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OUVRAGE PROTEGE
PHOTOCOPIE INTERDITE

Méme partielle
(Loi d

o AVERTISSEMENT.

ontrefagon
(Code Pénal, Art. 425)

Prevenons, d’une fagon générale, qu’a partir des legons sur les 9¢5, les Re.
tards, les Altérations, etc..., le chiffrage indiqué pour les Basses données doit étre un guide, plutét
qu’une obligation absolue. Il pourrait se faire, en effet, qu’en certains cas l’éleve fat plutot géneé
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 Alterations, mais d’ailleurs excep.-
tionnellement) supposent parfois des 7€S non 'préparées, ou préparees seulement ‘par échange”.
Je les signale dans V’errafum qui suit. (On en trouvera d’autres exemples dans les C.D. de concours,
du second volume). Aujourd’hui, la régle s’est beaucoup adoucie a ce sujet; et si 'usage que fera
Iéleve de cette liberté relative, reste musical, on la lui doit accorder de confiance pour les lecons
dites de concours. Il en va de méme a ’égard des quintes consécutives par notes de bassage (ou par
broderies), — que d’ailleurs Reber lui-méme autorise en certains cas: parfois, il serait dommage
de ne point les écrire. En principe, évitez-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 eckange.

Voici d’ailleurs certaines indications qui ne seront pas inutiles:

RETARDS. C.D. N© 20 (p.134).8¢ mesure: si I’on prend comme Basse % le Re (9¢)
du 3¢ temps sera abordé sans préparation (et par mouvement contraire) par 9 .8
6

5b

™o
ol w

le Tenor.

B.D. N9 21 (p.185). 8¢ mesure: le Do#, 7¢, monte a }t’e'#, puis a Mz’# au 3¢ temps (resolution
libre de la 7¢).

ALTERATIONS. C.D. N© 6 (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’dtre préparé que par un Mib
noire a la mesure précedente.

\ 3

C.D. N©? 8 (p. 142). 4¢ mesure: si ’on harmonise par Lab ala B. au 1¢r temps, avec 6, le

5

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

B.D. N29 (p.143). Au 3¢ temps de la variante A (7¢ mesure), le chiffrage indique, sur Sib,

6 . . .
l’accord l’s. Il en resulte que la dissonance Fa sera prise sans preparation.
3
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NOTES DE PASSAGE. C.D. N6 (p.159). 11¢ mesure. Il va de soi qu’ici la résolution réelle du 8%
est le La, 48 croche, bien que ce S7 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 Cto 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 sans la quinte; — notam.
ment a la conclusion d’une cadence. Mais cela n’est pas absolu,— et d’ailleurs, si 1’éléve 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 l), étant ’abréviation commode de g, voire de #5, ou de 'E,
3

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

=30 >



AVANT - PROPOS

Je ne pense pas que les bons musiciens contestent l'utilitée 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 “laudition verticale” et d’affirmer la signification d’un pas.
sage sur ces repéres- les accords. D’ailleurs, l’importance d’une bonne basse n’est pas niable. En
définitive, 'oreille entend a la fois des mouvements contrapunctiques et des harmonies.

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

12 D’abord, elle habitue les eleves (aujourd’hui naturellement enclins, des leurs débuts, a des com.
binaisons ultra-dissonantes) aux accords qu ‘employerent les maitres d’autrefois. Elle leur montre,
s’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 l'intuition qu1 crée de souples mouvements melodiques. Il ne faudrait point croire que ces
facultés fussent innées, ou du moins qu’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 l'orée de nouveaux
chemins. Il est bon que Iréléeve s’exerce a “entendre dans sa téte”; il est nécessaire pour lui de
concevoir des tonalités nettes, de savoir dire sa pensée clau‘ement, et d’éviter toute platitude com.
me toute maladresse. On doit étre capable de réaliser, sans étroitesse, sans pedantisme, mais pure.
ment; —et, groupant les sons avec plénitude, de se garder des heurts inutiles: on pourra toujours,
plus tard, écrire d’dpres dissonances; au demeurant, il est plus facile d’y parvenir gu’a l'harmo.
nieuse pureté de l'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 surfout, que les
accords ont besoin d’étre nets et clairs —a cause précisement de la complexité des parties qui s’en.
trecroisent.

4° Ajoutons, en passant, qu’il est tres salutaire d’avoir pratiqué sérieusement et de coznaitre a
JSond Uharmonie consonnante (celle des accords parfaits) —si diverse d’ailleurs lorsqu’on sait I'utiliser.
Les res.vurces 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 I'obéissance aux regles: laquelle
n‘est 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’irnvention.
Saint- Saéns I'a fort bien dit (cf. Harmonie et Mélodie): “il faut autant de geénie 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 sireté 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. M) Clest a qu01 e meénera 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 quun jeune
musicien les ignore, dussions-nous n’en parler que brievement. 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 aussi connaitre la richesse du vocabulaire consonnant. Pussions-nous avoir montreé,
dans nos séries de Chkorals a capella, comme également par les legons du présent Traité, que ce style
consonnant ne s’oppose point a de la vraie musique.

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

(i)Onyreviendra dans le chapitre des /licences.

()’opyrz‘glzt 1928 by Tous.droits d’exécution publxque de traduchon,
. X . de reproduction et d'arrang‘ements réservés pour tous pays
MAX ESCHIG « C1¢ Editeurs, 48 rue de Rome, Paris. M.E.1749 y compris la Suéde, la Norvége et le Danemark.
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caux que possible. _ajouter enfin quelques chapitres concernant certains points laissés de cote par
les ouvrages anterieurs: étudier, notamment, les modes grégoriens, tenus dans un regrettable oubli,
—donner, enfin, un apergu de I’évolution 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 l’harmonie, et
conserverons la plupart de leurs régles. Mais disons tout de suite que ces regles ne sont pas des
dogmes infaillibles. La prohibition absolue des quintes successives n’est pas plus raisonnable, dans
la musique libre, que celle des fausses relations, ou que l'obligatoire 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 reégles” se font si nombreuses que l'on se demande parfois si ces regles
existent. _Au moins, voyons en elles une convention toujours utile a I’école: la “régile du jeu” _
entrainement auquel se doivent soumettre la plume et le style de I’éléve. Toutes ces interdic.
tions forment des obstacles qu’il faut savoir franchir avec grace: elles procurent, nous 1’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 I'élove
qui veut travailler sérieusement. Les transgresser dés le début conduirait a de monotones ‘“‘mou-
vements paralléles”. L'entiére liberté que lon 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 infinité 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 mievre? Lorsqu’on a vu un Claude Debussy, un Gabriel Fauré
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 I'éléve y sera naturellement conduit par
nos legons sur les notes de passage et sur les chorals, chapitre qu’a dessein nous avons congu
tres développé.

Ajoutons que si, vers la fin de notre Traité, nous envisageons l'historique de I’évolution harmo.
nique, sans dissimuler ces licences que tous (ou presque tous) les maitres se sont permises, ce n'est
point tolérer pour cela d’affaiblir la discipline _provisoire, mais #res stricte . que nous demandons
a I’éléve, et que nous nous sommes efforcé d’observer nous-méme dans les legons composées pour
cet ouvrage. Il ne nous a point semblé nécessaire d’écrire des exegcices 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 Pusage dans ses propres compositions. Il aura déja bien assez
de travail, et bien assez de mal, s’il veut réaliser avec soin toutes les legons de ce Traité.

Quant a la fagon de travailler, on recommande en général I’habitude décrire @ la fable, sans
le secours du piano. Il faut, pour cela, développer le sens de ’audition tntérieure; tout bon musi-
cien la possede,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 l'oreille et toutes les surprises que vous pourrez avoir. Avant que d’etre lue, la
musique est faite pour étre entendue: par des exécutions 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, 1’éleve restera libre d’avoir recours ou non a Pinstrument. Le
vrai but, /e seul, c’est de faire de la musique, —n’écrivant jamais des notes au hasard mais tou.
Jours avec un sens musical. Auditeur, critique, professeur méme, nous n'avons pas a rechercher
quels furent les moyens du compositeur, —mais a envisager le resultat.

Enfin, disons sans tarder que si 1’éléve rencontre parfois certaines digressions dans cet ou-
vrage, —s’il lui semble que nous causorns avec lui de son art, fat-ce d’'une fagon un peu abstraite
et par des idées générales (comme justement en cet Avant-propos), il tirera quelque profit, croy.
ons-nous, de ces digressions, méme lorsqu’elles ne lui paraitront point d’une utilité immediate;
tangible. —L’utilité en apparence la plus pratique n’est pas toujours la véritable.®

() yrexpliquerai plus tard que cette vraie pureté n'est pas Pobéissance a la leftre des traités.

(2)11 sera facile, par la suite, d’aborder des tonalités moins nettement definies, comme on en verra l'occasion au su.
Jjet des modes grégoriens.

@) cela est capital. La musique est faite pour étre entendue, et ces vérifications au piano sont ¢res necessaires. D’ail.
leurs il faut savoir, en pareil cas, jouer lié et faire chanter les parties. _L’orgue vaudra mieux encore,et mieux aussi
vaudront des voix, si I’'on dispose d’un don quatuor vocal.

@) gt je songe aux programmes des etudes secondaires ou, uans 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 pensée, et dela ma.
thematique méme, n’est pas moins quune énormité.
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D’ailleurs, on ne s’adresse ici qu'a des personnes aimant de réflechir. Et ne vaut-il pas mieux
traiter l’éleve en grand garg¢on, voire en homme fait, en artiste, que d’adopter I’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 I’exposé des regles. Peut-étre néanmoins sembleront-
elles compliquées. Un peu de bonne volonté, un petit effort, et la pratique les rendra familiéres
a l’eleve. Qu'il garde sa bonne humeur devant l'obstacle a franchir. Aucun travail n’est profitable
sans quelque bienveillante énergie.

Yu PYimportance de cet ouvrage et le grand nombre de legons proposées, il a fallu publier nos
realisations dans un volume séparé. Si ce volume n’est pas absolument nécessaire a ’éléve, il lui sera
neéanmoins fort utile;(’) et, de toute fagon, indispensable au professeur, ne fut-ce que pour lui éviter
la tache d’écrire lui-méme de semblables realisations en exemples a ses disciples.

Un mot encore. Dans ses “devoirs d’harmonie”, toujours et avant tout, ’éleve devra s’efforcer de
Saire de la musique. Je pense que les premiers exercices lui paraitront bien simplistes: il jugera
difficile, avec ces textes, de composer des morceaux de musique. Pourtant, déja (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 aises et naturels, les lignes meélodiques 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 I’karmonie 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 sur 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 quu.
ne jeune personnalité s’en trouve amoindrie, au contraire.

Enfin, la sagesse sera de laisser I’éleve 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
I’éleve 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 s’instruire. Bon.
ne chance, et bon séle. Souvenez-vous de J.S. Bach: “j’ai du beaucoup travailler, disait-il. Tout
autre, avec autant de travail, serait parvenu ou j’en suis”... Extréme modestie, je sais bien, —mais
dont il faut retenir ’encouragement. Si vraiment “le génie est une longue patience”, commencez
par accorder cette patience a I’etude de ’harmonie, et vous en serez récompenses.

) D’autant plus que les nombreuses notes commentant nos réalisations, constituent des explications précises sur
la jurisprudence de certaines regles, que 'on n’a pas voulu developper dans le present texte de ce traite.

@A propos de cette technique, on se demandera peut-étre pourquoi I'étude de I'harmonie ne se bornerait point a cel.
le des maitres? Analyses de leurs ceuvres; connaissance, jugement de leur art, _examen des conditions dans lesquelles
ils emp101ent les accords, étude approfondie de leur vocabulaire. - On pourrait aussx bien soutenir que seule la lec.
ture des poetes suffirait a former de nouveaux poetes Et 'exemple de certains génies renforcerait la thése. Mais il
n’est pas que de grands génies. Et, d’une fagon genérale, 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.
caises ou méme aux vers latms, -en musique, de passer par la filiere du solfége, de 'harmonie, du contrepoint et de
la fugue, _soit Jusqua présent celui qui ait donné les meilleurs résultats.

L’étude, separce, de Pharmonie et du contrepoint, a ses raisons pratiques. 11y a, je sais bien, quelque artificiel a clas.
ser ainsi, a travailler séparément et presque schemathuement des éléments de la mu51que que les composmons des mai.
tres nous révélent intimement fondus. Mais cette réunion méme (ainsi, chez Bach) présente une complexité ou se perdrait
Iéléve mexpenmente s'il voulait, pour son compte, ex abrupto, s’y adonner. I’analyse (non moins que la pratique) de ce
style ou s’unissent ’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 éleves, les accords simples que I'on y considére tout d’abord, _ensuite,
les exercices de contrepoint rigoureux et fmalement la fugue d’école, aménent les difficultés une a une, les séparent,
et graduent le travall —L’inconvénient serait que les devoirs d’harmonie et les exercices de contrepomt ne fussent que
des schémas privés de musique. Mais nous en avons dit assez pour indiquer nos vues a cet égard: I’éleve en ces
legons, méme élémentaires, doit et peut réaliser de la musique. Puis, parvenu aux accords de 7€S, 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 ala mus1que plus récente, celle écrite depuls le début du XXe 51ecle, on y remarquera tant d’mnovatlons (et
parfois si imprévues) quelles sembleront rebelles a ’analyse normale, en méme temps que contraires a la plupart des
usages en cours jusque la. En reahte, une étude approfondie de V’évolution harmonique montrerait la marche constante,
naturelle, irrésistible, de cette évolution.

Pour le plan adopteé ici, il sera donc d’envisager, les uns apres les autres, les accords les plus usuels et de faire re.
aliser a I'éléve 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 brodenes et les appogiatures), que l'éleve abor.
dera la seconde partle de ce Traité, relative a des conceptions plus récentes, a de nouvelles formations d'accords, et
a Phistorique de Pévolution du langage. Dans ce Secona livre se trouveront aussi des legons sur le style contrapunc-
tique, et létude des legons de concours telles qu'on les donne au Conservatoire de Paris.
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CHAPITRE I.

DEFINITIONS.. REGLES GENERALES
GAMMES. INTERVALLES. ACCORDS

On suppose ici que l'éleve a déja fait des etudes completes de solfége; qu’il sait reconnaitre
(@ 1a lecture comme a Plaudition) la nature des intervalles; qu’il n’a pas de difficulté a écrire un
theme proposé, dans un ton ou dans un autre, _ etc.

Rappelons briéevement quelques données essentielles:

1
. A I IT 111 v \'4 \(I V‘II (V11I)
Gamme majeure Y - T t ! ! ,} <',’I 3 les chiffres I. II etc. indiquent ce
de Do B 1 a’ Z z < < qu'on appelle le degre de la gamme,
’?‘ S.D. D T. ou du ton considéré.
- T. = tonique (1€r degré)
1 .
_ b¢ I 11 v v VI VIl (V1I1) S.D.= sous-dominante (4¢)
Gamme mineure ﬁ " n I i = 1} ﬁfi S D. = dominante (5¢)
La, relatif de Do i T-i —0{- i G—HE—H= T Le 7°¢ degré s'appelle”aussi: sensible.
S.D D ’
T.
/) | 0 ;
. . 22— t N 2 —F—+
En mineur on aura parfois (en descendant) Gy —— ou méme: fay—z : .
d o... d hu e,
En majeur il peut aussi se 5 ———
Et, en montant: rencontrer la succession suivante: 5 a2
INTERVALLES
ou to intervalle chromatique pareils sur le piano; mais
— €€- (ou demi-ton chromatique) | zupifure n'en est pas le
Demi-tons méme puisque dans le 1@
ton diatonique le nom de
ou etc. demi-ton diatonique la note change.
Secondes:  (diminuée,inusitée) mineure % majeure % augmentee %
Tierces:  aiminiéo = miner S T == S
Quartes: diminuée @ juste : augmentée ﬁ
Quints: aminiéo just e S ==
Siztes:  aiminue EEF mineure @ majoure Ejﬁi augmentée @
Sentic L, ) ] (augmentée
epliemes:  diminuee P2 — mineure majeure _inusitée
Octaves: diminuée Ena— juste augmentée
—— e
Neuviemes: (diminuée,inusitée) mineure majeure % augmentée %lg
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Memento:

Un intervalle juste (quarte ou quinte) différe d’un intervalle augmenté, ou d’un intervalle dimi.
nu€, de la valeur d’un demi-ton chromatique.

Un intervalle mineur différe d’un intervalle diminué

” ” magjeur ” ” »” mineur de la valeur d’'un demi-ton chromatique.
" ’” mageur ” 1 ” augmente
0 -0 o)
= 2 11— o
Bz — ﬁ— w @z ' % ete,
Quarte juste Quarte augmentée Quarte augmentée Quarte juste Quarte diminuée Quarte diminuée
Ivte augm yte dlm

La gamme majeure ne contient comme intervalle augmenté, que celui

du 4¢ au 7¢ degré; comme intervalle diminué, que celui du 7¢ au 4¢ degre: @é ?E

IV®augm. V' dim. IV'®augm. V' dim. II9¢ augm. VII™e dim. Yte augm. IVtedim.

La gamme mineure %
en présente plusieurs: . — @

RENVERSEMENTS
Soient deux intervalles tels que, placés total on dit que l’un est le
bout a bout, leur somme donne une octave: — renversement de l’autre.
D’ou le tableau suivant:
= |
R e t ] = la seconde mineure a pour renversement la septieme majeure
ANR V.4 ) 1 1
[y, =8 |44
) |
—— 1 . n .
J?;\w t LJ{ - la seconde majeure n oo ” la septieme mineure
Y & He
— |
1B— —] Z la seconde augmentée » » ” la septiéme diminuée
. \B V.4
¢ 4 R 1
-0 |
z: } T - la tierce diminuée » oon ” la sixte augmentee
SESS
)\ . |
=2 n } 7 : ; a) . .
s } 1 la tierce mineure noon ” la sixte majeure
A\A V.4 1| l“,x"l-{
¥ 4
0 |
" 4 4 1 R . . .
— — - la tierce majeure » o ” la sixte mineure
ANA V4 { Hd
Y & 1
0 1 |
o— — - la quarte diminuée oo ” la quinte augmentée
v &
= : . .
= ron 1 L - la quarte juste noon ” la quinte juste
A \av4
J & !
= ;
o) ﬁ’, & la quarte augmentée noo» ” la quinte diminuee
ry) » 1 .

Et réciproquement: ce qui nous évite de compléter le tableau.

® La tierce augmentée a pour renversement la sixte diminuee. Mais ce sont des intervalles pour ainsi dire inusites.
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INTERVALLES MELODIQUES

Si dans une ligne —mélodie — on considére ses intervalles successifs, on dit que ce sont la des
intervalles ‘9 i — El intervalle mélodique entre les deux 1es notes (do mi)= tierce maj.
mélodiques, B %tﬁ: ” ” » la 29€ et la 3¢ = tierce min. _ etc.

On peut aussi considérer I’intervalle entre la 17¢ et la 3¢ note, quinte juste (do sol) et noter quil
est formé 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 Von joue a la — . . .
. K — intervalles que l’on trouve sol—mi Sixte majeure
fois plusieurs notes , . . . .
L dans cette agregation: do—mi Tierce majeure (D

CONSONNANCES; DISSONANCES
2)

Si en partant de l’octave, dont le rapport des nombres de vibrations est %-,( on considére la
quinte (rapport %), puis la quarte (#) etc., on trouve des fractions de plus en plus complexes.® A
Poreille, chaque intervalle harmonique Sonne d’une fagon différente: Les traités et les théoriciens ont
pris ’habitude 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 ’encre. Pourquoi la quarte serait-elle dissonance, —pla-
cée dans l’échelle des rapports ci-dessus entre la quinte, consonnance, et la tierce rhajeure, conson.
nance (d’ailleurs apparue dans l’histoire aprés la quarte)?

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

® En réalité c’est une 10¢; mais, pour simplifier Ianalyse, on réduit en abaissant d’une octave la note du haut_ d’ou la
y
tierce.
Parfois méme on abaissera de deux,ou de trois octaves. Cependant on considere parfois des 113, des 13¢5 etc. (jen reparlerai)

@ 7 c'est-a-dire que la note A fera enten. p 1 C fera entendre 3 vibrations,
?A dre 2 fois plus de vibrations, dans q?xlilrrxtea ——=>C dans le méme temps que D
©—>B une seconde, que la note B. ©—>D en fera entendre 2, etc.

®) Ce traité n’étant pas consacre a l'acoustique musicale, nous laissons de coté _si intéressantes qu’elles soient_ tou.
tes les discussions sur le probléme des intervalles absolument justes, et des intervalles dits fempérés. On y reviendra ce.
pendant au sujet de la dissonance et de ’évolution harmonique, dans la seconde partie de 1’ouvrage. Pour Vinstant, je
suppose “suffisamment justes a l'oreille” les intervalles composant les accords que l'on va étudier: pai' exemple, d'une
justesse qui serait celle du piano accordé dans le systeme du tempérament. En réalité, si I’on définit la quinte: -g—, la
quarte:%, la tierce majeure:—,?, la tieroce mineure: —g—, (pour ne pas compliquer cet expose, je ne parle pas des deux sortes
de secondes majeures que nous donnent l'acoustique et la série des harmoniques: -g et LQQ), ces intervalles aussi »rigou.
reusement justes ne peuvent se trouver fous reunis dans une gamme donnée; et d'un mode a l’autre certains d’entre
eux different. Pour exposer le fait avec plus de détails précis: La gamme de do étant définie par do:1; sol: %; ré (ala
quinte de sol): %; mi:—g (tierce juste de do); fa:%; la: ?;! (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: 1_85_ (a la tierce majeure de sol), - il vous sera fort aisé-
de constater que l’intervalle re¢’ la ainsi obtenu n’est pas une quinte, ni r¢’ fa une tierce mineure. En effet, le rapport

3
3) 4 re (2 (l - 40 _ 80 i 3_ 81
de la (3) are (8) est (%) Y A Tangjs que 2= 54"

Peu de chose, diriez-vous, que cette différence. Pourtant elle est tres sensible a l’audition, et tout reécemment
(sur un harmonium accordé en consequence, 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¢ Za est ma.

4
nifestement fausse; l'accord ainsi obtenu r¢ fz la n'est pas “consonnant”. (D’ailleurs Vintervalle re¢ fa, qui est alors %: —234;,

8
différe sensiblement de la tierce mineure &, les deux fractions pouvant s’écrire en réduisant au méme dénominateur:
%%% et %g—%,cette derniere étant la vraie tierce rhineure).

Au contraire, les intervalles que donne le piano“bien tempéré” (c'est-a-dire Voctave 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 étudier I’harmonie, en raison de leur approximation suffisante.

Toutefois, un accord parfait chanté avec la quinte et la tierce parfaitement justes, a certainement plus de charme;
et comme d’ailleurs a lorchestre les instruments a cordes ne jouent pas tout a fait dans le systéme tempére, il se pose
alors la question de savoir comment parvenir ala justesse la plus complete possible. Mais cela est assez complexe,

et d’ailleurs en dehors de I’harmonie proprement dite.
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D’ailleurs, 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 faites 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; septiémes; neuviemes; tous les intervalles augmentés; tous les inter.
valles diminués. )

Les conSonnances._;seront: Poctave, 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 la une
convention, qui nous sera commode (par ses mots généraux) pour exposer la théorie de la ‘“prépara.
tion des septiemes ou des neuviemes”, et celle des “Retards” et de leurs “résolutions”.

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 l'oc. ’;? - - z
tave ou a l’unisson), il se produit par conséquent des interval. X8—] 7z = ete.
les harmoniques, en général variés. Par exemple: v f l f

On pourrait donner le nom d’accord a toute simultanéité de 2, 3,...n sons. Comme il y a douze no.
tes difféerentes (actuellement), un accord sera forme, 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’a ces derniéres années.
—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, dus aux théoriciens qui nous ont précédé (sans oublier des compositeurs,
parfois: — ainsi, Rameau), et elles sont conformes au sens musical. Par ces methodes, sauf de rares irré.
gularités on analyse avec simplicite et logique, tout a la fois, les ceuvres écrites jusqu’a des temps
assez rapprochés du nétre.(® Elles nous suffiront pour linstant.

FORMATIONS PAR TIERCES SUPERPOSEES

En général, on pose en principe que tout accord(® & j‘:L m> - )
s P I . x: p . etc.
se compose a lorigine d’une superposition de tierces: B— ¢ ¢
J o o >
4 - . . 4 . ] . 4 0‘
(Cette theéorie est, je crois, en défaut lorsqu’il s’agit de certains accords récents tels que
mais elle nous suffira pour ce premier volume).
o

(® Au sens étymologique, la dissonance donne l'impression de sons qui ne vont pas ensemble, qui ne se fondent pas dans
un ensemble stable, mais, tendant a s’écarter, demandent une résolution consonnante. Dans cet ouvrage je prendrai le
mot dissonance, provisoirement, dans l'acception précise de: demi-ton, 24, 7¢, 9¢, intervalles augmentés ou diminués.

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

® Theorie commode _et rien de plus_, dont l'avantage est de s’appliquer a tous les accords de la musique “classique”
des XVIII¢ et XIX¢ siecles (a l’exception, il me semble, de la fameuse guinte et neuviémé par quoi débute le Final de
la Sympkom‘e pastorale). Mais ce n'est pas une loi scientifique et rien n'oblige a supposer que la formation par tierces
superposées soit la seule possible. A son sujet, on ne pourrait méme invoquer la serie des harmoniques. Sans doute
celle-ci donne-t-elle, avec do, le mi 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 mémoire, la définition de cette serie des harmoniques; étant donné un son fondamental, on appelle
série des harmoniques la suite des notes dont les nombres de vibrations sont 2,3,4...n fois plus grands que le nom.
bre de vibrations du son fondamental. On a ainsi:

b o be bo he =

- n
O L% ] 3 1 F=S Y -~
=r o y——5 —Fo—0
= 2 3 4 Y5 6 v 8 10 1 12 13 14 15 16
1

(13 est intermédiaire entre un lab et un laff 14 esta l'octave de 7. 15 est la ftierce juste (majeure) de sol 12.
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A ces accords proprement dits, qu'on appelle accords a l’etat fondamental, se viennent ajouter leurs
Renversements: je définirai ce terme tout a ’heure. Et il y a aussi toutes sortes de modifications de

I’accord, telles que: IA l | -
L , . % ! Reé retard du do
ou le Re est dit ot ou bien aussi: ?r; = - ( )

note de passage, O S par syncope.

0[]

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

REMARQUE TRES IMPORTANTE._ Dans harmonie dite “classique’ (celle de 1700 a 1850) lors.
que la dasse d’un accord demeure la meéme, il nimporte que le reste de cet accord soit écrit dans
un ordre ou dans un autre: les tierces superposées peuvent étre interverties, Paccord est toujours consi.

déré comme étant le méme. (D

L . et de meme, avec 4 ou 5, ou n notes:
Ainsi, sont equivalents:

-
A a o o .
17 <y ) Q (%) et a n’importe quelle
(s S S etc. 7 2 o etc. ;
P < S S S place du clavier.
D) RS o < = -

(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 I’équivalence au sujet des accords étudies dans cette 1%° partie).

RENVERSEMENTS

Considérons les accords écrits ci-dessus. —La basse y est toujours le Do. Mais si la note de basse,
au lieu d’étre la 1%€ des notes des tierces de la série, est la seconde (—un mi, dans les exemples pré.
cedents), alors on a ce qu'on appelle le 1¢" Renversement de l’accord. — Si la basse est la 3¢ des notes

cp: —— d
de la superposition: — on a un 2% Renversement, etc.
—
-

Cette definition est genérale pour tous les accords. Nous demandons a I’éleve 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 l’état fondamental, avec les difféerents Renversements de cet accord. Pour
bien fixer les idées, voici quelques exemples:

(A) accord a létat ,
. fondamental C{H’OH- peut ou eto. (la note.de basse res.
note de basse, do ecrire S ~ tant toujours le do.)

i

17 Renversement quon peut o (mais la note de basse est tou.
- , jours le m7, 29¢ des notes de la
de laccord (&), ecrire aussi @ g serie des tierces do m< sol si.)
2d Renversement qu'on peut Et de méme pour
de raccord (A), écrire aussi le 3¢ Renversement.
o 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 Von 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 3 notes, d’autres de 4, d’autres de 5:

Fa) o
- L = [N ]
10—~ 12 2 S
X @ L’ homogeénéité du timbre du piano,
(1) e 1 d’ailleurs, permet ce genre d’écriture.
ray 1 7] [\ )
e L 1 -4 =
2z
<

® En certains cas, on ne tolere pas l'interversion: j'y reviendrai au sujet des neuviemes, et des accords dits
altéres.
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Mais, étant donnée une succession d’accords, de 4 notes par exemple:

&é;ub

s >
la 1¢: mz, fa, fa, sol, sol ) L

on peut supposer que ces agrégations de S, . cest ’ecriture par par.
P PP q gree la 2me: do, do, re, re, mi

sons se trouvent produites par quatre per. e i ties vocales, ou instru.
sonnes qui chanteront (ou joueront): la 8M°: so/, la, la, si, do mentales: a 4 parties

la 4Mme: 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 fowjours que les accords résultent de cette simulta.
.neité des parties chantantes. Les legons que l’éleve devra écrire seront supposées confiés aux 4
voix suivantes: Soprano, Contralto, Tenor, Basse. (Il 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 .
~s — (#9' i _) Les notes entre parentheses
Basse > ne devront étre employées
u’exceptionnellement, et
o (bSl. hS). hf!) q P ’
1
I

i&\ sans y séjourner.
Tenor 5} 1

~~
¢
¢
=X
8
¢

ya pry AN © M
) (O #9) e Sib, trés exceptionnel
o (b_n_ hQ_ h?.)
D 1
Contralto % ¥
(Y4 I 4 “0 AY (%) A <
N Fa, tres exceptionnel
o (ho) Mib, trés possible
Soprano ) ———
{9)

Les legons. 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 simplifiés; outre également la realisation de cer.
taines marches d’harmonie, les devoirs des éléves consisteront a réaliser pour ces 4 voix (ou 5,
ou 3, quand cela se présentera) des Basses et des Chants donnés. Je m’explique:

. . . re ;o ;. .
Si nous indiquons une Basse —E P {”' . - l’eleve devra ecrire 3 parties
T
supérieures (pour Soprano, Contralto et Ténor) formant par leur réunion avec la Basse, les ac.
cords considérés dans le chapitre dont il s’agira (avec la faculté de se servir des accords déja étu-
| §

dies precédemment). _Si je donne un chant: Sopraeno f@ ln
!) I

7

TR
Te

(3 ) Péleve

TR

T7Te

écrira les 3 parties du dessous (Contralto, Ténor, Basse). La partie de Basse en ce cas, prend une
importance particuliere.

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 particuliére (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 mi; c’est-a-dire de ne pas avoir seulement:

® Méme raisonnement pour 2, ou 3, ou 5,0u n parties. M.E.1749
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Or cette quinte “a vide’” est souvent excellente, lorsque des voix la font entendre. Au XVI® sieécle 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 I’habitude de juger d'apres
ces sonorités du piano; aussi certaines duretés prétendues, que donne une exécution (mediocre) au
piano, ne sont-elles nullement dures quand on les entend chantées par des voix.

Le cas se présente notamment, de telles remcontres de parties beaucoup plus douces aux voix (et
au quatuor) qu’au piano. Bref, l'on se trouve ici, pour les legons d’harmonie, en face d’une con.
ception assez particuliere, qui n’est pas tout-a-fait conforme @ la réalite de Vexecution vocale. 11 n’y
a pas concordance exacte entre ce qu’interdisent les traités et ce que permet trés bien, a Doreille,
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 I'éléve sache d’abord écrire des sonorités que le piano donne pleines..®  Pour Vins.
tant donc, on envisagera plutot cette sonorité homogeéne du piano ou de l'orgue, sans trop songer
au resultat rée/ des voix. —Mais on sefforcera 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 de.
tailler comme il suit: '

POSITIONS TROP ESPACEES.

Sauf de rares exceptions (motivées par un saut d’octave du Soprano, par exemple), evitez:
un intervalle harmonique de plus d’une 8V€ entre Soprano et Contralto
” ” ” ) ” I » entre Contralto et Ténor

2] 1] 2] 3] 2] i3] 12¢ entre Ténor et Basse

)

§ .
ITRF\ [ fanY 7O
Des tierces entre ¥ S A tessit ¥
Ténor et Basse, dans le (2) y une a.utre e?ssx urAe )
grave, sonnent lourd: e Pinconvenient disparait. : be
( 7 b8 Z

CROISEMENTS.

Pour les mémes raisons de bonne sonorité vocale, on interdit (dans ces lecons élementaires)
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 meélodiques o.
bliges.

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

NS

[ fan

QL
Qil
X

3§

XX

&
i

Je
Qi

1 } +
i ] — B
v = gs 7
Il est d’ailleurs trés simple de se rendre compte de la valeur meélodique d’une partie...
En raison de ces difficultés d’intonation, on pose en principe, dans les legons d’harmonie, les

regles suivantes au sujet des mouvements mélodiques d’une note a une autre immediatement
consécutive.

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

@ Notez que l’intervalle d’8Y® 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’en composition, cette lourdeur peut
étre bonne, comme effet decriptif, expressif. Mais dans les legons d’harmonie, I'on n’a point lieu d’admettre cette
«bpeaute de la laideur”, ces sortes de déformations. voulues et plutét exceptionnelles.

®) On est plus exigeant en contrepoint, et dans les legons sur les notes de passage.

M.E. 1749



MOUVEMENTS MELODIQUES DE 2 NOTES

PERMIS

Intervalle chromatique (s’il n'en résulte pas

de gaucherie mélodique).

Secondes (majeure ou mineure)

Tierces ” 1 ”
Quarte juste
Quinte juste

DEFENDUS

Tous les intervalles augmentés

1 18 »

Les 7¢s; les 9¢S (et au-dela)

diminues

La sixte majeure est foléerée seulement, si elle
est prise bien mélodiquement:

Sixte mineure

Octave

Egalement, il est permis de rester en place

sur la meme note.

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

par exemple f—T—g 5 ——

O— 111
(en Do) o I
1l
Mais celle-ci ;‘Q .[ '/l :1! est assez

(en Do)

difficile, et

peu vocale. On ne l’écrira donc pas.

Par exception, on admet:

Soprano (Si laligne

TP

IS
TT®

T

Basse est expressive)
en ) ! l‘? T i
La mineur 7 D #e
- ft
/ ' dans une partie inter.
et {% i i — médiaire; mais il vaut
P) ' mieux savoir l’eviter.

(et méme en descendant)

MOUVEMENTS MELODIQUES DE 3 NOTES

/) X .,
, ¥ t = et plus generalement,
Les traites ont I’habitude de proscrire ceci: (an { F
p A5 e I toutes les 9¢s en 3 notes.
J 4
. ] £ = i = —(@) qui est admissible, surtout si
A Yexception de celle-ci: #r NN U A 28 W | 1 23 W /i A—1 ! , .
A\AY I ] | S — 1 - le re descend ensuite au do.
J &1 (@ ' e
9 :
A la rigueur on peut admettre aussi: ({’D {” Ir t
J 7T < =z S
2 /) ) . . @) Io) |
De meme pour ,ﬂ:‘ } ,i ‘mterdltes, "[Lx:\ 7 e e P i ,,%
les 7€5 en 3 notes: A5 —a a ’exception de: :)v ! T f ] & <

et de:

QQ§$<>
NS

méme plus la 7¢ en 3 notes:

L’interdiction, pour les 765 en 3 notes, est un peu séveére sans
doute. Il y a des cas ou cela est si mélodique, qu'on ne remarque

1

o\
)" 4

ou

-0 |
i/
D)

=
-
=

—o—

p 4| 1HER

(Et surtout si le /& ou le so/ des exemples preécédents 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 17es lecons le cas
ne se présentera guere, surtout pour le T. et le C,(?

() On en trouvera plus d'une fois dans les Basses que je propose a léleve, dites basses domnées.
raisons de sonorité, ou aussi de realisations que ‘ces mouvements rendrond plus faciles.

Cela tient a des

@ Dorenavant, je désignerai souvent: Basse, par B.; Ténor, par T.; Contralto, par C.; Soprano, par S.

M. E. 1749
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“TRITON” EN 3 NOTES
(Je rappelle que le triton =trois tons, est l’intervalle de fa a si, compose de 3 tons entiers: quarte

augmentee) —Pas de regle: cela dépend des cas. Il faut que la ligne soit mélodique et aisée (de
méme pour la quinte diminuée en 38 notes). Lorsque I'impression de triton est tres nette comme dans

(2 . . .
4)_4 | (B) ce n'est pas Mais © t - Jl: est tres
z & ou faw—t——tr . = e+~ _—
D7 - ) i fameux. ceci PG 7 admissible
D) D) i D)
@) _¢ ; | i . 7. . . .
n 7 S—— 1 1 On voit que le criterium de la sensible montant a la tonique
Et de meme 116 —+ . . ; . - . .
YQJ)T 7 - & apres le triton, n’est pas infaillible puisque D vaut mieux que B.
Pour la quinte diminueée:
ceci est —f - mais —f — et méme g  m—
& ! o dmete: O ——t— cois: 15 —
auche, X = 1/ admets: XpP— ] a—2 arfois: D 1 7 B =AY
g S S J DI Y i P ) Nl
Naturellement, je mets hors de —§ f ~ §— —
mens o : et g
cause les mouvements tels que ~F 'd[' 1 Z7—g P

TRITON EN 4 NOTES
|

1 1 , M .
w Il est également hors de cause, a moins d’un mouvement gauche.

SENSIBLE

>

En principe, elle doit monter a la tonique: dans les legons d’harmonie du moins. Z
Car cette regle comporte de tres nombreuses exceptions, et chez les meilleurs mu- r
siciens, chez les grands maitres. D’ailleurs, I'expression de la phrase exige sou. J
vent quelle descende. Et Bach, dans ses chorals, ecrit couramment. s

%S

Et de toute fagon alors,
cela serait a eviter).

THR— —M__.

(Lorsque cet intervalle de tierce du Ténor se produit sur
une tessiture élevée, il est parfois un peu trop en évidence:

[
¥

— Z
Prenez l'habitude, en principe,® de faire monter la sensible a la tonique, dans les legons éle.
mentaires du début. Ensuite, si vous procédez avec habileté, la régle peut étre adoucie.

N

N

==

¢€§’~>

3

MOUVEMENTS HARMONIQUES A

Les regles précédentes s’appliquent aux mouvements melodlques Elles sont en somme fort
simples; leur cause réside surtout dans la musicalité et l’aisance qu’il faut donner a ces lignes._—
Leés regles concernant les mouvements harmoniques sont plus complexes. Etudiez-les avec soin,
pour les connaitre a fond, car elles sont appliquées presque constamment dans les legons d’ har.
monie. C’est un petit effort d’attention de la part de Iéléve; nous insistons pour qu'il s’y résolve sans

mauvaise volonté. " "
. . . A
On appelle mouvement harmonique celui que on consi. Exemples ¥ ¥ — 7.
dére dans la succession de deux ou plusieurs parties. —a—- B o —
) fe Y] <
Si l'on envisage deux parties seulement, il y a les trois sortes suivantes de mouvements harmoniques:
(@) direct, lorsque chacune A A (2) contraire, lorsque les A A o
d ties se dirige A ' = arties se dirigent en & . Z
es parties irig a4 B = P g 5 ot
dans le meme sens: o 2 Y] sens contraire: Y] ﬂa- Y]

(3)oblique, lorsqu’une des
parties reste en place:

by
@éiﬂb
—Toldl_

Tl
TION
TN QL—

oL
P

1 . a . . ’ ‘ . .
() X titre d’entrainement et comme difficulté a vaincre. M. E.1749
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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 realisations incorrectes. Toutefois, n’en concluez pas

qu’il faille toujours les pratiquer, ni qu'un mouvemeént direct soit chose mauvaise ez soé. _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. Il

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

DIVERSES INTERDICTIONS

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

) ol
, : : o int, PP R
sive ou évocatrice.’) Donc, on n’écrira point: = > ni: 7
’ A\AV 7 p=
= =
.6.

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

i o o ~ Octaves (entre 0 -0 Octaves (entre Soprano et
Ex.- s O——9 Contralto et Basse) in- -@.V‘-—bg—be— Basse) interdites aussi, quoi-
J o O terdites, naturellement. ) bg_\s. que par mouvement contraire.

X

Il va de soi que les octaves ainsi comptées ne résultent que de la considération de deux parties.
Si l'une 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 regle jusque la.

Do RB¢ ne forme pas d’octaves consécutives, puisque la ligne de la Basse

Fo) o S. . X . . g - .
E . ;cig G- va au si, et on n’a pas a tenir compte de la ligne en pointille, qui ne
Ty —Feo = répond a aucun réel mouvement de parties, donc a aucune impres.
) - Q1 . ’ !
B2 'O B. sion reelle pouvant donner la sensation d’octaves consecutives.
. . . . , Fa)
La regle precedente ne comporte guere quune ex. - - —t+—+
ception, c’est le cas ou un chant donné termine par un %ﬁj ©
saut de Dominante a Tonique, lorsquen méme temps le < l
sens musical exige que la Basse en fasse de méme. Alors o) S ‘,lql J o -
on pratique les octaves par mouvement contraire: o S — 3
30 QUINTES JUSTES CONSECUTIVES. Méme inter. - 4 o
< e . , . . ——O— <
diction pour deux quintes jusfes consécutives, par ____§ %
mouvement direct ou par mouvement contraire. —_—
. I [N
- . . X \ . ) O
Je signalerai plus loin les cas, assez rares, ou I’on tolere Z (V)

des quintes successives de ce genre dans les legcons dharmonie.

49 CAS DES QUINTES DIMINUEES. @ Deux #_1: a l'un de ses renversements; on en re.

quintes diminuées de suite: cela peut arriver, (D parlera plus loin. En général on les
notamment dans les enchainements de cet accord: © 3 permet.

(4 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.)

Je n’ai jamais saisi la raison pourquoi il serait a éviter entre S. et C., alors qu'on le permet.
trait entre T. et C._ Par exemple,

n | 4
" A )’ 4 74
y .8 VY 4t
ANL V.4 4 _@_ﬁ_—_. -
- o = = est assureme_nt plus doux, J
ceci: l | et donne moins la sensa. A_ J
o) g’ ~7 tion de quintes, que: r T
77— s  — 4
i —

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

® Je citerai plus‘ loin le 1¢r chceur de Brise¢is, de Chabrier
M. E. 1749
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Les régles concernant les octaves ou les quintes consécutives furent longtemps tenues pour intangibles, et meme
dans les compositions libres.w_Cependant au moyen-Aage, les premieres harmonisations ne furent réalisées, préciseé .
ment, qu’'avec des quartes, puis avec des quintes successives et telles que

o

EoE

A\ V4

(8]
©-

<

P98

S
©
O
O

908

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

0
3@’% R — -
o) O
Fr
(on verra plus loin que, dans les legons d’harmonie, de semblables quintes sur temps fort, do so/, r¢ la, sont tenues
pour consécutives s’il n'y a pas de changement d’accord entre les deux).

D’autre part, et depuis quelque temps d€ja, il est devenu tellement usuel, dans la composition musicale, d’écrire
des quintes consécutives (et d’incontestables mattres 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 qu’elles “font entendre simultanément deux tonalités”.(3)ll est manifeste qu'au début
des Sirenes, de Cl. Debussy, on ne cesse pas de rester en Faff majeur, avec:

7 —HgT 1
y . — ] i
(A" g fgt

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 l'orgue), n'a en soi rien de
déplaisant. Tout au plus y trouverait-on certain archaisme, au caractére different de celui de la musique du XVIII¢
Siécle_ ou de 'actuelle musique d’opérette: mais cela ne suffit point pour déclarer mauvais cet archaisme et ces
quintes! D‘ailleurs les realisations 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 l’idée, au moyen-age, d’ajouter latierce aux accords de quintes, peut-étre prit-on gout davantage a la tierce
et moins ala quinte. Et, lorsque dans le méme temps l'on commenga de concevoir des parties chantantes ou, d'une
voix a l’autre, des themes s’'imitaient en se répondant (ébauche de la fugue), il fut assez naturel, il fut méme néces.
saire de procéder autrement que par les anciens mouvements paralleles:

) *57

T——

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

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

Donc, résumons: les quintes successives sont rarement dures et “creuses’ (surtout aux 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 sonorite plus apres. _Mais alors, ce seraient des sonorités
faisant disparate avec celles que 'on recherche dans les exercices d’harmonie. _De toute fagon, recommandons ins.
tamment a I'éléve de s’en tenir a la regle qui les interdit. Il en retirera les meilleurs résultats; et plus tard, quand il

“le voudra, les mouvemerts paralléles seront a sa disposition; seulement, il s'en servira, non par impuissance d’agir
autrement, mais expres et sachant ce qu'il fait.

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

) 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 guintes 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: re’ fa donne l'impression de R¢ mineur, do mi celle de Do majeur. Diailleurs,

On dit: la r¢ donnent '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!

M.E.1749
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52 OCTAVES PAR MOUVEMENT DIRECT (On les appelait autrefois, assez ridiculement, octaves ‘‘ca.
chées”, mais nous adopterons le terme plus exact et plus simple d’ “octaves directes”).

Les traités en donnent des lois assez complexes —grammatici 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 supérieure procéde par un mouvement conjoint.

(On appelle mouvement conjoint, un mouvement mélodique de 15 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
lon aurait des octaves consécutives).

1. ton i .
A 1 A 1 ton entier 1 ton entier
" 4 i 1 é (%) o
| PR — —— "
J’admets. donc, [ & . )Y ; etde méme en )| ¥
’ mais aussil o
non seulement o o descendant o =
O )<y W O
~Je y O r O Pa
Z Z 7 ©r
mouvt disjoint mouvt disjoint mouvt disjoint
/)
£—
W . [N )

Mais on interdit les octaves directes quise produisent . . %0—?

par un mouvement conjoint de la partie dnferieure.

Z O [ )
ton
P | ’
B 4 | ]
. « {2 = . . ,
NOTES: (@) Bien des maitres, D—c 11 est clair que, la plupart du temps, il n’en re.
L 3 - .
surtout en fugue, ecrivent des F’ sulte aucunement cette sensation de ‘“creux”
octaves directes telles que z qu'on reproche a certaines octaves directes.
Z 1 i
| I

s ' ¥

Toutefois, a titre de comvention provisoire et pour le bon entrainement, tenons-nous en a la regle ci-
dessus édictée.

Lorsque l’¢léve en viendra au contrepoint et a la fugue, il sentira de lui-méme le besoin d’une
conception un peu plus large —motivée d’ailleurs par lintérét 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 difficile 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!
%) 11y a des cas ou 'octave directe, méme par mouvement conjoint de 1, ton a la partie supérieure,
n’est pas recommandable_ on en verra des exemples lorsque je parlerai dela “présolution des dis.
sonances’.

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

. be
sens musical doit guider ici— comme toujours. Et l'effet suivant est a eviter %
parce qu'il sonne fort creux, a cause de loctave directe sur le sol doublé: @ 3

- —
/2 °
60 QUINTES DIRECTES._ y —
Mémes regles que pour les ryj z mais on Jl? méme si ce n'est pas
octaves directes. Et je tiens . interdira % “ entre parties extrémes.
pour tres possible, voire excellente: /)' i} 4 —

TR

TOLERANCES DIVERSES AU SUJET DES QUINTES DIRECTES._ (@ Dans le cas ou c’est la partie
inferienre qui procéde par mouvement conjoint, certains traités tolerent 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 I€T ou au V¢ ou au IVe degré).®

@ Toutes réserves faites sur la possibilité de son emploi pour certaine expression particuliere.

®@ 1l est a remarquer d’ailleurs que ces degrés ont une “stabilite” plus forte que le 3¢, ou que:la sensible; de plus, lart
des musiciens du XVIIIe Siécle y attacha une importance beaucoup plus grande qu'aux autres degrés: il emp101e sur.
tout les accords parfaits des 1€r, 4¢ et 5¢ degrés, et les 7¢S de dominante. D’ou une tendance des Traités a leur don.
ner le nom de dons degres de la gamme, contre celui de mauvais degres, ou mediocres attribué aux autres. J’eviterai
a dessein cette appellation, me gardant de dissuader Yeleve d’employer les accords parfaits des II¢, III¢ et VI¢ degrés!

M.E. 1749
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Assurément, plus I’harmonie est nette, mieux on admettra des réalisations qui peuvent étre dou
teuses en d’autres cas. ‘

Vo)
. . \av.
D’autre part, il est une chose certaine: les grands o & tonigue,do (ils en ont fait
maitres n'ont jamais craint des enchainements tels que ' bien d’autres!)
o—Y 77 '
2 1 1
\ f

Admettez, 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¢ degré. Mais je pré.
fererais qu’au moins au début, vous sachiez apprendre a les éviter. _Dans tous les cas, usez-en"plu.
tét par exception: dans les cas difficiles.®
(%) Si P'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 creuxr (cela dépend des cas, et l'on ne peut établir de régle. Parfois cela ar.
rive quand on aboutit a une quinte sur le 29 degré).

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

79 Je ne parle pas, pour Vinstant, des 2d€s, 7€S ou 9€S prises par mouvement direct. On n’aura
point I'occasion d’en rencontrer dans I’harmonie dite consonnante (celle des Accords parfaits). Le
moment venu, j’indiquerai 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, préecisément, pour l'accent incisif qui en résultera. Par.
fois aussi, comme dans les 988 de Pelléas et Mélisande, Veffet “dissonant” n’existe méme pas. Af.
faire de style, et question d’espece. La encore, il n’est d’autre régle que le goliit du musicien;
c’est a 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,

L’éléeve cherchera les réalisations fautives, en ce qui concerne les:"
OCTAVES OU QUINTES SUCCESSIVES
OCTAVES OU QUINTES DIRECTES

(Je rappelle que certains de ces exemples sont dons; d’autres peuvent présenter plus d’'une faute).
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(@ On en trouvera quelques exemples dans nos legons sur les modulations, et notamment pour les Chants donnés.
Etudiez et analysez les réalisations de ces exemples.
M.E.1749
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CHAPITRE II.
ACCORDS PARFAITS
“I’harmonie consonnante est la base de Iédifice harmonique. —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 yala maniere, voila tout. D’ailleurs, on doit habi-
tuer son oreille aux sonorités et a la qualite diverse de ces enchainements, qui parfois sont beaucoup plus
subtils qu'on ne le croirait. On fait preuve de quelque béqtisme 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
Ioccasion se servirent des accords parfaits d’une fagon personnelle et profonde.

. . .\
Les accords de #rois sons (deux tierces " . .
superposées), sont de quatre sortes. @ X9 by LS i he
perp ) q S p— = 63 S or:*
accord accord accord de accord de
parfait parfait quinte quinte
majeur mineur augmentee diminuee

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

ACCORDS PARFAITS A L’ETAT FONDAMENTAL

Dans un ton donné — par exemple uf majeur — les accords de 3 sons que I’on rencontre sont les suivants:

ﬁAT Tr - o (33 1 § 1
tH—s H—5 = ] 8 B——5—
D) 2 4 dueré 11 degré IVe degré Ve degre VIe degré VII¢ degré
Ier deg‘reS 1€ degre (sous-Dominante) (Dominante) (Sensible)
(Tonique

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 8¢ degré peut étre a la sixte majeure ou
a la sixte mineure de la Tonique):

fa)
1" 4 " 1 :“: H o
65— = 5wt '8 H—ou g8
)" 4 o T A K
g 8 _ 1 v Iybis v VI y1bis - VII
1 1I 1bis - te)
(Tonique) ! (s.Dte) : (D

I 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, VIPis,
Je laisse provisoirement de c6té tous les accords de quinte augmentée et de quinte diminuée.

DIVERS CONSEILS TOUCHANT LA REALISATION DES ACCORDS PARFAITS

©

L. /) Fa) — H )
Rappelons d’abord Yequivalence, 1":\ ',;‘ O 5)- :; f — f ',:%" f:
admise une fois pour toute, de HN— H—o L Vi BAG D A—= " —s
p b g 3 J o J { v e etc.
La note inférieure de la 17¢ des tierces superposées (ici c’est CO— N HL&Y:
un do) est la note de basse de Vaccord “a l’état fondamental”. — a3

On parlera plus loin des Renversements.

L’accord parfait majeur est formé (comme on a pu voir plus haut) d'une tierce majeure et d’unetierce
mineure. ‘ ;

L’accord parfait mineur est formé d’une tierce mineure et d'une tierce majeure.

(Je suppose léleve assez fort en solfége pour écrire correctement ces tierces dans n’importe quel ton.

Fs) /)
Exemple: accord parfait majeur sur ré #: % accord parfait mineur sur sol b: H
: ) .

® on n’envisagera ici ni des tierces diminuées, ni des tierces augmentées. De méme pour toutes les autres formations par
tierces superposées. La tierce diminuée se rencontrera au chapitre des: Altérations. Latierce augmentee est inusitee en
tant qu’élément harmonique. M. E. 1749
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Exemple: %

(ici c’est le do, note de

DOUBLURES. A quatre parties, il est néces.
Basse, que j'ai “doublé”).

saire de doubler une des notes de l’accord.

On double, indifféeremment, la fondamentale, P o Q
ou la tierce (_si cette tierce n’est pas une Exemples: ?\V"‘u g S 12
. 1)) . . ©
note sensible W); ou la quinte. 'JFondamentale Qume <
doublée Tierce
doublée doublée

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

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

Il est essentiel de spécifier 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.

J, - M: au Soprano nous causerait des quintes avec la Basse.
Exemple: \!_5, ' (La, au §., est possible; mais parfois cela dom}era un Izlguve:
z “ment melodique moins bon, _si par exemple on avait deja ¢
5,}: la au Soprano a la mesure préecédente).

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

UNISSONS._ A éviter; et méme, si on le peut, sur les temps faibles,® sauf au début de la 1"¢ me.
sure (a la rigueur), et pour finir: alors on peut les tolérer. —Dans certains Ckants donnés on sera parfois
contraint a Punisson 10 si la Basse monte haut 290 si le Soprano descend bas, ou par mouvement trés dis.
joint (saut d’octave). Mais c’est exceptionnel. Et il est fort maladroit de faire Punisson entre C. et T. (ex-
cepté sil'on y est obligé par le peu de distance entre B. et S.)Dans tous les cas, ne jamais arriver a l'u-
nisson par mouvement direct, mais toujours par mouvement oblique, ou contraire.

SUPPRESSIONS DE NOTES. En certains cas,
la quinte peut étre supprimée, notamment a la
fin d’un morceau. Alors on triple la fondamentale.

On peut aussi doubler la fondamentale
et doubler la tierce; mais en géneral,
c’est d’un effet moins satisfaisant.

i

—

ceci: est assez est meilleur; si ’on y arrive par des mouve.-
7S Co— mauvais. 5 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 espacees souvent,sont plus belles. On s'exercera dans les deux genres — et l'on pourralt
réaliser une méme Basse de deux fagons différentes, ce serait un excellent travall

0] O | J
)” AN/IA N 4 1 12 (7] d b A [N
Nl 1 1 1 ~ bl P
| £40 W/ ] 1| | | P N~ D =Y P2 [/ | o P
ANV = =i 7 b4 ANV | | 24 I T ©
J 2 2 7 e J | [ [ !
EBxemple: F— f- f-
O N
C | [ (7] b4 )1 )
helf LR/ I ) o [N ) e 11X L = (% ]
Z bl 1 < ] 5 Z _nl 1 i )| >
VD 1 1 ! | vy } 1 ! | S
LA | ! I

@) 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, meme si c’est une tonique.

® Plus loin, et surtout dans les cas de mouvements melodiques d'une certaine ampleur, on admettra des unissons sur

temps faible. M.E. 1749
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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 preférence non dissimulée pour les
accords des IeT, IVe et V¢ degrés. J’engage vivement 1’éleve a ne pas oublier lexistence, la significa-
tion et méme le charme des autres: ceux des II4, ITI¢ et VI¢ degrés. Les traités antérieurs sembléerent
ne leur attacher qu'une moindre importance, (surtout a celui du III®) Je ne vois aucune raison valable
de s’en priver. 1l faut quelque précaution dans I’écriture de ’accord du II4 degré, s'il vient directe.
ment aprés celui du I€T, ou aprés 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 dis.
parate en ce qu’on écrit; mais cet accord est souvent d’un trés heureux emploi. Veillez a ce que
Paccord du 6¢ degre 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 1¢F accord, succéde (dans une autre partie, naturellement, puisque
Pintervalle mélodique fa-si est défendu) un s7, dans Paccord suivant.

Exemple ! Les traités tiennent cela pour “dur” et “mauvais”. Or, cet enchai-
(transposé) G — » nement était courant chez les maitres du XVI€ Siecle.
J = \%1

Il y a la une contradiction qu’il s’agit d’expliquer.Musicalement, aux voix surtout, la succession
incriminée est excellente. Il s’en dégage une lumiére, une force vive indiscutables. Mais précise.
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:

-
v .=
HES—74

VY7 SU—7 =

J & z

£

y U= O ’
et 77 Ml O 7
|4 I T y.4
L 1 T T

d 1 I

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

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

LIGNES MELODIQUES._ L’éléve aura souvent le désir de faire ckanter toutes les parties. Bel idéal,
mais trop élevé pour un débutant. Mieux vaut, des ’abord, mesurer ses forces. Il existe tant d’occa.
sions de quintes ou d’octaves fautives, que la prudence la plus €lémentaire 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 plutot que celles par mouvements contraires.

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

™) Nous reparlerons plus loin de ces modes du plain-chant.
® 1l reste entendu qu'on interdit le mouvement direct des 4 parties a la fois.

M.E.1749
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EXERCICES._ BASSES DONNEES

Je donne a présent quelques exercice trés simples.

19 Des enchainements de 2, 8 ou 4 accords —qu'on devra realiser de 2 ou 3 facons differentes,
car ces sortes de variantes sont des plus utiles. :

20 De courtes Basses a réaliser, —avec des accords parfaits a ’état fondamental, bien entendu,
—sans modulations, pour l’instant.

Voici un exemple de diverses fagons de réaliser un enchainement d’accords parfaits a I'état fon_
damental. L’éleve s’exercera sur les enchainements dont j7indique la Basse; — les réaliser pour 4
voix (S. C. T. B.), chacun de 3 ou 4 manieres differentes.

0 I 4 . ‘
7d b A 1 1 . T 1
(%) 1 1 1 1 1
Ny P2 {d ) {4 ) (7] 1 I =i
AN 74 P I | | | 1 A (L (’i (7} A [
v r ' I” | | I I | R f f—
® = d - 4
0 d 2 =y £ o [#] )79 2
y O 14 124 124 14 > 7
7 [# ] 1 L 1 |7 1 [#] 1 7l [ {4 +
1 | 1 ! 1 ! 1 | 1 I I ;
| [ [ [ [ J. I :
/ | 1 | | I | A J ,J
” A 1 1 4 N ld 1 A
P .4 (%) 7 [} al Z (ll [ S ) l{[ H
tO—> { = 77 24 { 24 o) T i
I I 4 |3 |
L = — = o > - — -
r4Q P o 0 o P -
B O P 14 -4 1 14 124
|4 [#) 1 [#] 1 {d 1 {d 1 L 1 L 1
[ | | 1 1 ] ! 1 ! 1 ! N !
| | | | | |
a Realiser . . . |
O 1 (7] 181 1 T 1n i 1 1T [~ ] 1 1T 1 A =Y 77 11 {d =Y 1T =Y 18|
i'- | 1 130 1 1 al || (d R 1 ] 181 (7] T 11 | 4 1 10 1 ) S 1T (] 1= 1
7 (7] 1| 1l 74 T 11— 74 1 111 M 11 1 (7] 1 1 | 1T 1 I I T I Tl
| 1T (7] 1T ll 1T 1 11 = 11 ll 1 11 1 ! 1T { T 11
| | | | . | ° | fo)
W { ) | 1T H | T ) = ~> 1T 5 I 1 =Y Ly IT 1 L 1 10}
> ; & H—& z H—t = § i — H—~ 1= H— =+ = ] 3 H
A = 11 1L L) 1'7 11 ! i 11 } 11 1 ,i c{ 1

Tous ces exercices, comme on le voit, sont en do. —Si l’'on n’a pas l’habitude de transposer fa-
cilement, réaliser ces exercices en d’autres tons, afin de s'exercer a ’écriture de ces accords.

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

- ! | - o)
A Y 124 I 1 || H 1 1 ) il . 4 =Y H H 11 =Y | I Y 11
7 — ~—H—+—6—H6 +—1 —p e C— o S——§ S — ——{ i ———
Al } 11 727 11 7L ) § S ! i [\ ] 1T { { 18 T i 1T = ! 11 lr } 1
avec avec avec avec avec avec
sol# fa ﬂ solﬁ sol ﬁ sol ﬂ solﬁ
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 realisation de chaque, cela suffira; mais
s’il peut, parfois, en écrire deux — une. a positions écartées, une autre a positions plus serrées, cela

n’en vaudra que mieux). & - _
: z : )— = s - 77 - - 1 H
Soit la Basse donnee suivante: v 4 I —F ! — 1 i 1 I (%) H
I I !
)
5
, . N A (& (& L - = L =
On peut reéaliser,avec trés "\? < & 7 4 = Z = §_
peu de mouvements aux par- ’ & A v
ties, de la fagon suivante: o1 £ = 7) = 77
- |l 1 1 | 1 L | = 1
| V.4 M | 1 | 1 | [N ]
L I I ] [
o) ®
X— 7 7
Avec des mouvements plus pro.- A — z 7 : = 0z —
nonces il pourra étre difficile d’é. - B z =z ‘-éi '%
viter des quintes directes: a1 4 = 7z 4 = )
F O 1 1 | 1 1 [#] | o
( z—— — — ! o

T T
2 Quinte directe avec partie supérieure disjointe, —toléree, parce que sur Dominante et avec mouvement
opposé de la B._ L’unisson est forcé ici, parcequon est descendu trés bas avec le S.

® On peut supposer lices les 2 blanches, d’ou cette ronde.

M. E.1749



Plus mélodiquement, I’on écrirait:

@ Quinte directe, comme précédemment.

1

) | I | | | |
T [#] P T 1 | 1 A
(o — T “—a 7 m— S . = n .
\J(z)c ! = P £ — 8 ® On pourrait écrire 2 blanches f———
_A_ é/—\-J-(I)J é_ -A- g - au contralto, mais il est aussi —g & —&—
——F = —,  — = a—2 bon, et plus simple, d’écrire
- t —1 — —— " le mi en Ronde.
. . , )= = =Y lf- [ | I'9 1 I" (7] 1 © 1 © 1 } |
Soit maintenant la Basse donnee: 3 = — t t —  — H
T - 1 1 1
T
0 ! | } J ; 'J (%) O Q
. , ———1+2—+¢ 2 m—1 24 9 8 —
Avec une position serree y—p— 1 — - S— & © N
(les 3 parties supérieures se i _r;_ i 'F' I
, -
. trouvant rapprochees) on aura: o) E = ] z lr"’ — —— S
Z [#) 1 | I { } { [ ]
! 1 { 1
0 d | g — —
.. [§) [ 2 [#) =i ] = ) ) (%)
0 T = £ s L & © o ©
) P ' ' [ | [ [
ou: J_ . ‘J_ _J_
s = = o b2 g o =
ax = TGh 77 h 124 7z p=~
77— - + f 1 - I t —
Il ! 1 } 1 —
) A 'A o | |
.- <y 72 = T—— —— [v) 8] (8]
D ] - f = = © 2 ©
Une position plus D) ' ' ' ! @
, J. A_ —_— -A' b Qo
espacee nous donnera: = = é. = = = g e >
rax = ! 72 124 124 7z o
— S— ' T 1 = f f —
i I 1 f M 1 ~
L. ®) Jci le mouvement du C. est meil.
Voici maintenant quelques Basses a réaliser: leur avec la sensible allant a la Dte.
1 ) { 77 & = T 77 T T
. 7 T H = - { — +
ut mayj. | ) - i T 11 T T 1
2 P — I S — F P } A
sol may. == ] — — b 1 — — H
3 I (@) 1 (@) I i, (a) Dans les legons en mineur, les accords sur les Do-
sol min 757 e — tr——p i ﬁ minantes seront, naturellement, des accords majeurs
1 < (c’est-a-dire avec la tierce majeure, note sensible).
4  p—=o Fr—P T ——F 1 —PF T35 —ao —° n
la min. = f J} t H i’ - t t 1 ] H
5 T —Te 51— — T 7
la maj. —F—= i = 1 1 i = & I b —o—1
6 ot—— + T t = —1 s T rou 2}
. "tﬁuﬂ | = T ) Y 1 | . =Y ) | 1 1 )| o )
Jaf min. Z—H— e —te—=— i
I e e e e e 7
utmaj. et ]
ou
8 Fgp——m 7 5—fF 7 1T 2 f
la min. t i*’ H ; 12 ! i "L’ ) i i H

L’éleve remarquera vite que les enchainements d’accords parfaits a l’état fondamental, dont la Bas.
se procede par mouvements conjoints, sont en général d’une réalisation moins aisée, et qwils donnent
plus souvent des quintes consécutives. Il n’y a pas un grand nombre de ces enchainements dans les
Basses précédentes (choisies, a dessein, assez faciles a réaliser).

Mais avec une meilleure ligne mélodique, au lieu de ces mouvements tels que

Elles ne sont pas trés chantantes.

r-aY]

[

—
Z

\

&

b

1

des Basses seraient alors trop difficiles pour I’éléve débutant (l'obligation de n’avoir
I’état fondamental augmentant ici les chances de quintes consécutives).

M.E.1749
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CHANTS DONNES

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

Reber, et Dubois apres 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 1er, de 24, de 3¢ ordre”) redisons pourtant, —ce quon a dii remarquer en
ré'alisant nos Basses— que les accords écrits sur des sauts de IVt® ou de Vte de la Basse, sont en gé.
néral d’une réalisation plus facile. Ceux (je prends l'exemple du fon de Do) de Do a Re de Ré a Mi,
et inversement, sont loin d’éire 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 24, 3¢ et 6¢ degrés.

Il est utile, dans un Chant donné, de se marquer des repéres: 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 Yaccord 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 249 degré;
parfois aussi, du 6¢ degré.

4 . - i | i
Soit, par exemple le chant que voici: {\ky‘ f f’ P 4 7 = 2
PY) l ) I
. )
Si ’on s’astreint a deux accords distincts pour les so/ de la der. )= -
. < .. >4 -7 D’autre part 'eleve
niere mesure, la basse de cette derniere mesure sera evidemment { i

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

b1 . | ! % N
f~—"= — G- “ z — Cette basse est assez monotone, avec
ANAY4 A . . — 3 -
D) ces deux oscillations de Tonique a Domi.
_ - nante. Mais on peut harmoniser le mi,
77— - 7z au début, par l’accord de La.
" |
o/
p | i | L
1 [ = 1
. s ) . n— = "
Ensuite, comme un so/ a la B. donnerait des quintes (B._8S.), S
on prendra plutdét I’accord de Ré; ensuite, accord de Sol viendra
tout naturellement sous le si: ): —
Z (s | =
1 i) 1 Py
| | I T’
o) |
\J 1
M . . . 10y d & N
Apres quoi, revenir au Do ne serait pas une faute, S est impossible a cause
mais il y aurait a cela quelque monotonie. L’enchaine. de la fausse relation de
ment de so/ a la sera meilleur: celui de sol/ a fa —— , triton.
z— :
e [Z4
Apreés Paccord de La (sous le do), il est nécessaire 2 ”! al = ’{' - ! ! !
de ne pas garder cette basse /e sous le L& du chant P — “ &—+¢
a cause des octaves qui en résulteraient (la sol)
avec laccord de So/ suivant. — On aura donc, sous o) —
le /& du C.D., 'accord de Fa. D’ou la basse définitive: ( —— 15' = 7 —F
I | |" | f [’ |
On pourrait aussi harmoniser le si du chant par 'accord de M%; il faudrait alors doubler le sol:

-

AJ'IJII ff\
e e =
=t [T T [f [ [f [
| - l 4
Z—@ i z &
| |

o/
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(De la 24¢ a la 3¢ mesure ily a une
Basse et Contralto

quinte directe entre

la _mz.

Mais le m7

précédent, la regle

étant dans laccord
se trouve adoucie).
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Prenons un autre chant un peu plus développé, et examinons de quelle fagon on peut le réaliser:

(1)

Il

(2)

I

I

?‘3

—

[#]

=
<

O

—o—

7]

TT®

1

{

¢

|

I
1

T

!
I
I

7%

e

=
I

Iy a évidemment 3 périodes, avec une respiration sur le sol ® et le s¢@.0On peut interpréter cha.
cune de ces notes comme portant I’accord de Dominante (c’est-a-dire, dans ce chant qui est en do, Vac.
cord de sol). Peut-étre sera-t-il plus varié de supposer l’accord de Do sous le 1¢r sol (0 et P’ac.
cord de sol sous le si.(®

sous le do (noire) et le si.

Ce qui nous donne:

) |

—Pour la fin, nous placerons provisoirement les accords de fa et

de sol

[

I

| I

| 1.

QO

7

7]

17 4
fanY

| YRR

]
S ——

Qi

QL

N

s

ANV

)

m

3

\

]

Z I7)

7B

Id -

|

Py
»
1
1

BEL

1

l

—ITe

On arrivera a (1) par fa ala Basse, sous le la du chant puisque Ré a cet endroit donnerait des

quintes. _II sera tout indiqué d’arriver a (2) par l'accord de Ré sous le B¢ du chant; car on ne
peut avoir a cet endroit ’accord de so/, qui donnerait une Zarmonie syncopée avec (2).
Si maintenant l’on réalise le reste par toniques et dominantes, on aura une harmonie un peu mo.

notone, quoique assez bien assise:

C’est donc a d’autres accords qu’il faudra recourir en ces endroits @), () et (5)

77+
1
l

. N | | l |

S e e =

f—~ > 17 - - = » 77 o ete-

D} -

®) ) (8) ®)
: e _ - o —
1 0 | | e 5 Py 1 1
Z [#] ] L 1 77 | |l et 1 77 | L]
1 T ! 1 ! i i 1 ] 1

qu1 sont mani-

festement realiseés, ici, d’une maniére assez pauvre. Mais rien n'empéche davoir La a la Basse en@3);

La aussi en (5) et M7 en (5).

le la du chant.

Ce qui donnera:

Puis, pour ne pas avoir Ré (6) toute la mesure, on écrira Fa en(s).

sous

N S N E— ! ] | I O T | |
I~
y . 77 & 7] -l ’} ’} l ul @ &= 77 e Fﬁi P=| 72
ANAV4 A A=
D)
(@) )
»
23 8 Vol -
——F e e e e e e o e e e —
4 {d l ! i fo D) I{ TI ! ‘i’ ] ] ] ¥ ! I 1.

I
I

(a) Yaurais pu avoir Vaccord de M¢, mais je

lai déja précédemment, et il ”’y a pas d’inconvénient,

dans ce chant, a présenter deux fois (en @ et en &) accord de Do. Le saut d’octave sur le do est des.
tiné a éviter la sixfe majeure Do La (a la B.), et, par la méme occasion, a donner du mouvement a ce pas.

sage. —Ce chant se réalisera, a 4 parties, comme il suit:
A | | | ; . | | | | | | ' I [ |
e e o = e g 7=
D—e——1- ‘F‘“ - — *;‘Zﬁigﬁ —- e —— —2 6
o Ll P T | 'J | P T |1 lJ IA | |
— l, — 4 | : il = *"] 2L H *‘l.*? Tff' =
—_— e ——— e i o
! } f i {

Dans les textes donnés, nous indiquerons, le cas échéant, si un méme accord peut convenir a deux
ou plusieurs notes du Chant (ou de la Basse). En principe, cela ne sera pas fréquent dans ces legons
elémentaires; _il y en aura toutefois quelques occasions (et surtout lorsque les legcons deviendront
plus difficiles). En ces cas, on est parfois amené a un changement de position de 'accord.

M. E.1749
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C’est ce qui nous serait arrivé dans I'exemple précédent avec
on aurait écrit,alors:

comme basse un B¢ a la 5¢ mesure;

o)

¥ A

Y .6 =
TN [, .
ANAY.4 o

D) f .

(c)

<X Jo 2K
{ ¥ Je o> 1
-z | 1
[ i I

CHANGEMENTS DE POSITION

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

-

[#]

1?rUn changement de position d’une

ol

seule partie n’enléeve pas limpression
de quintes ou d’octaves consécutives, et

365 o

L —]

o
<

celles-ci restent fautives:

20 Et méme, il ne suffit pas d’un changement intermédiaire

de 2 ou de 3 parties, si au départ et a larrivée, des quintes

existent.

Ce que j’explique par l'exemple suivant:

] 4
1 4 1
1 1 )]
1) 4 T =i (%)
<y ANAV/ = o i
o [T
O o
P r-YERK\ ]
S | O [N) <
" 17
[ [Q)
') I | |
| )| 1
| 77 I
= (7]
AR VA% <y
( ©
4 | °
ra O (7] ©
el O 1Y [} A=
] T

Il faudrait, pour que les quintes ne fussent pas fautives, un autre accord au 29 temps de la 1r®

mesure: cest-a- dire changement d’accord, et non plus simple changement de position.

Mais l’ac.

cord mi sol do, 18 Renversement de do mi sol, n’est pas considéré comme un autre accord que do mi sol.

pas non

) X | .

. ———= m

Voici une realisa. D ‘K’f =%

tion avec changement D)

d’accord:ici les quin. l ,J/—-\,l

. 77 < \" 4

tes ne comptent plus. EA— S
. L i [#]

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

Elles ne comptent
—puis._
quen réalité elles 7’y
sont pas— dans un cas
tel que le suivant:

plus

QL
o0
A

=

l’/f‘

S—
» L

G

¢

N

[\ ] .

QL

Qﬁkg

— |0

F’

Le mouvement contraire suffit a légitimer ces échanges.
I'impression d’octaves est trés nette dans I’exemple que voici, et il faut l’éviter comme une faute:

|
7

FrT

N
(\EES

o

Et je n’aime gueére non plus (bien que plus admissible, dans un difficile
passage de fugue, mais qu'on peut toujours eviter en une legon d’harmonie):

3° ‘Sl les octaves ou les quintes se produisent sur
des” temps faibles symétriques, elles sont assez en évi-
dence pour qu’il y ait lieu de les éviter egalement

|

1
|
(7]

f—

6 S

i

Mais lorsqu’il y a mouvement direct,

D’ailleurs, octave directe prise ainsi est déja fort contestable.

H_. | |
)* 4 1 1 I
y » % ] = d
18) P2 A
V4 Ao
) .F. — f—
o) 4 l |
1’ 4 1 1 I
Y . 1 ld Il
 fan ) =t )
N S Z o {d

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

|

1
2L

7

74

Vi
J/l

=
Pa S hd
D

f——
. . 1
49 Mais si ces octaves ou D3
quintes sont separees par une
durée pluslongue qu’une mesure, o
. . C\: \
elles sont admissibles. Exemple: r] —

M.E.17%9

Cette regle est analogue a
celle usitée dans les exercices
de contrepoint, pour les especes
dites a 2 eta 4 notes contre une.
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52 Dans le cas des Syncopes, on a recours au procédé O ; } | | I {
. . b - . -
qui consiste a “supprimer la syncope” pour se mieux ren. fmw—t 7 7 & . =
dre compte de ce qui se pa E ici d les: PR S S
p q passe. En voici des exemples: ) o
Fa) ; |
. . C . R < M I [
Si l'on supprime la syncope, cela équivaut-a -f—g 24 © P donc, bon.
’ )— > Ty >34 ’
PY) — L\ ©
Tgt\___,/
N R ey L A
v J 17} = V=i I 1 ] , L . " 4 7 = — .
i = L L < equivaut a fs—9 33 e donc, fautif.
D = S Dl o < ’

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

f !
1 1
=i ol . 4 b . 4 .
\E\)I [N < LK“ Le nombre des cas differents est tres considerable, caril y
S a aussi ceux qui se produisent avec des noires ou des blanches
) suivies de noires (a 3.).
Z <Y 4

O

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

62 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 l’effet de l'octave directe.

Voici quelques textes de Ckants a réaliser par I'éléve, avec des accords parfaits a 1’état fonda.
mental, accords appartenant a la tonalité de chacun des chants. _Lorsque vous emploirez 'accord de
Dominante d’un mode mineur, cet accord doit étre écrit avec la sensihle, c’est-a-dire avoir une
tierce majeure.

Ny

%

.

E changez d’accord a chaque note.

[\ 1N
QL
N

e
N

|
T
1
Y]

(\1HER
Qi
QL

]

¢
3) ()
2 Jél I B+ ﬁ(a) Fre——fe—f )
<changez d’accord
a chaque sol—> (@) unseul accord pour do mib.
(4) unseul accord, si vous voulez, pour toute cette mesure.
(Marquer le 3¢ temps par un changement de position).

(Dans ces chants en mineur, les ac.

cords du 4% degre, pour le moment, seront (¢) unseulaccord pour ces deux sol. (Au dernier temps,
tous avec la tierce mineure, et ’on n’u. unisson possible du S. et du C.)
sera pas d’accords du second degré. (@) mais ici,un autre accord.
0 -
A—— 2 = =  — -  — —o il
3 3%9 S=S==s========-=== 2
R n | (é) il | IC’D 0 |
ll y 4 | 8 1 Py T =z 1 1 1 1 1 { { } }
: fN—F————po 71— | ® T - T - + 7= o .| | 7~ )i |
En La min. \;)y I i 1 T B — 1 T I 1 =t 2 4 1 T
() méme accord a toute cette mesure. (f) ici, changez d’accord.
/TR @) .
3 A T—F T~ TZm 15 —F T 61 (4 joi, changez d’accord.
En Bé may. '\\.J"‘v S— 1 = f’ } i J: I i T H ’
0 s (h) . 2 -
& 1D 7 [~} 1 1 77 T T [ B | - T } = } [N ) H
6 e ————— !
a { 1 1 } f ) { 1 i i 1 1 M 1 | Py 1 1
- (&) ici, changez d’accord.
” 0 4 @ v w 2 @ (k) _ @)
En Ré may. F#:P——ﬁj =t | . H ;f =]
(i) changez d’accord a la syncope. (j) (k) changez d’accord sur ces notes répétées.
(Z) 1) »n "7 1 ‘

@ Etudier aussi les..cas qui se produisent dans nos réalisations de Basses et de Chants donnés.
M.E. 1749
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ACCORDS DE SIXTE
(1T RENVERSEMENT DE L’AC.CORD PARFAIT)

Le 1" Renversement de 'accord parfait se compose d’une tierce et d’une sixte. Il se nomme
accord de sixte. En voici les differentes positions dans les gammes majeure et mineure:
Fa) o ©
. e [\ ) hd Py
Do mageur # - © (N s Py 3 S
A\ V.4 P 3 {(, (%Y 111 ~
J & I e v v VI VI
degres: 1
0
La mineur = © ros o S S s
H—o o #© > RN o 7S S-S 5O RS
D) 33oun S o O ou MO C T oo bi ' bi
bis \'4 VI yIbis VI VIIb!s
1 [bis I 11 v TV bi A

Je ferai remarquer tout de suite que les accords II du mode majeur; IPis | II, IV du mode mi-
neur, qui sont des 1°Y® Renversements d’accords de quinte diminueée, 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 ¥ du mode mineur (ici, m¢ sol# do) je ne létudierai qu’avec l’accord de
quinte augmentée, dont il est le 16 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 IPis, IVDis et yiIbis, Mais, des
a présent, on doit noter qu’ils peuvent tres bien s’écrire, et que par exemple la succession:

/)

=

est tout a fait classique.

=
g

De méme, VIIPiS avec une basse descendante: Ay etc.
O & L C

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 etant alors une appogiature, non

<
résolue, de Ré, (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 294, 3¢ et 4¢ degres, 'accord de sixte est tres usité.
11 est possible sur le 5¢ degré du mode majeur, quoique moins solide que Paccord parfait; mais

s
\
certaines successions telles que @ & Z sont trés bonnes. (Souvent aussi 1’accord de
D) -? ?_—
sixte sur ce 5¢ degré est suivi de l’accord parfait sur le méme degre).
Sur le 6¢ et sur le 7¢ degres, cet accord de sixte est également trés utile et se rencontre fre.
quemment.

Le 5¢ degré du mode mineur donne le renversement de quinte augmentée, que nous 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.

(@ Faf, en la mineur, 6¢ degré.

® on appelle appogiature (de litalien appogiare, appuyer) une note qui précede la vraie note de l’accord,comme par

0 | | — :
exemple % et qu'autrefois on ecrivait ainsi: g% La resolutiondu do, appogiature, est le

si, “note reelle”.

M.E. 1749
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Si ’'on se met a entrer dans la voie des licences, on en rencontre 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 legons d’harmonie, que trés peu de licences a I'égard des régles que jai posées,
une fois pour toutes, en principe. Ces régles sont des conventions scolaires, et j’ai dit pourquoi il est
utile de s’y soumettre. ®)

DOUBLURES

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

10 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 doubleé.

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

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

9 [ ]
N o — , .
O /5 Encore vaut-il mieux (lorsque c’est possible) éviter la doublure, par un
(é) (J)/ mouvement d’une ou de plusieurs des autres parties: ici les notes entre
5 — 7z parentheses, du ténor.
I. {d 1 }
=

42 Parfois certaines dispositions permettent la doublure de la basse sans qu'il en résulte trop
de creux ni de lourdeur (notamment lorsque les parties ckantent bien et que Pintérét mélodique en.
tre en jeu). Mais cela concerne seulement les legons que peut écrire un éléve déja expérimente.
- Pour le débutant, il faut 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'éléve est toujours tenté de se tirer, par la, d’u.
ne difficulté de réalisation.

CHIFFRAGE DES ACCORDS

On a adopté un systéme de notation abrégée, et si pratique, quil n'a guére changé depuis Vori-
gine de la “Basse continue” (fin du XVI¢ Siéale).

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

L’accord parfait a I’état fondamental se chiffre, indifféremment, 5, 3, ou 5. Le chiffre 3 ne signi-

fiera point, dans les legons élémentaires, que la quinte soit supprimée; ni35, que soit supprimee la
tierce. Ce sont des notations abregées 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 cette notation, des “accidents” qui sont a

la clef. < c’est-a-dire:
. S Y <
5 Nyt —e——— S eyt —S8
Exemples: E signifie: % mais L= signifie: —# 7
g,ou5,ou3 g,ou5,ou3

Et si ’on veut, pour la quinte ou pour la tierce, un l?,lun# ou unh qui ne soit pas a la clef, on
chiffrera b5, #5 ou §5; b3, §3 ou k3.

Si 'on veut, sur un solb, l’ i

B3 (Ouﬁg) sib soit d la clef, on chiffrera: b5(oubg) (car le b devant la
tierce est évident

puisqu’il est a a clef).

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

@ Cependant, sur accord de sixte du 4¢ degré on s% t cela peut sent i en d dant
aura parfois les 4 parties montant simultanément et cela peul se presenter aussi en descendant.
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On agira de méme pour leh, pour le x, pour le H’
r h-o- Et VYon voit ici l'utilité de chiffrer, simplement, par la
O [ P 4 .
Exemples: '9"'9'1‘.’,‘ ; tierce, puisque cela suffit ainsi pour determiner exacte.
” ment Vaccord. C’est donc une simplification excellente.

h 3 signifie:
(alors que de chiffrer seulement §
signifierait ici ’accord mineur).

i YOIl M |
On simplifie davantage encore, en se contentant d’écrire: £ ‘p"‘lb‘ S Par convention, ceh

sans chiffre, signifie toujours que c’est la tierce 43, et par suite l’accord parfait, d’ou:

En d’autres cas, # 5 suffit a déteminer Vaccord, et point n’est utile alors d’écrire #g si la tierce
o
. . EP=N
que l’on veut est bien celle donnée par ce qui est a la clef.— Exemple: '67}'5. i‘.}c ?'E"’

#5 signifiera:

Ce qui vous explique pourquoi Pon chiffre, tantét 5, tantot #5, tantot # (qui signifie 53), tan-

5tg?, tantd b5 etc..
toty3, tantot P2, ete.. JJ:J_'-Q

Si Paccord se prolonge sur deux ou plusieurs notes, ce %) —8
' O (8]

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.

. . 1):————0—— z‘: . o . . .
Ainsi: —p— est donc synonyme de —Z—p - et ne signifiera jamais que le m¢ porte
I T 1
5 ‘ 5 6
(malgré la prolongation du chiffre 5) un accord parfait. ou
/) ( 1\
\J [N Y24 1]
P . a7
. . . . .y , B)—o
C’est d’ailleurs tres clair si ’on considere la realisation, par o
laquelle les notes des parties supérieures se prolongent sur la basse:
 d— £
1 I
I T
) 5
Et il est entendu que ce chiffrage s’applique également a un changement de position plus
)
[ 5}: 4 . . Q: ro]
complexe: % 4 Inversement, —Z : 2 se chiffrerait: < i 121
— — T 1
_— “accord g;, «“accord !
f- f de sixte” de sixte”

5
(en realite, accord de sixte est désigné aussi par un chiffre, ou deux; mais je l’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; 20 que 6 ne signifiera jamais 2 (qui est le 294 Renversement), mais toujours
le 18 Renversement g

Naturellement, mémes remarques sur les notes quon désire diézées, ou bémolisées, ou bécarres, etc.

K 2

be
: Fo— DEEE
Exemples: donnera - Et pour avoir ZFfg o °
be

on chiffrera: hg (ou h6)

b3
Ly O
".Hﬂ
Naturellement, = —5 signifie: gﬁiﬁE

M.E.1749
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Se rappeler 1° quels accords peuvent porter les différents degrés de la gamme (voir le tableau
ci- apres).

29 Que le 1°F et le dernier accords sont l’accord parfait de la Tonique, dans le mode employé
pour la legon donnée.

32 Que si la Basse se termine par: —$): le chiffrage est &
Dominante_— Tonique, par exemple < - nécessairement L ?
Exceptionnellement, cela ¢y—F o)
. A . 7 ) ou encore (plus rare) = )
pourrait etre aussi
6 5 5 5 6 5
, R , Q' 1V )4
(D’ailleurs, l'accord de sixte du 5¢ degre sera plutét employe dans I’enchainement). =2 1
6 5
49 Deux notes de la Basse peuvent =€) )
- : , per 7 1” quon chiffrera L —m 1”
porter le méme accord, c’est-a-dire I I ]

5 6 5
Inversement, une note de la Basse peut porter deux accords (on vient de le voir tout-a-Vheure
pour 5 6 sur la Dominante).

50 Il 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 'on devra bien sa.
voir quelles sont les notes qu’on peut doubler a chacun de ces accords:

[ [ G < —
1 = — . 2
@ 3 Fe | Zw "e D &
s 77 = i ]
V.4 l() -l 1 | M
L I 3 6 6 6 6 5

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

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

(¢) Tierce doublée; le fa doublé eilit été bon également, puisque sous-Dominante, mais sa doublure
etait impossible a cause de la suite.

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

(e) Sixte doublée.

(f) Tierce doublée.

69 Pour les degrés qui peuvent porter des accords parfaits ou des accords de sixte, si la Basse
procéde par mouvement disjoint c’est plut6ét un accord parfait qui lui convient, et un accord de sixte
s’il y a mouvement conjoint. Mais ce n'est pas une régle absolue.

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

I I 111 v \'4 ) V1 VII
(Tonique) l l (sous - Dominante) (Dominante) l (Sensible)
5 50u 6 6 S5 oué 5 5 oué 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 meéme pour 'accord de sixte sur
la Dominante. Enfin, accord de quinte 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 dépendra du mouvement des parties), mais ce n’est pas fréquent;

ou bien cela se produira dans e i [9 ou. le Re e’st, en realite,. une n.ote. degmssage. entr;
une réalisation telle que -J.J <§J; Mi et Do. Laccord de quinte diminuee se chiffre -5.
|
5

Nous y reviendrons plus loin.
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BASSES DONNEES A REALISER, POUR L’EMPLOI DE L’ACCORD DE SIXTE
19 BASSES DONNEES CHIFFREES.

\ I

0 77 = 77 T T
1 K —— Z—H —o : — 4
1 { | SR |l | | 1 1 © 11
5 5 5 (] 5 6 5 5
B . J I ‘ I l! i l}:‘ r"’ | @ 1} -
2ot et m I W IEERE 1.,
140 / 2NN /RN 7 | ~ 1 - : 1 g]' li : (7] 1 L4 ¢ XY R 7 ;l 7] 1l
5 6 -6 5 5 5 56 6 6 5 6 5 5 5 6 5
O 1 = Ia | I7J I © | = l; | Y~ >~ T —H
3 e—pF—F 7+ ° —F—p 1ot 5 F—— 39
A= i l{ I: T 1 li ! | 4 ; 1T I 1 ~ 11
6 S 6 5 6 # 6 # 5 6 5 6 f 5

(Lorsqu’u’ne blanche porte deux chiffres successifs cela indique, naturellement, un mouvement
de noires a une ou plusieurs des partxes)

> B T — — — T
4 T I ; i ! ; o1+ ; — i
5 6 6 5 5 5 6 5 5
8 g 5 8>
o = T | T 8 —© = 1 } 1 T n
5 Fo—Fp P Fto 77— e F—+t+F5 7~ —
<] 4 { ’ 1 () 1 i L) { 1 : 1 ! i } | i { ) | [\ BE)
5 § 56 5 5 5 5 # 5 5 § 6— 65 § 5
f o _ o
R 2 —— = —F> e H = f H
n ; 1 -~  § (7] 1 lf ! ) . { 1 A 1 1
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:
7

A la 24¢ mesure il y a évidemment un accord parfalt de la Dominante Ré; de méme a la 4¢ _

L’accord sur Do (a la 24 mesure) pourra étre 6 ou 5; ala 8¢

(sensible), 5 sur sol (tonique), et 6 ou 5 sur mi.

< Y
D’ou — 1=  S— P
B — —t—— { —— —
6 6 5 5 S5 6 5 5 5
ou ou ou ou
S5 6 6 6

En réalisant je m'apercevrai alors que 6 a la 1°¢ mesure, sur la,

vement de la basse; j’7admettrai provisoirement 5 sur do et 5 sur mi.
cond mi, afin de varier I’harmonie. J’aurai, tout naturellement, pour la suite:

4
O
0

7T

Tt

» —4

o +H

3]

Et pour la fin, il sera
trés indiqué d’écrire:

mesure nous placerons 6 sur fa#

est plus naturel avec ce mou.

Et je placerai 6 sur le se.

|1 I

[Nl e
=1
@ H

6.._
oud 5

I
|
5

o+

@ TR

5
ou
6

En reahsant, je me déciderai entre les variantes, mais je sais déja que le fond de I’harmonie se_
ra conforme a cette 1%€ esquisse: (on verra toutefois qu’il me faut renoncer a 6 sur M7, 4% mesure,
a cause des quintes qui en résulteraient).

M.E.1749



La réalisation me donnera:

L 4

o
»

P

+

L

:

D)

i E. T %

|
T
l
- s
i J A ;gzz; =
T =

()

o

0
y O

%

™ [ S YU
(.
.

R Y[ WL_

r‘c_—L_______—___— 1 } 1 1 1 { }
I I | —r 5 6 5 6 '5 ] i 6
5 6 6 5 5 6

o4 ) | A+ il g — _;' J J | 4} % i

G E— = — 7~ 13— &=

D) | _J_ _J_ | | Fd) IJ. J_ i | I B F—

" —» ¢ = e E— — >
s—I ] 5 6 6 5 L 5 5 3 6 5 .

3
(1) 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 24 arrét sur la dominante, je choisis, au Soprano, une autre note que le Ré qu'on a en.
tendu la 1t€ fois.
ce qui ferait monter a la fois les 4 parties. Il en résulte un dou.
@) Cette disposition ble saut du T. et du C. a la mesure suivante, contre mouvement
est nécessaire parce _J_ _contraire de la Basse. Il faut n’user de ces mouvements un peue-

uwon ne peut avoir: | tendus, uv'avec modération. Ici, le la du C. est nécessaire car avec
P
| 5 sur do, un so/ me donnerait des quintes avec la Basse.

ﬁ:_—_—r' 4 1 } I
- ‘,éi | 1

1
1
(e) Cela fait une quinte directe par mouvement f y o
supérieur disjoint, mais sur la Dominante et D ! (f)r r r
avec mouvement contraire de la Basse, ce qui _J—_ J_ _J_ i _J_ J A
est toléré. Toutefois on peut I'éviter par rw — . :
o
1 1 1
|

L

(f) Fai di supprimer la quinte sur le Ré. En revanche je l’ai a accord final. — La doublure de la Basse

sur le do (42 degré) (avant derniére mesure) est en général meilleure que celle de sixte (22 degre).

L’éleve chiffrera et realisera les basses suivantes:
ou avec variante de la basse, a I’'octave:

Jres O? d 77 T uJ l"'l J J- IJ .«l al T g
= —— F—e a— = = m— z ——=u —
2 T ! T | .| 1 =Y ) I~ f’l‘ | ) ) Py 1 1
] o y ) | |

P T 1 T T 124 T | PuS— T —% T I S— T 1 my|
9 I3 Pttt e+ e
T 11 I 1 1 T S| hd > 1 ! (7] ) ..  — j 1 —1

| | ! | -

&

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

(sans moduler, naturellement: resltez en sol)
1 T 1 T 1
)

I
1 1 F! 1 1
} } i 1 | 11

1 1 11 1
i I

Voici enfin un exercice de realisation composé d’une Basse avec indication de la partie de So-

prano. Il reste a chiffrer,et a ecrire les parties intermédiaires:

4|

| o | |
(7 ~ 1 [~ =
<

|
10 T

2’3 o | T
& T 1

[\

]
-

gttt

T
R
(RS

Te

O

1
(7

) 4 ] [ \ 1 | N
33— g ] 1 © 77 = —F
ey ea [z a5 z & e —. °
2y 7z >
® °3
o) Fo— 7} = 77 = 77 yee 77 72 77 P —
LU 1 = 1 |4 > 1 ~ 1 1 1 -5 1 [~ ] | =4 1 ) el
- || 1 I {d 1 hd 1 1 M 1 1 4 1 1 J 7] 1 1 1 ©
I T 1 T 1 T — ] ©

N
]
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32 ,
UTILISATION DES ACCORDS DE SIXTE DANS LES CHANTS DONNES

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

Certains enchainements de 6 a 5 sont assez plats, notamment (en do) =/ 14 T
bl 0 . bl . 14 . '
Les regles sont impuissantes a rien decider. 6 5

Il y a d’excellents enchainements de deux accords de sixte et méme de plusieurs g successifs.
Ily en a d’autres qui sont faibles. Et cela dépend aussi du contexte; il faut déja un sens assez subtil
de I’'harmonie 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. %Eﬁqc
|
T

nante, il peut étre bien utile d’employer les accords de sixte; ainsi, pour \!31 I —
. | [ !
r 3 6‘: 1 } —t 1 . -~ - . .
il serait assez ridicule d’écrire comme basse: —Z*—a—T—#—1T#— Mais on garde la méme significa-
™ S i S—

| 4 |

. . . . . . . . et tout s’ar-
tion harmonique, (oscillations de Tonique a Dominante), avec: M% .
i range ainsi...

5 6 5 5 Ju
6

D’ailleurs, comme on n’est pas 0éligé d’harmoniser #'%H:A—E

ckaque note par un accord différent, on pourrait avoir X3
5—

pdt

o]
—

Si I'on veut éviter les quintes '\J
(do sol, —sol ré) _—a titre de dif- ou encore - ou 5.
ficulte vaincue,on écrira: : 2— 3% — } oy— ,’ P
1 } ! .4 ! ! 1 ' .4 . 1 1
% 1 I
5 6 5 5 5 5 5,5 6 5 5 6 5
6
Naturellement, on évitera les harmonies syncopées, et méme sous la forme Ji. z }l ? [ —
| 5 ¢ |
5 6 5
o | | | |
)" A I 1 1 P
. . NS I fan) - < “ —
Lorsque dans un chant nous indiquons des nofes repefees, cest pour ¥
signifier que nous voulons des accords différents (on peut méme écrire & & &
des accords différents, sous une tenue). Il serait puéril d’harmoniser: [E¥—} ] ! 2]
Z M 1
|
5 5
/W S I N B > | 1 ™
)" AT =i i el I I = | P
1 7 [} Aol =i H Al [ =
.. . 77 =) Z [N 7 =Y 7 Q
Voici un exemple d’accords de sixte o ‘D 1% b ] 15 O
faibles, et qui seraient avantageusement r F ~
remplacés par des accords. parfaits: 3 X Ama— > 5 I S - —
Z 1L [ 1 | 1 | i
L S % I I I T (7 77
6 L]
O
Al )
A ¥ 3 -
A1 24 ~
A1 24 [, [8)
ANRYV [, [, P [N )
- . . . J '
Il vaut évidemment mieux avoir (avec la meéme basse): ]9- —r ~
)i = .
y L - 9N Z P
Z_ "1 I =) ~F
hof ! =i [}
. . l |
Et cependant ’enchainement: —Z— ! & n’est pas, en soi, impossible.
6 6

™ gt surtout, des accords parfaits du 24 et du 3¢ degrés.
M. E. 1749
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Avant de donner des textes-de chants a l’éleve, prenons d’abord celui d’un chant que nous allons
harmoniser et réaliser, ainsi qu’on 1I’a fait pour les accords a I’état fondamental.

Soit a harmoniser:

1 [/ Py 2 g
_; ‘E ? E ! I | g T ) BN T > 11 T o 1 | T 1 n|
C.D A\ I A T 11 1 11 1 1 T i = i i’ {”‘ i }u i’ }L { rr ‘i ? F 1 I 11 1 1 -
) g 1 ] T ' | T ' T LI | !
Evidemment, repos a la dominante —t 2] o £ ~t i -
(accord de Fa) a la 4¢ mesure. La 75— —t 1= soit par HP—z < "]
M 1
1¢ peut s’harmoniser, soit par
n | J | g [N R
A pr——* e —— 4 o
et il sera tout naturel ensuite, %‘V — —
pour ne pas répéter I’accordde
sib, d’écrire un sol 4 1a Basse, d’ou: | ey—] 2 f[ & Z o
Z b | 1 T 1
v M !
. puis a
Pour la 3% mesure, je pense d’abord a D £ o Et cela peut
o P F 5 ! .
I’harmonie de tonique et de dominante: L ] 1 I aller ainsi.
q + 1
( 5 sur fa ) 5 5 6 5
ou 6 surla
Mais il est évident que pour l - | I S .Examllnant la s‘ulnztie‘,d‘]e . { ]
. #&id—i vois que le repos a o-
cerythme un peu plus accuse, A\3"4 . q P . ) A\AY4 —
des accords a Pétat fondamen. {| ¥ minante, vers la fin, s'ar- v
rangera tres bien avec :
tal donneront une base plus so. s S e ! - ©
. . .o, precedemment, un accord 71
lide, et je puis ecrire: { ] Lia
] | de la sous-dominante:
ad Jr T R
o - Quant aux 2 mesures pré — %
. A - r - ¥
et il me semble que \ D= — , ) p o
jentends bien cette ) cedentes, je ne les harmo . D)
succession: — - niserai point de cette fagon, ot @
' S —F — un peu trop primaire: e ~—
! 1 \ou ‘ )
[ - Pour la fin, les trois sib seront
I .
Et ce sera I'occasion de me b ——¢& 7= assez naturellement harmonises par
ANAY4
rappeler l’existence de l’ac. v . N b— —
: , . N O )
cord du 3¢ degre et de celuidu6¢: [By1, 2] —1 7 ~—— = (ce qu’on
Z b 1 1 1 5 5 5
Vv 1 !
5 5 5 5 appelle une “cadence plagale’).

Lo | | { | | I
17 1 ‘ |
[ b7 A [\ ]
ANE Y T 1 | 1 ) 7z >
. C D) ' T l l I l
d’ou ma realisation: 9_//—\\_4_ J J
N - — — —— -©-
D = 3 = i T -  J ©
7z N 1 1 1 l 1 1
v M ! 1 M 1 1
(@ T
0 b L d ] g 2
eh—2——2 —% e e - ——g S
ANAY4 | | 1 1 1 1 ~ (@Y T4 ) [ 8 )
D) | | T HT e [ | .
= = - = = o ¥ = o
s 1 (7] =Y 1 P 4 >
el LXW/A oy 1 | e 1 d | 1 ”J ¥ 74
Z b | 1 1 1 1 1 1 <>
VvV i 1 ! i ! 1 B d

Mais (@) décidement, est un peu faible. Et (4) me donne des quintes, car I'impression de 6

(sur fa)

succédant a 5, ne suffit pas a les “sauver”. D’autre part, en(@) je ne puis écrire fa au ténor (a cause
des quintes avec le soprano) si je garde le mib (noire) précédent. J’aurai donc plutot

il

N1 | |
\* AR/ A 1
17y = g_‘#j (%)
fon Nd V.. 4
ANAY4 ) 1l | el
© | y_ II! J.
, - — -
b—F ——— ©
b 1 T ) e 1
v 1 ! i 1

et a (&)

M.E.1749
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‘L’éléve réalisera les chants donnés suivants, avec des accords de sixte et des accords parfaits
a l’etat fondamental:

n N | 2 I
T T T 1 T 1 1 I 1 1 M
2 i F—aF = T ——
T 124 177 © L 1 1= 171 P ) < —+
a T ¥ - iL w ©
5 6 5 6 ’
~ O W
Ce chant, de la 1t a la 2de $) e -
mesure, donnera avec la Basse 5 6 |

des octaves par mouvement contraire (do, fa), qu’on pourra atténuer par un changement de posi-
tion sous le so/. _Une autre basse serait possible, qui ne donnerait alors point le so/ a la 3¢ mesure.

—~~ - )

S

t

1_
~

bt

]

d
™
i
T
o

ot
?lﬂ
HHH
e

| 1.
N

5 = /—_—?', e i
L U .4 1 1 1 ) 1
— — T : e
¢ (4) on pourra utiliser 5 sur le 24 degré, sur les 3¢ et
4¢ temps de cette mesure.
(Assez difficile de realisation)
Ny | ] \ ] ! X - gy )
6 i —» —— 1 1 —1—1—® f t ——+ t — ! ! i I
5 — — :J:'l—‘—d_@ = —F——
(¢) unisson entre C.et S. Y . : ——
ariante: fot{—1—w = 34— T I !
v U é Zd g T
Et enfin, cet exercice de réalisation, avec Basse et Chant imposés:
N s A T T~ ) s ~
s P P o—f [ Fota
T | 1 % i = ! i 1 L) 1
7 | @ | A
1 ~ - ~ ]
e e e e R e = o
e+ A i
(@) quinte directe pres.
ou  FFH— o que obigée entre S. et
variante: f ‘r: C., avec le Sol au Ct°
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 mi, mais la 3¢ note des tierces superposées, le so/, Jj’ai le second renversement, dit

quarte et sixte (ou sixte et quarte): - On le chiffreg ou %
M -U r - -~ -

L’ancienne regle concernant ce renversement, etait celle-ci: ‘“la quarte doit étre préeparée et sau.

vée”’; cela signifiait qu'une au moins des notes constituant la quarte, devait &tre entendue a laccord

précédent, et prolongée par syncope sur laccord de 2: voxla pour la“préparation”.. Quant a la fagon

de “sauver” la quarte, il fallait pour cela que la note supérieure de cette quarte descendit, a l'accord

suivant, par mouvement conjoint (4. ton outon), ou restit en place; ou bien, cela pouvait etre la Bas.

se qui restait en place. Des exemples feront comprendre tout cela plus clairement:

9 - {J‘? (@) la note supérieure de la quarte est préparée.
ST—A—A—F—2—VO—2—F—— () 1a basse est prépars
] g & Si : a bas st preparee. ’
@ () ® @) (¢) la quarte descend d’un degré conjoint.
(":'b‘ f 2 o — ,':é,} = (@) la quarte va par mouvement disjoint, mais la
5 A 6 5 5 8 5 Basse reste en place.
4 4
Somme toute, cette regle provenait de la conceptlon de la quarte, dzssonance, mais dissonance “atténuée”. — On to.

lérait 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 1’é.
criture de cet accord, la regle se trouve observeée, a Pexception des 2 sur Dominantes, dont nous allons parler. - M.E. 1749



SIXTE ET QUARTE SUR LA DOMINANTE 35

Il y a exception a cette régle de la quarte préparée, lorsque l’accord de 2 se produit sur la domi.
nante. Alors la p{'épara,tion n’est pas nécessaire et si l’on aborde ainsi une dominante d’un ton dif.
ferent de celui ou l'on etait, cela determine une modulation: on entre dans une tonalite nouvelle._
Dr’ailleurs la 2 sur dominante se produit aussi bien sans moduler, c’est-a-dire sur la dominante lu ton

ol I’on était jusque l1a. On peut alors,a volonté, préparer ou non la ¢

. 4
Exemples: — Avec preparation:
6| | L ~
(7] I 1 I

Y 49 (o] P=i 1 ©-

[fan ) =y h"Y ) Yo o4
<y © 124 1Y) = 3 , . . .

D) y_ v @ -~ 4 modulante, sur Re qui s’affirme comme dominante

1 .
A— o du ton de Sol.
2y O
) O [ Py
— i — S
| ! I
En do En so(

0 . | I |

)7 A— 1 1 I | \i 1 1
y N 1 1 I (4 1 1
B——e—= e

D=y S ,fr © 2 affirmant une conclusion (dite “cadence”)

] | | -ﬁ- dans le ton de Do, ou l'on était déja.
o )y—= 21 © 7 = 3
| V.4 [N ] A [S)
[ f lﬂ O
Sans préparation:
| | | ]
o | 1|
- 4 \”i (N )
‘ SO—— —©
D f Sixte et quarte non modulante, mais dont le Do ni
il d »
J_ — £ | = A_ = le Sol ne font partie de laccord precedent.
ra - ’d -

—Je {d o

Z- { I > —
T ¥ 6 I'

O | I
e Sixte et quarte modulante, ( = S—f7—ro
D} o TS % il dont ni la quarte ni la sixte o LR 3

J < | & # o , qu I I IF #f’ (De méme)
I ne font partie de l’accord "

D 1 ’ - . Py
[ 3 I — <y precedent. ( A DR riatd —
| () ~7 \
. Mi mineur Do majeur Si mineur
Sol majeur 2 2

D’ailleurs, on remarquera que si une 2 est abordée sans préparation, ce fait méme semble déter.
miner, le plus souvent, une modulation: car le degré sur lequel la 2 est placée alors, est interpréte
par Doreille comme dominante. Et parfois méme cela se produit avec la quarte préparée.

D’ A )’ 4
& V % =
fan | 4 wy_u
ANB Y4 b AN AN 1Y o
P . ~ D) 4 . . o Y o
Ainsi cet enchainement: se continuerait tout naturellement par |
|
q-_*i ray 1 "
0 = F D = !
V.4 [} | Z A T
i =

~

et la g sur Ré second degré de Do, tend a moduler en Sol, l’oreille ayant tendance a prendre ce
2d degré de Do, pour Dominante de Sol, & cause précisement de la 2 que nous avons‘placée sur ce
Ré. Il en résulte méme que cet accord de 6 du 29 degré est d’un emploi fort délicat, puisque le plus
souvent il sonne comme étant une 8 du ton de la dominante (c’est-a-dire que dans l'exemple 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, Poreille est dégue puisqu’elle attendait le ton
de Sol.

Cependant il existe des maniéres possibles de I’écrire, mais on devra prendre garde lorsquon 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 2, 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 traite.
Mais cela n’a aucune importance. L’éléve, s’il est musicien, sait bien l’existence de ces accords, et je suppose qu’il
a déja entendu de la musique...
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Elle se produit —en do, par exemple_— apres l'accord parfait de Do, ou bien aprés un autre accord:
mais alors, en général,il est suivi de I’accord 2 de Do. En voici quelques exemples:

3

/ \ — .

)’ 4 1 1 f 1 1 1
Y oW I 1 1 | 1 1 1
| fan) = [, Pas p=i i & 1 =] 1 1
AN V4 (o ¥ b w d ~ [#] d
[)) - f o hF- o

/’-—_“\;
© e o ,] | | L,l
g": (%) A 7] 72 vV ol
[ ] (S ) (S ] [ )
5 6 5 5 6 5 g
% § 3 be
(ou en mineur avec mib et lab)

€Y)

Si l'on se reporte a laregle de la quarte
préparée et sauvée, on remarquera que
ces exemples s’y conforment, sauf ce.
pendant le second (enchainement de

[

o)

17
y .4
™~
)

)

oL
-7

. J
"~ I
-
[\ ¥
)
g9
o S

rax * < N ©
77 il O ) < 6 P
Z— o T 72 - 5 sur sol, a j sur do), d’ailleurs fort
i e 7 : . .
5 2 5 Iﬁ L usite. _Mais si ’on analyse le sens
4 5

musical de ces accords de 2 sur tonique,

si I'on 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 6 analogues a celles (sur Dominante) que nous

4
avons citées plus haut. _JIl semble, dans les exemples de 2 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
Y Is) , :
ma.rche \gars 1acc:)rd‘ p n’est que le resultat d’'une double broderie,(z) et lac.
sulwant. t celasex- 1y z < cord réel reste 5 sur do.
plique par l'analyse, J & R
car cette : 4 :
4 v f ] 1
IS‘ & — 7 5} Fa, appogiature de mi
La suivante n’est qu’une appogiature: g j La, appogiature de sol
) & al et accord est encore 5 sur do.
Z (%)

On analyserait de méme, par broderies, appogiatures ou notes de passage, nos autres exemples
de 2 sur tonique. Je laisse a ’éléve le soin de le faire, s’il en est déja capable.

% DU 11! DEGRE

J’ai déja indiqué le sentiment trés net de 2 sur Dominante (Ré, D¢ de Sol) vers lequel cet ac-
cord a tendance a dévier, dans la réalisation:

')2‘ Z = rIZAn Il faut des dispositions particuliéres pour éviter cette impression de
w 3 (V=7 Dominante et conserver a cette basse son caractére de 24 degré. _Ici,
— les régles ne sauraient intervenir, ni rien indiquer. Car dans l’enchai-
( - z P {” nement (4) la quarte est bien préparée.
| I T

Elle 'est également dans celui-ci:

B) ST rl

qui, lui, reste nettement en do. Pourquoi B est-il bon, tandis que 4 est
bien douteux? A cause de la ligne mélodique différente. De toute fagon,

ou bien lag du 24 degré revét le caractéere modulant de 2 de Dominante,
ou bien elle n’est que le résultat de notes de passage et de broderies.

Y

En voici quelques auires exemples, plus ou moins bons:

o) s\ {) /)
yAR" A VAR 4 y2R"
74 [, A . (&, [ 1A L = (& A ¢ [
[ 4 3 = | W fanY = P | W fanY LIES [
ANAY4 A WANAY4 A A\AV4 Y\ V e
J & { o { J & & { J © &~
X F A T 6 ) il FaY
¥ O [o] o | S O =y | Sl O (&) = 4 I J- > 7
1 ) 1 Z [ ) o \Z 1 ) 1 \ Z ~ 1
T 1 AY 1 H AY 1 1 1 \ 1
T | | 1 I T I

o) [#]
| 1
I I

(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 18r Renversemegt de la 7¢ de Dominante.
H

I 1

(2 0n appelle broderie toute figure telle que éﬁ; ou £ le Fa et le Ré sont des broderies du Mi.
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Forl peu usitée; c’est au fond (encore et toujours) le résultat de broderies, de notes de passage,

o) {) 0O
ou d’axlticipatﬁons.(l) &7 % 7 h—2 2 i ) % q
D) ’ i g © O
$ DU IVe DEGRE
C’est un 24 renversement de I’accord &, on Pétudiera plus loin.
% DU V¢ DEGRE (DOMINANTE)
4
Le degré par excellence qui convient a la réelle quarte et sixte.
0
)’
. . " — 77
Cet accord determine souvent ce qu'on appelle une cadence o [9 7 ['; i
(c’est-a-dire la chute, la fin d’une phrase); mais il peut se .
produire sans réelle impression de cadence: o <
| e -
| | i i
) . : s
. Mais il y en a beaucoup d’autres, 2 —
. . 2 . notamment celle indiquée a l'exem. '\3}‘ fiz
Une des resolutlons. 2 o ple précédent, avec la doublure du J~)
les plus normales est: a—x - Do, qui reste ainsi en place; et l'on Jigys -
7 — (N peut aussi moduler: 7 £ B P—H
©r j [ T
) # [oW)
A F— A
Ilya égaleme6nt‘ cette facon déto.urnée '\g ; ﬁﬁ_ \3} Z & ﬁé
de passer de la 22 Paccord de Dominante ou |
avant de conclure: i I o — E— — e L > se— — —
| | | 1 1

$ DU VI¢ DEGRE

Emploi du méme genre que la 46 du 3¢ degré et se ramenant toujours a la conception d’un accord
de passage.

$ DU VII¢ DEGRE

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

| f) | ) o )
M ou d’une m ou encore, d’'une nofe —H—=3
5 o F—F—— broderie: \F% B — de passage a la Basse: ?—ﬂ_:jg—c :
d 44 d F P 7
f : 5
!

&~ Cb-‘q

N [
)& o) 4o : )
(=X ) : )
5 6 A 6 ——— 6 6 6
4 3 4 3 4 3

On reviendra sur le role de la 8, dans le chapitre des Cadences.

Quant a son emploi, voici des Basses et des Chants a réaliser.—Lorsqu’on chiffrera des Basses ou quon
cherchera celles des Chants donnés, il faudra bien prendre garde que l'accord de sixte et quarte est as.
sez difficile a 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?

H H

A —b + A I Loreille seule sera le guide de

| fan WV ANS. = 2 I £4n W) oy U7 AT y: y . .
z 07 L ] A\AY et T l’éleve lorsqu’il s’agira pour lui de
J T4 alors qu’en mineur J Be décid . 6 s cente bien et
. _ cela peut aller: . . écider siune j se présente bien e
( 5/} 1 i ] : ) —7 'e ! est réellement utile. (Car il est par.
\ ] 1 & 3 fois mauvais de concluretrop tot

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

™ on appelle anticipation une note qui en réalité fait partie B ?
de l'accord suivant, mais se trouve placee un peu auparavant. x-

do, 'note de l'accord suivant.

® Reéalisé ainsi, avec la quarte ala partie supérieure. Car une autre disposition peut rendre cet enchainement 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

basse donnée que voici:

¢

q
y
oo
INAE

T

F%

L)

TN

s

nn

‘.:1“
¢

b

T

N

L’arrét de la 3¢ mesure, sur la dominante, pourrait porter une 2, mais il est probable que VYac.

cord de 2 sera mieux & sa place pour conclure, a l’avant- derniére mesure.
sur le 1€r La (8¢ mesure), et

6 5 sur les deux derniers.

On aura donc plutét 5

4
1 Ve " -1 -
: . L3 Dx: N 7 e - — £ - = - <
D’ou le chiffrage Z—g I I 1 L I I o
! !
= 6 5 5 6 6 6 5 5
2 g ou 4
5
o4 P N P S S s
(1t —= = (7 = 7= 77 14 Yy
;JV [#) o Py 1 ll [N )
et la réalisation: @) \\ (bJ— _A J_
} < gJ “ . o
L a 72 e — £ f = =
7 e— 1 T T T T 1 -
T f ' b 1 ' -
6

(@) Je me garde d’écrire

4

sur mi, g étant d’une tonalité infiniment plus nette.

() Quinte directe r¢ la, sur tonique, avec accord de sixte a la Basse, note commune (la) et mouve.

ment contraire de la Basse. On la tolere dans ce cas, ainsi que je I’ai dit plus haut.

peut s’imposer de l'éviter. On écrira alors:

Cependant on

) 4 1 ! |J

il 1 5 M [} ©
1l 1! r o ~

fon YR o 2 ld } r (%] .- .
J l" f— r T Exemple d’un croisement tres court,

J_ ,J J A A_ o et possible par exception, a cause du

e —© & 871 71 14 & saut d’octave.
helll L3 9N 1z 1 1 1 P -

Z "1l | 1 1 1 ~F

It ! 1 ” M
) 4 I | J

. . . P . . .

Si 'on n’avait pas recours ace ] t (©) 4 parties montant a la fois; 8Vv®
croisement, il s’ensuivrait une réa. F (© directe sur le si (T.C.); saut de

lisation assez gauche et peu correcte:

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

Une plus contestable
realisation serait:

 # 1l | [ J J
a0 1 1 77 =
M ) < =
4 b1 72 7] P 77 1 77
av 14 o T T T
D) ll [’ I |! ! [
yaOr., © = é 2
i COF 100 I ! i
T T T

Q
'l'fﬂl’

o
1

JU 1

T

il fE :

sixte majeure du C.

L’octave directe sur le Ré se
trouve évitée par le Mi qui pre.
céde; la quinte est évitée par le
La, noire. (Ce /e ne compte pas
comme 8v€ du C!° _sol, la_ avec
la Basse, parce qu’il se produit
sur ce 4° “temps faible”).

La quinte directe m¢s¢ (changement de
position) est bonne, mais l’octave directe
sur fa#,bien que théoriquement permise,
me semble un peu molle.

Toute cette discussion sur les différentes fagons de réaliser un passage présentant quelque dif-
ficulté, n’est pas inutile; au contraire, c’est en examinant avec soin les incorrections et la maniére
de les éviter, que ’éléve se rendra compte des progreés a faire et des moyens d’y parvenir.

Les Basses ckiffrées que je donne ci-apres ne sont pas toutes faciles;

si I’'éléve y rencontre

trop d’obstacles, il pourra les laisser provisoirement, et ne les réealiser qu'en revision, aprés le cha.
pitre des Cadences, avec les autres legons que nous lui proposerons alors.
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SIXTES ET QUARTES DE LA DOMINANTE (avec, incidemment, 8 du second degré).

' 4
17 (a), (c)
oyt —a— 77 T = = T 1 t 1 = ]
hff IY.4' W24 1 1 1 4 } e ) el } Y 1 1 JE ) )
1 Zfe ; H = } £ 7 3 : ] !
T 1 N
5 f 5 5 # 6 #2 5 5 6 8
ougé
(outg)
| . . %)
VYT 4 1 T t T T 7} = T 1
Al 2Y.1'% =i 1 1 | O~ J = 7d 1 1 1 [~} 1 1 1 1 1
Z " A 24 =i 1 1 | 1 1T 1 1 11 1 1 1 O ej
hi] hd 1 = i } 1 I 1 { ) B Ul al 1 o )i
6 6 5 6 5 ~—— 5
#e 5 A 5 6 & 6 6 ﬁ

(@ L’accord(#g), en mineur, woffre pas le méme inconvénient qu’en majeur, parce que le sens
tonal ne s’en trouve point altéré de la méme fagon.

(3 Il y a deux 2 ala fin de cette lecon; le cas se présente assez souvent. L’essentiel est de ne
pas écrire une 2 en (c).

e g s JTe T 5 T = Tt :
I o—1 '{ e — . 1 & =  — — = { f +—eo ]
5 6 5 5 5 5 5 5 65 5 5 6 56 ¢ 5 5
. | ' 1 | | 1
o)ty 1 1 — 1 H—— ] —— 1 1 1 — 1 — } (V) B
T (7] ) 4 1 'l‘-l = & = lr e } ﬂ
5 5 6 5 5 5 5 5 5 ¢ 5 6 5 6 5 6 6 5 3
I ] -
, . . hr—— ===
SIXTES ET QUARTES DES DIVERS DEGRES partie superieure % 1 ! - L_H,—_—
D)
tranquillo P — _
Chlll | 1 - 1 I o~ I 1 K el Zd =Y
3 Pre—F e P = i ] i P
vV Ao 1 | ) I | 1 M 1 T
5 6 5 - 5 6 5 5 6 5 6— 6 6— 5 6
4 5— 4 4 % 3 4— 3—
. N 1 -~ {2 .
Pro—E - T j 1 | o I » s t ]
Zb— —— T SE—— = ' —
5 6 5 5 6 5 5 5 6 o 5 6 5 6— & 6 5 6 6—
4 3 4 3 4 3 3 4 3 44—
)
2 " 2
O R ——F—T % 5— ! 13 f 7
1 I 1 { | A 1 = 80 1o Pe 1 1
Ei 1 1 | I A 1 A& ol 1
5 6— 6 5 5 6 5 6 5 6 5 6 5 6 5
4 3 4 4 4 4 4 4 4 4

Lorsqu’il se trouve plusieurs chiffres successifs, comme ici, pour une seule note, c’est a 1’éleve
de se rendre compte du rythme le meilleur par lequel doivent étre interprétés 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.

& 3°* ]9

Plus loin, F— signifie 4 croches; mais si dans la legon, a d’autres endroits, il y a-
6 /‘"\

3 4 3

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

! noire 3 croches

Enfin, les deux chiffres placés sous le sol croche —2—  — indiquent qwa cet endroit,
une partie procéde par doubles croches. 6

BASSES A CHIFFRER PAR L’ELEVE, ET A REALISER ENSUITE.

(Noter que ces legons, bien que comportant des 43, 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 I1 s’agit ici du rythme suivant: une noire, puis deux croches.
M.E.1749
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o e e e e e ——
4 ﬂfgkbﬁ — 1 ——a—— I T— 1 — 1 1 oy ' 1}
1 z [#] 1 b 1 1 = | [~ ] 1 1 17} 1 ~ 1 11}
1 T < T 1 & [
i - I » o
'~ OB 1 T yw— —— AT B — ———  m— T T pw——_ ) — §|
5 2*ho 1 S 7 o—1—— 1 o m—— y~wm— — 1 - 1 S 1l
ﬁ L7 ] l 1 1 1 I8 1 11 1 1 1 | 1 (7] ) 1 I 1 1 1 LY - U
1 | R 1 1 T 1 I 1 11 1 1 ) S 1 T - 1 i
+ } ! { ! o
st —9 ? = 77 T { } } T T t
6 o T —1—1 7 A S——— S —1 1 —t——1 ——f f EH
Z hl o T 1 1 1 1 1 | 1 (7] B (7] 1 ) ™ Nl 15y 1 1 I 1 [\ 1O
el VI & ! 1 | { 1 T ""’ 1 c‘ [gl(‘ ﬂ"‘ 1 ! 1 1 O ) {
6¢ degre (majeur)
d’ut mineur,
4 —avec accord de sixte
CHANTS DONNES
Oy -
) 17 — T 13 = - —
1 ml T  — 77 1T = o :’ 14 7] | Py —1
1 1 1 1 1 1R2d j =4 1O 1 1 1 4 ~7 —1
T T 1 1 T il 1 | 7 1 1 I T 1 1
] y T | T T t 1
OH v — e T T == — = T S T—T t 1
2 1 ) = T | e )l - . 1 1 1 1 11
7 1 1 — T T 1 1= — v
L2 3 T ) 1 1 11 1 | 1 | T 1 ] 1 1
1 ] T y 1 ? o
(tranquillo)
ou variante: &y T T T
AN\B 4 L) 14
[))
O - | y | > | ° | N
R e e e e e e e e =
P ! i j—l—‘—j' 7 —— ”‘H —12 }L - 15— i
© ' rall.. - .
(En la mineur) : T
0 ou > ~
#n" 7z < = 7 = e a—— — s o E— — —]
4 O t = — e —m v e i~ = 1 1 t —
D] ! ! I | | 1 '
h—+ @~ == | | ) ~
z = e — E—— ! { 7
% 1 . I— 1  — T —7 ol T ) - ¥ T (V) 1
N34 1 1 1 1 1 1 1 1 I 1 T P A 1 | )
Q) T N T | v b

ACCORD DE QUINTE DIMINUEE &, ET SES RENVERSEMENTS

Incidemment, on a déja rencontré dans les exercices précédents cet accord a létat fondamen-
tal On l'a employé, plus fréequemment, a ’état d’accord de sixte, sur le 2d degré du mode

majeur, sur le 24 degré du mode mineur, et sur le 4¢ degré du mode mineur. —Nous parlerons tout-

o
a-I’heure de son second Renversement % On P'utilise de préférence dans les réealisations

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

Il 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 realité, un accord deg dont on a supprimé la sixte.
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) _h fa) _t
~ ) A ¥ 4 47 4 )7 A
Si 'on o6te le sol et le mi, il reste 5. % % % %
g 3§18 S #
o 3_ &F

Or Yaccord g,, quon étudiera plus loin (au chapitre des septiémes) est extrémement employé, et
d’une écriture facile a 4 parties; au contraire, a 8 parties, il peut se faire qu’on n’ait pas 1’ oc.

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

(2
passage donne et avec certains mouvements imposés (style de la fugue), d’écrire:

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

on a supprime cette 7€ O (le fa supprimé, il reste ).
* {H_i - (1)
7
I TN I
Etant donné, par conséquent, que & sur la sensible a une ﬁ:tﬁ‘%t .

o eae o o P . o 1 2 (Et de méme
signification voisine de celle que donne B %, ou 6, il sera I' r en la maieur
bien a sa place lorsque, dans une legon, la quinte diminuée J— J— Jeun

. . . ! ~ R » avec des do #)
(au chant) succedera a la sixte. Exemple: S Com i
! } !
5 6 & 5

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

22 ACCORD DU 2¢ DEGRE (MODE MINEUR)

—

Cet accord a la méme signification que I’accord de 7¢ 12y C’est, en somme, un accord

J X
de 7¢ du 24 degré, dont on a supprimé la 7¢ _D’ou son emploi naturel, a 3 parties, —et plutot rare

a 4 parties puisqu’alors, le plus souvent, on trouvera facile (et beaucoup meilleur) d’avoir la 7€,

Il précede en général un accord de Dominante, ﬁ %
ou parfois aussi I’accord de sixte du 4¢ degré. i— — e —

& 5 6
Parfois aussi lui succede l'accord de quinte aug- %
mentée du 3¢ degré, qu’on étudiera tout-a-lheure: —Z— e
5 845
3

Il est certainement meilleur si la tierce ou la quinte diminuée (@ fortiori ces deux notes) sont
déja préparées. (Méme observation pour la-5 de la sensible). Si l'on n’a point a atfaquer la quinte
diminuée, cela vaudra toujours mieux. —On a fait “tant d’affaires”, jadis, au sujet de la prepara.

tion de 7€s trés douces, telles que: @ tandis qu’on admettait —par la force de l’usage, je

J

suppose.. cette creuse et “pauvre” quinte diminuée! mais il y a souvent des manques de logique
dans l’histoire d’un art...

La quinte diminuée, avec son caractere 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 'expression de certains sentiments. Ce que je viens de dire a son sujet n’est donc point pour le
proscrire du domaine de ’art, mais seulement pour noter que cet accord, attaqué sans précautions,
est rarement a sa place dans des legons “consonnantes” comme celles qui nous occupent ici.

On a eu loccasion d’écrire quelques uns de ces accords de -5, 24 degré du mode mineur. Je 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 19" Renversement de &, étudié déja dans le méme temps que les autres
accords de sixte. ’

2]
Le second Renv 4
¢ ersemen-t est & C’est un accord de f“triton” auquel il manque la

En majeur: ) —

m
')A " (ton de sol)
: 4] o)
En mineur: ¢ " mnaar= y=
seconde - T ot o (e

(ton de la mineur) X2 < Sofg s

A’ accords B accords

complets complets

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

J’indiquerai plus loin la tendance de & 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 loreille comme & du se.

cond degré du mode mineur. De la conception de sz ré¢ fa, accord placé sur sz, sensi-

ble, loreille passe volontiers a celle de s8¢ r¢ 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¢), consideéré
comme 7¢ de Dominante sans fondamentale. On donnera alors quelques exercices a réaliser sur
ces harmonies.

ACCORD DE QUINTE AUGMEN TEE (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 éncompreéhensible lacune. Ne voir, dans la

’ 4 - . P . 1 4 i
quinte augmentée, que Paltération ascendante de la quinte d’un accord parfait B (o T i S—
J 8 <
s

ou méme quwun “retard ascendant”, employé concurremment avec une 7¢ (retard descendant)

& o

o = e~ c’est tout-a-fait insuffisant.
v f ]9 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 'on en rencontre d’excellentes uti.
lisations. Si I’on admet (et je n’y vois aucun inconvénient) de l’écrire sans préparer la quinte aug-
mentée,(l) 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 accord de sixte sur la dominante, du mode ma.
jeur. Il peut étre, également,trés usité. — Dans le second renversement, la quarte diminuée appa-

o)
" 4 [N
rait plutét avec le caractére d’appogiature {fy—#al-—£1— et nous en verrons aussi des exemples.
' g 1
Enharmoniquement, ces trois # ' .

formes de l’accord sont synonymes: B8 S ES

0 < o
accord du 3¢ degré 1er Renversement de 2d Renversement de
de La mineur. l'accord du 3¢ degre Paccord du 3¢ degre

de Fa mineur. d’'Ut # mineur.

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 lecons sur l'usage de cet accord de quinte augmentée, et de ses Renversements:

1) On admet bien la 7¢ diminuée!
M.E.1749



BASSES ET CHANTS SUR LES QUINTES AUGMENTEES
du 3¢ degré du mode mineur

B.D
| | o U = (a) @) [ |
I8 TR 4 1 i ) =Y 1 1T 1 = Urd ) I )| 1 1 T T {
R e === = e ——
P | 1 11 1 1T i 1 ) B 1
T T t 1 T
5-— 5 65 5 64# 66— f#6 5— 6— 5 5 6 5 6fisfe 5 6 6 H—
B— 344 3 4 3 # 3 3 6—
e ~ 'PP o u - o
o)y 1 = H—s—111 1< = 7z —— 1} T ———1 H
Z—] Fo——t——F—t s s ———— —
5 6 # 56 5 5 #5546 6 5 6— 5 6565 5 5665 5 5
4 4 4 4 3 43 443 $—

(@ ®) Le chiffrage'ﬁ correspond a la derniére noire; le chiffrage 5 sur Ré correspond a une blanche

pointée, etg 4 une noire.

EXEMPLE DE QUINTE AUGMENTEE AMENEE PAR MARCHES D’HARMONIE @
B.D.

¢ ] P [
. k) . 0 v L)
2 | I; i j I j j ] |‘;"i 1 1 1 1 1 Lz 11 | 2
) S " | 1 = 1 e ¥ S— I I 3 I

1 1
1 {
14 Y f f
5 6— 5 & f#6— 4 __ 45 6— 66 5 64§ 56 6 5 #6 6 f6 5 4 3 5
3 4 4 4 6—
565
S P ‘ N el | | I | |
D e e e e e e e  ——"
Eas el et S e — 1= ——
5 65 5 5 5 # # 5 655 56H#— 65 6 6— 6— 6—— 5 3
$— g— 6543 4443 4 § #

(assez difficile a bien realiser)

B.D. A CHIFFRER ET A REALISER

CHANTS DONNES

f | Pas vite — Expressifet soutenu (bien lie)

1 (4 T | e — 1
4 5 —+r ——r———a—+F gt £ o e £
2 =+ ZE—t % H ; S { = —
p I (’
J ! a) @)
n } 2 } T ; ; 1 - n
1 X 1 { 1 T T P 1 I > t 1 } ) R
| - - 1 © 1
A= 1 | ! ) 1 ) S S 1 1 7 1 ~ 1]
) ] I ! 1 1

(@) Penser a la maniére d’amener une V! augmentée par suite d’une marche.
() Cette mesure et la suivante forment @ peu prés aussi une marche d’harmonie, malgré le dernier
temps de la 24¢ mesure qui r’est point pareil, pour le S., a celui de la premiere.

~

1 » Ly
T >
T w2 ks - | I 1
+ 1’ T I—T 4 L — I
1 e { d_f_ b

. - ‘ b m
%—‘F T
T
A T

4

.

1
1

i
ik
I
i

1 F? .
1
I

~

%ﬁ#

() 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, tqmber) la terminaisqn d’une phrase ou d’'un fragment de phrase.
Nous distinguerons ici (en réservant pour la seconde partie de ce traité ’étude de cadences plus mo.
dernes):

19 CADENCE PARFAITE.  C’est en général celle par quoi se concluent les legons données
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 accord de dominante suivi, en conclusion, de I’accord de tonique.

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

i

nion constitue I’accord de 7¢ du second degre: En do: Hfy
o
Enfin, dans la musique moderne $— (ou méme avec g, au lieu de g, sur
on rencontre la succession: — o 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 complete de cette “cadence Italienne” si fréquente au

D>
4 S

F- 78
11 =
b

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 Venchainement de ’accord de Dominante a celui de Tonique

ne constitue pas nécessairement une cadence; le sentiment de cadence, pour l’oreille, dépend beau.
coup de la phrase elle-méme; du sens musical de la ligne mélodique.

1]
Tl
(%) 1
< 1t}

N

XVIIIe Siecle, notamment chez Mozart: -

J

e

m
—9lofp
|

En mineur, on pourra trés bien avoir une tierce majeure, a A%? I| l"-{ l ‘I 1; -
I’accord de la sous-dominante qui précéde l'accord de Dominante. ~F o e i,g_
5 II-G
b3
20 CADENCE IMPARFAITE. Un accord de ®%}p—p% ,
. - | . . > — f (au lieu de 5 sur do)
sixte affaiblit la cadence, d’ou le nom d’imparfaite: T J
6 5 5 6
Egalement cadence imparfaite, celle qui se produit avec =y —p 12 j =
l’accord de sixte, renversement de I’accord de Dominante: < { I <
6 5 5 6 5

82 CADENCES ROMPUES. Lorsque l’accord 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 dun ton ou
d’un demi-ton, on a ce que lon appelle une cadence rompue. En voici quelques exemples:

" L

= 3 [#, = =)

Z, L Z P 2 - T p= =
oy ‘ : i — 3 ! ;'
— z . z & Dz Z o o —

5 5 5 6 5 bs . 5 6 6

A\

Il existe d’ailleurs toutes sortes d’autres cadences rompues, par exemple 7

o=
o —
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)

4° DEMI-CADENCES. CcC’est un repos a la dominante: —£

=TT
o T
oo

5 (Dominante)

39 CADENCE PLAGALE. Elle se produit par 'enchainement de sous-Dominante a Tonique;
on la trouve souvent a la fin de certains morceaux, placée aprés la cadence parfaite — ou méeme
sans cadence parfaite, en conclusion sans Yaccord de Dominante; cela est plus rare, mais non

impossible. é é
2 o o

. [
Le type de la cadence plagale est: 2 8
5

5

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

nante, telles .
det bhéé it

C
& - o
) D

r'AY
e [
4

ITIEENL ,

Z i 7
| o

ou avec ou avec (Enla maj.) (En la min.)
(En sol min.)

QRN
N\

etc.

lab la
(ou avec
mi b
) I
L’enchainement que voici est également de caractére plagal: —=X—] T <
- 5 6 5
4

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

BASSES DONNEES
| , | | @) O A
) —1 T 1 1 1—= 77 1 —— - i — 77— = — H
1 e e e g !
6 5 (ouh65)
(a) Cette note peut porter deux accords.
\ 3
1
1 — =  — 7 = t 1 LS ]
2 { 1 ) = - [} 17 1 1 = 1 [ ] 1 }
1 2d ) T | 1 11 A 1 | 1 |
[~4 l T v
| : ! | ; i | | 4 I I
s Yu I I | 1 1 T | 1 I 1 8 1 | Y 1 T 1 T 1 ey | 6]
s Y1 =1 1 1 1 = | § 1 1 | = | 1 1 17 1 I 1 1 T S 1 1l
Z b - 1 | | (] A 1 =i T | S F ] 1 =1 | § (7] [#) 1 1 1 |
% = 1 1 ~ ) ) . ~ 1 1 | 11}
A\~ g - T [N )
ONNES
C;IANTS DONNE R (sans moduler)
) I | { n 1 N
1 1 T | 1 1 T I b 1 1 |
1 = = - i ni —— 7 1 7N - s — = ]
A 1 i { 1 | i 1 ~7 | | ) A 1
Y e e— S S T —— A T - W
I—= —t—1— = = i T — —— ——— i —= = 1 H
AR T T 1 1 1 1 1 1 T = 7 1—< & 1 o 1l
) | ' I ' 1 | T
3
o“ | | PN P |
y AR .Y = | | T e 1 I T 1 [#] T 1 I | =Y T 1|
s BT ot e Tt
AN 74 1 1 1 T ) 1 1 1 1 1 | S 1 11 L 1 | | .t 1 1 ) I | 1 1 Tl
Py ' T [ T ! ] ®) [ 1 T 1

&) 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 écrit 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 symphomes._ Bach en tire un admirable parti, avec la distribution
judicieuse des motifs,® d’une voix a l’autre.

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

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

. . 'ﬁ- P 2 Py . N Fo &
Ainsi,dans une Xy 14 i ez {r' £ }a z Si la premiere ﬁ z
basse telle que < + - 1 1 ! mesure se realise XPD—4 Z
T T ) =N —t
| <
Fa)
. ~ A a— et le tout prend le nom
il faut realiser les autres de la méme facon: ."m etc. .
¢ D p m— de Marche d’harmonie.

_f- f
On voit que, lorsqu’'une marche ne module pas, les intervalles harmoniques ne sont pas exac.
tement les mémes dans chaque mesure: cela tient a la nature méme de la gamme dnatomque I1
n’y a donc pas reproduction rigoureuse de la 1T 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, prises isolé.
ment. — Ainsi, 1’écriture de & dans la 29¢ mesure avec le s douklé. — Il est dusage d’admettre,
dans les marches, ces dispositions qui seraient confestables en tout autre cas. — Cependant, si vous
pouvez écrire la 1% mesure de fagon a ne pas causer, dans les autres, de ces sortes de réalisa.
tions, cela n’en vaudra que mieux. On le peut souvent; et ’on doit y penser.

Il y a des cas, pourtant, ou le fait qu'on écrit “en marche” n’excuse pas de mauvaises dlsp051t10ns Je serais
méme tenté de dire: une marche n’excuse jamais une mauvaise disposition, - et je trouve qu'a cet égard les traites
se sont montrés trop indulgents.

| L

i
1 | E——

L’octave directe sur le faﬁ avec cet accord
J/—\J J#J_/\J_ J_ J. de -5 ou fa§ est doublé, est bien mauvaise.

D rﬂ‘
T

T ]

)

#

N

t
T
[
B4
Ainsi, je proscrirais sans
hesiter le passage suivant:

[ T

-+

o1
\ .
[}

T__
T
T

et de méme, celui-ci: (a) ceci est bien creux!
=) I J
At~ £
! | @
o 1 J 1 | Ny
':("‘v [ ] g £ A
[))
Tout au plus admettra-t-on, grace au mou.
vement contraire, ce que j’écrivais plus haut: é r\é_ _J;/‘\é _J_
e
N - Al T !
o 1|
Il est certain que la disposition suivante: s est preferable, mais on ne peut pas toujours l'adopter.

Ff

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

™ Dans les marches a forme d'imitations. J'en reparlerai au chapitre du style contrapunctique.
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Pour qu’une marche d’harmonie soit bien realisée, il faut d’ailleurs 19 que le modéle ne contienne
pas de faute (il s’agit de la période qui se reproduit; elle peut avoir une durée de 1,2 ou 3 mesures,
ou méme davantage).

20 Que dans l’enchainement du dernier accord du modéle au 18F accord de la 24¢ période, il n'y
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 deéfen.

p - i 124 ;[ 77 inril I i
dus en des circonstances ordinaires. Er. {fgy—P Z—] g— 7 - —
Y] (el’ll DO) T L— <
Autrefois, alors qu’on n’employait que tres exceptionnellement I'accord du 3¢ degre, cet accord
/) | | |
pouvait se trouver écrit dans des marches; et E o — 2} 7
-7 I

. 1S
ANV

D)

dans ce cas personne n’y trouvait rien a redire.

gL
\

tonique F 3¢ degre ‘r

Il serait logique aussi d’admettre la quinte augmentee en des marches (8¢ degre mineur) méme
si on ne Padmettait pas a 1’état isolé.

Aujourd’hui, g’il est bon de connaitre ce qu’est uné marche, et de la savoir réaliser correctement
(ce n’est pas toujours facile), on devrait bien, dans une lecon d’harmonie un peuw développeée et du
style des lecons de concours, autoriser I’éléve a ne pas traiter en marche un passage dont la basse
ou le chant offrent de ces reproductions successives. Pour les legons de ce traité, 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 g"rand 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.

H | | ] | | |
) P=N , . . . " 4 I I I I 1 )
Exemple: La marche —F——= - © s'écrit, a 8 parties: foy—2—= e 7 e—
56 56 56 56 J o © ~
4 | | | ! ,L
e o - 1 1 =i Zd 1 Ao
(jas “ — s S— 77—
‘e A : ANS"4 =) ¥ 72 = W 1 T 1
Mais a 4 parties nous’devons supposer que o F r\ r N o | i | y— I
sette marche sera formee par la reproduction aj J_ _A J | A
de 2 mesures, et elle prendra la forme suivante: [ieyri 7 J, p7i
= “ ° N ©
\ O (%) ~
A B 4

P étant la reproduction de A4, etc.
Dr’ailleurs cette disposition n’est sans doute pas la meilleure 12 a cause de P'unisson a la syn.
cope (toutes les 2 mesures) 290 a cause de la Vt¢ directe.

B e R e P e

He |
\J o = d Ao Py {d
i i i 5 4 : i s——¢ t 77 - + 77
Celle-ci vaudrait mieux a cet egard; mais | & —F —— e — ! 7
elle offre d’autres inconvénients (tessiture [y) I ! | IA J g_ _J_
trop haute, d’ou impossibilité de continuer; J | | J. J | = =
et parfois écart trop grand entre T. et C.) o = 7 2 S
- S <y O o
Il vaudra donc mieux écrire, tout simplement:
{4 S ° o
(s—< o — - 1 E— e > — on voit qu’il n’est pas toujours
v = P — 77 124 7 1 1 T T I . .
r ['\—/[ﬁ I~~1 | I l F o facile de realiser “en marche”,
, o o = o — et que cela constitue un excellent
LS D — - o < exercice d’entrainement.
S [\ ©
=
Exemples de quelques marches: (arealiser):
| | , N N
o : T T —— 1 . n 1 1 i =
~Jeo 1 =1 1 [#) 1 |l | 1 | d 1 Py 7 .
¢ +—¢ —— = i 77 etc. gzg:(’} = m - — = T i etc
5 5 etc.! 5 5 5 etc
| \ | .
i - T T | =Y FAXY:] 77 1 = i
hdf [X] 1 1 d 1 | 'I"“ 1 jo) 1 =d o 1 [#] etC
Z B — - & z i etc. V.o ] i 1) 1L | A— 1 i Z
5 5 etc 5 5 5 etc.!
- , Il L !
<% £ -IP- —2 £ 5—7 o4 — } T  ——
- — —1 i f r — etc. 7 B — i J_l_i_—;l—tfu z ! etc.
! & !
5 6 oS 6 & 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, l’éleve fera bien de passer en revue les résultats acquis, et
de compléter sa revision du traité par la réalisation de quelques lecons 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.
miére Revision:

ACCORDS PARFAITS A L’ETAT FONDAMENTAL

‘BASSES ,DONNEES, sur les accords parfaits @ l’état fondamental (donc, ni 8

3ni2)

9—335 7 I ! T— n —F — — I chercher une bonne
1 =" = = z =2 = < F ! H ligne mélodique au S.
(a)

u ) o M2 6 - PR N\ \ ) o ™
. FH—F—FF~1—F =+ttt 1+t _-—FF+-—FtF+T+F+F=-F+—F—] f
2 —1—11  S— — 1O 11117 D O S S E— S— - 11 = . G A~ W S S 1 1—o—1
i 1 1 | M 1 | '{ 1 ; 1 1 I 1 1 i 1 1 } e 1 & - 1 1T 1 1 1]

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

| | | I )
= = ] T  — 2 = 1 ] | | I H
3 ! f —— ! e m— = e e e B | i
1 [ | B O

(Soigner la ligne du Soprano)

CHANT DONNE

" T

} 4+ 4 }

1 1 1 1 T 1 T 1
4 #ﬁ—a———:ﬂ':L—#—ﬂ‘——dd = g
ﬁdolce cresc.

) & : ~
ot 2 1 2 2 17 © Xy 11}
| I | 1 { 1 H
h + LA T 1 I I I 1 1 1 18}
Q) | ! ] L) 1 1

poco 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 necessaire 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# €n noi-
res portera le méme accord que le premier).

ACCORDS DE SIXTE
BASSES DONNEES: (chiffrées)

—HH— T ——+ T N ———— TP = T " = T - —— T n
59 M—E—H—%LM—H—HA—P—MWF&—M—FF——F——{—Q_'_H
h o I f 7 A 1 i 1 —F | . T 1 1 ! { I+ 1 1 ; 1 : ; l T 3 1l

5 5 6 5 5 5 6 5 6 5 5 5 5 5 5 5 5 5 56 5 5

(a) . N U
(a) ou 5, mais c’est plus difficile a realiser.

E & o o o o 7 1

e S e o e — i —— (i —— " S—-——— — I F—
o T H- P PP h =tz o | —te L

5 6 6 6 6 6 5 5 5 5 6 6 5 g 5 5 5 5 5

BASSE DONNEE SUR LES CHANGEMENTS DE POSITION.— A4 chiffrer, dans les parties ou aucun chif.
frage n’est spécifié (on pourra donc y utiliser des accords de sixte).

(Calme)
0 el "P‘ —® lp- .1'- o } - + l — li
7 |74 ! ! u | § 1 | B u T ' T N 1 @ ) § O 11
5 Z s— 5 5—=  5— 5%

(des accords de sixte,—choisir ou).

mPassage difficile a réaliser. On admettra sous ce si, exceptionnellement, 'unisson du C. et du T., si cela semble néces.-
saire. M.E.1749



CHANTS DONNES 49

n (@
L | , - }
75 | 1 1 1 1 1 1 H I 1 N 1 I (]
sbrer—7 15— T —F "+ —F+—7a—+e ¢ | o
1 1 | | B (7] | L7} | 1] 1 1 I
d; T | o —— 1 T
(a) changer d’accord.
) | . | ~
1 1 T i T I —0
ﬁ I 7] P | () P 1 1 [#) P 1 7] © 1 3 U |
17 1 b d (7] )| hd | I~ | 1 = Id 1 ~ 1 Y | {]
l I 1 = ( } 1 1]
(pour s’exercer a varier l’harmome d’un méme passage). b) @) exceptionnellement,g ici.
h 1 L~ ¢ 1 Py 1
A T ) | | . 1 3 N | . K  § ) | | 1 1 ) . | I | I 1)
10 w d 1 ‘l I‘ - 11 T 1 l } ; { } || 1 1 1 1 1
= hedi] ={‘V—‘IIP : : 1 1 1 | ! 1 ; ) S = 1 J I 1 T[ | I & Py
D] changer ’harmonie 6
ici,bien entendu (sans 4)
f — T~

B 1 1 l 1
o T ML~ (@) ) " n poco ol
(¢) 2 accords sous cette blanche.
(d) On peut reproduire ici (en marche) I’harmonie des mesures 1 et 2, mais ce n’est pds nécessaire.
(&) On peut n’avoir qu’un accord pour toute cette mesure, mais il sera plutot meilleur d’en avoir plusieurs.
(f) Changer d’accord.
(g) Pas de ,(i La legon ne comporte que des 5 etg

SIXTE ET QUARTE

CHANT DONNE assez difficile (on pourra, si ’'on veut, employer le 6¢ degré majeur aux endroits
ou ’on en trouvera l’occasmn)

Andante espress.

h » & - - [l N J;(a)l

12 /) > 7] = < = 7] . —1 il + 1 | I - —]
== g —fr—+—F—= 13 gt =

0 ué , (5) T, * | 1 P )
1 - ™ ra 1 ) el I 1 1 I 1 1 1 + n
I 1 1 Hl' 1 1 1 (L - 1 1 1 1 1

@#":?_A‘_FJ_‘_ 1 —a—a—
' o . g
sost. ¢ crescendo wf diminuendo @ p

(a) Ce ne sont pas .des notes de passage. Chaque note de ce chant doit faire effectwement par-
tie d’'un accord 5, ou g, ou 2: Mais on peut en réunir deux (ou davantage) sous le méme accord,
si cela s’arrange bien ainsi.

(3) Unisson possible i¢i entre C. et S.

REMARQUE. Ce chant comporte, en reahte un ¢res petit nombre de 2

EXERCICE DE REALISATION: Chiffrer, et eécrire les parties intermeéediaires.

b T T Ty Jd ) S v
1 d 1 1 ; 1 é 1 ‘l } i i } { 1 T
— —at—.':i——‘-t
13 (| __Sans lenteur, tres|egal et tres lie 1) (2 ., opZ (Lo £ P
i ? = Frﬁ 4 1l= = 7z 4 y — T }L J! —1 ! T
! 1 ; 1 1 IC4 1 I - 1 % 1 M
7 ' L1 l f Fr 00 ) ) 0 (%)
0 I J . I T Y (X) désigne des temps ou l'on sera obligé de faire
@—b—t _‘_‘iéﬁ} - des unissons, a cause de la tessiture exception .
D) o cedez unpeu' nellement élevée de la Basse. Ces unissons pour-
, f— @ = f ront étre, soit entre B. et T., soit entre T. et
5 ' 1 + ——t 7 C. soit entre C. et S., mais en aucun cas sur
(X) | : la sensible mi.

L’écriture de la Basse est ici fort dxfferente de ce quon se permet habituellement. On ne la fait

monter aussi haut que pour exercer I’éleve a réaliser des unissons en conservant la meilleure sonorite
possxble En aucun cas il ne faut s’inspirer de ces mesures de la Basse, pour s’en permettre d’aussi
élevées.en des chants donnés.

CHANT DONNE, SUR LES ACCORDS PARFAITS ET LES ACCORDS DE SIXTE (avec une 2 vers la fin).
(sans lenteui‘)‘. (sans nExoduler) . ®

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

(1) Réaliser aussi avec cette variante de la Basse, qui est plutot meilleure %—; -! £ 1- ! |-|

T
1 i §

etc.

@ Reahsatlon assez malaisée a cause de ces six accords de sixte qui se suivent. Sil’éleve y éproute trop de difficulte,
il naura qu’a se servir de la variante indiquée ci-dessus. M.E.1749
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MODULATIONS

Les legons données jusquici sont chacune, tout entiére, dans un seul et méme ton.0 — Mais,
vous le savez bien, en musique il arrive souvent que ’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 passagéres (n’altérant 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) gwon appelle accords d’emprunt, et qui forment comme une altération chromatique de l'ac.
cord tonal, normal: ces accords ne constituent pas de véritable modulation. — Il existe eégalement
des changements brusques de la tonalité (certains théoriciens, en ce cas, distinguent entre 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 étapes, une nouvelle
tonalité; en d’autres cas la modulation se fait trés vite. Il n’y a point de régles en cela.

Lorsqu’une modulation se produit, on remarque en genéral ®?) la présence de ce quon appelle
la note caractéristique de la nouvelle tonalité par rapport a P’ancienne: c’est “I’accident” par quoi
different les deux gammes. Ainsi, de do majeur a la mineur, la caractéristique est sol#; et l’en.

rax 1
chainement que voici fait entendre cette note: —F— 1%

o
5 F 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 durée).

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 Sol#, en La). — Mais il peut aussi bien
exister un accord commun (ou méme plus d’un) a ces deux tonalités. Par exemple, lorsque l'o.
reille se trouve libre d’interpréter un accord de tonique comme se transformant en accord

EX YR

o I L N 1
| N 1 | n__1 | 1 1
| © - Modulation en Fa par la présence du
: D) [ ) e
de Dominante 325, note caracteristique de cette mo.
yon L § Mis g[ ‘l dulation par rapport au ton de Do.
— oo
I r—
do, tonique. do, dominante.
s , . 3
1 N T | Py oy
1 1 | .| P ~
. =i & ™| | naeliR | 1—1
T o—o_ 1 —
ou en accord de sous-Dominante do tonique (ou S.-Dte) ton de sol
- ] {
) O )| I
ld > 7]

Autre cas d’accord commun a deux tonalités: on est en do; un accord du 24 degré (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 tres fréquentes), modulations par accords mixtes.

@ Inutile d’insister sur ce qu’est le sentiment de la fonalit¢ dans une melodie ou dans un passage harmonisé. En ge.
néral (et surtout dans les legons d’harmonie proposees aux €éleves) on a nettement Pimpression de telle ou telle ta-
nalité. Le fon d’un passage est une donnée que nous fournit immédiatement notre sens musical, tel qu’il résulte de
nos hérédités, de nos habitudes et de nos dons musicaux.- Cette faculté de comprendre le réle tonal des éléments d’u.
ne melodie- ou d’accords entendus, n’est pas du tout (comme on pourrait-le croire), la fapulte de reconnaitre, a l'au.
dition, quelle est exactement la nofe jouce par un instrument. Le sens du diapason absolu, (le diapason dans l'oreille),
est quelque chose de materiel 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 1a juste tonalité 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’unée
tonalité nette et de pouvoir, a son tour, réaliser avec la logique la plus musicale - cette logique étant d’ailleurs fonc.-
tion de plusieurs<‘variables”, parmi lesquelles le sentiment propre du musicien et de la mélodie qu’il crée.

@ Il peut yavoir modulation sans la note caractéristique, bien que cela soit assez rare. Mais cela dépend 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 qu'il y ait modulation: soit que I’on ait, trés passagérement, une-harmonie d’emprunt; soit que l'on se
trouve enun mode tel que 'hypophrygien, sur quoi je reviendrai plus loin. Alors le ton de Mibh comporte, comme 7¢

degré,un Ré b
M.E.17%>



ETUDE DE QUELQUES “NOTES CARACTERISTIQUES” °1

12 Si la modulation se produit vers un ton plus di€ézé, ou moins bémolisé — ainsi, de Do ma.
jeur a Ré majeur; de Si bémol majeur a Fa majeur, — la note caractéristique est la sensible du
nouveau ton; do# pour aller en Ré; mih pour aller en Fa.

(Dans le premier de ces cas,— de Do en Ré, il y a bien, si I’on veut, deux notes caractéristi.
ques puisque I’'armature de la clef difféere de deux accidents; mais la note caractéristique a consi-
dérer est évidemment le doﬁ, car un fa# seul donnerait aussi bien, et méme plus volontiers, I’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 Sol# (sensible du ton de La).

H | ]
o e
os——— LH__Q'_

Mais on peut determiner une modulation de W “

o N INERR
"
A
o = =
P 7O

do en la majeur, rien qu’avec d’autres notes
caractéristiques: dof et faf. ra v
,'. .
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 b7s. 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 9_ De Do majeur a Mi ) I JﬁJ 4 i
majeur a La mineur, note @ yZ - = z mineur, note carac. - :ﬁ:
caractéristique, Sol# : D) AN a téristique, Ré#: D) |]9 | 'F H"F r
R U W W o O
De Do majeur a Ré mineur, note caractéristique, Doﬁ: B { — e i — j'_. —+#
af——;—g]g——gi/rr—?—

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

20 Sila modulation conduit vers un ton plus bémolisé, ou moins diézé, la note caractéristique est la
sous-dominante du nouveau ton. Ainsi, de Do & Fa, c’est un Sib; de Ré a Sol, c’est un Doh, etc.

Mémes remarques que plus haut, quant aux notes 0 | | ﬂ_lan _ . |
caractéristiques secondaires: ainsi, on peut aller de O——1 P-o——e’ i?%g
Do en Lab sans obligatoirement faire entendre le Ré b. b = b

ton deDo tonde Lab affirmé par V'enchat.
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 Sih , et
en Do majeur avec Lab et Si[’. Ge sont la des conceptions de modes un peu différents de I’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 =@ | H?———‘% —
et chez Schubert:
Bach on trouve: ST ST

acc. de Dominante
(Mi avec Solff)

acc. de
Tonique

En résumé: le plus souvent (et cela sera: presque toujours, dans les legons d’harmonie) une mo-
julation 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 caractéristique 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 €léments) qui donnent Pémpression qu’on module,; et cela remplace ainsi la note ca.
ractéeristique absente. Mais ces sortes de réalisations seront en général un peu difficiles pour I'éléve et
c’est pourquoi les legons proposées auront recours aux notes caractéristiques .

M.E.1749



o2 FAUSSE RELATION CHROMATIQUE

Il arrive souvent W que la note caractéristique soit précédée de la ——>5 >
" . . Exemple: 2 i
meme note, portant alors l’accident propre au ton que 1’on quitte.

5 6
(de Do en Sol)

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

tion) lorsque ces deux notes qui ne différent que par un 9 [ “"’J
gt . ~ . Exemple -
changement chromatique, ne sont pas a la meme partie. o IF
Provisoirement, nous interdirons toute fausse relation chromatique,(z) alex. ) : I
ception de celle-ci que légitime la force modulante et I’accent net de la Basse : < - #,;' on
5 6 5
€

o]

(de Do majeur en La mineur)

REGLES AU SUJET DU CHANGEMENT CHROMATIQUE

12 I1 est donc entendu, en principe, que tout changement chromatique s’effectuera dans la méme partie.
20 Et, dans ce cas, on recommande de ne pas doubler la note qui doit étre changée chromatique .

ment. Cette interdiction s’applique a chacun des deux accords — 4 on ne doublera 77 le
X8y b

74
successifs, c’est-a-dire que dans cet enchainement: x:)/ = do, ntle do#.

Cependant, a la rigueur, on admettra I’une de ces doublures (notamment, bien entendu, si le
chiffrage méme la suppose) si c’est par un mouvement ﬁ

I
s 17

contraire que l’on aboutit a la note caractéristique: '\"J‘ = E -
- o bF

, (s)
32 On evitera, par modulation et par mouvement # GI gc!
. . . . A oy

chromatique, la quinte directe enfre parties extrémes. S
¥ 7

MOUVEMENTS MELODIQUES LORS DES MODULATIONS

A la faveur d’une modulation, on tolérera _§

=<

. : g X 1 ] - (8
certaines lignes melodiques interdites en #\——F—ﬁ—,!——n—ﬂ o > —_a
. . A\3Y4 —#< | B V) hod 1 I
temps ordinaire; par exemple dJ 7 T ' i

Mais on évitera foujours des mouvements gauches; et méme, on notera qu’une sensible déter.
minant modulation doit aller a la tonique (ou rester en place); une sous-Dominante, note caracteé.
Q - Sensible j S -Dte
4 L s I
ristique, descendra au 3¢ degré: (a eviter) fay—J1—x 1 (a éviter) ﬁs—ﬂ'ﬁ—bﬂ——}—
o l
tonsde: Do; Sol tonsde Do Fa

Quant aux lignes gauches a éviter, il est évident que la facilite d’intonation vocale est encore plus
nécessaire au 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:

1!7\ . ] 1 N Q t T T t
W .. 1 1 1 1 i .4 1 1 | 1

| -l
%:‘_—I‘:#i =) %&_—_ﬁ G
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.

@) pas toujours. Fxemple. —

5 6
(de Do en Sol)

(@) 11 est certain que, surtout dans la musique moderne, on citerait d’excellentes et parfaitement 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 impérissable, de G.Fauré). D’ailleurs on rencontre chez Bach et chez Mozart des fausses
relatlons beaucoup plus dissonantes, et méme la simultanéité de Mlh et de Mlb (j’en noterai plus loin un exemple)
Quant a Beethoven, aloccasion, il ecrlt des enchainements plus durs encore.- Mais il n'importe; I'éleve mexperlmente
aurait neuf chances sur dix d’employer atort et a travers les fausses relations, et mieux vaut les lui interdire jusqua ce
qu’il soit maitre de sa technique. M.E.1749
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TONS VOISINS. — TONS ELOIGNES

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

Etant donne 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-Dominanie,(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 éloignés.

Théoriquement, on peut écrire les modulations les plus lointaines: Ay —g

b
R
Pratiquement, cela sera subordonné a l’instinct musical, a ’'a-propos de la modulation. Et il 'y
a pas de régle.®

NI

q_c

ETUDE DE QUELQUES MODULATIONS A DES TONS VOISINS

Pour aller du ton de Do a celui de Sol, I’éléeve devra faire entendre un accord du ton de Sol,
contenant Fa#; c’est-a-dire

(a) Soit #3 sur Reé, ou 6 sur Fa# ou #6 sur La. (accord de Dominante de Sol).

(3) Soit #6 sur La, ou #4 sur Do (on peut éliminer & sur Fa# a cause de sa médiocre sonorité).
(accord de Sensible de Sol)

(e) Soit #5 sur Si, ou 38) sur Ré, ou 6 sur Fa$ (accord du 3¢ degré de Sol).
§3 4

i3

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

Maintenant, il y a lieu d’examiner comment on arriverait a '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, c, 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 'on se bornait a I’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 I’on voulait réaliser ce travail:

o)
" 4

Considérer, l'un apreés l’autre, or , »a — (N
tous les degrés du ton de Do: 12" DEGRE. = Accords: {h—g b3 L
1 D) o 6 6
5 4
(a)
/) | | i
1 A H = 1
{ & - =, |
D— 2 oy O
[Y) L L =S T — O
5 sur Do s’enchainera: & F F— - K3
aux accords du groupe (a) f
rax o S
il O o
.4 1l 4
Y
v
Bon possible tres possible

(a) 1l est curieux que cette #2 du second degré smt ici trés nettement tonale ez Sol. Cela résulte de
ce que, a cause du Doh précédent, loreille ne songe aucunement a interpréter cette #6 dans le ton de Reé.

(@) Dans 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.

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

(3) si Yon 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 régles de ’harmonie) et
si I'on étudie les ceuvres des maitres, on croit souvent y trouver certains critériums: et par 1a, atteindre la verité, la
slireté si commodes, d’une régle fixe concernant les modulations. Je crains qu'on ne s’abuse, en pareil cas. Il y a tant
de liberté i 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 Pinstinct, cet instinct musical fait a la fois d’'ordre et de sensibilité.

M.E.1749



54 a 3 parties

0
M
A ceux du groupe (b) : {fay— o v = e - &
N Vg “ & <t -
rF % T °F 7 e B
(Bon) (pas excellent mais (trés creux, a éviter)
possible a 3 parties)
[s) | 1 |
1 1 [#] Py ©
y .. [, z 1 O ~ ~
| fan ) 0 T L <
NV 13 Y T~
s d © o (Excellent) o o f. ©O—_—O©
et a ceux du groupe (c): L @)
o 4 3 g |Bomo I I
A‘: o« z [N ] [ :’7
r = 77 © 77 {possibte)
| o4 {d o) H 1 P Py
| —§o o

|
6

On ferait le méme travail en partant de 8 sur Mi (167 Renversement) et de 4 sur Sol (2¢ Renversement).

Et de méme pour tous
les autres degrés.

Puis on considerera l’'accord du 24

degré de Do (et s¢s Renversements): {av ’;1i§

Pour les modulations aux autres tons voisins de Do, on notera que:
La modulation de Do majeur a La mineur doit faire entendre le Sol#, lequel appartiendra, soit a #3 sur
Mi (ou a ’'un des Renversements), soit a #E sur Si(ou a #4 sur Ré), soit a #g sur Do (ou a ’'un des Renvts).

Celle de Do @ Fa se produira par un Sib; celle de Do @ M¢ mireur, par un Ré#,’ celle de Do a RBe mineur,

| |
1
]

560

Pl
A
(%)
[N

par un Do#, qui sera souvent precédé d’un accord portant un sib (6¢ degré ¥
de Ré mineur), mais cela n’est pas obligé puisqu’on peut avoir: <

SR
===

77
6

b

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 L E___!:
v.- - 4 avec une autre ligne mélodique .l‘;:‘ = ug' o - -
g & T et une autre disposition finale, & i #F ;_ —

comme on s’en rend compte par la
O i > { I réalisation que voici: (bien que ) f —o ;
VA 7 S R — S— I’enchainement de Fa a S% reste L —2——1 & o
5 5 5 5 6 un peu inattendu).

FAUSSE RELATION A DISTANCE

Ici, pas de régle. Il en est de bonnes, et d’autres mauvaises; cela dépend souvent de la durée de

tel accord. 0 | | "\n
X —. . : 5 o]
Exemple: (fausse oy —- i =T Bien meilleur: (a cause de la { j R Y
. . ) 2 durée de Paccord de Sol,et aus. i
relation Doh a Doﬂ En Do : . .
. o si en raison du mouvement me. t o
discutable). O — : . = —
=} } 2 lodique du Soprano): = —F
modul'en Ré i
MODULATIONS INDIRECTES ®
12 On peut moduler a un ton majeur, dont ou méme (grace au mouvement mélodique
la Tonique sera prise ensuite comme Domi. Sol R¢ Mi, on sent la modulation de Sol a Do
nante d’un ton définitif. malgré I’'absence du Fah):
0 1 ,
e e e e ! ; ; | : ;
Ex' M | ? ‘Fl . J] ,} 0
(4) r r f- @) f- z
¥ : i' : q : oY - il 2 :
~ = = —— 7 = = .
! I E l [ T F
tons de: Lamin. Solmaj. Do maj. tons de: Lamin. Solmaj. tondeDo
(Sol, Dt¢
de Do)

(0 On voit ici que cet enchainement se raméne a celui de Do a Ré avec #g 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 premieres le..
¢ons d’harmonie.

(,3) Soit en passant par une tonalité intermediaire d’ou on‘module explicitement par la note caractéristique (4) - Soiten
ecrivant un accord que l'oreille, successivement, interprete en deux tonalites: (8) M. E 1749
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| ———
i = K]
29 Ou bien, affirmer une tonalité mineure qui o I r ' \/l J_l J,I J.| "I

sera prise ensuite comme 24 degré d’un autre ton: I:Q- =@ |
O [ 0 - -
- 2

e —— i i—— BT, S T 2
P T

tons de: Do La min. Sol maj.
@ 6 sur Do peut étre a la fois en La mineur et en Sol majeur.
32 Ou encore, apres une modulation de Do majeur en Ré mineur, prendre l’accord de Ré mineur

comme accord du 4% degré de La mineur et l’enchainer a gsur Mi pour aller en La mineur.

4° Souvent aussi 'on trouve, des le XVIII¢ Siécle, une modulation a un ton mineur, d’ou Pon repart
en considérant cet accord mineur de tonique, comme pouvant &tre aussi celui du 3¢ degré d’un mode

3 ) 4
majeur. Exemple.: e b

T I
1 i

tons: Ré maj. Ré min. accord modulation
de tonique en Sip,

(ou: accord du
3¢ degré de Sib)

mmﬁ%

L A
TR |

Toutes ces sortes de modulations, #rés 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.

Je chiffrerai h sur le Ré parce que la
tonalitée de B¢ mineur est plus voisine
de celles de La mineur etde Do majeur,
@ J L(ll que ne Pest celle de Ré¢ majeur, et surtout

b s s .
Basse donnée, & chiffrer: %;&hzﬁ___hp a cause de l'importance qua prise ‘ici

I ' [ T [ [ Paccord @ si nettement en La mineur.

:

Je prendrai Ré§ et Dof, de préférence a Réh et Doh
dont le sens tonal, quoique sans modulation,est plus
vague. Ici je module assez vite, il est vrai, de Mi
mineur en Ré mineur, mais la modulation est tres
claire avec ces sensibles a la Basse; ’accord de Mi

T L T T T mineur est a la fois celui de la Tonique de Mi mineur,

6 K ¢ 0 6 5 et celui du 249 degré de Ré. (Il existe dailleurs d’au-
tres maniéres d’harmoniser ce passage, mais on n’a pas besoin de les détailler ici).

Exemple

Chant donne:

TONALITES D’EMPRUNT

Ve I r
, 2 & n le Mib ne determine aucune
i jecri i : —b —4# . . . . .
Si is la cadence suivante: ={fy 2 % modulation en Sib ni en Mi
Y - = Et U t ma
-F— = t 'on ne pergoit meme au.
cune fausse relation entre ce

Mlb et le Mlh qui suit. Le passage oscille du ton de Fa a celui de Ré mineur. Il y a la un accord®
dont la tonalité est dite “d’emprunt’”. — Cette cadence se trouve parfois en majeur, dans certai.
nes legons de concours. Elle est alors trés plate et je pense qu’il faut tout faire pour léviter,

du moins sous la forme suivante: gy —= n

— (on a déja signalé le fait au
——8&—— sujet des accords de 2)

P T

@ Quon appelle parfois: sizte napolitaine.
M.E.1749
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hiffrage. Mais,

-

dentes, on en a indique le ¢

- ’

tant sensiblement plus difficile que les prece

).

-méme
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s’il préfere, ’éleve peut essayer de la chiffrer lui

(Cette Basse é
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CHANTS DONNES (modulations aux tons voisins)
)

n 5 _ 77 % ’2 Ld 1 l:) F - 1 H T } } T ) | T m 1l
1 bl o a0+ 1 i
1 ot 1 h d 1
.) { 17 1 ) B 1 ! 1 1 { ‘l' 1 [\ ] i
modul. en Do Retour en Fa
rall.

0 . . N @ - (%) " T ™
- 1 T | =Y I 1 | | Y T T 1 = } ll J| T | =Y H 1)
2 —r——— 1 F |+ ® o | X "1
e) i T i l _I 1 I 1 — ) T II { 13 % i | ji}

modul. en La mineur modul. en Sol modul. en Do

@ méme accord qu’a la mesure précédente.
% on peut garder le méme accord sous ces deux Do.

(b) ” 3y ” b » » » 1

(on ne sera pas obligé de traiter cela en marche)

0 | > - <. B
< T 1 | 1 I o ) M T =y & 1 T . |
o | ] Il | =Y e 1 [\ ) 1 11 £d ) S T4 1 ) 1
4 1 I 74 | 1 1 1 11 1 H 1 1 1 1
eJ 1 { 1 i { 1 1 ) I || T ! 1 1 1

n = heo - 2 | | | fod fN
[ 07 7 1 ) 1 177 — 7 T 1 It ) | 1 T 1 T 1 I s 1 1 )|
h 1 { 1 11 1 11 [} 1 I 1 1 17N 4 1 I & 1 1 1 1 =1 1 ai|
v 1 1 T 1 1 1 11 1 1—1 I 1 1 (] 1V I 1 | I~ A - - 1 1 1 1 | 1 1
‘3’ 1 1 1 L] 11 { 1 g 1 1 = 1 ]l % 1 bl ) ) "‘i 1 77 [~ ] i
rall. tranquille

ﬁ

(assez difficile)
0 4 ho (@) J \ ~D ko (%)
F_. T

8 ig !l; T I 1 1 | 1 I

=
S
1 1 | . | 1 1 < ) 1 1 T 1
Py ' ! o bl

) : ]
p A.l - T <> I P T [\ ) 1 [} -~ T | 1 T 1
L) (%) 1 o { = 1 1 1 1 1 o~ [~} | - 1 1 B
T 1 1 1 1 1 1 | 1 1 ) el (] 1 P 1]
1 T 1 1 1 1 1 1 H 1 1 1 bt 11}

D) i I T I

Ce chant est beaucoup plus difficile que les précédents. Les modulations y sont plus rapides, plus
passagéres. 11 faudra se souvenir de ce moyende moduler, qui est ’accord de sixte sur une basse en
. - z :
mouvement chromatique avec la note precedente — par exemple /’ }' F Les notes (@) et (&)
j 6
sont des notes de passage, et ne doitvent pas étre karmonisées, on fera comme si elles n’existaient pas,
c’est-a-dire comme s’il y avait @) B¢ blancke et (b), Do blancke.

™ Ne changer d’accord, que sur la 1t¢ et sur la 3¢ blanche.
M.E.1749
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On pourra, avant de s’exercer au C. D. précédent, étudier P’analyse que je donne de celui-ci:

, @ ©
04t o . (a)l 4 QJJ—J—J:;F o Vd #J =
ot T S e — = 7z
o © rr——f—r' | T ] | |
oy ad dle dldgd |4 |digdg
O 21§ b4 o Il | o4 Py ] 1
2 - e —— o e —  — ——
T ' I | 1 l | T
~ | L N | .
—o— = o TR+ & & e —
\V.4 =Y [N ] 1~ 0 11 L . 1 | {d O A4 o
@ | ®© o T I @ I P -
gl dul ddelde ()|
e . e S L8 B s e et S
" 1 ¥ 1 L T | M I Ly -
! |

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

(3 Dominante duton de Ré, naturellement; mais pour revenir (¢) en La, cette serie 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 précedente, bien que Ré Mi S7 ne soit pas impossible af).

(¢) Modulation par sensible ala Basse. :

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

(&) Modulation en Ré, 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, Fa# (accord #3), Si,—et& sur Sol“ a la mesure suivante.
(%) % parties descendant a la fois, sur Paccord de sixte; cela est toléré; si on voulait l'éviter 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

| b be b
_— L ainsi quwavec des chan. E '7,'9 I’L- b'E:
Dominantes successives: 7 i A — etc. gements de tonalités par = v e
v & = bz = accords parfaits:
L b-&t
. e £ ahﬁ' b be )
Et aussi avec des p— — 3 2 — T H—
marches modulantes =—— It etc. ou encore -Z g B e {— elc.
6 5 65 6 5 bé b5 6 5 65 6§
8 bs 3 3 #3
(ouf3s)

Mais il faut bien noter que ces modulations ont souvent quelque chose de factice; a la fois de for.
mulaire, et de trop condensé, et de trop rapidement changeant. A titre d’exercices, nous indiquons
ces exemples a ’éléeve. Mais ces proc_édés ne sont pas d’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 reste en
général, au contraire, plus longtemps sur le méme accord; les notes de passage alors, et la me.
lodie elle-méme, viennent donner un intérét percu plus aisement par l’oreille que des modulations
trop serrées.

Il n’y a d’ailleurs rien d’absolu, et méme des modulations rapprochées, si l'unite se conserve par
ailleurs,® peuvent donner d’excellents résultats.

® par 1a logique de ces modulations, par Ya propos de leur expression, par l’allure de la phrase, et toutes sor.
tes de causes qui entrent en jeu - voyez notamment certaines meélodies de G. Faure (Dans la Nymphée, et le Par.
Sfum imperissable, par exemple).

M.E. 1749
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LEGONS SUR LES MODULATIONS AUX TONS ELOIGNES

variante sans moduler: .‘ h:i: = =f | 5.}" = ]
’ ’ ¥ T 1 ko
BASSE DONNEE CHIFFREE |[& 6 5 6 5 6 5 6 h 6
O 1= 1.7 T ?’ )  — v = b b # n {(l) ! i — T -
1 1 1 = 1 —" ] #e 1 —a 5 ——r —— Ed__“i |
M 1 1 Ll 1 h 1 1 1 "= | b § A 131 3
5 5 5 6 5 6 5 5 6 & #g # 6 # gg B Tte
#3
= p >, Sost. pocoa pococresc. sempre cresc. o nf () poco | a
S CHTE| 1 T¥o Hzz—H 1 i 1 T—¢ 1 | P E—— 2 ) 1 7] T T —
- 2 ¥ m— HH— H p—pe—a—H S g—F o g H— ¢ |
L) b 1 11 1 } 1 } [V g| lq:l ‘,#'l 1 ae V¥ T 1 ) |
B8 B be 6 b6 be D6 5 12 ° b 5743 h b5 b3 B4
poco dim. b3 hs— se”ﬁ ve rall
o 2 ™D __rall.  ppSsemprerall. ~
a3 — 1 | } Y~ | ) S 1 [ 11 -~ I T ) ) D~ ] 1 o I s T n
hdf 13 1 1 ) | 1 1 el 1 7 1 ) =Y 1 1 1 1 = 1 1 1 11
— H t t H | — t ' 1 — ] — H
6 8 Bk § 6 b 5 f 5 56 5 5 5 ¢ 5

On remarquera le chiffrage de la marche du début, avec des & succédant a 5, puis #3 sur Mz,
nécessaire a cause de la suite (#g sur S7).

La cadence finale est écrite pour ramener le ton de La mineur a la fin, — le morceau débutant
en ce ton de La mirneur; mais comme au début on n’a pas fait entendre le Sol# a la 17¢ mesure, nous
n’avons pas jugé nécessaire non plus de faire une cadence parfaite de Dominante a Tonique, pour

© o IO ]
conclure; et la cadence finale est de la forme plagale 9
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).

" N | S , L K7
B e e e e e e e e e e T
2 Ee e e =2 e e e e e == |
b3 bs ba— b
56

4 be o } } lr?“ T %) —+ T ! T T $r—— 'hl“' ’l <y T ]

L) T A S M — T B —  — e~ 19y Z— 1> 1 I - T—1 XY —

y ARl 1 T { 17 1 | 1 vV 1 el V7 T8e] 1 o 1 A | 1 1 ) ¢ 1 1 1 —1

T 1 ! ; L 1 1 111”8 A7 lb!v -{ 1 ; 1 L] ) T 1 v 1

en Mi majeur revenir en La majeur

y Y ol : —T t ! T—1 } — % § T —n
) EH 1= 77— 11 T I I —-Y
r 1 1l 1 L) 1 ~r 1 | = [~ 1 1 |

- v d - I 1 ] rd < T—= T I 1 i % 1 1 1 e 1\

ici:fj3— 6 4 5 5 6 6 1865 6%H5 5 #—s5
5 ke k3 83— 56

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

() Faire attention ici a ’accord quon choisira; penser a la suite, ou 'on revient en mi majeur. (J'in.
dique le chiffrage, a un endroit assez délicat et ou ’on serait tenté de traiter le saut Mi — La comme
Dominante — Tonique).

- b - (@) 2
e TR N 1 1 T Py L IV Ll ] 1] 1 1L + I 1 1 1 1 1
3 hff I'R2J T 1 1 1 1 1 1 1 1h ~ Y IHP P =Y {4 1 1 J I N Y 1 1 . |
V4 Y LS 1 1 T 1—1 1 1 1V ) | 3o 1 1 1 P 1 1 1 1
y1 | | ) B 1 Ll ) . ) 3 | LAl § H ) h 1 ol 1 ]
' f I | | Py
C.
, R (%) ba. 2 © he | ho ’
a3 12 . T H | T 17Xy ~ ] | 1 7 V¥ ~ ) ) { =Y 1 1
i 1Y I X ) A | 1 10y 1 - 1 o 1 ) N | 1 [l 1] 1 ) o 1 ]
V.4 N T 1o [\ ) 1 b 1 1 1 Vi 1o 1 1 1T 1 1 11 d 1 1 1
L M ) 74 1 V¥ 1 IV E 7] 1 } 1 1 | I ) | 1 T
§s 1 } ! } !
. (d) | (e) rall.
A Y - { T I L | T I 1 1 =y 1 H
e V7T ) e 1 I ] =Y /B’ 1 =Y 1 1 1 =Y 1 T | = T H
V.4 ] I 4 1 [~ ] | 1 1 | | N 1 [\ ] 1 | 1 1 1 | el 1 [\ WY | 1}
Il ! 1 T % ) K\ ) f lqd i i [\ ) 1 al 1 % 1 i)
ba b5 4 5 ° 56 5

@) Cadence rompue, (comme de Sol a La b entre la 2d¢ et la 3¢ mesure).

® Quand on arrive ainsi a une note (Fa) qui semble étre une Dominante, et par ce mouvement de
1/2 ton (Sol[’—Fa), ’harmonie toute naturelle est 176 sur Solb.— On peut donc avoir sur ce Sol[’,
ronde: b5 puis IEG' 3

(c) Passage assez dis;‘ficile; je n’indique pas le chiffrage: notez seulement que ces 3 mesures sont en Mi[’.
@) Ici je crois utile de chiffrer.

(€) Cadence plagale avec 'emploi de Paccord du 24 degré s’enchainant a laccord de Tonique.

M Ou Dof i la Basse.
@ Exceptionnellement, le Soprano pourra monter ici au S7 d¢mol aigu.
M.E.1749
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de la modulation qui suit.
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4

(En Mib)

L
P N

#5
#3

3

(@) pas besoin de traiter en marche.

(b) Faire attention au chiffrage des mesures qui suivent cet accord de Fa

BASSES CHIFFREES A REALISER. (on a indiqu
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(6) Attention a Vaccord a placer ici, a

@ Commencer la Basse par

(¢) C’est une marche, naturellement.



" piu sost. dimin. rall. poco
@) Assez difficile: il faut aller en La mineur puis prendre le dernier accord de La mineur (a la me.
sure suivante) comme sous-Dominante de M7 majeur.

(4) En S%, naturellement.

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

(Plus difficile)
N P

K (40 W%
XY

Y pp subito

@) Modulations par sensibles a la basse.
®) Accord de Mib min., suivi de celui de Ré maj., dont on pourra aborder la Vt¢ par mouvt! de triton.

(Izssez difficile i Per b

(@) Ce chant débute en Ut 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.

N , | | L
(%) ¥’indique une Basse a cette marche,‘ qui est assez difficile. ) E “'!! " }Lgl ! i in =
(Mais on pourra en chercher une autre, a titre d’exercice). 3 0 b I ':'7[4 bi__:é_
; 5 b5 b5 5 45
3 bs 5
#5 b3 43 b3 73 ba 13 LE

Si certains des Chants précédents, ou méme des Basses a chiffrer, se trouvaient trop difficiles
pour l’éléve (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 septiéme, sans 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 I’éléve se décourage s’il est en face de legons
un peu difficiles. Celles qu’il ne pourra réaliser tout d’abord, qu’il étudie la réalisation de P’auteur, et qu'ily
note tel ou tel moyen modulant, trés simple, auquel on ne pense pas toujours—par exemple un accord mixte,

. . . iy R . . | | 1
—c’est-a-dire reliant deux tonalites parce qu’il appartient a chacune -): ] ! — bi
d’elles; — ou une sensible, modulant par degré chromatique ascendant: = o—"t ou bien

) 5 6
(Extrait d’une B.D. de Guiraud) h

un accord parfait  — e i 7 Parrivé ‘?

mineur suivi de %ﬁﬁ:zﬁi ?ul exll)core-a a:rwee 12y

laccord de sixte T ala do(;mn-artl €, par D) .
précédant celui de Y— I a‘;lCOI‘ t? sixte apres 1\——{-"—th10'_ P Z
la Dominante:’ < ﬁd ﬁu’ chromatique . < — ;

5 6 6 5 66— .
Dominante
h3 4 Ton de Do. de Ré mineur.

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

Je n’ai fait qu’une classification trés générale et trés résumée de ces moyens, parce qu’une étude
approfondie serait beaucoup trop développée et qu’elle exigerait un grand nombre d’exemples; et puis,
en classant si minutieusement des facons de moduler, on risque de les réduire en formules, et de figer
la musique.— Le mieux est de mettre I’éléve, par des indications plus générales, en possession d’un outil
dont il se servira avec ses facultés d’invention.

Jd’indique ici une premiére 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,
—aprés les accords de 7¢, ou méme a la fin du 18F volume: mais en notant, ce qué est capital, que tou.

tes les lecons de cette Revision devront étre réalisées avec, simplement, les accords suivants: g, 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 étudié
I’emploi de ces moyens.
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REVISION DES CADENCES ET MODULATIONS

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

T
I

T 1 ' I

CHANT DONNE
P T~ T o o)

Sl
i #de 1

M & > }
D) 5 ' ' dolciss.

D, et tres calme
CADENCES, AVEC MODULATIONS
BASSE DONNEE A CHIFFRER ET A REALISER

- o \ \ | (@)
O | 1 1 1 1 T 3 1 1 i )| 1 | | - i LN ] ) |
i 1 B 1 1 1 =y 1 1 1 1 | 1 T 1 e~ 1 ) 1 ) |
i 1 I 11 { 11 1 1 (% ] | ] ) 1 1 1 1 1 1 -3 1 27 VI 1T 1 { 1
I 1 1 M 1 — 1 1 1 1T 1 ) - | = 1 [\ ] 1 A 1 1 1T 1 T )
I t | 1 ' A T T
+ ko oY ho | o o Q. ol o o\
a Ol N ) Y J ) ) - = | E— 1 T°1] 1 | R = 1 1 I hod 1 1 T e I 1]
it 23007 [\ ) 1 1 1T 1 ~ 1 1 1 1 11 fd 1 ) | T 1 1 [\ ) i ||
Z hl | 1 1 1 1 J S L] i - 1 1 1 1 | 1 | 1 N
V¥ T ; 1 1 1 ) | 1 1 ¥ 1 % 1 1 1 1 | 1

Il n’y a guere d’assez difficile en cette legon, que les mesures compnses entre (@ et (). Le So/
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 La# étant dominante (de Ré mineur, naturellement), on en
déduira le chiffrage le plus logique du Fa suivant.

MODULATIONS AUX TONS VOISINS
BASSE DONNEE (assez facile) A CHIFFRER ET A REALISER

I L a
T 1
W e
1 5 } ; 1 1
" b a - T bl N @) . 1
"’ﬂ I F F 1—1 I ) 1T 1 £ IH = T )i 1 | T
7Y .4 1 | 1 1 1 l“'i’ P 1 1 1 1 P 1 1
y AR ) | H | | I 1 1 LI 1 11 1 1 I7 ] 1 1 14 |
1 v | 1 T I T | ! : ) S T 1 O ) 1
@) En Sol. (%) Dominante de La mineur puis revenir en Sol.
BASSES DONNEES, plus difficiles,et dont jindique le chiffrage.
w04 { T T L } T 2 T 77 l T T ]
P —a—t dp—tr o et ——o |
T 1 } ‘= 1 A 1 1 } 1 he | | - 1 1
5 6 5 6 ] # i 5 B 5 5 5 5 5 b6 e
I | . ] l | N .
A —F — — —1 1 — XY o = I ] — 1 —
24 H et — s $z——Fe— 1 —
6 # 6 L —llqg 6 & 8 6 5 5 5— 3§38 §3
varlantirg) } | . } : i
' i 8 § (B ;g fe 4 hoult
u o b i . . Tall.. o)
e —F—F— = ! b —F T +—F 51
i + § 1 | 1 | )| 1 11 1 1 1 - 1 ~r
b} T 1 M i T ) s | ] 1 ! 1 | . & | - A - 1 d_d'—d'_‘_——ﬂ
g3 43 5 h 5 5 5 5 hg 54 #5 5 6 ¢ 5 5 5 5 5 5

(I1 reste entendu que 5, et 3, ont la-méme signification: accord parfait dont la 3¢€ et la V¢ sont
affectées des accidents a la clef: que # signifie #3 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.

1 _~  § T % ]
) [~ ) 1 =~ [ ) 1 )| 1 1
1 1 1 )| ) I~ | P | 1
11 ; 1 IL 1 1 Rd 1

5 ¢ 5 § 6 g

; P \ /)
. ) I A 1 |l CPY £ I > | I ) + T I 1 }
7 — 17 g 17 I —_ H+—1+1 N —, ) i i s t = H M H
24 b 1 b1} 1 ’r ! 1 ! 1 1 1 7 1 1 M 1T 1 ( 1 } T ! 1 1 | 1] 3{ ] 8 0

5 6 5 6 5 6 56 6 5 5 6 5 6 (ou 6 5 5 6 56 6 3

5 Be k #oSlou g § 5

(Les 2 de cette lecon se trouvent, en somme, produites par des notes de passage ou des broderies).
Etudier avec soin la réalisation des 5 1T¢S 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 a 1’dllegro.
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, MODULATIONS AUX TONS VOISINS o
CHANTS DONNES
Assez animeé

< — —
S s _ H _ .
v —® o—
1 ) | 1 1 1 1 1 ] ‘} } } { ]{ |l . 4} } jl } } 1 1 11 1 1 3
e) - 1 } 1 } 1 ; 1 — I } 1 : 1 { ) S 1 1 1 | | | % & - |
n I - : /'_______4\\ rall o
p A —— — — 1 T—t—  a————r B —— — n T E‘—1—P1 TE T n
T 1 N S S S S SO R U GRS DU S S 1 v—1 | - — 7T T H
Mj T T T —11 o—1 1 BB — t i T |
3 —7r—1 o T 7 — 1 0
.
(changer »p
d’harmonie)

Molto moderato

2 :
-
a) - ()] 7
@) (b) Les notes (x) sont des notes de passage; ne pas les harmoniser et faire comme s’il y avait B¢ en
noire,en (@), Sol, noire, en(4), etc. — Le dernier accord de la 1T mesure pourra étre écrit sans la quinte,

pour faciliter la réalisation de la modulation suivante. Et de méme aux mesures analogues.
Un poco animato

3 et .
— I }
e S — —— T Py T3 r—-» Pk
]:' T 11 1 LI 1 171 1 1 11
¥ el e 1 1 1 J ! % 1 1 1 { 1 } } i 1 { 1)
MODULATIONS AUX TONS LOINTAINS
BASSE DONNEE A CHIFFRER ET A REALISER piap
Assez lent T . - - nf S0 —_—
| Pt e e e e e e e e
Dominante Dominante En Re
majeur
mp s PP nf allarg. )

T
1 I T
ba 74 1
L T

4t

QL

b

EnLa  EnFamaj.

bt te : : ! g b’5
D'*deRé modulerenFa min.

Pour le début de cette basse, on ne sera pas forcé de la traiter en marche si l’on préfére varier
la realisation (commencer par g sur Fa).

CHANTS DONNES

mineur Fa mineur
@) Bien choisir les accords ici pour étre plus prés de Fa mineur qu’a la mesure précédente.
() Accord d’emprunt avant la cadence finale.

@) Cadence, par accord d’emprunt, en U¢ mineur. ® Cadence, par accord d’emprunt, en Sol mineur.
) @) (e) Cadences. (Y Harmoniser d’une fagon différente ces deux mesures pareilles.
@) Harmonies différentes sous ces deux B¢ (en Sol mineur) (%) Ou Reb, si lon préfere.
%) J’indique la Basse ici, a cause de la cadence particuliere: il faut Fa (avech) sous le Fa du C.D., et
Mib avec I’S sous le So/b du C.D.

3
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CHAPITRE IV

ACCORDS DE SEPTIEMES
1. CONSIDERATIONS GENERALES SUR LES DISSONANCES

Apres les accords formes de deux tierces superposées (accords parfaits, quinte diminuée, quinte

augmentée) viennent ceux formés de trois tierces; B ,J?_ T
on les appelle des accords de septiemes: Zemple: J:)'? ——

3
1
D )

Pendant longtemps 'usage fut de préparer les septiémes.(l) Voici en quoi consiste la preparation.
Etant donné un accord, on dit quune dissonance y est préparée si cette dissonance se trouve a la

4@ ]

Exemple: o—F—F——

meéme.voix et a la méme octave, le Sol du Soprano, 7¢ sur le La de la

dans l'accord précedent S — Basse; est prepare.
=3
(D)
A (B J ©) . il 4
I [# b1
’i [# LA La
Il n’y a pas préparation réguliére, H f =N 7 @
dans les cas suivants: J' < & - -
( = B I +
2 [#] T
1 [7) T
]_ _ | prép,aration 7€ non préparée
preparation par par échange

saut d'octave (Le SolduS. est préparé par celui du Ct0)

(mais dans les lecons d’harmonie ce n’est

pas admis “au moins pour les débuts’).
L’effet d’une 7¢ (4) préparée par la liaison quon vient de voir, est certainement plus doux que ce.
lui d’'une 7¢ attaquée (D), (€), ou méme (B). — D’autre part, Vintervalle de 7¢ est par lui- méme plus
dur,” plus incisif, que celui de quinte ou de tierce; et d’ailleurs, dans 'histoire de ’harmonie, les in-
tervalles qui parurent les premiers furent ceux de quarte, de quinte et de tierce.® On écrivit des
ves, des 9eS et des 2des préparées par syncope (je n’en fais pas I’historique, sur quoi je reviendrai

au dernier chapitre). Puis on admit sans préparation la septiéme de QQ ,?
'dominante, la septieme diminuée et leurs renversements ,(3) cest-a-dire :)v %3
(enDo) O o
, (et les Renvts) (en La mineur)
Et de temps a autre, diverses 7S d’especes différentes. (et les Renvts)
Mais- aujourd’hui, il est courant que Von ne prépare plus les 788. — Souvent méme on fzif exprés de

ne point les préparer,— et elles sont alors un élément incisif dont on apprécie les ressources.

En ce qui concerne les legcons d’harmonie, je conseillerai cependant aux éléves de suivre la mar-
che et les régles des traités déja existants — (toujours pour les mémes raisons déja exposées, et qu’il
est inutile de redire a chaque fois).

Nous admettrons donc dans ce traité, comme dans les précédents,® que l'on pourra ne point pré.
parer les septiémes de Dominante, mais qu’il faudra, pour l’instant, préparer les autres.(5) D’ailleurs,
les préparations et les retards ont une saveur particuliére, que n’ont point nécessairement les appogia-
tures ou les notes de passage. Il est bon de ’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 ait qwil 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¢5, des 2des et des 9¢S, l'usage voulut long.
temps qu’on les préparat.

3) Je simplifie un peu I'’exposé de ces faits. En réalité on trouve, mais isolement, des septiemes et méme des neuvie.
mes sans préparation chez des précurseurs, empiristes de génie, dés le XIV¢ Siecle. D’autre part Monteverdi a écrit,
non préparées, d’autres 7¢5 que celle de Dominante.

(®) Je ne distinguerai pas entre karmonie dissonante naturelle et harmonie dissonante artificielle. La premiere, disent les
traités, est celle que donne la série des harmoniques; '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 peu plus loin! - Et les autres '7€$ 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 elle ne sonne pas dissonant .

(5) Deautres 7¢s sont admises sans préparation, si I’on s’en tient a 'usage des traités. Ce sont celles placées sur la sen.
sible (en majeur, ou en mineur). On les considére comme des accords de 9¢ dont la fondamentale serait supprimée, mais

sous-entendue. d’en reparlerai tout-a-’heure .
M.E.1749.
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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 mineur) 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

3 +3
cet accord étant précisément la sensible du ton, et —par convention— le signe + demgnant toujours la
note sensible).

Mais il est plus simple de chiffrer ou méme 7.

+3 +
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
)" A Py P
(e} — o S
XV 3 O 0{‘, o
D)} < < +6 +4
» 6
7 &
+
Etat fondamental 1er Renversement 2d Renversement 3¢ Renversement
Septieme de appelé aussi: appelé aussi: accord de triton.
Dominante . accord de sixte accord de
et quinte diminuée. sixte sensible .

6
Il est bien entendu que +6 ne signifiera jamais g mais 4

. 2,
Et de méme +4 ne signifie point +4 mais .,,4 on verra plus lom quelles sont, éventuellement, les
notes a supprimer. 6
PREPARATION DE LA 7¢. Elle n’est pas nécessaire. Cependant, je la trouve assez recommandable.
Et Yon n’abordera la septieme non préparée, que de certaines maniéres, que nous définirons tout-a-Vheure.
RESOLUTION. Dans Z ainsi que dans ses Renversements:

La 7¢, “dissonance”, se résout normalement en descendant d’un ton ou d’un‘l ton (diatonique),— se.
lon qu’on est en mode mineur ou en mode majeur. A

)* 4 4
D’autre part, la sensible doit monter ala Tonique O EBxemples : B -

On voit immediatement que si I’on enchaine la 7¢ de Dominante a ’accord de Tonique, l'un 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.

N

l"'

excellent, mais exception.
nellement pratique dans
les lecons élémentaires.

incorrect, et
Bon Bon d’ailleurs, musical.

Voici quelques exemples 75 -
de résolutions dez et de Z g & z

£ o ] £
ses Renversements: %) 7i 7] = -
y.4 7
(24 accord  (1eF accord (quintes) (sensible descendante)
incomplet) incomplet)
incorrect o
Bon i j Bon Bon Bon
) ( J n
6 X Z — ~ & 7z £ ’
& 0 A o o etc. @
o =
- P -F f— -F- -|9- +6 Y g etc.
o (8] Q
(quintes S 7 — 7
consécutives) i i i i
Bon
Bon Bon
0 A A )
) 4
V 4% P> & = #
e
9, 7] (Pour tous ces exemples, ils seraient en
= & . ! . \
+4 o i etc. mineur, simplement avec des Mxl?, et les re.
— T— T gles restent les mémes).
hf D | 7 o)
Z 1 1
1 1
T l
® chez Bach, et chez maint autre % La regle relative a la sensible montante est loin d’étre absolue.
musicien, on trouve couramment - Mais dans ces legons €élémentaires, nous conseillons a leleve de
des résolutions telles que: ) iit savoir s’y conformer provisoirement.
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RESOLUTION TARDIVE DE LA 7¢, OU PAR ECHANGE .

Q.

— 2
Si l'on veut faire monter la 7¢, il faut tout d’abord H—= —5 O- G
la faire descendre a la quinte; alors cette 7¢ est re. DA f ! A _J_ u
prise par une autre partie et 'on admet qu’elle soit | - .
ainsi résolue par échange. — £ Z — —
1 1 e 1
! |
+6 6 }g, 5
% z 2
Mais, dans les legons d’harmonie, on ne pratiquera 0y 2 etc
point échange () direct entre 7¢ et Dominante: %Y g
I. 4}
\ g 4 J )
REGLES DIVERSES. - S— Z) = 2,
. AN 74 7 I { 1
12 Eviter toute octave directe sur la note de résolution de la Disso. v ' IJ_ lJ_
nance; cette regle est {résimportante et ne comporte aucune exception. =
'}: p {d (d
- f f
T ¥

L L d
- — ’: 7
29 Eviter, lorsqu’on ecrit une z ou l'un i i’ 7 ©
de ses Renversements, d’arriver par mouve. Exemple: J_ D Tj_ J J_ A
ment direct sur une 2%¢, une 7¢ ou une 9¢. rav 7 &
hat O [7] {4 |
2 1 i 1
f = } +
7¢ directe I r 9¢ directe
2de directe
Id -~ [ =
Les traites folérent cependant un mouvement D Et cependant, cela n'est
direct de cette sorte,lorsque ’une des notes for. Fz: ¥ pas d’une sonorité bien
mant la 7¢ se trouve déja dans 'accord précédent (q | — satisfaisante!
2. ! 1
L i
ot
b gy
RiY
J vy

Toléré également, d’apres un traité connu, sur le mouvement de Tonique a Dominante:

E===

Mais lorsqu’on entre ainsi dans la voie des tolérances et des licences, toute regle precise devient
bien difficile a donner. Ainsi, I’on trouve (comme ci-dessus) des licences, tkéoriquement tolérées, qui ne
sont pas d’une excellente musicalité; en revanche, telles infractions trés nettes a la reégle, restent par.

H a

fois musicales, incontestablement; ainsi cette septiéme par mouvement direct: #L

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 /e plupart des infractions a cette régle sont d’'un médiocre effet.
Mais sil’'on va au fond des choses, et lorsqu’aprés avoir étudié avec discipline, on reprendra sa li.
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 a
U’école doivent étre absolument €vitées).
Le mouvement direct sur la dissonance, enfin, est tolére I

réguliérement dans le cas du ckromatisme de 'une des parties. __gl
S T

7

® Drailleurs, cet échange n’est point mauvais en soi, et dans la composition libre on peut y avoir recours d'une maniére
fort heureuse. Yous en trouverez plus d’'un exemple parfait dans la Penelope de G. Faure.
M.E.1749
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# a4 pu ¥a) Bon
s
39 Quinte juste suivie de quinte diminuée. — Le cas se "%9——; a 3
présente souvent. On le considére comme bon, ou du moins B z hd z
comme trés acceptable, sauf entre parties extrémes. defendu TY—9
Z 1 }”’
halil T 1
! I
49 Quinte diminuée suivie de quinte juste.— Sur l'accord {0y — = ?y
de sixte, cela est fort musical. Et Bach écrit cet enchai. )|¥ & . L)Y 7 E
~ . s s et a fortiori
nement, meme sur l'accord de la Tonique a l’etat fonda.
mental. Mais provisoirement nous interdirons: 1:42 :5}: L—7
t
Ex-
¥
50 L’exemple précédent nous montre une 7¢ montante. #w = {—C
D)

Elle est tolérée dans la résolution de +6 sur le 3¢ degré a la ® meilleur que:
Basse (et s’il n’en résulte pas de Vt€s) parce que de cette fa. que:

gon, on évite la doublure de la Basse d’un accord de sixte. (=g —m— L3 s

| VA o4 1
I = —'[ I All %
0 Bon bien meédiocre
.Il f,aut‘bier% s€ rap?eler cettre réso- J 0 < pour la méme raison, qui est déviter
lution, fres utile et ires emp Logee. la doublure de la Basse au 29 accord
Dans le cas. de Z, on tolére : s = ‘ )
o)
4

Il y a ainsi resolution par échange, le Fa du C!° se résolvant par le M7 de la Basse.

/) ﬁf
Toujours pour la méme raison, il est né. é > % -
cessaire de ne pas doubler le M7 (sensible) D) ou f et non: D ce qui serait
dans I’enchainement suivant avec B¢ M7 au ) £ médiocre.
chant donné, qui module; on écrira: o) T o y———
Z 17Y 2 hb
vV v
6 +4 !
) J
"l 7 /
15 L
< ,'
6° Faute a noter: 7 suivant 5 (sur la méme D o
basse) ne suffit pas a séparer des quintes: - o
03 [Q) A d
J O
- ©
mauvais

79 Doublures. On évite, naturellement, de doubler la 7¢ ou la sensible. Exception faite si ces notes
restent en place al’accord suivant.

= =

2 " (d’ailleurs pas excellent, 7 mais ce sont la des 7ésolu.
o._ 7% et qu’on pourra en géné. , tions exceptionnelles, dont on
z:y:q:ﬂp: ral éviter) §y:—~ P  reparlera plus loin.
- 1 ! Z_ 1 1
1 1 1 T
Bon

Dans les cas de changements de position, surtout avec des notes rapides, on tolérera des dou-
blures, mauvaises en toute autre circonstance, — ainsi que parfois des suppressions: par exemple la
suppression de la sensible.

80 Suppressions de notes.— C’est, en principe, la quinte qui peut seule étre supprimée. Car avec
la 7¢ supprimée, ce n’est plus 'accord 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 legons d’harmonie nous n’en pratiquerons la suppression qu’éventuellement: de préférence
sur des temps faibles et a la faveur de changements de position.

(1) Mais il faut éviter d’arriver ala doublure du Sol par I'unisson apres la seconde . M.E.1749
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NOTES SUR LE SECOND RENVERSEMENT

o)

Il me semble qu’a ce sujet, certaine mésentente existe entre les composi. [z -
teurs et les traités. On a fini par s’apercevoir que, malgré la théorie, et mal. ] 1
gré les proscriptions édictées contre les 245 Renversements (préparation de
la quarte), ceux-ci sont en géneéral excellents et fort douxr. En tous cas, beau. o) . ’!

. ro. iy e O 1 =
coup plus doux que ceci, tolere par les traites: - —
) 0
\J )* 4
V « 9 (s 4 V +
 fan) e [ fanY
Mais nous lisons, dans e)( “dur”, et a L))
un ouvrage antérieur: A4) remplacer par: (B)
oy—=P F—+
7z V- V.4 -
+6 6
3

Or (A) n’est “inattendu” que si le 18T accord, par suite du contexte, se trouve nettement en ZLa
mineur au lieu d’évoquer le ton de Do. Mais (B) n’est pas excellent!

o) | | |

7 A I 1 1

Y o8 (7] d (@)

) } . =

Le mieux serait plutét de préciser qu’on I I
est en Do, par l'accord de sixte sur La: J } |
_': A (] (72

7 8 77

J’avoue n’avoir pas le courage de proscrire les quartes non préparées, dans le cas des 2ds Ren.
versements. Et je désire au contraire que loreille de ’éléve s’exerce a la sonorité de ces accords.
Il y a, chez Fauré, tant d’admirables exemples de 245 Renversements, si doux et si pleins, que vrai-
ment il semble d’un autre 4ge de continuer ales tenir pour “rares” et “d’un emploi difficile”.

NOTES SUR IL’ACCORD DE TRITON (8¢ Renversement)

Atitre d’entrainement, évitez provisoirement l’octave directe Q a — 17,
et méme la quinte directe, d’ailleurs si commodes et si usitées - 4 "
| I "

en composition (ainsi que dans la fugue d’école): )

I1 est essentiel de se souvenir qu’on peut aborder +4 X)y—@ o ou: m:
autrement que par des mouvements conjoints tels que: -~ f ' !
5 +4 6 +4

En prenant garde de ne pas faire de mou- |

vement direct produisant une 29¢ ou une 9¢ on J’- Jl F—= 7"

|
. . . cs s + } !
ecrit tres bien,avec une Basse disjointe: 6 +4 6 5 +4 6

Cet accord est particuliéerement utile pour moduler (a cause de sa netteté tonale), méme sur une

basse qui reste en place, ceaquoi F—p— —9 ] 7 O S—— e
, d p ’ q . 7 T | ——F_ Z ¥ | ’h’
on ne pense pas assez souvent: ] I I 1 1 1
5 +4 6 5 +4 6

(Fa, Tonique) (En Do) (Sol, Tonique) (En Ré mineur)

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 2d degré; 8 au 7¢; +4 au 4¢ et 7 ou 5 ala Dominante.

En mineur, le 24 degré peut trés bien porter I’accord de sixte et quarte, ou celui de sixte et tierce.
Si le 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 Faﬂ (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 Paccord parfait est aussi bon, voire meilleur.
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L’accord de septieme de Dominante a joui, chez les “classiques”, d’une faveur extréme. Ils loni
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 7 ayant a Voccasion, quelque
chose d’un peu plus accusé et surtout de plus étroit. Ainsi, dans une lecon ou domineraient les ac.
cords parfaits a ’etat fondamental (avec, parfois, l'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 ¢riton par mouvement mélodique JVL o
T
(en3 notes,— car en 2 notes il reste normalement interdit sauf dans le cas de x.)v ' i ]

Ecrivant ce triton en trois notes, il faut bien veiller a ce que les parties restent chantantes et ai.
sees. (Il w’a pas de régle fixe a ce sujet, je I'ai déja fait entendre).
Enfin, dans nos lecons sur les résolutions normales de_’z et de ses Renversements, si vous trouvez

: e e e e —
Poccasion d’ecrire des enchainements tels que: Z ! ! ! T I I I "
7 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 plutot 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
7 et de ses Renversements:

Legons non modulantes sur laz et ses Renversements.

5 P Tp‘ 2 T .lp- 173 T 2 T s — 'Ip- 7z 14  — 7z I 1
1 P ] s ===
5 6 5 7 5 6 5 6 5 7 5 5 6 5 5
= + & +
i | { | -~

O ~ T T T T 1 1 1 1 ) I~ ] | ol i Y H (7] f T 1
e s ==

+4 6 6 5 +6 6 6 6 5 7 5 5 6 6 5 5

E & + 4

Exercice de réalisation des parties intermédiaires.

/I . | | . (@) | | | \
A3 —+ + ¥ o - = J o » o= N

(20— J ¢
2 5 7 5 5—— 6 6 5 5 5 6 +4 6 +6 5

3 + F_———'C\
. ¢ 1 1

%——9———? —— o —F o 1 ¢ —

I ! ! [ —— ! !
- — i ‘JL J i i f I ; On permettra des unis.
o r—e o o — L L » == sons aux temps faibles, et

6 6 +4 6 5 6 6 7 5 en (a) la quinte directe
4 4 + , P
ot — —4t Do Sol, le Sol étant déja
hd - (d “ ’ 4
b —m ° 1 I 2 » o ] a Paccord précédent.
l i T 1
B.D. : (4
u " 1 , (@) o ° 173 .Hv,,) u.(c) @
. 1 I 1 I I [~ ] ) S [ ) | _ 1 ¥ . A A ¥ | =Y T |
3 g7+ [+ H—| 1 e o —
L4 T T 'L | T 1 ! T ) N 1 ) I | ] 1 } )
5 +4 6 +6 5 56 785 +6 5 6 & 6 7 4
o)

u | | | (@) o - rall.‘ o
g { — —~ - = T 13HA {$ { 7 I |
I g —f—F—+—+ o " 4

6 #5 #6 5 —L 7 # 5 5 5 6 § 7 5 # — #3

3§, + 3— +

@) La '7¢ montant au Fa# se résoudra ensuite sur un Ré. C’est ce qu’on appelle une échappee.

®) Accordg inutile ici.

() Exemple assez rare de & qui ne sera pas creuse, si onla réalise bien.

@) En réalité, ce n’est pas la un accord de Dominante, mais pour simplifier je le chiffre 7 car il se réali-
sera exactement comme la 7 sur M7, Dominante de La. Mais ici le M n’est autre que le 4¢ degre de S7
mineur, avec le 6¢ degre diésé (Solff). Enchainement fort ancien et déja classique au XVII¢ Siecle.

M.E.1749



70

B.D. A CHIFFRER ET A REALISER
Assez lent

i ! | '
- T -+ T t 1 T
7 & — —77 — - 14— T t = 7z =B
t L T T = 1 ® T 124 | s
2—1 1 1 t T & T 1 2
I ! +4 ! !
. | 77 14 T | TZ ! l Tz * n
o) . y Y /1
) £X i I 1 T T 7z T 3 - = o
A L — 14  — - T T f 1} To o — < IS |
—2 1 T 1 1 t T— 1 12—F 1 1 12 o i)
i — : I ' T — ©
+6 5]

(@) Exceptionnellement, ce Do (portant +4) monte au Ré, mais il redescend aussitdt au Si, en réso-
lution réguliére.— Cette forme mélodique s’appelle une éckappée. On en a vu un exemple a la 4¢€ me..
sure de la Basse N© 3.

(b) Forme particuliére de résolution exceptionnelle de +6, c’est pourquoi j’indique le chiffrage.

CHANT DONNE (non modulant)
0 [

>
J

e
]

[l
5 G —r—F s 1 T ——F—f—r—r F i
D tranquille ' ' ' '
ﬂ It — 1 | N o)
Gt P Lo
D) | L 1
@ Changer d’accord, naturellement, au changement de mesure.
LEGONS MODULANTES
RESOLUTIONS NATURELLES ET CADENCES ROMPUES
B. D. A CHIFFRER ET A REALISER (avec quelques croches, si I’on veut).
0 | } t = T { —— T T ]
L e e s =====uc s = == "‘} ———
i 5 +4 6 ! ' ! - 4 (Dte)
| 4 T | 1 |
N T e — 1 F 1
‘ f Fe—— 1 1 4 7 1 T I 1 = y ————— —1
i +4

(Je rappelle qu’il peut trés bien y avoir des accords de sixfe, a certains endroits, préférablement a
g. Et de méme, 5 au lieu de Z).

B.D. A CHIFFRER ET A REALISER

(@) . w
: ~ = e
7 L e s o e s F——F—+ i#*—+—3 = it = ! =
T 1 T v T | T 1 [
| g !i | | l i | [
1 T I T | I 1 | 1 1 T 1 1 1 H
1 =Y T 1 1 1 1 = 1 11
1 74 1 - 1 77 | = 1 11
1 1 1] 1 1 1 1 | 1 T 1 1 1 | P - i)
’ ! I T ! T 1 1 ©
6 +4
4
@ (Inutile de traiter en marche, si 'on préfére changer).
CHANTS DONNES
‘ (%)
6 ¥ . (©) ((Il) | - Py o Y
y AR 1 1 T 1 1 1 1 - ) | N § 74 1 1 ] ) e~ A - 1 ~ £
2] - ¥, —t— } - 1 H = — 113.”‘ ].
1 11 1 1 LI ) B 1 i M 1 1 1 1 1 1 /1 ) |
D] b T r
0y R — —— — a
@' yﬁu E g i I’ i ? 1 1 — | ] 1 T T { ) t | T T T H
1 77 1 - 1 I 1 1 1 1 1 H
1 i hd | = 1 { 1 | 1
P9, ? 1 1 o < N T (M

@) Inutile de changer d’accord a ckaque note dans cette mesure. Mais sur les deux La, il faudra des

accords différents.

(8) 1ci, des noires a la Basse, ainsi que pour la mesure suivante. Plus 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 Z ou un de ses Renversements.
@) Pour aller en Ré a la mesure suivante, on peut ici moduler (par accord mixte) a un ton qui prépare mieux
cette tonalité de Ré.
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C.D. (Exercices sur les changements de position). 1

lie et expressif

/I ) | fr—— , @ '
9 is EEE l 1 »— J' - "l = "l _d_tr'jl ‘{[ Ir >y } T )| T r ! ’
S (EnlSol) l l L T —— o e e e ~— v v
) -
/B P )
= EE===== e ey
W& = ¥ : fu—1o o— ] H

@ Basse: Mib Ré E

. . 6 6
%) Finir en majeur. 4

@) se rappeler la note (¢) du chant précédent.
@) On pourra faire, a 'une des parties, une quarte augmentée —exceptionnellement.

C.{'jD. Modulant

; , . A([l) /—_\
10 g T T —1 T 1 AW
1 T 11 1 o7 1—1 4
1) 1 i - 1 1 T i I I i 1 L4 1 e — | ]
/I I\ IP' o 1
1

E
L]
4
e
"

—t

o I K R i
@) Deux accords sous cette blanche.

(Toujours sur les Résolutions naturelles de 7 et de ses Renversements, et les cadences rompues.
—Exercice assez difficile a cause de I'écriture de ces changements de position):

Assez lent

A + ’ [, 2

{ { 0 = — T i ) | | } 1 1

Sy e = === e 5'__‘“{% =5 ]
n P > (@) N A

1 1 || 1 1 ) I | 7l

1 {d i 1 1 11 1 n b i |

- 1 1 1 ) 1 T 1 1 P~ 1 T 1 H

= . e
@ ce passage pourra sembler difficile. J’indique la Basse pour les éléves qui auraient trop de mal
a la trouver. (Elle se trouve aprés le chant donné N© 12).

Calme et expressif
Py mw =
12 TP == 5 | et et

H

] it * f 1 1 C4 ]
el e . = — T 1 0
] 1 | >y T 1 1 1 1 T 'F: r} = 1 }3 I }
e e e u :
v rall. ~
Basse de la mesure (@) du chant N° 11. A — T —p
56 6 56 +6= 5 Py

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 définition, correspondant a un plus grand’ !

2 o ; . . . Cl—" ) !
nombre de cas, et que pour ma part je préfererais. Seront résolutions exception . 9 i i
nelles toutes celles qui ne sont pas de la forme: Dominante Tonique
7 5
Alors, on envisagera premiérement les résolutions a forme de cadence rompue:
Iy L’x b o ]
$)—F HZ 1  S—.n G o) —F 1
> ! ! I T I I ains1 que —7 et = I (7]
7 6 7 b5 7 5 7 b 7  be
+ + i3 + 3 + bs + b3
oug_ oubs ou$i3 ou+6
ouencore 7 a g ou encore g
8 6
011'93 0115,
+6 7
ou ou 4
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|
ey [#] 1 \ N
Puis celles de la forme —*— 7 (dont on reparlera tout-a-1’heure), puis enfin celles ou
7 7
+ + /A A
\J ) A
la 7e monte d’un demi-ton chromatique, telles que: -fs Fian T
ALV ANB V4 [ )W
v - 4

Du 1er Renvt —Z y —) > — v m—) v -] - y n— y= -V
6 6.,,b6 6 b6, 6 6 +6 6 6 o 6 +6 6 +4
5 4 &5 bz 3 & & 6 © & &
5 b
| ] | | | | | |
—— —— T | Y i > e | = e i s
Du 2¢ Renvt —F—&¢——7 —z 2 i 112 G111 G l}"’ | Z— F— "
+6 6,06 +6 D6, 6 Y6 +4 +6 6 46 +4 6 6 B +6 +6 +6 +4
4 3 3 5
rR—Y = =y 1 o . o) 7 = 1
Du 8¢ Renvt F=F T e
T 1 T ¥ T ¥ T T T
+5 Bou7r +4 6  +4 +6  +4& +6 6,06 +4 # +4 6,86
+ & 2°%" 4 4oun4
MARCHES MODULANTES. Le type de ces marches est f' Ib‘r’} etc.
7 I
+ Vi
+
0 7— 'r)') 0 !

La. résolution en est 'H“’ e . - ﬁ? h: t,-" -
parfois un peu creuse, ] f On peut placer, d’ail- e T % P
lorsque lintervalle de etc. leurs, la V!¢ entre etc.

red X £ 2 b ! i £ &
triton se trouve a la - . la 7¢ et la sensible. r's O 2] I >
partie supérieure: o 72 plo ~ f - T

(on % )
Lo P
M ] 74 ] J‘{ [# [o L
ia I —— L fan T g
. . - b 7 A \a "4 y= b
Mais ceci vaut [ . D) ~—
~ . etc. ou encore mieux: etc.
peut-étre mieux : - bo &J ‘,J j B
77 | - 1 ya & &
0 1 | | =l 1 J O
( Z ) M 1 1 Z (o) Py
1 1 o) 1 | =l
o i
) | |
) 4 1 O b :
b o 1 | R I Mo
oy v D72 2 i b o 1717 D 1
AN i | 1 Ve ‘Iﬁl/'a | .Y
Avec ce fond d’harmonie, les renversements D) I ! I | ‘1[’
donneront des marches de la méme famille: b_é Lg‘_ l,A_ I,J h’J |
ray (o] /B 0D lb =y N B 4 ﬁa
Je 1| 1 i | P 2T o PPN
Z 1 1 1 1 o 1~
l 1 ! ! T L %
6 6 +4 6 +4
& & 5
e — .  ——— ——
F o 11724 1 b y .. A 1 | | 1 1
[ fan VL1 N 1 L i fanY [V Il 1V Ao b~
. ANV4 ANAY4 }I,‘ o 7S
dont les variantes de )| ¢ < D) i
réalisation seront: ‘ . b_J_ IJ' bJ_ l LJ
)—F—%6 g b /22 s o i —D©
¥ 1 T ol 1 4 1] 1 1
I ] } I I ! |
+4 6 +4 6 +4
& & (meilleur)

(plus discutable, a cause de la serie de tri.
tons successifs entre parties extrémes).
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Fa) | | | N [o)
iJ 1 [l 1 1 1 = ] -
2= I | I | Il [, b b 1
fan WA 4 LG e 'd D’ t h  fan ) p= L V( IVIh 114
~——Pe a arches <
Avec d’autres )| ® Vl’ [7 pr \ u rets marehe " 4 e
etc. pourront se présen. etc.
renversements: o bo p p o B b, L
ra CH 7 E— | ter, par exemple: e OmE i —H 7P
e e e e e e ]
| 1 1 1 z | M
I —
+6 7 +6 7 6 5 6 5 6 bs
i + .2 & 5
, )
u r.d | 1 1 1
V +W P2l P N i 1 1 1
| fan) = besl gy LA~ [ fan Y 1 | PR | BT ] " | ]
1L ANAV.4 = L. = Wl Ji7 ) ¥ nld
e T D)) ft qjo- n g“e
ou encore: (1)J J etc. et: etc.
|2 e J= 8 ., vd g o bo
rav K J i Sl =4 o 11 | B | Bacd 2
hll O o o hl LN PN 1 Iy M #) Py Ut o~
v .4 | o ¥ ) 1 7 he I | o
R — =
+4 +6 +4 +6 +4 +6 +4 7 +4 7 +4 7
+ + +

Si Pon voulait dresser un tableau plus complet de ces trés nombreuses résolutions exception .
nelles de Z, 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€ diminuée, de 765 d’autres espéces, de
renversements de Z avec altérations, etc.):

19 La '7¢ descend d’un ton.

/) /)
)’ A )* 4
y 4 W .0 I
fan Y i fan Y T 1 | .| T
ANV (%) ANAY 4 Ih(- I |h‘
o N oRrE: &k iz 72
Enchainements de a
. bb b
A D rax 1 1 L
hlt O Py y O 114 4]
Z ~ 1 | [ |
Py b b b& 2
be be +6 +4
b3 ba
a)
1 i 1 1 1 | T
D bg b5 b b b b 1=
: i i : e 7% : i
R N n
Y—b b s - D7 L B
.4 v —73 1y - 1" ¥
-3 = 11J /.4 2 U7 T
i
be be 6 bs b5 7 6 +4
4 bs & b3 + i

@) Dans certains de ces enchainements, il faudrait disposer autrement le 16T accord (7 sur Solh); pour
. . P < +

cettez sur /a l?, on y arriverait en ecrivant deux So/ a la clef de fa pour la Z sur Sol. (On remarquera

d’ailleurs que tous ces enchainements ne sont pas d’une égale valeur musicale).

%2 TN %‘,,. b lb" .{V, i,, 2 l'.? :;,,
Suite des en. v < . D = bz h;' 262 b b g g
- a
chainements de L
0 1 t T -ID) t # L
hl 3 &> Je | O L DA (IR 7Y 1. L7 ]
~r 7Y b h 7 V7 1. M P} n'
c Vv Vv | i Kl
be +6 b5 be v b3 be
ba ba b3 b3 + b3
o
"4 1
LG = 5 ; be—1b b . 5 ba—ba a5 5
HE I R L A - 1 B L e (1 A i Pz i
et
\ ] R MR | L, b N L h
AU r- = T 1z N/ 7 i D7z 77 t P 19 194/ ) PP it 118
7 1A b 1/ sl ) /.2 7 7. 771 114 114 14 1A~ /e T o) W'
4 sl v lP’ v } T
1
+6 be +4 b5 b5 be be be he he +6 he 7
+ h3 bs b3 h3 ba ba 3 i3 +

M La partie en petites notes évite le triton Sol Do #, qui est d’une intonation assez difficile .
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22 La 7¢ descend d’un demi-ton, par exemple:

Q‘E?‘n

NV
N\

/) /)
6 . (& :
Enchainements de 4 a 1 § g: gv:f; i ks
_ o a b-u a 4 Dol jlffe
Y —— Fo): F i
Z N o> L
© P # P "
7 5 (@ 4

=~
ae

el
xY
o
XN
-
q
XN
LIE
LY

X Ty " ou Lab N
X [# o L1 L 1l & b 7] 1 L hed o]
h O 1 b1 b« i i 1l
Z h W 7L hs ho bl
vV % 7 (7 o - n huf bed
vl 6
+ +4 6 6 +6 5 6 oubs 7 5 6 6
& 48 be 8 i g
o)
.
D - — ] - —] - (@) ayec une autre
D) B g i B 82 §& ge #e disposition de
" L ouSol} " n la Z a laccrod
Oy it # #% - - Lia 2 précedent.
A== i ;
6 fe +6 6 g6 7
+6 * ? 6 # 43 hlf 4 +
32 La 7¢ reste en place:
¥a)
-
W .t
[ fanY
Di b 1 b = & = =
X - = - — a . -t L
Enchainements de d a @ b = #

W
q-?
S QLI
as
YT
a=
ST
=
ST
\]
XX
*» L%_
L
\

+6 +4 6 6 6. 6
ba 5 4 #3
Fa
)* A
y ..
v " 1/ # | 7 T
bv. ba. qe [% #ﬂ L = =N K% |4 b
L " L, b . b ho b
rax 1 V2 hi¥ ol L4 o 1 [ —1 1
~J° { ~ Lh 1 hef M 1] h b
Z l; I;V‘V ll} L = F 18
|
5 b3 7 6 +4 be 8 +6 b5 6 7
+ 27 4 h4 bs +
1
103
(& 24 1 24 L. Ca 1 24 [# (& 1.7
S k7 | bz AR = e b2 o 42
ou
be b M bo b b b Lb oo
0 + L i % Bl LU/ v 1= | v v
: 5 = = i . =
L3 | |
+6 b6 8 5 +4 9 be He be h b +6
5 + ba b4 b3
49 La '7¢ monte chromatiquement.
4
)’ 4
V .t
fan W'Y oy Jr] 'y )’ Y Joy I 3
# # # #E 4 7 & #
X o YY Tz 7 4= (4= |4 2 g2
Enchainements de a et avec
Laﬁ
E | O # 3 p yoy 2} Py 4
| .4 o o 15 7 Z| ]
—Ffo ho o R B7 § B '
6 8 7 7
e Mo s T #s melyd 77
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0
N’ A
l‘&j vy 'y B )’y '’y )oY 3 R yry §oy
- Y L,I. :ll_.l.rf :lnl( }l.l.( 1t TL_I. #( u% ﬁ%( Uz
g i ﬂ-s- # - g '3 n
) = . 728 = — li% # &%' n'g'.
. & - e 3o e 2 i B 4 iy
: B iz Ip r ; l,, ! e ot B
] ns
6 +4 & #5 7 +4 6 he fie
#4 #3 # i3 * d B4 4
7£ !
§ry Y Jry - jo 9 Jry jo Y 0 | oy Jry Y
\!j' HE # - 1“1‘_; #E - H t 1#* ﬁ%‘g
s |52 Jis |2 :
.7, b # Y. ulte
_q: 1 BRIV -1 e 14 o P 2AR %4
0 iy P . =Y 0 hef 4 = o . Al =) e' T 11
— =2 2 ¥ ¥ # : #
+6 ; ﬁg 48 7 +6 13 gg gg +4 #o

On ferait une étude analogue pour les renversements D’ailleurs tout cela n’est point nécessaire &
I’étude des résolutions exceptionnelles, et les séries d’accords écrites plus haut contiennent nombre d’en.
chainements plus théoriques que réellement usités. Plusieurs de ces enchainements (méme avec une
autre disposition de la Z initiale) donneraient des fautes, et ne sont guere possibles qu’en des composi.
tions libres; mais il nous a semblé intéressant de montrer extréme variété que l'on peut obtenir par ces
résolutions exceptionnelles de la z

NOTES SUR CES RESOLUTIONS EXCEPTIONNELLES
POUR LE CHIFFRAGE DES BASSES ET LA REALISATION DES CHANTS DONNES

Parfois ’éléve se trouve embarrassé. Quelle “réalisation exceptionnelle” doit-il supposer, a tel en.
droit d’'une Basse qu’il lui faut chiffrer, ou d’un Chant dont il doit trouver la Basse? Il ne sera pas
toujours en accord avec l’idée de ’auteur: mais qu’il ne s’inquiete pas ouire mesure de cette discor.
dance; il existe, pour certains Chants donnés, plus d’'une bonne maniére de les comprendre. Que l'é.
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 sur '7 et ses Reésolutions exceptlonnelles, ne compor.

tent pas necessairement Pemploi de ces accords. Des cas se présenteront, ou tel accord parfait sera pré.
férable a Z, ou g vaudra mieux que g On s’en rendra compte en étudiant alors notre chiffrage et no.
tre réalisation.

Voici quelques conseils a propos des résolutions exceptionnelles de _'Z et de ses Renversements.
1° Pensez d’abord a celles qui forment cadence rompue, par ’enchainement d'un Sol (dominante, por.

1l L £ hn
tant l’accord parfait ou 7) a+ Ip—=Z—H§¢ S 2 E— (Et inversement, par
un La, Lab, ou Sol# Ce sont: = I ) I b! = '5 les enchainements
; 3 3 de Sol} a Soll
s bs ouyd de Lab a Soll
oub3 #3 e a a oo
6 ou § ou de Lah a Solh).
ou 3 6
oubg ouf;
ou +6 ou }

Elles sont ¢rés usitées. I1 faut absolument que I’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 degré conjoint.

22 Quand la Basse procede par saut de IV!® ascendante ou de V!¢ descendante, cela peut é&tre

. : i
simplement une cadence %): " . - . )R t ]
: Z T 7 Mais cela peut etre aussi: £ i 77
parfaite de la forme = —&
7 5 (oub 5) ” 7
+
(ou5) + *
() P e e o
Et cela surtout, si le mouvement se continue en marche: =2 { 77  — >  — etc.
7T o 77
+ + + + + +
(on peut chiffrer, d’ailleurs: 5 5 5 5 b5  bs)

Par renversements, ces enchainements donnent, ainsi qu’on I’a déja vu, des mouvements chro-
matiques descendants. On en reparlera tout-a-I’heure.

() Parfois cette logigue de 'harmonie peut s’analyser: en cas de modulations par exemple, ainsi que nous avons deja

vu dans certaines marches modulantes. Parfois aussi il y a un rapport intime entre les accords, et le sentiment particulier

de la phrase; c’est dans la juste maniere de comprendre et d’exprimer ce rapport, que reside alors la logique harmonique.
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30 Certains mouvements de Basses (par X tons diatoniques ou chromatiques) — correspondent au

]
4 : . 3 | L n s
groupe de ces resolutions exceptionnelles Ex: -9; 2 zl(; 5}"“ q{” i—8p fe—hr
ou la '7¢ monte d’un 1. chromatique: T ! ! t 1 I t
2 7 #6 oullé 4. +4 id:
4 i 4 id: id:
(ouﬁ 3) inversement (ou 564011 hz) inversement

Tous ces enchainements, en réalité, emploient la sixte augmentée et non la 7¢, la tierce diminuée
et non la seconde; et dans les exemples donnés les Fah sont des Miﬁ. On verra plus loin la théorie
de ces accords, au chapitre des Alterations.

o) | | 4 | |
49 Dans la musique moderne on rencontre sou- .
, . . et inversement
vent des résolutions exceptionnelles de ce genre: g b
+4 +6 r

+6 +4
Nous y aurons parfois recours, en certaines de nos legons données sur les Reésolutions exceptionnelles de z
Ces enchainements, a I’état fondamental, se produisent lorsque les basses o—]
fondamentales de deux 7 successives sont a distance de seconde. @

* b

L 7
+ +
A Il m
- A |
Y . 1
=
Rappelons aussi la cadence plagale de forme nouvelle, si souvent écrite par Faureé : ‘ ﬁﬁ
A 1
J O o

50 Chromatisme de la Basse ou du Chant.— L’éléve est souvent embarrassé par un passage chro.
matique; il entend 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 g :

— Y ‘ ¢ -19- 2 l’)ra 124 ﬁa 'g“a 7 —
B.D. —mHin 1 1 etc. B.D. FP——— — — i etc.
Lo L & 4 i35 6 5 5 6 6 & e—— ¢
(ou}3) #3 LES

0 | | H | | | |

£ I b4 y — 7 Ca g
C.D. {kv\ v e etc. C.D. {5 # ; etc

DY) b D))

7 T

5

v ||
P
>
RaE\
=y

/) | | | | |
Avec les 7 ou leurs Renversements nous avons " 4 J 1 - ! 1
) + ) ; 1) -2 —e—pped——7 b etc
les résolutions exceptionnelles suivantes: =y f‘ b "
roLF T
7 + 7 +
+ +
A? 1 Q ! 1
(B) DG 22 bz etc. G 4 z b7 —
ANAv.A (o q = b. lqb lp L I;'n
= - - ©) etc.
F\/F ‘r\ _./f' l’F’ , e bo :
* * 6  +4 ' !
6 +4
i 5

Un Chant ckromatique descendant s’harmonisera donc par 4, B ou C.
Une Basse ckromatique descendante s’harmonisera par C.
Une Basse descendant par tons entiers et par syncopes, portera I’harmonie indiquée dans la marche B.

P
On pourra aussi employer I’harmonisation HN—F 2 & b~ . 1
par tritons; elle est peut-étre méme plus claire: ~ 1 t T I Vi
+4 6 +4 6 +4 be
3

() ona déja vu, dans une lecon antérieure, que dans cet enchainement a ’état fondamental, le premier de ces accords
est généralement un accord de 7¢ du 4% degre du mode mineur, dont I’accord suivant est celui de Dominante. En rea.

lité, le B¢ n’est pas une sensible, et le chiffrage exact serait g la tierce n’y étant pas +3.
M.E. 1749 3
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Q Y =Y } =Y Nl
VY » % 1 £l R 5}’ |
103y T 1 1 1
. AN 74 = ! ! 1
Un Chant chromatique montant peut s’har. [
moniser par des modulations successives: > bo - £ ® hy £z
i —F —+—
Z 1 T y 1
5 +4 7 +4 7
£ 7 8 o7 4
T | ) ﬁ?
#  — ; | —" E— y~—.s —
i } i ]r li T
Et de méme, une Basse chkromatique montante: etc.
Y = P
h W) ] P> 3o
hsf i % M i
7 6 7 ] 6
+ 6 5 01 48 &
Mais on peut tout aussi bien avoir recours aux résolutions exceptionnelles ou la 7¢ monte par 1@

ton chromatique. Considérons les suites d’accords que voici:

Fa) R 1 | | | | |
1 1 { T b i bz bs 76
o u THA 1) 272 T : e, P& 4 1
D gtz by}z\—/n bl qn %) = ——
Y - S S I S P N T e e v ey
L ¢ | o N7z D7z = E— T t T
—7— i 1 { 4 L N7z /) b
7 be 5 7 s } i ) T i T
+ i + % +4 6 Z bg +4 s
oufé
(ouks) (ouf$) 1
N T D N | Loy @)
) — be N PR 1 i 1 t ] 1 . -
y - G 7 ] 7 M— > & 7 S — PR S—— 1 1 1 t
Et inversement .\Vm la 18| N gla hzﬁ Lnd J&UI 1l'."l ; rll ;
1 . B > .3 ! 4 ) V> y=
1 TN AT (B T
(B) (@) J 6] J
_m_],,] bt | ha Y Y S N
s P I . 17 P e DY p.2: 37— b1 11
y o 1 T P — 0. 7 B 7 ) E 24 R — I o s
Z b5 1 27— O 7 A — “—1 1 T T I
P P e
6 +4 +
7 + bs 7 g > #ove + &

@ Oon peut avoir hg sur Do, mais cela a Iinconvenient d’amener des quintes avec l'accord suivant,

et le chiffrage avec 2 donne une harmonie plus tranquille.
%) Ici également, on chiffrerait g pour éviter les quintes.
s " | | | ] | ! 1 ]
)” A 1 | 1 1 1 1 1 | | b )=
n 1 | | | P b 114 7] 'R L 4 LA
Un Chant chromatique montant D bAg—2 s — 7 o— o
n . 1 . J #" ‘f""\_/[' g T\/r\_ S -—
s’harmonisera donc par la suite D D)
avec la légere variante que voici, J he—/'—*“\«sl- bJ
sous le La blanche:® —yli 2 by ol b bo
g " O « G| 11 | vl UH v b~ T T 1
V4 1 1 1 1 vV & L& Ul h
1 1 1 1 1 1 e 01 1 Vi
L I | |
o . | ] L] | —
n A A 1 11 1 1 1 1 1
0 12 i LA 0rd il h | +—1 .| T
| fan ¥ A Lt L4 ol . F=| .= Jry | S|
. AN3V4 1) o he 7 1 0 Y p—
Une Basse chromatique montante DA @ | 1 (’ y ol ,IF
s’harmonisera par la suité £ en (E’) a .J
supprimant l’'un des accords sur Mib: L,I bo- LJ hJ X o/.’“tJ
- U4 Y ~7 1 Py | 11 na P . = U
~J* 1 1 | b o n D 177 2 o 22 =d o M
Py 7 Q77 Vi 1 0 = )| 1 1 L LAl | 1
1 1] 1 1 1 1 1 | 1
1 I I I ! ' ' '
6 +4
3

6

@ Yaj évité £

sur Réh, par g, afin d’enchainer plus aisément a +4 sur Mib.

Cette succession donne ainsi un dessin chromatique refg-ulz'er par mouvement contraire, a la B. et au S.
Avant de proposer a l’éleve des legons sur les résolutions exceptionnelles deZ j’analyserai celles

de la Basse suivante:

® Une Basse chromatique descendante pourra s’harmoniser par D; un Chaunt chromatique descendant par E, en supprimant

Paccord sur Ré} et enchainant Ré b a mib.

M.E.1749
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Basse donnée, sur les Résolutions exceptionnelles de zet de ses Renversements (réalisation
Ch. léoechlin).

| I l I ?
St ]
SFT T s FE T
O [\ ] ul %al c \Q" ll dl (S ] Hl # [\ )
T © = = ﬁla © o 23 — -
‘ @ @) i 1 P °
0 | ) bd |

2
1] = <
)]\ .

E%%

TIRe— PR
/

Q]

\J
¢olll
" gl

\ I,

s~ o

RN _ oL

C a3
TN NNl
TR —

i
TR
-

TN
[\
F%=

22z
AE

it
T ‘j&

sans trainer - -

d— 3d 4%4d
=Erair e

Q®_
N
-lu-\-'

R

11

RN
- =%
N
]\ iy
s =
IR
k- - =
L —y
i}
N—
TN O
T E—_—“m_

L]
: . A I= d =Y A Ko 19 .H'
— = : : { FP—#p e o e
+6 5 +4 8 I LI
6
« | L Dy B Y — —
’ fRo o L ® be b e — s—2
D) | | | f\-———’r" r" i 1o T —— )
e Y b 4 |4 oyd Jgd o |
:9571"5 -~ LY e Ao | TP LN ) b "t‘ I . B h G Y
f —— i : o o —* ¥
> 1 1 1 1
‘ " ) +6 +4
(o)
n
Jﬂ f?ﬂ) [ I | (n) + i 1 i > | N 1
+ T 1 1 1 T 1 1 1 1 I 1 1| |
e eSS - ===
v ¥ DO O ki
s =t [T iF | F rir IR
- Lhe ho P 1 , | & J .
O 5> VT 25> 1 Mo 1 o L3) M~ e | b J‘l
T — —fF—+i = — g o—*
' ' +45  +6 +4 8 +6 7
% = = = =
Pa 1| | — 1
o Te - C r < < s -
J . Fn T JnL® M | ° ~
re X Ty G T % ! ! ! @ .J ; = ro .
¥ 1) [\ ) © gv “‘ [~} ';i (7 ] - [\ ) "’l 1y ¥ (8]
= — 7] F ° re i o~ 4
——L ¥ ’ >

9 r—

@) C’est le 29 Renversement de ’enchainement tres usité: —2Z

+3
*‘U

P

()] Remarquer que le Fa# n’altére presque pas la tonalité de Do, et l'on y revient nettement avec 6 sur
Mi. Noter la résolution de R¢ sur M7, trés usitée.

(¢) yte directe (T.B.) avec note commune, M7.

(@) Cela tourne autour de la Dominante, sans réellement moduler.

(®) La'7¢ qui monte,par échange,est libre. Et les 4 parties montant a la fois .(Voir variante plus correcte.)

(/) Crest 1a résolution E prise en sens inverse.

¢ = b
Z +6
(8) Résolution trés usitée, déja étudiée. (%) Résolution par cadence rompue. (D-7) Yoir®)
(k) Noter cette résolution de g sur +6, également trés employée. @) Yoir (@
(m) Egalement tres usuel. A , ] r [ Hdy IR
(n) Renversement de @, —1— a:L ~ @ éﬁg L T e
) A noter aussi. % < ° P M + N ; |
Variante de @ #A b A
e o4 —M_J ﬂo U b,
= e
f + “I % Y i' 1 ; 1
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LEGONS A REALISER SUR LES RESOLUTIONS EXCEPTIONNELLES DE 7 ET DE SES RENVERSEMENTS
B.D. CHIFFREE

' | | Iy P 1, \ | o
_qg. 1 1 1 1 1 1 Il’: 1l L ) 19s1~) P =Y 1 1 | ; 1 | I 1
1 2 = 77 & +Z—H 4 } . i H< - s — 8o }
L] (7] A= 1 le 5 1 1 A 11 ! 1 ; d ) A4 b1} l"% |
5 +6 6 6 6 (] 6 6 5 6 +6 5 6 6 6 6 6 5
4 5 5 3 4 5 5

| 1 N RN G PR L I B4 ]
- T i 1 T 1 1 ) nodf 1P’ Y 07 ) S = P AP TU I 1 i 1 [\ ] 1 L] ) § 7PN | 1 —1
e W A L1 1 1 11 P I ] 1 .24 | B B 1 q 5. 1 1 141 =Y 10 1 - 1
Z qv qa 9 | 17 1 31 LA | 11 | 7 ) 1 T | A | 1027 ) ) |
I! 1 ) ! 1 1 1 } 1 T 1 ! { Bt T i ]

+4 6 +6 5— 6 6 5 6 5 5 6 7 § 5 6 5 +4 +6 6 6 #
& & 5 + 2 4 5
| " i .

. 1 T T + + 1 T I l 1 + 1 1 1 17T 1M s 1 I | n
’5’2’ | P 1 1 1 T 1 I | 1§ ] 1 I | 1 1 [\ ] i 9____},_@ = 1 (0] 1 1]
- R | | T 1 1 1 1 = j I~ | VI 1 1 :l J T LN | ) 1 1 1]

e | I#"’i qd 1 22 A 1 ﬁd ) I~ 1 11 } 1 % ¥ 1 1 [\ ] 1
+4 46 3— ' 8 5 +6 6 "6 6 5 +6 5 # 5 5 6 7 6 S 5
5 6 +— 34 4 +4{3 + #3

On trouvera plusieurs fois, dans cette Basse, I’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 Ré,
suivi de laccord de sixte, emploie également ce 6¢ degré majeur (Faﬂ), — 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. Moderato

bl o - . R N | ] R A
2 Fgp et
5 +6 5 +4 6 ' g6 +4 be 7 6 6 +4 6——
4 3 + 4 5
e
O @) 1 M F——P——lb'F—_ﬁ——r‘ﬁ_L"h = %a T 1 T { 1
. 1 1 H 1 1 1 1 1 1 hif 111 1 1 VId 1 = L1 1
1 1 1 1 1 1T ol 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 ] 11 1 ) I 4 s )|
> d T ! 1 1 : i 1l 1 - 1 A 1 L) M 1 1 1 1 | ! = 1 = 1 1
7 5 +4 5 7 +4 6 ,6 7 §5 6 6— 7 5 hH6—— 6 be +z " 6 +4 7 ke +4
+ + e +— 43 3 4 +— f3—— 5 |3 +— =
1 i | { : 1
5 i ——H -+ F+——F—F—+ 3 —t—+—tot J}{)Ia I_u;la = “E
1 1 1 1 1
o g T y T
7 k6 6 7 e 7 85 6 +4 6 6 +476 6 7 5 bs b5 7 6 6 b f6
+ §3 + ﬂ-’; + g B ﬂ 5 i ﬂ3 + g; ga 5 be 5 y 5 |53
77 4 —® 77 J%F:h Th | ! F ok i 77 T A T
e a— e — e e e e — |
1 l ) ! 1 ) S | Al { 1 1 ! % 1 } T M 1 ! 1 1 1
7 6 6 5 6 6 7 6 5 § 5 +a 6 +6 5 7 5 5 5 5
+ R. 2 4 + +

(Les Basses suivantes, a chiffrer par l’éléve, ont été 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

@) Resolution par cadence rompue.
) (c) Résolutions exceptionnelles de +4, +4 étant placé exactement a (3) et a (©).

. | |
0 1 T pwa— T ¥ =— T — T T o7 S— —1 om 1
| T = 1 = 1 P o ) .| I P 1 )| 1 1 — Xy 11 = 1~ 7 ) 1
% 1 1 11 ) a— i 11 17} —O——t — T I 7 — )P 2 am— 1
i - T 17 i - 1 1T 1 —s > — T 1 f 1 ] 1
En Sol maj. ~— 5 5

.
1 |
T—1 |

T
o —a

')
v 1 —T—#o—T—Hs hz—# H 1  m— +——1  o— T T T
0 - = n
o) 1 I — 5 M3 T o— ——— t — S S — ) 7 +——1 T 1
y 4 —  E— 1 1 1 S L i 1 S S P GEU I . S ) — — T ¥ T H
$ zZ—1 T 1 1 T T 11 T ) - S— rm—6—1 1 T = w— I H
e ! } ! & —+ <
+4 +6 +4 6
P-4

Il1 va de soi que l'on peut ecrire des noires, pour donner un intérét mélodique.
(Pour quelques passages un peu plus difficiles, j'indique le chiffrage, que I’éléve sans doute n’aurait
pas trouvé).

() ce chiffrage indique une échappée, la 7¢ monte et se résout a I'accord suivant, en descendant du §7 au So/.
() Exemple, a noter, de deuxg, consécutives, a réaliser non parallélement, bien entendu.

(3) Le Fa, échappée, se résout réguliérement ensuite, au Mi.
M. E. 1749
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CHANTS DONNES

Tres modére (
a)
_/a —p
| 1 l 11
5 R e e
1 ) 1 l! }' i . |
\;) A
. [ : 1
{ };' | S — 11 1 |
SRS S es H— T
D) L qe T + }

@ Ceci n’est pas ’exacte reproduction du début (la 17® mesure commence par 'accord de Dte).
@) Ici, ’accord de Fa mineur.

) Tranquille P E—

TTe

I I @ L _rall, | ~

B T (x) note de passage ~ ' [
@ sous ces 2 notes onne changera pas d’accord. De méme aux notes répétées des mesures suivantes:
| | | |
® gt h !
La Basse est —F—+¢ 17} - I —" 173
' (© +6 7 he
+ 4

©) On pourra faire une fausse relation, exceptionnellement, entre ’accord sur Sib et +6 sur Ré.

CHANT DONNE (avec la Basse, car il serait trop difficile a traiter sans cette indication supplé._
mentaire).
) ILlent et intime

N N TN n L
T P— § O — 17 1 —T _2_# — T X
y () t 1 i 1 s I TV
oehs > v’ ] 7 I Lo #!k o’
T

~ . .
7 tres lie
|

1

r
lq
(

Q — t T - n T T T "
1 —1 t T N —— 77 PN
t—1 —T T i Tt i g oo o —
Dz i bo DIy ha 1 1 — L0 i A —1
e [ 1 & | I I 1T
g } o P — T f— 11 | } 99—, T N t >
: %g E!i
Tt —1—1 i 7 S (v ] )
T T L 1~ e == -
pp et tres lie rall. et treslié | treslent ~
oy } } } 1 . — +—+—H— o I } 1 } t =
0 T I N Y S U § ES S —1 T T == — —
T a T LA B A a— e
4 t N ~— ]

# > 77 — > — - 77 P~ 1 } 1 }  —
o Co—Fr 4 oo 5wl - +F Shn ==
“dy % ! T I { ! i el i i 1 1 I ly) I 1”4 }
8 P bien lie .
4 n N i P i Py L.
- Ord 1 T 1 I () B = U = o Ud Y
(B e T B e e ——— L N w5
= .t < I i 1 T s 1 — U 1 T T I ! i
cédez un peu ,
' e
e : e stem el
{o—w_awp - on = ‘ it e gee 6
') - | | ' H — . . 4 Ty ‘
—=—— cresc. Sempre poco|a poco mf soutenez bien dim. pocoa poco———| P rall.
# — — o % ——t g—tr—+— e
b~ M A 1 I L U
1 b } { 1 T } = e § Lul [0 ] vV H"l % i i { ! 1
7 gsg 4 75
3
lent..
) g A tempo (un peu ralent. —~ | . N
;i 17 | T { ] | Y F] T T T 1 T I T
o C ot g7t e T F P+ — 1 T3
g CRE! CEE= ———Ee o L — o <
7 — \'\
b'h‘hFhF | PRt N - | | (o)
oy Fgp— T+ } o |” =  — 1 = — yw— ) —— 3
I] !’U T 1T 7 * i;lr ] T 1 T I Il-r' i d; ixl (A} o
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Legons partlcuherement chromatiques.
B.D. A CHIFFRER ET AREALISER

5 oy 6 o1, 6 b3

2 ou 2 ou
N 3 3 "5
(3) Unisson avec le Ténor. © Mlh sensible. @) Sol, dominante.
@) Ces deux +4 de suite seront a réaliser avec un mouvement contraire au Soprano. Exceptionnellement,
le S. descendra au th, et méme plus loin au Sll’.—. 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 préféré 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 1res mesures, un

mouvement contraire entre S. et B.

@ Jusqu’ici, avec seulement

B.D.(Le chant du Soprano est chromatique presque tout le ternps). ~

Si le chant suivant ne semble pas trop difficile, I’éleve pourra tacher de le réaliser.

C.D. Tranquille et expressif

ln Ilﬁ 3 =T )| 1 I f }
NG, et e P e P
o P dolce ’ C ;'ggbvc. mf dolce Cade>“M‘b D mp sost '

1 T —
mf poco allarg.
@) Résolutions exceptionnelles. Arriver en (3) ég
@) Cadence rompue, puis plagale.

sur Sol. Il faudra en (¢) une autre 2, sur Mib.

II. SUPPRESSION DE LA FONDAMENTALE

On a déja vu les deux significations musicales de 1’accord5' 19 sur le 29 degré, en mineur 29 sur
la sensible (en mineur, ou en majeur).
En réalité, cette seconde signification est celle d’une 6 dont la sixte serait sous-entendue;

nous mene a considérer des accords de '7 dont la fondamentale serait supprimée .
mais 5' est synonyme de g_ +6
Dans ce cas, l’accordz a P’état ) mais g est synonyme de +6 (c’est-a-dire de g)
fondamental n’existe plus;

ce qui

. 2
mais "”é est synonyme de +4 (c’est-a-dire de +lé>

Pour &, on_en a rencontré des exemples assez bons, notamment lorsque cette quinte diminuée est
préparée, ou bien si elle a le caractére de note de passage. Ainsi, les cas suivants peuvent tres bien

. )

se produire: -fas f 55 = S H ( E—
%3—# ) IF h? D) bae-
g peut remplacer +6, bien quen général moins plein. : % 4 ——
Mais, (ainsi, dans certains passages chromatiques) P— -
I’écriture peut en étre plus aisée que celle de +6 ®@) | | E-
(surtout si l’on voulait préparer la quarte de ce 24 ﬁ:ﬁ: s
renversement +6). On écrit, par exemple : — ——

l %

Drailleurs il est assez rare que cela soit vraiment utile, et le plus souvent +6 est preféerable.

@@ Deux ou trois accords a chacune de ces mesures.

(®) 1ci, a cause du Ré doublé, +6 est impossible, et 2 inférieur, nettement, a g M.E. 1749
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Enfin ""é peut tenir le réle 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.

i

& exige la doublure de la tierce 11 est impossible de doubler la basse (note sensible). — Quant

L

a la quinte diminuée, on ne la double qu’exceptionnellement, si par exemple elle est préparée:

F

Mais la suite est alors dif. . Il est vrai qu’alors c’est plutatg sur
ficile a réaliser sans quintes. - - 8%, a cause du So/ qui vient si vite
On peut s’en tirer ainsi: F f— apres le Fa.

| 4 | ;
: . ' ”— ]

Dans g on double la tierce; on peut aussi doubler la E 1 ol i
Basse, mais il faut éviter la sonorité creuse qui peut en P le: -
resulter. Quand la doublure arrive par mouvements con.- remple: |
joints et contraires, elle est en général bonne. Qﬁl_._p__{?__

I 1
5 6 8 5

Elle est bonne aussi lorsqu’elle ] . ) P
se trouve a la partie supérieure, r— Ma1§ pour les autr'es cas,’}m,poss-,lble d’etablir
comme dans ce passage : _ de regle. On ne se fiera qu’a Voreille.

A

s\

2

l fan )

NV
Dans +é* on doublera. la sixte: J F
Jamais la sensible, ni la Basse.

ty—po——

< ]

TONALITE. DE CES ACCORDS. — 11 est a noter que -5, g et +% n’ont pas une tonalité aussi nettement

définie que celle de z et de ses renversements. Car, justement en raison des deux significations
de &, Voreille peut passer de 'une a I’autre: et par conséquent il est des cas ou ces accords ont ten.
dance a faire dévier 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 l’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 lecons a 4 parties, s’ils peuvent étre analysés souvent par le moyen des notes de

A | |
Pal {d , ,
passage, comme dans l’exemple suivant: . n’ayant pas encore etudie les notes de
J TP JF-
5— 5

passage, nous analyserons ici g_ﬁ sur Re.

Notons enfin que, dans l’accard g du 29 degré, la tierce (d’ailleurs souvent doublée) peut mon.

ter, bien qu’elle soit 7¢ par rapport a la fondamentale sous-entendue. (Il faut seulement qu’il n’en
resulte 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 g du second degré, qui est précisément l’accord dont nous reparlons ici.

M.E. 1749
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LEGONS SUR 7 ET SES RENVERSEMENTS, AVEC SUPPRESSION DE LA FONDAMENTALE
B.D. CHIFFREE

- e e e e ket
= S — e — 1 H 1 12 ! ¥ } —1
5 6 6 57 6 5 fie 6 5 6 .6 6 686 +6 5— 6 537 6 5 5
3 5 + 5 3 5 b3 5 4 + 5
r, T { ! T ~m 7z TH T {P- i } @) | o
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3. AUTRES ACCORDS DE SEPTIEME

Si Pon considére toutes les notes diatoniques des gammes majeure et mineure, la série des trois
tierces (diatoniques) superposées donnera les accords suivants.

@
@) (a)
A (a) 5\ - 2 / \ N /b' \
. 4 A 2 gAY easn, -y —
Mode majeur fy—2 A— o7 7/ — )XW \V/2 2D 77 ]
\'jl )’ (O l\ [6/1 L \\ (,I A) 4 1
, g III v- YII
degres: 1 I v VI
@) %) (%)
Hn® @) . M AN
: . [ LA\ . [s l/ L \l n l’? }
Mode mineur -4 (/. B 5) 12 AY -4 | - T2 8 F gz HEZ— 7
N (o 1 a4l F°] U TRLd T b”. La \\» WV ” AN 7
& g/ - A v vro" '
degres: 1 11 1 Vil
. 4 . ~ A
Ces accords sont plus ou moins employes,— mais fous le sont, a ’occa. —Z e
sion, par les compositeurs. Ony ajoutera ceux places entre parenthéses: LQA)Z # #* =
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 oY - 1
vu, dans une legon antérieure sur les 7, I’enchainement ) — { !
l 1

L’accord A est précisément celui du IV® degre de La mineur, avec Fa#.

() Echappée: Fal allant a Sol puis a Mi.

(@ on pourrait aussi considerer les accords en mineur, avec la sensible baissée (ici, Soll;). Mais je les laisse de cote,
provisoirement, pour ne pas alourdir cet exposé déja un peulong.
M.E.1749
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Si I'on examine ces accords, on voit qu’ils ne sont pas tous formés de la méme maniere: les 78S et
les tierces ne sont pas toutes les mémes, et il y a aussi des quintes augmentées (III¢ degré mineur; VI¢
degré majeur avec la variante @). On peut donc les grouper de maniére a réunir ceux dont Vaspect est
le méme. Nous aurons ainsi les variétés suivantes:

mode majeur

mode mineur

Accord étudié précédemment. (Rap-
pelons seulement que pour simplifier,
on chiffre parfois: Z sur Re, 4¢ degré
de La mineur avec Faf. En réalité le

7
vrai chiffrage serait ﬂg)

Accords extrémement usités sur le
second degré majeur, sur le 4¢ de.
gré mineur. Les autres fonctions de
cet accord sont également en usage.

Trés usité sur le 24 degré du mode
mineur. On trouvera son application
dans les autres cas; également, on
notera la différence de signification
musicale entre ST Re Fa La,'7¢ de sen.
sible (mode majeur) et 7¢ du 24 degre
mineur. Elle est analogue a la dif-
férence entre les deux sortes de 5.

Tous ces accords ont également l'oc.
casion d’étre employés.

Tous ces accords ont également l'occasion d’étre em.

ployés.— Notez la 7¢ du 1¢F degré du mode mineur, gu’on
ne rencontrera guére dans les exemples des traités an.
térieurs; mais il n’est aucune raison de la proscrire.

La signification de ces deux accords est d’ailleurs net.

o)
e <
@) f iy HR
NV 99 &
5] & #8 O
< 7¢ du 4¢ degré 7¢ de Dominante
7¢ de Dominante de La mineur. de La mineur.
de Do majeur. (avec le 6¢ degré
majeur, Fa$f)
N mode majeur — 1 mode mineur —_—
)Y 4 <> b}
(R) {ry < \ T T
o8 3 # :
e K3
7e du 7e du GZ' dguré 7 du 7e du
2d degre 3e degre ) ) : 4¢ degre
: 2d degre
(avec le 6¢ degre maj)
mode majeur_ mode mineur_—‘
o . fq
(3) fn—b h T oy T+
ANAY4 -1 ot b9y - s d
g - N R e d e d
4 ~ 7¢ du e de
e du 24 d .
(Zv?é le ngre 7¢ de 7¢ du 6¢ degré  sensible
deard min.) sensible 2ddegré —
g€ ’ (avec le 68
degré maj.)
A mode majeur . mode mineur
)7 4
(@) {r
J
"d . ) 7e du 4¢ degré 7¢ du 6¢ degré
7¢ du 1er degre
mode majeur mode mineur
o
5) fiv—> S
D) e
7e du 6 degré qh$
(avec le 6¢ degré min)  7¢ du 1er degré Y oor
& € tement differente.
mode majeur mode mineur
§-.8
6) e
7¢ du 6¢ degré q o
(avecle 62 degré min)  7¢ du 3¢ degré
mode majeur mode mineur
g — g
(7)) fy—> #S
D) t]-.h- B

7¢ de sensible
(avec le 6 degré min.)

Les anciens traités considéraient que la
résolution normale d’un accord de 7¢ doit se
faire par un accord dont la fondamentale est
ala Vt¢ au-dessus (ou a la IV!® au-dessous)

de celle de cet accord de

7¢ de sensible

pourquoi.

C’est la septiéme diminuée. Cet accord, ainsi que
7¢ de sensible (avec 7¢ mineure) seront étudiés a part,
ala fin du chapitre des accords de 7¢. On expliquera

De méme pour les accords de ce groupe, différence de
signification en majeur et en mineur.

l’autre

RESOLUTION-PREPARATION

7¢.

Cette regle provient évidemment de I’ancienne habitude
d’employer les accords de 7¢ surtout dans des marches telles que:

M.E.1749
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Exemples:
r<a Y el &) raY fo]
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fo)
)* A
Y . r = 1
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Mais elle est loin de correspondre a est évidemment excellente. — D’ailleurs

. . , .y %) = N
toutes les resolutions regulieres — c’est- 3 on trouve cet enchainement chez Bach
a-dire tonales, et effectuées correcte. 7 5 (avec parfois méme la 17 septieme non
ment — ou la 7¢ descend d’un degré. Ainsi: ou? préparée).

La regle des fondamentales a distance de quinte ne fait qu’embrouiller inutilement. Nous n’en
tiendrons pas compte.

Et sil’on objecte qu’alors, il n’y a plus de différence bien nette entre les accords de 7€ et ceux for.
més par retards, (quon étudiera plus loin), cela n’a peut-étre pas une grande importance.

. ) | | |
S’il y a distinction evidente, %" > ~t d‘ - 71 ~} 6}
et facile a faire, entre V—— %) 1= O
0] O o ]
fb ’ ’ ! H—‘Jq‘;—h
I ': [#) ~ 1
.2 1 1= 1T
[ 1 I 1
1 T
6 7 7
5 +
3
| | / o
# Id [”] d }* A 1 1
W 1 1
ANV = ANAY = < G
les deux groupes, musicalement, v (1) D) ['\—'/r f
. . Ezemple: J_ A_ (2)4_
se rejoignent en certains cas.
raY < ra Y =y {d
~Je ~7 hdll D et 1
<~ ~ I t
7 6 7 5
5 6 5
3 3
Nous dirons donc simplement: la septiéme doit étre préparée,® et résolue.
P\ | H | | |
1 = I |
& L —
PREPAREE: par la liaison \3’ ]" (3 ) I' Q
d’une note de durée au moins Exemples: Iy | I I
égale a celle de la dissonance. s vam— o7 : <
- © F =
6 B70n +6 Mauvais (parce que la
preparation n'est que dune noire,
pour une dissonance d’'une blanche).
. 4 [
RESOLUE: En descen. —+  — i = "
dant, diatoniquement, S — ‘/ Z— . ~F —
d’un degré conjoint, ton Eaz: S r F le Mi descend ¢ 1 le Do descend
ou demi-ton suivant ce - ) = d’un ton. o) < d’un demi-ton.
que donne la gamme. - < =
7 5 7 +6
o | I | |
R’ 4 P= ] 1} F—3 | 1 1
V.1 A ho 1174 = =
, D—F 1o Irf{"a = —
En mineur, si la sensible, étant dissonance, descend )| ¥ ] | r\,/f
d’un ton, cela amene souvent une modulation: ! J{ \J o n
- ho
|n® O | {d P | = nes
. 1.2 1 1 1 ) §
. ' f ¥ ¥ }

g
sur tonique de
Ré mineur

Toute septiéme autre ® que la 7 doit étre ainsi préparée et résolue.

Mais la résolution peut étre exceptionnelle, c’est-a-dire que la dissonance peut rester en placé ou
monter d’un demi-ton chromatique.

Comme pour les Z Yoctave directe sur la note de resolutlon de la dissonance est interdite. — Ces
regles sont communes a toutes les variétés d’accords de septlemes On les étudiera donc tous en méme
temps, a ’exception des 7¢5 de sensible, pour lesquelles un paragraphe spécial sera nécessaire .

Nous ne dirons donc plus: 785 de 1r¢, de 2d€, de 3¢ espéce, etc. Mais: 7¢5 du 1€r-degré, du 24 de.
gré, etc., du mode majeur ou du mode mineur. Cela est plus clair, car immediatement défini par la
nature méme de la gamme et par le caractére du degré.

cadence en
La mineur.

(1) Retard réguliérement résolu— avec adjonction de la quinte Do montant a la sixte.— Mais on analyserait egalement
résolution exceptionnelle d’accord de 7¢.

(® Retard résolu sur changement d’accord; mais on analysera aussi bien: accord de 7¢.
(3) 11 s'agit, bien entendu, des legons d’harmonie.

® On verra plus loin qu'exception est faite pour les 7es de sensible, a cause qu’on les raméne aux neuviémes de Domi.

nante, lesquelles.sont admises sans préparation.
M.E.1749
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CHIFFRAGE ET RENVERSEMENTS

Les accords de 7¢ se chiffrent 7, ou H i H 4
ﬂ7 ou [77, h’7, suivant les cas; on indi - Ainsi: AP0 b—pn tandis que #\
ANB Y4 v L1 ANAV.4
- . N 2 VA J Th8 J
quera, si c’est necessaxre.h5 , #3 , etc. - se chiffrera 7
5 se chiffrera: §5
43

Naturellement, les dispositions des accords sont laissées au choix de l'éleve, sous réserve d’un é.
cartement normal entre les parties. La septiéme n’a nul besoin d’étre 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 l’accord. Toutefois, s'il est nécessaire de spécifier
la nature de la quinte (—par exemple, un Lab en Ut majeur) — 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 L. sous-entend clairement un Fah, 4 ins
e accor U;lue 'YOICI, et il se trouve donc suffisam. ser?_‘ .tmom
Vil est en Ul majeur, ment complet ainsi; au contraire : explicite.

De méme, pour la 7¢ du 24 degré en La mineur, siVYontient au et non: 7

Fa# et g’il faut supprimer une note, c’est le Re’# qu’on supprimera:
<
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 1¢r Renversement de ’accord de 7¢ sur Faﬂ, (Mi, 2de par rap-
(Mi 7¢) S 2d degré de Mi mineur, pourrait s’écrire port a Fa#).

Et l'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 2de,
c’est la note ¢nferieure que V'on préparera.

Si l'on est en présence d’un intervalle de zeuviéme, deux cas sont a considérer: 12 Paccord est de

. .. alors, c’est la note infé.
a famille des accords de 7S (c’est-a-dire, un Renversement): . ! , .
rieure que l'on prepare.

=

22 il s’agit d’un accord de 9¢ ou de 'un de ses Renversements: c’est la 9¢ que 'on préparera; et
nous en reparlerons en temps venu.

D’ailleurs pour lever toute incertitude, il )

n’y a qu’a ramener 'accord a ’état fondamen. #V I

. 4 A\
tal sous la forme des tierces superposées: o T

1 RENVERSEMENT. — Tierce, quinte et sixte.

On peut l'appeler “accord de quinte et sixte”, mais il est beaucoup plus clair de lui garder, visible,
son origine —en disant: 1¢f Renversement de septieme.

Et Von voit aussitot quelle est la note
a préparer.

=

n Parm
A —— S - b4 H @ On ne chiffre la tierce
o S Foo o que si c’est nécessaire, a
En voici quelques exemples. - etc. cause de laccident qu’elle
2y — o © <Y 6
7 - porte. g sous-entend donc g
6 6 fe @he
5 #5 5 b3
2¢ RENVERSEMENT.—- Tierce, quarte et sixte.
. (] P A~ —~
I1 se chiffre g ou g.— Qu’on = S%L &:ﬂun On ne chiffre la sixte
Pappelle accord de “quarte et o O > —g— o que si cela est nécessaire
tierce”, ou second renverse. &%’ o o & |[|®'° pour son accident. Et %
ment de septieme, cela n’a pas !5}: ©
; 7 sous-entend donc 4.
autrement d’importance. L Il 3
4 A e 4
3 43 4 3
#3
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: 2 Fa) l
3¢ RENVERSEMENT. On le chiffre 2 (ou % i m Ay
<, H—= S o 13
ou 2 suivant les accidents a specifier). Il reste Py O S T t
92 x: etc.
entendu que 2, tout seul, sous-entend 4 avec les S— Hoy bo ﬂe—
=) haad hef M (8]
accidents a la clef.— Il se nomme accord de seconde. = ‘2’ Vz %" \;
6 2
ba #6
be
Les renversements de 7 pourraient se chiffrer de la méme maniére, du moins % § et 2; quitte

+
a indiquer les intervalles a diezer ou a bémoliser (#4 par exemple, pour +4 sur Do, qui est le 3¢

Renversement de Z sur Ré). Mais on voit que le systéeme d’abreviations particuliéres (5, +6, +4) a.

dopté pour les Renversements de Z, est infiniment plus pratique et plus rapide.

NOTE SUR LE SECOND RENVERSEMENT

Reber lindique comme d’un emplo? peu frequent. De son temps, cette observation semblait assez
juste; elle commencait pourtant de ne I’étre plus, car G. Faure et César Franck étendaient déja
considérablement ’emploi de ces accords (il est vrai que, de 1865 a 1885, leurs oeuvres furent qua.

siment ignorées). Aujourd’hui, les se. 9 ) al 1 |
, (s =+ e
conds renversements sont dun usage D \D— } }
. . s . N y L T T
courdnt. Redisons ici ce que nous di- D 4 T et méme D ; A/—\'A J_
sions au sujet de +6: il est vrai- I~ = = |= =
ment impossible de tenir pour durs —2—F < )= f’ {r" f’
les enchainements que voici: i i 1
4 7 46 5 4 7 5
5 3 3 +

La préparation de la quarte, dans ces accords, ne nous parait zullement nécessaire, chaque fois que
leur emploi et que leur réalisation satisferont l'oreille.— Il y a d’autres accords, que les traités per.
mettent sans preparatnon (7e de sensxble, 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

\
4
N

\” A
y .o

)
SEAE

Cependant, on doit prendre garde
On écrit couram- S la\_/] que des liaisons de cette sorte ne A4 o ‘o 4
m,ent, sans qu’il en ’1/\’] forment pas syncope; ainsi, I’on e. 1 =
résulte de froid: o — vitera entre la fin dune mesure et %—?‘ﬁ
Z | — le commencement de la suivante: ~—
7 6
> |

En général, on ne formera pas un accord de 7€ ou son ren-
versement sur un temps faidle, aprés un accord consonnant; mais
il peut se présenter des exceptions a cela, par exemple avec lac.
cord de seconde. De toute fagon c’est le sens musical qui doit
guider. Dans les marckes d’ailleurs, on aura des 7€ (ou de leurs
renversements) sur temps faibles, cela est obligé:

S

i
JE
=t

i
1| 1 1

1
4 7 4 7 3
3 3 3

Il 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

L’exemple précédent nous améne a citer la principale des —F~ i 5 —
marches harmoniques a base de 7, ainsi que ses variantes Z i & I be ete
(sous la forme de renversements) On a déja vu: 7 7 7 7
Mais si I’on a un dessin analogue, noz modulant, on établira une marche excellente avec des ac.
. I N G 0 ~] L] |
cords de septieme. .‘]‘:-\ — z & i la doublure@ du Si, quoique o = = —

Cependant, prenez
garde a sa réali.
sation.

Si vous écrivez:

normale (a cause de la permis.
,I etc. sion qu'octroie la marcke d’har .
5 monie) n’est pas trés heureuse.
— On écrirait donc, plutot:

\
i

<
g
ofe

ol
I
1|

NI

[

ou bien il faudrait une autre disposition de la Basse, % car le S¢ doublé avec octave directe
et arriver au 87 par mouvement contrair. avec celui de est d’un effet bien médiocre.

C‘C
R
o
T u@
bkl ol
e
TR (9|
||
T ¢— [F N
R
TN R— |6
.

{7
1
I
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Avec les Renversements, on aura les variantes que voici:

] ] L~ o) Mais 7 6 n’est pas
1” 4 A AN ) [ S— | P 1 )’ 4 5
© — — {7y 7 — ossible a cause des
D V) o F— < — % p > P~
| &~ & 2 quintes consecutives:
A _J-/"\J — etc. ] ~1~ Z etc.
o— ° <y S —= © %) $)—= ©
Z. Z_ .4
7 4 7 4 7 4 Y2 7 2 7 2 7 6 7 6
+ 3 3 3 + 5 5
Avec d’autres renversements on aura:
8 o) 1 | R
[N ) P L Pl | 1 1 1
<> ~ (%) PN 1 1 — w .0
~F [ %) o -~ L () z3 rt
) - J °© S o J—© o =
"r f‘\‘/f. F\./r‘ '|9 etc. etc . PR etc
- o o o~ = J/ﬁl ,l
E‘O (%) o _‘)3_ (%) o s r-a g 4 7 <o (4 e .
J h=d (8] s = (N ) O © %5
2 V.4
6 4 6 4 6 4 4 2 4 2 6
5 3 5 3 5 3 3 3 3 153 5 (+4) S
Dr’ailleurs on peut passer d'un $)i—= o — )= o —
- . 7/ etc. —J etc.
renversement a un autre:
7 g 2 7 g 2 7 7 g 2 7 g 2 7 g 2
4
(ou?) (oug)
0
- e~
Fae 3 e —
\é} z Z = : v’-l ‘.GGA :/‘2(4
Et avec les 3 renversements. S~— — ~—71" etc.
o~ T O o= o
&) ~ ~ [N )
y O
7 6 4 2 7 6 4 2 Vi
5 3 5 3 +

RESOLUTIONS EXCEPTIONNELLES

Lorsque 1a dissonance descend d’un ton ckromatigue, 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 résumé. »

| fam )
. . 0 N L
Signalons pourtant des resolu. ==, —] ou plutot,pour ecrire o
tions par enharmonie, telles que. XP—A—§ correctement: L, n
U (=
Dans ce cas, ily a équivoque due a l'interpreéta. ——— le Do apparaissant ainsi comme un
tion possible de l'accord de 7¢, de la fagon suivante: ©—— retard du S7 ultérieur et Paccord

etant hg’ I'un 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 résolu -
tion, ces accords sont des plus usités. (Il va sans dire que dans les lecons d’harmonie, a quelques rares
exceptions pres, nous recommandons a l’éléve de les préparer et de les résoudre). Les '7es les plus fré.
quentes sont, avec la _?_', celle du 24 et celle du 4¢ degré. Mais, foutesles 7¢5 sont bonnes a l’occasion. —
Le 1¢r renversement, avec sa basse placee sur le 3¢ ou sur le 6¢ degré, donne une saveur toute parti-

culiere et qui rehausse I’harmonie, ou T e (on verra dans nos lecons des ex.
d’une élégance un peu incisive: — emples d’enchainements réguliers,

corrects, de deux g de suite, ce qui ne peut se produire ® avec deux % ni avec deux accords de se.
conde consécutifs).

mais dont nous ne nous occuperons pas pour linstant, ces mouvements
paralléles et ces '7es non préparées n’eétant point “permis’’ dans les le.
i gons présentes.

() Du moins dans les legons d’harmonie : Car ily a chez Fauré d’excellents enchainements d’accords de seconde.
M.E. 1749
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J’ai déja signalé le charme et la “distinction’” toute particuliére bb& 89

que peuvent présenter le second renversement — par exemple dans — bg + &p

les ceuvres de Gabriel Fauré.— Quant a l’accord de seconde, il est —=A—F —< 1

d’une vigueur précieuse (la dissonance étant a la Basse y prend a },12 },é 7

sans doute davantage d’accent). Pensez a la force modulante de: tqt ts +
6 3

J’ai dit que ’on n’enchainera point deux accords de seconde: cependant on peut faire succéder

R 6
+4 aun accord % (renversement d’une 7¢ autre que celle de Dominante):

0
2 ba
fan = [ L
0 l ANV 7

Exemples: o i Z Et il serait d’ailleurs pos.- D) bo
. o "'b' 2 b sible d’enchainer des +4: - el

~ el O A/ 7 B

' =T :

Enfin, pour bien faire, il faudrait citer des passages de maitres, montrant l’'usage et la beauteé
des accords de septiémes. Mais nous réservons les citations pourvle dernier chapitre de notre second
volume (historique de I’évolution de ’harmonie); elles tiendraient,. ici, trop de place. Le mieux sera,
pour I’éléve, de chercher lui-méme, dans la musique ancienne comme dans la moderne, des exem .
ples caractéristiques (Marches de septiéme: chez Bach, chez Wagner — Ouverture des Maitres Chan.
teurs, — chez M. Ravel, etc.— Résolutions exceptionnelles, seconds renversements: cf — César Franck,
G. Fauré, Cl. Debussy, etc. — Sans oublier Tristan et Yseult).

CONSEILS POUR LE CHIFFRAGE DES BASSES ET LA REALISATION DES CHANTS DONNES

Basses.— On s’efforcera, tout d’abord, de bien discerner les

v = }
diverses tonalites par lesquelles evolue la Basse donnee. Par. -~ z I{' = f
fois une marche de septiémes se présente sous une forme évidente: i T
Lorsqu’il y a des syncopes, elles ont beaucoup de chances de _ ~ t L,}p
porter des accords de seconde (ou de triton). Dans le cas de £ = - I
I’accord de seconde, il se produit souvent une modulation: ! be b 7
: +
bsa bs
be b3
Il serait trés gauche d’har. s ¢ I{,‘p 1o )
. co N—» = e peut
moniser ainsi: (avec deux har. SA— 7 ! ;)allleurﬁ laf:cdc:rdtde se’cor;dt. P
_monies syncopées!) —1 in 5 onner lieu a d’autres resolutions:
i q +6 H
/) ]/‘\ l
" 4 [#) d < 3
V .. 1
H—-0 7 7] © = i 7 b 4 7 Z
J & < 19- 15 o -8 =5 #‘12- “
~ T" ~ - etc
- - > b &
P 6 7] o 2 = ) 2 ¥7) z 2
raY 1 ) o 1 | ] 1 1 = 1 !
' O 1 I 1 1 1 1 1 1 1 1
1 1| 1 ! ] 1 1 ¥ M 1
2 8 2 7 2 7 bi # 2 8
(ou Z)

Cherchez les cadences, et particulierement celles produites par le 4¢ degré avant le 5¢; ce 4¢

degré portera souvent l’accord g ou méme 7.

. . 0 ;

Pensez aux cas ou deuxg de suite se peuvent enchainer; cela H{ 1 1
se rencontre notamment lorsque la Basse descend d’une tierce: '\31‘ — ﬁ Z
s 0z 7
5 6 7
5 +

HARMONISATION DES CHANTS DONNES

Etablir les cadences, en général, avec le 4¢ degré précedant le 5¢, ou avec llaccord de 7¢ du
second degre précédant celui de Dominante. Cette 7¢ du 24 degré a une importance toute particu.

liere, et nous y reviendrons plus ﬂQ - - le second Do peut étre harmonisé soit par :
d’une fois. Dans I’enchainement \'_)v ! } i g sur Fa,'7 sur Ré; 7 sur Fa; 5sur Fa;5 sur

La; 6 sur La, etc., ou encore g sur La.
Sil'on a une partie en syncopes, au Soprano, c’est en général une marche de 7¢S (ou de renverse .

ments de 7€S). fo) | | \
KX—————F 1 1
| fan) 1 ) | N (] =i
A | | | 1 ] R 1 T 1 & . )
o M e S o NG M— o T ! (voir les marches in.
. / < S —7 [ = ou etc. L,
D} - ey diquées plus haut).
j— - oot 2 —a
f f = F p— £ s () Py
I =
7 F 7 f 7 F— "7 +6 7 4 7 &
7 b " 3 3
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Accords de 7¢ a I’état fondamental (avec, aussi, 'usage de 7 et de ses renversements).®
BASSES DONNEES CHIFFREES

1 (@ | | , O
O Id N 1 1 I 1 1 i | | 1 T | + 1 | I ) |
1 K e pP—tg—= #\a 5 4 o 1° o422t {o ]
5 5 77 7 7 WT g 77 ks b3 b7 7 7 %
4 7 b7 + + #
" (b) | 1 I l I ! l n |
0 1 | 1 ) + 1 ) H 1 ) § 1 1 b 1 1 ]
g’;# - | I ; I | 5? I I P | T ] 1 1 1 ) | 1 | 1 1 1 1 1 P | ]
1 1 A4 1 3 | | | &l | 27 =i 1 1 7 ]
[~} 1 ! 1 1 1 : | % ) B~ | 5{ L 1 —— A 1 [ 1}
5 7 7 77 7 7 7 7 5 6 5 +4 8 7 7
b3 + E E 7 ¥ +
o' T T T —t —1 ! T ! — T — ! o)
P2 e+t 7 = ttgs |+ F teo T2 1
ey 1 al al 1 -4l [~ ] | = 1 § d’ 1 “l A\a 74 1 74 ! 1 i 1 O 1}
5 +4 ~4 7 5 7 7 7 5 5 5 @ 6
+6 hg + 3 + 7 4 7 5 5
On pourra s’exercer a ne pas avoir la méme disposition, pour la — ——
2de marche ge 7es, que pour la 1T¢. On se rappellera aussi que la FEax: >—— ou: - —
Basse peut etre doublee dans un accord de 7¢ et que cette doublure 5._ it §
peut se trouver au-dessus de la 7¢, a distance de 2d¢. héi

(@) Etudier le chiffrage de cette marche, et noter de quelle fagon elle module.
() Rien sur ce silence, naturellement .

N ——f 1= f——— (¢) Exceptionnellement, on pourra réaliser
43— } H g —+ | ici en préparant le S7 (7¢) par “échange”.
5 5

}6563; _Ij J_
— &

(b’) J’admets aussi, lorsque ce sera utile pour donner du mouvement, des échap. b:
pees de forme treés simple et utilisant des notes de l’accord, telles que 1 r
@ Unisson de la Basse et du Ténor. (1 mesure de cette Basse). 7

(@) En réalité, le Fa# de la Basse est une note de passage. Mais, a la condition de ne pas doubler le
Solﬂ de 'accord precédent, les notes de cet accord (noires) §%, Ee’# forment #2 sur le Fa# de la Basse.
f¢) Triolet de croches.

1°IS Renversements des accords de 7€
B.D.

a -JP- ﬁ I Y 17 4 -~ | | I = I % i ¥ l j } ,= '9 P %7_,9__4‘
3 Kt PP tobet=—o o It
5 5 § 5 5 5 bg 8 5 s+ ¢ 8 5 5be 5 8 b3 & 5
a . . T
) r— — ' n( 2 T o n (@ Prendre garde de ne point reali.-
ht Y 2N I7l 18] lw‘! 1 I ) 1 1 1 | 1 U
= e e e  e— il ser cetteg d’'une fagon plate.
qg 5 (ouDol) 5 5 Mg pA
4

@ 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 Mib de la mesure suivante, il était nécessaire de moduler en Fa, puis en sib (avec +4

. 6 , . . , ,
sur Mib); on revient en Re mineur par la [’g sur Sol (4% degre) puis en La mineur par hg sur Ré (4¢ degré).

® Iiest entendu que dans ces legons, on pourra toujours utiliser les accords étudiés dans les legons antérieures. —

Sauf indication expresse du contraire.
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Accords de seconde et quelques 2495 renversements ) (et aussi 8, et 7).

B.D 5’
1 o =T (a) —>— 4 T ! } T % T — —J
5 25 B P a e —{a——p PP Ltz £ 5
5 & R 2 5 2 6 5 +6 6 I3 2 6 §3 hz
3
| I n 1 | 1 n 2 P
S S i — — — —— i +——1—1 — —F—1+—1—¥— ——e e—Hh -
Tt E e —Fe bg 4ttt w _pn g | 11—
! B ~— dv“ zr s -+ -
b2 7 2 67 2 7 +4 6o +¢ > 5 7 5 2 5 5 bg 6
be ®) 2
. " - = w by o
- 1 P ) | =Y ) 5y T -5 Ut ) | oY T fd 1 ) 1 1 ) | s ) | [\ ] ) | e . |
htf LYW ~F 1 ) D77 1 ) 1L 1 1 | i 1 1 1 1 1 11 1 1 1 i 1 ]
Z5h =t — { f —
5 be be 7 7 6 5 7 7 8 v +5 (8 6 2 be
5 4 4 b3 & 4 2 1 bg 5 2
| | L a/-\a b o o (C) - - )
- Ol i N 1 I 1 1 ) | 1 1 ) | 1 L B 1 1 | B | = T
hd LYW, 1 [ %) 1M -~ 1 7N ) 1 1 1 1 1 1 1 T b T [\ | 1 1 1 [\ )
7% B —teba o 41| = H— =)
8 6 y 6 4 6 7 4 8
8 2 & +a 8 & 8 2 5 5 5 8 5

@) 1] est entendu que 2 signifie accord de seconde (c’est-a-dire 2,4, 6,— avec les accidents 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.
, . (@) L) © N
.. 7] ] T (%) ) | ~, 1N ¥ ) | + ) | T ) | +1 1 P P>y
6 X f—1 | = te—Fto—F | 4 |~ F
5 o+ 6 2 8 4 7 ol 5 4 b6 5 6 6 6
6 5 5 3 b be ER 3 3 7 5
(e) o 3
Tt (@ P a/\. - - £ (f)ﬁ - 7 bt 7 -
) B -H#~ i T Y . T S— = = I — 1 H—%——= o I 1
ry v 1 1 i i 1 1 M | I | b 1 ) I | M 1 Al I 11 | 1 o 1 1
1 M ] | 1 1 ~ LA 1 1 ) I ‘;7 ! 1 T ey 19 )
6 he 6 6 2— 7 7 7 76 7 7 6 +4 6 & 17 47 7 4 5
h = + 5 + 5— 3 + 3 5

@ Chromatisme trés usité pour moduler du ton de Sol a celui de La mineur. Puis § 2 sur Mi, module en Do.
() On pourra, si I'on éprouve quelque difficulté de réalisation a ce passage, préparer par éckange le

Sol dissonance (sur le Mi); c’est-a-dire que la partie faisant le 8o/, sur le Do, ne sera pas la méme que

celle qui fera le So/ sur le Mi.— N’employer ce moyen quaux passages ol, exceptionnellement, je l'autorise —
(©) Noter cette harmonie d’emprunt, qui ne module pas réellement.

(d) 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 V!¢ 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.

f) Faff est plus tonal.— A la mesure suivante, quoique la Basse monte haut, on peut éviter I'unisson.

Accords de 7¢ a létat SJondamental.
BASSES A CHIFFRER ET A REALISER
[l 1

g
e
\IEE
T

Emploi de g et de ’§ (et aussi de 7).
Assez lent

O o 2 3 ?HJ u,! t T T T } 1
8 - | = e —eF 1
| 7 ]| 1 % 1 }' } 1 lﬂ ﬁf . ) } % ) § ’ ) | I
| | \ (a) ‘ | (a) | \ i
)—g— t — t — ——3 =  — ] —— ———15
——5 = —1 1 —1 P — ) = 7 = 1
> 177 d Illf - 1 I 1 } 1 1 A 1
7 +4 6 & % 1 T
+ 35 3
| | s | (%) | ,.:\
)—g—1—1 ! ] —g—+——+J—T——+—+—F—F—+— s B } — ]
e e I E———— e E— — —1—F . :
+4 746 5 6 7 5 — hi T~ 6 ———— 5
i b5 #3 + Z 65 f—
(@) 2 accords sur ces blanches. (6) Avec un mouvement mélodique au Soprano.

() Les legcons sur le 2d Renversement étant beaucoup plus difficiles, je les. donnerai seulement un peu plus loin.
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Accords de seconde (et aussi 7 et les autres renversements).

7~ x .
L bl f s a/\P PR NP | - ’Qp F(f\ P
1 ) 11 1 | | ) ) )« ¥~ 1 - 1 1 | B ]
o T - # e Fto—pm P B Pt p¢ P p
1 1 1 1 | 1 3 ‘1 Lj T . S 1 ) - T . - : |
(On peut transposer cette Basse en R¢) ) T x moduler ici

™ .
@) 1ci il ne faut pas aller en La mineur; réserver la modulation en La pour la mesure suivante
(sur Sih) et aller en La majeur ce qui est nécessaire a cause de la suite.
(4) Moduler ici. (¢) 2 accords sur ces rondes.

Récapitulation. (accords de 7¢ et Renversements).

} o ] 1 4 [ I P |
O 1 77  § = 1 F T—1 T T T—1 T T — - } T T 1
10 1 | 1—7= ol ) 71 h—1 T —x T—1 4 ) ) = T }
1 T 11 1 11 1 1 T = T 1 T 11 T I~ 7}
u I 1 T ) o T 1 1022 < 1 1 1 1 1 1 ]
T 1 T + + 1 ]

@) Résolution exceptionnelle de 7 et de ses renversements .

+
0 - 4 . 7 ]
(3) On traitera ce Fa comme s’il était lie au ﬁ-ﬁ au lieu du saut d’octave. Ce 24 Fa pourra
précédent, c’est-a-dire comme s’il y avait 1 donc porter un accord de seconde.

(¢) 2 accords sur ces rondes.

CHANTS DONNES SUR LES ACCORDS DE 7¢ ET LEURS RENVERSEMENTS
Tranquille .
0_1 ) ] ((II) - o~

N

T 1 N = |
11— e
12 ! 1  — I e . £ |
QJ r M L L T I
. , ~ ?) o @), Ll L A @)
10 T~ | T i 1 1 . 4 I 1 | 1 X . | 1 I ) 4 1 ) i L ] 4 ) 1 | 1 1T ) |
1 1 1 1 1 1 1 1 1 T 1 1 1
1
o T
poco cresc. dim. @) Un peu plus lent
—~~ N e ) ol e ~
T —r 1 I I I FVM = ¥ H
1 1 1 1 - N Id 148 £> 1}
P | 1 10 1 ) oo =1 1 1 IR W) b )i}
a ¥ ¥ 1 1 | I A4 > | ! i 1 D

@) On pourra, si l’on veut, réaliser différemment chacune de ces mesures; mais avec un fond d’har.
monie qui restera de méme nature.

(6) Repos ala dominante. (¢) Repos a la tonique.

(@) Accord majeur de Sol.— (qui sert de dominante).

(¢) Je n’indique pas l’accord éplacer sous ce Sol; mais sous le 1¢F Fa de la mesure suivante, il faut
un accord de Fa majeur qui sera pris comme accord de Dominante du ton de Sib.

C.D. Andante espressivo
a LI } 1 2 ((l) } T [\ ) , I l;%/m
Ao —1— 7z H— < "1 o () i — £ 1o
13 F—*F Fo——— i o 3 = | for
o} l l l ' —
y O e @
T ) Y > P | B = Iz 1 T T T | | |
~ > 1{% [\ ] ) | | ) 1 ) | | 1 1 1 1 1 i
s F—p b H—F -+ oo 9 ) | —o——
o ~— I f ' ' t S —

@ On peut employer des noires ici, et méme avoir 2 accords par blanche, si ’on veut.
#) Cadence en Utb majeur.— Mais on peut écrire une autre harmonie, si I’on prefere.

© Echappée simple, c’est une note de au lieu de
l’accord — et c’est comme s’il y avait
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Tranquille et soutenu
/. @ — T~ >
14 o Ee==t=

1

T
0

)
1 | 1 1

* (On peut transposer ce Chant en Si§ majeur) —3_
4 L.//_“\ 1 | | | 1 ‘ PT,X 5
A a —— ) 1T i ) 1 I | § 1 ¥ 1 { = } i 1 JI

S 1 ¥ 1 1 T 1 b | 11 L | 11

o 1 — 1 1 1 — b

2z

/. @) (@) , —
& 1Vih . 1 1 1 1 1 1 | s 1 L\ ] ) § ) i
et b te —p= tz Ve  — 3
SV | T . + € 10724 F A | - A4 1 1 1 1 1 1 1 1 X1 1 ) § 10
)] I L L ——_ T T 1 T '

@ La principale difficulté de ce chant réside dans Pinterprétation de ces notes répetées. Nous pen.
sons qu’il vaut mieux laisser I’éleve chercher la solution. Disons seulemént que la 24¢ des notes ré.
pétées est accompagnée par un accord de 7¢, en général du 29 degré.

@) z sur Solf

ge ,
©) ;4) sur Faf, accord de 2d¢ dont exceptionnellement la Basse n’est pas préparée.
2

Exercice de realisation (chiffrer et écrire les parties intermédiaires).

Tres lie
/N S S S T : 2 = =
‘\_._:Lg . 7 1 T I : é

:

=% 17} ft.u — e [ \ Kot = —<
ety =TT

| 1o

Q4
¢
[\
\

15

g 1 ) D IR o N I L
A—=—teopm—F——1 e e e e ¢ —
@:ﬂ 5 7/ P~ - — = -f‘l L‘_q_tgjj & 7
S % = #
‘/-\‘L
*): > o e — ] - e
} TPY Ny -4 (4 nrd | = 1 1 1 1 1 P L 1 1
(i Hf ““rg r i i i 1T T T L R 'Hr r i
IO } 1 3 n t | | } s | ] T 1 n T } t T A
e et e e e ]
&2 4 — \;‘rdf P - &
) Var.
D e T
1 1 1 2 1 — s ‘ﬁ‘ =Y 3
AR P f
RECAPITULATION (Résolutions chromatiques).
B.D. A CHIFFRER ET A REALISER. (1¢F et 24 Renversements).
N
I i Lp_ba o be P | , ;

o 1 1 11 1 j & ) =l vV ¥ ] { (N ) I =5 =Y I 1 T 1 1 { T ]
16 Fe—F——H—++—F—F+— e Fpop o 1+
> 2 6 6 +6 1 1 1 1 | 1 ; = 1 ,i +4 1 7 6 ”

+ 6
.5 (pas en marche)
b3 (3% §5 4
3 + 1 I 1 m
o } ——— +—1 < Hie s — i M S — E—e— — m— 1 i H
e et ® o]
= f e } o &
3 Dominante (En R¢) (moduleren (revenir en Do)

Mi mineur)

Parfois le chiffrage semblera difficile a trouver: on le devinera mieux en s’effor¢ant de realiser
au fur et a mesure.
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SECOND RENVERSEMENT. Voici, sur cet accord, trois legons ou lon se rendra compte des ressour-
ces qu’il offre.— Ony cétoie la musique de Gabriel Fauré, et cela est naturel car on peut dire que ces ac.-
cords, par tout ce qu’il en a fait, sont véritablement les siens. Je donne le chiffrage de la Basse. Le chant
suivant est tout a fait du méme caractére et comporte une basse, sinon pareille, du moins analogue.
Quant au second chant, si I’éléve ne peut le réaliser sans qu’on lui en indique la basse, il trouvera cette
basse plus loin, atitre de renseignement, aux pages consacrées a la 2de revision, celle qui se place a
la fin du chapitre suivant.

BASSE DONNEE
Adagio, tres doux, soutenu et lie

+ (2 o + [ n | .((I)
:  ———— T ——— ——1— ———7 I b
17 | 1 ) i | 1 1 - =2 e }
1 17 1 ! q 1 1 ! q:s Jbls be 7 6 h h!q 1 % +16 . |
5 4 7 6 4 7 7
3 + 3 + ”3 h3 bg + 3
. L i N (b) 18 W " | i N —_
e L L ) | IH = 1 1 1 1 L T 4 TN Z7 . =Y ITH =~ | ) | 1 i 13 1 1 1 T
| IV H7d 1 JIL B4 1 1 1 3 1 } | 1 5 1] .3l LR 4 Uid | I P | 2] 1 L 1 1 I 1 |
2 b e B LI 11 1 1 [~ ] ). =4 18 %d | ) I 1 ) B | e 01 Lt 79 -84 1o B~ 1 b 1
v 1 EJ'? lhl4 h; ) § 4 H"; 1 5 !6 1hls 1 ]h[4 ’I7 117 LB 15 l1"6’ ? V:e ] |
6 7
A O T L B D
h3 h3 h3
, . | , | , ~
o Ih o 1 I l 1 ) 1 1 | 1 T + 1 1 § I i )]
P e e e e T e e——,—,———, ] } f
1A\ ) B | Iq;l e 19 lLaI vV ¥ 1 j a] ) | o ) | o ) | O 1)
b5 be ll:s 6 b +6 s 17 & 4 5 6 2 7 5
b3 3 i3 + 3 4 +

Dans cette legon, la ligne du Soprano est presque entiérement par mouvements conjoints, diatoni.
ques ou chromatiques.—1Il est entendu que h ou §§ ne signifie pas qu’on ne doive employer que latierce, sansVte,

6— .
@ ou J 6) sur Ref (enharm. de Mib). @) Ou #3.
45 8
C.D. Méme mouvt
J L p (7] ) B~ - ) Y s *N I Y L 1 ! i I ; + = ) % = i  § }({I)I l } i |
18 e e e e T e e e e e PEr e
4 T T T ¥

e
ot
N
T
(\1NEN
- ST ]
QL
N
-
Al
g
W
(18N
<Q__-
[\ BEN
[ Y0
Yl
Al
<
all]
$7
TTe
T
-_"))
SNEa

' - % s plus lent encore o
; | - 1 I — — = — t - T n
;ﬁ:}zﬂww—‘if 1§ | - 1 — T I T 1 1 1 | 1 ¥ N
) - — T I T > o - I I I & —1 1 1 1
\d.v i } i 'r % ) & = l[ } ) - 1 1 a\}b b;l ) § (%) 1— 72 ) (7} 1 K\ ) 19}

rpp
@ 1ci, Mih ala B. avec h4, et le Sol (dissonance) n’étant préparé que par le Sol précédent du Soprano.
(%) Deux accords ici.

C.D. Adagio, trés doux

(us 1 , @) | | I R )
) T I T 1 1 + ) T 1 H 1 ) | )| 1 )| ) )
19 — 1 = 1 { } 1 J[ } }% 1 | 1 i |
T } {y  — & | - = o—1 [\ 4] T T 1—F o

comme on en trouve
souvent chez G. Faureé.

La plupart des blanches de ce chant comportent deux accords diffé. .q__i_
rents. Plusieurs des cadences se feront par des enchainementstels que == ——
@ Accord de Faf majeur. +6 #
@) Accord de So/ff majeur. Les deux mesures précédentes étant fort difficiles, on pourra si Pon veut
consulter la Basse de ce chant, que j’indique au chapitre suivant.

(¢) Accord de S% majeur.
(@) Finir en majeur, malgré les Sol/f et Fal précédents.

Les Realisations de ces trois legons se trouvent, non apres celles du chapitre des Accords de 7es,
mais apreés celles de la seconde Revision 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.
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IV. ACCORDS DE 7¢ DE SENSIBLE, (considérés comme neuviémes de Dominante sans

la fondamentale).

. H
Les accords de neuvieme . ) #: . i —
de Dominante étant: Do majeur™ £ @ Do mineur gy ®
J xR v %

Si nous supprimons la fondamentale Sol, il nous reste, avec la méme signification musicale (pour Vo.

reille qui sous-entend #A‘ " c’est-a-dire les accords de 7¢ de sensible que nous avons
cette fondamentale) 7 3 ~ 3 indiqués précédemment.
7 %

On dira que cette 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¢5 de Do.
minante sans préparation, ils autorisent aussi ces 7€5 de sensible, non préparées.

D’ailleurs on doit, dans les renversements de l'accord de 7¢ S B¢ Fa Laj, écrire le La au - dessus
du Si. Encore affaire de convention: et celle-ci moins logique, car l’effet 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 vocate, a
l’attaque du La non préparé, au-dessous du S7. Mais tout dépend des cas; cette difficulté vocale n'ex.
iste pas toujours.— Quoiqu’il en soit, je signale la régle en conseillant aux éleves de s'y soumettre pour
Pinstant, la plupart des Conservatoires étant stricts la-dessus.

L’écriture de la 7¢ diminuée n’est pas astreinte a cet usage. On admet d’écrire la 7¢ au- dessous de
la fondamentale, dans les renversements de ’accord.

RESOLUTION.— 11 y a trois mouvements obligés :

La 7¢ descend d’un degré; la V!¢ diminuée aussi; la sensible monte ala tonique. — Mais des réso.
lutions exceptionnelles permettent de laisser en place la 7¢, ou la quinte, ou la sensible.

L’accord 8¢ Re Fa Lal est assez difficile a bien écrire, a cause de ce triple mouvement obligé. — On
est souvent conduit a doubler la tierce, avec une disposition qui n’est pas des meilleures (quoique possible):

¢ ¢ == e
)” 4 3 2 ’L]'

# [ = l‘ﬂ\ 7 = i y .- -
v D) & S

' Mais ceci . L@

®) vaut mieux : oubien: ou Mib ou encore:
! ' o 7 o B

. & J}.—-E——{—' ‘,: ] I Q

7 2 v i ' .4 1 t — i }

Avec des Lab, on a les résolutions la 7¢ diminuée %: (sur b3 de Do, en mineur, ou sur §3 de Do,
en majeur. Car % peut tres bien se résoudre sur Paccord majeur).

Si la resolution de # sur l’laccord F sur l’accord mineur de Do est assez difficile a

majeur est tout-a-fait courante, celle de 1'51 pratiquer sans dureté, et le style en différe

peut-étre un peu de celui des habituelles lecons d’harmonie... Toutefois, grace a certaines dispo-
sitions de l’accord, 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 Solff et Faff.

1er RENVERSEMENT : .
b

4 On tolerera ici que la Vte diminuée ¥ - Eviter toujours:
%——g——ﬁ— (Fa) monte, afin de ne pas doubler %:F )
) | [ ) la Basse de laccord de sixte;le #¢ ne i —
.F‘}: — pouvant d’ailleurs all?r au Do a cause E) 'l ]9_
== = 1= des quintes qui en resulteraient. I i { cet unisson est
6 ] isso
+§ +§’ (ou Mik) tres gauche.

(1) On admet d’ailleurs de résoudre 4 sur l'accord mineur de Do, et B sur l’accord majeur de Do.

&) On ne permettrq Punisson entre on ne l'écrirait que tres exceptionnellement, si la Basse monte a
T. et C., qui est tres maladroit la quinte du Soprano, en un chant donne.

® Mib est possible, surtout avec cette disposition. Cela correspond au mode mineur avec 6¢ degré 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 pour les autres renversements.
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2¢ RENVERSEMENT.

A (discutable) o b 6], A
t—5——3 = Z 4 2 &—=
J & P T =+ & P B
2)
: : = S E— T
) /) 14 77 2 77 o—H a7 )24 b7z
~ } f t f 1 f
+4 6 ' f +4  (ou Mib) (ou Mih) (ou Mib)
8 bs 6
32 RENVERSEMENT. [ |
, , ] D
Usite seulement pour la #, puisque dans Vécri- y—= 4 S L{ T
ture de Pautre 7¢, le La ne saurait étre au - des. Y] P v v
sous du Si.—=(On ne ’emploiera alors que comme L. - L
e I4 ra YL d o4 4 | 5 {d Vi d
accord de seconde, avec le La prepare). ( F— ! ] ] ]
1 M | M
+2  (ou Mif) (ou Mil) - (ouMil)

(Le chiffrage +2 indique la 29¢ qugmentée,c’est une abréviation conventionnelle dont il faut se
souvenir) .

ENHARMONIES DE LA SEPTIEME DIMINUEE

Si Pon examine les renversements de cet accord et qu’on les compare a “I’état fondamental”, on
remarquera que pour toutes ces agrégations, les intervalles qui les composent sont, ou des Zierces msi.
neures, ou des secondes augmentées. Cette propriété de l'accord de 7¢ diminuée, d’étre pareil a lui-mé.
me en tous ses renversements (a ’enharmonie prés) permet d’interpréter a volonté # comme +g , ou

comme ig, ou comme +2,et par conséquent de réaliser immédiatement des modulations fort lointai -

nes. Exemple: j’arrive, en :,e: Jde considére Lab comme Sol, Fah comme Mifl, ce qui me
un passage d’une legon, a: 1'53 ~ 3 permet une modulation dans le ton de Fa${ mineur (ou mé.
9

me de Fal majeur) l’accord # se chiffrant alors ‘Eg

Il est facile de voir quelles sont les )
tonalités ainsi relices, égrivons Yac. % lr)( ] " h]_lﬁa
i . , 1

cord de ses 4 manieres differentes: D) - s LuliE” q 7

¥ +6 +4 +2

&5 b3
Ut. La. Faf. Mib.
majeur ou majeur ou majeur ou majeur ou
mineur mineur mineur mineur
- , L4
N t'Rlen qu axlzec (lies reso4. (@) @) (ou les accords de
accords, nous arriverons T —T—1— =i lonique sur Faf
’ ; g = & & fe S A bz bz maj. ou min.) ®

aux accords suivants: b h . g 6 - ﬂé- be e

ﬂe
6
#3 gg ba ba

Mais ce n’est pas tout. Car il existe des masses de résolutions exceptionnelles, la plupart

. /) 0
au moyen de changements chromatiques, et : t ou aussi: Al
l’on admet par exemple I’enchainement suivant: XD—2A—1&6 24 7
Y] SRR Y] - S
7 X7
.. - ) o) . o)
Celui-ci est ega. Y «  ——— Enfin, lon Y¢— -
t fort ite : 15—z 77 Et de meme: iy 17 M Scrit parfois: i (o A7
lement fort usite: ;éz Z ba wd GG ecrit p PRy !I.T'H ;
7¢ du
7 24 degré

Ce ne sont la que des moyens a I’état brut. Il n’est pas toujours aisé d’en faire un bon usage,
car il y a parfois quelque imprévu trop déconcertant, a ces enharmonies. En d’autre cas au con.
traire ce sont d’heureuses surprises. Le golt seul deécidera.

() Le Mi doublé est médiocre. Mieux vaut cent fois l'unisson sur Sol/ malgré la quinte directe.

(® On tolére cette cadence plagale: %

M.E.1749



MARCHES DE SEPTIEMES DIMINUEES, A REALISER 7

1° DESCENDANTES (8)
@ S Y w— TP
1 1 =r1 T ;4 ! ]{]l g ] etc 1 T i{ — 55 = jetc.
5 7 5 % 5 7 5 7 5 [4 # L4 B 7
(@) Résolution normale. () Résolutions exceptionnelles, mais la -5 et la 7

descendent d’un ton (ou d’un intervalle enhar-
moniquement égal a un ton).

P 4o ke ke b 4 Py b :
> P H 5 H H L ] ete. #f:&!a:d:#FFﬁﬁ#FPzF etc.
5 7 o7 T 5 7 § 7 b5 &
(@) Résolution normale . (@) Résolution normale. ba
- s z (e)l}) b o . L;, # 4 - ) ) ,
) — f HE - 4 ———f——o————
77— 1 i 1 I i } etc. V.4 1 - 1 L3 etc.
5 ¥ h 7 bg #g 7 Bs 7 fs5
(8) 4 . . . - S , ’ ﬁ3 #3
Resolution exceptionnelle et ¢rreguliere, par () Résolution exceptionnelle et ¢rréguliere, par

mouvement disjoint. . .
J mouvement disjoint, et avec fausses relations.

20 ASCENDANTES

- Y l = (a)l | | r- X (b)l 1 T 1
77—l o = ?f 1 etc. 7" a*} ‘;i n " *GIL = etc.
5 ¥ 7 g 5 7 bs Tz #
i3
(@) Résolution normale. @) Résolution normale . Il faudra un changement
| () L de position a chaque accord parfait.
I —Pr—r—+F ete. — @ taybo— b2
5 7 bs ¥ bs F——4 £ :ha, f f 1 ' ] etc.
) 3 bs ) 1 T !
(©) Résolution normale . Egalement, changement @) Résolution normale . Egalement, changement
de position aux accords parfaits. de position aux accords parfaits.
7¢ DE SENSIBLE, CONSIDEREE COMME 9¢ MAJEURE DE DOMINANTE, SANS FONDAMENTALE
BASSE DONNEE (CHIFFREE) | | @)
-, = T = 1 | 1 T n T T I } 1 t m|
1 Pipg——7p tp—pF— ——+t0 5+ ——Hte—F2—Fo F——
5 i +6 6 5 6 7 8 5 "5 6 5 5 ti—— 6 7 7 6 5
5 F— 4& 3 H— 3 2 +
. g . (3) L@ _ . .
)y = s —o I =W
i + ] 1 —o 14 ¥ 1 —t—t2—1 I t
+4 6 7 5 6 7 ' 6 7 5 6 7 6 '
? 32 Wl 7 13% 5 5 i
. o ol @) (e) [0
) BT e S . § S—— " Lai—"— B—— S———  — S . —— — — —s H
" Ea— —— ] H e — — E— 1= w1 g —7—1——H}]
6—— 6—— 4~— 66— ,g— 3 1 7 e & g 'y 6 7 5
+g 4 3 2 T hz 7 7 ] 8 e g x5 g7 557
- 3— g6

On pourra utiliser des noires, si ’on veut.
@) Ici, triolet de noires . ,
@) cet accord, pris d’abord comme 7¢ de sensible, devient 7¢ du 24 degré et ‘prépare ainsi le
Si, Dominante.
@) 1ci on pourra supprimer la &.
@ Accord de seconde, car le M¢ sous le Faff doit étre préparé.
(e) Exceptionnellement, on écrira ici un accord de septiéme diminueée .

B.D. A CHIFFRER ET A REALISER (sur la 7¢ de sensible).

o o | (”) { > (b) TN
O 1 ) | L P— 1 1 | T f el 1 [ ] ) - P ]
2 g = 5 e 5 F——— bt = T
T }' i 1 - 1 : i } | L4 Ll T 1 ! v]

T ] s Py © l
1 Y 1 1 } 1 I 11}
) —H — =t —de—F te —+ -+ +——>5 H
1 I 1—< 1 1—1 } 11 —T — 11 v |t } 1 oy i

(Dominante)

@) On pourra avoir tg si ’on veut.
@ Ici il faut tg renversement de septieme diminuée .

©) Arriver a S%, dominante, puis moduler en Sol.

M.E.1749



8 ,
CHANT DONNE
Assez lent. Expressif et “lumineux”
/) ou:, l T

@ Renversement de . (®) Arriver a g sur Fa, et conclure la phrase en Sib.
©) Résolution exceptionnelle de +g sur Sol, qui se trouve suivi (pour La et Sol du chant) de Do
a la basse (Dte). (d)g sur Do.

LECONS SUR LES 7es DIMINUEES

B.D. Résolutions naturelles de ¥# a l’état fondamental

. 2 g;? — T% = —y e 124 lgl’l 181w > I J{ - i ]
a e —H Bt ==
51 kg S z 5 &+ = 6
8 8 # 8 i 8
W~ X 5 T g 'ﬁp — 32 T~ T  — } — 1 L. m ]
7" e e e - ek
A N T M n ﬂw | T T
h # 5 % 5 8 5 5 ¥ # * i P # 7§
. (€)) Kol ~
%mﬁpﬁtﬁ;‘tcﬂpﬁt%&:ﬁtﬁp:ﬁm ] fl
oY ) § i |
hef 1 ! 1 L | LS | } ; 1 1 1 1 ; '; 1 1 ~F 1]
B L 6 ¥ g o+ P ke +x e 6 f :
ﬁ5 4 5
#2
B.D. Renversements de ¥ (et#) . Résolutions naturelles et changements de positions. @
5 F - = Fa i = EEm——
b ] ] : ] — — 1 + -~ 1= 1h-< o w |
5 +6 6e— 7 be 5 +6 2 +4 6 +2
F— 3 4 4 3

id
|
7 8 B
+ hs (ou?) b3
rall. . - . Piulento
! . ) (c) - A
4 —t—F— 1 T 1  m— T t  — —F 1 ] S B
11 1 1 1 T n | ] )‘;gl } ~F {}
+2—L- 5 +6 +2 7 18 L ) h: e % s b ¢ e he 7 i
3 + 4 5 3 + 4 +
bt b3 ohypy 3

Excepté a la 17¢ blanche de la 4% mesure, il faudra que ckaque temps de cette legcon scoit mar.
qué, par des noires (au moins a I’'une des parties). Il en résultera des échanges de notes et des

h d " e I J l sont permis. — En général il vaut mieux ne pas.en u-
changements de position. On ser fréquemment, mais ils sont dansle style de cette legon

sait que les echanges tels que: W et ici on pourra les pratiquer, sans crainte d’abuser.

(@ On pourra admettre parfois, dans les résolutions, des ntervalles mélodiques augmentés, — dans la
nature de l'accord— et si cela reste mélodique.
@) Ici des croches.

; . . X 4 H
(© Exceptionnellement, j’ai indiqué ici I’accord de neuviéme de domi- Z7—  ou
nante, que nous étudierons un peu plus loin. On sait déja qu’il s’écrit: &—— =

etc.

Rl

@) on pourrait supprimer cet accord et passer directement a % sur Ré#.
M.E.1749
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BASSE A CHIFFRER ET A REALISER (¥ et ses Renversements). Résolutions normales, sauf aux endroits

. . - Et de méme % suive d
chiffres (il est entendu que la résolution de +2 sur un accord de % t de meme u ¢
M H

6 -~
. TS . . sur la meme note de
Dominante est consideree ici comme une de ces résolutions normales 4 m

+2 f(ou 7) basse

. ) te
Moderato (a cause des noires). (D)

| ] X ha | b. b bt 2 !71. -
1 ~ T 1 1 1 Ll o F I 1 1 l"F’ 1 11 | ) | Y/‘-\ ]
e — — 7= I 1 i 4 — & = |
‘! 1 = i 1 b 1 ! | 1 1 't 1 : } 1

e

+g bg 5 (D) (2 accords

au moins)

24 —H .filii,f o _LJ,J == ]
6 +6 6 —— - = =
Il est enten’du que la ¥ ou ses Renverse_ments FFF cela est trés important a bien noter.
peuvent se resoudre sur un accord majeur: = ”
Les passages ou ily a des résolutions exceptionnelles ont été chiffrés.
(@) Tonique qui devient Dominante. @) @) @) cadence rompue.
BASSE A CHIFFRER ET A REALISER. (¥ et +8 . Résolutions naturelles et enharmonies).
Assez lent
v Ty e Y 5 e
e Té“ra‘ & = i %’ ‘n?i" T “:L 1 1—& ‘:Iul“a e = ]
PP sombre sempreD  plus clair et moins p
dim. (@) /] AtempP, sans nuances ~
T 1 + I L

| 2] 1 T
o

'l 1 1 1 I 1

O T T T T *

reé 8 # (cadence) PP yout ce passage jusqu'au f sur Mib, ne

doit pas étre réalisé en marche, malgré la
symétrie qu'on pourra donner au chiffrage.

o (@)
" n m - 8- I} o ol h‘? b — he beo "
o & Te H - I -~ I o) 1377 | =4 X B i T 1 T 1L 1 &~ el 1]
g’om |+f7) W IF. B 1 ) I 1 ) A} I 1 )| 1 1 | f L 1 18 1 1
Lk ¢ S ] T | BLA | 1 I 1 1 11 1 1T 1 T 1 1 1 177 1 1
1 } ! | 1 ) I I T 1 | B 1 1 ]
d’abord pp et concentre puis crescendo presque f dim. mais soutenu
n e | I o
O M | T | 1 | T I 13 T 1 | i n
#ﬂﬁ:hp "o = 77 Th T 15§ 1 I 1O | I n 1 1 1]
1 I N 1 1R77 1 | © 1 © 1o I 1 - 1 T 1 o 1l
bt = 4 1 { I 1 5 ) § ~7 ”6 +6 1 ; 1 5 %D A 1 I i NI 1 ~F 1)
»p :3 : LI H dim. sempre  PPP

@) Disposer les parties dans le grave pour ce début.— Cette legon est écrite pour rappeler la signi.-
fication premiére de V’accord de .

®) Accord amenant une cadence sur Fal§ — Si.

@) Autre sonorité, plus espacée et plus claire.

@) Enharmonie de Dolj a Sif. ’

©@) Pas d’unissons, sauf exceptionnellement sur des temps faibles.

CHANT DONNE (% et ses Renversements).

Bien entendu, on nfest pas forcé de placer a chaque instant des %, notamment dans la 18 phrase.

M.E.1749
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C.D. (#. Etat fondamental. Reésolutions naturelles).

Tranquillo %)
A anqu - @) — . e e N T
ﬁj bl \a ——= I! 1 = o = 13— i 1 T | - T
9 A3, f o—11 1 + +o—i 1 . + . — — m— —t— — ]
o i | } : } } ¥ }

} h
| I T 3 F | ¥ —7 7T

@ Bien penser au role de la # dans les marches d’harmonie, et se bien rendre compte de la tona.
lité de chaque mesure.

%) Modulation en S7b. _

(©) Ne pas harmoniser ce Mz'l;, qui est une “échappée’”. C’est comme s’il y avait B¢ blanche, au lieu
de Re Mz’# noire.

C.D. (Renversements de #.@ Résolutions naturelles).

(ch) T
0 1 iy S o o 1 T i P

A — ) 7] = = T T8 ) I | 1+87) | - — Y ) | | T 17 T = ]

e e e e e e e I e T e =t

194 | T 11 | - —1 1 | T —t— 11—t ™ 1T T T 1 ]

o) ! 1 T T T | I '

crescendo

1]

T 1 T o | —o—1|

A\3Y 4 1 T 1 1 1 —1 1 T T s —1 1 1]

v dim. poco a poco
(@) Je rappelle que, lorsqu’on pratique ’enharmonie et lorsqu’il se produit une fausse relation de ce
fait, le sentiment a Voreille n’en existe pas. D’ailleurs cet accord de ¥ a la propriété d’arranger la
plupart des fausses relations...

(3) On pourra placer ici un R€é ala Basse, avec b?_.

@) Penser aune basse chromatique.

@) Sur Re, Dominante.

@) Icil’accord de ¥ méne a une resolution sur un accord de Dominante (au 1¢F 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 legons sur des enchainements
chromatiques et des résolutions exceptionnelles. Elles sont plus difficiles a siezn entendre que les pré -
cédentes, et il nous a semble utile d’aider 1’éleve par plus d’une indication.

B.D. A CHIFFRER ET A REALISER. (Résolutions naturelles de % mais avec beaucoup de chromatisme).

L.ent
4

L v g " 8 s B (inutile de traiter '
en marche)

b (hel D2 he bl 5 el s n
5 5 M - 1 Pr—t—1— —H—1%
v 4 { 1 1 1 1 1 1 1 1 1 | - | 1 1 L 1 1 1 1T 1 1
1 ! ) | 1 1 1 ” = 1 ! #[6 !d 1 1 1 'd 1 L 1
& =z imin. oco a poco dimin.
J sost 4 ? 4
sempre dim. poco a poco o rall. tres lent m™
5 4 i +T+——F—1—F+F+—t—1r—+F— —1 H
0 | Y 1 1 T 1 1 [~} 1 L) | 1|
T 1 | 7 1 1 ) 4 . « } . ¥ =I 1 J 1 1!
578 f6 § fe § 7 7 b5 B8 g § w7 5 5
+ 5 5 + hs S5+4 ”5 h , 4 +
b 3 b3— i3 5 (écrire les voix dans le grave)

@ En Lab majeur. ® En Fa majeur.

(1) Et aussi #, bien entendu, ainsi que tous les accords déjé vus, si on trouve l'occasion de les écrire.
' M.E.1749
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B. D.(CHIFFREE) ¥ et ses Renversements. Résolutions exceptionnelles .

Assez lent

44 P

0 —Z m = m ) oy } T T t ]
12 . —_—+t ——1—+——
1 T T 1 L) "= 1 '} ‘} 1 '} - | % 74 q 7 1
¥ 5 & 5 > 6 +4 1z 4 +2 g 85 & LI +6
5 '3 3 5 5 5
b3 b 3
A ! | A A) . . 1 | |
Fa Y { 1 T | | | ¥ 1 | 1 T I | 1 ) ]
77—+ b Ht b —Hhg ] T —— +—+ 2 h-
- P& E 11t b qu ﬁd 1 ';l‘;* 7 4 # F‘) |
6 7T +4 ¥ +4 be A +6 +6 f4— +4 b9 8
ba bg bs 3 t4 + ,g— b7 +6 h,‘i____ y + 3 b3
3 h5
o)

_—

P s s SR ER e vt ===
g g F 6 5 +6 6— 6 5 7 _ 5
F 4 A # g 5 h4_,55 d g 5

 am |
eddtd
el
o
et

De A a B, mouvement descendant du Soprano, contre le mouvement ascendant de la Bassé.

B.D. (Méemes accords).

Assez lent

Il
) T

s
13 26—+

|
T — T—1 | T |
i —1 —1 1 1

bentebed
SN

+x3 Q)
L]

X
el

5 +6 5 =z 4 7 +2
3 +

—
I 1
7
+
1 Tl
I 1l
1.7 1|
1l
'S5

CHANT DONNE (Résolutions exceptionnelles de ¥ et de ses Renversements).
Ce chant étant fort difficile, I’éleve — 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)

[\ ]

-
»

1
[£an 1 I | | I r
1=

3'\}1 be ! —
— = ¥

De toute fagon, si cette legon semble un peu trop difficile, lire d’abord, au chapitre suivant, les
quelques remarques sur les diverses significations de la 7M€ diminueée .

M.E. 1749



102 CHAPITRE V.

ROLE DES DIVERS ACCORDS ET DES DIVERS DEGRES

On ne doit pas perdre de vue d’écrire, avant tout, de la musique. Ce rapport intime et néces.
saire entre ’harmonie scolaire et la musicalité nous conduit dés maintenant a parler d’autre chose
que de régles proprement dites et de définitions d’accords. Il n’y a pas que des regles dans I’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 present chapitre.
Mais avant d’aller plus loin, donnons quelques apergus du role musical, et si divers, des accords
etudiés jusqu’ici.

On a classe 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.“)

Cependant, ils n’ont pas tous la méme sz‘gmfz‘catz‘on musicale dans la phrase. — Si l'on est tant soit
< o ) , B
peu musicien, on a deja #‘—_‘—ng: #‘ﬂ:_—_ Mais un seul . n’a point
saisi la difference entre <}V —7 T Q) accord donné: .
¢ En Mi min. En Ut min.

le méme sens, s’il est considéré comme accord de Tonique ou comme accord de Dominante. Le rait,
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 tres nette, de Tonique ou de Dominante?

La Tonique donne l'idée de repos, de quelque chose de définitif. La Dominante est comme oppo.
sée a la Tonique; et c’est, par exemple, comme si duv domaine de la Tonique, on sortait par'une porte
ouverte.— Avec laccord de Z la porte est peut-étre moins large ouverte; elle tendrait a se vite re.
fermer (resolutxon normale sur la Tonique). D’ailleurs, la Dominante me semble supposer toujours
une Tonique ou l'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
I'idée de Dominante ;

Fs) K
)* A 1 1§ 1
1 1
DI - &
(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 Tonique a la Basse est si forte, que d’autres accords plus complexes que
Paccord parfait gardent le sens de repos inhérent a cette Tonique (voyez notamment, dans Asée de
M. Ravel: “Je voudrais m’en aller avec la goélette...”, et le début d’Epiphanie,® de Ch. Koechlin).

On trouve dans la musique moderne des

, . . dont le caractere reste consonnant, et stable.
agregations sur Tonique, telles que:

-

La troisieme fonction qu'un accord parfait puisse occuper dans la phrase est celle de sous -
Dominante

Cette sous-Dominante, on serait théoriquement et logiquement tente o):
de dire: Elle est a la Tonique ce que la Tonique est a la Dominante. ==

NN

T

ST

ST

S.-D. T.

Mais, musicalement, il n’est pas de relation obligée de “Dominante a Tonique” dans lenchaine .

men,t c’:le l’accord parfait de Do a celui de Fa. Cela dépend de la tournure de la phrase; ici intervient
cet element capital qui est la ligne meélodique.

~—— reste en Do. L’accord de Fa y est nettement un
= accord de sous-Dominante.

Ainsi:

™ Je parle, naturellement, de la forme schématique de tierces superposées, sans tenir compte des variantes de dis.
posttion.

® n y a toutefois des compositeurs qui pensent en Dominante. C’est affaire de sensibilité particuliere. Nous y re.
viendrons plus loin.

®) Mélodie écrite sur la poésie de Leconte de Lisle. M.E. 1749
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—i_i - | | | H 1

v
~————
donne l'impression que, sur V’accord de Fa, l’on est en Fa. Et il y a alors relation de Dominante a To.
nigue dans l’enchainement 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 1ié a
Pallure méme de la mélodie. @

Le sentiment de la sous-Dominante est

_H 1 N /) N !
- : e ou: Z—oi—
trés net dans les enchainements que voici: 0 g ) @Eﬂ:g_——

L’accord parfait de la sous-Dominante joue un role important a I’égard de la Dominante. Il pré.
pare laccord de Dominante, et se trouve ainsi un intermédiaire entre celui de la Tonique et celui de
la Dominante.—(Placé avant cet accord du 5¢ degré, il donne ’impression qu'on fait un détour pour
s’en aller mieux ouvrir la “porte de la Dominante”).

Draijlleurs cet intermédiaire n’est point obligé, et ’on peut aussi bien rencontrer, avant I’accord de
Dominante, celui du 6¢ ou celui du 24 degre.

Mais:

' =Y 1
Je r’insiste pas sur le “meécanisme des cadences’” de la forme si usuelle 2= }” f’ ’j N
} I &
6 ¢ § 5 5
) ~
On a déja défini la n lagale, &y—=» %):
nadejad cadence p g = ou, en renversement: F—ygm o
dont ’essence est dans la succession
5 5 5 6 5
S.-Dt¢ Tomnique 4

On congoit donc que le sens est tres précis, de Dominante, et de Tonique. Il lest également 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’ou l'on contemplerait la vue (surtout dans ’enchainement final: =< : - :

4

Ces sortes d’images ne donnent d’ailleurs que des équivalents bien imparfaits; elles 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 . (2)

TONIQUE, DOMINANTE ET SOUS-DOMINANTE, EN MINEUR.

Un accord mineur, isolé, est pris également par l'oreille comme accord de Tonique .(3)

, o

Mais il ne s’en faut pas de beaucoup qu’on n’eprouve l’envie de — % /uw\

linterpréter comme un accord de sous-Dominante, et de conclure =% —
ainsi par une cadence plagale, a une Tonique d’accord majeur: S.- Dte Tonique

La Dominante du mode mineur est, bien entendu, la guinte de la Tonique, comme en magjeur.

Le role de cette quinte et des accords qu’elle soutient (accord parfait majeur, ou 7) est telle.
me?ztparezl 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 degré, Ré. — Cette the.
orie est si peu conforme au sens musical, et elle complique tant les choses, que nous n’insisterons
pas davantage.

(@ Inversement, la succession de Do a Sol peut étre réalisée de telle sorte que, _{) | [
(Tonique) e
méme sans aucun Faff, Voreille interpréte laccord de Sol comme un accord de Tonique: ¥ ‘9 S = f

pris ensuite )
Tomque (commeS -pte) Sol,Tonique
Une phrase mélodique posséde en elle-méme une signification harmonique, tonale .- (Dailleurs certaines phrases se
prétent a plusieurs interprétations différentes).

@ Le r6le de la sensible dans Z est important, se suffit a soi-méme
quoique non primordial. En réalité, dans certains cas: ses 1- )

Il peut arriver que l'absence de sensible soit preferadle; j’en ai remarqué des exemples. L'accord prend alors une
signification plus large; la sensible le refrecirait.

Enfin, il existe dans la musique moderne une cadence qui %
participe a la fois de la Dominante et de la sous- Dominante :

La (S
17,24

.5:

J’y reviendrai.

(®) Mais une seule note, isolée, est prise comme Tonique d’'un accord majeur sous-entendu. D’ailleurs si cette note
est assez grave, vous entendrez résonner successivement les harmoniques 2,3, 4,5 (et méme jusqu'a 6 et 7). Or - I’har.
monique 5 est précisément la tlerce majeure. Le sonisole’ contient donc explwztement (quoique faiblement) I'accord par.
fait majeur. - Non d’ailleurs la 7 {, 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. Rble eégalement analogue a celui de la
sous- Dominante du mode majeur, a cela prés que la résolution de sous-Dominante a Tonique:

SyD. T ne peut plus étre prise comme équivalent a celle de Tonique a Dominante, le se.
cond accord @ étant mineur (tandis que si La était Dominante du ton de Re, accord
porté par La serait forcément ﬂg)

e g
e O
7

-
5

(a) (6)

NOTES SUR LES 6¢S DEGRES DES MODES MAJEUR ET MINEUR.

On a vu, au sujet des cadznces 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. Jd’ai fait allusion aux cadences qui en résultent; rappelons ici les principales

o QL

d’entre elles: 73 o -
Gl e Jg 2 )
En majeur 7 # I En mineur {Ay—57 z 57 72 157/ 72 )P .,
S AR L F—a—1H5
b ey G 12 7 F e T 9 B
b3 b3 i #3 43 ;g 43§
S.-D. T. _ . -D. T.
. | a d’ailleurs un caractere analogue S-D. T
La cadence plagale en mineur, o}—} s . o
, . - & A la cadence plagale majeure for. —~— 77
formee de deux accords mineurs: z . . ) i
13 b3 mée de deux accords majeurs: b3 b
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’Aypodorien est le ton de La mineur, avec Fa# et Sol#.
Il en résulte que son accord de Dominante, (placé sur M%) 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,

/) | ! ; o

1 1 1

moins pénétrante, moins incisive, gqu’avec la sensible. 11 faut que Y] T 1
votre oreille prenne 'habitude de ces sortes de cadences telles que: f'l\
® 1

F— —

7] { ! 0d

5 6 6 5 5

3 3 4 43 3

Cette habitude est nécessaire ala comprehension de beaucoup d'ceuvres modernes, comme a bien
entendre la musique ancienne, jusqu’au XVI¢ Siecle inclus.

De méme pour Vkypophrygien, qui est le ton de Sol majeur avec Fal pour 7¢ degré. Il est né.
cessaire, en certains cas, de savoir “entendre en Sol” , malgre le Fa#.

SO [T

1
I I
+

-t

I
!

t )

Dans le passage suivan

= a

L P~ -

on reste manifestement en Mib, et les Réb n’indiquent aucune modulation en Lab.
Enfin, V4ypolydien (Fa majeur, avec Sih pour 4% degré) est également fort usité dans la mu.
sique moderne.

ACCORDS PARFAITS DES 24, 3¢ ET 6¢ DEGRES.

Ils ont parfois un sens plus vague, a cause qu’en certains cas l'oreille tend a les interpréter
comme des accords de Dominantes hypodorienne ou hypophrygienne.

Signalons, dans le Trio du Menuet du Septuor pour trompette, de Saint-Saéns, un excellent emploi
de ces accords. La netteté de la mélodie empéche qu’ils ne dévient de tonalité, et lincertitude to-
nale ou par instants ces accords sembleraient entrainer, s’oppose ala surete de la mélodie, qui les
guide et les maintient dans le ton. Il en résulte une saveur toute particuliere. Voyez aussi les airs
de Ballet d’Ascanio, dont plusieurs ne sont autres que des transcriptions de Danceries de Claude Ger-
vaise, musicien du XVI¢ Sieécle.

M Sous bots, choeur pour voix de femmes (Ch. Kecechlin).
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Il y a toute une gamme de nuances tres fines dans ’emploi de ces harmonies. Parfois celle du

6¢ degré est un peu faible, mais d’une sérénité charmante. L’accord du 24 degré semble plus ar.
chaique, avec quelque chose d’immobile, évoquant les anciennes mosaiques byzantines. Et celui

(Paccord de Falf est ici en R¢, mais
#7 tendant a étre interprété comme de
Tonique ou Dominante) .

. - o\
du 3¢ degre reste assez mysterieux, dans son ¥
. - . . . . 10— &
interpretation de Dominante hypodorienne: F

1
[ 4 9]
1

Ce mystere, ce vague, ces nuances fines ou archafques, furent méconnus depuis le XVIIIe Siécle
jusqu’aux temps modernes.

C’est avec le retour aux modes de plain-chant (dont on rencontre 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 réle du second degre est pourtant fort utile, surtout dans les cadences. Il précéde l'accord de
Dominante (mais non, d’ailleurs, la 6 sur la Dominante, celle-ci en général n’étant bonne @ qu’a.
pres le Renversement (6 sur le 4¢ degré). Il est excellent dans mainte autre occasion, notamment
apres l'accord de la sous-Dominante, ou aprés celui du 6€ degré.

L’accord du 6¢ degré, on ’a vu dans nos legons, peut éga- 4| — ; .
lement rendre de précieux services. Par exemple, avant la — !‘ v JR/‘
derniére cadence, ce a quoi ’on ne pense pas toujours: f g -

Celui du 3¢ degré, parfois, gardera nettement le caractére d’étre sur ce 3¢ degré, mais souvent il
oscille vers le r6le d’une Dominante hypodorienne:

e 1 E @ a d du 8¢ ‘Ar | ’J,- j a! dL 7> - ® Accord du 3¢ degré
7 ceord au o L e 7 © jouant presque le role
“ i degre de Do ou la o ’ F r de Dominante de La

61 J J basse conserve ®) P . .
. R | : ypodorien. Puis re.
s : bien son rbole de o — —G 7z t Do ar lac
— o _—OH deare. Y— % Jla 1 o - our en , P -

1 f | cord de Sol.

1 11 1 1

| (' ]
L’interprétation que donne l’oreille 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¢ degré de Do. (Parfois cependant, aprés 5 sur Sol, en cadence rompue, cet accord de La peut don-
ner 'impression de Tonique de La mineur).— Mais aprés l'accord de Ré (2d degré) il semble une sorte
de Dominante de Ré hypodorien (f’), ou l’accord de Tonique de La mineur.®  Parfois aussi il sonnera
comme un accord du 24 degré du ton de Sol,— par exemple aprés un accord parfait de Mi. (@

| I. N 4 4 +—
W o Y .8 1
0 = [ fanY
SRS 9% 4 {5 © 7 5 | 837
@ ®) - & © ,

l I a8
rau I o) ] I Iq: 7z @7
| O }:- 1 —Lp :r/' U’ d - Lr 77 } # i E

EnDo ! E;Z Bé En Do En La 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 V’en accusaient les musiciens d’ily a soixante ans, mais que cette tonalité €.
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 16r, du 4¢ et du 5¢ degré restent en Do, presque tou.
jours (2 moins de modulation produite par la ligne du chant, ainsi que je l’ai indiqué). — Il n’en est
pas toujours ainsi pour les accords des 24, 3¢ et 6¢ degrés, par lesquels on peut s’évader rapide.
ment et subtilement de la tonalité de Do.— Les musiciens qui pensérent surtout par Z, Tonique et
sous-Dominante (du XVII¢ au XIX¢), il est tout naturel que les accords des 24, 3¢ et 6¢ degrés
levrr aient paru d’une indécision ficheuse: parce que Voreille 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’insister outre mesure, dés le debut,

sur ces tonalités fugitives, effleurées, des accords des 29, 3¢ et 6¢ degrés. On y reviendra lors du
chapitre sur les modes gregoriens. D’ailleurs, dans nos lecons 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
Voreille de I’éleve a tous les degrés de la gamme .

() Jge parle du 24 degré a l'état fondamental, car g sur le 4¢ degré était toujours fort usite.

() On ne sait trop pourquoi, mais c¢’est un fait non douteux.
M.E.1479
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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.®
Deja nous avons vu la différence incontestable entre

| 4 | [r—

e g P2 | [r—
———— et . — = ou entre:#‘;ﬁﬁ: et .
SEES T 7 e
f :
— 2 l 3q

Le role de la mélodie inter.  p N Al N =
vient aussi; et celui du rythme; @% E i I
nous y avons fait allusion. 5 . P > — o
T \/F- :F_ :

Dans les exemples suivants:
@) Est plutdt ’accord de Dominante de Do, hypophrygien. (@)
(3) Est bien le 24 degré du ton 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 Vaccord de quinte aug .

e

mentée du 3¢ degré du mode mineur. —f) ; 4 | '

Non seulement cet accord est tout fas—#_ 75— — oz 2 -

différent de son enharmonique: -vf v g J 1 %’ bF bg

Mais on ne saurait non plus le confondre avec la quinte /) ' 4

augmentée qui serait le résultat d’un mouvement chroma. %—2} ﬂdl g (3]

tique, avec le sens d’altération d’une quinte juste: Jd o 5 — ﬂ o
BT =
o

Et il reste distinct, nettement, des accords de quinte augmentée a carac.

tére neutre, sans tonalité définie, qu’on enchainerait par fons entiers: %

ACCORDS DE SEPTIEME.— C’est en général la fondamentale qui détermine le caractere de l’ac-

cord. Les accords de 7¢ placés sur la Tonique (g 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 neuviemes (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:

<

(¥ 3

g Z 8
=

L’accord de 7¢ de Dominante aun caractére trés net, sur lequel je ne reviens pas.

L’accord de 7¢ du second degré est le plus important des autres accords de 7.
Son role est capital dans les modulations et les cadences, dont il est en quelque sorte, bien sou.

f

T

&E;’b

vent,le pivot. On doit le considérer comme pouvant étre écrit, dans Jes lecons
de concours, sans préparation— et tout au moins, avec la préparation par é. o —
change; ou bien, sous forme d’accord de seconde avec la réalisation suivante: "¢ "< ]9

Pl
Ny L

3
RE:
,ﬁ

Notez que la signification de la

e ) H_ o | | | —
7¢ du second degre differe beaucoup < ——® o
de celle que donne P’accord de Toni. S '\.j/] 5 3
que en mineur hypodorien. F\/la ~
Ré, 24 degré du ton de Do Ré Tonique
En mineur, l’accord du second degré est Q 0
homonyme de la 7¢ de sensihle du mode ma- {7~ #\
. . YV A\AvA
jeur, mais avec un sens tout autre: D)) KA2 ) KV N
2d degré ton de La mineur sensible ton de Do
) l 1 1 X
1) (Lillogisme est, par exemple, d’an. % cét de continqel: @ par une neuvieme de Dominantg en Do.
noncer une modulation en Sol @) par: (a) elg ne serait a sa place que pour un effet de surprise })urlesque,
mais ces effets ne sont pas ceux qui nous occupent ici).

(5
@ M.E.1749
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(Il y a la méme différence, je l’ai dit plus haut, quentre & du 2d 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 24 degré, non préparée — et que cette 7¢ du 2d degré préesente
un caractere plutét 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
I’éléve expérimenté, a ne point préparer les 7es du 2d degré — a condition que cela soit musical et

dans le style de la lecon qu'il traite. N
)’ A
[ £an WP [
§ry
e aren s . ) J T o
HOMONYMES DE Z J’ai deja cite cette 7¢ du 4¢ degré du mode mineur:
3 7 —
el O L«
Z_
)

g 1

Parfois d’ailleurs, on passe par équivoque entre Z et #g, d’une reelle septieme de Dominante sur Bé

a un accord de La mineur formant modulation. é
On doit aussi noter le sens d’ “Aarmonie d’em.

D f | Ici, Yon ne quitte évidem
” 6 . _ 3y q -
prunt’’ de 5 avan’t la Dominante, sur la sous J_/\J_ ment pas le ton de Do.
Dominante haussee chromatiquement: l’hﬁmﬁ_:_
[ { } I
6 6 6
, ¥4 4
EQUIVOQUES DIVERSES. On verra plus loin I’enharmonie entre _'Z ‘et la sixte augmentée, dont la
, , | ! /) |
signification est différente; mais cette équivoque Q I —— - { !

S E calité, cest
est utilisee pour mainte modulation telle que %E n realite, ¢ %{;

Je passe sur les équivoques utilisables avec g sur Ré, Ré étant pris comme 24 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.

Mais il existe toutes

SEPTIEMES DIMINUEES.— A Vorigine, le caractére en §)—#g———@7 ——
fut, nettement, celui de la 9¢ mineure de Dominante : ~<— t

1
-2 l’ouh
sortes d’autres acceptions de cet accord. Sensible Tonique
X Dominant:
. )—fe—F
Il peut conclure sur la Dominante: -/ ia !

Houl? ouhg ou bg

W) , . (a) (%)
" A { I { - ‘ l 1 | 1
%#t % @ et (® peuvent &tre

# -r- f- considérés comme ap.
pogiatures.

I1 peut étre employé comme
appogiature ou comme broderie:

LA | |
I T
2 6

& —H

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 #
prend vite un caractére neutre et '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
“n’entendent” plus trés bien. Elle peut, méme en ce cas, étre d’un bon usage. Mais plus la tona.
lité restera nette et simple, mieux cela vaudra.

DIVER'S CONSEILS AU SUJET DES CAPENCES, DES MODULATIONS, DU CHIFFRAGE DES BASSES, DE

LA REALISATION DES CHANTS DONNES.

Avant d’indiquer a I’éléve des legons, comme exercices de Rewvision des chapitres précédents, rap.
pelons certaines recommandations relatives a ce travail.

M. E. 1749
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CADENCES.— Si 'on a une cadence (parfaite, ou rompue) par I’enchainement de Dominante a Toni.
que, se souvenir des principales manieres d’arriver a l’accord de Dominante.

1° par celui du 4¢ degré (5, é’, g, ou méme 7).

20 par celui du 2¢ degré (5)— (jamais §) @

89 par la 7¢ du 29 degré.

49 par le 4% degré haussé d’un ‘1/2 ton chromatique, et servant de basse a l’accord de sixte, ou
ab oua +g, ou a #. (La Dominante portera alors, le plus souvent, une 2)
50 par sixte augmentée sur le 66 degreé abaissé d’un 1- ton chromatique;on étudiera cet accord

lus loin. Pour l’instant, c’est 7 (son enharmonique) qu’on emploiera sur ce 6¢ degré abaissé; —
p 4 q

et ’on aboutira de la sorte a une 2, majeure ou mineure. (en Fa)
g -

6° par 5, ou 6, ou meéme sixte majeure, sur le 6¢ degré .:,%V‘ '.“!’ 7
) <

r\-—b\"b? 77

7o par résolutions exceptionnelles de renversements de Z, par exemple F— I i

+4
(Dominante)

Parfois, un accord final de Dominante se trouve précédé de l’accord du 3¢ degré; dans les le.
gons d’harmonie c’est beaucoup plus rare, mais on en voit des exemples tels que la fin de I’admira-
ble Nocturne (poésie de Villiers de I’lsle 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 (Sol) du ton de Do, on module d’abord en Ré mineur; puis Paccord de Ré
mineur est pris comme accord du 24 degré du ton de Do, et suivi de Paccord de Sol (Dominante).

Il existe beaucoup d’autres sortes d’accords mixtes ou de tonalites préalables. Ainsi ’on 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
tres loin, parfois, en passant de Toniques a Dominantes,(a) ou par accords parfaits de tonalités
changeantes. (4) '

L L | . |
r4 1 1 . e N ) I 1 1) X 7] Z‘: 1 Drd
(@) = 1 (abis) F—— I (b)) F——F—2F {
| D { v ) i 1 = 1
5 5 5 5 S 5 5 b 5 L b5 b3 5 bs b5
3 b3

7 7
ou 7 i etc.

Ily a également toutes les marches modulantes déja étudiées plus haut, et bien d’autres en.-
core.— Il y a aussi les modulations par résolutions exceptionnelles de 7 et de ¥.

Ce ne sont pas les moyens qui manquent; mais I’a propos des modulations, et de savoir deéci-
der quelle est la meilleure: en cela réside une réelle difficulté. Et dans un enchainement, dans
une suite d’accords, toutes sortes d’impondérables 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
l’oreille 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 septieme, se rendre compte, naturellement, si la disso-
nance en peut étre préparée dans laccord précédent, et si la résolution namenera point de fautes.

Voir ¢’ily a des reperes (repos a la Tonique ou a la Dominante); étudier comment on abordera les

e O
&)
7

Dominantes; penser aux cadences rompues et aux —$):
Z_

A etc.
modulations par sensible a la basse, telles que ©

ou

N

SOl
oty | ||
XX
o QL

ou

+3 Q]

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 véri-
fié si la réalisation en semble logique et musicale.® Ne point s’obstiner a la tonalité dont on a re.
vétu des l’abord ce passage de la Basse, si cette tonalité donne une mauvaise harmonie: — chercher
autre chose .— Pour le chromatisme, revoir ’étude faite a ce sujet, au chapitre des Reésolutions excep.

tionnelles de Z )

@ La,‘6 sur Dominante est en général assez plate apres 5 sur le 24 degré.
(®) Notamment la ligne mélodique, et l’expression méme de la phrase.

® 11 ne faut point trop séparer le travail du chiffrage de celui de la réalisation. Bien souvent, c’est en réalisant qu'on
apercoit telle modification 'on doit apporter au chiffrage envisage tout d’abord
M.E.1749
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EXEMPLES DE CHIFFRAGES:

N . )" I T 1 1
Soit a chiffrer: K- ———— +
/X”]

A ) B
A Est probablement en Do, ou du moins l’on arrive a So/, Dominante.
B Est probablement en Laﬁ, avec cadence rompue de Mib a Mz’ly.

SRS
P17
1T

”J

N
N
L3

$
| 1R

QL

j
”

Selll

6 (?)

On pourrait donc traiter Sol en sensible, avec be puis g; on arriverait alors a tg sur Sol, par +4

sur Lab.— Si l’on estime au contraire que So/ est une Dominante, on y arrivera par 6 sur La et sur
Lab. D’ou les 2 chiffrages possibles.

| Cad. rompue Cad. rompue

o F——F—1— : e :
19 - o i—b—ij ——= 3{ D be ) V{P’) i —
5 6 6 5 b b5 +6 be be b5 #3
(Dominante) + bs oubs (ou?) 85
(ou 6: cela dépendra de la suite)
~ | " . : n - . En général ’harmonie de Dominante sera pré.
R0 — ] ’i - d{ {)u{ 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;
(ous) b3 o l’accord 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 exces: ils
meéconnaissent '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 éleves frop experimentés ont tendance a des formules
a la fois banales et compliquées.

Exemple. Soit a harmoniser:

/)
H——r— | om— (8 ) —— 14 2 124 N )
any I 1 i 1 1 | I  fanY 1 I 1 1 L 1 i
ANR V4 1 1 1 1 1 1 1 ANRY4 1 | 1 1 T | 1
Q) ¥ ' T T T Q) T + I t 1
& I ya - |
. F——F =  — !
Harmonie monotone et primaire: P dm— I o — I ! 7
5 5 5 5 5 'g 5 5
Harmonie un peu compliquée (et qui ne serait a P ho b
sa place que si la suite du C.D. comporte réelle_ S— { —F } I ﬁ {i E.ri ? i g _I;
ment d’autres modulations du méme genre). 5 6 +4 +6 hg +6 | 6 +4 7— | 5
i > de ray ‘lﬁ- 17 #r 24 b7
Mais on peut moduler en La, a la 2d¢ mesure, )y — i e j 2 1 -
et cela vaut certainement mieux: 1 1 t 1 I
5 5 17 6 & 5 6 5 5
+ 6— 5
33—
'I. | 1l i bl
ou: 7 ' —7 ! etc.
5 6 6 6
4
2 | |
, e .
Ce dernier chiffrage se realisera: = i I etc.
g { o >

Voici maintenant quelques legons (dont certaines réellement difficiles) pour une revision des ac.
cordrs etudiés jusqu’ici — surtout en ce qui concerne les modulations.

10 CHANTS DONNES NON MODULANTS. (Seuls accords a employer ici: g g, pas de 46’ ni de 7).

)
n § N = Jl — —+ )| = H
1 , . = e
N 1 — : ‘
changer d’accord a 2 accords Z”;‘fg:‘a’g(’;l'fes le méme
chacun de ces Re accord
’O“u#‘.] T ® T T ?-l 19',[19 I-lﬁh T 7 a7 T T —r——n
2 it * R e
NV 4 1 1 1 % 1 T 1 } 11 ] | 1. E | ) B 1 1 1 T | | I 1 } t 1 ! T lll
D) [ ! 1T changer d’ac- o
cord apres le on Pglilt
L réunir
Sol ¢-precedent enun
accord
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(Exceptionnellement, ce chant comporte une 2 qui n’a d’ailleurs point le caractére de cadence et
arrive plutot de passage).

IQ 1 [ N L P s |
L2 1 1 1 1 1 I . 1 1 1 | I 143
3 1 1 1 1 | I M | ] 1 LA | T 1 1 1 1 i1}
X ! % —& H + i — — — o — o s — - - ¥
© ] y ' ' Y B
g ici,sil’onveut sans moduler pas de §ici
(Difficile)
Ok A | ° (x)
U N
%4
) pt 1) (x) B e i 1{"' . e — =
i i A — — } 1 } f =
D) I ' I ! T ]
Dans ce chant on pourra se servir d’accords du 3¢ ou , A~ bry
: : . : St ) 4
du 24 degré, donnant 'impression de modulations hypo. = i 1 ou )
v L

doriennes ou hypophrygiennes (par exemple, s’il y avait: 6 5 5
3

b

Les notes marquées (Xx) ne devront pas étre harmonisées. Ce sont des notes de passage, qu’excep.
tionnellement (et dans cette seule legon) jemploie avant le chapitre qui en traitera. Comme je suppose
que I’éleve 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 ’on en trouve Poccasion, écrire une note
de passage ala Basse en noire au 3¢ temps.

A la 4% mesure on peut faire 'unisson (3¢ temps) entre C.et T. — A la 4¢ mesure, 1€r temps, si
I’on a Faff ala Basse on pourra avoir Do# au Ténor par quinte directe.

MODULATIONS AUX TONS VOISINS. (Accords employés: 5, g,g et au besoin & ou la quinte augmentée).

BASSE A CHIFFRER ET A REALISER .

CHANT DONNE. (Sans notes de passage, bien entendu).
Ns &Assez allant, sans trainer

n P

W « G (N S G SR S AN G~ B
<o ML L O ENEESS S SN SN~ A S A B h—
1

Assez tranquille

Dud | |

QL

i I
1 1 T 1 1 A= . 1 1

(@) () En marche, si 'on veut; mais ce n’est pas obligé.

MODULATIONS A DES TONS LOINTAINS. (Toujours avec les mémes accords, y compris les 46 -
Pas d’accords de '7€s),
CHANT DONNE. Sans lenteur
0. N ] - o Nl b~ ) .
g - 1  — 1  — Ht= & = H I i f =
8 o b—r— o =% p — ] |
) @ = en modulant jusqu’ici_! ! (X) en marche
Commencer en Sol
sans moduler ~
- i i 181 —f~ 28 5 t 14 H = 1 H
f i = 1 1 = ' Ht f 1 t t H

plus p et un peu retenu

M) penser aux modulations par sensible a la Basse.
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LEGONS CHROMATIQUES.
BASSE DONNEE A CHIFFRER ET A REALISER.

pas en marche -
. be b

R accords en rondes
(@) sans changer d’accord a ce 24 Do . sans autre mouvement

CHANT DONNE .

0 | . .
P AR T T T T T 1 T T I n T T T I ]
7] = Ty~ | | U T T T T 1| 1 I 1 I T I | 1 1 ]
10 1° < = 7 3= N D I A I PO | i S I | ¥ T T —1 1 ]
1 | — 1 7 A R .« O~ B W ) ) S - ) I 1 — 1 11 1
J T T T f 1 u a "4 P& [~ ﬂ; qﬂ' o =N
, @ -
0 : | ] - rr) 7] 2 » | hd
y 4 Iy 1 . T T | 8 TP ) I~ I T T T— T > I |
¥ H I ) S P Ih = 17} - | - T 1 | 1 T F ) <S—> ! Y H
1 1 — /N7 %08 T } L 1 T 1 § T  — 1 I
7z 7] ) - o | 11 T - 1 I M | I | 1 11 | i 1 1
d < T T T T I I

@) Le méme accord, sur ce 1¢F 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 facons différentes).

Sans trainer —
ATII7_L 123 T /T"T’T——l—__{—fi —+t % —1— |  — | —1 % — —— 1
1:1 Vi o 1 | 1 T 1 1 1 | 1 3y 1 T | T

1 )| T T I T 1

] t 1 1 —

cedez un peu a Tempo
) | ! Lo 4 b ¢ Ed
n T T - N
- 1 T T 1 i T T 1 1 | T
1 L | | - I 1 1 1 11 1 1 1 1 1 ) S T T 1 1 ¥ 1 T 1
S| T ! f T ' 1 ' f ' 1 t i r T
Wbﬂ—rﬁ—ﬁﬁhﬂ'—n—ﬁ'—lﬁj_‘__' } ol o)
T T T T t 1 | B n
1 1 | S | | 1 1 1 1 1 | o 1 1 1 | 1 | ~ | - 11
A5 i et RO S —— . —t— — e i e SO S S— A — ' E——— — — -
I T ] I '
Treés tranquille Expressif et soutenu ~ o
N pﬂ | N
1
N [,

| T 1 T 1 1 1 I 11
T i 1 | I 1 1 1 11
& el o 1 1 1 | 1 11
A - T =! [ 7] 1 dﬂ L] 11

Ne pas oublier la possibilité des 2 de passage.

Chaque note devra éire harmonisée — (il n’y a ici n¢ anticipations ni notes de passage); — sur les notes
liées on changera d’accord.— On pourra placer 2 accords sous la méme note, ou ’on voudra.
@) Le 24 de ces Sol pourra étre harmonisé comme le 1¢f, (mais ce n’est pas obligé).

CHANT DONNE.

Assez lent Expressif et soutenu tres calme
n @ — — =% Shai - o~ — )
13 ﬁ < M :
T 1 ) ! i 1 L-J-% ! 1 T 14 ~—~
- L" =~ 3 ! 3 ~ E==== ~

un peu plus anime

- @, ¢
1

{
1
1

= T =
o | 4
1 1 71
1 1

ftmt—{

I
i
1
T

NI
¢

(@) Dans ces deux 1S mesures, un accard par temps. (C’est-a-dire par noire).

(3) Naturellement, changer d’accord au 24 Mi lié, comme plus loin au 2¢ Sol. (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 1’état fondamental pour ces 5 derniéres me.
sures).
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RESOLUTIONS EXCEPTIONNELLES DE 7 ET DE SES RENVERSEMENTS.
B.D. A CHIFFRER ET A REALISER .

Modéré [ 5

+ hg en marche modulante pas en marche ici

CHANT DONNE.
Tres modeéereé

/. ™ — 1 EF&ﬁF%—_F-.—‘b' -
15 Tt = ==t == ESEF=E
: — —_— 3 —

mp ma sost. sost. sempre
01, - - 2 b
T L T I 1
P} -0 LA A | ——5g P 1 - >y 1
Hl . B2 3 ‘:I . 1 o Vv - | - el 1 1 1 T
2 v
poco cresc
tres lumineux X AN e
—

- ' r ——
poco rall. tranquillo

cédes rall. semére
~ o)
} - P O | 1 H

Voici la Basse du C.D. (N© 19) des accords de 7¢, 245 Renversements.

Adagio
Y g.l (ﬂ) 4 " > + ) s 1
Mﬁ' e e —n e —1—  —" 1 T —— H?Pp%
. o - 1 ) 1| =i IH'P 1 1
T N B 76 O o gw 1 ’7}7h6114!5'r4+6
5— 4 4
s 1 37 4 4+ 5 # # L‘»Z 3 w3 31— 3 3
Ly | dg | ] N , R
: T o un | || ’HP P | ) — =) TH 77 13 1 1 1 | 4 1 T J I | + ¥ |
T ;ﬂﬂ'}ifﬁria‘ﬁ%r;: L g O ey
2 +6 4 b #e— 7 b e +42 +6 6 +4 T4 oy 7+6 56 6 Lol 7 +6
3— + 4 4 3 43 4
3 3
DR ——g— —— 2
i— LJ 1 1 12 L.} I T — P—a—— o t o 1 — 1
F g Wt §pentighigsie go—
4 4 e e
@ 3 4 ' h3— §3 2 h3 e
ou hg

Basse du C.D.(N©14) sur la# et ses Reésolutions exceptionnelles.
Tres calme

L : | " n y fe)
Q ¥ T I 1 ) K2 L k) 1 T n ) 1l
2’:8 i]E !P ' l 1 { T 1 | 24 o o P 1 £ I I L 4 1}
Z ¥ aw 1A WAL LA I | 57 = |8 Wi 1 I [ 11}
# 6—5 L L +6 +266 2 56 3478 ﬁ 76— o B
6 +2 46 5 L 5
k3 7 T 43— 3 & g—g—ﬁ Ly — 3

Cette Revision termine la premiere partie des études d’harmonie— si nous laissons en dehors
les neuviémes, qui forment un chapitre accessoire.— Aprés le chapitre suivant sur ces neuviemes, 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.
deme/zt de I’harmonie, c’est de bien posseder les accords parfaits et les accords de septlemes—(y com.
pris les quintes augmentees et les septiemes diminuées). VYous aurez vu, par les dermeres lecons de
celte Revxslon, quwon arrive ainsi a des nuances fort subtiles et que l'oreille a déja fort & faire, de s’ex.
ercer a les bien entendre.— Si les lecons de cette derniere Revision semblent un peu difficiles a '’éléve,
qu’il les étudie simplement dans le volume de nos Réalisations.
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CHAPITRE VI. us

ACCORDS DE NEUVIEMES
12 NEUVIEMES DE DOMINANTE

Si l'on continue la série des tierces superposées, on a des accords formés de cinq notes, et dont
les intervalles (comptés a partir de la Basse de I’état fondamental) sont: tierce, quinte, septiéme,
neuvieme.

Les traités d’harmonie ne considé. ‘0 - C’est donc un accord de Z auquel on
rent que les 9¢S placées sur la Domi. X = a ajouté une tierce majeure ou une
nante (9¢s de Dominante). Il y en a deux: v 8 b: = tierce mineure.

9 9
+ +

9¢ majeure 9¢mineure

Disons tout de suite que ces neuviémes ne sont pas les seules employees par les compositeurs. —
On donnera plus loin le tableau complet des neuviémes obtenues rien qu’avec 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 Vaccord parfait de la tonique (parfois, précédé d’une résolution sur Z). En réalite,
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 prouveées excellentes (Pelléas et Mélisande,
notamment). D’ailleurs nos musiciens contemporains n’écrivent pas les 9€S sans de multiples et cons.-
tantes licences: une compléte indépendance en pareille matiére, voila ce qui tout d’abord caractérise
le style des neuviemes modernes .

Et, dans le méme temps, ces accords ont ainsi révélé des ressources que les siécles anciens n’a.
vaient pas soupgonnées. Bref, les neuviémes n’ont commencé 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 dong, ici, un fossé profond entre la conception des traités et celle des musiciens. — Si,
pour les accords parfaits comme pour ceux de 7¢, on peut admettre Iexistence de ‘“lecons d’harmo.
nie” qui ne soient pas trop différentes de ce quon 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 Chants 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 opposition avec nos habitudes d’oreille,— il faudrait précisément admettre les libertés des com.
positeurs modernes lorsqu’ils ont usé des neuviemes de Dominante. Et la chose est impossible dans
un Traité qui ne cessera, jusqu’aux lecons de concours,d’exiger de I'éléve 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 '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 musiqﬁe moderne écrit les 9¢S pour 