ments de 7f . ] :ﬁ | L ;
| o ———  E— e
P ; S ®
= =4 7 A 2 S ou
P \2v 4 e - -
f = f* — = r—s
[ .4 i (%) <
FIF T ' :
7 7 5 F 7 16 7 7 %
bl L o 3 3

(voir les marches in.
diquées plus haut).
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Accords de 7¢ a I’état fondamental (avec, aussi, Pusage de Z et de ses renversements).®

BASSES DONNEES CHIFFREES ¢ of . oo '/ Cooa
! i / ‘ (a) ] H ' m
&\ 0 1.7} 1 | go— I T b 1 ¥ — " — = — ]
x g B e o T h
' g ®2 : B bs b7 2 1 #
5 5 7 7 7 7 bt 7 7 7 13 3 7 y7 7
+ 7 q7 + + ﬁ :
(%) [ ; | ) ! | . i
- Yy:] ¥ T [ T 1 W 4 )| T | 1 1 i 1 1 ¥ i T T ] ) 1 Il ]
".'H = | 1 - | i 1 F‘!J‘ H 1 f] | 1 d 1 1 H H I 1 TL al '{l } :{ d 1]
— 2 — I S—  E— e - o — =t & - |
5 7 7 77 7 7 v7 5 6 5 +4 6 7 7
CE I ks L i 7 5 i
‘ ! et | o)
)& I I 3 } 1 | i 1 T n | i 1 X I T 1 T . i}
r—trtt ettt e |
o 1 al aT ) o _d’: [+ | 4 } ) I~ 1 d A\ 7 ! i 1 T O 1
5 +4 6 %6 5 7 5 7 hg 7 7 5 5 5 6 5 g 7 5 5
8 . [P
On pourra s’exercer a ne pas avoir la meme disposition, pour la — T —
2de marche Ade 7es, que pour la 1€, On se rappellera aussi que la HZa: — ou: —
Basse peut etre doublee dans un accord de 7¢ et que cette doublure \_/g L
peut se trouver au-dessus de la 7%, a distance de 2d¢, " qg
(@) Etudier le chiffrage de cette marche, et noter de quelle fagon elle module.
(@) Rien sur ce silence, naturellement .
i (c) i
I )] 1 1 ]
| 1
2 . ]
T 77
F — | e —pr—
'} } i J‘ } ‘} 11 4 ]
! M v f A : -él- Jg-dl- i—ﬁ"'—“—i ——t - N -
7 b 5 7 f 44 +6 Bloul) +6 6 < He T 5 +4 ¢ 71 17 6 65 6
y TEEE g noow ™ T
(e) : - L.
WI—F > I f 1 (¢) Exceptionnellement, on pougra réaliser
—4 A 1 1 ‘5 %5 1 1 ici en préparant le §7 (7€) par “échange”.
5 .

s 76 6sod
Sl

@) 3admets aussi, lorsque ce sera utile pour donner du mouvement, des échap. ﬂ:zm—

pées de forme trés simple et utilisant des notes de I’accord, telles que It r
, 7
@ Unisson de la Basse et du Ténor. (1T¢ mesure de ceite Basse). v Z

@ En réalité, le Fa} de la Basse est une note de passage. Mais, a la condition de ne pas doubler le
Sol# de laccord précédent, les notes de cet accord (noires) 8%, Re’# forment #2 sur le Fa# de la Basse.
) Triolet de croches.

4TS Renversements des accords de 7¢

e S T e e
2 o [ e e B '
3 Mt e P [P e a oo e
5 5 6 5 5 5 be 6 5 bt546 6 6 5 . 5 b6 5 6 b3 6 5
5 5 & ' 4 3 o 5 5
| | ' ta) T £ (@ Prendre garde de ne point réali
o)—— 7 ot J b+ f i i I f  — 4 g p -
e Mt & e t i ser cetteg d’une fagon plate.
k6 5 (uDolf) 5 6 5 5 fg 6 7 6 5
5 6 & 8 4 * 4
B
- Pas vite 7))
B.D. - - L | LN , (@)

¥ o ] T
5 65 5 65 565 565 55 = 6+26 6 6 5 6 56 6 #4__5 76 8
35 5 bg =S 5_ 3 55 5§6 ﬁ+“35
- o o (@) . o .
W R — S - ——4—— :-E—P—H)?: i __FP—E-P%P-—*P*E—T%—*F‘—‘Y——T*F"F“H
I " — 1 —— =~ i?} 1 B i— I - lgrii‘{ 11 e{}i "I =4
6 6-78 51g'5 766 6— 5 be 665 +4bs 7k B755 § 5656 6—— b6 g 5 5
3 4 +— 2 55 56 & *’:‘w;: '5 &5 4— 5 §

@ Cet accord détermine le retour en Do.

@) Cet accord détermine la modulation en Sol (Do, 4¢ degré).

©) Noter la facilité avec laquelle on enchaine deux g (en gardant une réalisation correcte).

@) Ici, a cause du Mx[v de la mesure suivante, il était nécessaire de moduler en Fa, puis en Sil) (avec +4

sur Mi!’); on revient en Ré mineur par la l?g sur Sol (4¢ degré) puis en La mineur par Hg sur Ré (48 degre).

M 1iest entendu que dans ces lecons, on pourra toujours utiliser les accords étudiés dans les lecons antérieures. —
Sauf indication ¢xpresse du contraire.
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Accords de seconde et quelques 245 renversements ®) (et aussi g, et7).

B.D.
. (@) | [ |
0 _ ﬂl, ,/“i\‘ 1 ¥ 1 1 1 | 11 - | Y L | SN 1[
5 K=o Pt e L e P g e
1 J' | % e H." 1 _{ H ! } L . ! S ! ]
- & 6 B ; 2 < + B p 3 7
5, ¢ 2 6 2 5 6 5 6 6 I3 2 6 4 X
- 3
} I 1 } - i) 4 ' 2
- Ol 1 | [l ¥ I W ¥ ] 1 4 1 Iy I ¥ 1 T T i R | © ~ [ |
g LN =N 1 1 L] 1 1 1 I — 3 1 1 1 ) 1 I J N 1 1 I H 1 i I | hesd | = [#] 1
2 b | = L) ] Bl I~ I 1 H | i 1 4 J—F b ) (72 } W2 - 1 | b 4 1
vV 1y l% —t— V7 [ A4 170 ) ] g rd C71 j _d}_ = } e | - 1 1 3
b2 7 2 6y 2 744 65 46 7 5 1 5 2 5 5 bs &
be T 2
. " - e by @ :
'~ Ol Py T~ | S ) = 7 | 11 { 11— O o 1
i © | S A I~ i | 124 1 I - 1 14 1 —© ]
Z 5 i I—1 T T ) ¥ 1 ' T 1 ' i | ]
14 ¢ A b Ibr ¥ 1—1 I 1 - 1 i B | 1 ] 6 I ll - 1
5 be 6 7 7 6 5 7 7 3 2 7 +4 6 2 b 2
5 4+ b3 & + 4 b% 5 5
; | | ; & So b, QO (0 & P fe)
- THEN T Fl H ¥ o 1 1 1 } | [ LiCd 1 T X | o 1 |
he DYWL [\ ] 15 1Y 1 ! T i il 1 | S L { [ £S ) ] | T I O H
Z_ 1l | L o = | B¢ ) -2 | | - T 1 i i ] 1 I
%4874 l'; 4ll H | I A 1 1 1 1 u
6 2 6 14 6 4 6- 2 7 5 5 5 6 5
5 & 5 3 % 3 5

@ 11 est entendu que 2 signifie accord de seconde {c'est-a-dire 2,4, 6,— avec les accidenis ala clef).
) On pourra aller jusqu’au Sib , au Soprano, mais sans y rester longtemps. De méme ensuite pour le T.
) C’est une forme de cadence plagale.

Récapitulation (accords de 7¢ et renversements).

B.D
o (@) L (B) (c)
. s [+ f I [N ] | S |-V T 1 y ¥ H I BT ||
6 FhEFE—1— Fp—ff— = ==
L] i I 13 1 ] | r} cl T s !b% L i e 1 6 i |
5 + 8 2 6 4 o4 bl 5 4 6 B 6 6
6 5 5 3 #oh2 E S 3 5 5 2
3
b — 1 —® ;,— ) - f;l ¥ $E: = — T;L 1 f;h {2 @ T ¥ 1}
hd, O . SO 1 B H 1 1 T | .| H | S | N . | 1 11 L] | | - (ol [ | © N 1i
LM 4 | j D) | M | . 1 1 ) - | 1 {1 id 3 1 ~7 e | 1
1 i I i T 1 1 | . % ! 1 1 O 1)
6 16 6 6 2— 7 7 YT 7 6 7 76 +4 6 & 7 7 74 5 5
+ 5 + [ 3 + 3

@ Cnromatisme trés ubité pour moduler du ton de Sol a celui de La mineur. Puis h 2 sur Mi, module en Do.
®) On pourra, si 'on éprouve que‘que difficulté de réalisation a ce passage, préparer par ecﬁange le

Sol dissonance (sur le Mi); c’est-a-dire que la partie faisant le Sol, sur le Do, ne sera pas la méme que

celle qui fera le Sol sur le Ml." N:employer ce moyen qu’aux passages oti, exceptionnellement, je Vautorise —
(¢) Noter cette harmonie d’emprunt, qui ne module pas réellement.

@) Cette suite d’accords de sixte demande du mouvement a la partie du Soprano; on pourra avoir des

noires, et a certains moments, un saut de Y'® ou méme d’octave.

) Le Do est une échappée. Mais a cause de cela, il ne devra point y avoir de Do au Ténor, a dis.

tance de 2de du Si. '

o) Fal est plustonal.— A la mesure suivante, quoique la Basse monte haut, on peut éviter 'unisson.

Accords de 7¢ a l’etat fondameutal
BASSES A CHIFFRER ET A REAL{SER

[N
[
-
I
NG
Ty
10
[ 188N
\ BN
14
4
=
G
-H
H
(. 1EEN
™ )
;o 1
1T
QL..-;-
1

+ 7 6
3
Emploi de g et de % (et aussi de 7). e
Assez lent o ,l
u
=y = = ¥ — < ) ,! 1 T | — i I
8 20 I o1 T e e s ot § 28— = H—F 1
| 1 1] { ’L_‘ T J' ) SO~ ] 1Y Nt 1 = i H | é T 1
i,//" ?»/‘ . "ﬁ\, l &F L ' s '
oy (a) : LT (@) " L ey
i B i 1 T . — + F— i 77 = i ci 'i j 1 t 1 1o
=‘!::::%;E:::i:‘—"ﬁZL———;——‘ﬂ‘—7J“—‘“*—jEf“" —— i S i 1 & r;jﬂ::ﬁ;é“’"”.Eiiqli"‘“}ﬂ&'
+ : : : ;
+ g5 3 CK 3 \"IZW ? v i
| ) - 15’ - - ‘}"\ : (b Q)
R e e T ] e
t ] } - | T 1 r | I 1 I ‘! ‘j E{’ (%] iz GH } v Vlr- ;i
+4 7+6 5 6 7 5 ~— § ~— R  -_.-H 5
“, AT AILENRES
*(”)‘%-acrlords sur ces blanches. (6) Avec un mouvement mélodique au Soprano.

M) Les legons sur le 2d Renversement étant beaucoup plus difficiles, je les donnerai seulement un peu plus loin.
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Aecords de seconde (et aussi'? et les autres renversements).

/-\ X
N Bl e 4 - TN TN P
. I 1 | ! i R I "An_ﬁ‘U | I 2 T ] 1 [ ol ) S [#) | & P 1 i
{’ i;?iig A 1 1 1 1 I H l i I )l | Y [ 1 k) ¥ | 1 | 11 i d 1§ r’ £ ]
® O I} 1 ) A : | ] J S N | 4 ¥ ¥ H | | 1 ) Y I | H 1
- 1 i PR 1] J 4 1. { { A4 u ) 1 I 1 1] = 3
{On peut transposer cetie Basse en fe) x modulet ici
TN o
R —3 | T T it /-k(q) ! | . T e & L W TN
'I: ) ) 1) 1 i i i { '5 1 J: Z | $0.X ] o N 1 1 1 _“J-‘ '—" — i A !ﬂ g ﬁ —j
1 | i [} ¥ 1 1- 11 1 i} bl Sl ) S &d 1% = 1 L I B 1 1
H T HZAS 1 1 [ | T 1 i tH o 1 : | 1 | | 1 i §
T I (7} T 1 j = ' *
& ) . .
_QH&__E% n 'y T ¥ I £ 3 X 1 1 4 1 11 I T T T ¥ H
) M } S 1 ¥ X 1 14 Fi 1 1 1 1 { H 18 H 1 1 j ] [ | 1
D AL | 1 T3 - S 1 UKy 1 € 1 1 1 R | k i =i 1 (% ) 1 L AN | ) S| I B | 1 ) § [ % ] A ]
1 1 | B LA 1 i ~r ) § L\ ) N T Y- VSN ) ] et i A 1= ) H € 1 <> 1 1)
i } e ¥ ) & -

@) 1ci il ne faut pas aller en La mineur; réserver la modulation en Lia pour la mesure suivante
(sur Sil) et aller en La majeur ce qui est nécessaire a cause de la suite.
(4) Meduler ici. (¢) 2 accords sur ces rondes.

Récapitulation. (accords de 7¢ et Renversements).

1

, P ! | , m_ 2 [
o T P e S e e e e e
- —J 1 - i 1 1 1 = - e i t I 1 :x I . ? 1
R i f r~ ¥ y =
Py ;r@- 2o c: M~ ZA - S 7' . 11 I : —1 ) o
Bt ZEW i - -+ 1 f 18— W@ | S S S T . st ——f————H
Z_ b L 1 ) I T 11 1 i LA 1 M| 1! ) R 1 1 7 | Sl {1 1 | el | 1 }H o 1
= 11 ! 1 lhl6 bl6 ) ;; _IK ) = ] (f ; 1 { 1T IL I‘} . i v % ! | | ~ 11
+ bk ] 7 o i
» voTa e & (ouh 7 K
C PR N @) 2 hem B
3 b I | - A—" s o S 7 o ~~—--}4+-—¥L§f~—«}#f! -?——1—9“19 —lﬂ?"&uﬂ:!*r%—,f;l
11 e [ s s B ] o e e
g 1 i ﬁ ' ¥ T
+6 :
. i % c) D)
[T I i 9T } } } j - i ),\ T @ T T—1 PU— — —1—+ — T § E— T
B dmia.ib o — 1 { et -+t —t—1- et 1 H
‘H“‘*H‘_ -<:.l/—a—dj:' T ¥ | A i T I —= &= | [ = ) | | 1 ) R % ) _ﬂ
B ¥ z 1 z e
@) Résoiution exceptionnelle de _'Z et de ses renversements .
3) On traitera ce Fa comme s'il était lie au 9——39——-—9—— au lieu du saut d’octave. Ce 29 Fa pourra
précédent, c’est-a-dire comme g’il y avait f donc porter un accord de seconde.

(¢) 2 accords sur ces rondes.

CHANTS DONNES SUR LES ACCORDS DE 7¢ ET LEURS RENVERSEMENTS

' T1=anqulllc/~— - _—
X == T s
' 12@”—§Et4‘:"”+' eSS + ===

] | i N m (&) ; | | .(0) /'.'\ 1 | i | . . N (d)
F 1 N 1 T { j % } f { + % E T = 1} } % l } J ‘{ 1 T i ¥ I 1 ¥ 3
Wﬁ—#—t@;iﬁj\jj\\—‘/%i—d—d—/ == —4‘-#/?—/!:—/4»——-
poco cresc. dim. ((’A Un peu plu«s lent
‘\

%—&:;'?—F—P—;i—ﬂ—?ﬁpg’). == 5

o
———

- % U‘@ f:vy e

L]

N,
((t) On pourra, si 'on veut, réaliser différemment chacune de ces mesures; mais avec un fond d’har-
monie qui restera de méme nature

(3) Repos a la dominante. ¢) Repos a la tonique.

(#) Accord majeur de Sol.— (quisert de dominante).

(e) Je w’indique pas l’accord a placer sous ce Sol; mais sous le 18f Fa de la mesure suivante, il faut
un accord de Fa majeur qui sera pris comme accord de Dominante du ton de sib

Cc.D. Andante espressivo
n ]!,; LL % ¥ i 1%y (g) h ‘l\\“ , Lﬂ//——\\
13 it o F e L A —1p e - 1
1 A T | = ) 1 1 | i 1 1 {
Q) I | I I ' 1
ﬂ by e \(b) a4 PY 3 (c) L
p AN/ Y ] | | Y - 1 X o] — TF i i 1 1 1 ¥ n
ﬁ%‘ b‘%;q:) L2] F? ~d ﬁ; ! {’ Y { f’ r’ 1 1 1 el | 2 I 1 “ [} i 1]
\_jl 2 i i lr § - 1 1 + i i - e i + -0 .l
. -

@) On peut emploier des noires ici, et méme avoir 2 accords par blanche, si on veut.
() Cadence en Utp majeur.— Mais on peut ecrire une autre harmonie, si l’on préfére.

) Echappée simple, c’est une note de

: . . au lieu de
laccord — et ¢’est comme s’il y avail
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Tranquille et soutenu

/:) ((7) e ‘\ b P
D =
¥ =
i
¥

M&:@% £ o —— ] 0 —— = )
; T I + F—i s = = } -
(On peut transposer ce Chant en Sif majeur) e A

5

@ La principale difficulté de ce chant réside dans Pinierprétaiion de ces notes répetees. Nous pen.
sons gqu’il vaut mieux laisser Iéléve chercher la soluiion. Disons seulement que la 242 des netes reé.
pétées est accompagnée par un accord de 7¢, en géneéral du 24 degré.

@ 7 . ;

) 1 sur Solf

() :4 sur Fa$, accord de 29¢ dont exceptionnelleinent la Basse n'est pas préparée.
. .

Exercice de réalisation (chifirer et écrire les parties inlermédiaires).

Tres lie
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RECAPITULATION (Résolutions chromatiques).

Y

P.D. A CEIFFRER FET A REALISER. (42T et 2¢ Renversements).

!
i Rl B & hre (I
9T 1 H J 1 L i) i ——— XY 1 _»#, 5,_ o ,_],M —— .k - B 3
16 22— 1 § e pEtEe e
T 576 6 +6 B L B TR 7RG g
58 cow 23 &
P32 44/ ‘
. s . . i a
e e e e R e
- —— S . T t | S P 3 ?F“t‘i_ | ™ SO = T —H
A < s1~' T e W Al i
3 Dominante (En ®¢) (moduleren (reveniren Do) .

Mi mineur)

Parfois le chiffrage semblera difficile atirouver: on le devinera mieux en s’efforgant de réaliser
au fur et & mesure.
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SECOND RENVERSEMENT. Voici, sur cet accord, trois legons ou l’on se rendra compte des ressour.
ces qu’il offre.— Ony cotoie la musigue de Gabriel Fauré, et cela est naturel car on peut dire que ces ac.
cords, par tout ce qu’il en a fait, sont yvéritablement Jes siems. Je donne le chiffrage de la Basse. Le chant
suivant est tout a fait du méme caractére et comporte une basse, sinon pareille, du mains analogue.
Quant au second chant, si ’éléve ne peut le réaliser sans qu’on lui en indique la basse, il trouvera cette

basse plus loin, atitre de renseignement, aux pages consacrees a la 2de revision, celle qui se place a
la fin du chapitre suivant.

BASSE DONNEE
Adagio, trés doux, soutenu et lie
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Dans cette lecon, la ligne du Soprano est presque entierement par mouvements conjoints, diatoni.
ques ou chromatiques.—Il est entendu queh ou f§ ne signifie pas qu'on ne doive employer que la tierce, sans Ve,
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V¥ lVWlUUlHd lhd .A { |1 al i 1 1 ) qu d ) 4 a‘ al i.él- T t H I { LJ' “I []
* \\L\) ~ ~v - ~ vé\/'é' {7"'
hL P rall s plus lent encore
F = ﬁ 'gg o O S 1 IS WA R T —1 t - T T n
j 1 ) I 1 I | 1 1 | [ | 1 1 1 1
i N SRS 1 H§ Tt ] { 1 - 1 1 1 1 1| =i ) | H 1 1 I
] T | 1 1 J I 1 I 1 1 1 ) B I 1 & W |y i (4 ) 1 fo” ] A 1 [} 1 (%] 1)
D] | LI L f 1 L P& ’ R ——
»rep

@) 1ci, Mih ala B. avec b4 et le So/ (dissonance) n’étant préparé que par le Sol précédent du Soprano.
(3) Deux accords ici.

C.D. Adagio, frés doux

1 , (@) | | P ®)
Eaei J1 1 1 I 11 I —=_ | i H 1 ¥ 1 1 | ]
19 1 s e
Y : 1 { 1 = } B cl ¥ [\ ] I b} } | } 5 - 1 ~¥ ]F
r )
bPp
1R, | ) : ! , 1 ] ,/~—‘-'"—|_‘\(C‘) b ] e
AT —— b 1113 i O — — —
G et e s S = s
rall. sempre vall. e smorz.
)

PR I
‘Ix S — iﬂzﬁ# ‘lhri:!lf_#]_—' ; T H

P B I 3 I
R e i s s %y

L4

N

7 i = |
B ] 13
- | L=
% ng @ 1] i -
1 1 1
e i

La plupart des blanches de ce chant comportent deux accords diffé- &)
rents. Plusieurs des cadences se feront par des enchainementstels que <
]

[
(@) Accord de Faff majeur. +6 4
) Accord de Solff majeur. Les deux mesures précédentes étant fort difficiles, on pourra si lon vett

consulter la Basse de ce chant, que j’indique au chapitre suivant.
©) Accord de 8% majeur.
(@) Finir en majeur, malgré les Solf et Fal précédents.
Les Reéalisations de ces trois legons se trouvent, non aprés celles du chapitre des Accords de 7¢e8,
mais aprés celles de la seconde Fevision dont les textes sont donnés au chapitre suivant.
Les numéros de ces legons sont alors, non 17, 18 et 19, mais 16, 17 et 18, cela a cause du numé -

rotage des lecons précédentes.

comme on en trouve
souvent chez G. Fauré.

| THIN
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IV. ACCORDS DE 7¢ DE SENSIBLE, (considérés comme n.uviémes de Dominante sans

la fondamentale).

< Io)
Les accords de neuvieme ()| — ; K —1 :
, B)
de Dominante étant: Do majeur D 4 Do mineur Afay—p (
J & Y X
A\
Si nous supprimons la fondamentale Sol, il nous reste, avec la méme signification musicale (pour Yo.
. . 8\ . . y
reille qui sous-entend c’est-a-dire les accords de 7¢ de sensible que nous avons
cette fondamentale) '\3 « v 3 indiqués précédemment.
Ev) O

7 7

On dira que ceite_suppression est une convention d’analyse; soit. Mais c’est une convention assez
logique a cause de la parenté de ces accords avec ceux de 9¢ de Dominante. Elle a une raison mu.
sicale.— Il résulte de cette convention que, puisque les traités ont décidé d’autoriser les 9¢8 de Do-
minante sans préparation, ils autorisent aussi ces 7¢5 de sensible, non préparées. "

D’ailleurs on doit, dans les renversements de 'accord de 7¢ 87 Re Fa Laé, écrire le La au - dessus
du Si. Encore affaire de convention: et celle-ci moins logique, car Veffet du 87 au-dessus du La n’au.
rait rien de mauvais. Tout au plus arguerait-on qu’ily a peut-étre un peu plus de difficulté vocale, a
Pattaque du La non prépare, au-dessous du S7. Mais tout depend des cas; cette difficulté vocale n'ex.
iste pas toujours.— Quoiqu’il en soit, je signale la regle en conseillant aux éleves de 'y soumettre pour
Pinstant, la plupart des Conservatoires étant stricts la-dessus.

L’écriture de la '7¢ diminuée nest pas astreinte a cet usage. On admet d’écrire la 7¢ au- dessous de
la fondamentale, dans les renversements de J’accord.

RESOLUTION.— Il y a trois mouvements obligés :

La 7¢ descend d’un degré; la V¢ diminuée aussi; la sensible monte alatonique. — Mais des réso-
lutions exceptionnelles permettent de laisser en place la 7¢, ou la quinte, ou la sensible.

L’accord 87 Ré Fa Laj est assez difficile a bien écrire, a cause de ce triple mouvement obligé.— On
est souvent conduit & doubler la tierce, avec une disposition qui n’est pas des meilleures (quoique possible):

O 4] . )

) A P ) 4 A 77 )” 4

. (et . P 2
oy —22 = 125 ”. 1D o  fan) 7 —
Py == ) ) ”ij’*# T ) 'y} 2

Mais ceci . ih®
@) t mi oubien: ouMi ou encore:
vaut mieux:

2y g ]ﬁ- e ¥ S—] ©
3} = F—— o 13 D e
i ) s 4 i A i Y T Y

Avec des Lab, on a les résolutions la 7¢ diminuée #: (sur b3 de Do, en mineur, ou sur h3 de Do,
en majeur. Car % peut trés bien se résoudre sur lPaccord majeur).

Si la résolution de # sur laccord ;b sur P’accord mineur de Do est assez difficile a
majeur est tout-a-fait courante, celle de ? pratiquer sans dureté, et le style en difféere

peut-étre un peu de celui des habituelles legcons d’harmonie... Toutefois, gridce a certaines dispo-
sitions de Paccord, et avec telle expression mélodique, elle me semble trés possible: et c’est une har.
monie qu'il ne faut pas ignorer, puisque nous admettons la gamme de La mineur avec Solﬁ et Faﬁ.

1er RENVERSEMENT :

=t ‘:‘l On tolérera ici que la Vte diminuée /¢ l” - Eviter toujours:
N 5 (Fa) monte, afin de ne pas doubler L —— & 9
J | I @ la Basse de Vaccord de sixte;le £¢ ne Dj { i3
&é}: — - pouvant d’aiileurs allt’er au Do a cause i f_
| 1 {: des quintes qui en resulieraient. ig ! _
+§ 6 . :l?r (.ouiMih) ce‘t unisson est
5 b s tres gauche.

<

() On admet d’ailleurs de résoudre 4 sur Vaccord mineur de Do. et 8 sur Paccord majeur de Do.

® onne permetira Punisson entre #t’:—:‘{: on ne Pécrirait que irés exceptionnellement, si la Basse monte 2
T. et C., qui est tres maladroit ¥ ?F_— la quinte du Soprano, en un chant donne .

z.

@ Mib est possible, surtout avec cette disposition. Cela correspond au mode mineur avec 6¢ degre majeur.

*) Méme remarque que ci-dessus, au sujet de la réalisation de cette 7me Si Lah, sur un accord du mode mineur. <Cela
n'est pas impossible. De méme peur les auires renversements.
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¢ RENVERSEMENT.

5 (discutable) < l;,gl, A
A [ P < [ '} )
FFénY £d =, =Y = hof P
ANAY, Y — 15 =
D) L )-e—: ;P I 4 = < r |
1
0 £ @ A . 1, .
e): a 71 =2 77T 17 77 - bbe - a2 §d b7
Z i t | i :
+ i T i N X Y .
+4 6 - +5  (ou Mih) (ou Mil) (ou Mik)
-2 it bs 8 h
3¢ RENVERSEMENT. P x
. ) . 4 1124 In,
Usite seulement pour la %, puisque dans lecri. :‘g; G - “ = T & =
. . - . s 7 | 2WR
ture de Pautre 7¢, le La ne saurait étre au - des. P Y& v = v
sous du Si.—{(On ne Pemploiera alors gque comme b Lo |
d d d le La préparé L ” — f —F
accord de seconde, avec le La prepare), T !{ 3 E i }L
+2  (ou Mil) (ou Mil) (ou Mil)

(Le chiffrage +2 indique la 29¢ gugmeantée,c’est une abréviation conventionnelle dont il faut se
souvenir) .

/ ENHARMONIES DE LA SEPTIEME DIMINUER

Si 'on examine les renversements de cet accord et qu'on les compare a “j‘etat fondamental”’, on
remarguera que pour toutes ces agrégations, les intervalles qui les composent sont, ou des terces me.
neures, ou des secondes augmentces. Celte propriété de Vaccord de 7¢ dxmmune d’étre pareil a lui-meé.
me en tous ses renversemenis (a Penharmonie prés) permet d’interpréter a volonté # comme +g , ou
comme "l;?;, ou comme +2, et par conséquent de réaliser immeédiatement des modulations fort lointai -

nes. Exemple: jarrive, en
un passage d’une legon, a:

Je considére Lab comme Solf, Faq comme Mi}, ce qui me
permet une modulation dans le ton de Fa# mineur (ou meé.

[ (o
A
3]

14

g
. 7
me de Faff majeur) 'accord ¥ se chiffrant alors Eg

11 est facile de voir quelles sont les {)
tonalités ainsi relices, écrivons Vlac. i 7 o g 7
1 s ANRV 7 N/, o (RIS
cord de ses 4 manieres differentes: ) “ % Ll b g
¥ +8 +4 +2
& 43 ,
Ut. La. Fai. Mib.
majeur ou majeur ou majeur ou majeur ou
mineur mineur mineur mineur
. 3 e
Rien qu’avec les reso. (@) @ (ou les accords de
'] y / , N
luuonzmrmtfles de- cez : £ 7 } tonique sur Fal.
accords, nous arriveron . . )
. J s & & e — maj. ou min.)}
aux accords suivants: b g 6 gg ﬁé- !ﬁét lfé buf'
8 }
#e ba ba

fis i3

Mais ce n’est pas tout. Car il existe des masses de résolutions exceptionnelles, la plupart

. 4 2}
au moyen de changements chromatiques, et —f— o
- ~ . T 17, - ou aussl. sl ==
P’on admet par exemple Penchainement suivani: X" Wi =¥ b
D] - WAE %4 V%
c o - a o) . A
Celui-ci est ega. " ” e Enfin, lon 1 -
iy 72 7 Et de meme: oD i [ . DA T
lement fort usite: W o r) A b7 ecrit parfois: ~¥ irvars
b Z 7 P
7¢ du
Z 24 degré

4
Ce ne sont la que des moyens a letat brut. Il n’est pas toujours aisé d’en faire un bon usage,
car il y a parfois quelque imprévu trop deconcertant, a ces enharmonies. En d’autre cas au
traire ce sont d’heureuses surprises. Le gout seul décidera.

con.

() Le Mi doublé est médiocre. Mieux vaut cent fois Punisson sur So/ malgré la quinte directe.

(2 On tolére cette cadence plagale: %

/



MARCHES DE SEPTIEMES DIMINUEES, A REALISER

1 DESCENDANTES

(@) T b beo
g T 1t T 1 H- 1 T 1 o
y_A— i | - ) ! ! 3 etc.
5 rd 5 ¥ 5 &+ 5 4
(@) Résolution normale.
¢
il ko ( he b ho mn
W T s A L =l T %IH 3
1 t { H 1 —1 etc
1 — ] —
5 > # 7 y 7
@) Résolution normale.
(e,
e ) )ba . b o
@ I i 1 ] H’f’ | HL
7— i ir { t g 1 etc.
5 ¥ b 7 5
“

o
() Résolution exceptionnelle et {rreguliere, par

mouvement disjoint.

20 ASCENDANTES

D

| (@)

Y [ ] :) 1
2 e e 1 etc.

5 7 lﬁ P i
@ Résolution normale.

t (c) R I

e b 1P
w4 z =4 | - 1 - — etc.

5 > b5 ¥ b5

3 b3

(© Résolution normale . Egalement, changement
de position aux accords parfaits.

a7
(&)
il P ) § bz | i
o) 1 H i - H : I
— T - 1 - ] ] etc.
5 7 # r i ES

(8) Résolutions exceptionnelles, mais la-& et la 7
descendent d’un ton (ou d’un intervalle enhar.
moniquement égal a un ton).

7 W (d - L .
&3 ) bWl | Gl i 178 A\ (7 72 I Tia
e 1 1 bt M) T b+ W) | £ bV A Y 4] nt
2 e elo
5 i =z bs & :
(@) Résolution normale. bs
ﬁ * e ('f) 7] \
o ——
7 1 = 101 ) it etlc.
] 7 5 7 #5

_ #3 43
(/) Résolution exceptionnelle et iryéguliere, par
mouvement disjoint, et avec fausses relations.

(5
> 5 : i i i
-7 . = T ﬁ,c‘l {xg;d etc.
7 b5 i 8

i3
®) Résolutioq normale . Il faudra un changement
de position a chaque accord parfait.
(&) ”
¥ *9___4_

[~}
! Il } H H
+ T t + —+

Fa X
bt -
ot B

P I
[ {

:L ete.

AR

"
r.d
i

L

(d)Résolution normale . Egalement, changement
de position aux accords parfaits.

7¢ DE SENSIBLE, CONSIDEREE COMME 9¢ MAJEURE DE DOMINANTE, SANS FONDAMENTALE

' (Dominante)

@) On pourra avoir t“’si si I'on veut.

BASSE DONNEE (CHIFFREE) . ; @)
1 e — =1 S |
X, EEa_saae ===~ = —Fo— =
' +6 6 5—— 6 71 6 b Y 6 5 +4— 6 7 % 8 5
5 5 F— & 3 e 5 3 2 ¥
3.4
r~ TN 4 T 12 b T r== @) 1 —+ } @) T T 7z #7 124 1
Jhe s 1 [ ®
[ » 1 ot -
5 +H— 7 k6 7 5 6 7 6 5 16 7 5 8 7 6
h ﬁ & 4 3 '3 &
\ o ™ o L @) () o)
- TN ] 1 1 o TR ~ T - 1 i 1 ) 1 H ] I < I T 1
V.l ¥ 1 | ] !l j Sl | F - I 1 ] { 1 I 1 ] I 1 | 1 € n
g O 1 e et —————]
B—— 86—  th— 66— g—— g 4 7 8 " : 5 6 "m 8 5 7 5
5 4 3 2 il S A L S AV 2 S :
8 83— 16 e !
On pourra utiliser des noires, si 'on veut.
@) Ici, triolet de noires.
® Cet accord, pris d’abord comme 7¢ de sensible, devient 7¢ du 2¢ degré et prépare ainsi le
Si, Dominante .
© 1ci on pourra supprimer la &.
@) Accord de seconde, car le Mi sous le Fa# doit étre préparé.
) Exceptionnellement, on écrira ici un accord de septiéme diminuee.
B.D. A CHIFFRER ET A REALISER (sur la 7¢ de sensible).
. (@) , @)
1  S— . m—— 1  E— 7z s n]
1 1 HlP | ) ~5 1 71 1 n ¥l T ! H } S L. Wi 1
3,‘\2%1 — et ——F H—= the———y—F—1 ; :
e L i - (c) {
: > f— e —F e — | 1
im— 1 —& —— — t + i 1+ e # | ;1' —s -1

®) Ici il faut tg renversement de septieme diminuée ,

@ Arriver a 87, dominante, puis moduler en Sol.
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CHANT DONNE .

Assez lent. Expressif et “lumineux’ ) ' . x
) ' i ou /.

3 ftF

%

|

@ |
) T
D) o
/) | e o o (e — R — o)

= T @98 ) N— o X ¥ 1 T n
I o S G N | ¥ ) T 1 - 1 1 X |
[ ; S P 1 1
! .4 T [\ ) 1

D ~ :

(@) Renversement de #. : (0) Arriver a g supff‘a, et conclure la phrase en Sib. §
€) Résolution excef);igmreﬂe\t@\+g sur Sol, qui se trouve suivi (pour La et Sol du chant) de Do
4 la basse (Dte). | @ 2 sur Do./

\
N

“—LECONS SUR LES 7° DIMINUEES

B.D. Résolutions naturelles de # a l’état fondamental

n - S P 2. W P # o 7] | ]
() H “"l-’ 1 IIJ.' =) ) LY T4 1 llﬂl" ] Tk ) 1 1 1 1
a Frppr—1—H e eI i e
T 1 1 1 1 M L8 11 ) I i 1
5 7 5 6  # 5 7 # 7 8 7 h ﬁg #
" o ¥ 173 I P .
ay & 5 e T . 2o | . b ) ) I 1 H 1 1 4 I 11 o 1
i X8 |t }/ ) 11 ] | bl j .} ~ 1t [ ] T 1 ] | 1 ] | BN oo 1
AN | iy | | | | 1 1 | . I jAT2 [} 11X T o | TES | P 180 . 3
k11 H ! 1 1 | = I‘ 17 % l'! ! I%G Ao ]#\5;‘ _nla l'! "} —1
h # 5 7 5 ¢ 5 5 7 # 2 i ¥ 8 7 8
4 ) ol ~
(3 i WA = ) i 13 ik F, 3Po) =) =Y | @) 1 ) | =1 1 1
Yo —Ho— P He s — 1 i — P—Hp—is—tp i i
bl I | 1 UJl' LA | ) A - { 1 ) | 1  § % ‘{ 1 E 1 i)
B 7 # 6 & i » # Y +4 6 6 gt h -
#5 #’5 5
B.D. Renversements de # (et #). Résolutions naturelles et changements de positions. (@)
coe r 1—= W= - 1 1 } T+ t I 1
s ¥ s |7 i T o e —
%4 ; 1 ! 1 | 1 1 1 ! 'l 1 ! ho | } AL AN - C
5 +6— 6—— 7 be 5 +6 b +4& 6 +2 8
& 3 ba 5 3
1]
s e o ! \ = ; b= L .
s B T {%’F—j—ﬁ-ﬁ——‘l—ﬂ?—ﬁ——j 2 i 1< He—2 ]
Z hH 41 1 i 1 ! 1 { 1 1 LA 1 | BLLE o i‘ T 1 | i L | = 1
ke I § +4 e 6 7 s hls 7 ﬁ ¥4 6= f8 7 ’
7 - &
Be & hg—  H3—— f#3  + e b3 43
é\
. D . | L L g F — #P ___ﬁ:l_._ _rb.P_. — -
B o9 = T g 'l:‘—?: f —  — 24 i 1 1 1 jF'igl‘_:%
25 e e e
4 +2 6 +6 # +2 7w sz g # > K5 2 § +& 6
ha (ou?) bs
rall. - - Piu lento
, ! . %) ) . O
g" B ! T ¥ ] 1 n i | ¥ ) | 1 | 1 1 ] Fi}
At e g1 s e Eo e i
V- H LS| 1l | I I - W I =l I [} %4 13 11
vz —L g5 46 w2 7% T L A S 34 be 6 6 67 g
3 4 b3 ,ou 5 i3 + 4 g3 +
h2 (Faﬂ) b

Excepté a la 1°¢ blanche de la 4% mesure, il faudra que chagque temps de cette legon soit mar.
qué, par des noires (au moins a 'une des parties). Il en résultera des échanges de notes et des

d " Q I J l sont permis. — En général il vaut mieux ne pas en u.
changements de position. On ser fréquemment, mais ils sont dazsle style de ceite legun

i S e 3 - } . . .
sait que les echanges tels que 5,?%'—?‘[9— et ici on pourra les pratiquer, sans crainte d’abuser.

{a) On pourra admettre parfois, dans les résolutions, des éntervalles mélodiques augmentés, — dans la
nature de Vaccord— et si cela reste mélodique.

() Ici des croches.

() Exceptionneliement, j’ai indiqué ici ’accord de neuvieme de domi-
nante, que nous étudierons un peu plus loin. On sait déja qu'il s’€crit:

ou —— etc.

1) On pourrait supprimer cet accord el passer directement a # sur Réf.
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BASSE A CHIFFRER ET A REALISER (¥ et ses Renversements). Résolutions normales, sauf aux endroits

cop T (s - . Et de méme ¥ suivi de
chiffres (il est entendu que la resolution de +2 sur un accord de 6}——}—#—

. raP > X 3 sur la méme note de
Dominante est consideree ici comme une de ces resolutions normales
+2 §(ou 7 ba sse

(Dte)

Moderato (a2 cause des noires).

— l’.}? i | bf—rhﬁ—'f—‘r‘\a——hf .
6 ﬁ——&——f’——m‘—{’ e e —r ===
} i | A4 1 1 | | - I i
+6 bg -3 (D) (2 accords
, 4 au moins)
 Su— T 3 } T 1~ I T—1 — + - z
I I 1 T | 199 . N2l 1 ! o~ I I 1 1) | A
E— == o == T—= - =~ T 2 == —d—t2>
+6 6 +4 [] 7 i 5 A
5 # e 2 4 & 7 (voir le début de cette Basse)
_ fa) () () | (d)
o LF r Y el T T 1
7o et - T ] r +— 7 1 = - 4 o—H—Ho— o —|
P Aﬂf”-l I ‘l[ ] i i | % } |l 1 ’{ L i ]
o 3
} } } T - T o n
O P PN ¥ n 1 T 1 1 ) W H 1 1 I
e P - o ]
5 6 e—> | #® = *° 7
& 4 —
Il est enten’du que la # ou ses Renverse?nents _51;:#?::!9_.‘:: cela est trés important a bien noter.
peuvent se resoudre sur un accord majeur: I '
.
Les passages ou ily a des résolutions exceptionnelles ont éte chiffres.
@ Tonique qui devient Dominante. @) @ @) Cadence rompue.
BASSE A CHIFFRER ET A REALISER. (¥ et "’g,. Résolutions naturelles et enharmonies).
Assez lent ’
4 (@) ; | %) ), . |
0 H g1 | | | T o T 1Y | © I J' 1 I { E =
I e e e e e e
& %a ) 1 % LA ’L 1 ‘F 'Y T | B T@I‘.'U ]
T . « .
PP sombre sempre P  plus clair et moins p
dim. (di : : ‘ P A tempo, sans nuances
x. = Y S— T Y Ty 1
B e I a1 et —FﬁFﬁf—”‘—;i
T a 7 1 —12 t 4 T - t2—6—4< "f’ 1 i
r6 f *fgr 8 : (cadence) PP 7out ce passage Jztsqu’aafsur}[zb ne
O doit pas etre réalisé en marche, malgré la
b symétrie qu’o,n\pourra donner au chiffrage.
be @
u . " m P . A ko bl h‘?‘ ‘f?’ b bn
r X J ) | TP T4 ~ Fo ] IRZs f ol Ta1 1 ) ol 1 | 1 L T B Y [ k|
hd L. 408 jo K] L R4 P ar s . 111} 1 171 1 ¥ | ] 1 L 1 13 73 1] 1R B . 1
Z "3 b 11 LS| ] LA H j ) i B ] S| 1 1 M 1 | § S | 1 LA T 1
10 I ! 1 1 1 1 1 M | I i 114 !; I 1 1
d’abord pp et concentre puis crescendo ~, — tresque f dim. mais soutenu
P ) -
al m 1 m ‘ i m
H 1o Fi Y I ] F—— 1 1 T H
ﬂngiﬁz L 1 &= £~ /A7 u o —a o 3] =i 1 1 I o= H
bi} } ! | % { p 1 5 ‘l Tq’ ﬁG 6 I ; | S %H N | 1 N 1 ¥ 3
— 13 t b3 dim. senq&re by

(a) Disposer les parties dans le grave pour ce début.— Cette legon est écrite pour rappeler la signi-
fication premiére de 'accord de #

() Accord amenant une cadence sur Faj — Si.

) Autre sonorité, plus espacee et plus claire.

@) Enharmonie de Dol a Sif§

®) Pas d’unissons, sauf except ionnellement sur des temps faibles.

$

CHANT DONNE (# et ses Renversements).

ﬂ I ¢ | ! . ; h; = . il .
s - - —® r - - - — i = &F—"*{
. 77 — fod T T 1 T 11 1 % T i
I " 1 - { i T - - T 1 T 1 1
o ? = f { 1 i T f 1 '
— }
. o T " - T T T >  o— + 1 n
t i f g o 1 o S —r— - I—o -
I T 1 | h T i 1 ha §1 i | = o T = 1
D - + 1 u  e—— T—F 7 - T 1 1
.) - T 1 i 1 T (i3

Bien entendu, on n’est pas forcé de placer a chaque instant des 7% notamment dans la 1°® phrase.
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C.D. (. Etat fondamental. Résolutions naturelles

).

/«/_m Tranquillo p (2 .

Iun | 1 (I) ot | 2 (] Jﬁp/—’-"r"zﬁ"i‘——r‘ ‘?. /#———\
/9 g et e e e e e B
! ' - l; ! T | 1 1 . 1 T M 1 [! ! 1 1

M __
| — = i {T=\= — i }' T—1 .} } 17 b= 5; 1
= e e
P} R —= L - W I t 1 !
e, - rs A e 3 S i bp@x = /\J
e e e e e A R e s =

e /——-————-'—
_ . e .  rall. .
_'P - I 1 T T T T 13 | 1 1 Y | 1 ¥ T 1} T 14]
| vl ) S - 1 I 1 1 1~ ) 1 | i || T T |
: v { T ¥ 1 - i 1 - P % | YA | o i
"4 | 1 I - ) 1”4 1% b A4 L+ 9~ 1 ¥ pe )
PS) T ] o hil N 1 | g

@ Bien penser au rble de la # dans les marches d’harmonie, et se bien rendre compte de la tona.

lité de chaque mesure.
%) Modulation en S%b.

»

¢) Ne pas harmoniser ce Mz’k, qui est une “échappée”. C’est comme s’il y avait Re blanche, au lieu.

de RBe Mz# ncire.

C D\(Renversements de ZF. @ Resolutxons naturelles).

Y J— @ 8) P
. T T I 1"‘—\’—19__“ BIT"'-’"‘—‘_'
o = - N » [ ——
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@ Je rappelle que, lorsqu’on pratique ’enharmonie
fait, le sentiment a Poreille n’en existe pas.
plupart des fausses relations..

(6) On pourra placer ici un Ré a la Basse, avec
(@) Penser a une basse chromatique.

@ Sur Re, Dominante.

b9
+

D’ailleurs cet accord de ¥ a la propriété d’arranger

et lorsqu’il se produit une fausse relation de ce

ia

@ Ici Vaccord de ¥ méne aune résolution sur un accord de Dominanie (au 18 temps de la mesure

suivante).

Car ¥ conclut aussi bien sur la Dominante que sur la Tonique

Voici maintenant, au sujet de # et de ses Renversements, quelques legcms sur des enchamements
chromatiques et des resolutions exr‘ephonnelles Elles sont plus difficiles a éien enfendre que les preé -

cedentes, et il nous a semble utile d’aider leleve par

plus d’une indication.

B.D. A CHIFFRER ET A REALISER. (Résolutions naturelles de % mais avec beaucoup de chrematisme).
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{écrire les vmx dans le grave)

(1) Et aussi %, bien entendu, ainsi que tous les accords déja vus, si ontrouve Poccasion de les écrire.
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B.D.(CHIFFREE) ¥ et ses Renversements. Résolutions exceptionnelles .
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De A a B, mouvement descendant du Soprano, contre le mouvement ascendant de la Basse.

B.D. (Memes accords).
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CHANT DONNE (Résolutions exceptionnelles de # et de ses Benversements).
Ce chant étant fort difficile, I’éléeve — s’il ne peut le réaliser — en trouvera la Basse aprés les tex.
tes de la Revision qui termine le chapitre suivant.

Tres calme (presque Adagio)
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De toute fagon, si cetie lecon semble un peu irop difficile, lire d’abord, au chapitre suivant, les
quelques remarques sur les diverses significations de la 7M€ diminuee . '



102 CHAPITRE V.

ROLE DES DIVERS ACCORDS ET DES DIVERS DEGRES

On ne doit pas perdre de vue d’écrire, qvant tout, de la musique. Ce rapport intime et néces.
saire entre Pharmonie scolaire et la musicalité nous conduit dés maintenant a parler d’autre chose
que de regles proprement dites et de définitions d’accords. Il n'y a pas que des regles dans P’har.
monie, — il y a beaucoup a dire a coté de ces prescriptions. Plusieurs remarques dans les chapitres
suivants, et surtout celui intitulé Harmonie et Composition, viendront compléter le présent chapitre.
Mais avant d’aller plus loin, donnons quelques apergus du role musical, et si divers, des accords
etudiés jusqu'ici.

On a classé les accords parfaits en deux catégories: majeurs, mineurs. Tous les accords majeurs
se composent des mémes intervalles (tierce majeure + tierce mineure); tous les accords parfaits mi.
neurs sont formés par la superposition d’une tierce mineure et d’'une tierce majeure.m

Cependant, ils n’ont pas tous la meme signification musicale dans la phrase. — Si l'on eslt tant soit
.. PR | , 0 i ] H

peu musicien, on a deja M ot - A D7z Mais un seul n’a point

saisi la difference entre — A8 “Am— I accord donné: !

Y Eu Mi min. v
le méme sens, s’il est considéré comme accord de Tonique ou comme accord de Dominante. Le fait,
pour Do Mi Sol, d’étre placé sur Do Tonique, lui confére par cela méme un caractére tout autre que
si le Do est dominante du ton de Fa.— Est-il impossible de définir par des mots cette impression pro.
fonde, mais treés nette, de Tonique ou de Dominante?

La Tonique donne Pidée de repos, de quelque chose de definitif. La Dominante est comme oppo-
sée a la Tonique; et c’est, par exemple, comme si du domaine de la Tonique, on sortait par une porte
ouverte.— Avec l'accord de Z la porte est peut-étre moins large ouverte; elle tendrait a se vite re.
fermer (résolution normale sur la Tonique). D’ailleurs, la Dominante me semble supposer toujours
une Tonique ou 'on va rentrer; — cette Tonique pouvant d’ailleurs a son tour étre prise comme
Dominante.

Un accord parfait majeur, isolé, sans contexte, est pris par notre oreille comme accord de Tonique.®

Il y a déja un organisme de phrase musicale lorsque se produit une succession de Tonique a Domi.
nante. (Certaines mélodies de Beethoven et surtout de Weber sont harmonisées, presque entiere.
ment, par des alternances de Tonique a Dominante).

D’ailleurs on peut concevoir un lambeau de phrase dans lequel n'apparaisse point forcément
l’'idée de Dominante :

#;‘7 - H i o 1Y 1 1 1 1 t l A%
- - - o
(En Do) ~
Mais le plus souvent, la fonction de Dominante fait son apparition, quitte a céder de nouveau la
place a celle de la Tonique.
La signification de la Tonrique a la Basse est si forte, que d’autres accords plus complexes que
Yaccord parfait gardent le sens de repos inhérent a cette Tonique (voyez notamment, dans Asée de

En Ut min.

M. Ravel: “Je voudrais m’en aller avec la goélette...”, et le début d'Epiphanie,® de Ch. Kcechlin).
On trouve dans la musique moderne des .

, X X dont le caractere reste consonnant, et stable.
agregations sur Tonique, telles que: -

La troisieme fonction quun accord parfait puisse occuper dans la phrase est celle de sous -
Dominante

Cette sous-Dominante, on serait théoriquement et logiquement tente o)y—c f- {<
de dire: Elle est a la Tonique ce que la Toniquc est a la Dominante. =—=—=} : —
S.-D. T. T. D.

Mais, musicalement, il n’est pas de relation obligée de “Dominante a Tonique” dans lenchaine.
men’t Ele Paccord parfait de Do a celui de Fa. Cela dépend de la tournure de {a phrase; ici intervient
cet élément capital qui est la ligne mélodique.

9 - 3 )
Ainsi: — Y i reste en Do. L’accord de Fa y est nettement un
S % - accord de sous-Dominante.

<) J_e_parle, naturellement, de la forme schématique de tierces superposées, sans tenir compte des variantes de dis.
position.

() 11 y a toutefois des compositeurs qui pensent en Dominante. C’est affaire de sensibilité particuliére. Nous y re.
viendrons plus loin.

() Mélodie écrite sur la poésie de Leconte de Lisle.



l e L
Mais:-H—f—l——j_.———q!fa:—w—t[_ ——— e

donne Vimpression que, sur V’accord de Fa, 1’on est en Fa. Et il y a alors relation de Dominante a To.
nique dans lenchainement de l’accord de Do a celui de Fa.

On voit donc que la question est fort complexe et que le sens de la tonalité reste intimement lié a
Vallure méme de la mélodie.®

. ) /) N
Le sentiment de la sous-Dominante est e ——+ N— { 1 ou: - L —-
trés net dans les enchainements que voici: o ME_
% <

QA_.,

P

L’accord parfait de la sous-Dominante joue un role important a égard de la Dominante. Il pre.
pare Paccord de Dominante, et sé trouve ainsi un intermediaire entre celui de la Tonique et celui de
la Dominante.—(Placé avant cet accord du 5¢ degré, il donne I'impression quon fait un detour pour
g’en aller mieux ouvrir la “porte de la Domiinante”).

Dailleurs cet intermédiaire n’est point obligé, et ’on peut aussi bien rencontrer, avant laccord de
Dominante, celui du 6¢ ou celui du 24 degré.

) 5 (a L
Je n'insiste pas sur le “mecanisme des cadences” de la forme si usuelle 2= =” T "} %)

! : &
v ¢ & § 5
On a déja défini 1 d lagal 7 &) o

: . ~ | o
nadeja delimi a cadence p ag.a e i = ou, en renversement: —F—gy o
dont I’essence est dans la succession —~—+

5 5 5 2 5

S.-Dt¢ Tonique
On congoit donc que le sens est trés précis, de Dominante, et de Tonique. Il Vest egalement pour
la sous-Dominante. Peut-étre I’enchainement de Tonique a sous-Dominante ne nous fait-il pas sortir

. . m
comme par la “porte de la Dominante”; et ce serait plutot une fenetre %) )
ouverte d’oli Von contemplerait la vue (surtout dans enchainement final: =% o > :

5

Ces sortes d’images ne donnent d’ailleurs que des équivalents bien imparfaits; elies nous montrent
que c’est chose quasiment impossible, de se servir des mots pour expliquer des perceptions musicales.
Prenez-les pour ce qu ‘elles valent, mais considérez surtout la perception, la signification musicale que
j'ai en vue d’évoquer. ()

TONIQUE, DOMINANTE ET SOUS-DOMINANTE, EN MINEUR.
Un accord mineur, isolé, est pris également par loreille comme accord de Tonique. 3

i , ; , &

Mais }1 ne s’en faut pas de beaucoup gu'on n’éprouve lenvie de o) S (ﬁg\/
Vinterpréter comme un accord de sous-Dominante, et de conclure y

ainsi par une cadence plagale, a une Tonique d’accord majeur: S.- Dte monique

La Dominente du mode mineur est, bien entendu, la quinte de la Tonique, comme en majeur.

Le role de cette quinte et des accords qu’elle soutient (accord parfait majeur, ou Z) est telle.
mentptwezl au role de la Dominante dans le mode majeur, qu’il nous est impossible d’accepter la
théorie bizarre en vertu de quoi la Dominante de La mineur serait le 4% degreé, Ré. — Cette the.

orie est si peu conforme au sens musical, et elle complique tant les choses, que nous r’insisterons
pas davantage.

(M 1nversement, lasuccessionde Do a Sol & balise ‘
s E peut ¢tre realisee de telle sorte que, II-' - N1
(Tontque) ° fk—“:—ﬁ—ifﬂ——*—i#- : :
Tonique) % B
méme sans aucun Faff, Voreille interpréte l'accord de Sol comme un accord de Tonique: ‘[ﬁ pris ensuite S == |

L . R Tonique \comme S.-Dt e) 901 ; Tonique
Une phrase melodique posseéde en elle-méme une signification harmonique, tonale.-(Dailleurs certaines phrases se
prétent a plusieurs interprétations differentes).

() Le réle de la sensible dans 7 { est important, e 6 Suffit 2 $0i-mé
quoique non primordial. En reame dans certains cas: 9,:'—_—' se suitil a sol-meme.

11 peut arriver que V'absence de sensible soit preéferable; j'en ai remarque des exemples. Jacccrd prend alors une
signification plus large; la sensible le retrecirait.

Enfin, il existe dans la musique moderne une cadence qui ¥
participe a la fois de la Dominante et de la sous- Dominante : :%9

2 J’y reviendrai.

F

NIy

() Mais une seule note, isolée, est prise comme Tonique d’un accord majeur sous- entendu. Dailleurs si cette note
est assez grave, vous entendrez résonner successivement les harmoniques 2, 3, 4, 5- (et méme jusqu'a 6 et 7). Or Phar.
monique 5 est précisement la tierce majeure. Le son isole’ contient donc explw1tement (quoique faiblement) Vaccord par.
fait majeur. ~ Non d’ailleurs la Z, puisque la 7¢ harmonique est beaucoup plus bas que la vraie 7¢ mineure.
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La fonction de la Dominante du mode mineur est tout a fait analogue a celle de la Dominante du
mode majeur.

La sous-Dominante, c’est le 4% degré, comme en majeur. Roble également analogue a celui de la

-

sons- Dominante du mode majeur, a cela prés que la réesolution de sous-Dominante a Tonique:

— S}'D' T. ne peut plus étre prise comme équivalent a celle de Tonique a Dominante, le se-
FI—e . cond accord @) étant mineur (tandis que si La était Dominante duton de Bé, ’accord
5 5 orté par La serait forcément ,3).
@ (b parte par, 43)

NOTES SUR LES 6% DEGRES DES MODES MAJEUR ET MINEUR.

On a vu, au sujet des cadences plagales et des accords de '7¢, que la gamme majeure peut avoir
un 6¢ degré a la sixte mineure de la Tonique; et d’autre part, que la gamme mineure peut avoir un 6¢
degre sixte majeure. J’ai fait allusion aux cadences qui en résultent; rappelons ici les principales

d’entre elles: 173 -
2l 28 Az 2 p
: o ———F ¢ - B s A 7 7 7 A—7
En majeur 7 V- 7 ” En mineur 1\9 ﬂ' 7 ﬂ; 4 a;/ 1. ﬁa [/
AL R He— G —Wo—4 NG5
b b bg b E’ k © # e s T e 9 &
5 3 AR T
S.-D. T. . R . -
La cadence pl 1 . N ! a d’ailleurs un caractere analogue . §-D. T,
plagalé en mineur, 3y —g a la cadence plagal j f 2)—pe—
- . A & plagale majeure for. —Z f - H
formee de deux accords mineurs: 7 , . i 1
ha b3 mée de deux accords majeurs: h"* k3
5 5 5 5

MODES GREGORIENS .— On les étudiera plus loin, avec davantage de détails. Disons cependant
quelques mots a leur sujet, dés a présent.— L’%ypodorien est le ton de La mineur, avec Fab et Solf.
Il en résulte que son accord de Dominante, (placé sur Mi) est un accord mineur. Les traités jugent
trop vague la conclusion qu’il donne; je ne suis pas de cet avis. En bien des cas la cadence est fort
nette .— La fonction tonale de Dominante subsiste; mais elle s’affirme d’une fagon moins insistante,

A | | y mu

_é ! ’ E | L 1

moins pénétrante, moins incisive, gwavec la sensible. I1 faut que Y] ] ' :
votre oreille prenne ’habitude de ces sortes de cadences telles que: )
4 X | [

— =

[ ] ! E ld

5 5 6 5 5

3 3 4 103 3

Cette habitude est nécessaire ala comprehension de beaucoup d’cecuvres modernes, comme a bien
entendre la musique ancienne, jusqu’au XVI¢ Siecle inclus.

De méme pour Vhypophrygien, qui est le ton de Sol majeur avec Faﬁ pour 7¢ degré. Il est né.
cessaire, en certains cas, de savoir “enfendre en Sol”? , malgre le Fa#.

Dans le passage suivant (’)

s e
on reste manifestement en Mib, et les Réb n’indiquent aucune modulation en Lab.

Enfin, Vhypolydien (Fa majeur, avec Sih pour 48 degré) est également fort usité dans la mu.
sique moderne.

ACCORDS PARFAITS DES 29, 3¢ ET 6 DEGRES.

Ils ont parfois un sens plus vague, a cause qu’en certains cas l'oreille tend a les interpreter
comme des accords de Dominantes hypodorienne ou hypophrygienne,

Signalons, dans le Tr'z'or du Menuet du Septuor pour trompetie, de Saint-Saéns, un excellent emploi
de ces accords. La netteté de la mélodie empéche qu’ils ne dévient de tonalite, et Vincertitude to.
nale ou par instants ces accords sembieraient entrainer, s’oppose ala surete de la mélodie, qui les
guide et les maintient dans le ton. Il en résulte une saveur touie particuliere. Yoyez aussi les alrs
de Ballet d’ dscando, dont plusieurs ne sont autres que des transccriptions de Danceries de Claude Ger-
vaise, musicien du XVI¢ Siecle.

M Sous bois, cheeur pour voix de femmes (Ch. Keechlin).
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Il y a toute une gamme de nuances trés fines dans ’emploi de ces harmonies. Parfois celle du

6¢ degré est un peu faible, mais d’une sérénité charmante. L’accord du 2d degré semble plus ar.
chaique, avec quelque chose d’immobile, évoquant les anciennes mosaiques byzantines . Et celui

, . 4] (Paccord de Fall est ici en Ré, mais
du 8¢ degré reste assez mystérieux, dansson —# —R- A 4 . . ’
) oy . . B o0 BOP A M PALLS tendant a étre interpréte comme de
interprétation de Dominante hypodorienne: Y R if 2 . .
e 10 1 Tonique ou Dominante).
T ﬁ;t

Ce mystére, ce vague, ces nuances fines ou archaiques, furent méconnus depuis le XVIII® Siecle
jusqu’aux temps modernes.

Clest avec le retour aux modes de plain-chant (dont on rencontire les premiers indices chez Berlioz,
Chopin, Liszt, et les Russes) que l'on est enfin revenu a l'usage courant des accords du 3¢ et du 24
degré @ (le sixiéme était moins rare).

Le role du second degré est pourtant fort utile, surtout dans les cadences. Il précéde Paccord de
Dominante {(mais non, d’ailleurs, la 6 sur la Dominante, celle-ci en genéral n’étant bonne @ qu’a-
pres le Renversement 8) sur le 4¢ degreé). Il est excellent dans mainte autre occasion, notamment
apres Paccord de la sous-Dominante, ou aprés celui du 6¢ degré.

L’accord du 6¢ degré, on I’a vu dans nos legons, peut éga. - —— i
Jement rendre de précieux services. Par exemple, avant la — _Qf 5
derniere cadernce, ce a quoi ’on ne pense pas toujours: f g ©

*Ht

Celui du 3¢ degré, parfois, gardera nettement le caractere d’étre sur ce 37 degre, mais souvent il
oscille vers le role d’une Dominante hypodorienne:

_ fl ﬂ Pl A I l | I l/'\ b r

H ! @ Accord du 8¢ e e g () Accord du 3% degfe

M = deard de Do ol la ey e 7 P jouant presque le role

“ babsse conserve o ! l de Dominante de La

A J 4 . N | () hkypodorien. Puis re.

v bien son role de 17 - la 2] tour en Do, par lac
et & 3¢ degre. = = cord de Sol.

L'interprétation que donne Voreille a un passage musical, est la chose la plus importante; mais
il est difficile de classer tout cela, car les cas particuliers sont fort divers.

L’accord de La (6% degré) apres celui de Sol, ou aprés celui de Do, est assez nettement celui du
6¢ degre de Do. (Parfois cependant, aprés 5 sur Sol, en cadence rompue, cet accord de La peut don.
ner Yimpression de Tonique de La mineur).— Mais aprés laccord de Ré (24 degré) il semble une sorte
de Dominante de Ré hypodorien (”), ou l'accord de Tonique de La mineur.®  Parfois aussi il sonnera
comme un accord du 29 degré du ton de Sol,— par exemple aprés un accord parfait de Mi.©

| 1 A I Fa ) N
g . g )7 A 1 1
— — (= {7y = '
{ \')v - L7 > \e_)/ Z C z

@ ® & 8 © 7

— CEe— C —— =

lz_'—_"l' 11— o — < 7 7 + o
i 1 | D [\ ] T |
EnDo ' En Ré En Do EnLa Ton de Do ‘ presque ton

de Sol.

Si l'on étudie ces quelques exemples, on se rendra compte qu'avec ces accords la tonalité n’est
point du tout si vague que I'en accusaient les musiciens d’il y a soixante ans, mais que cette tonalité é.
volue, avec beaucoup de souplesse. Elle est fixée moins fermement qu’avec Z, cela est certain. Elle
n‘est pas rivée; et cependant l'oreille, dans la plupart des cas, se décide pour “entendre” telle ou telle
tonalité.

Dans une phrase en Do, les accords parfaits du 197, du 4¢ et du 5¢ degré restent en Do, presque tou.-
jours (& moins de modulation produite par la ligne du chant, ainsi que je 1'ai indiqué). — Il n’en est
pas toujours ainsi pour les accords des 2d 3¢ et 6¢ degrés, par lesquels on peut s'évader rapide.
ment et subtilement de la tonalité de Do.— Les musiciens qui penserent surtout par 7, Tonique et

sous-Dominante (du XVII¢ au XIX¢), il est tout naturel que les accords des 24, 3¢+e,t 6¢ degrés
leur aient paru d’une indécision ficheuse: parce que loreille de ces musiciens s’était déshabituée
de comprendre la tonalité de ces accords. Mais leur emploi peut étre fort précieux.

Du point de vue scolaire, on jugera sans doute qu’il n’est pas utile d’inséster outre mesure, des le debut,
sur ces tonalités fugitives, effleurées, des accords des 24, 3¢ et 6¢ degrés. On y reviendra lors du
chapitre sur les modes grégoriens. D’ailleurs, dans nos legons sur les accords parfaits et méme sur les z,
nous avons largement usé d’autres degrés que le 1¢r, 4¢ et 5¢ : cela suffira, présentement, pour exercer
loreille de Péléve a tous les degrés de la gamme .

() Je parle du 24 degré a l’état fondamental, car g sur le 4¢ degré était toujours fort usité.
® On ne sait trop pourquoi, mais ¢’est un fait non douteux.
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INTERPRETATION DE L’OREILLE. — En général, le sens qu’elle attache a une tonalité, ou a un ac.
cord, est précis —lorsque le passage en question est ecrit avec suffisamment de logique musicale.®
Déja nous avons vu la différence incontestable entre

| o)

0 J | g g | ] ) |
-ﬂ‘——p—-ﬁ——— et * ou entre: et
Do ORI 4 —ﬁ;‘r_—-f @
4 b4

B —
Le role de la mélodie inter.  p N A | N~ 2 .
vient aussi; et celui du rythme; E s — : . !

nous y avons fait allusion. ) e < N i 72D Z
Dans les exemples suivants: @ < f\—/ F‘- =
(@) Est plutdt ’accord de Dominante de Do, hypophrygien. (6) F

(3) Est bien le 24 degré duton de Fa et le passage conclut sur la Dominante, Do.

On reviendra plus loin sur les fagons d’entendre, qui sont au demeurant les fagons de comprendre
un passage. Mais il n’était pas inutile d’en dire quelques mots des ce chapitre.

J’ai suffisamment parlé des deux significations de &, selon qu’il est placé sur le 2d degré (mi.
neur) ou sur la sensible, pour n’y pas revenir. Egalement, sur le role de V'accord de quinte aug .

mentée du 3¢ degré du mode mineur. _f) ; 4 { i
Non seulement cet accord est tout -fw—s +— EIFB 'u:‘} =
différent de son enharmonique: %_@—? ;{ g e H %’, bF bs .
Mais on ne saurait non plus le confondre avec la quinte ! ; i
augmentée qui serait le résultat d’un mouvement chroma. -@\l ‘,(} };si 2 Q
tique, avec le sens d'aliération. d’une quinte juste: J o - #,9 o
s s s

Et il reste distinct, nettement, des accords de quinte augmentée a carac-

tere neutre, sans tonalité définie, qu’on enchainerait par fons entiers: %

ACCORDS DE SEPTIEME.— C’est en général la fondamentale qui détermine le caractére de l'ac.

cord. Les accords de 7¢ placés sur la Tonique ?, seront plus parents de l'accord parfait de la To.-

nique que n'en sont les accords parfaits de Dominante. Il y aura des septiemes et des neuviémes (ou

méme des 11¢5) de Dominante, dont les caractéres resteront analogues; et l'on peut
rencontrer des septiémes hypodoriennes, réellement de Dominante, telles que:

[ ]

©

& L S
-
L’accord de 7¢ de Dominante a un caractére trés net, sur lequel je ne reviens pas.
L’accord de 7¢ du second degre est le plus tmportant des autres accords de 7¢.
Son role est capital dans les modulations et les cadences, dont il est en quelque sorte, bien sou.

67 1

vent,le pivot. On doit le considérer comme pouvant étre écrit, dans les legons _{) i

de concours, sans préparation — et tout au moins, avec la préparation par é. (~——= oy

: . A . DV U
change; ou bien, sous forme d’accord de seconde avec la réalisation suivante: “¢ ¥ f\- B'ﬁgu

S T
Notez que la signification de la y %; 4 é J.
¥ 4

7¢ du second degré différe beaucoup

i .4 ’.
de celle que donne l'accord de Toni. \:j’ 3 =
que en mineur kypodorien. \—/l ~— T T—
. Ré, 24 degré duton de Do Ré Tonique

En mineur, Yaccord du second degré€ est Q 9
homonyme de la 7¢ de sensible du mode ma- | -fay {7
jeur, mais avec un sens tout autre: ) K\ o KV N

24 degré ton de La mineur sensible ton de Do
m (L’illogisme est, par exemple, d’an. % et de contim;ex‘- @) par une neuvieme de Dominante en Do.
noncer une modulation en Sol @) par: , (@) ; Cela ne serait a sa place que pour un effet de surprise burlesque,
: mais ces effets ne sont pas ceux qui nous occupent ici).

(8]
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(Il y a la méme différence, je ’ai dit plus haut, quentre & du 29 degré mineur, et & de la sensi.
ble).— Ce qui est étrange, c’est que les traités autorisent d’écrire sans préparation la 7¢ de sensible,
(sous prétexte que la 9¢ de Dominante, d’ou elle est issue, est un accord dissonant “naturel”) alors
qu’ils interdisent ’emploi de la '7¢ du 2d degré, non préparée — et que cette 7¢ du 24 degré présente
un caractére plutdt moins incisif que celle de la sensible.— Nous avons signalé la régle en usage a ce
sujet, puisqu’elle est admise ainsi dans les Conservatoires; mais il serait souhaitable qu’on autorisat
Péléve expérimenté, a ne point préparer les 7¢5 du 24 degré — a condition que cela soit musical et

dans le style de la lecon qu’il traite. 4
L
Oy & '9
Lk O
‘s . . g 7 = o
HOMONYMES DE Z dJ’ai deja cite cette 7¢ du 4% degre du mode mineur:
)" # ©
el 13 kof
.
g (N ) =
7 Vi
3 +

Parfois d’ailleurs, on passe par équivoque entre Z et #g, d’une réelle septiéme de Dominante sur RBé

a un accord de La mineur formant modulation. P | |

On doit aussi noter le sens & “harmonie d’em.

v | [ | Ici, Yon ne quitte évidem.
prunt’ de g avant la Dominante, sur la sous - ! 1y aw !

i J./—\.gl. ment pas le ton de Do.
Dominante haussee chromatiquement: lh:&tb

6 6 ]
5 4
E’QUIVOQUES DIVERSES. On verra plus loin I'enharmonie entre Z et la sixte augmentée, dont la
p P ) |
signification est differente; mais cette equivoque . , "4 1 ]

. E 1lit ‘est
est utilisée pour mainte modulation telle que n realile, ces %

Je passe sur les équivoques utilisables avec 6 sur Ré, Ré étant pris comme 29 degré de Do,
puis comme 4% degré de La mineur;— avec 7 de Do, Do étant Tonique, — puis sous-Dominante
du ton de Sol, etc.— Cet usage des “accords mixtes” est fréquent et trés précieux. Vous en trou-
verez les meilleurs exemples dans les ceuvres de Gabriel Fauré.

SEPTIEMES DIMINUEES.— A Vorigine, le caractére en -Q—-g—g——ﬂ—————
fut, nettement, celui de la 9¢ mineure de Dominante:

Mais il existe toutes

4t

7 bouf
sortes d’autres acceptions de cet accord. Sensible Tonique
, Dominante
. —fie—F
Il peut conclure sur la Dominante: ZZ—Ff |
i ou
P! ;
{ | 1
1 Y !
I1 peut éire employ€é comme f’ . ' @) et_gb’) peuvent étre
appogiature ou comme broderie: Broderie con§1 eres comme ap-
__ pogiatures.
1 1
1 T 1
6 % 6

Enfin, il existe une infinité de résolutions exceptionnelles de % et de ses renversements; on a pu
se convaincre, dans les legons données sur cet accord, de la variété des enchainements possibles.
Leur résultat, évidemment, est parfois de perdre de vue la tonalité. Avec ces enharmonies la 7
prend vite un caractére neutre et l'on cesse de songer a sa résolution premiére. — Cet accord de.
vient alors la ressource habituelle aux éléves embarrassés, en des passages chromatiques ou ils
“p’entendent” plus tres bien. Elle peut, méme'en ce cas, éire d’un bon usage. Mais plus la tona.
lité restera nette et simple, mieux cela vaudra.

DIVERS CONSEILS AU SUJET DES CADENCES, DES MODULATIONS, DU CHIFFRAGE DES BASSES, DE

LA REALISATION DES CHANTS DONNES.

Avant d’indiquer a ’éléve des lecons, comme exercices de Revision des chapitres précédents, rap.
pelons certaines recommandations relatives a ce travail.
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CADENCES.— Si Von a une cadence (parfaite, ou rompue) par l’enchainement de Dominante a Toni.
gue, se souvenir des principales maniéres d’arriver a I’accord de Dominante.

12 par celui du 4¢ degré (5, 2, g, ou méme 7).

20 par celui du 29 degré (5)— (jamais g) o

30 par la 7¢ du 24 degré.

40 par le 4¢ degre haussé d’un 1/2 ton chromatique, et servant de basse a I’accord de sixte, ou
a g, ou a +g,, ou a #. (La Dominante portera alors, le plus souveni, une 2)

50 par sixte augmentée sur le 6¢ degré abaisse d’un 1. ton chromatique;on étudiera cet accord
plus loin. Pour Vinstant, c’est z (son enharmonique) qu’on emploiera sur ce 6¢ degré abaissé; —
et 'on aboutira de la sorte a une g, majeure ou mineure. (en Fa)

NS

6° par 5, ou 6, ou méme sixte majeure, sur le 6¢ degré -

J

L
I3
L]

1

AN NN

+a e

79 par résolutions exceptionnelles de renversements de F— T -

, par exemple —F—i

(Dominante)

Parfois, un accord final de Dominante se trouve précédé de I’accord du 3¢ degré; dans les le.
cons d’harmonie c’est beaucoup plus rare, mais on en voit des exemples tels que la fin de 1’admira.
ble Nocturne (poésie de Villiers de I’Isle Adam) de Gabriel Fauré.

MODULATIONS.—~Penser au réle de 'accord du 24 degré précédant la Dominante; cet accord du
2d degré peut étre d’abord celui d’une Tonique (en mineur) dont on vient d’établir la tonalité: ainsi,
pour aborder la Dominante (So/) du ton de Do, on module d’abord en B¢ mineur; puis l'accord de Ré
mineur est pris comme accord du 24 degré du ton de Do, et suivi de accord de So/ (Dominante).

11 existe beaucoup d’autres sortes d’accords mixtes ou de tonalités préalables. Ainsi Pon peut
arriver a un accord parfait mineur, pris ensuite comme accord du 3¢ degré d’un ton majeur (modu.
lation courante chez Mozart, Beethoven et Schubert) ou comme 4 degré du mode mineur. — On va
trés loin, parfois, en passant de Toniques a Dominantes,(a) ou par accords parfaits de tonalités
changeantes. (3)

] , |
D

il

1 ' +
Yz I t N~ T : 1 T 1] ) $ /)
(@) - 1 be— 11 (abis) F di b ——{Pp (8) = "f 7
5 5 5 5 5 5 5 b 5 b by 3 5 bs b5
ou Z_ z ete. 3 bs

Il y a également toutes les marches modulantes déja étudiées plus haut, et bien d’autres en.
core.— 11 y a aussi les modulations par résolutions exceptionnelles de Z et de .

Ce ne sont pas les moyens qui manquent; mais 1’a propos des modulations, et de savoir déci-
der quelle est la meilleure: en cela réside une réelle difficulté. Et dans un enchainement, dans
une suite d’accords, toutes sortes d'¢mpondérables interviennent, des petits détails ® qu’on croirait
sans importance alors qu'ils sont presque tout; ils font que telle réalisation est bonne, médiocre
ou mauvaise, sans parfois qu’on puisse analyser de fagon précise, pour quelle cause. Mais, si
Poreille n’analyse point ces causes, elle se décide trés vite pour juger bon ou mauvais le résultat;
et c’est a elle — a elle seule— que l’on doit se fier.

CHIFFRAGE DES BASSES.— Revoir ce que j’ai dit sur les accords parfaits que peuvent porter les
différents degrés.— Pour les accords de septiéme, se rendre compte, naturellement, si la disso.
nance en peut étre préparée dans l'accord précédent, et si la résolution n'aménera point de fautes.

Voir s’ily a des repéeres (repos a la Tonique ou a la Dominante); étudier comment on abordera les

Dominantes; penser aux cadences rompues et aux =)
modulations par sensible a la basse, telles que

1

ou - (j yo) i
5 i

3 6

Z etc.

SO

#
Ly

ou

+23 o )y

Si on estime que tel passage d’une basse est dans une tonalité plutot que dans une autre, ne pas
tenir cette estimation pour définitive, tant qu'on n’aura pas bien décidé le chiffrage, et surtout veéri.
fié si la réalisation en semble logique et musicale.(® Ne point s’obstiner i la tonalité dont on a re.
vétu des Pabord ce passage de la Basse, si cétte tonalité donne une mauvaise harmonie: — chercher
autre chose.— Pour le ckromatisme, revoir ’étude faite a ce sujet, au chapitre des Résolutions excep.
tionnelles de Z

® Lag sur Dominante est en général assez plate aprés 5 sur le 24 degré.
() Notamment la ligne mélodique, et expression méme de la phrase.

B n ne faut point trop_séparer le travail du chiffrage de celui de la réalisation. Bien souvent, c'est en réalisant quon
apercoit telle modification I'on doit apporter au chiffrage envisagé tout d’abord



EXEMPLES DE CHIFFRAGES:

| L
| !
1

i

Y r T
Soit a chiffrer: o

{
1
. o —
A4 @) B
A Est probablement en Do, ou du moins on arrive a S$9/, Dominante.

B Est probablement en Lal-, avec cadence rompue de Mib a Mz’lj.

On pourrait donc traiter So/ en sensible, avec b6 puis g; on arriverait alors a tg sur Sol, par +4
sur Lah.— Si ’on estime au contraire que Sol est une Dominante, on y arrivera pax'* 6 sur La et sur
Lab. Dot les 2 chiffrages possibles.

\
@l

Cad. rompue Cad. rompue

|
I

o) 1 1 I 5 I J‘ 1 L Ta
10 — s I { " H N ] I i bo DL Uz
. | | ha viZ 1 e B
s ’ 2 L d { E {
5 6 6 5 v b5 +6  be be bs #3
(Dominante) * bs oubs (ou 7) b5
(ou 6: cela dépendra de la sujte)
S , En général 'harmonie de Dominante sera pré.
) 1 1 1 t p— Z ;
RO P ——y — == " etc. férable parce qu’elle a plus de force que celle
5 6 6 +4 be 6 bs de g Mais il n’y a rien d’absolu a cet égard;
(ou5) b3 ad Paccord de sixte pourrait étre meilleur au de-

but, pour laisser ensuite davantage de puissance a un accord, ultérieur, de Dominante.

CHANTS DONNES.— Les débutants trop inexpérimentés ont la tendance de simplifier a l'excés: ils
meconnaissent l’'utilité des renversements et se bornent a de monotones successions de Tonique a Do.
minante. Ils ne pensent pas non plus a ces modulations passagéres qui font d’heureuses diversions tout
en n’écartant pas réellement de la tonalité.— Les éléves frop experémentés ont tendance a des formules
a la fois banales et compliquées.

Exemple. Soit a harmoniser:

) A
— A © 2 <3 y .8 7z 24 e = = (\)
i fan) i 1 1 { 1 i ! | £an Y 3 i I ! H ]
ANE V4 1 1 H 1 IN H I NY I 1 ] 1 | ]
Q) I T T T T !) ] T T T
& { i |
C it - v i < }
Harmonie monotone et primaire: - —w—— i 7
5 5 5 5 5 'g 5 5
Harmonie ur'x peu c'omphquee (et qui ne ser’axt a L f" b“a b NS
sa place que si la suite du C.D. comporte reelle. D 1 —1 { ] g ,;ii E';.r ? i-}i ‘,{
ment d’autres modulations du méme genre). 5 6 +% +6 hg +6 | 6 +4 Z—- 5
is 5 de : IO .IP- 77 s 7 b
Mais on peut moduler en La, a la 2d¢ mesure, ) —1 { it F ——Af -
et cela vaut certainement mieux: i ' 1 1
5 5 7 6 & 5 6 b 5
+ 66— 5
= >
S —pin
ou: V. a—1 | - etc.
5 6 6 6
4
4 " l
. £ z &—1
Ce dernier chiffrage se realisera: 2 i 1 etc.

f

Voici maintenant quelques legons (dont certaines réellement difficiles) pour une revision des ac-
cordrs etudiés jusqu'ici —surtout en ce qui concerne les modulations.

19 CHANTS DONNES NON MODULANTS. (Seuls accords a employer ici: g, g’, pas de 46 nt de 7).

/7 < —— e e Tt —e D
1 e e e e P e b e P
o A L s B T PURPLA v Y g o
changer d'accord a 2 accopds 978 0 Tail:: '}'fg te méme
chacun de ces Ré ' € accord

b
] e

HIM

Z
1

1
1
+

TN

I
|
1
b

W
e G
TIe

1 L
changer d'ac. Tl
cord apres le ou peut

A reunir
Sol 4. precedent enun
accord

-

Q:ﬁ:h:f:’ Tt
. | I ) ) I F!{'L‘

[ D W S

L T I ] |-

ﬂ__-
o



110

(Exceptionnellement, ce chant comporte une 43 qui n’a d’ailleurs point le caractere de cadence et
arrive plutot de passage).

0,

— 17 { T b . — L T } n
3 T i 1 1 1 11 1 1 X ] 1 ‘Jw
i—c= + —1— T ) I— o —— 1 — 1 i
D)} L v v T ' - v n
s Py s 6 . .
2 ici, sil’onveut sans moduler pas de § ici
(Difficile)
# - ! - (x)
k3 1 - BAY i 1 T I . —

4% L  — e o— —t  ——— — — e — —— —

P ! i } 1 ¥ T 1 — 1

Ok " |

y A T

Ped et

‘IJ.TI 64) r I (X)I I (H) .[P- F/—l\ I ll\ 1 1 1
ot—F—tie—w o 11 f J e i S :
A 1 1 } 'y ] ¥ 1 | | )| 1 1]

—)

i
T
1
5

Dans ce chant on pourra se servir d’accords du 3¢ ou y
du 24 degré, donnant I'impression de modulations hypo. =2 t
doriennes ou hypophrygiennes (par exemple, s’il y avait: 6 hg

Les notes marquées (X) ne devront pas étre harmonisées. Ce sont des nofes de passage, qu’excep.
tionnellement (et dans cette seule lecon) j'emploie avant le chapitre qui en traitera. Comme je suppose
que I’éléve n’est pas sans avoir entendu un peu de musique, il comprendra immédiatement ce qu’est une
note de passage.— Dans les mesures (4) et (B) on pourra, si Pon en trouve Yoccasion, écrire une note
de passage a la Basse en noire au 3¢ temps.

A la 4¢ mesure on peut faire Punisson (3¢ temps) entre C.et T. — A la 4% mesure, 1¢ftemps, si
l’on a Faf ala Basse on pourra avoir Do# au Ténor par quinte directe.

2
N
S - o

MODULATIONS AUX TONS VOISINS. (Accords employés: 5, g, 68 et au besoin & ou la quinte augmentee).
BASSE A CHIFFRER ET A REALISER.

4

CHANT DONNE. (Sans notes de passage, bien entendu).
Assez allant, sans tratner
e |

T I I T ™y I T

. &): .
CHANT DONNE, avec, parfois, des enchainements hypodoriens tels que /= i
1
: g i Tonique
Assez tranquille
[/ | [ | . (@) o |
+——F 11— =11 —f— 1 t——— 1
7 = = = te 5 : =
\ O
ot (b) - i | 1 1 Im
 — F— =3 — — i g t i I] 1 EI l”'
bl 13 Ladi | ] 1 LS | M 1 | || | = 371 ¢ » B b A N 72 I N
i 1 1} | - } j - { 1 ‘J' i 1 I b 1 i lr ) i i 1 S

D)
(@) () En marche, si I’on veut; mais ce n’est pas oblige.

&
|

MODULATIONS A DES TONS LOINTAINS. (Toujours avec les mémes accords, y compris les

I
Pas d’accords de 7€),

CHANT DONNE. Sans lenteur s
ﬂ ) ) ! -~ o ¥ il . o
- 2 I T 1 1 1 1 10 5> 74 } o 1 1 I Tw H 1
8 ot —F—F—F—+a 5 Pt
1 ;l | (73 A I i 1 ; ! ) I L 1 1 M 1
B i en modulant jusqu’ici! (%) en marche
Commencer en Sol
5 sans moduler ~
HhuT b . i 7} o - Q
_»5 g “F qF Iag qF- 1179 oY = 1 T P ) ) ) | I
b I3 i o | | ) 3 1 | s 11 i 1 i)
1 1 | A ! H L (15 1 X 1 ¥ 1 1 1 1 )1 1 1 1]
a 1 T T} T I 1 } I —T 1 ¥ T t T )

plus p et un peu retenu

() Penser aux modulations par sensible a la Basse.
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LEGCONS CHROMATIQUES.

BASSE DONNEE A CHIFFRER ET A REALISER.

(@
as en marche
{ 1 P " " e bobn < T o bo . L. , ,
. -5 [ ) 138 5 ) el T 1 e B ] | N | 1 1 N | I o [~ ] I M i | | Iy 1
9 gZag:;ﬁg;t:t;;%;::t;Eﬁﬁ:jﬂv T FH——11— T+ J§e#e—tmpm—1
. 1 I ) | A | 1 1  J i 11 L 11 1 171 1] 1 3 1
b 11 Al | i1 1 | 1 1T 1 1 1 1 L 1 | 2} I | I S I 1
1 I T ' ' v T )
I T JI Iblal. T 1] r!ﬁy i 1 T T T ) -
o = N 1 I [ | © 1 0
#‘ et bt hun ot & 1o 15 P —h FHo—F——+to—H{
i i 1 ; 1 I | B0 M) ]l | N | \‘I'/lq II_J|H L% 61 H 1 o 1V 1 1178} 1 1 i 4 1
accords en rondes
(a ’ > d
) Sans changer d’accord a ce 24 Do . sans autre mouvement
CHANT DONNE.
0 | ‘ N
' AN 1 [ 1 ] 1 1 ] T 1 T 1 T | 1
[#) ~ Ih 1 | I || 1 1| 1 I 1 |1 1 I 1 1 1 I I i | 1
1() 15;2547r7 § Sl V1 [#] 1~ |20 | YW | L. 1 1 1 T | T 1 1 14 1 1 1 1
T 1 1 2 A l* A 1" 19 7o 72 1 Cﬂ P-:j 1 1 1 1 3 ) ¥ 1 | | 1 1
‘;D T { T n ] v [~ # sL q - PEN 5 [~4
(@)
b — N
ﬂ ‘ | ' l - ] = 7] » | hd
e e e e e B e B e e e e |
ﬁ#‘ 1| i 1 1 [ W) {V i } | 1 11 H ) M | 1 T 1 1 = 1 H
ANI"4 e 74 I A4 4 | | 1 | 1 17 i | 1 1 I | S 1 | 1 1
e 7 i T r 1 T 1

@) L.e méme accord, sur ce 16T Sol, qu’au Sol précédent.— Exemple exceptionnel d’harmonie syn.
copée: la phrase, s’arrétant un instant, reprend sur le méme accord.

AUTRES LEGONS, SUR LES MODULATIONS A DES TONS ELOIGNES.
CHANT DONNE. (pour exercer a réaliser un méme passage de plusieurs fagons différentes).

g, Sanstralner ——
i s e e e e e == o
‘ I i 1 ¥ % i |
cedez un peu a Tempo
[/ i ! L L 4

+

QJ ?Jj;
I i
<t v—
TTTe
e
H1e
-
TR
T
T
11N
o)
ol
~+R
M 4
‘“'ks 9

et

Tres tranquille Expressif et soutenu ~ —
N §
I ) § T 1 1 1 1
1}2 4 A T . ,l ] = ji_____‘L_____‘i__ji } 11 T 1 { { { 1 L_,l I 1r J
1 \\~—~—-———_——”// 1 1 i l d 1 T 1
@)
B : H { 1 M T T Y |
! # : 1 - T I 1 1 1 11
: —— = : —*t S i
o T — &

Ne pas oublier la possibilité des g de passage.
Chaque note devra étre harmonisée — (il n'y a ici ni anticipations ni notes depassage) — sur les notes

lides on changera d’accord.— On pourra placer 2 accords sous la méme note, ou l'on voudra.
@) Le 24 de ces Sol pourra étre harmonisé comme le 1¢¢, (mais ce n'est pas obhge)

CHANT DONNE .

Assez lent Expressif et soutenu trés calme
) @) — o~ S S ha g - P T o)
10 G BRI See RS el
- N ' 3 ~ |=——] ~ '
un peu plus amme (5) —
F—ﬂ ) 1 e Fl _g1._1—_1..
= i .| ¥ T - — o T g
1 | 1 v | | 4 q

-

b
It
1

iy
T

il
ettt

(@ Dans ces deux 17¢% mesures, un accard par femps. (C’est-a-dire par noire).

(3) Naturellement, changer d’accord au 24 Mi lié, comme plus loin au 24 Scl. (On peut réunir deux ou
plusieurs notes sur le méme accord).

¢) Un accord par note pendant cette mesure et les 2 suivantes.

(@) Un accord par note (rien que des accords parfaits a I’état fondamental pour ces 5 dernieres me.
sures).
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RESOLUTIONS EXCEPTIONNELLES DE { ET DE SES RENVERSEMENTS.
B.D. A CHIFFRER ET A REALISER .

et e be o be ey be oy
445115
+4 +6
- % 1 % | =Y m 1
1
I e e L1 e _,_ﬂ::tt:bi:ﬁ
7 be — o O —J i h b ]
+ s en marche modulante pas eén marchne 1cl

CHANT DONNE.
Trés modéreé

. Py & -
e £ == e it 2
15 ooy oo Z = SSiEtr
I ' po—— g

h . N L) A e b
b —— e o = L =
v W' T g 1 1 T e - 1 1 I 1 1 1
B A e — K 3 i R —_s o 1 I 1 T ﬂb
y/
y 6 | - i
][’bl ) el 1IN T T
I T § 7 3
d } T - | 1 ‘I l } <
L f—
” ])sost e dolce poco rall. tranquzllo

/,—\ ’d ll
P st — § .‘.‘)‘F— oL b Ce'E,——__\—K Mm

1

1 Z P - Y 1 It
T R i | el AR D § 1 d
- . N * .~ - [~ 2K
¢ ._____mf aim. mp dim. g p P— S /) /
Voici la Basse du C.D. (N2 19) des accords de 7¢, 245 Renversements.
| Adagio @ 2 . , .
0 - } —1 T " T S T —
=== o ke e
5— 4 7 4 5 %z 7 7 +6 e jrd 7 Y 7 7% 4 5 14 +6
3 4+ 3 7 & + 5 # # g‘z 3 b3 h3—— 3 3
a4 [ P } ] N . .
M_ﬂ_—_{_—P | I “,, 1 1 "F 2 ) 4 H = | RN 13 1 1 n T | } R 4 t 1
I TP e -1 P e e e
# +6 g g fs— H§ 7 4 ke +4 +6 6 B 14 "4 g 7+6 ke 6 T i6 7 +6
3— + 4 3 43 4 a2 +
3 3
- ] | ! )
C | 304 I 1 1 T ' | 4 { H 1 I 1 M|
w L 1 1 |24 T 1 1 i | £ I - 1 11 1 + 1 1 1 1 |
1 I 1 | 7Y ¥ 1 T - 14 Wi - H r 1 L 3T T 1 1 4 H
SR W g eniy g e it R §
+ [ rrr—
hg 7 2 6 he 5— '3 § +6 5 y 81 ¢ NT— 5 4——
@ 3 43 §3— 43 2 B3 — 2—
ou hg

Basse du C.D. (N9 14) sur la % et ses Résolutions exceptionnelles.
Treés calme

HH

I'lll } '{ I ‘
5 746 # 6 +6 5
by )
{
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Cette Revision termine la premiére partie des études d’harmonie— si nous laissons en dehors
les neuviemes, qui forment un chapitre accessoire.— Apres le chapitre suivant sur ces neuvxemes le
reste de ce premier volume sera consacré aux modifications qu’apportent des notes étrangeres a l’ac-
cord, ou des notes se prolongeant sur un accord suivant, ou encore des altérations, etc. Mais le fon.
dement de ’harmonie, c’est de bien posseder les accords parfaits et les accords de septlemes—-(y com..
pris les quintes augmentees et les septiemes diminuées). Vous aurez vu, par les derniéres lecons de
cette Rev151on gquwon arrive ainsi a des nuances fort subtiles et que loreille a déja fort a faire, de s’ex.
ercer a les bien entendre.— Si les lecons de cette derniere Revision semblent un peu difficiles a Péléve,
qu’il les étudie simplement dans le volume de nos Realisations.



CHAPITRE VI. 1u3

ACCORDS DE NEUVIEMES
12 NEUVIEMES DE DOMINANTE

Si l'on continue la serie des tierces superposées, on a des accords formeés de cingq notes, et dont
les intervalles (comptés a partir de la Basse de ’état fondamental) sont: tierce, quinte, septieme,
neuvieme.

Les traités d’harmonie ne consideé. C’est donc un accord de z auquel on
rent que les 9€S placées sur la Domi- {3 a ajouté une tierce majeure ou une

nante (95 de Dominante), Il y en a deux: T KL tierce mineure.

b
¥
9¢ majeure §7mineure

Disons tout de suite que ces neuviémes ne sont pas les seuies employées par les compositeurs. —
On donnera plus loin le tableau complet des neuviemes obtenues rien quavec des intervalles diato.
niques; il y en a en assez grand nombre.

De plus, les traités semblent n’attacher d’importance qu’a la résolution réguliére des 9¢S de Do-
minante, sur ’accord parfait de la tonique (parfois, précédé d’une résolution sur z). En reéalité,
cette résolution réguliére se fait assez rare aujourd’hui, tandis que les résolutions exceptionnelles
sont pour ainsi dire innombrables.

Enfin, la fagon “correcte” d’écrire les neuviémes de Dominante est possible, évidemment, mais
on en connait d’autres, que d’illustres chefs-d’ceuvre ont prouvées excellentes (Pelléas ef Mélisande,
notamment). D’ailleurs nos musiciens contemporains n’écrivent pas les 9€% sans de multiples et cons.
tantes licences: une compléte indépendance en pareille matiere, voila ce qui tout d’abord caractérise
le style des neuviémes modernes.

Et, dans le méme temps, ces accords ont ainsi révélé des ressources que les siecles anciens n’a.
vaient pas soupgonnées. Bref, les neuviémes n’ont commenceé a vivre d’une vie intense et diverse,
que du jour ou les compositeurs ont pris le parti de toutes ces licences.

Certes, Weber en avait écrit de fort expressives,— et Chopin, et Wagner, avec déja plus de li-
berté. Mais la véritable existence des neuviemes commence avec Chabrier, avec Erik Satie, avec
Claude Debussy.

Il y a donc, ici, un fossé profond entre la conception des traités et celle des musiciens. — 8Si,
pour les accords parfaits comme pour ceux de 7%, on peut admettre Vexistence de “legcons d’harmo.
nie” qui ne soient pas trop différentes de ce qu’on écrirait, avec ces moyens, pour faire de la musique
(et nous avons tenté d’y parvenir), la chose est plus difficile en matiére de neuviemes de Dominante
lorsqu’on veut s’astreindre a la “résolution naturelle”, que caractérise une résonnance d’accordéon.
Voyez d’ailleurs la plupart des Basses et de Chanis donnés que proposent les Traités sur ces ac.
cords: ils sont d’une musicalité bien médiocre. Pour en écrire de suffisamment musicaux, — et pas
trop en oppeosition avec nos habitudes d’oreille,— il faudrait précisément admetire les libertés des com.
positeurs modernes lorsqu’ils ont usé des neuviémes de Dominante. Et la chose est impossible dans
un Traité qui ne cessera, jusquaux lecons de concours,d’exiger de I'éleéve la discipline a laquelle il
s’est déja soumis.

Aussi ne proposerons-nous que peu de legons a ce sujet,— et simplement pour que l’¢léve soit au
courant de I'usage qu’on en fait dans les établissements d’instruction. Mais il est essentiel de lui rap-
peler que le meilleur maniement de ces harmonies n’est point dutout dans ce que prescrivent les trai-
tés a leur égard.

La musique moderne écrit les 9€S pour lenr sonorite; le plus souvent, sans intention de résoudre la
dissonance. Et I’on tient pour excellentes des dispositions interdites par les “regles”.

Vo)
..

T

+ oY

:ﬁ(A)(g_ (B)a
Exemples: ) 7 (A) §¢ au-dessus du La. (B) Sol au-dessus du La
3] ﬁ «Fy
l ’
En revanche, on n’écrit guere que par humoyr, Ia résolution “classique’: —én:\) 7
‘ ) o %: &

Toutefois, disons quelles sont les regles des traités.

J'ai deja signalé qu’ils autorisent de ne point préparer les 9es de Dominante. On écrira donc
la 9¢ majeure ou la 9¢ mineure sans s’astreindre a la préparation; toutefois, l'on évitera de les
aborder par mouvement direct,— de méme que pour les Z
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de ne reviens pas sur la these de la dissonance naturelle opposée a la dissonance artificielle.
Elle n’est soutenable: ni musicalement, puisque ’accord B¢ Fa La Do est aussi doux (ou davantage)
que Sol S B¢ Fa La; — ni théoriquement, car la série des harmoniques ne donne la 9¢ mineure que

C)) ) dont les traités ne semblent méme pas soupgonner
longtemps apres ’accord de Y& . . Py . -
. . . {rs—" I’existence, bien qu’il soit forme ¢‘naturellement?”
quinte augmentee sur Dominante X3 .
D) - par les harmoniques . (?)
(Labou La®) (Mib ou Mi})
0
u , ANav4 #
RESOLUTIONS. 1l y a 8 mouvements obligés: la 9¢ et la'7e des. )[®& F -
cendent par degré conjoint, diatonique; la sensible monte a la Tonique: .
F—= %
La 9¢ mineure peut se résoudre sur l’accord majeur de la Tonique .~ o #ﬁ ; e
La 9¢ majeure peut, en certains cas, se résoudre sur l’accord mineur de la h &
Tonique . On en trouve un exemple dans Pelléas et Mélisande: P T’y
7 =
ne

Si I’on résout la 9¢ sur l'octave, avant J’ac. -6)—-[1—{-—— C’est ainsi que, le plus souvent, les an.

cord de Tonique, Veffet est en general préférable: == Juq = ciens compositeurs résolurent cet accord.
7 7
+ +
I4)
—af
£ [, <)
. [ £on WD (%)
I1 faut noter P’accord de 9¢ du 4¢ degre @ Ré. 4 d ,
du mode mineur, avec le 6¢ degré majeur; (@) | L R'_e’ : (egre Su ton de
il est homonyme de la 9¢ de Dominante: Ty aa! = a mineur (avec Faf).
2 % 77
N
#3 °
=
o L —
prr- 7
¥ £an WY
Ot |
v v y— :
Ou encore, une cadence plagale: ,J _A_ analogue a -/ & -
D 3 Tonique
i 2] S.-Dte

S.-Dte To’nique

Mais les résolutions exceptionnelles sont si nombreuses dans la musique moderne, et s¢ libres,
quon ne peut en indiquer ici. Vous en trouverez dans le dernier chapitre de notre second volume
(Histoire de l’evolution de I’harmonie). — Admettons les regles des traités pour les quelques lecons
proposées, mais couseillons a l’éléve d’étudier les neuviemes chez les musiciens contemporains, particu.
lierement: Chabrier (Briséis, surtout), Erik Satie (Sarabandes), G. Fauré, Claude Debussy, et An.
dré Caplet, etc.

DISPOSITION DE I’ACCORD.— La 9¢ majeure doit se trouver au-dessus de la sensible, (&
distance de 7¢, ou a I’8V€ de la 7¢), et au-dessus de la fondamentale — a distance de 9¢ (ou a I’8ve
de la 9¢); jamais a distance de seconde.

Pourtant, si cette 9¢ est préparée, la sensible pourrait étre placée au-dessus d’elle; c'est alors un
accord formant retard, ainsi quon le verra au chapitre suivant. Mais nous ne parlons ici que de la ?_
écrite sans préparation.

On permet que la 9¢ soit au- dessous de la '7e et méme au-dessous de la quinte: —fav—r

M 3 l.‘jL—-__—_

g'le

#*
]

T
c@:a
Ol
Q1
Nan

bf— b blﬁ- 4

T

- i)
T
L T
l 3

\BES

o 2=

z

@ Acela prés que le Sib et le Fa# ne sont pas justes; mais les traites qui pretendent trouver la 9¢ de Dominante dans
la série des harmoniques, ne tiennent pas compte non plus de la “fausseté” du S14 7e harmonique.

RN

-~ (o A
7l = 1
I 1 1
1 =) 1

=
1F
T
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Il est probable (je ’ai déja indiqué pour les '7¢S de sensible) que la regle interdisant de placer la
9¢ au-dessous de la sensible a son origine dans quelque difficulté d’intonation pour les voix.
La 9¢ mineure peut étre au-dessous dela sensible; mais elle doit rester a la 9¢ de la fondamentale.

|
REMARQUES . =" r
.  fan [ B
19 Evitez Yoctave retardée /) P N Et de méme,a o 1%
(le M7 devant descendre au Ré, G B = éviter en cas de
il en résulterait des octaves), ¢ =" Renversement: e
(BE—=—=
20 Ne doublez jamais # e .
la résolutiOn de la disso. % fanY % ‘ NOTES A SUPP,RIMER- - A 4 parties,
nance, par un mouvement ) on supprime en general /a guinte, ou la fon.
direct: (ces prescriptions damentale (voir,a ce sujet, le chapitre sur
cone i e Ty 2 les 7¢8 ). On ne supprime pas la sensible, et
ernent aussi la 9¢  Cor 27
i ) < : pas non plus la 7¢.— La suppression de la 7¢
mineure) p f

dans l’accord a l’etat fondamental, en change.
rait d’ailleurs tout-a-fait le caractére dans le cas de la 9¢ majeure: il sonnerait alors comme une
appogiature (9¢) de l'octave d’un accord parfait.

RENVERSEMENTS.— 11 y a 4 renversements. Mais le 4¢ est inusité (2 moins de suppression
de la fondawmentale, et ¢’est alors le 3% Renversement de Yaccord de 7¢ de sensible).

A a 4 parties, avec V¢ supprimee.
1¢r RENVERSEMENT. -
[ fanY - [
ANRY.4 L
Avec ’accord mineur, on aura D) f
Lab, et Mih ou Mib alarésolution.
O <
( Z—%—7 —+F
| | [
?; 5 1 5 le Do est
& .- meilleur
: i ici i ue le Mi.
24 RENVERSEMENT 4 a 14 parties, on ne peut ici supprl # q
g 1 mer la quinte
n 1274 = = S ] , fan WS 7 2 PSRN
Memes modifica.- o _;; Z - puisque c’est la o & ’\-6)
tions que ci - dessus, f- F Basse. On sup- ou
pour Vaccord mineur. |~ P —" prime la 7¢ ou s Doy |
[ ¥ D (o) 74 P ) ] . F O /4 o~ 7l
| 1 f 124 a la rigueur la Z 2
{ J' "lr 1 . { 1
+6 8 I sensible. {
5 .
4 a 4 parties,
el MARCHE MODULANTE.
de la quinte. . A B 5y
3¢ RENVERSEMENT. 9 1 Il faut citer (¥ e
Mémes modifica. \Fo¥—o——2— - — la .sulvante, D) -
ti l’accord Y I ! T = quiest l'ana. etc.
fons pour l'accor j el— logue de la £ be- 2 b
mineur. ) ”}0 {Z o—7 marche de 7 i‘l} e — C DYz
e T )
2 2

LEGONS A REALISER SUR LES 9es DE DOMINANTE (MAJEURE OU MINEURE)
AVEC 0U SANS FONDAMENTALE

BASSE DONNEE (CHIFFREE) (On pourra essayer d’écrire une partie de Soprano assez chantante:
j'indique les 1rés mesures de celle de ma réalisa;ion).

OMOdél‘é ete
| A — | pi— i
: s o ———— =
e =
G —Ft—e—1 et ——F ———
3 U
!
. Y I T 2 — n
+4 6 +6 — 7 46 6 +4 9 6 ; 9 6
B.D. '3 4 3 ¥ 7 2 4
2 2
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Partie de S. a I’8ve haute

suite dela B.D. l (@)
1 1y
o} e == e s ,

1 t 1
9}'9 6 56 bg}bs b’g cho § I° ¥ # 4 7 o
T3ba— =+ ba 2700200 2hg02 #9 46 Bo H6 e 12 s¥1 ¥ L6 T
+ "4 '+ 4 h3
. { | b (b)
51}:5;'.'{ 1}1} 3 — T >  S— ) T F-2— + e
986 76 6 96 7 6 6 5 6;__6——-’7——'65967|79876 4—bg
ﬁﬁ+ﬁ3+ 5,tih+E4+ & +§+’* hgvsﬂ:; #3——+4+ZG5 3b2tg
4
2
e) 3 o)
ot Te—d— + = e : =
5 = e e Bz i E
3 r f N
: . 5 s S S i
T = 2 ==
O L [ 4 » »
§— I~ A 2 +2 5
b3— 4
@ On laisse ici I’éléve libre de décider le chiffrage, en lui indiquant la partie supérieure (So.
prano) — écrite a 1’8V grave, en clef de Fa. (%) En triolet de croches.

(c) Cette réalisation étant assez particuliére, avec le Fa qui revient en place (Fa, Sol, Fa) pour
monter ensuite au Fa# et au Sol, nous I’avons transcrite en entier. On notera la résolution excep.
tionnelle de l’accord de 29¢ sur +2 puis sur 5.— Au fond, ce sont la des accords de passage.

CHANT DONNE. (9¢es de Dominante, majeure ou mineure avec ou sans fondamentale).
Assez anime, et bien soutenu

dolciss.

AUTRES NEUVIEMES

Nous en donnerons tout-a-l’heure un tableau complet. Plusieurs sonti d’'un usage assez courant,
et foutes peuvent étre employées. Mais on n’insistera pas longuement sur ces accords. — En effet,
plusieurs raisons font qu’il est difficile, et peut-étre pas nécessaire, de les étudier par des Bas.
ses et des Chants donnés comme on a procédé jusqu’ici pour les accords parfaits et ceux de septieme.

D’abord, I’écriture & 5 parties y est parfois nécessaire (par exemple, dans certaines marches
d’harmonie) et c’est une difficulté nouvelle qui surgit.— Ensuite, ces réalisations seraient souvent
gauches et sans intérét, si I’on voulait s’astreindre a ne prendre aucune liberté en pareil cas.
Enfin, tous ces exercices ne correspondraient alors a aucune fradition que Von pit retrouver
chez les compositeurs.

J’ai déja expliqué pourquoi.— La tradition des résolutions réguliéres des accords de 7¢ et de
leurs enchainements corrects, on la trouve (malgré mainte licence) chez Bach, chez Rameau, chez
Mozart, en des ceuvres dont I’étude, pour le jeune compositeur, est du plus haut intérét. Mais qui
donc a établi la tradition des neuviémes? Ce sont les modernes, depuis Wagner et César Franck,
—Chabrier, Satie, et Gabriel Fauré, jusqu’a Debussy et M. Ravel (que je cite écé a dessein, car il
affectionne les 9¢% qui ne sont pas celles de Dominante). Et, naturellement, cette tradition présente
des quintes consécutives, des mouvements paralléles, des dissonances non résolues (ou par échan.
ges), des résolutions exceptionnelles fort libreg, — grace a quoi 'on écrit ces 9¢8 d’une maniere sou.
ple et vivante. Mais comme cctte écriture est'en contradiction avec les régles provisoires que nous
avons convenu d’adopter, il n’est point question pour Vinstant qu’elle serve a la réalisation de nos
Basses et de nos Chants donnés.— Ainsi, ce qu'on a déja dit au sujet des 9¢5 de Dominante se trouve
applicable, et plus encore, aux autres 9¢5.— On ne donnera donc que peu de legons a réaliser. Mais
il n’en faut pas moins indiquer ’existence de ces accords et metire un peu d’ordre dans leur clas.
sement.— Leurs sonorités seront des éléments dont le compositeur —en toute liberté— se servira.
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Tableau des accords de neuviemes, diatoniques, établi d’apres les degrés des gammes majeure et mineure.
(On examinera ensuite combien de sortes différentes de neuviémes ’on obtient ainsi).

1¢ MODE MAJEUR

c i Iy bis
Degrés. 1 I Irbis et v
i ;
[ fan ¥ 174 104
ANIV.4
) o g v . . : - o
courant, sur. possible possible quoi. tres courants, surtout avant
assez usuel tout avant ca- quoique que plus rare Dte, ou par cadence plagale.
dence sur Dte plusrare (a sa place, plu-
(voir aussi 4¢ t6t, en mineur
degré mineur). hypodorien).
v Vbis VI V1 bis b
1€
2 o beo Q < VIl yI1bi
v t }
i fan) i1 174
Y 9
v ?. * possible, mais plus rare k) o)
neuviémes de Dominante plutot  usité mais nulle. assez usuel assez usuel
(courants) sur le 1¢er de. ment impos. aujourd’hut aujourd’hui

gré du mode

sible.

mais plutot

mineur. du mode min.
20 MODE MINEUR
ﬁDegrés. 1 1bis 11 11 bis 111 11 bis
5 333 2 k 3 i
o é p:s S 3 o -
gl . usuel (déja trés possible
tres possible plus rare, sur .
+ 1z,
courant. eourant. (noter la diffé. le 24 degré. chez Bach)
rence de signi- 11 est plutot
fication avec la employé sur
9¢ de sensible la Dominante
du mode maj.) hypodorienne.
v Iy bis v ijs \k[tgr Yﬁua_ter
0 . : §
& : % 3 g
L) \ )
v courants, avant Dominante _?_ moins usité possible com. peu usité en mineur,
ou par ca’dence plagale. trés courant. mais tres me accord de son caractére tonal
(Noter que IVPis est homonyme possible.®) Dominante hy.  étant plutdi celui
de 9 sur Ré, duton de Sol). podorienne. de sous-Dt¢ de Si
+ mineur. En La, il
. serait accord de Dte
du mode locrien.
VI Y1 bis viter Viquater
) 'H H ()
Iﬁ'n' n
anrs B 1343 .
3 # # 4
peu usité en mineur. peu usité en mineur. peu usité mais pas im. rare, mais serait in.
(Se trouverait plutét en Ce serait plutotla 9¢ possible; son caractére téressant a étudier.
des marches). Son carac. de sensible duton de reste assez bienen mi._
téere est plus nettement Sol. neur. (Ce serait aussi
celui de S.-Dte de Do. 1Ibis du mode majeur).
V11 V1Ibis VII ter VII quater
i v e esa e e
s H ¢ 76> #
b (o r.d > e 3
b" W = 1= P B

assez nettement
mineur, quoique

pastrés usité. dorienne

possible pour %ﬁﬁ_—
e

cadence hypo.

inusité en mineur, a
cause de son carac.
tere d’accord du 1er
degré du ton de Sol.

trés possible et d’un rdle ana.
logue a celui de la 1r¢ forms
d’accord de sensible (avec
Sol# et Fah) c’est aussi la 9¢
de sensible de La majeur.

En classant tous ces accords au moyen des tnfervalles, c’est-a-dire en réunissant ceux quisont formés
des mémes intervalles pris dans le méme ordre, nous trouvons douse espéces différentes d’accords de

neuviéme, rien qu'avec

M 3 1 {

1

les intervalles diatoni.
ques des gammes:

Majeure

Mineure o

Laou

,) ) |
1" 4 1 1 1
o
AN Y4 | S
Y g v ¥

Fagu Solou
Fa# Solf

@ Voyez Vexemple cité, de Pellcas et Melisande, a propos des 9¢s de Dominante.
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NOTE I -

]Q ] } ! ii H-—
J’aurais pu envisager aussi le cas du Sib dans le mode majeur M

Mais ces accords eussent été trop nettement dans une autre tonalité que celle de Do — a cause de ce

Sib — et ils ne nous auraient pas donné d’autres variétés d’accords.— On aurait eu ainsi:
MODE DE DO MAJEUR rter y4quater vInter VIIquater
. t z h
_ADegres. iter H1ter -©- Do g l): >
E cm—" b ! 5 A
v L4 V. v L
ANR Y]
D] S

9¢ du 29 degré
du ton de Fa
majeur, trés
nettement; ou
9¢ du 4¢ degre
de Re mineur.

accord de 9¢ de
Dt¢ de Do hy.
poddrien. — Se
ramene a Vter
du mode min.

nettement: ge
du 4¢ degreé du
ton de Fa.

9¢ de sensible
du ton de Fa
majeur, tres
nettement; ou
9¢du 24 degré
de Ré mineur.

9 duton de Mib

ou 9¢ du 4¢ degre

de Fa mineur.
(avec Rébh)

nettement 2
du ton de Fa
majeur.

(Ainsi, aucun de ces accords rn’appartient en réalité au ton d’Ut majeur, et aucun ne nous apporte
une autre forme d’accord que celles déjé notées dans le tableau précédent).

Le tableau de la page 117 suffit donc. On y voit d’ailleurs une grande varieté d’accords, bien
loin d’avoir éte exploitée a fond.®

Je grouperai comme il suit les différentes formes des accords de neuviéme :

A (928 majeures) dites de Dominante. B (925 mineures) dites de Dominante.
-

h -

I’} h-l - J Fo- h
+ T b {7y Fra
A\AV4 F- 11_][. 1 ‘;)V Pl
Y 9¢ deDte . te accord de 9¢ de 9¢ de Dte d'Ut e de pte
9¢ de Dt de 9¢ de sous-Dte C 9¢ de D'® de
d’Ut maj. La mineur de La mineur Sensible,de La majeur (avec La mineur.
(avec le e (avec le 6€ de. hypodorien. le. 8¢ degre
degre maj.) gré majeur), mineur) .
C 9¢s majeures. D
’ Is)
4 ﬂ -4 3 ]
an ) g S < = fan
2d degre 4¢ degre de Dte de La, "g:, o 4@ degr_e
d'Ut maj La mineur locrien (2 1er degré de La, 6¢ degre d’Ut maj.
hypodorien. d’Ut maj.
D, suite ¥
,4n X . o B . A _
)" 4 P-] s} 17 4 <
Y . v N a1 v .0 -
X0Y r.d 124 [ Fam Y o
¥ godegré de La, Sensible de o D) P 4¢ degré d'Ut v . ,
hypodorien.  La, locrien 4?" degre 1er degré de  maj. (avec le i degre de
G d’Ut maj. La mineur., 6¢ degré min.) a mineur.
9¢5 mineures .
€
4 4 h
© - i
v o © 7e degr;'a de La min 6e d ) de La . locri
7¢ degré d'Ut mayj. 2d degré de La min. (avec le 6¢ degré maj.) -degre de La, locrien.
H I
YA Ly
i I Vi %
K3 . = ,
> ) 72 degre de Dominante de h, 3¢ degre du
7¢ degre d’Ut maj. La mineur. La, hypodorien. 2d degre de La mode maj.
(avec le 6¢ degre min.) (avec le g¢ degre maj.) de Do.
es 4
J autre 9¢ majeure . K 9% atg;;}mentees. |
) o g #" 4 R —4 :_#
Y .4 1 9] Y , S 1 V.49 ¥
X0y 7.4 hdFY I fan) iz Ny e
A4 1} ANEY.4 N W
o) 4 w (3] [y 1

62 degre d’Ut maj.

e 3 . i ,
6¢ degre de La min. (avec le 6¢ degré min.)

2d degré d’Ut maj.
(avec le 6¢ degré maj.)

8¢ degré de La min.
(avecle 6¢ degré min.)

M) Les accords parfaits sont au nombre de deux;

\ le total des accords de 3 sons (diatoniques) est de quatre; soit:
g majeur; g mineur; quinte diminuee;

quinte augmentée.

r — — f : — T 1
7¢S mineures 7¢8 majeures 7¢ dim. ; 'ai tai
Les accords de 7¢ sont J@ g i -4 y 4 d focexftria;ﬁiu;iu?:x;?lfs
T = Iy ;" 4 &} 3
S . 80) — — : €2 -
Pu iy o e o e G G b i G e ux Pouvant 2
vu qu’il y en a sept. Uiy T O g O [P Sanary g o7x e ! ) U8 Sig-

fications diverses.

19 7 o s N .
®) pour la définition du mode locrien, voir la note @ de la page suivante.
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A et B sont les 985 de Dominante, déja etudiées, et auxquelles viennent s’adjoindre la 9¢ de sous -
Dominante (avec tierce majeure) du mode mineur, fort utile en certaines cadences, ainsi que je l'ai déja

note. 9
L’accord

{> peut également conclure en La mineur dans le cas de la tonalité hypodorienne.
YR
xS
Cette signification est moins usitée que celles de 9¢ de Dominante ou de sous-Dominante, mais
il ne faudrait point 'oublier.

Les accords Cet D sont d’un emploi courant.

C, comme 24 degré du majeur; comme 4¢ degré du mineur; comme 1¢" degré du mineur (hy.
podorien).— Accessoirement, et plutét en marche, comme 8¢ degré du mineur. — Possible a occa.
sion comme Dominante de La, locrien. ¥

D, comme 16 degré du majeur; comme 4% degré du majeur.

Plus rare (parce que moins tonal) comme 6¢ degré du mineur hypodorien, mais possible.

Peu usité comme 9¢ de sensible du mode locrien; a cause de l'indécision de son sens tonal (qui os.

cille vers le ton de Sol, ou de Ré). ,J/-\
’ Vo) r-\r [o) J (J 7 /\é/\;
En voici des exemples: P05 s £ ! 171
| D 12} = 7 P e —p -]
— ! 5 = T 5, I p LJ»
.4 L Z] [
[ £an ¥ ) () Sl
. \i 5. ’i 19 ’J | /J _J_ _J_ J/\J J_ 5
1 e il %% & %,} < e Y [#)
122 ‘F- = Bl D P, 7 =y O 15— 2
c W b ~ ——1  — < —— —F
. 1 7 . !
2ddegre 1erdegré D c c D ) l D I
du maj. dumaj, 4%degré 48 degré cadence 49 degré cadence
du maj. du min. plagale du maj. plagale
On placera la Fondamentale au-dessous de la 9¢, et a distance de 9¢ (ou d’8v€ de la9¢). En effet, la
-~ r 4 - . L] /.\
9¢ devant etre preparee, il serait contraire aux usa. L) < f' . . )
ges des Retards (ainsi qu’on le verra plusloin) de pla- fay Il va de soi que la 7¢ doit
; ., ~
cer au-dessous de la note réelle, la note retardée: - egalement etre preparee.
(a)

Le Mi @), retard du Ré, ne doit pas étre entendu en méme temps que ce Ré placé au-dessus (ni
a distance de 29¢, au-dessous).— Cette régle, naturellement, n’intervient que dans les cas des Ren-

versements, dont voici des exemples:
’ p 1er Renversement de D:

Renversements de Cet ge D ’ — l l
> ~ }— Resolution par mouvement

(# { AY ( v
1e* Renversement % conjoint descendant. :)v‘“ (3 3
) de C: > o
: raY S ) ©
ot O © 1 O
>4 Z
d : e .
2d Renversement de (- 2d Renversement de D 3¢ Renversement de (- 3¢ Renversement de D.
/0 —] | o d=d ) ] —~d_
# [# o] {1\ )" 4 2} ~fd A1 B” A 77 { =) o N7
La ~fd 1”2 I 44 ~zZ . N V %
~ 7 15 2 15 i fanY (%]
ANIVA [ %] N ) ANV (%] ANV 1Y
D) ) )] O [y}
£
G © A \ D © 1A
¥ L) half £ bl L) ' [ i [#) {3
( Z ( Al ( Z 1 &) { o3 ( W4 1 1 \ P27
{ i A7 7 { } i

1 I
(Bien entendu, les résolutions placées ici entre parenthéses ne sont pas les seules possibles!)
4°5 Renversements. — Sil’on se reporte aux usages des traités, ils sont impraticables puisque le

retard se trouve au-dessous de la nofe reelle, c’est-a-dire que la 9¢ n’est pas au-dessus de la Fondamentale.
Ces renversements affecteront les formes suivantes:

4% Renversement de C: 4¢ Renversement de D:
g | g
(@ - {2y A l'oreille, cela sonnera comme des accords de 7€
(¥ > (Y _—1 placés sur des Dominantes (Mi, et Sol) et cela rentre
(4,\,; e 6/): {’1 — ,dans la catégorie des accords sur pédale (voir plus loin).
1
o _
i )7 A
Ao L .4
Il existe toutes sortes d’autres disposi- 1er Renversement de D- 9] ou r’y) 2
tions de ces Renversements, par exemple: ) ) ~ lzﬁg__.
". £ o
p—  ———
4 -

@ Le mode locrien est le suivant, fort usite dans la musique moderne: T
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Et I’on arrive ainsi a d’excellentes sonorités, qu’il serait vraiment dommage de ne point pratiquer.

J’ai dit que la liberté de réalisation des modernes, a cet égard, était précieuse .

Peut-étre cependant ne faut-il rien exagérer; et peut-étre qu’en cherchant bien, on arriverait a
realiser plus d’une legon intéressante, voire tout a fait musmale avec des preparatlons et des ré.
solutions correctes de ces 9€5. Mais il faut I’habitude d’écrire a 5 parties, ou du moins une grande
souplesse acquise déja pour le style a 4 parties.

Or ce traité est surtout destiné a des éléves qui veulent acquérir cette technique, — avant de faire
de la fugue, et d’ailleurs aussi comme préparation a ce qu’ils ecriront de tout a fait libre et d’audacieu-
sement dissonant. Il est déja trés complet quant aux legons sur les retards, les notes de passage, etc.
—ainsi que pour les Basses et les Chants de concours. En outre, tous les exemples (qui seront néces.
saires) relatifs a ’histoire de ’évolution harmonique, en viennent encore accroitre les dimensions.
C’est pourquoi nous n’insisterons pas longuement sur les Basses et les Chants contenant des 9€%; non
plus que sur ceux relatifs a l’altération de la quinte dans les Accords de 9¢, — altération pourtant fort
usitée chez les franckistes et dans les ceuvres de Scriabine.

Accords F et F.— Ces neuviemes majeures contenant des quintes augmentées, sont assez carac.

téristiques du mode _{) 4 - ) | /) |
ristiq u 4 E sonne plutét comme ¥ = i o f
mineur, sauf pour fey—p Yy ~# fer W
1 de =7 un double retard. — S s
e cas de: 9¢ du 4¢ degré ou <
majeur (avec le -
6¢ degré mineur). e —
| .4 H 1
L L 1
T
Is) O~
o }” 4
2 x 7 y 4% 14 [,
103 & » [,
F é Vi ; & 7 placé ge o :)V e
res ee = -
’evoc’Iue impression d’une { p acee sur un et méme:
degre, pédale a la Basse, telle qu'onla trouve chez Bach. -
23 L)
/. [%) 2. ~ (%)
o <
4er Renversement de B 1T Renversement de F:
Fa) s
" A )’ A P
£ L 25 NP o’ N\ V + % Z ~d 1 %43
“ . [ fan) - Y 3} | Fan Y oA ]
Ces accords sont tres susceptibles de Ren. o " 1 ARt o -
versements, en observant la méme prescription o
(9¢ au-dessus de la Fondamentale) que pour et D, IS0 © o) ;'”13
w4 (%) i
2d Renversement de E: 2d Renversement de & 3¢ Renversement de &: 3¢ Renversement de F:
I I . o) | [ , o) | L
¥ 4 > 4 ”~ - £ 3 )" 4 [ I 1 )74 ALY
Iy e £ Y .8 2 & Fill” ) o =i =l AN AN 2 = A \ W Wi
L8N pZd o {377\ [ FinY ~ Lt 2 Y il A \ 27 ] [ £anY
C—a " B2 B \3Y4 P2y ANA 74 ey
) " 1Y) <> L)) e -
Q L 13 i g b
raX) ¥ Iy MIEN ) )" b b}-____,ﬁ_k) —
y £ [ %) |l &3 bul [l (%) .
. Ii .4 | 4 f | 4 3

{
d
3
iy

4¢ Renversement de K: 4¢ Renversement de F-

A (@i A (4) |
\J | A €Y riar Y
23 (%] FANW=AY . S L
: G S8 \1D fo—"
Le 4¢ Renversement, dont Pecriture ne pourra o) ~ ! !
étre conforme aux usages des traités, serait: TN I 3 e OF O
(4 ot m— . S——— A C—— >
2 1y P |4 it i
=" '
(@ Musicalement, La, Do sont plutét des appogiatures de Sol# Si.
(b) 3 BO, My 3 3] 1 3] » Si Ré .
Accoerds &, H,I. (Neuviémes mineures avec tierces mineures).
C ® i ;
G fo a deux significatons: . SUf sensible (mode majeur).
57 ¥ ) sur 29 degré (mode mineur).
y ~ . r . . .
Méme différence que pour les deux acceptions de 5, ou de 7 (Si Re Fa La).
, ) A *_9_/—“\-9- _—_.ﬂ_,_._; . , .
Il y a encore l’acception —-,g—-# 2 Enfin, comme 6¢ — —— il est guere tonal et
: : > : W g % Sename
suivante,qui se rattache a (¥ "‘;jz ) degré de La, locrien: XD-#i—— semble peu utilisable.

Sensibleds La
mineur (avec
6¢degreé maj).
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est également un accord de 9¢ sur sensible.
Il est analogue a @, dans sa signification d’accord de 9¢ de

3 . sensible.
(ton de Do maj.) (ton de La min.)

avec 6¢ degre

mineur.

1
A

TN I

e
D58

renversement de # avec Do formant refard.

H est enharmonique de C’est une interprétation tres possible de cet accord.

"E 18 Renversement 1er Renversement
de G: s de H:
Les accords & et # me semblent tirer le principal de 2 =3 H =Py
leur caractere dans ce fait que la sensible est a la Basse. %)V 1 %‘V 2
Il est probable qu'ils auront moins de force a I'etat de etc.
renversements. Mais on peut former ces renversements, T30 g, ) 9);
ainsi que nous l'avons fait pour les precédents. = — —

pourrait tres bien étre utilisé dans le style qui a recours au mode hypo.
Q@ dorien.— Il sera alors un accord de Dominante.— Comme 3¢ degré d'Ut
majeur, il est évidemment d’un emploi moins nettement tonal; cepen.
dant on peut le rencontrer en des marches, ou comme double retard (Re, Fa)

;é — est possible

Cet acord 7, comme 9¢ du 29 degré du mode mineur (avec 6¢ degré majeur) -y

Laccord I —fis
N7

7 ,1‘11 également,
s - ’ ~
p i{’l‘ s est d'une tonalite t'res Il est enhar. renversement de # avec
L’accord J g nette, en Ut majeur . .
P4 (avec 6¢ degré min.) monique de double retard (MzZ Do)

A cause de sa netteté tonale (avec Lab) il peut étre plus susceptible de renversements, que 7, dont la
signification de 9¢ de Dominante hypodorienne a, je crois, besoin de la Fondamentale a la Basse.(V)

Enfin, il existe deux accords fort curieux, d’un usage assez rare, mais que rien ne doit proscrire;
ce sont les deux 9¢5 augmentées K et L.

y

[4) Lh""

, . A H#q .
K iﬁ 9¢ placee sur le 6¢ degre d’Ut majeur L ,‘,":\ IU‘,E 9¢ p’lacee sur le 6¢
13; (ce 6¢ degré étant la sixte mineure Lab). x.‘jv g degre de La mineur.

Ils peuvent se présenter dans des marches d’harmonie. On peut aussi les écrire ex abrupto, ou
préparer la 9¢ et la 7¢, ou les employer enfin commé des 7¢S majeures placées sur une pédale.
—Evidemment, on est tenté de continuer la série des tierces, et d’achever I'impression de &ifona.
lité résultant: dans K, de la réunion du ton de Fa mineur et de celui de M¢ mineur; dans L, de
la réunion du ton de Fa majeur et de celui de Mil majeur.

i &y o
On aurait ainsi:
A h_q_ P d’une sonorité assez agressi-
e H— L b a— vement bitonale, écrite ainsi;
I {0 W/ o . o A
\.‘J!T ‘j’ e mais qui peut etre fort adou. -

cie par d’autres dispositions: %

Peu importe d’ailleurs quant a. présent. On reparlera plus loin de la Bitonalité. Mais il est assez
curieux qu’elle apparaisse déja, rien qu'avec les éléments des gammes diatoniques. Si K utilise le
Lab en Ut mageur, cela n’est peut-étre pas dans les habitudes de cette tonalité; ®) mais L n’a re.
cours qu’aux éléments mémes de la gamme c¢lassique de La mineur.

Voici maintenant quelques exemples de marckes , _{). a' | ’j !/_ ! | | =
d’harmonie avec accords de nenviéeme. Je ne re. o e e—— e —t+6—p)-
i 1 h dulantes de 9°5 de )& 1 | | &> 3 s
viens pas sur les marches mo e 9° de 6!/_\; J/-\gl N I et
Dominante. Mais, avec celles des autres degres, )} o Z 5 Y7 I i '! -
on forme d’excellentes marches non modulantes, ( S i) £— 2 — — ——F
qui correspondent aux marches de septieme. ] '.OA D | lI !
accords: c D c c 4

® J/, dans le mode mi. ~ sera d’un usage assez rare, mais non impossible. Tout dépend du contexte
neur avec 6¢ degre majeur: — € ! p ’ p exte.

(® car en général, Y mais on admetira
on ecrira plutot o bien, cependant:
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Et avec une autre disposition, on aura:
el

B 7 . S . C s P ——— —— i — L o
A\AY J ‘lf \./; & < 7 = "5 Si Pon écrit a 4 par. D s S > =
4 f I otc. ties, on ne peut avoir )[ ¥ J etc
[ = |[= o o des 95 a4 chacun des : J/‘\,J A
P = z ds: o 5 2 i
| 7 = 18 accordas: v.a 77— 77—t =
L 1 1 ! o [# 1 [ 1 ! ! 1 d
! I | | ! |
En mineur on aura des sonorités beaucoup plus dissonantes; il faudra savoir en tirer parti... On
congoit assez bien I'exemple suivant pour quatuor ¥/ I — (@) — !  —
d’orchestre avec sourdines, ppp, mystérieux et loin. s B - - —_ <
tain,— cu pour des cuivres agressifs, ff. Cela n’est J = ~— ho o
d’ailleurs qu'un schéma trés simplifié; des notes de é é :gk bt L,/",\; LT etc
s . > ACd b1 4] [ id -
passage, des appogiatures peuvent y ajouter beau. o ) 1 A/ « A L (87
1 1 I | p)
T 1 l H

coup, et méme faire mieux comprendre ces accords. i” ﬁf
accords: B B A o

NTTON

( 0

Si d’ailleurs en Do majeur nous utilisons le Lab, on :X%ﬁf;t
aura également, dans une marche, I’accord K. z

~

@ ou Fa

Voici des legons sur les différentes sortes de neuviemes. Elles sont assez difficiles; la Basse
est donnée chiffrée, et le Chant portera quelques indications destinées a aider I’éléve.

B.D. f,ent . . . s
Yp—i l ] : e o B e o o o e |
77 - T 1 | i i = ]l 371 } [ & }
5 5 9 7 9 7 9 7 9 7 g 7 Rq v 5 5 %Y 5 5
7 + 7 7 7+ B7 n *
3 3 3 3 3 3

CHANT DONNE
L.ent et soutenu

I D 3
I T 1 1 1 i
—&r
% =
pp
. | | 4 h
o T e — 17~ } P — 33— T ] - i
EE = B ———
0 1 1 (a) , (a) R - ; | !
= e
@ e A%
| 4 R
P ec marche (9es eyt wes) \'/accords parfaits
(@ échappées A . - ]
D), ’? o
sans forcer b3 43
—a/—..\ f —4 l'>1 q IA I r ﬁ T I al -
—,._&._H y -3 J —a—1 ) —1 n " | —1 - 1
e e s e
12 .
m S P T N
f 3 i 1 i ppp
s B } ] I t 31 { 1 +——
2 = i4] Be—=r=




CHAPITRE VII. 128

RETARDS
DEFINITION DU RETARD

s | . . .
! au lieu de cette succession de 2 accords, ou tou-

¥ A
Dans un enchainement tel que: .-
1 tes les notes de chacun des accords sont jouées
i simultanement, — si nous faisons attendre ’atta.

que du 8%, par exemple, en gardant le Do lié pendant un certain temps, il se produit ce qu'on appelle

un retard. C’est le refard du Sipar le Do. Le Si est la“note [ I A | |
retardee’’; le Do tenu (au-dessus des notes du 29 accord) ’ = ou P —w f
est le “retard”. On dit aussi que le Si est la “note 7é. e S >
elle”’ de l'accord. Et ’on a I’enchainement suivant: 1d ©

Ce genre de syncope va nous fournir toute une catégorie d’accords nouveaux. Extrémemen. usi-
tés, surtout autrefois, et particuliérement dans I’écriture de la fugue (ou les retards sont fort utiles).

Il n’existe d’ailleurs aucune raison @ priori pour que ces retards ne soient pas bons également dans
la musique moderne.

REGLES ET USAGES GENERAUX CONCERNANT L’EMPLOI DES RETARDS

o ; ; ; | | | [
10 La durée de la préparation )? - il 1lr ﬁ - \‘a! J ﬁ:—i’ 1
du retard doit etre au moins e. fwm—= @ iy —= » 1 = =
. , BNBV.4 7.9 ’) ANAY4 | A (W) NV A (%]
gale a la durée du retard. ] ]" Z DI O I d
Bon Bon Mauvais
(préparation, dlanche, (préparation dont la (préparation, noire,
plus longue que le durée egale celle plus courte que le
retard, noirel. du retard). retard, bdlanche).
. .. | | 4 |
Toutefois, dans un 3, on tolére une noire liée aune blanche. Il vaut % ! - -+ —
mieux l'éviter, d’ailleurs, si ’on n’y est pas absolument contraint: N4 - T —
défendu: b, (@ I

20 On ne permet pas d’é. ~
crire le retard en méme
temps que la “note retar. “y—%
dée” (ou “note reelle’),

/-\J | @ T, (Cette interdiction subsiste .
" L
SN

N\

11 . A .
1 - I rait méme si, en @) et (&),
7 Z1E6Y /

L’ [/

L
'f;\/f;. F N > 1 tes réelles Mi et D
=\ r\)r es notes reelles Mi e 0 se

portaient ailleurs).

1

|

. P Fe)
Toutefois, on tolére la simultanéité du retard et de la note Exemple : ﬁ —
réelle, a distance de neuviéme (ou a V'8ve de la 9¢) et sur la basse . pee: i ;_
T

.

Il serait assez juste de tolérer aussi cette simultanéité a distance de 9¢, sur une pariie intermé .
diaire, lorsque la 9¢ est majeure (ce qui se produit sur les 294, 4¢, 52 et 6¢ degrés):

) 4 P =] 1 i & - =
— oo e > e —1 etc.
A \A Y = AL V.4 Wid -

] o D) - o T =

o r F_

Do, Tonique ou Dominante. Fa, sous-Dominante. Mi, 6e degré.

Et méme, on pourrait bien l’admettre, a distance de 9¢ mineure sur une :‘@_M‘_LEJ'
dominante: ce ne serait pas plus dur, (cele serait méme moins) qu'un ren- {2y =
versement de 'accord de 9¢ mineure de dominante abordé sans préparation. % hg-

Mais on l'interdira sans exception, pour ) | |
Pinstant, a distance de 9¢ mineure, sur le 3¢ o ——* ‘ ﬂai
degreé ou sur la sensible. ) r g J ] |

s |d J- |
. _': - {d
Mi, 3¢ degré. 7Z—F i
I

. Si, sensible
Dans le cas du 3¢ degré du mode mineur, il y a lieu de l’interdire en principe, quoique la 9¢ soit
majeure.® — D’ailleurs, pour la plupart des legons proposées plus loin sur les Retards, il sera utile de
s'exercer a n'user des tolérances que le plus rarement possible, — sauf pour le retard de 9¢ sur la
Basse, qui est indiscutablement permis et considéré comme absolument correct par tous les professeurs.

(® On verra plus loin des cas isolés oa je P’emploie. J’en avertirai I'éléve.
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30 Les Retards ne “sauvent” pas les octaves ni les quintes retardées, — parce qu’on considere
(a juste titre) que I’accord ne change point, par le fait du retard.

oy il,— ) { L
L FTra— . . . - . - .
Ainsi F = Z— ¢quivaut a -  Et de méme EE equivaut a ot
W’ﬁ— ‘]@‘ S ) 8

Exception faite pour le cas ou il y a saut d’octave a
la Basse; encore n’est-ce pas toujours excellent, no.

.

4° On doit éviter toute _§
octave directe sur la note -fas

[

de résolution d’un retard. \é’ T?v tamment lorsque la basse n’est pas le 1€, le 4¢ ou le
5¢ degré. |
. o) | |
(o}
52 Un retard. peut se resoudre sur un Exemple: ')(ﬂl‘ &- & -
autre accord, s’il n’en resulte pas de faute. xe)v 8> -
] =
(@) i

En certains cas, cela éviterait méme des octaves ou des quintes retardées. C’est ce qui se
produirait (pour les octaves retardées) si, dans l’exemple précédent, 'on avait B¢ a la Basse en (@),

Cependant,—au moins pour des legcons d’harmonie — ce n’est pas d’'un excellent style et il semble que
Voreille entende les octaves, méme évitées ainsi.— Il faudra donc ne point user de ce fruc.

60 Il existe des résolutions irréguliéres: par mouvement disjoint, ou chromatique (ascendant ou
descendant); ou bien, le retard reste en place. Nous ne nous en occuperons pas ici. Pour les re.
tards régulicrement ascendants, on en parlera quand on traitera des retards multiples.

™ REMARQUES SUR LA DISTINCTION ENTRE LE RETARD
ET LA PREPARATION DES ACCORDS DE 7¢

.. Epm—7
Les Syncopes sont d’un usage plus general que pour foriner seulement des Z Lz

-F-‘-

retards. On les a vues préparer des dissonances de 7¢S ou de 9¢s telles que: \5 I

5 5
le Fa, dissonance préparée, formant g sur Si; se résolvant en Mi sur un autre accord. Cette sorte de succession est
typique des accords de 7¢.

4)

Yoyl

Une résolution habi _&_._2"/\17' a‘ ) ;l
. e < lle équi i Salité & fm—FP—F— 8 ——=
tuelle de Fa, pefard, serait: E)—p——Fo-————— (8) ~ Elle équivaudrait en realite a: gy e
D o DR o

Dans V'exemple A ily a trois accbrds différents.— Dans l'exemple B il n’y en a que deux.
Cependant les deux cas, parfois, peuvent se confondre. Car:

. P - sre @
19 1l est permis de supposer que, par resolution exception. > 4 i S ‘I ce quiatout le caractere dun

y R Ex.: double retard (Sol, retard des.

nelle, un accord de 7¢ se resolve en gardant la meme basse ‘r__ cendant: Mi. retard dant)
= ; Mi, retard ascendant).
7

pd=d ) 8 °

Ecrit a 3 parties, 'accord de 7¢ ainsi résolu: ——FF %= resera,en realité, que le retard de la sixte par la 7¢.

D) I t
Et de méme un accord de 9¢ du 24 @% n'est autre quun double retard de loctave et dela sixte,
degré qui se résout sans changer de basse 5 8 5 —~ parla 9¢ et la7¢.
9
7
3
Donc, des accords de 7¢ peuvent présenter tous les caractéres des retards.
. 20 Comme il est admis que 'on peut résoudre le retard sur un autre %% En (@ on a en réalite
accord, sil'on ecrit Mi et Do retards de B¢ et de Si, de la fagon suivante: 3 T3y un accord de 9¢.
; " 7
(a)
Cela semble donc assez embarrassant, et la distinction ne parait pas tou- s'appelle retard, ou accord
jours aisee.— Musicalement, cela n’a pas d’importance; qu'un accord tel que S —— de 9%¢, ou méme appogia.

ture (s’il n’y a pas syncope}, cela ne fait pas grand’ chose; essentiel est qu'il soit a sa place.

(I)Tout ce qui suit n'est pas absolument nécessaire a la pratique des retards. On pourra passer, si l'on veut, ala liste des retards,
a €4 page 125.
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Toutefois, si 'on veut analyser, nous conseillerons la régle suivante:

19 Syncope se résolvant sans que le reste ne bouge, analysez: 0 | | | Accord de sixte,

retard, sile resultat (apres resolution de la syncope) est un ac. Fa: {fy 1 < (retarde par M1

co d f i 6 6 7 3 N 3
rd parfait, ou g3)0u2,ouf, oulun de ses renversements. ) et Do)
)] , _
Autre exemple: % T,r ?‘ = Accord de z, dont la quinte est retardee par la sixte M7, retard.
® —
T

1
29 Syncope se résolvant sur un accord avec une autre basse, _Q__Jl\hi.‘%J_
1

et telle quw'au moment de la syncope cela ait la physionomie d’un ac. :@7 -
cord de 7¢ ou de 9¢.-- Alors, rien ne s'oppose a analyser: Py}

Accord de 7¢, ou de 9¢

1
L

Y|
+5

Tels sont les cas les plus nefs a I’analyse.

. 1) | | | /) | | |
. 39 Dr’autres se presenteront, ﬁ—_:df_“—”— o e ﬁ_#,@*_d.e—h}_._
ou la distinction sera facile : P o 8 —
¢ Retard, évidemment; 'accord Accords: renversements d’ac.
est l,ﬁ sur Faet lon ne peu. cords de 7¢ © et P4
sera pas a un renversement d'ac. 5 3

cord de 7¢ au 1€F temps.

) | |
La 3¢ forme possible de —3 ]
2 712> hee—

ce genre d’enchainements est
()

01 [ |

Et de méme: C’est plutot un Retard, avec le La ajouté. (Mais on peut analyser aussi: 1er
) Renversement d’accord de 7¢, avec résolut! >n exceptionnelle sur bg\

H | O

Double retard de la quarte (Sllr) l’accord est [,6 sur Fa.

49 Enfin, dans le cas ou la syncope ne forme pas un accord déja catalogué,
ce sera évidemment un retard, méme s’il se résout sur une autre basse:

Cette étude théorique paraitra peut-étre inutile, et méme fastidieuse. Nous ne I’ay.«!S entreprise que pour aider
ala clarté et a la justesse des analyses harmoniques, dont certains professeurs conssillent I'usage.

-¢-Passons maintenant, ce qui est plus important, a ’examen s tous les Retards dans les divers
accords déja pratiques jusqu’ici.

I. RETARDS DANS LES ACCORDS PARFAITS, OU DE &

1. RETARD DE LA Etat fondamental 1ef Renversement 2¢ Renversement
FONDAMENTALE A ' [ | A ,Ir '! ! A | | |
Variantes: Ezzﬁj: % & &—) A ———1c—r—
i - -y
(@) avec des Mib. Y pia PY) T 6 ) =
(6) avec des Reb. 9 8 7 6 ——
., Y ou 9 8 (Oll 3«) 5 4
(c) avec Réb et Miba la g
fois. :
. < Nofa. Le retard peut se trouver ailleurs quau Scprano.— Nous rn’indiquons pas les
@) avec Mib ,et Solba la dispositions de ce retard au C. ou au T., qu’il sera facile a Véleve de réaliser; mais
fois, mais Réj. celles du retard a la Basse doivent étre spemflees ici, ne flit- ce qu’a cause du chiffrage.
(e)’avgc Mib, Solb et o) (f)g (pour le 18r et le 24 Renversement ce retard
Réb a‘la ’f01s. y - — de la fondamentale ne peut, bien entendu, se
(mais, a Petat fon’da.lmental,(d) D} P__F trouver a la Basse puisque sa résolution don.
est dun effet mediocre, et (¢) ———5 nerait, non un renversement, mais l’accord
Vest encore davantage). (ou 2 5) —sur Do-— a I’état fondamental).
4 3

I 11 faut remarquer: .

19 Que je n’écris pas de Jo au-dessus du Ré, en raison de laregle qui interdit le retard en
méme temps que la note réelle.

29 Que le chiffrage le plus simple est celui avec la barre: il est tres clair et fait image, la barre
signifiant que l'accord est placé des le début du retard, avant sa résolution .

D’ailleurs Vaccord peut ckanger de position au moment de la résolution duretard. On a méme noté,
plus haut, que le retard peut se resoudre sur un auvtre accord.

@ cela n'a point ls caractére d’un accord de 9¢, parce qu'il y manque la septicme
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2. RETARD DE LA TIERCE
Variantes:
(a) avec des Mib.

(3) avec des Faﬁ et Mih
ala fois.

(c) avec des Mib et Solb
a la fois .

3. RETARD DE LA QUINTE

Variantes:
(a) avec des Lab.
() avec des Mib et Lal.
(¢) avec des Mib et Lat’.
(@) avec des Lab,des Solb
et des Mib a la fois.

Toutes ces variantes
sont logiques, elles sont
la conséquence de ce qu’il
peuty avoir des accords
majeurs, ou mineurs, ou
de &, et des retards a dis_
tance de ton ou de lé ton.

Etat fondamental 1er Renversement

24 Renversement

¢
pdend L gl L p el
L L% ] [ % ] o
© i fan Y o P
A\AYV.A ~F AN 4 }‘g ANRY 4 ~
i) R oJ 9 8 7 . 6
2 3 etala $ //:(
ABasse o
g l S
=86
(ou3)
4 Fd
H | , H
)7 4 | 1 7 4
[\ ) y S O 1 y . [N )
I £an Y l fan ) 04 - ZLld 7 | fan ¥
N\ O ANAY4 o Al ANBV4 PN
v © s © = v °©
3 S 9 8
4 3 4
Ce retard est moins caractérisé que les pré. et,a la Basse
ceédents, parce qu’il ne forme pas d’agregation 9 -
nouvelle, avec note a distance de 2d€ ou de 78, o—r———
mais tout simplement un accord de sixte, ou de J  —

2, .oug (retard de la Basse). Dans le cas du re.
tard de la basse, il est rare que cela ait le ca.
ractére de retard. Cela dépendra des enchail.
nements, et de la mélodie.

II. RETARDS DANS 7 ET SES RENVERSEMENTS

Etat fondamental

2d Renversement
Sl

1¢r Renversement

f\/

(ou

[

39‘ "“bl“

3¢ Renversement

~ | : .. ; s} ;
LRETARDDELA oo e e o
FOND TALE L4 & 1D =2 E:g:_— 3 =
Variante : s 8 76 +§ Py ol
i — _ - 3 2
Lab au lieu de Lal. et,ala *—

Basse ___ % ————
L (Dans ce cas laccord réalise est tout

de seconde sur La).

simplement l’accord

—7
[ 2\ .
(ou1)
| A 5 @ L1
2.RETARD DE  Zf—i=ro—] 8 == Tres
LA TIERCE %::F H—to— —o—— Foo——
= 2 PR B b
Variante: — GF f— 5t
Do# au lieu de Dolj. o P @ (Aocord Gorit On écrirait aussi
(ou 4> S - , cet accord avec
5 ainsi rien qwa. ;
. des quintes:
Ici le retard ne vec des quartes).
~ < )
peut etre qu’a la % ——-
Basse car on ne peut placer de refard —oT—1—
de 9¢ au-dessus de la sensible, qui se v & ¥
trouverait doublee a la resolution.
) || g IE-\ ’ | a
3. RETARD DE a’ 7 _ 17— 174 7
LA QUINTE A\ 4 (% Do ANV O '\ﬂ:\} ,-i 'i} EL
) ; ()] 3 0] S J 7
Variante: ” g 3
Mib au lieu de Mil $_ 5 F— (B F o
1 1 T
T T T
—_ 7 6
5 +6 e
2——.
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Ce serait seulement s ’'on retardait
la 7¢ de Dominante, par une 7¢ majeure,

Le retard de la 7¢ n’a pas a étre consi.
deéré; puisque cela donnerait tout simple.

D>
-—1—4-

ment un accord parfait : D) :§: que Von pourrait dire qu’il y a vérita.
f— = :
blement retard.— Le cas d’ailleurs (5 —= = = Il n’y a pas besoin de latheorie des
peut se présenter. On l'a vu, a la D) -r p > -r Retards pour analyser cela; c’est
fin d’'une de mes legons sur les Z, M \| [ ] | aussi bien un changement chro.-
avec la résolution suivante : oy—&g #o-te—3— matique de la 7¢ avec un accord
! - = [’) de 7¢ réguliérement formé. —
i1

Mais on peut dire que le Fa# a assez bien le caractere d’un retard de 1aZ Fah.

III. RETARDS DANS LES AUTRES ACCORDS DE SEPTIEME

Quoique tres musicaux, ils sont moins usités, a cause de la difficulté de la double préparation
(celle de la 7¢ et celle du retard). Et on €crira plutot ces agrégations sous la forme d’appogiatures
ou de notes de passage.

Cependant on peut rencontrer:

o l—1 | 0
-’}:\ “ “—¢ Sur les Renversements ————
i \a O ce retard donne tout sim. H—F——
1. RETARD DE LA o < plement un autre accord Eux: =
FONDAMENTALE oy de 7¢, et cela n’a point 5y —
(11 n’a pas le carac. £ © le caractere de retard. Z
R _ , 5
tere de reta.d, en rea- Sur la Basse,il §__° 7 4
lite, meme a distance nest autre que 3—
de 9¢: c’est alorsun ac. Paccord de 2de
cord de 9¢ du 29 degre). oy %’
22 =2
12 !7

Etat fondamental 1er Renversement 2d Renversement 3¢ Renversement

#_t _Q_J J J s
2.RETARD DE [~ 9

1
LA TIERCE H—5— ﬁ% & BH——="

t
o
5 o o ] ] Ol X O

Variantes: [ — - T 6 v?,——,;
(@ Lab au lieu de . 4 3 F-J— 6—
Lal. (Ce retard pourrait étre beaucoup plus employé(car il est fort musical)
(3) Réb et Lab ala s’il n’y avait la condition, dans les legons fl’harmonie, de preparer la 7¢.
fois. Mais si I’'on admet de prendre la '7¢ sans preparation, on en trouvera maint

usage heureux).
4 | 1 Ia) [ Is) 2} % L
A A ——Tto E:ue__—_- !
D——F D——F—" s — D -
3. RETARD DE o =g D) © )] F\/F — Y o o
LA QUINTE T ;8
. o) =~ &) © — 4 44—

Variantes: .4 © V.4 —— 3
(@) Réb (avec Sib 1 6—
et Lab). 3—o 4 3 o
(®) RéY, avec Sib Ce retard de la quinte est, comme celui de la tierce, excellent  Mais il faut
et L b, prendre le parti, en ce cas, d’écrire la 7¢ sans préparation, car on ne peut

av. préparer a la fois Doet Si dans les exemples précédents (comme il le fau.
drait pour étre completement “rigoureux”).
3
M {

4. RETARD DE LA 7¢ — Il ne ke Le cas se produira assez
peut avoir le caractére de re.- ou fay—O— o— rarement dans les legons
tard que s’il provient dune 7®ma. ~ 0 (U— T données a I'éleve; toutefois
jeure ou d’une octave diminuée. a; b7 Y tﬁU\‘/ © il n'est pas impossible.

- 8 #7 7 6
—

(1) pris ainsi ex abrupto, cet exemple est entendu par l'oreille avec Lab a la Basse, mais il peut se trouver dans un pas.
sage nettement en Fa# mineur, par exemple. Voyez, par exemple, la descente chromatique ala 2de page du Nenuphar
(Ch. Keechlin, 24 recueil de mélodies).
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de la fondamentale a distance de 9¢) sont tous en. A

harmoniques des deux suivants:

C’est ainsi que B’ donnera enharmo.

niquement le Sib contre le Sil:

IV. RETARDS DANS LES ACCORDS DE SEPTIEME DIMINUEE

Ces retards (sauf le retard de la Basse et celui

}
=1

) ; 4 { ,
. —— T X— I
i B Afas—<to—ag
O——F— S BRSO —

s o 1Y%

B}

Comme précédemment, nous classerons ces retards en:

1. RETARD DE LA
FONDAMENTALE

(Accord consi.

S

dére fimb

XY
D)

h-

-

)

Etat fondamental

O |

1€ Renversement

dont la signification musicale est d’ail.-
leurs fort différente de celle de B.

2d Renversement 3¢ Renversement

e o se s
ANRY.S h(‘ -Q) —] O Q) !) b&
< 86— o
9 8 %__4-_6 bg_+% 3 +2
(assez peu usité 6-——

mais possibie).
Et sur la Basse:

1
/4% )

 £an}
AL VA [
D)

i

(Accord de 2de
tout simplement).

Avec Doh on n’a dans tous ces retards de la fonda.
mentale, que des variétés d’accords de 7es,

On peut avoir Do # en variante de Dolj, ce qui donne
un retard beaucoup plus incisif, et réellement a carac.

tere de retard.

Q\j..

4 4 o 4 o L~ |
v t K | TP y . i —— H—“—h“—d
—1% 85 D i D Lo D 1y
2. RETARD DE v \-/[’ f g I v D)
LA TIERCE o el 2o ho beo
i O &): o). —_— o) —
.4 7 2
F— S 7 6
o . 4 +4 32_4
4 3 b3...__~
avec Mib ou avec Mif.
|
3. RETARD DE £ o J ‘Q—JQJ—GL 0 o ,g__m.J_
LA QUINTE o—prg— O jrice— H——
T ho o o o T~—T | J 2
A— +g: — A -79- 6
4 3 4 3 —b3 +2—
A1 | ) ° Py /)
P | = e A1 H+——h-ory 7 Q
3% — . ] R G e e L e L o e a2 i D R
4. RETARD D) O J 1 ] o | ] PY)
DE LA 7¢ ho ho ho E{Eﬁks
3 &) e | &N T
Ml O half [0 P ). < 0
V.4 v 7 £ } 2 I I !
bs = ?)-6—-—- +4& — 42
S 6 5
E T— ba b3
Ces retards sont utiles a étudier,— d’abord parce qu’ils sont en géneéral excellents, — ensuite

parce qu’ils habitueront ’éléve ala sonorité des mémes agrégations, prises sans préparation, et a.

vec le caractére d’appogiatures,— sonorité et pensée harmonique que Pon rencontre assez souvent
en des lecons de concours.

V. RETARDS DANS LES ACCORDS DE NEUVIEME DE DOMINANTE

Il faudra cing parties, en général.—On n'en rencontrera 'pas beaucoup dans les lecons habituelles.

FONDAMENTALE. Le retard de la 9¢ par
la 10¢ n’a pas le caractere de retard:

TIERCE.

Le retard de la tierce donne
un accord de 7¢ placé sur la Dominante.

| I
1

I
N

et n’est pas pratique comme tel.

—
|
{
o)

Il est tres possible, ainsi que par

L 1

e o

renversements, (avec Lalf ou Lab).
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QUINTE. Le retard de la quinte est le plus _§) ~ H‘ ’! On Pemploierait aussi sur les Ren.
caracteéristique, et c’est celui avec lequel se % ) — versements — et avec Lah ou Lab,
conserve le mieux le caractere de la 2 D) g Mih ou Mib.

VI. RETARDS ASCENDANTS ou encore:
. nb—1 |

Ils ne se produisent guere que " 7
dans le cas de sensible montant a la L) ! | ! Fa) ; ; p \.j’

tonique, ou concurremment avec %ﬁ# ﬂ:g:nt J/—
&

un retard descendant. Voici des "¢ S ¢ o > — ra
exemples de ces sortes de retards: | \—/I r

shi ol
&

1
i 1
(on peut avoir aussi, parfois, le retard ascendant de la tierce). Mi} ou g g
Mib 83—
VII. RETARDS “SIMULTANES” (ou“multiples”)
Ce sont ceux quise produisent sur Q,J ) /\5___4___
2 ou plusieurs parties a la fois. Par De méme: @ = o i g—<
exemple, a I’exemple précedent . J o D)) r
9 8 +7 8
4 3 55—
5 4 3
N L
Parfois, en pareil cas, il est avantageux # + + 057
de chiffrer au moyen de la barre de pro. 6\1 e — S -
longation, ce qu’on aurait déja pu faire aux De méme: -y S
exemples qui précedent. Pour le suivant, o D] o
il sera tout naturel de chiffrer:  — —— F
7 5 6 5
5 i3 5 &
3 3 3

BASSES ET CHANTS SUR LES RETARDS DANS LES ACCORDS PARFAITS
‘ ET LEURS RENVERSEMENTS

(On y trouvera occasionnellement ’accord 7—;, c’est-a-dire le retard de la tierce dans la 7¢
de Dominante a I’état fondamental. L’emploi en est trés simple et nous ’avons écrit tout de suite a_
vec les Retards des accords parfaits, parce qu’en certains cas il nous donnait une sonorité plus pleine).

L’usage des retards ne modifie pas les régles existantes; cependant il est parfois assez difficile d’e.
crire les accords avec plénitude et sans fautes. En certains cas il pourra se produire des unissons ¢t
surtout des croisements. Nous en préviendrons I’éleve.

. BASSES{DONNEES, CHIFFREES (En marche)
O 1 =Y 1 Id 1 1 4 ) B 4 =Y 1 1 N & 1 3 1
1 T ] fiES=SSESie s~
5 v 6 5 4 m—— 19 8 5— 7 86 7w 8 5 3 6 % 5 S—
3 6— e i ifs 3— 7 22 ) i 3
L
| . - - =
F— | = e = e - 7 1 e =
Z——3g = { = L e ! = pr—o——j
5 55— 5 5 5 7 k6 6 5 7 6 5 & g5 5
#4 3 A # i & 6—— 1 3
B.D.
0. § I i I i l ) Y } G/—\ — — 1 : Ir 1
2 B e = e e
3 9 8 » 6 5— =w ¢ 5 4 5— 5 —6 —5 —5 9 8 9 8 17 6
& 4 3 86— 4 3 b3 — 44—
ot L - % ga)a ol .
CX. %Y 13 T ES el 1T, S 1 T 1 ~5 11 - 1 { 1 i
g’-utﬂ s P [ % ¥l 10X 1 171 T I B | 1477 f 1 - 1 ol 1 11}
1 } t HH - ! " 1 — ! i H——eo— — H
7— 9 8 3 6 9 8 9 8L 6 6223—-9856{2—98'5798 5
5 54— — g 3
(ou7 6) 548 5 #
@ ., . . .. 9 8
7 Double retard.— Il est entendu que partout ou je chiffre 9 8 ou 7 6, cela signifie 5 5 et g g
3 38

(De méme que 5 signifie g; 3 signifie g, etc.)
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B.D. (Spécialement sur les retards de la Basse) a Tempo
.P./\.P. P — o~ LﬁOCO alla?‘g‘. b —~~ ? o
3 Pt T : R eSS s
=—sse= ==~~~ et
5 —6 - 5 — 6 2 6 —5 2 +6 5 5 5 5 4,6 6 5,2 7
d g 98 2b3 ba 3b%bs
: 6
4 1 I I
1 H 1%L H 1 Il T I - ) —1
1 1 ¥ o 1Y { 1 1 ¥ T 1 I 1 ——n
d—ate ; == e Pt o
9 612"6¢ 5 — 9 7—§5— 5 78 9 8 5+4— — 6 7+8 5— 4 787 7 98 O
249 76 7% 5—4 § 5— h3— 32 4338 1 y— 78
6 43 3—
B.D. A CHIFFRER ET A REALISER
) | \ sans moduler en Do (a) | \ (%)
: O T ) i | T 1 ,¢ 1 T ~ I 1] I T |
“ Pl e e L P e G o ]
. @ x x 1 * @ T x ' x x X x
en ka | , | | (@) Ce retard se resoudra
o) T 1 i ) | 1 Y 1 T 1 1 T - ) ’
b tha—hm——te—F—r S — + fj sur un autre accord du Ré.
x x x " x x x x © () Dominante.
Les notes marquées (X) pourront porter des retards.
CHANT DONNE (Retards des Accords parfaits et de leurs Renversements) (réalisez sans noires)"
. 4 "8 T T T  — } T — (@) T T T 1\'1
5 m - 1 ]l } [\ ] { © = ;‘L '7[ lr }\ { I H 1 T [ %) |
'  — —© ¥ 1 = I—<y | — | dl 7 —o 1 i
- g M @ . e Emm ()
r.d 5. | = s e 1 I 1 T B A ° s 1 L\ ) 1 &7 ~ I~ = 1 1
L ~ I . () | I~ ) —. 1 4 1 1 = 1 (A Y ) S { ) S | ol j N S (7] 1 74 Py | [\ ] |
| = 1 | I 1 1 T {1 T © | = ) Sl 1 1 i 1 1 31 1 j ) ) H [}
]| I | - 1 1 | 3. 1 o ) A4 )| 1 1 1 I | 1 | S 1 ) 3 1 1
o) T v T T I ] T t T T T
e [l
a g Y { e { 1 | -~ ) ) BN 1 e l | I i 1 1 H
ﬁ il }2 F I o l z 1 | L H e 1 13
(7] 1 | = 1 1 © |
g —1 1 | A ) S | ) & 1 1T H 7 1 - [} 1 xF 1
® { 1 w ? T T T
(@) Cadence en Mi mineur. (4) Cadence en Sol majeur. (¢) Cadence en Ut majeur.
CHANT DONNE (Mémes accords, et utilisation de l’accordg) , .

6
< |
/\ .
IS . SO .~ SR T 1 +1+— g 1 e—e— e —1
b 1 1 1 1 T 1 1 1 I T ) N 4 1 3 1 1
Y] @) K ] v i T LI | I i

@ Ré ala Basse, Dominante:
(3) J’indique ici la partie de Contralto, qui croise avec le Soprano.
©) Un retard au 3¢ temps, bien entendu; et de méme aux 2 mesures suivantes.

CHANT DONNE (Mémes accords)

Tranquillo -
0 - | 3 T~ ' 1 \Ix.\ -
S~ — } Ty T ‘H e I 1 | ) & ~ 1
7 T I ] 1 [] | B el | ) . | Il 1 11 I T
T 1 1 ¥ | T 1 1 ¥ T ) § i 1 1 | B ] T
Y] I LI ' ' T LI | T ’
h @ ) l . ®) ‘ /,—_\“ ) //T—-/T\ @
T T 1 t T —1 T T L "y T T vpﬁza.:ﬁm
- [} i 1 1 | I T ] | | ] I 1 h 14 11 es h o
v | ) | r”] =1 I -4 1 | 1 b~ L2 1 i H L4l 4 | ) M 1 ]
T r 1 - 1 - (7] a8 1 [\ ] ¥ | A | 1 1 H T 1 1 1 T 1
g; i I - Y 1 T 1 1 4
/I | .
: e # T I —+—+ B —] =t
d ]' + 1 % i 1 F " 1 % | 19 T 1 H l[ t -
L (€) J ' Cadence en Sol ~— T . v g

@) () ¢) Utiiiser I’'accord de 2de
(d) Fn Mib mineur.
(¢) En Mi majeur.
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RETARDS DANS 7 ET SES RENVERSEMENTS
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B.D. Qu'on pourra transposer, plutét, en Réb.
Moderato
¥n -IP- = 77~ #p—T© — T IP. . 4 | ST T 3
< J & 1 1 1 bl 1 1 3 1 | B~ £ ) | 7 1 [\ ) . 1
8 Z& ! = — f f g r—fF—+o : 1 —
5 5 6 5—— % 5—o % 3 5-—— P 5 76— 71 6
3 4 3 6— 4 3 +4 < 5 6
& 2— 3 33—
! { N i 1 I I s
F— T T3 5 ]
Z—2 =t == tz—o—mbs e —7——
7 +8 f 5 +6 5 6——+4 6 +6 5 @ ————g 6 9 b 6
4 5—— —_—
3— 2 3
" | s 4
. 1 L1 | )} A 1. 1 I & o )| [#) n 1 ) | ) | [\ ] { )1
A e === e =o—|
‘r ba s 7T— 7— 6 9 88— ¥— h6—— I 5 4 7 5
6bs 4 + b5 5 5— 6 t‘4 LA 6—— A+
On pourra employer des noires, de temps a autre.
B.D. (Mémes accords)
Trés modéré \ |
} T 1 f T T T T I m ) ' T 1
1 — —— 5 ] —1 ——+ "/\?:H-P-—thqu::‘_—"‘l
o Ptre—— 1> e ——e ] e
5 T 9 8 7 6 7 6 2 19 g 6 # 5 —+6 5 +4 B 7
6 5 +4— H#5 6 g 3— 5 ha +
+— 2— 5 3 6—— §3
P Yy, o —T 7 T ) PG —- | T } —4 } t —
R IT.41 L ) L J -} | 1 | 1 1 12 | 14 ] 1 ¥ 1 1 1
ZTh 1 171 1 1 b 1 | 1 1 Lt § 1 i
z b1 .! Iq! ; | El qd h llqi 1§ T }6 1 b= 16 h5 W
p— 5 6 7—— 5 he — 4 —bs —+ — ——+6
q Ll — 6 15
S 3 5 hf 5 hs bz  ba h3 —h3 —bs
@
TN o h?‘ o i o - ()
1 H 1 I T 1 1 | S
: R e ' = { H =]
—— =ﬁ J | : = -
bge - — +86 4 6 — 4 3 5— 7 6 6 —— 5 7 -3
F— 2 §3 6 #5 6— 4 § 4 3 4 § 6 5
+ 3— 45— +
, a o — (x) . @ "% @ ~
~ 1.4 = 1 THT EL IH—F# ) 1 T T 1 1 n 1 I ]
hd LY. A9 B I 3 A | he I X | | S { | 1 | ] 1 | 1 ©— 1
y AL 1 1} ) 4 1! )| 11 | I I 11 ) D 1 LI 1 ¥ 11
b1 L] | . T 1 1 ! ] i | - | I =l (7] 1 1
B9 8 7 #6 H7 6 7 46 +4 6 5 6 6—— 7 & e 5 6 9 8 5
4 3 +4i— g5 6 & s—— 4 6 3 T——
5—— 2 5 3 —

@ Exceptionnellement, retard avec note retardee, autrement que sur la fondamentale.
(%) (c) (@) Résolutions du retard sur un autre accord.
(X) Unisson du C. et du S., si l'on veut, sur le Re grave.

BASSE A CHIFFRER ET A REALISER. (Retards dans Z et ses Renversements, et aussi g et ses Renvts.
| y Dte en La mineur | ( moduler
s O T T 1 t T § M S—rT n Y T t —% T T b T t 1 1
10 g LW L] T 1T 1 1 1 | 1 1 1 1 1 1 1 (‘l 1 It I & T 1 1
s e —the—pa——
x x % L i x x "x "ﬁ be
(Qu’on pourrait transposer, plutét, en 8% mageur) 7
+
. N L i rall ')
— ! It 1 > Feo—F—+ 18—+ { ] |
 —— +— —r—1—= T —+ 12 g t‘? — t i H
X x hi3 )'( ] X 1 X L) 2 | ;
(x) Indique la présence de retards a placer, si on peut.
CHANT DONNE. (Sur les mémes accords)
Sans lenteur -
" 1 {
11 g S e B LS = == Fe—
o 1 1 1.1 1 1 11 1 1 1 11 T 1 11 I 1
o T T 1 y ¥ T T 1 <~
0 . £ L o~ ~
=% —® "Pé_& 2 t — e N
%‘—g‘vo_—_—"“;‘”’?_‘“’f_‘—r b= : et
Basse: Soig'mve '
en Do L m
Y ] : } B — i
1 1 ~ . o9 '] 3 1 L\ ]
d (7] A=A Pt l H ;J
D
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RETARDS DANS L’ACCORD DE 7¢ DIMINUEE (Etat fondamental et quelques Renversements)
B.D. CHIFFREE.

Tranquillo @ crescendo
‘k I~ O ! @) 4 I ’jl i 1 — (b) 3 (C) —3 { t 4 T 7/—\(8) e 1 t ]
¥12 Z—m——F — o ——7 = ] = =SS5,
5 6 F— 9 8 6 98 7 6— 7 57 9 676 +6 66— 2 +6 2 5 +6—
6 & 5 5 544 3+ %o 4 4 3 5
3— 3 3— 4 3
diminuendo o @) crescendo
y 3 t t T T - y: a0y = 1t T —t % 1
y Wi | ] )| 1 T y . T Fr] 117 Ed Y | i | 11 =1 ]
e t—1 i ! = 2 o H= —
+4——" ——§6 i by  F—— 6 +4— 17 +6 6 4+2 7 7+6 5 5— k8 7 6
3 b3 54 b ba 3 5 3babs & bs 3 bs a— 5 3 3— ns—— &
6— 6— B3 ks 33— 3—
- dimin. poco a poco | ) rall. y.7 4
231, i T . ] 1 } e n 1 1 n 1 n
e 77 bolo”) j L2 el o~ T 1 {9 1 1 )| 1 " 1 | 1 1 1 11
.4 1 by 11 [ > I el 4 A ¥ I | | 1 1 1 i ] | [\ ] n
1 1 1 L 1 'l 4 1 H 1 'l'l' =1 i L 1 d ) | 1)
9 bs % 6 5— 7 h6 5 § g 1% 9 5— 6 4 1g 5 5
b5 — 5 hs =7 i—e 3 4 3 4
33— 5 ' ——
3— T
% —
(a) Quand je chiffre ?;_—3 cela signifie, bien entendu: g g

(3) (¢c) Lorsqu’il y a ainsi 8 ckiffrages sous une méme note, cela correspond toujours aurythme c’ D
(@) L’accord sansle retard serait "’_g,. Le Lali retard se résout sur Paccord suivant.

2

(e) 2 signifie foujours 4 Z au contraire marque le retard de la Basse dans l’accord parfait.

(f) Méme sorte de retard (avec un autre renversement) qu'a (d) et a (4).
@) Le second chiffrage g correspond a 2 femps de la mesure. On pourra écrire des noires .

RETARDS DANS # ET SES RENVERSEMENTS (suite)
B.D. CHIFFREE.

, L.ent . T . . 9
. N > T = ) | 1 [~} T | = ) Y | 1 o ¥
| 1 | 1 1 11 1 J A T i el 1Y
RS = s T ; ] 11 * { Ie
5— B4 3 6—— 7 6 6— he & 6— —+6 h6 5 6 B
6—— +4—— 6 — —% 4 #3 3 4 3
fa— 3— 3— LE
TN TN
IF#“&._‘I‘#P__""'{"“* /‘I\ 7] —& ) ) — >
S e B e S o e — = Fe—tF o
h | WL A M 1 Ll b T 1 171 ! ; 1 ! ! | X i N 1 I + ]
b —+2 £ 6 7 6 —s¢ —+4 6 —% 9 8 7 6 6 6 +4 —86
4 +4— —h3 — 3 he— H4— 4 5 3
§3— ha— F*2—
. | (a) i n
1 )} WY T > P &5 ) T 1 1 1 i |
ﬂg 1i .i i H© H = | — 155 =< Hre - —
T Iﬁ 8 % b8 5 4 ‘kfs > 9 8 p— h{s llq]b 7 kfe 5 ';5 #4 7 -
6 — 5 3
5 6 5 7 ke 66— B 4 43 4 3 F— 83— jg T &
3— 3— 55— 3 3—— 6——
" I ; , ! rall . sempre rall. ) ~
o3& | 1 T ] H T )| b i ¢ T } T | )| ) T
- | T T ]| T 1 T 1 1 1 1 (A1 1 |
| = A ) 1 T 1 1 -~ 1 1 =i 1 R §
j : 6 — 6 8 7 6 ¢ T s 7 6—9 8 5
9 8 7 6 — 7 66 5 —— —_
b8 # 8 §3  +a— A 0+ 5 6 4—p_ 6 H#3— fh5— 6
3— o h3_‘ 33— 3
(@) Exceptionnellement, retard avec note retardée (a distance de 9¢, Lien entendu)
Chiftrer la Basse et réaliser les parties intermédiaires.
(Retards de % pour ces 5 premieres mesures).
Assez lent
.y e y , , | | m
K. AIver d r ~} ). 8 I . T 1 T { n | n T 1 -
L Wi« . SO ) 1 o - W o W PR | 1 1 1 1 1 1 | PR} 1
:@ﬂ LM W) H 1 I i L0 Kol ¢ W B af N o wi FTE | 41 1 Ui » - £)
d 1 tr ! r 'i } 1 ﬂv\-s/— (7 ﬁ:l 2 #‘:l 1 ~F
wmp Sost.
14 »
M1y 5! + i | I | m
e .' 1 : ] ! | e
- # 'H L W L’} :d (7] "{ a[ ﬁ.ar Gl ] z=
i L= O
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T
pour ces

ou

4 mesures).

(en Mi majeur) —

7 (Retards de +_g,

nf

17}
7
+

B O

.

3

— +4
(en Mi mineur)

e o

Chiffrer et realiser

TN

(en Do § min.)

——

==

maj.

(enMi)

B

poco

”

0co a
Chiffrer et realiser

b

T

cresc.

| (en ]?oﬁ min.) (enLa majl.)

Y

C.D.Suite (Réaliser les 8 autres parties).

/R

® (Retards de +§)
(Suite de 14)
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CHANT DONNE. DOUBLES RETARDS

P Calme
. ) - o P - PP
R P e Ter TP e mrEsu ,
N 1) { } {!r ]I ) B i 1T T 1) | G | T T 1—1 ¥ 1 T H 1
> D) ! (x) ! ) €3] '
rall. poco

/. s ] \ A Rt B T3 f f 1 T m &

e e e e s e e e e e e
i 1 ) B | 1 14 { 1 1 - ) B H ) I ] 1 ) 4
) f f N L (x) ' o ! (x)

(X)_Désigne les endroits ou l'on pourra placer des doubles retards.

LEGON SUR LA QUINTE AUGMEN TEE (3¢ degré du mode mineur) AVEC QUELQUES RETARDS

BASSE DONNEE @) , 1
T == z = 3 e e e e e e }
e e e H £ } RS S ;
5 b +a 6 6 9 8 8 7 6 g5 +6—= — 5 2 15 7
#3 5 5 17— h3 4 3
4 +— _—
St — ! = : ; Z e
It t= B = = g #e e = |
2 7 6 5 ¥4 6——- 6 5 7 6 34 9 8 8 F 6 +4 6 6 6
f— g5 f#4 hg___ f— hﬁf——-——— 7 3 5
3—— f3—r0o
@) " . ~ ,
et e P i
V4 ¥ Ll | | I H I | —1 S I L8] 1 F 124 11 T I H
7 } 1 1 1 Ll | T 1T Z I I T hd ! d ; ! H L\ ) —H
9 8 78 ¥ 6 +6 878 7 6 5 7 6 6— 5 6 7 98 9 8 6— 5 5
g— b5 '3 5— 5— 4 + 4 5 3 + 7 6 5 4 4 #§
3— 3—

(@) Je rappelle que le chiffrage n’indique pas forcément l’ordre dans lequel les parties sont disposées.

() Retard ascendant. )

QUINTE AUGMENTEE EMPLOYEE AVEC LA 7¢, EN RETARD

B.D. CHIFFREE

r— .
0 T = T . I A S > - F__""——l
19 Prp——w—— = e e e e e = ——
T - % { T | | 1 { 1 ; } 1 - 1 3 T I L 1
5 8 #‘7 6 7 6 #6 +4 ﬁ7 6 +4% —+8 5—— 5—-3 6 5 6 5 "~
5 #5 6 3 6 5 6 4 +4—— 5 +
b3 5 bs
TVH'P—F ?- |h|ﬁ- b1a |l'v‘r"’ 7] ) —Y T I T 1 } T T ; |
hd .11 EEREE N 1 )| 1 1 1 1 1 1 1 1 1 | 24 1 1 H | PO 1 8 h ~ 2PN 1
A+ i J bl } ] g [ | 1 { 1 e 1o | A | W I* N’} I VAL A4 NiF 1
31 T 1 1 ) § :ﬂ (] 1 77 %“’ 1 ) 4 ’ Lb] 1
6 5 7+6 b7 §6 7 6 7 §6—§7 b6 ,— h2 43 6 6 L5 3 9 8 b7 be 7—
4 4 & | 5— +4 5 be *+— ha li3 &5 6— b6— B3— t—
3 3— b3— be—+tksbs— be 5 5" bhg—- be 5
o 3 Lo 1 "
% Tr.d 1 1M -~ 17 I3 |# ") »> Y
B B 472 {42 ] o Frefe— o145 = ——+# # !
i b5 h’ R be Y 26 '8 ' q’s b s — 6 'h 76 6 &
— He —— be—— — — 6 66— 5 7
ha 3 3 +—— hs bs bsa 2 W4 & K5 +4 5 4 h5— W4 3 ha h5— &
3— be 5 pg_ - be 3 2 3
u I ')
é\'ﬂ . ——— i 1~ o~ - +
I e fad P t5 —w e —p |7 = =t
} 1 1 T 2] ;/ 1 = ! 1 4 1 1 H ; 1T C; 1 2l 11
b4 §3—— 6 2 7 9 'g+s #5 6 9 8 " 6 T— 7 6 5 6 9 8 " 3
+4 4 ﬁ 6 4~ +— 5 6— # +
fie g5—o 3—— 6 5 44—

Le chiffrage des retards semblera parfois assez compliqué, pour des harmonies relativement sim.
ples‘. Il est difficile de procéder autrement. Le systeme par barres se prolongeant est peut - étre plus
net a I’eeil, mais il est bien des cas ol on ne peut l'appliquer. De toute fagon, ces derniéres legons se.
raient beaucoup trop difficiles a chiffrer, pour Péleve. Mais avec le chiffrage donné, la réalisation
n'en sera peut-étre pas trop malaisee et il se rendra compte ainsi de la richesse de ces ressources.

REVISION DES RETARDS

CHANT DONNE. (Retards dans les accords parfiits).
Sans lenteur, quoique un pew maestoso
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RETARDS DANS LE CAS DE RESOLUTIONS EXCEPTIONNELLES, 135
MODULATIONS ELOIGNEES, RETARDS ASCENDANTS, ete.

B.D. Soutenu. Pas vite (ula blanche)

5,5 , s p:#;. — S — g4 }
e — — i ! e W'e";"_'—r*—‘h?; e
"% s 4 %7 9 8 +a ST —6 2 +6 Bz E3
7 %7 6 5 —
+ 5 3 + f#e— p3 2 #4 5 py
6 #e
fie
A t ((I) | i n | Il " i
. 1 o 1 —— .5 i 1 I I H 1 b | 1 | i ] . |
F— uts H—r T Ho = '
5 §6 85 +6 5 §6 9 #8 ' +4 L 7—§8 46 2 #e bs
4 ’:3 ga 87 % 47 s gi_.. §§ # §5—# iz, §3 E;——
43 B4 =z3 6—— ho6— B4 x3 ba 3
i (triolet) . Lo O
Z— : te— e e S it S P 2 HE e == o
7 6 9 8 7 6— + 9 #6 9 "y #5— 9 fis +4 6 5 7 5— 17
h3—— 3 + A # gs fa 1 §4 s #7 i E5(°“:‘J+ L
b3 §5 g4 x3 ba
o ¥ ¥ 1 f TS { I 1’]all‘ 1 I | ) 1 m 1
e s r g
9 8 6 7 6 5 9 8 % 6 9 8 98— 7 5 6 15— 9 o 3
+ 5 5 4 3 765 + ’ s 3 % 33
(a) Retard ascendant. () On pourra prendre la 7¢ par mouvem:nt direct, (a une partie inter.

meédiaire) le Fa se trouvant a accord précédent. Mais le chiffrage 5 7 vaudra mieux.
+

RETARDS — RESOLUTIONS EXCEPTIONNELLES. MODULATIONS LOINTAINES ET RAPIDES

(En raison de la difficulté de cette legon, on donne ici le Chant et la Basse)
Lent et mystérieux
PP trés iié , " i RO

y T 1 t I  m— P—#F’f = ; i
: =
{2y t T  — T i (" — T T
372 1 T 7 I ] 1 1 t i I T -
22| =_ 7 = — ! ' ! U =
| i " N
A 11 | 4 i i 1 T ] n i 1 | 1 1] I n
= H -1 5 1 )| { 1 { | |1 1 1 1 [ ] + 1 I 1 1 1 -_—
1 - T ¥ ] IL 1 I H 1 I
] =z L+ €./} j:q#‘
N ~ d. T — —
ﬂ = ; 2 M (b) [l /—ﬁ
y 1 1 § ¥ i 1 L U
y /o 1 N 1 t T T —+ T 1 P —— t } 1
1 1 1 1 1 1T ] i I —t W L 8 el 1 1 I T 1
__‘.___J,__j___ =L . | LA | T 1 1 & é u‘
~—}— fl 1 | { ~——
| N |
r4 Y T 1 1 i + 1 { 1 I
h I} i 1 I H ! H 1 ) TL 1 i 1 ' -
2 i 1
Fo” ]

Ho—i e e P e e
Waﬁ:‘—*““&f\:iw e e ¢ e

poco cresc.

R e e : % = ] : e
PRI T =} al %')I P> EIID tﬁ rr;l —& "v‘# bi =}
;qz gesm e * +4 7 b9
3 3 by +
: 4
N
0 l i ] 4 . .
1 1 T T 4 1 1 n T
|| 1. T T [ 1 1 I 1 1 I 1 T
M»‘ﬁ?‘—“—* 1 | T ] 1 ] T o 1 I
. - ¥ 4
o dim. S '\_/i ] - < e
)
s X3 : 7 T t 1 T T 1
7 ] ! —1 t E—3 = H{ 1 P 1 (3]
1 =1 i 1) s ¢ = /0.7 ) =i
= < e —— o ! Z,

(@) La préparation est insuffisante.— On a écrit cependant en croche le La précédent, a cause du
rythme; mais cela est exceptionnel.

(6) Le Fa} est préparé, ici, par Jckange, se trouvant a 'accord précédent 4 une autre partie. D’ail.
leurs cet accord peut étre analysé 7¢ de sensible, modulant ensuite comme 7¢ du 24 degré, sur Do#
Dominante.



136 CHAPITRE VIII.

ALTERATIONS

D’une fagon geénérale, on appellerait altération toute modification chromatique d’une note quel-
conque d’un accord.

Dans la pratique, nos prédécesseurs (depuis Jelensperger, dont s’inspirérent H. Reber, puis Th.
Dubois) ont remarqué que les seules altérations donnant lieu a de nouveaux accords (c’est-a- dire
différant réellement de ceux étudiés jusqu’ici: 5,5, 7 7,1,% 3, b?_) sont Valtération descendante et
Valteration ascendante de la quinte.

Il est aisé de voir que, dans les accords etudiés jusqu’ici, toute altération d’un intervalle autre
que la quinte de la fondamentale, nous ramene soit directement soit par enharmonie aun autre de
ces accords. Et dans ce cas, Voreille interprete genéralement l’altération en pratiquant I’enharmo.
nie qui la ramene a une des formes connues.

Exemples. — 19 Altération de la tierce majeure : |

Ascendante, Do—Miﬁ sonne comme une quarte.— Descendante, c’est
alors l'accord parfait mineur, ou un des accords de 7¢ a tierce mineure. ———

20 Alteration de la tierce mineure : . l | (altération
Ascendante, c’est la tierce majeure.~ Descendante, ascendante)
c’est Penharmonique de la seconde (Milb= Rél) . H—e—

T
380 Alteration de la 7¢ mineure : A | |
Ascendante = '7¢ majeure . f avec Lab, # sur Ré.
NS Paccord fy—feuh 2% —— donne: | . 6
Descendante = '7¢ diminuée. X 8 avec Lal, ’enharmonique de 5

Ascendante - enharmonique de l'octave.

o A i e i .
4% Alteration de la 7¢ majeure: Descendante - 7€ mineure

Ascendante- enharmonique de 9¢ mineure.
Descendante - enharmonique de 7¢ majeure.

0 4 gJ , hJ QJ hJ ]
En certains cas, elle peut garder son carac. ¥ P — ®
':)mv I

50 Altération de 'octave

994

L I ¥ T
tere d’alteration, comme dans ce passage: 7O

sur pédale basse de Faff Do

Mais alors cela sonne comme appogiature ou note de passage chromatique sur temps fort. — Cela
fait partie des altérations melodiques, de style contrapunctique, — trés diverses, mais qu’on n’a point
ici a analyser comme accords fixes, non plus que toutes les agrégations que par des mouvements de
parties, ’on peut rencontrer dans la fugue, ou dans le choral.

Au contraire Paltération ascendante et l’altération descendante de la quinte nous donnent des ac.

cords (d’ailleurs fort employés par les compositeurs) nettement %
differents de ceux que nous avons deéja vus, par exemple: & :
o

Z avec quinte alterée.
(So1b au lieu de Soll).

Nous étudierons successivement Valteration ascendante et I’altération descendante de la quinte.

1. ALTERATION ASCENDANTE DE LA QUINTE

(A) Dans Vaccord parfait majeur, elle donne la quinte augmentée — déja rencontrée, il est vrai;
mais avec une signification différente.

Cet accord se trouvera principalement sur la dominante,3® et il peut étre placé aussi sur la toni.
que ou sur la sous-dominante du mode majeur.

@ on y pourrait a;oufer Paltération ascendante de la neuviéme, donnant les accord de 9¢ augmentée que jai indiqués

précédemment. Mais comme ces accords (nous Vavons vu) s’analysent diaforniquement, il n'est pas besoin, pour les for.
mer, de recourir a l'analyse par altérations.

® ¢n. Kechlin,le Nenuphar (24 recueil de Mélodies.)

® Pprincipalement sur celle du majeur, car en mineur il y a équivoque entre % %




REMARQUES.— 12 Un des enchai.

nements les plus nafurels de

29 On peut attaquer la quinte aug‘mentée sans faire d’abord entendre la quinte juste:

RESOLUTIONS.- La quinte altérée monte normalement par demi-ton diatonique.

est

i
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mais ce n'est pas odligé.

—8—

-

Mais elle

peut rester en place, ou changer chromatiquement en descendant par demi-ton. (c’est assez rare,

d’ailleurs).

(B) Dans Yaccord de 7¢ de dominante, la quinte ascendante peut éire em.
pioyée également, ainsi que dans g.— Elle donne souvent lieu a ’enharmonie:

En mineur il y a tendance encore plus marquée a cette enharmonie: @

On recommande d’écrire la quinte augmentee a distance de sixte
augmentée de la septieme, dans z— ainsi qu’elle se trouve dans lex.

emple ci-dessus (Ré—Sif); — et d’éviter la tierce diminuée :

\f"l

. HO I’e'
. A X Y <Y
7 0 ey e
[ fon WL VO
BNAY
D)} o~ -
H
17} "
y-.4 L 1 5
[ /. W2 B34 oy
“Du i o
< <
Lo} p
7 —
y . Y
Vv
)

19

(C) Dans les autres accords de 7¢, il n’y a proprement de quinte altérée ascendante que pour les '7¢S
a quinte juste. Car avec les 7€S a quinte diminuée on aboutit simplement a un autre accord de 7¢

devient

1
17X Y 41
g

Dans la 7¢ majeure ona:

D’autre part,si ’on a

-

y———
>

o}

ou enharmoniquemeént:

) A
Valtération donne W

11 ne semble pas que cette altération soit bien courante.

homonyme de la 7¢ du 3¢ degré du mode mineur.

L’impression de quinte altérée ascendante peut néanmoins exister dans cet accord, mais 1l ne se. -
ra pas non plus (avec cette acception) d’un emploi bien fréquent.

(D) Avec les 9¢5 de Dominante, on aura:

Le sentiment d’altération ascendante est plus net avec la 9¢
majeure; dans le cas de la 9¢ mineure on pense a I’enharmonie.

A s ,I?e-
. P o~
o o
ALY 1) b N ]
T K 3 l’
@
<

RENVERSEMENTS .- Les renversements des g

forment normalement .

et des Z avec quinte altéree ascendante, se

4 o o5 —— B —© e
A Y . L () S ) B P .o P> x4 B - B d H e D24
[ fan o M i fan) T O CDa4 e~
“vj} 'ng- O ?‘6’ \‘dll (%Y [ % e b "67 ;)v
‘ 6 , = 3 +
R 4 v ;. 3 ) g i
Accords parfaits. + #5 3 3
+3
. O - < - A s <= o
P . PN ~ o v 4 N o ~ o o~
¢ 7= 2 S S C Ot o S
5 XY O -4 (% 1S P <y - 'N)
v = 3 i Y o #
N iome maieure de Dominante Neuvieme majeure de Dominante sans
euvi J ) fondamentale.
g Jre po_ bg ho- .. o be S
=i 2 S 8 D fo—FS > S 7S
MK LN W ILS L% Y l‘a\l [ %Y u.o [ % ] (%)
J  — - # T t =
Neuvieme mineure de Dominante. Septieme diminuee.
En Do EnLa min E]n Il)o En Fa min

(1) petoute fagon, Yenharmonie peuty servir a des modulations: Poreille

passe alors de la conception quinte altérée ascendante, a celle de: quinte Zx. 3 “'___'

augmentée du 3¢ degré mineur (ou I'un de ses renversements).
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BASSES ET CHANTS SUR L’ALTERATION ASCENDANTE DE LA QUINTE

C.nD. Sans trainer

| Y ] | ! L i } il .A : .
1 A | 1
1 (e e P PR e SEisiecsss
D) modgler hg—ﬁ; tg et moduler en M7h.
en Do. !
3
(surs?) (¢u1°po)
6 b }  a— — T  E—— t ; o — T ~r ; T
T T 1 T T L] I 1 i I R - H - [ AR I 1 I 1 I 1 1 | 1 1 1 11
¢ ! ; ! 4"—+—1‘L——~i—}—ﬁtﬁi 1t
e - o = 7 —
B.D. A CHIFFRER ET A REALISER.
" | ! . 4 " ] n |
a3 # X 1 T 1] 1 § I ¥ 1! 1 1 T . 1 1 = 1 1 1 1 I |
2 v".# Z ""lL' i (JI iI'J; T ] (1‘ | I p i { 1 &‘J‘ i iﬂ il_[ :’ - 1 IU-'I. l". b 199
! ' (Dte) 910 §8+4 4o 8
. he  §5 #3 x3
dbam PP sans nuances 33—
-
4 | | f (@ - 1 - o)
. 5 .x 5 I I | - . H [ I H
'i I IT 1 I " 1 ‘}f '1 )} X 1 1 l' % 1 i 5! 11 ]
g— D5 E5 6 +g'a; gﬁ. #5 x5 §5 x5 +6 g5 Accords parfaits avec alteration de la
,g—% 33— o 2 #6 #3__. #3.._. %3 quinte, apres des quintes justes.

(@) On pourra faire monter le Soprano au La}.— (Redescendre au Sib du médium a la mesure
suivante .

BASSE DONNEE CHIFFREE. Altération ascendante de la quinte dans 5, Z etc. avec ousans prt'éparation.
poco cresc. non troppo

S - I T S S
3 2 : =l g = t?ti 58 f t f . i ;; : ;b; h; hg*‘*—“ﬁf—*—ﬂ“ﬁ“ﬁ{ : h' 'Y
5 #5 5 5 +4 x5 #6 X5 5 5 2 6 5 6 5 7 6
! 6 6§’ ) .
§_f#6 #3 4 S £ Y4 ba 5 U3 ha b s
” - - nf ma dolce : soulenez bien
1) Py | o i, W rp R n
:{3 I} "r r i ; f El g"é #f ? Jﬂr;ﬁ"r I-é o2 i}é b! h IR V)
4 5 7 5] 7 6 5 5o 5 05 £6
5 5 31
3 g3 g3 + g3 g3 2 §3
=P 9
I 1. 1d T b= |
= l
5 5 6 5
3—— 4 3

W = i — e s s  — ——
¥ 1 1 )4 | 1 H | Lidl T 1 T H 1 1 I ¥
d\I i ! T 1 1 H T l' 1'7 ! 1 1 E I 5 i
%4
| + { y | ! |
4 Y¥'] 1 [ | 1 I 1 1 1 T 1 I
P
9 8 !
+—— 4 _
5 ﬁ5 bien tranquille sur
ces accords.
Oy T R —Ha A
et N R e e e e T
o -
o ! T i 1 —————% axa e
‘a-é I n i } ? t : t 1
- Ly + + 7z - - — 1 ] > i } 1 I YO
b+ [/ =l 1 b = "e j, b 1] 4} L e el
+4 7 i & #‘_ [ Geo-fe
+
\ tres lent
e " 1 ) molto rall. e
AP 5 -t ! 1 — ] p— : ] =
P -
1 i —— ” ~ o - = - = & s f’
T o~ o~ =~ ¢ |
a3 T I T 1 t T
( '.-gu — L dl ‘l 1 " l[ 1 t
i,  m— @ & o T & —a 1 i —1
z T

Il y a beaucoup moins d’altérations, dans cette lecon, que dans les précédentes. On ne se forcera
point a en mettre a chaque instant.
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ALTERATION DESCENDANTE DE LA QUINTE
1.— DANS LES ACCORDS PARFAITS

Elle est peu usitée; en qui)s fz;irle ?S'n’;endif'e avec ten;grg:e .a detscen_
effet, si 'on attaque abord le So 4, 0. dre sur §¢, Dominante de
. reille entend plutot 4 . M7 mineur. v
4
3

Et si Pon fait entendre d’abord le SoZf, 'altérationn’a plus guére qu'un caractére mélodique.—
Drailleurs, dans laccord mineur, elle donne simplement &, déja eétudié. Mais cette altération est

fort usitée dans les accords de z, de & et de 2 — et particuliérement dans Z avec la fondamen.
tale supprimée. (¥

2.— ACCORDS DE SIXTE AUGMENTEE

Pour eétudier ces accords altérés issus de Z et de ¥, nous partirons du 2¢ Renversement, qui, avec

Palteration, produit la forme la plus courante, celle que l'on appelle accord de sixte augmentée . Il
L ) q PP &
est de trois sortes, d’apres les trois aspects de Vaccord d’origine, a guinte non altérée: +6 g +6
gene, a g 1 3 5
Résolutions normales.
Accords originels. o) (4) (B) % /A _ou ou ou
(la quinte de la fonda. Has——9— s oo <3 S i
’ ” Y (8 2o Y. [y - >
mentale étant Reé). ) o O S g e o -
6 6 +6
3 &
Sixte augmentée. A (4’) (B (c) 2 ou ou
(altération de Réjf en e S PGS " ] by
’ ANAY 4 | I % s 1K S ) 1.14) P4
Réb). dJ PO o PO J 1o - -
hz he he ou encore
3 3 b5 A ou ou
3 B - ,
Renversements de : % { e-g E % E-e-i
la sixte augmenteée. A 0 ou ou
) 4 } A P M
er @ JE.‘:: lqg }11:03 (LJD 3 8 o] etc.
o) PR Ay PO 3] o o <
A manque A ou ou
f : o
24 H—¥o is = = o et
o PE TR D s s s '
S b = 8 b
A P 1 L) ou ou
v A h ey 174 b )” 4
3¢ Hw—— — b {7 o 8 AN ] etc.
ANIY4 %) (V) Ca A\IV >S4 'e) 'y
D) hﬁ h-o- h-c- ) o 2 -
(4).— Cette serie d’accords est d’un usage tout-a-fait courant. Naturellement, on y retrouve (24
Renversement de la sixte augmentée) ’accord de Z avec la quinte altéerée. — Chacun de ces accords

n’étant autre que +6, +4, 7 etg’, avec la quinte altérée.— Les résolutions normales indiquees ici (a

droite de la page) sont toutes praticables; on étudiera la tonalité ou elles conduisent, suivant les cas.

, . Y, |
En general la sixte augmentee !

conclut sur une Dominante.

Mais elle peut aussi conclure sur la tonique.
Les Renversements sont tous possibles.

D'® duton de Fa

(B’).—Seconde forme de sixte augmentée, dérivee de g . Il faut doudler la tierce, car on ne peut
doubler aucune des notes de l’intervalle de sixte augmenteée. La résolution est facile a écrire en
général. Le 2d Renversement manque, puisqu’il correspond a V’accord sur fordamentale, et que pre.
cisément la fondamentale de Z est supprimée dans la forme 6 Les autres renversements existent,
mais sont assez creux et ’on n’aura guére d’occasion de les écrire.

€Y Les autres septiémes donneraient:

ﬁ au lieu de ﬁ ce n’est qu'un changement d’espéce d’accord de 7¢.

p— . ——————  oule S5 sonne comme appogiature ouretard et se résoudrait au Lalf ce qui
— enharmonique de T —— p P , .
v — =X QL__ nous ramenera a 'un des accords que nous ailons etudier.
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(C’).— Ces accords sont enharmoniques de Z et de ses renversements. Ils expliquent les réso.-
Jutions e tionnell . - En réalite ce sont des sixtes augmentées, ou
utions exceptionneties 1" i f£ f2—% tierces diminuées;et il faudrait au lieu de Z
vues au chapitre des 7: } I ] 6 =
Z 2 +4 6 et +4, chiffrer "5 et 5 .

3 3

4
Ce dernier accord n’est autre, on le voit, que la 7¢ diminuee avec %—‘_“_
4 . . ) 2 . s . 7 ¥

altération de la tierce 1 c’est-a-dire, pour Pexemple ci-dessus: T

Les plus usités de cette série sont la sixte augmentée et ,% Mais les autres renversements sont

=1
fort possibles.
T pOsSl A clle donne forcément des quintes avec la Basse.—

Pour la résolution de %: _:dL___ Je n’y vois personnellement aucun inconvénient.

bs 13
3
Ces quintes sont consacrées d’ailleurs par l’emplm que tous les maitres en ont fait. — Peut-
étre certains professeurs tiendront-ils a les interdire a I’éléve? Dans ce cas il faudrait se servir
des accords A’ ou B’, qui n’offrent pas le méme in- 9 I - ” '
conveénient et avec lesquels la resolution est facile: \;)rr ivgv . - ;- ;}"? :1’
(tout-a-fait normal). (ceci pouvant étre
conteste parfois).
(@ (3)
Les résolutions exceptionnelles des accords de sixte augmentée H— — Lt :
ou de leurs Renversements, sont diverses.Les plus logiques sem. e—"~ i m—
blent celles qui se feront par enharmonie entre les accords de D) ~
la serie €’ et '7 ou ses Renversements. Cela équivaut alors a | b
passer de la tonahte de Do majeur dans celle de Solb, ce qui per- ,': B i z :*,-,
met de rapides et lointaines modulations. ;6 ts — by ‘:
b5 + 5

bs
D’ailleurs, de cette 7 qu’est I’accord (4) ou qu’est méme déja, si Ion veut, Paccord (@), on peut
passer a toutes les x‘esolutxons exceptionnelles de 7 — Ce sera parfois un peu inattendu. I1 faudra
garder certaine mesure dans les perpétuelles surprlses harmoniques qu’offrent ces enharmonies de
la sixte augmentée prise pour 7 et résolue “exceptionnellement”.

. . i L’s L
On peut aussi, au 0 ZZ——— avoir a la Basse une des autres notes Ol e L
lieu de résoudre: = . de laccord parfait, que le Sol. Ainsi: =—2 ; -
6 6 8 6 6
B Pgoulf he b § Hou
3 3 3

3.— ALTERATION DESCENDANTE DE LA QUINTE

DANS LES ACCORDS DE 9¢ DE DOMINANTE
A he@  bo®)

La résolution normale est difficile a pratiquer: elle donne for.

cément des quintes car le La doit aller au Sol et le Réb au Do . D13y ey
J T KN N
< T

A 4 parties il faut que la 9¢, la sensible et l’altération de la quinte soient entendues, pour que lac.
cord garde son caractére. On supprimerait donc la fondamentale, ou la 7¢.

on a une sonorité, assez en evidence, de quinte aug.
mentée, qui fut souvent employée aux environs de 1890-
[y hg 1905 . Nous en reparlerons plus loin.

Si Pon écrit Paccord (@) en
intervertissant les parties

@ On ne manquera pas d’objecter: “alors, ce n’est plus la quinte, mais la tierce que vous alterez?” — C’est bien
la quinte au contraire,— la gquinte de la fondamentale; et ’accord ¥ a éte analyse par nous comme 9¢ de Dominante
sans fondamentale.— La tierce de la% est donc aussi la quinte de la fondamentale, comme l'indiquent les Ré des

O .
3, N : : : 4 s . sps !
accords suivants : = Et c’est en quoi la theorie des trois sortes de sixtes augmentees ainsi unifiees,

§ est a la fois ingénieuse et juste.




141
ROLE DE LA SIXTE AUGMENTEE
Elle servit surtout, autrefois, a des cadences et a des modulations | | | |

= » ’ " ’ ]
lointaines (par equivoque entre Z et sixte augmentee). Le type des bas. -
ses chromatiques qui 1’amenaient est celui-ci:

Elle ameéne aussi a la 2 Et ce sont alors des arrivées sur (y—f—@ —— N
la Dominante, du méme caractére que sans l’altération: L 1 peci— f
+6 8 fe 6
( ﬂﬁ) 5 5 4
ou 3 4

ils donnent ’impression, en général,
Lorsque ces ac. . de conclure sur Tonique. I1 faut rap- ﬁﬁl:;l:
d Lt6ré S o — & - . :
cords, non alleres, —Z T I ! peler (ce que j’ai déja signale) que Z i I
se resolvent par +6 5 6 5 I’accord de sixte augmentée tend a P 5
(T.) 4 (T) conclure sur une Dominante. 4 (D

(ouﬁ )

Il est donc particulierement dans le caractére de la sixte augmentée, de conduire a un ac-
cord de Dominante, ) soit 5, soit 2 Laz3 peut étre majeure ou mineure: on choisira d’apres
le contexte.

Les résolutions des Renversements de sixte augmentée sont dans le méme esprit (se rapporter

au tableau plus haut— a cela
prés que la résolution:

- conclut plus facilement a un Renversement d’ac-
cord de Tonique, que de Dominante).

1
=

=

e+

Il y aurait a parler enfin du caractere assez particulier que donne cette alteration descen.
dante de la quinte, dans 7 et dans 9 a l’état fondamental, —ces accords gardant alors leur ca.
ractére de dominante, maxs avec une sorte d’elmgnement un certain vague qui n’est point du
tout dans la nature des habituelles septiémes ou neuviemes de dominante. Ce fut quelque chose
de tout nouveau dans la musique que le sentiment de ces accords, que Franck emploie si wolon.
tiers . (Voyez, notamment, la belle mélodie de Franck intitulée Nocturne).

Et c’est tout autre chose que la sixte augmentée des classiques, bien que les accords soient
toujours a base de 7 avec altération descendante de la quinte.

Mais le caractere d’un accord dépend beaucoup de ’usage que l'onen fait, du sentiment que l’on
y met, des phrases que cet accord accompagne. D’ou ces différentes acceptions:

19 Celle de la sixte augmentée telle quon | | l |
la trouve chez Mozart ou chez Beethoven.

g ™ A
20 Celle des accords de I’école franckiste
_ ] -
>
.
30 Et celie des 8¢S de dominante ou l'alté. ou méme, avec un Mib Q hhé -
ration de la quinte met en valeur l'’existence (appogiature contre Any L:
du groupement de quinte augmentée: ? note réelie Réb). ) q"F

(que I’on trouve chez les franckistes, et particulierement aussi dans la musique de Scriabine) .

® Mais ce n’est pas absolu. Selon le caractere de la phrase, elle peut conclure aussi sur la tonique.
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LEGONS SUR LES SIXTES AUGMENTEES ET LEURS RENVERSEMENTS

B. D. CHIFFREE @ ) l @) ‘

5 .

i ] 4 " | |
O 1 4 1 1l T M o~ 1 £ I 1o 13 — H H | 4
F———e—de— 1 e e
43 “;’_8 #4—@ LR A g Mo SR8 RE ﬁb . ¢ SR —
§3 #3— 43— 3 hr—I"  3— 3—o 8
cedez un peu allarg-ando
m N
0 - f  — 1 T  — 'f I - — l{ £ 1
e —— = ] === ) === z i
i HA LR wedp R w1631
s 6 6 5 — — 6 'n g B5— £
4 15 4 5 4+2 6 b2 3— "3 4 3, { % 3 +4 3
3_14_ 5 3H4 588 7— 2 3 3 =

(a) Renversement de sixte augmentée.

(6) ﬂlx pour éviter les quintes consécutives que donnerait 5.

(¢) Autre renversement.

(d) Usage de la sixte augmentée avec des retards, indiqués ici par les barres aprés les chiffres ﬁS et #6.
(e) Résolution de la sixte augmentée, par Penharmonie (avec triolets de noires).

CHANT DONNE. : ,
. ﬂ Pas W — \ ((l) _ 1
%iiégﬁj:ﬁtﬁg == 1h F—M——;l:,u:;

“"moduler en
v
moduler en .DO mmeur Sol mineur

e SR ()P | mli ~
/ : — o e e e
4t:9:_‘.!j:._¢‘q_ﬂj_}_{_d__l_g__.\/_é_‘n
|
(6) La Basse ici est %
q6

_ . P .
e
A } | 1 ] 1 1]

I ] i i
7

5 & (Tonique)

(Exemple de conclusion
sur la tonique)

‘:“-—h‘P"——P’_r/—\\ 'r‘ : T 7 T % 1 JL |
¥ e e e e e e
6 h7— +6 (Dte) B6—— q 7 ' 5+ :IG ’],8—— qe__ Kq i f —
5 F + 4 b5 4 —_— i :
g 55 4 4 b 5 *7& _ b(li_— 4 s g_f (Tonique)
ontque 3— o
croches
yo Y. b . A — - g T I— T l.?F T p!rg_.,_ WA—_"
P e e e e et
- ! * f | AR Ve = l !
(D) (Dte) w88 g_f (Dte)
be 5 8

CHANT DONNE, sur les mémes accords (sixte augmentée, tierce diminuée, autres renversements
de sixte augmentee, et avec retards).

Pas trop lent ]
1 p T ] 1 ~ el f”.?’r-‘
s T - T _.{ — | —— 1t —F———'——:tw:#ﬁ[—— pr— UE
Xt ) g é)thf : o 1 T T i /‘5 i 1 f i L i 1 1
Py I i r f T { I ! [

sur Sib, (En Mi maj.)
dominante

0 — I S e =
17729 = & R0 3
: T LA i T { ':-; lr }' ’.' f) ? 1: 1 T T =J= %” ‘h{
&b; I! “ = I L S UL RO Y
! 1 1 I i 1 1 e 1
d ¥ F ! e' ! ; 1 1 L H 1 ! " | 97
: ly i h
LI T v i ol
Bt LHBA } t —f< 7z * Cad
75 I T Fw— 1= 1 1
P = el p /| T | t
i [ Tt
i6-—— 06 1 {Dte)
5 4 4 25
b3 b3




- (@) sempre rall
n L < |l L."\ Il i 4?; ‘l T m 1L
0 W L] o b+ §
d 2 1 ; . s Al
T S
Basse ﬁf‘ F r ~/ aﬁ
h3 (Basse procédant par chroma.
tisme montant ou descendant).
/’\\‘
-~ i | T | L] | ) ! o
. . i . F .Lj—E-‘——th‘-“n” 77 T~ J{,_Fﬁip il D7 } Ty -
27 o Ll T 7 - s 1 1 ) | 1 ] 1 L 8 I H |
\;Jv P | Ll — L 1 ! | N } { 1 { } ‘i 1 1]
l’r cadence en Do majeur,
#e naturellement.
AL 7P sans nuances | . . :J rall, A
| :

7
moduler en Mib

(@) Exceptionnellement, retard insuffisamment préparé.

ALTERATION DESCENDANTE DE LA QUINTE
DANS 7 ET DANS 9 (ET AUSSI DANS §)

B.D. CHIFFREE @
pr T L 7z h— 1 1 | — t —+ — t 1
g = — e S>>
5 by 71— 6—— 9 8 7 +4— 3 2 32— b7 g 5 7#— be 8 B 7+a—
B s T S e =S iy
: 5 6— - 54— _—2
b3 La + b3
@ ; P ® | n
] 1 3 1 } — —— g 1 — t ] ! T —1
T b ftrh = — = Fa—=—"q
6 4 ba s 7— 6 b9 8 7146 H+4 85 6— 7— 4 2 . o 9 S— & 5
5 3 3 b5 +— be__. g b7 6— 4 + 3. g 6 6 5 6 5 4 3
: 6 5b3 “a_ 73 ba 3 263 3—
(@) Tout cela désigne des croches, naturellement. | R LC-
N . . 0 e 1 T %7
(A) Cette modulation est peut-étre un peu brusque. On pourrait avoir é&ﬁj:&:bd—ﬁi—i{r—ii!jbilﬁ
7 1= 8 8 ' b9 F F6 g e
6 5 b3 ba— 4_
CHANT DONNE (Mémes accords) (avec parfois des résolutions exceptionnelles .
0 s » g = - @) — Z—
t 1 — T ] A i — ]
T 1 1 1 : I } { ! T 1 'V ] 1 L] ]
(x) (x)
C
—— @ b~
P T X*_L | T '"'lr *
e 1 o 1 b LA | 1
. % s — " >
—
rall. e dim. sempre ~
=~ P2 oY v T
i a1 % W 4
- Sl B 9 HIP' B e WM—&._:}:‘
= u 1 AIL _} T N I ) L2

@) Le signe (X) indique qu’il y a une sixte augmentée. Mais il y en a aussi ailleurs.
() Cadence en Fal mineur

(¢) Moduler en Si.

(@) La Basse est ici: Sol# blancke pointée; Solb blanchke, Fal noire.

(&) L’accord est E

9
au 24 temps et au 3¢: b-g} sur Sol.

() Do retard ascendant, avec la note réelle a une autre partie.

@ ’5 et 2 désignent les accords complets que comportent ces renversements réguliers d’accords de 7¢.
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Enharmonie de Z pris ensuite comme sixte augmentée (et de méme pour ses Renversements).

C.D. (Ce chant étant difficile, j’en indique la Basse).

Tres tranquille

/] b o
L) ] 1 Lt o
~ ) -y 1 5
1 e { 1 H H 1
g 1 1 1 1 1 1 L) | N 1 {
{—— ] T t T i T 1 T
11
[l
o 1 ] "
Y2 T " . 1 1 = o s t T T
R T t T r- N T
1 T 1 1 = 3 B — 2 BO—S " S5 m—
7 s u-al ! b Al Ld { b1 | I '% v :l’ l‘:d
¥ = T b
0 - - ,
oy [l 1 1 I 1 T T y A
124 7z o = —T 1 T 1 T . 3
1 f PO .4 - ——— — W P — Y
iv.4 1 1! 1 %44 e Ve ' W~ K] A
D) 1 ] =i (] — r, 1=
U ) .7 I t T - }-
) ) oo f 1 B U7 = 77 7T "= 112 +H—
7 1 i T T 1t y: 2T f 1 t - >
—= — : ; = ; f } t <
b3 +6 k 6
P g 3
/] . . A ~
4 1 1 r'C) ’ i T 1 T
4 L UJ 1 1 1 1 P 1 1
- 1 1
~ ')
. + -+
4 + T T t 1 1
£ | 1 1 [} e
C— = T y= -
= = &

Enharmonie de sixte augmentée devenant Z (et des Renversements).
B.D. A REALISER

Tranquille, mais sans trainer

1
T

12 O

a8

(Chercher le chiffrage, pour les
endroits relativement faciles,
ou je ne l'ai pas indiqué).

cedez un peu , Tranquillo

B> Bt

T ) R .
T o |
6b5b6 714 (+e

N

-~ Tl =

hd D24

" 6 he 5 6
He 7
animez un peu poco allarg.
@ :lrost.
— %ﬁzﬁssd 5L7b9b8b§;6 e
6 - 4 h3'b'——h6—? &
ha— L N
_ rall.PP O
= - babe—a—i = H
b3— "5 4 ﬁg:h“# a

(@ Retard de la quinte, (Ré) dans Yaccord §86, et se résolvant sur 'enharmonie (7).
(3) Retard de la sixte augmentée (Si§, sixte augmentée de Rél).

(¢} Méme sorte de retard.
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Sixte augmentée, avec Retards.
BASSE DONNEE

a)/—\ ] 1
13 FfEe———F

cedez un peu a Tempo

:

L
L
17

Q)
CJRAR
N

Y s X ~ i
mn.- 17} Pa— — ¥ SO A— y. Th= " —1 ll'r‘v ul"'? ‘EF—‘H"_HTE—L_‘“‘]
¢ ILTIoF 1 1 1 T 1 1 | & [ P | W ” F P 1L 1 H 1 1 1 -
L+ Y - 1 1 1 (7] ra ) & 3 21 | LB M | <« W”) I ] | 1 1 L3 1 - B4 |
h 1 1 d | § “'- I 748 1 ! 11 [ LA | e § LS 1 L 1 ! | ) 1 LN 1
4 gt ! v 7 86 f7—
13— H4  +
N ! ] 1 ) 1 | ] A
5 1 1 — 1 ] — } +—1 1 1 — 1 H
s tede = F =2 L Fe——
b4 6 +2 #6——-* i @ - X -
(Dte)
b5 4 & -

(@) 1l faudra ici une sixte augmentée (qu’on pourra présenter avec un retard).

Plusieurs de ces lecons paraitront peut-étre un peu difficiles aréaliser, malgre que j’en aie in.
diqué le chiffrage en la plupart des endroits. Et ce chiffrage méme semblera compliqué, sans
doute . Mais il i’y a qu’a se reporter chaque fois al’accord non altérée pour comprendre le sens du
chiffrage.

Il ne serait point nécessaire, d’ailleurs, de réaliser dés maintenant foutes les legons de ce cha.
pitre.— On pourrait passer au suivant, et laisser les plus difficiles pour une Revision qui se ferait,
soit apres l’étude des Notes de passage — (donc, a la fin de ce 1T yvolume) — soit au chapitre des
Chants et des Basses de concours, comme entrainement pour s’habituer aux difficultés de certains
passages chromatiques des Basses ou des Chants.(24 volume).

On compléterait cette étude des Altérations en revoyant des ceuvres de César Franck (Prélude,
ckoral et fugue, notamment), comme on complétera celle des Retards par la connaissance des fu.
gues et des préludes de Bach, et celle des seconds Renversements par une lecture approfondie des
melodies et des piéces pour le piano, de Gabriel Faure.

Je termine ce chapitre par un dernier Chant donné, en Revision des sixtes augmentées.

CHANT DONNE, sur les sixtes augmentées, avec Retards et avec Résolutions exceptionnelles.
L.ent et tres expressif

A W - ,_h_,%
¢ ! 1

s W

W — () \

! l :ll

mod.en Sib mod. en Réb

Q]
~
X
~
-
o~
X
~
‘i:

~
; e ——
e e _e Tt

rall. trés tranquille

o — o —
Z bl iy —

R TRe R TS b

45— b3

Le signe (X) indique que Yon peut
placer a cet endroit un des accords
de sixte augmentée. — Il peut d’ail-
p———— leurs y en avoir autre part.

potmfet=t

b
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CHAPITRE IX

PEDALES

On appelle Pedale une partie qui reste sur la méme note, tandis qu’aux autres parties se font
entendre des accords soit étrangers a cette note, soit pouvant la contenir.

L’origine de cette appellation est dans Pusage des tenues du Pédalier de Yorgue, d’ou le nom de
Pédales.

Les Pédales sont presque toujours des Dominantes ou des Toniques. Une pédale qui se pro.
longe est mterpretee ainsi, d’ailleurs, par loreille: excepté dans le cas d’accords qui specifient net.
tement un réle tonal pour la Pedale,— par exemple dans ce passage si curieux de la musique que
Gounod écrivit pour la tragédie de Ponsard, Ulysse:

A Cheeur s
T - = ; |

52 L (1 ¥ ()

)

Le so . leil monte
o . . . - .
‘.'. ‘... ‘!- ‘..- ‘f 8- .'- ‘* ‘.’
IT:I ? ueefill | IP o r P - | 11;' i - P r
= == ==

Double Pédale, de 3¢ degré et de Dominante (avec broderies Sib et Sol).

L\

) [ ! .
e e  —
, '\’.Vn g(a I('x s S:
On rencontre aussi chez Bach des pedales qui, au v 'F* v % 7 f‘
début, sont établies sur le 3¢ degré, et telles que:
7 8 (8]

Mais cela tourne assez vite, en géneéral, a la Pédale de tonique ou de dominante.

Les accords sur pédale sont trés libres dans la musique moderne. Trés éloignés, souvent, du
ton de la Pédale.— Cela se présentait déja, a I'occasion, dans les ceuvres de Bach.

Pour les legons d’harmonie, en geénéral on évitera de rester un long temps avec des tonalités si
lointaines. Et puis, aux voix, la partie de Pedale devient alors d’une intonation fort difficile.
Elle I’est méme, d’ailleurs, avec un accord persistant de 9¢ mineure de Dominante.

Certaines prescriptions doivent étre observeées.

19 Au début et a la fin de la Pédale, il faut un accord dont fasse partie la note Pédale, — par
exemple %, ou 7, etc.

20 Dans le cas d’une pédale sntérieure ou supérieure (car la Pédale peut se trouver au S., au C.,
au T., aussi bien qu’a la Basse) on évitera certaines rencontres a distance de demi-ton, contre la
pédale. Il reste surtout interdit d’arriver a un unisson sur la pédale, par demi-ton, ou méme (cette
interdiction, a titre de regle d’entrainement)par ton entier.

v

P} /)
, 17 T
Ainsi, ’on n’ecrira point: %:“,:p:r_—__E ni méme oy —o @ P —F—
g1+ T R —

A
)” A

ou méme par broderie: W—_T—ﬁ—‘-&——
o) -&\ l /-‘é{

\___//

La sensible contre la tonique
peut se trouver en descendant:

Mais dans ce cas, cela dépend un peu de Vaccord employé. L’exemple précédent est d’une into-
nation facile, le 8% d’ailleurs n’étant que broderie.

. ) l
, X . R )" A [#) el i i7]
Au contraire, la tonique est plus difficile a tenir, au Contralto, avec: — —r—
) -
v e |

L.
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89 Si c’est la Basse qui forme la pédale, la partie immédiatement au-dessus (le Ténor) doit
constituer une bonne basse; cette regle visait surtout les quartes et sixtes, autrefois. Elle sem.
ble aujourd’hui un peu trop stricte: car le fait méme de cette tenue de la pédale arrange bien

des choses, et I’on ne peut trouver creuse la succession suivante, qui ¥ é%&
cependant, en principe, reste défendue® dans les legons d’harmonje: —Z—o- —

D-ailleurs, disons tout de suite que dans la pratique moderne des pédales, a l’orchestre, a l'or.
gue et méme aux voix, ces prescriptions sont loin d’étre observées, et que nos musiciens en agis.
sent fort a leur aise. — Peut-étre cependant y a-t-il lieu de prendre garde dans le cas d’une exé.
cution purement vocale. Si I’on écrit pour cheeur a capella, on doit faire bien attention de ne point
placer d’intonations trop difficiles sur la pédale, sous peine de faire dérailler tout le monde — méme
de bons choristes.— L’expérience seule pourra guider en pareil cas.

bo.—13¢
Uy o AAE %
ACCORDS SUR PEDALE DE TONIQUE. o 88— -
Si, sur la tonique, on place une 7¢ ou une 9¢ de Dominante : 4) (B)
A): [ %) [ %)
.4 (%) O

on a des accords que certains traités dénomment 11¢ ou 13¢ de tonique. dJe n'userai pas de cette
appellation, d’ou pourrait résulter quelque confusion. Car la véritable 11¢ est formée de tierces
superposées, et dans ce cas elle comporterait un M7, ce qui n’est aucunement dans la signification
de l'accord A. De méme pour 5.

Il est plus exact et plus simple de dire: 7¢ ou 9¢ de Dominante, sur Tonigque.

L’accord A se chiffre parfois +7 (ou tg s’il y a un Lab); B se chiffrerait ;Z_C’est, bien entendu,
5

une notation abrégée et conventionnelle.

Mais elle est assez commode, et I’on peut s’en servir, a condition de bien

. +
specifier que +7 ne signifiera jamais g accord de 7¢ de la tonique:
‘ 3

Toutefois, il y a un inconvénient: c’est de confondre parfois, (si ’on n’écrit pas trés nettement)
Z et +7. (D’une fagon générale d’ailleurs, on ne saurait, aux éléves, recommander trop de soin
calligraphique dans I’écriture de leurs réalisations musicales).

Les accords A et B sont parfois écrits sur pédale, sens préparation. (En général, ils provien.
nent de retards plutét, en conclusion de la phrase).— Sans préparation ils ont le caractere d’appo.
giatures‘ et se résolvent, soit sur g, soit sur Z, soit encore d’une fagon inattendue et ‘exception.
nelle”, a condition qu’elle reste correcte.

L’étude compléte des Pédales exigerait surtout de les retrouver dans la musique moderne. On
verrait alors tout le parti qu’en ont tiré les compositeurs d’aujourd’hui, et déja ceux d’hier.

Nous en donnerons des exemples au chapitre de I’Histoire de l’évolution de I’harmonie.

LEGONS SUR LES PEDALES.
BASSE DONNEE.

6 6 2 6 4 3
4 g g o) e pan
2
2 J b ha ___J b
-4 O 1 [ ] - 3.1 T -
¥ I8 T | I T
& 7 (4] } (%) JI/(‘ i./(‘ }/“ - q
»
6 g 8 6 8
” 42 6 6 & 5 +4 6— 2 6 6 5 6 5 3 8
— | R I | [ | | ~
é\' PN I 1 "d [H’li H - 1 [ 1 ]
> rO) % o G =% — & — I ) ~
I —=1 1 i i —

(I En effet, puisque le Ténor doit former une “bonne basse” sans qu’'on ait le droit d’escompter l’effet de la pé.
dale, nous nous trouvons ici avoir une suite de 2, qui n'est pas dans 'usage des legons d’harmonie. Cette suite
de g n’a d’ailleurs, méme sans la basse, rien d’antimusical.

(® +¢, sans le V.71 }
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BASSE A CHIFFRER ET A REALISER. L
Asscz calme J./\J a peine cresc.
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On pourra avoir uné suite de 248 renversements be—

a cette partie de Ténor

N
e — i T | A G R
crescendo poco a poco A sost. dimin.——
.4 ID.'.! i-.l’ | T !Mj @hé qﬂ 1 -mhi ibrﬂ ]
e e e e s =St a —rr—
] | T 2
+
did
i‘.

CHANT DONNE.
Calme

Sopr. —_— 1 | | q i
= o~ '3 —c L . <. 1 1
t—e— 5 FH—e F—= &
% i — I e e ——a—
1 ) WP } 1

t t Zd
D) cto ! Dog ] ! ! Tén. | ~—

/M L [ vs.\’\ :“J) f\
(¢=4)

)
e =%
— Rall. tres ralenti
i A )
—-— ) Wi T F L]
MJ = =

tranquille et expressif
= o ba P :
Cto I:;“]'~M TF TF rr ?}. T;

[ THEE

P ‘:L

i

1

D) N —_
Ténor (pédale d'une mesure) Cto r

mma

2ENY




CHAPITRE X. 149

NOTES ETRANGERES A IHARMONIE
(NOTES DE PASSAGE, BRODERIES, APPOGIATURES ete.)

On a déja vu que les Pédales sont, en somme, des notes étrangéres a ’harmonie, lorsqu’elles
se trouvent placées sous des accords qui ne contiennent pas la note de la pédale . — Mais il existe,
en composition libre et méme dans les lecons d’harmonie, beaucoup d’autres znotes étrangeres. El-
les feront l’objet du présent chapitre. Ce sont: les notes de passage, les broderies, les échappees,
les appogiatures et les anticipations.

Nous croyons qu’il est utile d’avoir étudié sérieusement les chapitres qui precedent avant de
pratiquer les mouvements de parties dont nous allons parler, et qui appartiennent deja au style
contrapunctique . — Evidemment, ce style est celui de presque tous les morceaux de musique, sur-
tout aujourd’hui. D’autre part, ce sera surtout le role des exercices de contrepoint rigoureux et
de fugue d’école, des chorals, des fugues libres, que d’habituer I’éléeve a 'indépendance des mou-
vements de parties. Indépendance qui se permet certaines libertés a I’égard des régles strictes de
Iharmonie (octaves et quintes directes, fausses relations, rencontres de notes, etc). Ces licences
et ce style nouveau, 1’éleve doit apprendre quelque jour a s’en servir avec une technique accom.
plie. Mais il l’apprendra mieux, 19 s’il a fait de bonne harmonie proprement dite 20 si, pendant
le temps de ses études d’harmonie, il a pu acquérir quelque pratique élémentaire de cette sorte
d’écriture. D’ailleurs, dans les legcons de concours surtout, le role des notes de passage est pri.
mordial. Et il est bon de savoir les realiser purement. Il faut surtout qu’'on ne sacrifie point la qua.
lité de I’harmonie, la clarté de la conception tonale, au vain plaisir de faire des mouvements de
parties qui ne seralent agréables que pour l’ceil: c’est pourquoi I’apprentissage de ce style est a
sa place en une classe d’harmonie.

Nous estimons qu’on doit habituer 1’éléve progressivement aux notes de passage et aux brode.
ries. Sinon il se trouvera comme perdu dans un champ trop vaste, avec une liberté subite qui
Iembarrassera; il en fera mauvais usage. C’est pourquoi nous prenons le parti d’étudier ces réa.
lisations en détail et avec mcthode, — bien plus longuement que ne Vont fait les traités antérieurs, et
sans craindre de proposer un assez grand nombre de legons.

DEFINITIONS

On appelle NOTES DE PASSAGE des notes qui se produisent par mouvement conjoint ascen-
dant, ou par mouvement conjoint descendant: comme un trait d’union entre deux autres notes qui
font, elles, partie d’un méme accord (ou de deux accords conseécutifs).

.y 4 | 0 |
H
Ainsi, au p—* on peut ¢ ¥ I

liew de ceci: BF—o——F8o— écrire J@—e——;ﬁ ———1 85— ©u Q%E
[y} [y} (@)
r T Feor rh

(a) Ré est note de passage et il ne sera pas question de chiffrer 52' au 249 temps, sous le B¢. — L’ac-
cord reste 2 pour toute la mesure.

(b)) Ré, egalement, est note de passage et l’accord reste g pour toute la mesure.
| N

Siles notes entre quoi s’intercale la note _f l
de passage, font partie de 2 accords diffée. s = devient

[ %)
i . =~— ——
rents, c’est la méme chose, en somme : —_ —_—

U\ T—

\JEEN

Les notes de passage, en certains cas, _{§ | @ | 1l est dien entendu que le Bé ©
peuvent étre attaquées en méme temps fay—g ne constitue nullement un ac.
qu’une ou plusieurs notes de l’accord: J f- [’ cord de 7¢ sur le Mi de la Basse.

En conséquence, +4
on chiffrera: 5

Les notes de passage ne se chiffrent pas.®

,’ a2 . »

On chiffrera donc A [ | J | | | J’ecris ici la syncope du Do,
comme ci-dessus les - Z——f parce qu'elle donne un meil-
passages suivants: %:)“ﬁ - rT'* I” o r—r——ﬁ’s"}—ﬂ— leur rythme apres celui des

E— +4 E- 2 notes de passage du S.

T 2
’ —— (La et Si, notes

:ﬁiﬂ de passage).
) -F -F—

® Exceptionnellement, et pour plus de clarté, il pourra se faire que nous les chiffrions, entre parenthéses, quand elles
se produiront sur le 1¢f temps d’'une mesure, ou au moment d'un changement d'accord. Onen reparlera en temps voulu.

Il peut d’ailleurs y avoir deux notes de passage de suite:
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E I N N
Il existe aussi des notes de passage chromatiques: 2y J P

<4 <

D 2 o

Dans les legons d’harmonie, ez principe, on ne pratiquera point les notes de passage sur le 1er
temps d’une mesure. Nous reparlerons des exceptions qui peuvent se produire a ce sujet . (®

BRODERIES. #'i_l—lt ou la note revient sur elle-méme (soit en montant d’abord,
Lorsqu’on ecrit —= soit en descendant avant de remonter) cela s’appelle une

un groupe tel que ¢ .F. . I' broderie. Le M7 est ici la broderie du R€.

Une broderie peut étre a distance d’un ton, ou d’un demi-ton diatonique (plus rarement, chro.
matique). ) w
La, broderie du Sol. ¢————1—1

. ot . .
Il existe d’ailleurs la broderie de la broderie: Si, broderie du La. :M:t-‘:—t*e

D) > 3
(a)
_ | | (bl) | Le B¢ @ est une broderie du
On ren(l:ontreilaus_sx g = % ; jJ: Do; le Mi @ peut étre consi- &
des fotrr;llu es me. odi - S 3 > dére comme broderie dis. o
ques telles que: \-—-’/r jointe, variante de

On analyse aussi parfois ce M¢ comme “échappée’’ (voir plus loin la définition de ’échappée).

APPOGIATURES.— Au'lieu d’une note de passage au 1¢r #ﬂ—i—‘i—é ou #:"L‘:.L

| ]
(Fa, note de passage) 'F 'F‘ Y F ‘r'

temps,ou se produisant sur un changement d’accord tel que : XP—f po——o
J l ,J 3 y y r £ N ] ’ y
Si nous avons, par )? r & J____ Le Fa est dit appogz.atur_e, d‘e Vitalien appoagiare,
s . {’s appuyer. — Il y a, instinctivement, une sorte
mouvement disjoint: A\iY G D , .
U 1, 19-- d’accent expressif du Fa.

L’appogiature peut d’ailleurs arriver par mouvement conjoint; si la durée de cette note est plus

longue que celle de la précédente, elle n’est plus analysable —9-—_1—_J J‘ J ,J J,_

comme note de passage ni comme broderie, et elle rentre O—s PN
evidemment dans la catégorie des appogiatures. Y -
I. ETUDE DES NOTES DE PASSAGE ET DES BRODERIES
" Quatre cas peuvent se présenter: é é §
19 L’accord et sa disposition ne changent pas au moment )y—= i O
ou se produit uze note de passage, ou une broderie : ! i= ) 1" f- i’)
A la Basse: (@ §, note de passage. (@) E¢, broderie. @) | @ (%) @
@) |
€ nrs ~ L i ] L‘L o OUJ < ]
Au Soprano : () B¢, note de passage. (@ Lq, broderie. % o -
e La, broderie, et l’accord change aprés la broderie . A\ S~ =y = <
D) ~-s 'F' =
R
(Il en serait de méme au T. ou au C.) 5— & 5—¢
29 Sans qu’il y ait changement d’accord, il peut y a) y L1 ! J | J J,‘
avoir ckangement de position de l’accord, juste au mo. Fx. h::ﬁ-—j— o {
ment de la note de passage ou de la broderie. D)) —

5

It
(@)

T

TH
Al 11, £
il

|

@) S7, note de passage contre le Do provenant du changement de position du Soprano.
@) Soi, broderie contre le Do du Soprano. . '

(On aurait des cas analogues pour des notes de ‘passage ou des broderies du S., ou du C., ou du T;)

M 0On doit également considérer le rythme. Une note de passage ne sau. 35 === i
rait éire plus long'ue que les notes sur quoi elle s'appuie. Ainsi, on admettra: ;i !
T(p)

Elle peut étre, bien Cn voit qu'une note de passage peut étre croche, ou noire, ou méme blanche: tout dé.
entendu, plus courte: _-‘.‘.'_E_ pend du r:ythme des notes sur quoi elle s’appuie. Enfin, on peut avoir une blanche de
passage, a l'une des parties, contre une noire ou une croche de passage aune autre partie

mais non;
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4 o
39 L’acctord‘pfut cﬁttmg;r #?—J:la—“—# b @ Fa (b)Do, notes de passage
au moment ou la noie de 1y 2 —F—fF» sur le changement d’accord.
passage se produit. ¢ - ! 1
i s ¥ 5
6 3

Il peut étre plus clair de chiffrer la note de passage entre parenthéses, comme je I’ai fait pour
celle du Soprano.— Pour le cas de la Basse, il est preéférable d’adopter le chiffrage avec une barre
préalable, — analogue a celui des Retards de la basse.

@)
g J 4= ,
72 Le cas de la broderie a la basse sur
4

1
y—7 7 =
De méme pour & 7 F changement d’accord est sans doute
les broderi p- - _i/\ J_ r moins fréquent, et il présente sou .
s broderies : e L (p) | vent quelque difficulté de réalisation.
F— i‘__i—'———d Mais on ne doit pas 'oublier .
F I 1
5 5 S— 3

@ La (b)Re’, broderies sur le changement d’accord.

4° Enfin, il peut y avoir plus d’une note de passage a la fois; une note de passage peut se pro.
duire en méme temps qu'une broderie, et toutes ces notes peuvent se rencontrer avec des notes de accord.
Il en résulte une extréme diversité de cas, dont ’examen n’est pas facile et demeurera forcément in.
complet. On s’efforcera seulement d’y mettre autant d’ordre et de clarté que possible.

Il existe un certain nombre de prescriptions a observer dans I’écriture des notes de passage et
des broderies.

4.— OCTAVES 0U QUINTES CONSE ICUTIVES

19 Les notes de passage, et les broderies, ne doivent pas donner lieu a des octaves ou a des
quintes immédiatement conseécutives .

quintes: M7 S, s ‘,} J
Par notes B¢ La (entre: g (qu’intes: Mi Si,
de passage: S. et B. le Mi par broderie: ' ,] RBé La).
etant note de D & Mi, broderie.
passage). — Jis’l‘

! i '
(Inutile de donner un exer)nple pour les octaves: lorsqu’il y a 2 ocfaves consecutives, chacune des 4
notes de ces 8VSS est wne note de l’accord, et 'on n’a donc point de notes de passage en ce cas —
on n’en aurait que si les deux notes de la 1'® octave ou celles de la 292 octave, sont notes de pas.
sage. Mais ’évidence méme indique qu’on ne devra jamais écrire de la sorte) '
En composition, en fugue, et méme dans certaines legons plus libres a la fin de ce traite, on
rencontrera des quintes consécutives par notes de passage. Parfois ’on n’enternd pas ces qumtes,
parfois aussi la sonorité en est assez a découvert, mais fort agréable.
A titre d’entrainement, nous les mterdlronspromsozrement dans les legons d’harmonie.
29 Des octaves ou des quintes séparées par des notes de passage ou des broderies donnent lieu,
comme celles des changements de position, a une “juridiction” speciale.
(@) Les quintes ou les octaves qui se produisent sur l’attaque de l'accord, et separées par des notes

) ) © ,
de passage, comptent comme si ces I o (meme pour les quintes par
N . [ fan Y 1.4Y 1
notes de passage n’existaient pas: - o mouvement contraire).
B

(3 Si elles seproduisent sur des temps faibles et par mouvement contraire, des quintes pourront etre
tolerees méme sice sont des notes de I’accord et non des notes de passage.

(c) A fortiori avec des notes dé passage. Certaines, alors, #n’existent méme pas. Ex:

& AT

D)

Toutefois, il sera prudent de suivre la regle en usage dans le contrepoint rigoureux, et d’éviter en

prmcxpe que la seconde qulnte ne se produise sur‘un temps fort. A moins, naturellement, qu’elle ne
soit seéparée de la premiére par une durée de plus d’une mesure ou bien par un accord intermediaire .

o) | i | — L (a) Sans le B¢, avec le Do tenu a
@ 11 arrive assez souvent que ‘#:i\v P— Ei L= # 1| la Basse on aurait eu des quintes
D) < Do Sol, La Mi (B. S.)
par des notes de passage ou des | _l l ’ Lo
broderies, on évite des fautes. % D) @ - () Sans l‘e St, on aurait, avec Do
B D — blanche a la Basse, des octaves
H i' fd

l avec le Soprano (Do La).
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B.—QUINTES ET OCTAVES PAR MOUVEMENT DIRECT

Se conformer aux régles habituelles, en appliquant aux notes de passage les prescriptions rela.
tives aux “notes réelles”. — Toutefois, certaines octaves directes résultant de broderies doivent é.
tre surveillées; elles peuvent sonner assez creux et il faut s’en méfier, surtout lorsqu’elles se pro.
duisent sur le 3¢ degré. (on les évitera complétement sur la sensible, qui d'ailleurs ne doit pas étre dou-

blée).
C.— RENCONTRE DE NOTES

Ce paragraphe est de beaucoup le plus important, et d’ailleurs le plus difficile, de I'étude des
notes de passage. En I’a - propos de ces rencontres réside toute la saveur de ces notes de passage.
Il en est d’inutiles, et de trop dures (au moins, pour de tranquilles le¢ons d’harmonie, — car dans la
composition on fait a peu pres tout, aujourd’hui; il s’agit seulement de le faire musicalement et avec
de bonnes raisons).— Mais, a c6té de ces duretés qu’on proscrira temporairement pour les exercices

de cet ouvrage, ily a toutes sortes de rencontres aux- _4 au lieu que _4
quelles il faut que Voreille du musicien sexerce,—comme par {ag—= celui-ci est —
exemple de comprendre la logigque du chiffrage suivant: 3 3 -r- r r inexact: -r
5 7 6
Car il est manifeste que le 16* Do determine I'impression de 1’accord parfait, et que sur le Re¢,
, , ) | .

note de passage, le Do de la partie supérieure est fout simplement Y —_—— a' D’ou le
une note de laccord.— C'est donc, harmoniquement, comme s'ily avait XP—3 chiffrage.

T

Il est nécessaire que les notes de passage se produisent avec une bonne harmonie. Ne croyez pas
que I “euphonie des lignes” arrange les choses, ni que la souplesse de ’écriture fasse passer des en.
chainements vagues et mauvais. Tout au plus pourrait-on, a la faveur de ces bons mouvements des
parties, avoir des sonorités moins pleines, et se permettre certaines doublures prohibées en temps or.
dinaire (on a déja vu que la doublure de la Basse de Paccord de sixte du 8% degré, passe mieux si
c’est par degrés conjoints et par mouvement contraire). — Mais j'insiste particulierement sur cette
question, parce que beaucoup d’éleves s’imaginent excusable de présenter des “imitations” et des
canons donnant des harmonies baroques.— Souvent méme, la multiplicité des lignes qui s’encheve.
trent, ne rend que plus ficheux la vague et la mauvaise qualité des enchainements harmoniques .

Des notes de passage elles-mémes, résultent de nouvelles harmonies. Parfois ces harmonies
se rameéneront a des accords déja connus (alors, quelques précautions sont a prendre, j'y revien.
drai) . Parfois aussi elles forment des agrégations inédites, dont la qualite se mesurera, en général,
a la plénitude du résultat“vertical’’ obtenu, ainsi qu’a ’aisance des lignes“horizontales”. — Car
toujours ces deux élcments interviennent.

Si la musique moderne se permet tout, en matiére de rencontres de notes, on doit néanmoins en in.
terdire quelques unes aux éléves qui étudient les traités d’harmonie; et c’est toujours pour les mémes
raisons, que nous ne redirons pas une fois de plus.— Mais cesinterdictions laissent encore une belle
marge, et les usages pen:nis a ce sujet dans les legcons d’harmonie élargiront considérablement le do.
maine des accords etudies avant ce chapitre.

Quelques exemples feront immédiatement saisir quel peut étre l'avantage d'une telle écriture.
A la fois, elle autorise de meilleurs mouvements de parties, et préserve de cette monotonie com.
pacte que donne parfois ’harmonisation de chaque note d’une basse.

o

P
==

; L .
5 +6 6 7 65 6 6+'6,|5

0 \ s |
A = = —
qui est gauche (avec cette rapide har. %:r‘fr % y‘ _I'W' =
monie sur le Sol), la réalisation par no.
y P | @ ST 4 @
5

B.D. Soit a harmoniser:

1 {
m ) 1 T F—P-j__k: Au lieu de:
i ; . : " ¥ 1 a r

[
+

jﬁ
. Lu_/gﬁ
|

.1

tes de passage et broderies permettra: o

[3,

(a) Ré, Fa notes de passage.
() S (au S.), note de passage.
(¢) 8¢ (au T.), broderie; So/ (ala B.), broderie.
@ Ee¢ (B.), Fq (C)), Re (S.) notes de passage.— Le So/ du Ténor est ici la seule note de Paccord, si
Pon analyse ainsi.— Il est vrai qu’a l'oreille c’est plutét +6, sans la sensible.

(Bien entendu, je ne compte pas les octaves entre B.et C. Do, Fa, de la 1£€ a la 2de mesure, le
Fa du C. étant sur temps faible, et Jadmets les quintes sur temps faibles entre B. et C.).

D
W
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Il y a, dans les rencontres possibles, deux notes de ’accord que I’on doit considérer, plus parti.
culierement: celle que la note de passage vient de quitter, et celle ou tend la note de passage.(que
cela soit d’ailleurs en montant ou en descendant) On est beaucoup plus libre vis-a-vis de la note
quittée, qu’a I’égard de celle ou l’on se dirige.

A PR R R

Ainsi: - ne soulevera aucune contes._ #:i:.ﬁ.fci—‘ la chose est beau.
XD P tation, tandis que pour: NSV, 7 coup plus litigieuse.
T Y s/

Je reviendrai plus loin, avec quelques détails, sur cette question.

Les cas de rencontres entre notes de passage et “notes réelles” (c’est-a-dire, notes de l’accord),
ou entre broderies et notes réelles, notes de passage et broderies, notes de passage simultanées,
peuvent se classer de la fagon suivante: ’

12 NOTES DE PASSAGE QUI SE PRODUISENT DANS UNE SEULE PARTIE ET SANS QU'IL Y AIT ATTA.
QUE D’UNE NOTE REELLE DE L’ACCORD, AU MOMENT )

DE LA NOTE DE PASSAGE: c’est-a-dire que Vaccord Exemple: fly—20 Z Si, note de
ne change pas de position (mais ’accord peut chan. Dj = passage.
ger aussilét apres la note de passage). -r -r_ T"
(@) On evitera que la note de 4 interdit. _p. interdit. :
passage w’aboutisse a un u. Er: fy—ew—————""1+-. = > l
nisson, meime par ton entier. D)) ? v o ] i !
T- unisson abordé par ton en.
unisson abordé par 1lc ton (8% note tier (§5h note de passage du
de passage contre le Jo du Ténor). C!0 contre Do du Soprano).

C’est la une régle absolue dans les legons d’harmonie, et a laquelle nous considérons qu’il faut sz
conformer rigoureusement.— On éprouve a ce sujet quelques difficultés avec les éléves. Ils ne s’y
soumettent pas volontiers; car cette régle leur semble trop factice, et s’ils I'enfreignent, les réalisa-
tions leur deviennent beaucoup plus faciles .— Mais c’est toujours la méme chose: c’est justement cet
obstacle qu’il ne faut point supprimer, au début. ®

Sans doute, je sats qu’il est conventionnel. Je n’ignore pas que les maitres ont pratiqué ces ren.
contres. (J’en citerai méme des exemples, dans la seconde partie de ce traité). Mais je prie I'é.
leve de ne point en faire 12 parce que neuf fois sur dix il le fera maladroitement 20 parce que
I'obstacle (non a boire mais a vaincre) est un stimulant, et qu’il entretient la soupiesse.

Il reste donc entendu que, meme si la note )

. . . . o) | | | [ I | 1 J
ou l'on aboutit est la tonique ou la dominante, ¢ — o — P — Dgl.w
nous interdisons, entre quelques parties que r ?T i

ce soit, des rencontres telles que:

11 va de soi que, musicalement, ces rencontres sont meilleures 12 a distance d’un ton, ou 20 quand
on aboutit a la tonique, a la dominante ou a la sous-dominante.— Sur le 3¢ degreé et surtout sur
la sensible, cela est beaucoup plus contestable. Cependant, a l’'orchestre, on en trouve de fameu.
ses: dans VAndante de la Symphonie Pastorale, par exemple. Nous y reviendrons au chapitre des
Licences. |
() Au contraire il n'existe en général aucun éﬂﬁ o) o) ; - -
inconvénient a s€carter de 'unisson. Donc, bon: <) 7 Ir‘ ! ji ’F lr i~ o

Toutefois, en montant d’un demi-ton, cela peut étre contestable.

TR

f !
g 7 T

.-,..

c’est plus discutable sur le 3¢ —4 :
degré et sur la sensible, sur. ¥ .

. tout dans un mouvement lent:
(En Fa mineur) <~ En Do

En Do

Si je Padmets volon.
tiers sur la Dominante:

D'ailleurs ces cas seraient extrémement rares, car on ne doublera pour ainsi dire jamais la sen.
sible, par unisson, — et bien rarement le 3¢ degré (seulement si le Soprano est dans le medium, la
Basse haute ; et qu’une résolution de ¥ oblige a Punisson (C.T.) pour éviter des quintes).(?)

™ on m’objectera: “ mais pourquoi offrir cet obstacle a I’éléve qui n’est pas encore habile ? c’est lorsqu’il sera ha.
bile, qwil saura le vaincre.” — Mais non: il deviendra habile, par les victoires remportées. Et c’est alors que, une
fois maitre de lui et d’ailleurs alors plus exigeant de toute fagon sur la qualite de ses réalisations, il pourra convenir de
supprimer ’obstacle,— parce que d’autres obstacles surgiront, a cause de ses nouvelles exigences de musicalite .

| 1

0
@ Fe: %
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(¢) Rencontres a distance de 7¢ ou de 9¢.— La note qu’on vient de quitter ne cause ici aucune
difficulté. A Ll ' ' A
. I3 § ~ b .
Ainsi, a l'’egard du Do de la basse, on aura W—_ Et de méme, a dis. )¢ -
21 [ fan)

tres bien dans I’exemple suivant la 9¢ Ré Do: :;j;?__ tance de 9¢ min: r &
F Andante r f

Cependant avec un mouvement lent et sur le 3¢ degré du mode majeur, ily a Heu _Q_J__GL__J_
d’étre méfiant — ainsi que nous 1’avons signalé tout-a-’heure en partant de Punis.
son; etle mouvement que voici n’est guére élégant,pratz’qaédaus unelecon dharmonie: & %-v%

Quant aux rencontres en 7€S ou en r— 0 —
9es, avec l’octave de la note ou l’on T—eo B—o
5 K Py} vaut g © .
tend, c’est autre chose. ~ On n’aurait (4) r {f‘ mieux (possible
jamais d’ennui si 'on ne doublait pas | que: < cependant)
cette note (c’est comme dans les Re. s ) ( o L
I I

tards) et il est certain que: - — —

(@)
' d— M r t toutefoi
De méme: (B) ‘ (que Pon peut toutefois

meijlleur que fa——=

o5 > _x.j;_r__r__ écrire, a la rigueur)

En somme, dans les passages (4) et (B), le B¢ compte comme s’il avait déja presque atteint le
Mz, et Vintervalle B¢ Do — (marqué (@) sur I'exemple)— est I’équivalent, au point de vue musical, de
la sixte Mi Do parce que B¢, note de passage, fait pressentir le Mi. — Ainsi I'on peut aborder des in.
tervalles qui, @ /’wil, sembleront creux; mais ne le sont point a l’oreille, pour cette raison d’inter .
prétation du réle de la note de passage,— et parce que Voreille pergoit déja, dans la note de pas -
sage, la “note réelle” suivante. Cela est important a bien comprendre.

Et je ne crois pas inutile d’avoir analysé ce fait, tout au long, parce que l'analyse de cette per.
ception, de cette interprétation de loreille, pourra éclaircir sous son vrai Jour cette question des notes
de passage. ‘

Avant d’en venir aux rencontres entre notes de passage et notes réelles (telles qu’on en voit
sur les exemples que je viens de citer) terminons avec celles a distance de 9¢ ou de 7¢ sur ou sous
la note réelle. — Silon ne peut déplacer la dite note réelle (comme nous Vavions fait tout-a-I’heure), on
aura donc des rencontres telles que:

' (a defaut de :

2 ; . =
[%) [ %) [ § XN A A Al 7d

O—« © O © P~ o a— =

0 2 - o ou [P © analogue )rgf ©
\ N | auretard

] 3 >y (() AN 7 T A\: (‘,I// _': [ %)

e (2= ==

l q'ui srerait
meilleur) ;
Or, il n’y a pas de regle genérale pour tous les cas qui se présenteront. Cela dépendra des degrés, et

des accords, et aussi de la bonne qualité de I’harmonie ainsi que des lignes mélodiques.

On peut cependant poser quelques principes, et dire que sur la tonique, sur la dominante, sur
la sous-dominante, ces sortes de rencontre (méme sic’est la Basse qui porte les notes de passage)

sont en général admissibles .— Lorsque c’est la partie supérieure qui fait entendre les notes de
passage, ce qui est permis comme retard Vest a fortiori comme note de passage (voir I'exemple pre.
cédent). Ma‘lis quoique ne soit pas permis (dans les legons —f
le retard a la Basse iy d’harmonie), on permettra fort bien, t o

[
avec la noté réelle: o r\_/f «r sur la tonique, la Dt¢ ou la sous-Dte; ~o r r f-

Avec le 62 degreé et le 24 degré, on n’aura pas non plus d’ennuis, si je ne me trompe .(?) Mais
avec le 8¢ degre du mode majeur et surtout avec la sensible, c’est une autre affaire .

s
b

Il ne sera pas tres élégant d’écrire, )PP

[y}
surtout dans un mouvement lent: —
—F

et 'on ne s’y risquera que dans cer.
tains cas réellement difficiles.

() Jappelle ainsi la note ol se dirige une note de passage.

—4~ nest pas fameux, dans une legon d’harmonie (on
== contrepoint on est moins séveére ace sujet).

(2) Excepté dans le cas ou l'on a I'impression d’une 7; car ceci:
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>
@ e

v ..
Encore moins faudra-t-il s li Et sur la sensible ce sera ;#HH

risquer ceci, plus rapproché: @ absolument interdit:

A

e . i . | . 0
I:Xv.ec le 3¢ degre a’la partie —a— et davantage encore si T
superieure, cela sera egalement .
, ] ———— c’est sous la sensible:
(et plus nettement) reprehensible: o o
Aussi mauvaise sera la descente par note de pas-

De toute fagon, ces ren-
sage sur la 7¢ (de ’accord Z) apres la fondamentale

contres sont a surveiller

de pres. Chose curieuse, parfois on admettrait mieux le choc 4] - o} ,J
avec la note réelle, frappée en méme temps que la note de |{Hfa—g = o -
passage, — que ces 785 sous note réelle, aboutissant a loc. D) ;
tave. Il y a sans doute, dans le mouvement simultané et X £
contraire des deux parties, une force plus grande dont l'ex. -‘}—!—f—-rj P — rf
pression légitime la “dureté’” de la rencontre: e — 1 :
, : 0 0
Autrefois (lorsque j’étais éleve au conserva. : {|
toire) les professeurs étaient fort stricts, et cette Py, .
. .y s ~ et d’ailleurs,
rigueur pouvait ecarter un peutrop peut- etre du ~ -
- . meme celle-ei:
style de la fugue. Aujourd’hui, je suppose qu’on qf——q“—-F—'
admet partout, la réalisation suivante : I A— —  — I s —

Je crois bien que, “de mon temps’’, elles n’eussent pas été admises a la classe d’harmonie.

20 RENCONTRES DE NOTES DE PASSAGE ET DE NOTES REELLES ® LORSQU'IL Y A CHANGE .
MENT DE POSITION DE L’ACCORD .

Deux cas sont a considérer, comme précédemment: @) la note réelle attaquée est précisement celle
ou se dirige la note de passage; ou bien, (&) c’est une autre note: soit celle que la note de passage vient
de quitter, soit une troisiéme note.

. Examinons d’abord des exem. . N S Hﬁﬂ_'
D valent evidem.

ples de la categorie 3), qui nous Z — ment MioUX QU6
donnent plus de liberté . e r ‘—rr- T T 1 r—
(c) (a)

(J’ai expliqué pourquoi l’accord, en (¢) et en (d), ne sonne pas creux, — car c’est comme si l'on
entendait déja le Mi, vers lequel tend le B¢ de passage).

Lorsque ces rencontres se produisent par mouvement contraire et Io! . I ; ! J
a distance de 7¢ ou de quarte, ou de 9¢: elles sont, je crois, toujours —

ANV bt | |
admises. Ce sont les exemples de notes de passage (¢), (d) et (e). )] r” r —‘: f rz/
e)

Si la rencontre a lm mouvement direct ou par attaque de la note aprés un silence, les

| ) d }
qui se trouvent ainsi réalisés): D} -r- r r -r- r r -r- r r r r |=

Et méme avec des 785 majeures, c’est-a-dire si l'on a Réb et Mib dans les deux 1rs exemples ci-
dessus. Dans le cas de la quarte augmentée (Béb et Mib pour les 3¢ et 4¢ exemples) il ne faudrait
point qu’il en résultat 'impression que le Réb fut,l1a basse d’un accord de triton, ou sonnat comme
une 7¢ de dominante qui monterait. (Régle générale: si oreille entend, par suite des notes de pas.
sage, une Z ou un de ses renversements, il faut que la résolution en soit réguliere et correcte, com-
me si c’était un accord effectif).

quartes et les 75 sont admissibles _{)
(ce sont ces intervalles, généralement, #

-

ol

=
9 = 0
(1) Plus une dissonance est lointaine, et plus elle est douce: Comparez h: 4 fy—o——
[Y) J e

dlll

®) C'est-a-dire, de notes de l'accord.
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Pour les secondes directes, je crains que les traités antérieurs ne soient un peu sévéres, et cer.
tai bla 0| H_ i+ | |
ains ﬁr;fessleu.rz .a_ et de: ——— a fortiori de: m
meront 'emploi de: SEmi I r_r_ g1

Je suis tout enclin, au contraire, a considérer ces realisations comme d’un excellent style contra.
punctique, directement issu de I’écriture de Bach.— Elles sont, aux instruments ef aux voix, d’un ex.
cellent effet.— Pour la seconde mineure, elle sonne avec plus de fermeté sur une dominante, que sur
un 3¢ degré (c’est-a-dire si, dans exemple précédent, le S¢ est dans le ton de M mineur).

Mais, d’une fagon générale, il est urgent de spécifier, dés a présent, que la jurisprudence a ob.
server dans tous les cas qui se produiront, devra tenir compte: 12 du mouvement des autres parties
20 de la sonorité de 'accord ainsi formé 89 de la bonne réalisation mélodique 4° de la qualité des
harmonies 50 du sens général de la phrase, 60 et méme,des rythmes.

Toutes ces causes interviennent, et c’est pourquoi il est si difficile d’établir des regles en face de
tant de cas particuliers. Cependant, en principe, tenez comme bonnes ces rencontres par mouve.
ments contraires, et comme admissibles celles par mouvements directs, lorsque tout cela se produit
sur une autre note que celle ou se dirige la note de passage.

L) d

t

E
Les cas donnés par les rencon. o P 122 e (on écrirait des exemples ana-

¢ ol rr
res (@) (note de passage avec la note J. | logues avec des notes de pas.
reelle) sont de la nature suivante: 5 - i sage au S.,ouauC., ou auT.)
: 1 - 1 : L_'_;
| T

|

En général, nous admettrons ces rencontres par mouvement contraire sur 7¢ ou sur 9¢ (la 24¢, na.
turellement, reste interdite puisqu’elle conduit a 'unisson, régle déja formulée). De préférence sur

les 1€T, 4¢ ou 5¢ degrés; mais aussisur le 24, le 6¢,® _p J J | AQ_J_.J____
é 7 .

ou méme le 3¢ (ainsi que le montrent les exemples L {an

12
ci-dessus). D’ailleurs je préfére de beaucoup: 05 -r r r :) -r- r r

(qui pourtant n’est pas impossible, surtout si d’autres parties viennent enrichir la sonorite). De toute
facon il faudra éviter les doublures de la Basse dans l’accord de sixte du 3¢ degré, surtout en majeur.
Par mouvement direct, les rencontres sont plus contestables, méme a distance de 7¢ ou de 9¢. Il
faudra que d’autres parties les viennent améliorer; encore devra-t-on s’en défier et je les tiendrais
plutdét pour interdites en principe, quitte a en admetire quelques exceptions dans le cas d’excellen-

tes réalisations @ (ce qui £+ L J : | | l

est rare). Evitez donc, dans (59 i r — r ,i —

ces lecons d’harmonie: o -r- |' _r_ -r- T- I' r— r_ = = — [’
FET

etc.

[ YAE

D’ailleurs, méme dans le cas des rencontres par mouvement contraire, —f)
entre note de passage et ‘“note reelle’”, restez un peu sur le qui vive. % etc.)
(Mémes remarques s’il y a attaque de la note réelle aprés un silence : Y, -r- r

CAS DES ACCORDS DE 7¢ OU DE 9¢ — J’ai déja signalé qu’il faut bien prendre garde, lorsque les
agrégations formées par des notes de passage produisent, @ Joreille, ’'impression de Z ou de ses
Renversements . Cette restriction ne s’applique pas aussi rigoureusement aux autres accords de 7¢.

Mais elle concerne, naturellement, les 9¢5 de Dominantes et leurs renversements.

Bien entendu, si Pon a un accord de Z dés le début de la mesure, la doublure de la dissonance

Po} . . .
& 1 e Eea— ‘
» . . & o f 1
ne serait possible qu'avec —— = ) - -sL ! ‘11_
un mouvement rapide des , i~ 8 )
notes de passage : Ty —o o ~Q < = =gl
. Dl - O &
> :
<> © < ) 13
= o= —o— - F—r_FiE
a évit 1 d r "
a eviter plus admissible L,_Z-—J

(1) Jamais sur la sensible, bien entendu.

(2) Mais les éléves d’harmonie sont encore trop inexpérimentés, au début, pour tenter ces sortes de réalisations .
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1
1]
= .
Il vaudra toujours mieux pra- inutxle de ra.ppet.. GQ "g
tiquer ’échange de la dissonance: \J ,l er que Cef“ s D
< tres mauwvais: v L — -
[N ] ——
Jd’ai dit que les 7¢s d’autres especes § — - nl
. . L M (le Do est nettement nofe de passage).
ne presentent pas cet inconvenient: 8 =
A (a) -F-
3 ]

c’est plutét @ une 7¢ de Dominante qui monte — sur.

; s A —t— Al -
tandis qu’avec L4 “ tout dans un mouvement lent. (a eviter s’il y a deja le
Fa dans une autre partie).

- o A (b‘) Cette doublure de .la [ . |
Mais on n’ecrira dissonance est maladroite. >l I
point,cependant: ﬁﬁ—u@— Et il vaut mieux '’echange 7 —®
LT

S de la dissonance: r Fl F >

L——r-

P

BRODERIES.— Le cas des broderies est analogue a celui des notes de passage. Toutefois, alors mé.
me qu'on admettra certaines notes de passage avec noles réelles — d’ailleurs, d’un emploi souvent déli.
cat—, la broderie avec note réelle est a surveiller davantage encore. En principe, il vaut mieux ne
pas doubler la note brodée.® Si cette nore brodée est le 3¢ degre du mode majeur, ou la sensible,

nul doute.— Pour la tonique, la dominante, la J ‘l_ J | J J_ | | J _J_ l l
. . .. fa) #
sous-dominante, cela serait plus admissible: . 224 — B — $
surtout lorsque la broderie est au-dessus de la {S‘u ; :}_ ;_
note réelle. Ainsi, je crois excellent d’écrire S (en Sol) T (en Do) o (en Ré)
Dte Tonigque S.-Dte
(cela rentre dans la catégorie des retards 9 8).— Et de méme sur le 2¢ ou le 6¢ degré.
On acceptera M Si la broderie est a distance de 9¢, sur une _Q_J_J__J_J_:
: {54 ————  aulre note que la note de Basse, il me semble fay—o—————
egalement: ; ) ~
J que la tolerance doit rester la méme: =
o
et dans tous les cas si c’est le 16T, le 42 ou le 5¢ degre qui est brodé.
CAS DES BRODERIES AVEC CHANGEMENT DE POSITION DE L’ACCORD. —

Quand il n’y a pas rencontre avec la note réelle, c’est excellent: !/_\!
] §’il y a attaque de la note H—r | ]
réelle avec la broderie, cela est oy—o————
S (plus d

\ . i, - iscutable encore
a surveiller, et la sonorite gene. ) . . \ e

) . preferable a dans le cas d’'une 7¢ ma.
rale interviendra. De toute fa.

0 D jeure) .
gon il sera meilleur de ne pas (PX—g—p—o— %ZP:—E J )

rester sur la note réelle : T T

Parfois aussi certaines 9%% pri. un peu creux,(pos. £ nl/"\J il
ses directement, pourraient &tre || sible cependant M—r‘—g—-—
coutestées; mais cela dépendra des ' parce quaux voix D) I | Beaucoup
cas. Un mouvement contraire a lu- le Sol etle Mi te. J— J _‘ meilleur.
ne des autres parties peut arran. : n nus adoucissent i:f—P_;_ —
ger bien des choses: ' la rencontre). I I*'

Voici maintenant une premiére série de lecons sur les notes de passage ou les broderies. On
graduera les difficultés de la fagon suivante: d’abord, des Basses données ou les notes de pas.-
sage et broderies ne sont qu’a la Basse, et sans changement de position des accords. — Puis,
d’autres lecons, avec de ces notes de passage au Soprano seul, ou au Contralto, ou au Teénor.—
Elles n’y seront jamais, en ces premiers exercices, qu’a une seule partie a la fois. — 1l y aura
aussi des Basses et des Chants avec le cas des changements de position des accords, au mo.
ment des notes de passage ou des broderies.

Apres cette série de Basses et de Chants, on reprendra le texte sur les Notes de passage ou
broderies au moment d’un changement d’accord.

g1 1 | o | | |
(1) Naturellemeant, on ne le doublera jamais a Punisson (55%“——, et l'on évitera: H{:’gf
[3) ! [))
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NOTES DE PASSAGE ET BRODERIES A LA BASSE SEULEMENT.

1 Jum—1

! .
o 1 1 Fd * ) 4 1 1 T ] T T 1 r—1 )| 1 ——3 ] .
1 Fa T 1 T T P 1 1 | —1 ——i—1 i
2 | ! ] i 1 1 1 1 ! | 1 1
' 55— 5 5—— 8 987 7 5 5— 5 5— 5 5 17— 3
(,. 2 9 + +
a - - -
%ﬁjf—_:ﬁlﬁ:’ﬁun——i—i-ﬁ——f'ji{ — ] { — (@) On pourra n’avoir que la
1 | 4 1 1 M | »
1 LAt s i ——— T —2= 1 tierce au 1°f temps.
5—— 6 5—— b 5 5= b5 9 8 7 4 '
3— 4 3 +

Cette basse est de tonalité et d’écriture tres facile; la réalisation en est d’autant plus‘aisée que

les notes de passage vont en s’éloignant des notes écrites aux accords.
! g

. B.D.
2 =
) s e e e SE e = =
0 77 = H | 2 4 1 I | S - 1 1 B
Z == e et P e
5 % 66 5 9 8+6 5 5— 97 +4 g 5 # 5— 6 5 3 6 5
& 77— 5 Z)

@ Ici il y a rencontre avec des notes réelles, par changement de position.

De plus, exceptionnellement, on a placé une broderie au Soprano. J’indique laréalisation de cette
mesure, pour le cas ou ’éleve y aurait quelque difficulté — a la fin de ce 18 volume.
(6) On pourra placer a 'une des autres parties une note de passage, Fah, en croche; cela équivaudrait
a chiffrer Z, c’est pourquoi nous le chiffrons puisqu’en principe cette legon ne comporte de notes de
passage qu’a la Basse.

B.D. A CHIFFRER ET A REALISER.
L l

w
:E{
o
13§
__1)
NEE\
N
J}éﬁ

) — -] — } o —t— ——1 1 T ) I i—— — 5|
m’ & +— " P P2
H 1 1 1 1 1 1 N 1 | IV T 1 1 a1 ] 1 J { ) i [ K] 1 1 ] 1 P S 1 < 1
= : t . et 1
broderie

B.D. (dans toutes ces legons il peut y avoir des rencontres entre notes de passage et notes reelles,
par suite de changements de position).

(a) :
o = ¥ 5 % ! T —® 77 —t 1 T  — T S gr
it %408 3 B ‘-’i is } a 1 Tl 1 H ) § ’6 4 :7 1 5 5 A 5 } ¥
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(a) On pourrait chiffrer, sur le Lab, en triolet de croches: 6 g g
' 3
(3) Ce chiffrage signifie que l'on a, a 'une des parties en triolet de croches. Et pour le

reste de la mesure (jusquau 3¢ temps exclus) le chiffrage est donc g sur La l’, le Sol étant note
de passage.— De méme plus loin.
(c) On peut réaliser sans unisson au 1°F temps.

B.D. AVEC NOTES DE PASSAGE OU BRODERIES, A DIVERSES PARTIES SUCCES.
SIVEMENT, MAIS PAS DANS 2 PARTIES A LA FOIS.

a chiffrer et a réaliser.
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n.dz p.a la Basse x n.de p.ou broderies au Tenor /
. . o a Tempo poco piu tranquillo
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o= T 1 T—T I i 12 - — 1 —3
-+ "f’ = t P e 1 H : I s i ‘ et
x n.de p.ou brod. au Contralto 3 xn.dep.oubrod. b2 —+8 7 be bz by 4 7 +8
' au Soprano 4 3 }s 3+ g7
6 +3 45 #3
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Soprano S (@

rall. lent

(@) Avec échange entre le Mib et le Sol, du C!® au S. (&) Triolet de croches a l'une des parties .

NOTES DE PASSAGE ET BRODERIES AU SOPRANO SEULEMENT
CHANT DONNE

P
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Qi
b

(@ 11 faudra en géneéral des harmonies fort simples, et on pourra, a Voccasion, garder le méme
accord toute la mesure. -

¢.D.(14)
Tranquillo

Ouk

S S e

Cc.D.(1d)
Sans lenteur
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(@ Onpeut avoir comme Basse m le 24 renversement étant trés possible. De toute
4 ces deux derniers temps: fagon,Lah,é la Basse,est praticable, si 'on sait evi-

5 g"ﬁ" ter les quintes avec le C.D.
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C.D.(1a.)

i L 1 - Il H
tranquille, doux et lumineux

(7 e e @) — 5

el
T
dtd
™
+H
‘{t

(@) Cadence rompue. ' 7 ¥ 5 A
() Ici il faudra moduler et changer la forme de la Basse de cette marche.
(¢) Mi, dominante, naturellement.

(@) Jd’indique la Basse; ce passage étant trés simple, avec un chant finissant d’une fagon un peu
naive, pourrait embarrasser 1’éléve, qui y chercherait midi a quatorze heures.

C.D. (toujours au Soprano seul, les notes de passage ou les broderies).
Pas trop lentement, assez allant

0 ! P ? s s o : LR e (a) ::::::;:3-:;;:?[:12212222223
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(x) Variante plutdét meilleure : @3397—?—‘ . Y

I M | § ! H
(@) Ce n’est pas une marche. ¢
() Arriver ici a la dominante a la Basse.

DY

L

LR

Les lecons suivantes comportent, a certains endroits, des notes de passage simultanées, en
tierces ou en sixtes. L’écriture n’en est pas plus difficile que celle des notes de passage simples, et
elles ne donnent pas lieu a des rencontres de notes plus complexes; c’est pourquoi Pon n’en fait point

un paragraphe spécial. Il nous suffira d’indiquer quelques exemples de ces sortes de notes de passage
simultanées.

g8 1 N b :Jfﬁxiqu d~d . MTT
I = = '
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+HH

15
1
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Notes de passage simultanées, en tierces. Notes de passage simultanées, en sixtes.
(et sixtes également, en “notes réelles”).
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NOTES DE PASSAGE OU BRODERIES SIMULTANEES (en tierces ou en sixtes)
B.D. A CHIFFRER ET A REALISER. @

-
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(&) On pourra placer des notes de passage ou des broderies a n’importe quelle partie, — et soit a
une seule partie, soit a deux ou trois.

" B.D. CHIFFREE. Moderato
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On pourra employer aussi des notes de passage en g c'est-a-dire a la fois trois notes de passage;

mais sans en abuser.
(x) Plus exactement, sur le Do blanche pointée, pédale de Dominante, on aura au Ténor: %

CHANT DONNE . (Notes de passage ou broderies simultanées).
Dolce moderato quasi Andante

n L T T ! 1 I 2
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B.D. (Mémes sortes de notes de passage ou broderies).
Moderato
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B.D. A CHIFFRER ET A REALISER. (Id.)
Tranquillo

CHANT DONNE.(Id.)

7) . 1 . s [—— 1
16 i . 1 1 I[ : {/; { 1 1 l ]I { r—{ ] f l f l I ]
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Sans lenteur
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CHANT DONNE . (1d.)
Tranquillo (sans trainer)
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I1 faut penser au cas
. On devra arriver, en @,

{(a) Passage difficile a cause de la rapidité de la modulation en Sol mineur.
des accords d’emprunt, tels qu'on en a vus au chapitre des Modulations
sur la dominante R¢4 du ton de Sol mineur.

NOTES DE PASSAGE ET BRODERIES AU MOMENT D’UN CHANGEMENT D’ACCORD.

(En général, elles ne seront pas sur le premier temps de la mesure; mais le cas pourra se pré_
senter).

On evitera, natureilement, de doubler (surtout par mouvement direct) la note vers laquelle tend
la note de passage,—ou la note brodee. Exception faite pour les cas ou cela se produit sur la basse,
a distance de 9¢ (ou d’octave de la 92). Ainsi, l’on interdira complétement :

o Jd )]

P

La doublure, méme par mouvement contraire, reste a surveiller.

L)
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T
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1, o | | ]
~—2 = .’,‘n = =
H——~ 2, D & oy '®—'eu———"( -
J N E P | S A
Mais on pourra ecrire:

&) Al
&) &) )
4 V.4 Z [}

sin de basse autorise bien des chuses, et 'on trouve couramm~nt chez Bach:

I

o

le 3¢ degre:

)

#A 77 1* ’)
) ?
D —7 A5 Egalement, sur la tonique, un _{)
o et méme, sur )| ) J que, un- g
dessin de basse tel que le sui- &y

vant reste trés classique :

T

Cependant, la force d’un des.

“’rTTr

Le mieux sera de procéder d’abord avec prudence, et de n’écrire ces rencontres qu’avec des
harmonijes trés nettes, par mouvements contraires et conjoints. Voir, a ce sujet, les réalisations de
lauteur de ce traitée, (aprés chaque réalisation que 1’éléve aura écrite) des lecons données a ce sujet.
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NOTES DE PASSAGE SIMULTANEES, - ET EN RENCONTRES AVEC NOTES REELLES,
0U AVEC BRODERIES.

Il est certain que si Pon doit réaliser un passage tel que celui-ci, on peut supposer la basse suivante:
CHANT DONNE

pr—r=
I —

¢

N

d’ou cette ‘l‘
BASSE POSSIBLE réalisation: .61. <
L L "

¥
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{d -

ST
R

TR

Mais I’harmonie sera plus riche et plus vivante avec 2y
d’autres notes de passage (a moins qu'on ne preéféere une v

|
v
i
|
2 {a)
N
interprétation plus calme, ce qui peut arriver en cer- J_ _Lb J_ /—-\J.
tains cas. Et jamais les notes de passage ne doivent . == é |J
=

[§ )

étre bavardes, ni encombrantes). )y— o P i }

" 1 T 1

! e
(@) 11y aici un croisement; le fait se produira parfois, et il ne saurait en étre autrement. Evitez
toutefois d’écrire beaucoup de croisements, et faites-les courts. — Ceux entre Basse et Ténor se.

ront presque toujours mauvais, et ce n’est gueére que dans le style fugué, qu'on y sera,exceptionnel.
lement, contraint.

Le nombre des cas possibles est, pour ainsi dire, infini. On n ‘énoncera ici que des principes gé-
néraux. Le reste est affaire de gout et de dlscernement Efforcez-vous de réaliser avec plénitude,
avec pureté,— en étudiant principalement chez J. S. Bach la pratique de ces moyens, qu ’il a portée
aun si haut degré de perfection.

19 Les rencontres entre notes de passage et notes réelles, entre notes de passage simultanées,
entre notes de passage et broderies, etc, restent soumises aux principes énoncés plus haut. — Memé
prohibition a I’égard de 'unisson auquel on parviendrait par mouvement conjoint. — Memes inter.
dictions concernant les quintes et les octaves consécutives, etc.

Certaines rencontres, de 7¢5 ou de 9¢5 (ou méme de 29€8) par mouvement direct, seront bien
plus admissibles dans le cas des notes de passage simultanées, parce qu’on réalise ainsi des harmo.-
nies plus riches et que, par des mouvements contraires s’ajoutant a la rencontre directe, on peut
corriger 'impression ficheuse qui résulterait de la dissonance prise par mouvement direct. Deux
9¢es de suite, par exemple, qui seraient dures @ vide (il en est d’ailleurs de fort admissibles), passe.
ront trés bien grice aune 3¢ partie, faisant entendre la sixte ou la tierce d’une des notes de la se.
conde neuviéme. /_\’J ‘

—

2

Z 4 (@ 1.e Fa donne ici un accord de seconde

=l
s . 1y
Cest ce que l'on voit p— _T__: sur le Do (de passage) de la Basse, et
souvent dans le contre. -r- r
O

int flan L 4 (a) cela est fort admissible quoique la syn.
p:i‘xz'een n};(:mgfe_a - © cope Mi B¢ se résolve par 9¢ directe
parties. ple: F— - £ 7 —— avec la Basse Ré¢ Do.
|

i

En principe, les notes de passage et les broderies sont libres de se mouvoir avec indépendance
dans Vintervalle qui sépare un accord d’un autre.

C’est le principe méme du confrepoint. Mais ce principe ne saurait autoriser toutes sortes de
rencontres. Si, bien snuvent, deux 7¢% ou deux 9©5 de suite se trouvent fort admissibles (ainsi
qu’on le voit pour des 9¢5 dans '’exemple ci-dessus), il ne faut pas qu’il en résulte de dureté veéri.
table, de creux, d’impression agressive —fort a sa place en telle ceuvre de MY Strawinsky, mais
qui ne serait point dans le style des legons d’harmonie.

Nous tenterons de procéder ici sans étroitgsse; mais on ne pourra, dés Pabord, permetire tou.
tes sortes de mouvements que ’éléve écrirait avec une anarchique maladresse .

D’abord: les agrégations ainsi produites doivent, ou bien avoir le caractére trés net d’accords
de passage — c’est-a-dire qu’on les sente issues des notes de passage et des broderies — ou bien,
(si elles sonnent a Poreille comme des accords déja classés) présenter les résolutions correctes de
ces accords. (voir le cas, déja signalé, des Z résultant des notes de passage).

MOUVEMENTS DIRECTS.— On peut aborder ainsi des 768, des 9¢¢, des 2d¢S méme, — rencontres

entre notes réelles et notes de passage, déja étudiées plus haut, — a condition que cela reste plein et
musical.
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INTERVALLES SUCCESSIFS.— Entre notes de passage simultanées, les tierces et les sixtes sont
d’un usage courant; elles donnent une grande force relativement a d’autres intervalles, dissonants
ceux-la, qui résulteraient de la rencontre avec d’autres parties.

On évite les quartes successives @ vide, des quartes successives seront en général accompa-
gnées de sixtes, ou bien une sixte se produira en méme temps que la seconde quarte. Les quin-
tes de suite ne sont pas permises; mais exvceplionnellement, nous en pourrons rencontrer.

(Cette proscription des quintes est d’ailleurs purement conventionnelle, — mais assez logique,

étant donnée la régle émise au sujet des quintes par notes réelles).— _fj___| IL ‘l ‘l' JAJ
On peut trés bien, le cas échéant, écrire deux 7¢s ou deux 9€S consé. fAy—=3 ——
cutives. Elles se produiront notamment dans le cas de broderies: oJ f T- - l_r—_

Il existe nombre d’autres cas ou elles seront excellentes.— Lorsque je dis qu’il faut éviter que
ces enchainements ne soient durs, quelque vague que soit ce terme il a un sens, si 'on se reporte
au style des autires legons d’harmonie, a Pusage de ne point écrire les 7S sans préparation; — et
I’'on évitera (sauf de rares exceptions, ou d’autres parties les viendraient réellement adoucir) trois
7S ou trois 9¢5 de suite.

Le cas des secondes consécutives est peut-étre un peu plus rare; cependant il peut se produire
et nous signalerons parfois les endroits ou 1’éléve aurait l'occasion d’en ecrire.

RENCONTRES PAR MOUVEMENTS CONTRAIRES.— (19) par intervalles disjoints dans l’uxe des
parties: c’est donc, nécessairement, entre notes de passage et notes réelles (puisque les notes
de passage ne procédent que par mouvements conjoints) et l’on est ramené aux cas étudiés plus haut
(29) par mouvements conjoints: entre broderies, ou notes de passage.—Nous considérerons particu.

4,

lirement les échanges %:lb: ot #i On a vu que, dans Vécriture des
7

de notes tels que %__r__r__. \Qj;r__‘r_ i, les traités proscrivent: a
7

{ +a

Il est certain que, cependant, cet enchainement n’est pas mauvais ¢z soZ. On le trouve chez
Bach, et, comme je 'ai dit, dans la Penélope de G. Faure.

Mais nous n’avons pas voulu adoucir la regle des traités, toujours pour les mémes raisons
que l’on sait .

En revanche, dans le style des notes de passage, il est absolument courant de rencontrer des
echanges tels que 4 et B.— Nous en signalerons, le moment venu, dans nos réalisations .

Voici un certain nombre de legons sur ces notes de passage simultanées, broderies,etc. (@ia.
toniques) .

"RENCONTRES DIVERSES ENTRE NOTES DE PASSAGE (OU BRODERIES) ET NOTES
REELLES (avec a 'occasion, notes de passage simultanées).

Exercice de réalisation des parties intermédiaires et de chiffrage de la Basse.

Tranquillo
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(@) C’est-a-dire que la résolution du Mi sur le Ré se produit au mo. )
. N . . a la Basse.
ment du La de passage et le chiffrage est indique comme ¢’il y avait

() Variante: %%m_:': () Variante: réaliser sans avoir le M¢ sur le Faf,

] au 249 temps.

1 1
5— 5 L6 5—
3— 4 3
716 J 4
— - 11 faudra réaliser difféeremment la 1'¢ et la
(d) Variante: *psg—t i = 2de mesure; la 5¢ et la 6¢, etc. Et il n’y a
" i 11 1l : : s
<8 8 point de re’productlon symetrique entre les
(apresi’ sur Solf) 2 accords sur 4 3 deux 1€5 periodes de 4 mesures .

pédale, le T.
est chiffre.
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On pourra transposer cette legon en S7 majeur, si 'on prefére.
(@) (&) (c) Un seul accord par mesure, mais avec des mouvements de parties marquant chaque
noire, au moins a I’une des parties.
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166 ¢ b, (difficile)

Tranquillo T
‘ e = S ==

e
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N
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QL D

ottt

L
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(@) Passage difficile, dont j’indique la Basse a. la fin de ce 1€r volume, pour le cas ou l'é.
léve serait obligé de la consulter, n’en pouvant trouver par lui-méme de satisfaisante.

Exercice de réalisation (de chiffrage et de parties intermédiaires) . On peut le transposer en S5

Andante
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(Style scholastique) (toujours notes de passage avec notes réelles).
B.D.A CHIFFRER ET A REALISER
Moderato (En marche) et sans unissons
: - 2. Fee
é‘: ﬁ i l TW { { ] |8 I 1 i _Fﬁ_ 1
) ! AR |
|
)

+ il (a) et (&)

2
* 1 en marche ,

(mais non absolument symétrique).

N

[ JRES

Exercice de réalisation (chiffrage, et parties intermédiaires) .
RENCONTRES DE NOTES DE PASSAGE ET NOTES REELLES.

Calme e
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Exercice du méme genre (Rencontres diverses de notes de passage et notes réelles).
Trés calme -

rrr e P e e )
27 T === 2 =
Fe e P TP e s e e e e e
 "— = M l L I
')
.../\ \/’——_—‘\Q/_\Q_
%H—T
CreSC.POCO a ﬁoeo mf dtmznuendo dzm. Sem:ﬁre @-
o1 } T t t 2 —
e = = R
() Unisson T. B. _
(3) Le T. pourra reprendre ici, sur Fa, (unisson de la B.), en méme temps que le Lab du S.
RENCONTRES DIVERSES.
CHANT DONNE.
Andante presque adag-io (X)Jusqu ici e P e —
28

E, rall. :

moduler en Mib min.
NOTES DE PASSAGE ET BRODERIES, SUR CHANGEMENTS D’ACCORDS
Exercice de réalisation
e P
r ? W I I
I ! ) " | I T V
29 ‘ |
= g '
I i, u
=) etc
. . L , - s N
o rrre oo [ (LI LT aroris Ll v
- -
" _i{ _’_____»_i. ]| !
: e === ==X -
£2= ESfs= TEE
—“'—1_“5 i fm— i I gy l

Do} au-dessus de La
silonaeule Sol§ a
la mesure précédente

]

tranquillo

I 1
=
T

N
e
¢~ _w ¢
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s e e
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CHANT DONNE.
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T
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ts d’accords).

rall. poco

r
ce espress.

’

BASSE DONNEE. (toujours avec notes de passage sur changemen

dol

Moderato

Ly (@)

6 6 9 8

T
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o —
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%

8
6

t
9
7

6 6 5—

4 6 T7T—

31

55—
(4) 3

S SO—
(6) 5

:

3
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4
(9)

(6) 5
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&
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®
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-
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S~
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5

3
(6) 5

’

(4)
v
(11 peut y avoir d’autres notes de passage et broderies, dans cette legon, que celles ainsi chiffrees

(Les notes de passage sur changements d’accords sont chiffrées entre parentheses)

eses).
mais avec des noires.

éarenth &

entre
(@ A

RENCONTRES DIVERSES DE NOTES DE PASSAGE, ete.

B.D. Tres uni, bien allant
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(@) Do, note de passage a la Basse; l'accord de seconde est celui que porte en effet ce Do.

(5 Sib, »
(¢) Re,

ce Sib.

3

1

1 3

b2

L’accord est g sur Mib.

1

1

”» » 1

3y
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b2
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NOTES DE PASSAGE CHROMATIQUES. — Elles sont fort _f__ | 1 | .| |
usitées dans la musique, il n’existe aucune raison pour qu’on ne les M\y #
étudie point dans un traité. On écrira trés bien: J .F. F— bF-

Il se présentera des rencontres de notes de passage chromatiques avec des “notes réelles”,ou
des notes de passage diatoniques, ou des broderies.— D’ou une grande diversité d’agrégations pos.
si'bles,— des altérations passageres, etc. — Q’n observera le méme genre de prescriptions que celles
déja recommandeées pour les autres notes de.passage. Eviter, naturellement, les rencontres abou.
tissant a I'unisson.

Ce langage chromatigque offre des inconvénients a I’éléve inexpérimenté : il faut que les harmo.
nies restent claires et tonales. Et souvent, le chromatisme confine a I’atonalité. Que celle-ci soit
pratiquée par certains musiciens d’aujourd’hui, et non sans talent, on ne le conteste; mais dans les
études d’harmonie que nous proposons a l’éléve, il n’est pas encore temps pour lui de ce langage
nouveau, d’ailleurs fort difficile a bien pratiquer!

Dans les legons qui suivent, il s’agira que I’éléve module clairement et logiquement, — avec les
meilleures réalisations possibles. Il pourra user parfois des notes de passage sur les temps forts.

Lorsquw’a l’oreille un chant donné paraitra d’intonation difficile a entendre (et souvent c’est le
cas dans le style chromatique), nous recommanderons un procédé qui n’est pas mauvais; on Puti-
lise aussi pour les appogiatures: débarrassez le chant donné des notes étrangeres a 1’harmonie,
c’est-a-dire, ici, du chromatisme de passage, et ne gardez que ce qui vous semblera nofes réelles.
Ensuite vous rétablirez le chant donné avec son chromatisme; mais ’harmonisation vous en aura
été plus facile et plus claire.

NOTES DE PASSAGE CHROMATIQUES
ebe pbe o yab,

B.D. Sans lenteur

33 I — ———— ]
5— +2 § 8 +2 f ﬁ+4b6h2h——ﬁ2

o |

e
NN
L]

(I

1Ty

(ict des notes de passage chromatiques au

(@) , 2 Soprano, non indiquées au chiffrage)
. ¢ | 11 1 1 11 b 1 —ht—F i 1 T F—+ —— t 4
Z "1L = ¥ { 1. T 1 ) — } ! ‘r
6—b4 7 6 6+6 (9 8b8EY b 6 7HE 6— 5 +7 3— b5 [ 4 Lo g H 6 4 8—
H— bg— 55— +4—Db5 & 4 (43) 4 bg 19 3 bg 5
3 (ba) 6— 3— b3— 3 8(9) #2) b3 b4 b3

(n.de p. au Contralto) (n. de p. au Soprano)
) ,

f # I T t { — 1 .,’ "1?11 “ Jilji
b 17— g 2——5 7 86 ITee) 7 T 7 jfibfjs he I ! 3

+ + 5 -

(bs) 45 — 6— 8 (pédale)

(@) 1l est entendu que je ne chiffre pas toutes les notes de passage chromatiques qui pourront étre
écrites. (x) Notes de passage ala Basse.

Exercice de chiffrage et de réalisation, avec la Basse et le Chant donneés.

T.ent B T
) 4 . , i , o Ho o " b -
» ¥ H I ¥ i % = Lo § el cf L | 1/ 1
oo 1 1 I 111 ] Yy 1 17
T ¥ 1 AN L1 ° : 1 ¥
14 T T 74 LA
|4
'

T H“F———f——#F:&;

+H
-
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CHANT DONNE. Tranquillo

n“ T  E— — ()i)el ! | T m fm— 6: _(—X) I——_r_ﬂ_‘l
2 ST SEEmi=s

Basse: Qﬁg::‘ﬁ:iih:z

chrom. descendant L4 e bien tranquilie
au Contralto P
e #o P e . b o he ;
1 e e ‘ :

- . 1 { | — 1 ) LA 4 1 1 | } ‘{ {fi
Q) T - Q #——— I 1 ¥
| mn ok h‘P‘{)P boh [ ——

PRfErE e
0 0 f A1 L e e S s | #
| T [ s d“
_ & Py rall. ™
e e sem s Ta ey Tii e, r——
L § an W o 1 | - T T ] 1 1 | 1 1 1 T i 11 H I o
AN 74 1 gl | i - L ) 1 | - ” & hrgK S )
d ou g o ~— n
.. 1 ol g A
o — ————  — e I
tﬂ:ﬁj:ﬁti—‘w—‘—i 1 2, < o
T T
(@) Retard ascendant. () Appogiature. (¢) Chromatisme a la Basse.

(Des notes de passage chromatiques sont indiquées ici par les signes (x). Mais il y en a d’autres).

ECHAPPEES

L’échappée est une note — de l’accord, ou étrangeére a Yaccord— qu’on ne s’oblige pas a relier
par mouvement conjoint a chacune des notes qui I’encadrent. Elle peut d’ailleurs étre en mouve.
ment conjoint avec la note qui précéde, ou avec celle qui suit.— Elle se produit surtout a la reso.
lution d’un accord dissonant (retard); mais on la rencontre aussi comme variante d’un mouve.
ment conjoint ascendant ou descendant. En voici des exemples.

ECHAPPEES APRES UN RETARD

&9/ (x)
| pd—d | g =l =)
Au lieu de A on ecrira: Ly
NV 4 [ ] Y (%) Y
¢ e
(x)
=) = =
-l [P} - , ’ 4 e
) - = 5 > Les Fa, Do, La,sont des echappées, marquées ici du signe (x)
D)
. , . o A | [
En general ’echappee est ainsi une note v & o — 1 —»
. , .. Bremple: {fis—x ¢
de l'accord. Mais ce n’est pas oblige. YO <
O | | H | (1 | |
Avec un retard ——1- — ,  — e B D 4 ]
ascendant, on aura '\3‘1 —— Echappees: %v‘ - S = P

4

ECHAPPEES CONSTITUANT DES VARIANTES D’UN MOUVEMENT CONJOINT

A X x x x [u—t— x x
> — : e o o
b rrte SEE=== PE= ==t e ratrl]
Y] LA B I L T | L 3 X |
Echappees. ) Echappées,
L’échappée est un moyen extrémement usité. On la trouve aussi bien dans les Basses de style
scholastique, qu’en des Chants donnés d’allure plus mélodique et plus libre. — Il n’est pas toujours

facile de la réaliser purement.
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En principe, _ Pt . on cbservera les prescrip-
pour les échap- £ e P ou /)' ! |i :i E} '—?ﬂc tions établies pour les bro.

1 1 1| 1 T — |

-, H -
pees telles que = — = deries, dont ces sortes d’e.
. i f—— c’est-a-dire que la note brodee (je veux dire: la note
chappees sont e — ——n s e s : . A . .
des variantes : ! P qui précede l’échappée) peut étre doublee ez certains
) (= cas, mais que cette doublure est a surveiller. Ainsi, il
sera en général assez mauvais de doubler le 3¢ degré, et davantage encore la sensible. — Mais la Do-

minante et la Tonique peuvent étre doublées sans inconvénient, et méme au-dessus de I’échappée .

H
Il reste entendu que la doublure de I’échappée B { al Dans les Marches d’harmo.

. c S Ty ~ ., j:—_—uh:;:g:c nie, la réalisation de la 1re
ne sera jamais a ’unisson, méme en ecrivant
I mesure pourra yous amener

a doubler ensuite un 3¢ degre ou méme une sensible. — Cela serait assez facheux.

Il faudra donc, si possible, adopter des le début de la marche une disposition qui n’amene point
de ces doublures.

Il résulte de tout cela que les lecons de style scholastique écrites avec des échappees de ce genre,
ne sont pas trés faciles a réaliser purement.

Jo)
P e —
L’échappée apres retard est d’un usage plus aisé. Par ’écriture méme D— Z
” v .

du retard, on évite toute doublure dangereuse avec une “note réelle @

Mais on écrira trés bien, a la basse, malgré la rencontre du Do mon. )y~ a—
tant @ au Ré doublé: ( ~ iﬂ ii ]IP i’} -

On évitera, quoique trés classique et _f) 7{}
courante chez Bach ainsi qwau XVI¢ Sie- ffy—=z = et 'on écrira plutot: @y —
cle, la rencontre a distance de seconde: v.r- r %— [)) \jr f -rf

Mais, pour cette derniére interdiction, il est entendu que c’est la pure convention, - régle du
jeu qui n’a d’autre intérét que de vous faire chercher des variantes. !

V) . , s

NOTA. Les quintes par i Il existe méme des traites [[{J &
- 14 . | fanY . - 12y -] P
echappee, produites dans \.j’ = 2. Z de contrepoint qui admet. \QA)I
un des exemples précé. ,] | tent Voctave par échappée,

, L. S

dents (Do Sol, Ré La, entre JRyF—2 = Z et elle s’écrit couramment f[I&): 1—
B. et T.) ne comptent pas:. 72— _ L@ P 5 — en fugue, méme d’école:  S— = c

Il sera préférable, dans les exercices d’harmonie, de s’exercer a l’éviter, quand cela sera possible.
H y

LEQONS SUR LES ECHAPPEES APRES RETARD @
B.D. (Les échappées sont chiffrées entre parenthéses). @) ®) @)
[ | N { 1 |

|
x l 1 1 i | T 1 P H | 1 T I T T i 1 1 1 H
1 Fer—te Bt SE=S=SE==E=—1
— 7 (B)+6— 9 (10) 9 (10) g (10) 8— 6 2— 6 2— 6 54— 7. 9 (10) 6
5— 44— —" j— 3— & 5 3— fo
3 (&)
triolet
Ll \ . ’ T | de noires
| T T H ) | I T 1 Il 1 1 | et had J I | T T ]
ot e e e e R |
) 4 [} | B 6{ ’e#'[ ; l-; { ) { l2 : 2 lb{ | o 7 —
+4— f5 4—— w (g) +6— i g 2 - 5
BBe THT® Typdne 27 L 3 bé @5 21087
6— n.de p. sur changt daccord”™ +-—
triolet ace. par
denoires n.dep., 3 [ .(x) ) _ 5 plie Lhs
? H T ] 100 1 | | Y o~ I3 [ ] I 1 | | T LA | K 4 L [ _‘
2F— f e bR —— o — e e |
H S— G5 36 5 6 . lh 5 676 6 ' 5 66 5 h5(he)4'
- 66— 4 —— —
Bb10)8, 508 6 5(6)3 9(10)8 6— 5(6)3 91008 & o
bg——————— bzg— 3 3— 3 & 5
Ténor| 131 e +4—
aNrF ) rs— la/' triolet de
Co— i 5 1t ,_"JJI'A X blanches
R = i — R — — ! es3
1 1 1 | 3 ; —1 d 1727 l”{ ¥ © l"‘\’ 1 o 1 © 1 —— 11
— ! 7(G)47(8)6 2— 7 5 6 a3 676 5
7 : 9 ¢ 3
(8) +6 3h3 (10) 8 9(10) 8 5 45 4
— 6 4 (5) 3 3— 8—

(@) On pourra utiliser aussi, le cas echeant des notes de passage et des broderies. Il est entendu
qgue dans une lecon du traité on est censeé connaitre et pouvoir employer tous les moyens etudies pré.
cédemment .

() Ici ily aura des échappées a ecrire; je ne les chiffre pas.

(X) Toujours des triolets de noires.
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CHANT DONNE. (Echappées se produisant principalement, mais non exclusivement apres des
Retards).
0 u T b ; ]
2 : F——— B S R m— o — : : >
g ! . r_—.i:d_dgeT'gr{{ — ==msmEmEmei e
(on peut en ajouter encore aux parties
intermédiaires, ou a la Basse)

O 4 ol [
] 1 I I | t T n - | S——y -
Ll .24 —
1 1 1 [ ot
1 1 ] | T 1 1 | 1 11 1 h o ) | 1 A 1
PS) i T T M 4 1 N

L
HH
[\L

 S— 1
NV 1 1 7 = J ; 1 1 |
¢ Dominante Bien voir ot moduler en Sol

La, ala Basse
ECHAPPEES DE LA FORME @

BASSE DONNEE A CHIFFRER ET A REALISER.

1 { 1 ’s/\‘l,
G et ae o g T e . e
— | T O E— - A S T |
3 1 11 T—1 —2 11 et 1—t—1—1% 1[ T ]
. I e le—— 1
(@)
e o + | f— .
1 I — - " — T ) o —1—% ]
';F_lj.l. 1 —1—1 t t - I —
O T ] 1  — —  — 1
T S — 31 H& 1 —= 1 T 1 Tt T 7 4 1
v e — ! i — d N ¥ !
ra 1 S M iy M [ p—  — — ] T ', 7z T - } T . T
" :
bt 1 T It g1 1 | A X - — t A — T 1 1
:b“_‘_jj T T AT ) S N A—  — 1 — 77 1 Iy |
7z T 1 1 11 — —3 T 1 1
1 T 4 £

(@) Pour chercher le chiffrage, il n’est pas mauvais de provisoirement simplifier le trait de la basse,
en supprimant les échappées.

CHANT DONNE. (Mémes formes d’échappées).

| éch .
24 2 9 T ¥Y—1T ¥ 1 Y—1
1 | | 1 J N N 1 H 11 | 1 L | b 1 -
) el | T elet— ! ' T
Commencer en Re
; ™ i A ] ! A (‘{) (b)
% AI 1 } é { T JAY T 1 1 | § | 1} T ] 1 N0 1
e e :

H Id ’ ) [ . ) i v

En La maj. ici des echappées a la Basse (@) (2) on peut avoir des

Soll si l'on préfére

pendant ces 2 mesures

| T T i |

Dot allarg. poco

(inutile de traiter en marche)

PRINCIPALEMENT POUR LES ECHAPPEES DE LA FORME ====

. N N ’ o
BASSE DONNEE A CHIFFRER ET A REALISER.
0 1 1 o 7 ) T
5 v —F o o+ e S s o e e e F—]
7 (8) 4 7 +t4— i ! ]
5 (6) 3 2
+ t | . " { | s 4 |
D D — )  — { 4 +  — ——F— — e 1]
I_P‘__a_sv‘,l_ﬂ_._—d—‘ - 0
i s D [ i I { [ !
N — — - ; . ﬂ\
. 1 [ ) I o | ~F | | - Fd 1
= EE== | | e ss==—=————
(Dte) 5— & (Dte) (remplir avec des notes de '

passage ou des echappees)



CHANT DONNE .

(-]
<3
-
]
ﬁ.
A
3
*
?

| o
T | 11 1 T 1 1 | e 1 H ¥ A T 1 n
1 Fo—n ——— S —— = ]
(Dte Mi) (x)Pedale de dolciss.

Tonique a laB.

, . m(et aussi d’autres échappées, en
ECHAPPEES EN MONTANT,DE LA FORME descendant; mais non simulta.

CHANT DONNE. o) e nées avec celles qui montent).
= o e i s s s I | - pr———— |
7 :gﬁj:_—‘iqui; 1 1 1—  —— t - — . E—
1 f \ i i I — —— —— #

-
TTe
_EJ

1 ¥ T
(Echappées a
d’autres parties)

) — -5‘9“'—.:#:%._7 rall. 5 t k— il‘ 0 11
1 1 1T 1 1 A24 [}
gﬁz S==s====== e e ﬁ%‘cﬂ'——lFézjid:i:!i:ﬂ:ﬂ

- ] |
ol I~ Iy ) . T T
1 1 I <
1Tt — 11 1 1 11T 1 1 1 1 ]
T 1 11 1 L4 i T |7 - 1/
i T d 1 4 T |
Ly
i

On remarquera que pour réaliser les parties qui accompagnent 'échappée, il est tres possible
de faire des mouvements de notes de passage, et qu’il n’est pas du tout nécessaire de laisser l&-

o) l
)’ A | m 7 T
A l 1 » N 0 - .
ceci a condition qu’il
chappee étre le seul mouve. —

n’en résulte pas de ren.

P X . et , .
ment. On ecrira tres bien: bf » contres reprehensibles
./,; - avec les autres parties.

ECHAPPEES EN MONTANT, (et AUSSI ECHAPPEES DESCENDANTES)
BASSE DONNEE.

TT®

0 T 1 T [\) 1 5 1 © 1 —
8 o Jearsrri = = Fesptet—
1 dI 1 1 % 1 1 % 1 1| } | 1 1 T 1 1 | }
5 _q, ) | 1 i T T -1 I 1 X g (a) [ i (bF) l 3
3 1 H I — 1T 1 H 1 I I l} 1 1~ 1 7 1 oy
7 1 1 —l 1 1 L . . 1 | . !
& —+6
4 7
Sop. {5
A\174 1 1 | 1 1 — ’
o | i Tenor
E’%—i,r ; ; : | - i = ’} I T } { i = jﬁ h 3 J} ; et i | Jr |
L 1~ 1 4 t 5 1y 1
T e & 5 6 4 7 7 65 v te)! |
§ g 7 L\7 6 5 3 g + 43 (D)
— 03—
J_ Pédale de Dte au Soprano jusqu’ici (x) ~
— l I I J rall. > ,l | j: -
S — o S e e L R ]
N . -

(a) Accord de 7¢ pris comme 7¢ du 24 degre.

(6) Sol, note de passage; l'accord est celui marqué sur Faﬁ, mais il peut aussi y avoir une autre
note ¢ 'passage en méme temps que le Sol.
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REMARQUE. L’analyse des échappées peut étre faite de diverses fagons. En géneéral dans les ac.

cords ordinaires il n’existe qu'une facont d’analyser; ¥} C— peut se chif - I‘}: 7 .
- 1 . .
toutefois, avec les notes de passage, on a vu que - 1 [ frer aussi bien L ui iLi
5 +4 6 {

—Q—ﬂ——ﬁ—

¢t que YoIg—ggg-— s ohiffrera plutdt H—— aue: E=g—g
- b ol v -
———— 6
4

(m§ 3—)

Avec les échappées, parfois, on peut a volonté considérer telle note comme note réelle ou comme
échappée. Et, suivant la faqon de chiffrer alors la Basse, il en résultera telle ou telle realisatron.
Celles qui correspondront a l’analyse par échappeées ou par broderies et notes de passage, offriront
en général plus d’aisance et se pourront permettre des libertés que la conception par notes réelles
ne tolererait point. J_

|

Si le Fa et le R¢ sont comme des broderies tournant autour

. :’l I;?; e’)zer_nple :9:???:1&: du Mi, — le chiffrage restant 6 sur M¢, — alors on peut to.
on ¥ ecrire e e lérer les quintes Fa Do, Sol Re¢,— quoique cette derniere se

trouve sur un temps accentué. Au contraire si Fa apparait comme nofe reelle . J‘

de Yaccord, le Mi suivant n’étant qu’échappée, alors les quintes sont évi. 9‘:?:'—‘;."#

demment fautives. Cela se produirait par exemple avec I’harmonisation: 6;—?__ ba

APPOGIATURES

L’étude des notes de passage sur temps fort, ou sur changement d’accord, méme tout naturelle.
ment a celle des appogiatures.
J’ai défini, plus haut, 'appogiature. Elle peut arriver par mouvement conjoint: son rythme,

(@) )
alors, la distingue de la note de passage— celle-ci %# ‘Q_L_:‘,_J_‘_J___E

ne pouvant étre plus longue que la note pré. 2 Zh O —7- — 5
cédente. On conviendra donc d’analyser: v -F— -r D) F— T9-
(@) Note de passage sur le temps fort, et sur le changement d’accord. () Appogiature.
Elle peut aussi étre prise Jl? ;il ’jf & Mais sa résolution réguliére est toujours
par mouvement disjoint: '\e)"‘u Zas S0 par mouvement conjoint.
AU‘ o .
g N R D )
. . . a" PII 2 ¢ s
Il existe d’ailleurs egalement des appogiatures ascendantes: Hoy—% T
Y} l?- ?_— -r- lr

REGLES.—- Observer, pour les appogiatures, les régles relatives aux retards; c’est-a- dire
éviter d’écrire l’appogiature en méme temps que la note réelle, sauf a distance de 9¢, sur la Basse.

A | | |
; -

Dans certains cas, on 'admet a dis- (—05- L - Evitez (U I’appogiature du 3¢
tance de 9¢, sur une partie intermé. J¢& - 19- degré avec la note réelle, —
diaire, si c’est le 16T, le 4€ ou le 5¢ degré; l_q et surtout celle de la sensible
encore n’y aurons-nous guere recours: ! ,: £= Z80 avec la note réelle.

I 1

Somme toute, la pratique des appogiatures est assez simple. La seule difficulté réside dans ’ap.
préciation, pour I’éleve, de ce qui doit étre tenu pour appogiature, et de ce qu’il doit considérer
comme note réelle.— L’analyse d’un Chant donné peut étre assez utile, a cet égard; et mieux vau.
dra, d’ailleurs, savoir traiter en appogiatures certaines notes, que de les harmoniser toutes.

o A4) x x | % x ! AB) i

Ainsi dans p__'__ :F}EF , . . n}n

1

. ourra se reduire a
bien des cas: S t — +— p D

1
T L | ' Y]
les notes marquées x étant traitées en appogiatures.

T

L

(1) Cette appogiature est parfois tres expressive, Or la rencontre chez César Franck, et chez Gounod (derni‘re scene
de ’acte du Jardin de Fawust). Mais, encore une fois, les regles des traités sont plus strictes que celles des compo.
siteurs.
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On débarrasse le chant (4) de ses appogiatures; on étudie alors I’harmonisation de (B) et l'on
retablit ensuite les appogiatures:

n L PN NI B W S S
t—> —F : ————
NS ' S =i =
d’ou
. , | | L,’ |
. P2y i 1 1T O 2 ) vV 7 {7
. | d i 1 T 1 ~Je ) 11X 2] N
Z— f aza = T i -
+4 8 gz b R 'l |
ba (@) Bé Do au C!o, (Re appogiature de Do) pour

eviter de doubler le Mib.
Les appogiatures peuvent étre doubles, ou triples.— A la derniére mesure de 'exemple précédent,

o)
A
on a une double appogia. \RBF—- = . . .
ture (Ré Fa). On é(l:)IPit gaus D) Parfois, une triple appogia.
. . ' . - L <t ture forme un accord connu:
si, entriple appogiature: yay 7 J Bl r
7 <y .r-

6 +6
#/5’

CHIFFRAGE .- En général on ne chiffre point les appogiatures. Mais, pour plus de clarté, on
pourrait les chiffrer entre parentheses, comme j’ai fait pour les notes de passage sur changement d’accord.

L’essentiel est de savoir bien décider ce qui doit étre considéré comme appogiature.

Les plus usitées des appogiatures diatoniques, on en trouvera la liste dans le tableau des Re.
tards. Car ce sont, en réalité, des retards non préparés.

Celles des accords parfaits et des septiemes (z ou'7) sont assez simples, et faciles a bien en.
tendre.

Peut-étre serez-vous moins familiarisés avec celles des septiémes diminuées. Elles présentent
une saveur toute particuliére et I’on en rencontre souvent dans les Chants donnés de concours. — Il
suffira de se reporter aux Retards (de # et de ses renversements), pour comprendre immeédiatement
ce que donne l’appoglature en pareil cas.— On en trouvera beaucoup (avec, aussi, des accords de
sixte augmentée, ou de 7 dont la qumte est abaissée) dans les ceuvres de César Franck. D’autres
appogiatures de la septleme diminuée se rencontrent déja couramment, chez Mendelsshon (Romances
sans paroles), et d’ailleurs, bien auparavant, chez Mozart et chez Beethoven.

Ony voit aussi de ces appogiatures ascendantes, par demi- #—J * H#e J
ton, du troisiéme degre, comme dans cet enchainement: xbu f_

E 5
i 3

(ou avec Faﬂ et La)
53

Chez les musiciens modernes, nous citerons particulierement celles de Wagner (Prelude de
Tristan et Yseult, etc.); de Franck, de Chabrier, de Gabriel Fauré (notamment, dans Soir, si ex-
pressives; a lafin du 1¢r Nocturne, dont Pécriture est déja si raffinée et si pure; etc. etc.).

ky

APPOGIATURES D’AUTRES PARTIES QUE LE SOPRANO

Dans les Chants donnés, les appogiatures sont surfouf au Soprano, mais on peut tres bien en
écrire au Ténor ou au Contralto. E{ méme a la Basse. Celles-ci paraitront plus difficiles a bien
amener; mais ce sont peut-étre les plus expressives et les plus fortes. Nous indiquons des Bas.
ses données qui en font usage, car il est nécessaire que ’éléve s’habitue a cette facon de penser.

BRODERIES DISJOINTES

(@)
H | N _ . .

J’appelle ainsi ¢ > %‘j‘ﬁ Le Mi @ peut etre analyse: echappee apres la

les dessins tels que ’\S‘v = 2 7 syncope; ou bicn: appogiature du B¢, qui lui-
rl

méme serait appogiature du Do Q — J_ﬂ%%%z On écrira ]/l) | L] l
suivant; ou bien enfin: brode. u\%y‘ Z - 3 de méme : ) L‘——E_
rie @un B¢ sous-entendu: ) [r 1 ' " Td ©
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Ces dessins sont trés usuels, surtout dans la fugue, et il ne faut pas oublier leur existence.

A | | | !
-

L
N3 Y/ I

o 4!? '
broderie de Do) on peut avoir ;é 5’ J

la broderie de I’appogiature ':)'3/‘

=

Ils servent parfois a des rea.
lisations par échange, telles que:

Outre cette “appogiature dela bro.
derie” (M7, appogiature de Re; Re;

sl

I1 suffit de signaler le cas;
tique n’en est pas difficile.

la pra.

i

ANTICIPATIONS

Une ou plusieurs notes d’un accord peuvent se faire entendre avant cet accord. C’est ce quon
nomme Yanticipation.

(a) .
4 | N P Il est & noter que la signification de @)
Exemples ;J,F‘—Z————i I ——  plest aucunement €. Cela tient au rythme
J - .F. — pa relativement rapide de ’anticipation.
7 P
5
: 4
ou? /)
+ ‘]l 1 1 A
12 T 1 K
On en rencontre fréquemment chez J. S. Bach, en conclusion de J a‘f‘ % - <
certains chorals, et il n'hésite pas a risquer la seconde entre S7 et Do: ,J |
. P =)
7 f' : S
Si I’on n'admet point cette rencontre, pourtant logique, du S7 et du Do, certaines anticipa-

tions deviennent fort difficiles a realiser “purement?”,

Celle de la tierce est —Q—J—.E,—J-— Elle ne serait pas meilleure si

.« . i .6
plus facile a ecrire:

) g_ ‘F‘ le ténor faisait entendre le Mi: %Er g
On se c;ontentera, pour la resolution sur la tonique, d’éviter la rencontre de seconde; on se la
permettra a distance de 9¢.

=)
1751

—Avant de donner des legons a traiter sur les Appogiatures et sur les Anticipations, il est néces.
saire de rappeler que, dans ces cas, c’est la note réelle qui compte pour l'oreille (lorsque Vaccord
sonne avec le caractére d’appogiature ou d’anticipation; car il existe maintenant des agrégations
dont Porigine est l’appogiature non résolue, et qui sonnent comme accords définitifs). ®

En raison de cette importance de la note réelle, les quintes directes formées par I’appogiature
et ce qui précede, ne comptent pas.

T=EEes
MEIEES

V.ol
=
i

D’ailleurs, pour évaluer si I’on a des fautes par suite doc.
taves ou de quintes consécutives, il faut débarrasser la
réalisation des appogiatures; c’est le méme procéde de
“simplification” que ’on a vu déja avec les syncopes et
avec les Retards. Cependant il risque parfois d’y avoir

. (@) ! ’ I
équivoque, je veux dire double interprétation pos. ( [fis

Et Yon peut aborder
ainsi des '7¢8 directes ou
méme des 9¢8 directes.

Mais il peut aussi étre ana.

) g . ) - A\ o lysé en traitant Fa @ com.
sible; ainsi le passage suivant serait correct si o | | me appogiature: @ Pest &
l'on analyse avec le chiffrage 7 6 (le Fa 7¢ de Dte A ¢ appog 1, , T

. ; + < videmment, d’ou il résul.

doit forcement descendre au Do, ne pouvant aller & ? . .
au M7 ni au Sol, avec cette partie de Soprano) r I  — te,ralt des quintes par notes
? ) Lo reelles (Sol-Ré, La-Mi, B.S.)

+~3

La réalisation d’ailleurs interviendra pour beaucoup, et
. il est certain qwavec celle-ci le M7 est plutot de passage.

® on en reparlera plus loin, dans le sedond velume de cet ouvrage.
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D’une fagon générale, pour “y voir clair”, simplifiez en supprimant provisoirement ’appogiature.

Voici, a titre de memento, un tableau des appogiatures diatoniques descendantes, dans les accords
‘g (et leurs Renversements), z, 7, et #. 11 est analogue a celui des Retards.

1 ACCORDS PARFAITS.

2 J . gE—— J . J
= = :
@) Appogiature de ¢ [l | plutdtf |
la fondamentale que -J-
o) & F IO
y & L {d 1
2 ”} 1 1
1 T
5 6 ! 6 : 6
3 4
En majeur . sur tous les degrés de la possible sur tous les degrés mais surtout sur le 5¢
gamme, a exception du 7¢ et du 3¢ peu usitée sur le 5¢ (z_‘i) degre.
En mineur: peu usitée sur le 24 degre;
inusitée sur le 7¢; possible sur le 3¢ (avec 1d. 1d.
) usitée sur les autres degres.

b 4 d
T
o) ﬁ;‘ s & = =
Appogiature . _'g: . :
de la tierce f- 19- ‘F:
e O - E’ —[E o B
' I
En majeur: sur tous les degres. Id. mais plutét a la Bassesi cette surtout sur la
Basse (note réelle) est le 3¢ degreé, Dominante.
et inusitée a ’état de 9¢ si cette
Basse est la sensible.
En mineur: sur tous les degrés. Id. sauf a l’état de 9¢ si la Basse 1d.
—note reelle— est le 2d degré ou
la sensible.
@) Appogiature de la quinte. .
Elle a moins nettement le carac- on Putilise en composition, sur la toni. :
tére d’appogiature, et bien souvent que, mais alors en ne résolvant pas l'ap.
elle sonne comme accord réel R pogiature, et comme un accord stable: o
-2
6 S5
3._.._—
(2) APPOGIATURES DANS LES ACCORDS DE Z
@ dela fondamentale: ) ) trés usitée, ainsi que dans
9 .. " de la tierce: ny
c’est J suivi de { j o : tous les Renversements de {
trés usitée, ainsi (@ de la 7¢ — ce nest pas une
€ gela quinte: Z-—— que dans tous les vraie appogiature, ‘mais un
:5_- Renversements dez accord parfait suivi de 7¢ :

L’appogiature de la fondamentale est trés possible a la Basse:

3) APPOGIATURES DANS LES AUTRES ACCORDS DE 7¢.

Elles peuvent étre fort musicales, et il n’y a aucune raison de ne point s’en servir. On aura, de la
sorte,les appogiatures;

A , | |
Z ¢ as trés claire ainsi, a cause dela R S # M—— —
(@ gde la fondamentale % 7 p . 1re 4 R d Sub- A *
bv — pression de la tierce; mieux vaudrait: \éf 2
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. : 4] » . -
Disposee sur 4 . s . de latierce, . et de méme pour
la Basse, ce sera: ﬁﬁ_‘ tres possible excellente : UE les Renversements
@ Yy i e
(©) de la quinte, ry) * et de meme pour 1appog1ature.de la 7¢
e n’est pas une vraie appo -
excellente : 5 : les Renversements . . ,
) s giature puisque c’est
53 7
) APPOGIATURES DANS LES 7¢s DIMINUEES ET LEURS RENVERSEMENTS
(Dol ou Dod)
. Fa) |
On peut avoir @ de la tierce #\ 2 dJ et de méme avec les Renversements;

I’appogiature: =
S
et de méme avec © et de méme avec
S — de la 7¢: :

rz:—— les Renversements; E les Renversements.

i

Bien entendu, avec ces ¥, les réso.
lutions exceptionnelles sont fort nom-
breuses. Citons notamment

@) gela quinte

-

t

e
=7

' etC.
L o P2

T

| TR

gl
I

!

X
g\ B[ 1558

e b=

¢
-

e
N\

1

IR
ks W)
byl

Y
L
.o

TR =)

N
Nx

aa) (b):Q
TR 0L

0

résolution naturelle
avec quintes.

D’ailleurs c’est par la pratique que 1’éléve arrivera a bien entendre ces appogiatures; chose
nécessaire pour les concours, les Chants qui y sont proposés contenant presque toujours des ap.
pogiatures qui parfois embarrassent beaucoup les concurrents.

Il faut donc étudier sérieusement ce dernier point, avant de passer au second volume de ce
Traité .— Reéalisez toutes lcs legons suivantes; ou, s’il en est de trop difficiles, consultez la version
de lauteur et notez-y que, le plus souvent, les harmonies en sont assez simples, une fois débar -
rassées des appogiatures et des notes de passage. On considerera d’abord des cas d’appogia -
tures dans les accords parfaits et ceux de 7¢ de Dominante (Etat fondamental ou Renversements).

4

APPOGIATURES D’ACCORDS PARFAITS ET DE SEPTIEMES DE DOMINANTE
CHANT DONNE. '

01 X x X 4 X x | > [ x %

g g3 —t—1—1 ﬁﬂ%—ﬁ——piw

1 B ! : {\1 : 1 } I @ ‘i § AN | | ™ - i1 0
1 o 1 1 o 1= [ .4 1 ¥ 1 1 | ) /1 | A= I 1 1 | L) i ) )

7 - — — =i
@)
x /_,__N x
X x X P x |~ rall. | x <,
i . 11 T i Pr— | 1 Ty 11 1 1 e | L 1 I 1 | I 1 1 11
Ty 1 1 H 11 1 ¥ 1 ] N 13 & 1 X i | S S ) i | 1
%401 | 1 )1 11 j | | { A . - __o__{__é_'__H
ANI"4 b ) 4 1 ! I & I % : . .
D) ) +7 sur Mib

Les appogiatures du chant sont marquées X ; mais il peut s’en présenter a des parties inter .
mediaires, — soit avec celles du chant (en tierce,par exemple, avec ce chant) soit autrement.
(a) Ce n’est pas ici une Z sur Sib. (4) Cadence rompue, naturellement.

CHANT DONNE.

| V]
]
TIT®K
o1
Q_____\
ol
il
&l
L
i
'
1 o
o
I
B
A )

1
%
Xh

QL
Q!
O
el
=t

L'éléve cherchera de lui-méme ou sont les appogiatures, qui d’ailleurs ne sont pas difficiles &
trouver. Il pourra bien entendu, se servir de notes de passage.— Une appogiature peut étre sui.
vie dune échappée, avant sa résolution. Les accords sont trés simples, mais il faut bien étudier
les tonalités . (@) Par cadence rompue (6) Accord de 7¢ du 29 degreé.
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) B’ASSE DONNEE. Réaliser en placant de temps a autre des appogiatures, (que je ne chiffrerai, en
general, point), principalement au Soprano.

Sans lenteur
O 4 5 I 7l 3 1 | | T 1 1 3+ [ 1 1
3 Fi=——p === e ——= ==
5 +6 6 7 6 6— (99 8 +6 5 6 9 8 bl 5—
5 6 A+ ol ® 3 + +7
) 5
. @ N . @, . ’
e  — WA F——uz i ton R —— —= 1
1 | - L ¢ i 1 o1 | 1 1 11 U 1 1] | LA | 1 I ~ i |
= | | 1 1 ! "T 1 } 1 N . | ! 1 1 M 1 i1 N 1 |
6 +2 % +6 +4 6 ¥ +6  +4 6 -2 7 +6 (N+4 6 (B 5 f—
A— 4—— (4) 3
3— 3— (#6) 9
| | n ! L
F— 1 I s — e e I e —
[ | i | | 42l j L ¥ ) 1 © T o 1 1
ha = ‘:ﬂ:‘:ﬁﬁ—:d | - T 3 1 1 | I 1
i 7 66— 6 5—— g 7 5 7 6 7 +7 5 7 6 7
4 (9 8 6 + 6+ 13 #3 +
. — 66—
(c)i Tenol 2 5 4 5 4 g ~
. o ~ 4 J 1 |
F—F—4p = — — —] — = Z 1
7— 4 i -+ = ; 2 ﬁa{  —— o= 'F;:Ar’:ﬁ
5 6 +6 6 +i— v B7 5 S
5 5 & b3 2 7 "3 (avecapp)*§ ? % 7.3

5

Le chiffrage n’indique aucune appogiature, bien entendu, saufen certains cas ou les chiffres sont
entre parenthéeses .

Il y a aussi des notes de passage ou des broderies sur changement d’accord, dont la plupart
n’ont pas été chiffrées.
(a) Avec appogiature (ou n. de p.) de la &
() Ce La constitue un changement de position de ’accord. En méme temps il y a un mouvement
des parties, que j’indique par les chiffres entre parenthéses.
(c) hg sur le Ré du Ténor.

CHANT DONNE.—Appogiatures, pour habituer aux libertés des Chants donnés de concours.

g Calme - . —
p AN < | > — 1 T T > 1
4 'ﬂ\—P—-‘P“ﬁF:ﬂ:tr F! T i W i o o 1 > =
l;jL__g»__bJ ! ¥ — > — 1 — 1 X P — IIIFL%
@ ' - e
) ~M > A - | T @
T e e ] o
=, e e
moduler
J [—— \ (d;\ ' O
] 1 T - X W r T 1 | n
PT P Il Rl L Se==—
1 " < + =

(@) Ici lon peut avoir (et des le 16T temps) un Sib aune autre partie, qui se trouvera a la 9¢ de ce Do.

(6) Ici c’est une appogiature avec un renversement de 7.

(¢) On peut rester en Do mineur, ou aller en Sib. A -

(@) C’est un retard.Ily a un Mib a 'une des autres parties; ce retard se reésout tardivement, au moyen
de Péchappée mélodique que constituent: Si[:, Sol, Mib, Ré. C’est un moyen fort usité dans la fugue,
lorsque la préparation, sans le secours de ce moyen, serait insuffisante.

CHANT DONNE. (Toujours sur les appogiatures d’accords parfaits et de Z, et de leurs Renverse -

ments).
Calme
1 { 1

T T — P~y
5 WJ*—& ===
wp sost. dolce’ L

et tnd

5
/r/’:__\
-oh ) e = e A
== e == e S f
. mp e ' —_—mp —_— (cad
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CIO{ANT DONNE, .Sans lenteur. ‘ (‘{) 5 ﬂ

(@) On pourra avoir un mouvement de-& ou quarte augmentée a la Basse, pour déterminer la
modulation en Do.

(6) Passage difficile jusqu’a (X), a cause de la simplicité de la ligne.

() Pédale de Sib a la Basse jusqu’a I’avant derniére mesure sanclus.

APPOGIATURES, DANS DIVERS ACCORDS, ET NOTAMMENT 7 AINSI QUE SES RENVERSEM?s
C.D. (plus difficile)

)y

7
Y Moderato ' ‘ LA T —F
s un pewu plus tranquille T~
0 ] t I | ] ° Lq
=T 1 1 T —=F T J. Jl); 1:70{ 1:"‘51 I3 1 rglp___'_‘._:q’_ir
bien
®) ——_ tranquille
4{ 1 1 11 = |[ f i l‘;
— /A
— " H
P : =i
@ <
(@) Accord de 7¢ du 29 degré.— Le Si est appogiature (ou n. de p. au temps fort) .
(&) Sur Fa, dominante, en blanche.— Le Fa, retard (au 3¢ temps) se résout irréguliérement.
(¢) Do, dominante. (d) Moduler en La majeur.
L Dte etc.
L3\ 1 1 < L
(e) La Basse de ce passage assez difficile est j_l::ﬂj:hj +— c*:
Pédale jusqu’a lavant
Id.) , derniére mesure inclus.
CHANT DONNE. (difficile)
ﬂ | | @) ! (b) L (c) L ([[) L (e) | (.f) 1 (S ) . 2

cedez un peu dolce a Tempo

W AT e 0w w =

1T 1
1 ) .| 1

M | { ‘ I 1 - - z " ? 1 i { ]rJ 1 i 1 T
T———=—P mpP (tonal, en Sihmineur) . 1)
y)
o } 4 (S). . r (t) ; #(”) 1 l (v) + W /‘\ ?
.) } F ¥ _l t y | 4 % IR { ;I 1 : ¥ - 1 | Ll-—-:?-_i 1 ! - = ]' i
: — P ”all->dolczss.

Ce chant, sans aucune indication, scrait évidemment fort difficile, car ces répétitions de mesu.
res sous lesquelles il faut manifestement des harmonies différentes, embarrassent beaucoup les e.
léves. Nous donnerons donc quelques notes sur les tonalités de ces mesures semblables. Cela suf.
fira peut-étre.
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(@) En Lab. (3) Moduler en Fa mineur. (¢c) En Réb puis en Fa mineur. (d) En Réb.
(¢) En Réb puis par résolution exceptionnelle d’un renversement de z, en Mib majeur.
() Revenir en Lab (avec "’_g, sur Sol au 4¢ temps). (&) En Lab. () En Fa mineur puis
en Sib mineur (d’ailleurs 4° degré de Fa mineur). (?) En Fa mineur puis en Réb.
(/) Revenir en Lab. (k) En Lab puis moduler en Lalf mineur: au début de (2) on est en
Lal mineur. (m) Moduler en Sib majeur.
) )
() La basse est ?:#?'—h{f—br—hr (0) En Mlbh:;mmeur.— puis cadence ame .
I t i nant (P) 4g sur Sib.

6 Be— e

(Fal }E‘Z 3

appog.)

6 .

@@ En Mib. i (r) E4 Sur Sib. . i
(Résolution exceptionnelle sous @) (Résolution exceptionnelle sous )

@ Cela tox.lrpe tou‘).ours .autour () Moduler en Fa Mineur sous

de la tonalité de Mib majeur.

. 7 el b
(u) Moduler pour arriver a g a(v) ()

t4 " we du 24 degré
(avec appog.)

FR

puis Mib Dte de Lab.

(y) Pédale de Lab jusqu’a la fin.

APPOGIATURES PAR DEMI-TONS (ET D’AUTRES AUSSD)

. Ce chant étant ¢rés difficile, si ’on n’est pas habitué a ce genre de musique, nous en donnons la
Basse qui, on le voit, forme des harmonies relativement simples.

bt ' : —f—— T ;
R TR R T S ,,M |

7
9 p dolce '
5 i 1I= » ] } i 1 { } {2
LEEseS = = ————" ;
¥
n. de p.
N
.) l 1] — > | A | L { T ; llul T Illg"l N
Q | 1 + : - T f i
e | e b ——2
Db i } 1 H T b i e hrt H be—1
Uy T t I T T f i 1 * L
, n. dep.
diminuendo P

1
d -
| h':r Pdolciss.

© 5
—
1 } {
o fr—— .E
, 2=
44 |
3 ':é

I BTN e et v A et e Pt
i -~

'
1 i I l (4
i 9ﬁf—ﬂipziﬂﬁ[ be—fe -
- T 1 1 1 - 1 1 || L | 1 1 1 I'IP
T T Lo I | o= == —— I ] L
PP mais clair X o : — .
_J_ ﬂ h J b b.J_ b_ﬂ ici diviser la partie de Tenor jusqu’ala fin.
£ e 2 = _—
2z hlV o i W)
Z A [ W0 Y [\ ] [\ )
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APPOGIATURES PAR DEMI-TONS, ET AVEC BRODERIES.
CHANT DONNE. (difficile)

L.ent pp (ﬂ)/"_—’-“\
0co cresc. . # o
h ¥ fu—— 11 S ﬂ ﬁ - bx i 1|
¥ 1 I 1 1 — - ”lp —
(11 peut y avoir des appogiatures x plus clair
a des parties intermédiaires) echappee _
>— } 1
(Dte)
3 .
[Ty— l-wg-; : 3 A o (@) L be
I SR S R S e —— -
: } } e 3 11 T T -
hu ~ !  m——] 3
o - i
2 : i
| !
bs Dte Dte +,g«
— tranquillo rall. semﬁref
) be t e Ldimin. e rall. L3 A 3 Q)
1 N 1 | I 4 4 1 1. N 7 N N
RS wwﬁ"g—w ==, &:—fﬁ:ﬁ s —=rec E )
) mp 3 Pédale de Sol (Dte) ® ppp

(@) L’appogiature en méme temps que la note réelle Do.— (Choisir Paccord!)

It
4

Dte 7¢ du (Dtey (D) *7 pte
24 degre (D) (b?_)

APPOGIATURES

Chant avec la Basse chiffrée, a cause de la difficulté des intonations.

(STYLE CHROMATIQUE).— Exercice de réalisation; on donne ici le

Adagio trés expressif et tres lie
0 3 " -1y pu— s w > .“E‘P_‘ b
¥ A 1 | h2d I PTIS | éH’FTI ¥ 1§ e L | ‘: A i 'JI 'l[ ’U
§ = hi“l « t__ _E? #" o #"d I‘ L L } —1 — e
e R ————
1 non troppo sempre legato mf
4
[, I l‘, b L
. S ——13 {FE 3 =
£ s } i ”‘ "%’ huf o 4 { L 1
+6 +4 “ ’ - +§—————— +6 ——r
5 3 — —_ i +2 g
ouFab "
. L ¥ Hgﬁe o il
! : | o ]
1 1 1 — I L 1 P
P cresc. b > presque f ——
fel e ep i e elbe e ete VP lhe 4 e |
e
+6 ¥ +6 — 7 +4 6 b +2 +4 +4 n HBe  +6
2 s &8 pa b3 T
3 3
04 b ol L ‘ M ~ heD .
s = o rs oy 1A} K— T T #
%\r) P iﬁﬁfﬁzﬁﬁm:g—p—&ﬁ{ ia W
vp PP cresc. molto N/
zﬁﬁ_—bf:hu — Z 1 f '
2] 1 ] 1
P M ]
+45 e MR Ty e +4 4 (RéY 7 6 16 7 +4 e
b3 b3 4 * bs #6— 9T ¢ T G be enb. > g” * 8 Es
ba de Mi (enh. de b7)b3
. ek —— . m
ST H PR R R
o e ;_;—4;4-—#; o5t e— o
rp smorzando
é}' g‘ i {' I n ik T 3 ! 1 { T m
)] —a - fa—] = e
H;{ ||l "! T "+ - 177 W74
1y b9t9 4 7 b9 F— a— (D6 769 8 " 7l 0 e
+ +he 5 + ﬁ3 h3 3 #+4—— ﬂ-—— h5——— 6 5 8
b7— h3— Gt2) B— 8 & (f2) #3
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On donnera dans le 249 vclume, au chapitre des legons de concours, quelques Basses et Chants
supplementalres dszzczles, sur les notes de passage, les broderies, et les, appogiatures. Nous esti.
mons qu’'un éléve, a ce point du traité, n’est pas encore en état de les réaliser convenablement. - Aprés
avoir travaille, au contraire, sur divers textes de legons de concours (@ (et bien que le style en soit
un peu différent de celui des legons que nous indiquerons aussi a ce sujet), I’éleve acquerra davan.
tage d’experlence Les Basses et Chants de concours proposes au second volume de ce traité ne
sont guére a la portée que des éléves de secoinde année, c’est-a-dire ceux qui ont acheve toutes les
legons d’un traité et qui, dans une classe d’harmonie d’un bon conservatoire, ou en legons parti.
culieres avec un professeur expérimenté, auront déja une fechnigque serieuse. Rien ne servirait de
s’attaquer a des textes trop difficiles, si c’est pour écrire des harmonies qui “ne tiendraient pas de.
bout”. Pour cette raison, nous avons plus d’une fois aidé I’éleve dans les legons précédentes, en in.
diquant la Basse d’un chant ou tout au moins les tonalités — ce qui est déja d’un grand secours.

Il n’est d’ailleurs pas nécessaire que I’éleve réalise toufes les legons de ce traité, si certaines
lui semblent au-dessus de ses forces.— Celles qui lui sont un peu trop difficiles actuellement, il
les retrouvera avec fruit lors de sa 29¢ année d’études.— D’ailleurs nos legcons ont eté en g-ene-
ral rangées par ordre (approximatif) de difficulté, en chaque matiere, et ce seront les premie.
res qu’il ne faudra point manquer de realiser.

Voici enfin quelques exercices supplémentaires, car il ne faut pas oublier Pexistence et Puti.
lité des appogiatures de la basse, a quoi ’on ne songe point assez souvent.

APPOGIATURES DE LA BASSE (ET AUSSI A D’AUTRES PARTIES)

Calme et serein— sans trainer, cependant

BD. @ . ® @ @) © e abe?
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(a) Appogiature de la Basse; elle peut étre accompagnée d’une autre.

(b) de chiffre ici les appogiatures. Je ne les chiffre pas plus loin.

(¢) Appogiature de la Basse ; ce chiffrage l’indique, je crois, avec clarté.
(d) On peut faire des mouvements avec broderies.

(e) Appogiature de la Basse.

-
(f) Iciily a des notes de passage, et au Soprano: ﬁ—," §
|

&) » »vnn n ” ’ ” 3 S ——

i

(k) Appogiature de la Basse.
(i) L’accord est ici celui sur Re# mais on peut avoir une autre note de passage que le Mi de la Basse.
() Cet accord se trouve étre réalisé par broderie des 4 parties (partant de l’accord de Sol, et
y revenant).
(k) Appogiature de la Basse, en blanche. Ecrire un mouvement de noires au Soprano.

La fin de cette lecon est d’une réalisation un peu libre.
)

o5

o—F
Le Sol, 7¢ sur le La

7 —1 ne se résoudra pas réguliérement.
7 7

Le Do, 7¢ sur le Reé, ne se resout pas non plus régulierement.

En somme, les appogiatures de la Basse peuvent éire employées assez souvent dans la musi-
que méme “purement ecrite”. Il faut seulement que n’en résulte pas une impression de vague noz
vouln. La Basse étant le fondement de I’harmonie, ses appogiatures sont évidemment un peu plus
difficiles a manier que celles des autres parties.

Aux instruments, et aux voix, ces appogiatures seront toujours plus douces qu’au piano, et
mieux compréhensibles. (Observation générale et qui s’applique a tous les mouvements de par.
ties.— En revanche les remplissages quelconques et maladroits sont moins génants au piano,
mais je n’ai pas besoin de dire que l’on doit se garder d’en profiter, et surtout dans des legons
d’harmonie — et de méme dans la fugue).

W Que l'on trouvera en consultant les realisations des premiers prix d’harmonie ala Bibliotheque du Conservatoire
de Paris.
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APPOGIATURES, ET NOTAMMENT A LA BASSE.
BASSE DONNEE A CHIFFRER ET A REALISER. (Le signe X désigne une appogiature de la Basse).

x % x x
sl _. £ i el 2 - X X , x 2 -
13 )5 1 - t - - 1  — o — — : 55 +—
v 4 F'A T 1 M | | T 17T 1 | N T | . = 1 P =T 1 1
1 T i L) 1 | 1 1 1 = i T |' T 1
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(¢ X x
([) , b x . L [
) T et i e 4 . - 1
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T ! i 1244 T b ) 5 11 1 1 1 1 1 1 | S o 1 ! 1
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(@) Accord de passage; la sixte (Ré) du suivant est formée d’une broderie; le Sib (b4) se résout
par +7 de Sib a l’accord suivant.

() Accord h sur Do, — tonique de Do, ou dominante de Fa.

(¢c) Broderie de La, avec notes de passage au Soprano.

Cette Basse est dans le méme caractére de sérénité que la précédente, — avec peut-étre un peu
plus d’indépendance pour les rencontres de notes. On y a quelquefois résolu par échange, rare.
ment d’ailleurs. Les appogiatures a la Basse peuvent donner des 2des directes; mais il nimporte
puisque c’est la note réelle (tierce en ce cas) qui compte; lécriture par appogiature autorise tres
bien ces rencontres si ’harmonie est bonne et suffisamment pleine. Il est a remarquer que cette
plénitude de ’harmonie s’obtient parfois en joignant l'appogiature d’une autre partie (ou une note
de passage,ou une broderie) a ’appogiature de la Basse.

On trouvera dans la legon précédente Poccasion d’écrire des appogiatures de la Basse avec d'au-
tres accords de 78% que les Z Cela peut se produire sur le 18F ou le 24 Renversement, ou méeme
sur Paccord a P’état fondamental. (On en avait déja vu un exemple a la fin de la Basse N© 12).

Comme memento, voici un tableau des appogiatures de la Basse dans les accords de 7¢: (en
supposant préparée la 7¢).

i
Accord du 29 =g
degré.(Ton de Do) ¥)—85 H—= o , .
: as d’appogiature de la
Py) F J _&° € P Ppog
" Basse avec l’accord de
avec Lal — — 2 o— seconde, naturellement,
ou Lab s O = { I
I ]
6 4
5 3
Accord du 3¢ degré. Accord du 4¢ degré.
0 4 o §
x— P y » S— ) X —<y
185 < T~ O L {an O {fan [% ]
ANR Y4 hed o) ARV O ‘-’0 o (7} 1\\'“ G()
') l I" . _C )] | | 0 — N
. 7 - o 2 avec Lal 7 I o i
inusite en tant qu’ap_J&y—}- 2 { ! ou Lab )— T t
pogiature a cause duffZ2—— : ! ~— ' .
caractére du 1¢r accord avec Sih Lab avec Laq
qui est nettement +4. ou Si§ Laj ou Lab
Accord du 6¢ degreé. , Accord du 7¢ degre.
A . 4
=, < v
= =< o 50 [ %354 <y
o\ P4 bt AND 74 [e) 4
J o T s © g
o 5
Yl . b b 7] I 'P'
r-ay 1 12, 1. P 'YX 1 i I fo) P
el 3 1 1 1 [ el rd —J 1 1 1 | 7
2ty ' = z——— Ee—
1 } —
avec Lab peu usite sous cetie
ou La} forme d’appogiature:

cest plutot 9 sans la
7¢ .
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APPOGIATURES DOUBLES, TRIPLES. — Une lecon sur ce genre d’appogiatures, se trou-
vera dans notre second volume (au chapitre legcons de concours).— On avait eu d’abord Vintention de
la placer ici, mais elle est un peu difficile et d’autre part, si ’on indique le Chant, la Basse et
le chiffrage, il ne restera peut-étre plus assez a chercher, pour I’éleve .

D’ailleurs ces sortes d’appogiatures, dans les legons élémentaires, se réduisent a peu prés a des
accords sur tonique ou sur dominante, tels que:

s | _ 5 J
1 (¥ 1 Ld 4 1 )
ANV 4 IT; 2 P 59 ’} [ ] H 1 M l ANRY.S ﬁ 4
= a - bt 2 Jp on peut avoir aussi, lors.- o T
| que le mouvement des
Y ' X parties s’y préte: s Camr's
Ar! (%) [ ) LAY % 4}

Mais quant aux triples appogiatures chromatiques, nous préférons en réserver Pusage pour l'e.
léve expérimenté, capable de réaliser des legons a peu pres aussi difficiles que celles proposees
aux concours d’harmonie.

DEUX LECONS SUR LES ANTICIPATIONS

BASSE DONNEE A CHIFFRER ET A REALISER.®
© Sans lenteur et vigoureusement rythme

(pas nécessairement en marche)
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(a) Retard ascendant du Si sur le Do.

( Tout ce passage de 8 mesures a partir d’ici, peut s’harmoniser en L.a mineur; mais on peut
ecrire aussi une autre harmonie.

(¢c) Modulation, par la 7¢ du 24 degré, en Mi mineur.

CHANT DONNE.
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(@) L’anticipation ne constitue pas nécessairement une dissonance et elle peut se produire, l'accord
restant le méme .

() Bien entendu, on ne chiffre pas les anticipations.— Quant a la réalisation, notez qu'une autre partie peut effec.
tuer une anticipation en méme temps que celle de la Basse. Il peut aussi y avoir des anticipations, a Pune quelcon .
que des 3 parties supérieures, sans qu’a cet endroit la Basse en porte nécessairement.
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CHORAL

Pour compléter ’étude des notes de passage, broderies et échappées, il peut étre extrémement
utile detravailler sur des textes d’anciens chorals: thémes que Bach utilisa pour ses admirables
réalisations . (1)

A cela, plusieurs avantages. D’abord, ces thémes sont en géneral fort beaux, — ce qui n’est pas
a dédaigner en matiére de chants donnés. Ensuite, leur harmonisation constitue un excellent ex.
ercice de modulations a des tons voisins, modulations parfois subtiles, malgré leur apparente
simplicité. Et la simplicité des rythmes, d’autre part, oblige I’éléve & certaine sobriéte dans
Pemploi des croches; il lui faut également savoir garder l’équilibre rythmique entre les diver.
ses parties. Enfin, sa réalisation achevée, et revue par le professeur, celui-ci a la ressource de
montrer a son disciple la version de Bach, d’analyser ses moyens, d’en faire saisir la beauté...

REGLES GENERALES. - Comme réegles du choral, je n’en vois d’autre que de s’inspirer a la
fois des réalisations de Bach, et des régles usuelles des Traités. — C’est-a-dire que lon conser.
vera toutes les prescriptions données ici sur T’emploi des notes de passage® (J.S. Bach est souvent
plus libre), et que VYon utilisera les accords dont Bach se sert en ses Chorals: accords parfaits,
7¢ de Dominante et ses Renversements; en certains cas, 7¢ diminuée; les autres 7es, préparées;
et de nombreux retards. Pas d’appogiatures, ou du moins fort exceptionnellement; point d’alté.
rations. Les mouvements chromatiques sont permis, ainsi que les échappées (susctout si celles-
ci se trouvent dans le théme). Un bon exercice sera de préparer les 7¢5 de Dominante ainsi qu’on
le fera pour les autres 7es. On y gagnera une plus grande sérénité de ’harmonie. Cette nuancs
Se pergoit trés bien, surtout lorsqu’on écrit un choral en se servant principalement d’accords par.
faits a I’état fondamental et dans un sentiment qui rappelle un peu celui du plain-chant. Alors
une Z non préparée y détonne absolument: elle détonne méme beaucoup plus qu'une autre 7¢. —
Quant aux 7es diminuées, cela dépendra. Avec telles harmonisations chromatiques (mouvement
montant ou descendant de la basse, par demi-tons) et certains themes en mineur, cet accord de
7 est tout indiqué. On en trouve de nombreux exemples chez Bach. ~— Pour la sizte ef quarte, il
est tout-a-fait inexact de prétendre qu’elle ne soit pas du style du choral. La sizte et quarte est
de tous les styles: on I’écrivait depuis le XVIe Siecle, en n’importe quelles ceuvres, religieuses ou
profanes. Peut-étre, dans le choral, I’impression sera-t-elle plus tranquille si la quarte de cet
accord de 2, est préparée. Mais cela n’est pas absolument nécessaire. Il faut seulement que
Pharmonie soit a sa place et qu’elle arrive musicalement,

On conviendra, en principe, que les 7S soient réguliérement préparées et résolues. On nem.
ploiera donc point — au moins avant d’étre bien sir de sa technique — les préparations ou résolu.
tions dites “par échange”, non plus que certaines appogiatures donnant le caractére de re.
tard 9 8. (J’en citeraij pourtant des exemples en telles de mes réalisations, et il n’est pas mau.
vais qu’on sache utiliser ces appogiatures, a l’occasion: mais seulement apreés avoir écrit d’a.
bord des chorals d’un style plus rigoureux).

Cette rigueur de Vécriture du choral, néanmoins, laisse place a plus de musique et de liberte
qu’on ne le penserait. Ainsi, lon reste libre d’analyser telle note du théme comme note réelle, ou
note de bassage,ou broderie. On peut espacer ou resserrer les harmonies. On peut moduler (de
préférence, aux tons voisins).® Lesg notes de passage simultanées, les rencontres avec notes ré.
elles, les broderies ou notes de passage sur changement d’accord, tout cela est courant. (mais
praticable seulement par exception, sur les 1rs temps des mesures). ~ Il faut cependant éviter a
la fois le bavardage produit par trop de notes, et les rythmes mal distribués, %) et les duretés i.
nutiles ou qui rendent ’harmonie malaisément comprehensible. En somme, des lignes bien chan.
tantes, et de la musique.

On ne répétera point les notes, sauf en les liant. Et dans ce Ccas on ne liera pas une noire a une

blanche ni une blanche & une ronde, etc. (Exception. 2:'__

nellement,dans un 3/4, on peut @ la rigueur tolérer: ~F— ] ¢

Cette question des nofes répétées demande 3§ étre précisée. En effet, dans les chorals de Bach
vous trouverez constamment de ces notes repétées. Mais cela vient en général de la distribu.
tion des paroles.— Dans les chorals que reéalise léléve, il n’y a point de paroles et 'on suppose cette mu.
sique, ou jouée a I’orgue, ou chantée a bouche entr’ouverte en vocalises liées. Dans ces condi-
tions, nous n’admettrons Pas qu’une note répetée serve a marquer un temps.

mais je préfére qu'on lévite).

@) on sait qu'en géneéral Bach a choisi des chants de la liturgie protestante _pA_ |

A : - x , . —— 14 >
(dont certains méme ne sont que des variantes d’'anciens themes gré oriens), et
g ’ 1 1 T T T N A —

r > . i ,’ : e ._ o T y t +
que par consequent il serait erroné d’ecrire, par exemple,a propos de celui-ci [ “théme de': 1 s, Bach”' |

@ Notamment on évitera d’arriver a l'unisson, par seconde mineure ou majeure.
@) Les modulations lointaines ne sont pas absolument proscrites, mais il faut en user tres modérément, etires épropos.

(&) Ainsi, 8 parties ala fois faisant des croches; puis, plus aucune croche. Cela ne serait possible qu’exceptionnelle.

\

ment, siun tel contraste rythmique est commandsé pPar le sentiment du themé, a cet endroit.



(Sujet de H. Reber)

Toute autre chose est la répétition de notes 4 4 [ e
dans un sujet de fugue ou cette répetition ferait Exemple: &
partie intégrante du caractere de ce sujet: D] UL i

Mais un théeme de choral est géneralement composé de blanches ou de rondes, d’une allure tran.

quille et qui ne comporte point de répétitions accentuées comme I N

| 1 T 1
celle du sujet de fugue ci-dessus. — Si méme, parfois, lon 7 — —
trouve des lignes telles que dans ce théme traité par J. S. Bach: ¢ (Lentet grave) =

Ce ne sera point une raison pour se servir des répetitions de notes, aux autres parties, comme
moyen de marquer les temps.()

TONALITES .- Affirmer le plus nettement les tonalités; d’ailleurs on peut faire mainte mo.-
dulation passagére; —il est permis de réaliser toute une phrase dans un méme ton, ou de moduler,
si 'on préfére. Mais des harmonies comme ces accords de sixte sur la tonique ecrits (au lieu
d’accords parfaits) pour éviter des quintes, et n'ayant aucune raison véritablement musicale, sont
a eviter.

Pour les arréts aux 7, qui se font généralement sur un accord parfait a l’etat fondamental,
la note du chant peut étre supposeée la fondamentale, la tierce ou la quinte de Paccord. En l'har.
monisant comme tierce, 'impression est un peu plus faible; mais on ne doit point a priori s’en
priver, cela peut étre d’une douceur charmante.

On a le droit d’affirmer une cadence avec la 2, mais tres souvent on se passe de cet accord.
Evidemment,les 72\ placés a la fin de chaque période n’exigent pas tous des cadences bien carac-
térisées; c’est surtout a la conclusion que le sentiment de cadence est nécessaire.

Avant d’indiquer des textes de chorals a réaliser, je commenterai et comparerai plusieurs
realisations d’un méme passage.

. ' O o : Prenons une harmo. “T.b
Soit a traiter: ) : — li ’= Fj nie simple, qui sera 7 70 -

- , n ]
' une des meilleures: 8 5 Z

) 4_‘_*

T

La réalisation suivante, correcte, peut cependant préter a des critiques:

(a) Peut-étre un peu trop de notes, tout-a-coup,
apres les mouvements irés calmes de la 1'¢ me.-
J_ sure. Cependant ce n’est pas impossible, parce

b que la phrase peut étre considérée comme ayant
: . besoin de mouvement a cet endroit-la, et la li-
(lb) | gne- du Contralto est expressive ainsi.

(3) La 7 n’est pas préparée — c’est d’ailleurs toléré .— Mais l'unisson direct (T.B.) sur le Do,
est tenu pour une incorrection (notez qu’aux voxx c’est excellent; et Bach I’écrit couram .
ment).On pourrait, alors, avoir le Do de la Basse a Poctave grave. Mais on verra que par la
suite de ce choral, la position élevée est préférable — ou bien, ’on écrira Lab, avec cadence
rompue, §t la suite s’y préte.

Une autre réalisation, avec la méme Basse (jusqu’au Sol) et la méme harmonie, nous donnera:

(a)
Ot TEonEE
ANAYS = 1 e
D —L'-L-' i (@) J’aimerais autant ne pas avoir le Do

croche, au C!2 et garder le Lab en noire;
mais cela ferait des quintes, entre C. et S.

1
1 |
(6) Bien entendu, je ne compte pas les quintes sur temps faibles et par mouvements contrai.
res, Do Sol, Fa Do, entre B. el T.

c’est affaire de convention entre le maitre et I’éléve. Mais
M On pourrait, si 'on veut, #@% si l'on se prive a dessem de cette tolérance, la rigueur qui
admettre cependant des no. Hay—s——F— = resulte vous oblige 4 chercher des‘“échappées”, oudes mou.
tes répétées aprés syncope: ¢ ‘I" = vements de parties souvent préferables a la note répétée.
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On pourrait aussi, avec la 7¢ de dominante, pratiquer le retard de la sensible par la quarte. Ce
retard adoucit beaucoup et élargit effet de la septieme de Dominante:

Hl | | | (@) @) (@) La ligne du Contralto est meilleure qua
Hay T e l’exemple précédent.
5} h-_-'_ﬁ—_ﬁ_ﬁ_‘ On ne compte pas les octaves Do Mib
J _J_ é/—“\é _-é A 4 (C.B.) résultant de ’échappée du Clo.
S - - = - — ; (3) La sensible des’cendant donne certaine .
= . r = ! ment un meilleur résultat ici; et la ligne du
[ f ! 6 5 71— C. n’anul besoin d’un Do final, au contraire.
4 3 5 +

La qualité des réalisations précédentes est, notamment, dans la simplicité de ’harmonie; il
n'y a pas d’accords inutiles et la 1°¢ mesure congue avec un seul accord est évidemment mieux
dans le caractére du theme.

Or c’est la un point tres zmportant a signaler, car les éléves qui commencent a réaliser des cho.
rals ne pensent pas toujours a cette simplicité de ’harmonie. 1ls traitent chaque note comme
note réelle; et si I’on écrit ceci:

c’est évidemment correct, maisil y a

|
J | e | ‘
J- l’D vraiment quelque lourdeur a tous ces ac-
l _J_ - - J. cords. De plus, la 24¢ mesure est bien
s - Fﬁp—b;" i —F— — chargée de croches.

T — 1 — —1 ——
v _Z v | w—— | i
5 6 5 6 p—— 5 g [ 5

Et 'on peut évidemment moduler en un choral, mais il faut que chaque modulation soit a sa
place. Or, dans cette phrase du debut, il vaut mieux sans doute ne pas trop moduler. Aussi la
réalisation suivante me semble-t-elle offrir des changements de tons, trop accumulés en trop
peu d’espace:

D’ailleurs, on voit toute
la différence entre ces
deux dernieres réalisa- %r——n———'——?—Ip:ﬁ:
tions, et celles (avec des Pp—f<—— — —
notes de passage) écrites

3 e :
\ %W sur la basse plus simple.
I 5 h
5

6 p 7710 F

Les premieres, ou ’harmonie est plus large et le role des notes de passage plus important,
sont évidemment meilleures.

Enfin, si 'on considere les parties de T. et de Cto | il est bon qu’elles ne soient pas monoto-
nes. La réalisation du choral doit étre prise, dans les classes d’harmonie, comme un moyen de s’a.

cheminer vers le style souple, polymeélodique, de la fugue.
(@)

g

- -5
LS | 1 ’l

La version sui- o laisse a désirer quant aux

¥ 14
i
vante, bonne har. ﬁi _D _J_ /\J lignes du Contralto et sur.
moniquement : | 2= = b . = tout du Tenor.
e e
} }
I
1

| IL H i T

(@) Le Do, qui est aborde comme note de passage (apres le Si#, et en tierce avec le la/,' de la Basse)
devrait monter au K¢, il est assez libre, mais '&rés usuel, de le faire redescendre au Sol (la résolu.

I -
1 ®

ANS

K

tion de la note de passage est alors opérée par éckange, au Soprano) .— Si

T
I .
j'écris l'unisson sur le £¢ au 3¢ temps, le passage est tout-a-fait correct et la J.’ nb
sonorité est apeupres aussi bonne, le So/ du Ténor étant sonore; cela donne: — - —
. L | ]
: I -

A 1

e e
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Q)

I’éléve dans ce style du choral:

”

-

t étre realiseés par

S —

“

Voici iin certain nombre de themes pouvan

Andante

o)

Maestoso sans lenteur

(N )

Ly

T

(% )

=
ot
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1

P
»
1
I

5
=2
1
:

ten accentue

| { |
=t 3
1 1 1 pe]
! , ¥

modt®, et b

Py
»
|
]

Allegro
3 é L2 ! F{

11

174
11

Assez tranquille

f}

=Y
o
1

(/]

T

F)

1]
ni}
1

’

-

parent du prece

dent)

(Theme
[/

72
1
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g
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T
hs
| h ot}

(7]

5l |

Calme, a lablanche

/

[ ]

[~

K\ ]

p dolce

fd s

77

| -]

en Sol mineur,

si l'on veut. .
(A réaliser avec peu de notes. Inutile de marquer des noires @ fous les temps, mais choisir bien
§

o)

les endroits ou les blanches suffisent) .
Assez lent— doux et uni

(a)

) ) X ]

[\ ]

o e

D)
y

(% ]

7

/I
(A
{5>h

LS Y

3

1
T

e mesures de chaque perio

(7]

J

-

it de quatre.

de n’est pas nécessairemen

On voit 12 que le nombre d

)

(%]

[#)
I

|

~

horal.
te, a

~

20 que ce nombre peut varier, dans un meme ¢
nons de ce theme compor

!

La réalisation que nous don

D)

I4

t couramment, sont en genera

retardées; par exemple en (@)

es cadences, des quintes

certair

1 proscrites dans les classes

4

I3

, que Bach ecri

Ces sortes de quintes

études d’harmonies, da-

ce point de ses
, surtout si teffet s’en attenue par

«

tant parvenu a

r

tre y a-t-il lieu, Veleve e

By

-

-é

Peut

d’harmonie.

I3

I’echap.

’

doucir la regle et de tolérer de telles quintes retardees

de la 24¢ quinte.

.

I3

pée qui préce
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(Assez difficile)

Assez lent (@
) u : B O " P )
P A3V R 1] 1 1 I I 1 1 - =Y | S\ ) I 1 I 1 ¥ ]
8 Y /"L S, ) 1 & -~ | 1 1 1 H 1 154 | - 1 H 1 1 1 ] - |
A1 <) I 1 = 11— <Y . 1 | T ] 1 1 1 A | I f ol 1 727 - I 1 © 1
PRNS V4 At (] i } 1 o 1 L7 2 . PN ) I [\ MO 1T T 1 1 | 1 1 A= d i ~ —1
) — #o —— i
ﬁ g 4 O— \ - £ n N
1 ¢ | I N I 4 ¥ I | B4 | 1 | ¥ {d 1 1 | e - |
I o BN - PN | B ) B F” Bt 1 L\ W) 1 1 1 1 £ @ ¥ { 1 i 1
bu -l 1 IZNCd | AR § } I | L 1 11 I I 1] LA ¥ 4 1 (7 < 4 1
a = { |{ 1 ! | I 1 ) M 1 ]l, 1 1 I ~7 1 L\ KD 1)
(sans M)
Hut . & e ot  rall. 0
P> 3Nl i I W~ (7] = T | AL\ ] ] b 4 H 1 I I T . | |
o | = f) § R 3 1 11 b 1 1 XYy 5. H 1 1 1 1 11
T T 1 LN 1 . I ] 1 1] ) 1 [ 1 - = 1 ) ] 11
i ] 1 1 1 L | § 1 1 1 1 A4 1 Vd ¥ 1 L 3K 11
S e . } #e

Cette lecon est difficile a réaliser avec des modulations nettes, car, a la lecture du chant
seul, les tonalités semblent assez imprévues; et cependant on doit les présenter de fagcon logi.
que et claire. De plus, si ’on veut placer des noires, il faudra les écrire sans bavardage, et le
choix de ces mouvements de noires sera assez délicat.

(@) Ce point d’orgue, placé apres la note, ne signifie nullement un arrét, un silence, —mais un /N
sur la 3¢ blancke. On peut d’ailleurs le supprimer.

Texte traité par J.S. Bach.
/I N ‘ R —— )

(a) De tels passages (que Bach realise avec tant d’aisance) embarrassent souvent I’éleve, par le
manque d’intérét de la ligne.— La réalisation que Von trouvera dans le volume séparé, et die a
lauteur de ce traité, est un peu libre.

Autre texte traité par J. S. Bach.

Bien marqueé

) (commencer en Do) (moduler) ’;\ (({) . 7
L3 1 | [ 8 i | Y 1 T | H
10 e e e S s ===
j‘ et sans lenteur S ' P ' '
. . A ~
] 1 o fo”) I P 11
%:’:’:—*T"—’l 1 e e o i —F | et ; |
) 1 | 1 % , IA | W 1 ) ! 1 ! T M T { 1 % ' L f 1
DN/ plutot allarg. sempre fF
(@) On peut repartir sur le méme accord que celui du /A
Choral (théeme de Ch. Keechlin) ) (avec des notes de passage, parfois, sur _j—l:)
les changements d’accords; et avec des résolutions par échange telles que L,j‘ ’ —
Allegro r F
el —a , ~
11 -l 1 T T Jl } E : = 1; i i { I T l l ‘vj E f } { } —3
P f 1 T T v + . —=| } 1 3
o)
} f- 1 f H'-_%a;hl P i, :
e === e '_;:*ﬁ";}‘li:,
:
')
: ] e e ———— —
0] = * = ——f — §
sempre f - > i =

(D’un style un peu plus instrumental, et qui serait plutét pense bour des cuivres, a cause de
l’étendue exceptionnelle du Soprano).

() Ainsi que le NQ 12, et les NOS 1 4 8,
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(Qu’on pourra realiser avec des notes de passage, des broderies, etc., aussi largement compri.
ses que dans le style des chorals de Bach. Employer des noires, si l’on veut).

A

T
e
T

4‘_P_‘ﬁ—? o) L% T 1 1 ) a——
12 2 77— 1 {
T T 1 1 1 T 1 i T T * T 1
1 T 1 T .- ! i + 1
/’_\ﬂ\ n —— PR \m
— T ¥ T  S— 71 0 AU A 7 SO 1]
=17 > 5 e e w5
udv —T 1 ] 7 3 f ]l (! ——1 i t t 11 I 1 i 1}
(Dte) allargando

Terminons ce chapitre par quelques exemples tirés des chorals de J.S. Bach. Ils montre.
ront la puissance de Vimagination harmonique et contrapunctique du grand maitre de la Fugue.
Bien entendu, on ne prétend pas que 1’éléve puisse parvenir a telle maitrise. Ces réalisations qui
semblent si aisé€es, il faut des années de travail avant d’en pouvoir écrire, non pas l’équivalent,
mais des variantes qui ne soient pas trop inférieures au modeéle.

On complétera cette etude en prenant des textes traités par Bach qu’on realisera de son
mieux, — puis on comparera avec ce que Bach a trouve. :

Il y a chez lui des passages que seul, verltablement, il était capable d’inventer. Ainsi, parfois,
certaines terminaisons des chorals.— Mais a d’autres moments, il s’en faut que la reahsatxon soit
entierement indiscutable. D’ailleurs, en sa préface de I’ Edition annotée des Chorals de Back (Chou-
dens, editeur), Gounod fait observer que toutes ces réalisations ne sont peut-étre pas du maitre .

Certaines versions seraient apocryphes: cela nous expliquerait telles inégalités. — _Enfin, si
grand que soit un musicien, il ne témoigne pas constamment d’un génie sublime. On ne devra
point considerer chaque note des chorals de Bach comme intangible et parfaite. Mais le plus

souvent — presque toujours— il nous offre des modeles admirables.

Voici quelques citations caractéristiques (extraites des chorals de J. S. Bach, publiés dans
VEdition Peters): — onytrouvera des licences a ’égard des régles habituelles aux traités de ’har.
monie,— ainsi que cela se produit constamment chez Bach. Mais peu importe; l’essentiel réside
dans cette imagination harmonique a la fois si sire et si diverse, au secours de laquelle, sans
cesse, vient s’adjoindre une incomparable technique d’écriture.,

MODULATIONS.
1 — In
117 i 1 AY 1 [r—— I
t 1
) o
i Ef f T F = (Choral

| Sy

o)1
I

7

e

;
o
! 1 ! | ™ No 23 @)
IH‘ )
! — o~
T ' i &/

(a) Cadence en Sol majenr, afin de pouvoir prendre cet accord comme Dominante du ton de Do, dou
la modulation si naturélle, par cadence rompue .- La # sur Faﬂ est courante et n’altére pas le sen.
timent de la tonalité.

/) ] % | o |

1 ] 3

REALISATION D’UN PASSAGE DIFFICILE

J | I
(exigeant une certaine imagination a h-J- _J_ l ;}

cause de la monotonie de 'a ligne). — =

— 66— 55—
= o
13 m
(Tl T .! J . l | ; ! } | {
—— e
G
RETARDS: J. (Choral N° 118)
P B
S e S = r
d h]7 6 1; 6 ! 6 4 76 % 3
3— 387 5 5 <&

1) Les numéros indiqués ici se rapportent a I'Edition Peters.
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HARMONISATION A NOTER, SUR
UNE BASSE CHROMATIQUE :

Je

[ fan Y

A
()

t
i T
(,,)[ r (Choral
J/*\f ; @ hg 52 l No 142)
e e T—— e —
| T T N -~ |
< v

(a) Resolution irréguliere de la quinte diminuée dans %; on la trouve assez souvent chez Bach.

et celle-ci, egalement sur une basse a mouvement chromatique :

}
7 M/ H

i | |

l | |

|

7

AR

nim

(Choral
JV? 146)

DISTRIBUTION DES RYTHMES:

Had |

| ] ’1\‘

{ 1 1
e ﬂr} “‘ [ 1
N :D 44
] I ’ I

i

AL

1
|

MODULATIONS SUCCESSIVES:

11 1 1.

| 100

R

C—y Jﬁ‘__——u >

¥
(o 2

(Choral
No 151

ey

¥§g # | { 1 1 | }
! | ﬁ i i |§i (Choral

STl

! ! !(a)| No 151)

H — ||

(w

\

(@) Tonique mineure, puis 24 degre.
() Dominante de Mi.

(@) La meilleure réalisation, certes, de ce passage toujours assez difficile a écrire.

que Bach s’est permis les quintes successives (€. §.)

VARIANTES D’'HARMONISATIONS (et trés simples) D’UN MEME PASSAGE.

¢

)

BV ]

|
e

| d

=L

J; T
ﬁ i i (Choral

- || No 152)

I

V)

11 est vrai

(a) Notez ’élégance de cet accord
de seconde, et la netteté tonale du
Bél de la Basse (avec laccord de
sixte des le 4¢ temps) pour aller

ensuite en Re.

La fausse relation

% Y
¥ £
7

YL

1
1

T8

==

7= ﬁlﬁ T—r—*ﬁ‘c%f—jﬁ?}c:——* se fait a la faveur du point dorgue.
‘ 6 2 <O
hd @
Autre exemple d’harmonisation intéressante, quoique /a mélodie ne le soit guere:
: o) (c d)
AL 1 I : @ @ L © . - m
G — —t — % —g — t o " !
'I = d i
r r [ | fb — ’f- r (Choral
.J. .\. !} ! ! l lML b \_J_ b ’m l N° 154)
} - i r s' .' - i -
- 2 T —"r—:IL — —

>
s
|

L

=
Y

T

(@) Ici c’est 4 avec le Fa non prepare et se résolvant par mouvement chromatique ascendant .

() Cadence de forme plagale, enchainant b4 sur sous-dominante, a

(¢) Noter Pimportance modulante de ce Fab

(d) Sib, échappee.

bg

5 sur tonique .
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(@)

MEN

. ) , o
Noter encore cet (Choral (@) Resolution, sur Yaccord mineur

. (avec Doj), de la septieme de sen.
: e ’ i

emploi des Retards !/__\ , D 171) cible Sol#, Si, BE, Faf.

ﬂ .

Les exercices sur les Chorals terminent la premiere partie de cet ouvrage. Peut - étre se.
rait-il préférable que I'éléve s’y adonnat avant certaines des legons les plus difficiles sur les notes de
passage, en réservant celles-ci pour la fin de ce volume, (notamment, au sujet des notes de pas.
sage chromatiques) ainsi qu’avant les Basses et les Chants donnés ou se trouvent des Appogia-
tures et des Anticipations. Le professeur jugera, d’ailleurs, de Pordre a donner aux legons de
ce chapitre.— Et si’on a réservé provisoirement certains exercices difficiles relatifs a d’autres
accords (par exemple de ¥), on pourra les réaliser a présent, avant de passer au second volume
du Traité.

11 n’est pas nécessaire, pour aborder ce second volume, que Iéléve soit déja de force a ten.
ter le concours d’harmonie au Conservatoire de Paris: les études y étant trés sérieuses et trés
poussées, le niveau moyen des classes etant trés élevé relativement a celui de beaucoup d’au.

"ires établissements, ce concours est fort difficile. Mais il faut que ’éléve ait une bonne “audi-
tion intérieure” et le sens des tonalités nettes, avant de commencer, dans notre second volume,
le chapitre sur les Modes gregoriens.

Si le nombre de legons proposées dans cette premiére partie a pu sembler considérable (sur.
tout en ce qui concerne les retards et les notes de passage), j’ai dit qu’'on peut réserver certai.
nes de ces legons et restreindre un peu ce nombre. Cependant, mieux vaut s’exercer avec zele et
sans hdte, que de trop simplifier pour parvenir ala fin du traité le plus tot possible. Ce n’est pas
du temps gagné; et Pon a aucun intérét a étudier ’harmonie en amateur — a moins de dons excep.
tionnels, dont ne témoignent guére, peut-étre, plus d’'un compositeur par an (et encore!). Je sup.
pose donc qu’avant de passer au second volume, I’éléve est en possession de tous les moyens neces.
saires.

TR

Voici les renseignements annoncés pages 158 et 166 :
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