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CHAPITRE X1

MODES GREGORIENS
ET DIVERSES AUTRES GAMMES

Jusqu’ici, nous n’avons employé que la gamme majeure ordinaire, et le mineur avec sensi.

Vo) P Fa) N
N : - 1 1 1 ] } . T } g SO
ble, c’est-a-dire: fas t _H__iib et
S o D T v e T T
T T
Fo) .
¥ —1—]
Parfois, en descendant, on a pu rencontrer: ‘ = ou, en montant:
T D D T

Mais cela ne constitue pas, a beaucoup pres, tous les Modes de la musique, et particuliere -
ment de la musique moderne. Il est absolument nécessaire que l’éléve se familiarise avec certai-
nes gammes, dont l’usage se trouve dans le Chant Gregorien, dans nos anciennes mélodies populai.
res, dans le folklore espagnol, dans la liturgie et dans le folklore russes, chez les mafires du Moyen-
age et de Ya Renaissance; enfin, chez de nombreux compositeurs en ces cinquante dernieres annees.

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

Rappelons d’abord quelques définitions..®

(le Dorien use des meémes inter.

faX .
N \g 1 1 i . .
MODE HYPODORIEN ﬁ; T ————rv valles(; anac L(: pour ltox}ique eth:
g = " pour dominante, mais il conclu
ik 4 D T . L,
™ . sur la dominante, et generalement
la quinte a vide convient mieux a
Andante sa conclusion).
- Exemples : 4 | [ | J| il
R (

Ave Verum de 1’ Abbaye. (Ch. Kcechlin) -

L ,1, ..LJ—-.Q;:
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(1) Pour simplifier cet exposé, je ne considére pas I’ensemble des douze modes du Plain-chant, et je ne parle point de
la distinction entre “authentiques’ et "plagaux".

Evidemmen',’appellation: Mode de Do, (Mode de Do) (Mode de Re)
Mode de Re, etc... offre ’avantage qu'elle in. et de 1
dique de suite a ’éleve qu'il s’agit de W
T
Mais elle a I'inconveénient de laisser supposer que le mode de /) NI J (gamme de Mi écrite
R€ soit toujours dans le ton de Ré, — alors quon ecrit couramment : W dans le Mode de Re)
T
T

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

Je sais bien, d’ailleurs, que tous les théoriciens ne se sont pas entendus sur les échelles de ces divers modes grecs: ain.
si, Glarean appelle Dorien le mode de Re, Phrygien celui de Mi, Eolien celui de La; tandis que pour le Pere Mersenne , le
mode d'Uf serait le Dorien, le mode de Re le Phrygien, le mode de M7 le Lydien.~ 11 semble toutefois qu’aujourd’hui la
chose soit éclaircie, et que les avis concordent pour appeler Pirygsien le mode de Sol et Lydiern le mode de Fa. — Les seu.
les divergences porteraient sur le mode de La, parfois nomme Eolien,; — et sur le mode de M7, que certains tiennent pour
le véritable dorien. La solution la plus simple nous parait celle que propose MI M. Emmanuel: il distingue deux sortes
de doriens: le mode de M7 et celui de La

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

Copyright 1930 by Tous droits d’exécution publique, de traduction,

. de reproducuon et d’arrangements, réeserves pour tous pays
EDITIONS MAX ESCHIG, 48 rue de Rome, Paris. M.E. 1750 v compris la Suede, la Norvege et le anemark.
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Jai  d'un co.te la plaine,D Pau.tre j’ai la mer

(Le Semeur, extrait des
Chansons bretonnes de
Bourgault-Ducoudray)
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A L __ (le Lydien, homonyme du majeur de Do, a une

1 [ I
MODE HYPOLYDIEN #— ' ——- signification différente. Il conclut sur la do.

¢ 7 ] 1']'3 ! T minante Do) .
3 (P Hypolydien est parfois appelé “hypermajeur”)

Qé#>
T
Fylag|

e | |
-4 1 1 | Chanson des cueilleuses de lentisques.
B (M. Ravel, Chansons grecques)-
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e
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(a) l'accord (¢) remplace ici, logiquement,la
.. . IS —
‘ﬁ“ "ﬁj —1 1] - I T — |~
Gy~ et ey g _ .
D) 1 I —) ' f Musique de scene pour le

Protee de MC Paul Claudel

F
PR .J : J_.____a____g__d; ﬁn - (Darius Milhaud).

- == B

(1) Ici Von revient au moae dit foerien, sysc la sirte majeure.

(2) Cet exemple-cin’est pas exacicment eq hypophrygien, mais en L “belmol wajeur concluant sur la 7 (accord: La b,
1)0 Mzﬁ Solbh) qui fixe I’impression que Lab est une dominante et non une tonique. Nous Vavons transcrit cependant
acause de son bel accent, et de cette conclusion qui est a noter.
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“MODE DE MI” o — —~ (Homonyme du Dorien, mais avec Mz Tonique)
L
T D T
Ervemple:
i — 2 ;m‘b}"—ﬁ_'__g— Air d’Herode, de {’Eunfance du Christ,
s 1 F V—p 1 (H. Berlioz)
0 mi . se . re desRois
'S e i -E_- f_ = be- o . , o
P - I ] — ® Le musicien revient ici au Lej. Il
(x) " arrive souvent que I’on agisse ainsi avec
— . | | cette liberté, sans s’astreindre a I'emploi
| = = —< i exclusif d’un mode.

1“4
Sol, Torique

qu’on trouve déja dans Schubert (voir,

9 =y 4 plus loin — au dernier chapitre — l'exem.

)7 A
Je n’insiste pas sur : : ;
p ple que nous citons, extrait d’une de ses
D T

Sonates pour piano).

T
. f et . .
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Il existe, dans la musique, une foule d’autres modes.
Les peuples de ’'Orient en connaissent un grand nombre, particulierement les Hindous. Leur art
etant monodique, il se diversifia par les modes. Bourgault-Ducoudray cite souvent ce chromatique orien.

tal, 'un des -4 et % Ce n’est pas le seul, mais ce traite n’aura guere l’ccea.
plus usuels: W‘: sion d’en étudier d’autres; aussi nous passons aux:
. D T
T
MODES DEFECTIFS (ainsi nommés parce que fout défaut les 15 tons).
Y, . = .
: ——F — ——e T ——+1
e i e e e
J T ) T T | D T " T hiling D T
(pas de Dominante)
A 14 ) Chacun a son caractere propre, ainsi quon le discerne fort bien
W 1D | + ! - [ r . . .
y- o——1 par les differentes impressions que donnent ces Toniques et ces
T 1 ’ . .
[y) T H T Dominantes placees sur les diverses fouches noires.

(D Woir la note au bas de la premiére page .
M.E.1750
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Ces modes sont en usage dans la musique populaire ecossaise, dans la musique c¢hinoise, celle
des Javanais, et celle aussi des anciens Incas.

En voici des exemples.

T 174
| |4

J"ﬂﬂmr& o - ! Iz'{-\‘r4—‘- (Chanson ecossaise recueillie et trans.
GHr— e ) > > crite par Bourgault- Ducoudray)
D] e 7B 4
a b — |
T 7 4 R
- - = SSSE g
c . .
A ' : (Musique Javanaise,®) qui
o tt—— (,,! ‘.L > J | l f 1 m’a éte communiquee par
i S — i T ] P—®— Mr Louis Laloy)
w f ) I
B )
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it == ] £
o) Eit - P - rey
Z. '1|E'I. ‘"TL{ [ 1 ’i
bl
H — — e ——_ . (Ancienne chanson peruvicnne recueillie et
l 1 1N S -5 Py - l'” i »
#b——fx;—j—;);}-—ﬁ 1t S transcrite par MMme Beclard d’Harcourt)
5 bd y —r— “Uyay, éurikuma” (Perou et Equateur)
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On voit ainsi les charmantes harmonies, trés subtiles et plus variées qu’on ne croirait, a quoi

ces modes défectifs peuvent donner lieu.

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

Mais nous n’étudierons, ici, que les modes grégoriens, en une sorte de revision des accords par.
faits a l¢tat fondamental.

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

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

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

() Cette réalisation, authentique, est des plus curieuses; on y notera ’écriture ‘‘par diminution” a la partie supé.
rieure, et les 1encontres en secondes (si douces au xylophone). L’art javanais est un des seuls d’Extréme Orient, je
crois, ayant recours a plusieurs parties différentes. On trouve aussi des réalisations polyphoniques, fort curieuses
et tres dissonantes, dans I’ancienne musique chinoise, et la musique des Japonais, méme ancienne,n’est pas tou.
jours complétement monodique — Celle des Tahitiens non plus.

(D La Modalite dans la musique grecque (7 Septembre 1878, Imprimerie nationale) par Bourgauit-Ducoudray.
M.E.1730
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A l’époque ou fut ecrite cette conférence, les compositeurs francais commengaient déjé de res.
susciter les anciens modes. Depuis lors, 'usage en est redevenu courant, sans d’ailleurs qu’il soit
question d’archéologie, ni—ce qui est trés important — de s’astreindre a n'employer que l'unde ces
modes, dans un morceau donné. Si nous le jugeons utile a la vie de notre musique, nous ferons aussi
bien succeéder un passage en majeur, ou en mincur avec sensible, a un autre passage en hAypodorien,
etc.— Souvent d’ailleurs, au XVI¢ siécle, on rencontre dans la méme piece des tournures grégorien.
nes voisinant avec des cadences en “majeur classique”, ou bien avec des accords de mineur a note
sensible.— Il ne faut donc pas, en composition, se croire contraint a I'unite théorique absolue.
Cependant les legons de ce chapitre, destinees a familiariser leléve avec ces modalites gregoriennes, y
auront a peu pres exclusivement recours.

De toute facon, il est necessaire que ’éleve s'accoutume a ces nouvelles realisations, a ces nou.
veaux sentiments...

I1 y trouvera d’ailleurs la clef de mainte interdiction des traités (voir plus loin, au sujet des en.
chainements du 4¢ au 3¢ degreé etc.)

1l s’habituera surtout a eutendre dans leur veritable sens musical des cadences hypodoriennes ou
hypophrygiennes, etc.

Mais ’écriture, avec ces modes, est assez délicate et si ’on veut rester fonal, il faut bien sa.
voir ce qu'on fait. Car la ligne mélodique entre en jeu, et mainte subtilité de reéalisation, lorsqu’il
s’agit de cette impression tonale. — C’est pourquoi nous avons différe jusqu’ici Pétude des modes
grégoriens afin que I’é1éve, d’abord, soit maitre des tonalités dans les majeur et mineur “classiques”.

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

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

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

() On adéja dit quelques mots au sujet du caractére des accords des 24, 3¢ et 692 degres.

(2) Onlestrouve aussi dans les exercices de contrepoint rigoureux sur des thémes mineurs, lorsqu’ils vonlt realises
trées musicalement. Ily a 1a un sentiment de repos, de subtile tranquilité: tout a fait a part, et d’un charme reel.

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

bliai ni la mélodie ni I'harmonie, si “caractéristiques”.— Les paroles étaient:
0 \ A A A ! I ) '
y 4 0 InY InY inY T | N 1N 1 IAY 1 1
L 1 Y FAY = 1
N A o™ b ™ 5 e d— e~ R
“On monte a Champex 5 —
Par ch'mins escarpés .......... dans lesquels i} n'y a pas du | tout d’'ombra - ges’...

o
SN YREN

+~2 @

Cette harmonisation naivement plate (celle d’ailleurs qu’il fallait a la mélodie) est bien le propre d’une certaine
musique des temps modernes: a Vopposé, autant qu’il est possible, des modes du plain-chant. D’ailleurs, ne vous
y trompez pas. La plupart des gens détestent les harmonies grégoriennes, gu’ils trouvent “austeres”, — et ils
préférent de beaucoup la petite gaite niaise. Mais quimporte! une beauté 7’est pas moin- belle, de n'avoir point
I'appui de la majorite.



Mais I'usage prémature de ’hypodorien priverait peut-étre I’éleve de chercher et d’acquérir la
retteté tonale des accords du style “classique” (XVIII¢ siecle). Il se contenterait alors d’harmo -
nies vagues el mas entendues, sous le fallacteux prétexte & “crire en grégorien”,

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

fera ressortir I’intevalle carac. |

! — = e
téristique de cette gamme: :@:jj:—‘*j%—mm_>

S a——

N

Ia)
chatnement: -
‘!JU T

Mais c¢’est tout-a- fait autre chose que le triton de la 7,

+
Le triton de ’hypolydien, en effet — a cause du caracléere“Tonique’’ de ce Fa— n’a point du tout
. I aa— ~
la méme expression que celui de _Z Un 19 Llr) ] i - 2 m soulignerait le
Choral® en majeur, dont je texte serait: ?—"——:ﬂ “ i" t { triton qui résulte
d’une Z_; et le sentiment n’en est aucunement celui de -G i y’3 = —

r-\,
1] . T
la Chanson des cueilleuses de lentisques de MY Ravyel: (3 %t:t‘—‘% : HEa—

La; tonique)

. v 2 I
Quant a la sérénité de ’hypophrygien ou de I’hypodorien, elle correspond ﬁ >
a celles des cadences plagales, ou se degage de la terminaison suivante: A £S
Le “sens plagal” se rencontre assez souvent dans Phypodorien.
. . est homonyme de celle
Et d’ailleurs, rien f 7 (\) s . y g ) <
. Ty qu'on obtient {nettement . ’ e
que la succession: XX 8 , _ - S
o plagale, celle-ci) avec: ')
La,T. Mi, D¢ La, S. Dt¢  Mi, Tonique

L’oreille saisit bien qu’il existe une différence irés sensible entre les deux fagons d’interpreter
cet enchainement.— Lorsque le réle tonal du La et du M¢ se trouve nettement affirmé (— soit par la
mélodie et par la réalisation méme, soit par le contexte) cette différence est indéniable. Elle s’al.
ténue si l'oreille a la possibilité d’une équivoque, et d’interpréter a volonté le La comme Tonique
ou comme Sous-dominante. Le cas peut, je crois, se presenter.

D’ailleurs, méme dans le mode majeur, il semble qu’il y ait un“sens gregorien”: particulie.
rement a certains enchainements par g 3 I'état fondamental et avec ’emploi d’autres degrés que le
5€ ou le 4¢ .— Je songe, notamment, a la sorte de sonorité un peu creuse, un peu archa‘ique<4) (que
craignent les traités d’hormonie), dans telles manieres d’enchainer 'accord de Do {tonique) a celul

P

lement, considérez la succession: ; ment est en effet trés loin de celui
sedegré 3¢degre

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

que donnent les seuls degres de Tonigue, sous- . v s
. s’allie f bien a ceile de Phy.
Dominante et Dominante.— Pour le sixieme de. ‘a‘ go(;olreiezr;u (I;Z I'h beo hr ie);)
’ L4 Vd 4 & “ y .
gré, la tranquille serénite de I’enchainement J 2 <~ P YpopuryE

Un sens grégorien, une sensibilte genérale (avec diverses nuances) emane de ce style... Cela est
assez difficilement analysable. Mais Poreille le sent fort bien; ¢’est ce quon appelle couram .
ment: “des sonorités de plain-chant’”.— J’en donnerai des exemples.

(1) Autres exemples excellents dans ce style, et quonren. —¥——t 2 7 £ + b
contre couramment au XVI¢ siécle, ainsi que de nos jours: S ¢ :::H W_{H
(2) Theme de Mr Max d’Ollone.

(3) Theme grec populaire,

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

M. E. 1750
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On enirevoit méme, avec ces medes, la possibinté de phrases musicales sans dominantes ou,
tout au moins, sans cadences parfaites concluant de Dominante a Tonique. '

Quant 2 la “dureté” (archaisme d'un style “dpre’” et “séyvére”) a quoi certains traités font al_
lusion® 1a chose esi cortestable. La plupart du temps les ceuvres du XVI¢ siécle sont fort douces,
aux voixr. Si parfois nous y rencontrons certaines alternances de* éh produisant des fausses rela-
tions chromatiques assez inattendues, hardies, c’est a peu pres la seule dureté gqu’on y trouve
(avec, exceptionnellement, des notes de passage en 7¢€5).

Encore, aux voix ou aux instruments, ces fausses relations sont-elles plutst étranges(®)  que
vraiment dures. Mais je ne crois pas qu’a ceite époque on ait rencontreé @) es passages compa.

. 7 Sonate, op.14,
‘\' ! i’“‘—in = ier temps).

rables a celui-ci: l r:LU ﬁ? _‘5 #F r l { ‘ (Beethoven.

i

En revanche, les fausses relations cri.- 0 | | . | 1 = 3 ¢ fort
tiquées par les traités du XIX¢ siecle: Hﬂ T i ’:ﬁ:}“—ﬂ sont tor
)]

douces, ainsi que méme, souvent (d’une fagon plus générale), la fausse relation de triton. (%)
Mais ¢’éfait du sentiment de cette musique que l'on s’était deskabitué, depuis le XVIII® jusqu’au milieu
du XIX¢ siecle.

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

Voici— avant de proposer des exercices a 1’éléve — quelques exemples de ces ‘“enchainements
grégoriens’, et de ces “impressions de plain-chant”.

E. 4

EXEMPLES DE SENTIMENT GREGORIEN

v g o Prelude de I’débaye
- N (Ch. Keechlin 1899 - 1901)
- > [ i
A el Y L% )
& >

Kyrie de 1’ Abbaye (Ch. Keechlin)

»

ANV

e wlll |
Ly
e 31 il T

Y e eI P
N o
el
o
™
ha Y
s}

iy i I +
{ — i |4
Ky . ri. e, e . le . i.son

) cof. Traite de Reber; Traife de Th. Dubois; preface de I’édition moderne des Cuntiguers et Psaumes protestants.

(2) Souvent méme, elles gardent un charme réel.
(3) A l'exception de celul que je cite plus loin, d’Anthoine de Bertrand, ou se trouvent ensemdble un Sib etun S’z‘b. Encore
devrait-il étre beaucoup adouci par le fait de exécution PP que supposent les paroles d’iceluy.

(4) Notez d'ailleurs que le Moyen-dge ni la Renaissance n’ont craint cette fausse relation detriton, ni le ¢riton lui -
meme . I11s emploient: harmoniquement al'état de .5 (et de ses renversements), et melodiquement.
J'ignore d'ou vient la Iégende que le érifon it alors tenu pour le diabolus in musica. Mais il est cerlain que les faits

ne la confirment pas.

M.E.1750



5 0 Salutaris
D)
ék:\J é /—\4 lﬁ\a‘ J de V'Abbaye
IS O 217 Z, T Y '/\y, (#1) 7 Q- (Ch. Kcechlin)
Y O e 1 7 3 1 - o
Z i —— 1 I I . | (N ]
Quee cwe li pan . dis  os -t um
= e T
> 2 A e g e— Ascanio
) L__J |4 | Y ca
o —T— _ ~ (“Scéne du mendiant”)
£ = el T £ (St Saéns)
a3 1 o N vkl Yl = . ”’}
hall LY A —
VAR
V-
] o ,] J l | | } . | ] |
g 11 A [ 1 1 1 P [#) 1 1 1
_ﬁ‘ l‘? 1 I -~ ey 7 I (o] A [ UI d Sy
\Q), +— ;L iv iy = = = Yy o 77 Py
! I r l r (Basse donnee
- J_ é J J (,J ] J rJ Ch. Kcechlin)
i & e — %)
~get Jo)
Z 1 ’l 1 ~5 [L [N ]
V¥ i Py [ s

o)
i’

(7]
I
I

7

la

i

i’

|

T

Ce début de réalisation d’une Basse donnée commence en Uf mineur, et tout de suite module
en Mib majeur, mais on ne perd pas de vue la tonalité d’U¢ a laquelle on revient (quoique sans Sih)
tres netiement, dans les trois derniéres mesures de notre exemple.

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

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

Pour les Basses, il y aura lieu de recourir le plus souvent aux g en accords a ’¢tat fondamental.
Les accords de sixte, possibles cependant, y sont d’un emploi délicat, — a surveiller, car si ’on é.
crit surtout des accords parfaits (avec les sonorités solides et un peu “austeres” @) de ces enchat.
nementis), il arrive quelquefois que ’accord de sixte soit bien faible.

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

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

HARMONISATION DES CHANTS GREGORIENS

Eufin, comme exercice, I’éléve pourra s’essayer a I’harmonisation de réels thémes grégoriens,
choisis dans la liturgie de ’Eglise catholique.

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

1) D’une austérite qui n’est pas sans charme, d’ailleurs.

M. E. 1750
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19 Pénétrez-vous bien, d’abord, de ce que j’ai appelé le sens gregorien: — ce qui vous sera plus
aiseé, par la pratique des Basses et des Chants que je vous donne a faire dans ce chapitre. C’est toute
une habitude a prendre que de-savoir peuser en grégorien: ne pas tomber maladroitement dans certain
majeur a base de Z, et cependant ne point faire de factice hypodorien; il faut que, d’instinct, par golut
et par plaisir musical 1’on arrive a ces sortes d’enchainements. Alors on sera mur pour ten er des
harmonisations de motifs liturgiques. Sinon, ce ne seraient qu’abominables revetements, qu’in_

fames badigeonnages harmoniques, sur de vénerables et magnifiques themes.

. N1 ) I P
Voici un exemple de tres gj;’f 5 r-ﬂ-'—-W — ’__?F———O——].__f_i,,__
N . ) v 1 1 | i I 1 1 Xy
fade et trés infidéle harmo . . \[f - + } ' . —

nisation, etant donné le carac.

N . ST
tere du theme (cest un C.D. qu'on Q2 #*——F'bf%—
e( q i f . gl i — - —

s 1 4B
. hd¥ [ ).4 Y
retrouvera plus loin): ® 5 1 — — e s w2
- — -
5 7 5 +4 6 6 6 7 b 6 5
7 7 4 4 | 7 45 ﬂ,],
+

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

Di . es i. rae, di . s il - la  Sol. vet s& . clum in fa . vil . la
ey ) I
R
+

e e ==
A s r =3 oto
I '

z
M
Q-
|
\
o
| 1
T
1) {
1
N
N

o/ (harmonisation de
Bourgault -Ducoudray)

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

&) 5

H ] |
17 4 L] 1 1 f}
1 1 } } ] T T | 1 1 etc.
! S S————— . " | 4 t
Al - le la

- - . a

Qo

(Nativite de N, 8. — A la messe de ’Aurore)

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

Quant au théme déja cité, et qui n’est f—t : .
point, je crois, un réel chant grégorien: Y@ 1 — — 7

Y] T

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

(1) Cethéme, pris adgio et comme chant donne de style ordinaire, pourrait & ailleurs étre réalisé avec les harmonies
que j’'indique la. Mais il perdrait alors tout caractere de plain-chant.

M.E. 17560
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32 Enfin, je crois que pour le ckoix des harmonies, il serait trop etroit, et puéril, de vous en te.
nir aux accords parfaits.

Car, de toute fagon, vous faites un anachronisme (je ne le blame pas a priors: tout dépend de
la beaute que vous aurez réalisée. Ainsi Bach eut raison d’harmoniser des themes de chorals...)
Le chant gregorien était monodique: du moment que vous I’harmonisez, c’est une infraction a I’u.
sage, — autant par des accords parfaits que par des accords de 7€5... A vous dong de choisir libre.
ment ce qui vous semblera convenir le mieux. Mais je ne vois aucune raison pour s’interdire, en ces
arrangements libres, des agrégations formées de quartes ou de quintes superposeées (que jétudierai
plus loin) ou r’importe quel autre moyen de ’harmonie moderne,— a condition que ce moyen ue jure
pas avec le caractére genéral du mode grégorien qu’'affirme le théeme en question, et avec le carac.
tere particulier de ce theme.

' Mais ’harmonisation des thémes du plain-chant, ainsi comprise, est un art a la fois trés nou.
veéﬁ'et_ trés difficile, ou presque tout reste a creer. Comme je le disais plus haut, je crois que Ues.
sentiel, en pareille matiére, sera tout d’abord de saésir la beauté musicale enclose dans ces thémes
vén\érables, — beaute parfois ensevelie sous d’autres habitudes harmoniques des siecles suivants —
peauté gue neanmoins nous pouvons retrouver aujourd’hui, en nous reportant a des ceuvres mo -
dernes comme le Cimetiere de G. Fauré, ou la Seconde des Ballades de Villon, de Claude Debussy.

LEGONS DE STYLE GREGORIEN

Puissent également n’étre pas inutiles les legons que je propose a 1’éléve. — Le style et la re.
alisation restent inséparables du sentiment du “morceau de musiqus” qu’elles constituent. — Tels
enchainements, sans doute, pourront sembler un peu brusques, ou creux, - ¢n les comparant

aux habituelles transitions en usage dans les traités. Mais ils sont, je crois, a leur place dans les
textes dont il s’agit; — ils doivent étre compris efjoués dans le sentiment de ces textes.

A ce propos,je mets I’éleve en garde contre certaines manieres d’exécuter au piano les exer.
cices d’harmonie.— On devra savoir jouer lié et plein, de fagon a donner Vimpression de parties
chantantes. ' T : ’

Et le son, er genéral, n’y devra point étre dur. Il faut que l’attaque arrive naturellement,
sans heurt, sans sécheresse: — comme les notes successives d’un arpege de clarinette exécuté
legato, ou comme celles de ’orgue.

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

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

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

_Ces legons ont été classées, autant que possible, par gradation de difficulté. — L’emploi des no.-
tes de passage et celui des Retards n’y est pas interdit (j’en donne un exemple dans ma réalisa .
tion de la Basse N9 1). Mais en géneral cet emploi sera peu fréquent dans ces exercices: parce que,
sauf exception, chaque note d’un C. D. sera considérée comme une note réelle; et de méme pour
chaque note des B.D.(1) — Les accords devront étre, presque toujours, des accords parfaits a Vétat
Sondamental. De 1a résulte un style tout particulier, dans lequel une septiéme de dominante sonne.
rait parfois mesquine et désagréablement dissonante, — et un accord de sixte, le plus souvent, as.
sez faible.— Le chiffrage ne sera donc que d’indiquey, pour chacun des accords, s’il est majeur ou
mineur (et dans les legons modulantes seulement: car dans celles qui ne moduleront pas, ce sera
naturellement l’accord g avec les seuls accidents ala clef).

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

Enfin, il faut la compréhension de ce que jai nommeé (4 défaut d’autre terme) le caractére gré.
gorien, je veux dire la sorte de sensibilité dont ces vieux modes favorisent Vexpression. — Il y
eut, depuis Gabriel Fauré jusqu’a Debussy et MI' Maurice Ravel, un assez grand nombre de com.
positeurs gagnés au charme si profond (en dépit de son apparente austérité) des ‘“harmonies de

(1) Au contraire, il serait excellent de r’harmoniser parfcis d’authentiques charnts gregoriens, qu’avec un petit nom-

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

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

(En Do) D ou d’autres peu en usage o) =
n Do ~ & ) o o

Sn— T,” ;T dans les anciens traités: < f" 7 |

5 5 5 5 5 s 5 5

Les lecons modulantes ont un caractére plus nettement encore “de plain-chant”, par la ma.
niere dont se produit la modulation. Bien étudier le caractére de ces enchainements dans les Bas.
ses chiffrées que je donne a I'éléve .

Le difficile, lorsqu’il s’agit de chiffrer, c’est de conserver une pensée musicale simple; c’est aussi
de savoir éviter 'incohérence de certaines duretés hors de propos, encore que ce siyle permette beau-
coup d’imprévu. )

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

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

12 LECONS NON MODULANTES.

B.D. CHIFFREE @)
. £ - |- - ]
o¥ __?.__{._9._—_1...—.*_“}:_{:?_. - X i - 3 i P W~ 1 H
17 = ) = v et N N - | 1 ‘r$_ PN S T B NPT S | ﬂ
3 1 10T k 183 1 1 i o k i AN 1 el i i 1 1 = 1 1
y) (S ] 1 . X — — "[ 1 b . | }7 ] | L. I 1 1 | Y LS T 1 | 1Y
! ! n.de ] Pt
p‘ 5 6
. P S
. 1 E
B.D. CHIFFREE L ~ j L L rall.
rew X7, 2531 A 1 T t ) S S—— I 1 AN S—— ; S  S— o T
2 el L7 2 ) () 5 i 1 = ' 1 For] 1 ] 1 . 1 1Yy ) 1 i . 1 1 ? 1 i ! X -5 1 [ % ) .i
7 AR ) i . o”) 1 el % I | ;| f ] 1 I ) ) H ot Fors ! T = b 1. 1 ! k §
4 I § 20 1 1Y 3 F ) H 1 o i i i L 3 R 1 . 8 Pt 3 4
! | k I h i i 5 6 RS |

(e) Les notes non chiffrées portent foutes des accords parfaits a i’état fondamental et supposent
chacune le chifirage g avec les accidents a la clef.

B.D. | . . ) (@) ’
% 1 1 | S t T | ) — 1 T T 1 ¥ 7 -
T 1) § N —— 1  g—— I —1 Tt 1 t 1 1 f ]
3 [~ 1 ) - [ 1 4 13 3 i 1 Py S ) I i i i 1 [ 4 ] | W 1 13 1 1
T - = 12) 1 G Y Tt = 1 1 T - t )
4 & = = = 1
| - ) | 2 rall. i .
Cam T ) - P ) = - T y p— i 1 T 7 5 1)
vl T +—f i 11 = - 1 T T I + T T b 1]
H—F 7) - i T 13— r. T — f T 72 =t + < H
=
{ F A L = & = a

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

29 LEGONS LEGEREMENT MODULANTES .
B.D. CHIFFREE

oF . t —  a— T et () oy I 2 }
4 0 /] i [ T < 1 1 [+ B 1 T T ‘?_ I 17 T i J| Ja = : oz :f; }
! = 17 ) 1 1 ) = ror) 7 1 ¥ 1 11 S LR E—
¥ T i 1 + 17z i I - 1 U - t i | S  m—
1 | i ] ! 1 I !
o~ ;
— mp ‘ s piup rall. &)
L o
X .4 [l | A7) i 1 3 3 i} { I ¥ N }
o gt - 1 - 3 | S 1  — T =1 = ¥ (%) T —1= I - } . XY~ —31
Li 14 1 | - —1° = 7=z Y — 7 | NS < i 1 Y | B 3 1 i 2o - 1
; I ; T i o RT3 = T f L L } 33 77 T ki 1 —1l
I
2% 4 #
q ou 5 ——

(a) () Accords mineurs, naturellement. D’ailleurs todt ce qui n’est pas chiffré ici doit porter des
accords parfaits g avec Jes accidents a la clef, et avec ceux-1a seulement.
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B.D. A CHIFFRER
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(@) On rappelle ici que, dans ce style, nous r’employons pas la seasible dans le mode mineur; le La
portera donc, ici, g comme accord, et non #g

C.D. mpés calme '
L ] — e —

— 1 I L 1 1 J 8 I 1 13 1 1 1 | 1
6 ¥ =  — ———1 —
{ i 1 i - 1 i1 % ! %7 1 'i 8 Py — |
v P sans nuances.
rall. L .
— { ! T—— A Ce chant ainsi que les sui.
% L ! | L J‘ 1) J 1 n + 1 n 1 n 79N .

. —1 —F—+—+ 1 H vants, exercera l'eleve a har._

1 1 R b T ‘9____‘___‘ | E— = 13 . . .
J o (a) ~—7) ) moniser des chants gregoriens.,

L’harmonisation que nous conseillons pour ce C.D. est: accards parfaits a 1’état fondamental

sous chaque note du C. D.
(@) Sous ce 8%, on peut employer un accident non a la clef.
(8) Ici, changer d’accord. De meme a (¢). Finir sur la doménante de La hypodorien.

C.D.(dans le caractére des thémes grégoriens) )
— e e

il ] !
1 D T T H 1 1 1 1 I i 1
'1 ~ 1 1 [ H F 2 - T 1 I | | 1 1 P 7
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(@) Commencer par l’accord de K¢, en mode locrien, avec modulation en La hypodorien a la fin de
cette 17€ période.

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

(¢) Terminer par 'accord de Re.

Exercice de réalisation.

C.D.avecla B.D. — b
T > - _ (a)
=Y = 1 Y I N
e { [ 11 1 1 |4 1 —— 27 2 _bhos [] [ & X
1 1 1 d 1 4 ) - 1 1 1 Y — 1
— - — t
sost. . 2 pinp
{ L #ho - be bo =
1 | S | 1 ] Sl fd PR 1 )| o 19 N
— —a— =  —
e ¥ s
rall.
et N
0 .
[ ) [ Sl O () +
@) on peut avoir 1
smorzando ; v I etc.
o cette variante:
© F—
L g ) T
()
y T ) &)
— o — e —— " — I n— —— — ]
- [ % ) | 1 1 L 1 1 1 41 } | d 1 1 1
A 7 ‘lr T ,! { 1 ] § ! T )i ) )
mp ' D !
— T | T ™
S 1 1 1 I | 1 . & |
1 | Sl o) -~ I 1 I H H [ ) - 1 1
| 1 ) 22, [ ] =1 X | I 4 1 i S i [ & ] 19 e “ “
oz u 1 { [l i ! R %' 4 ; } Il — 1 } i h .
mf =P piup pp

(@) Des accords différents sous ces notes liées ou répétées. — C’est-a-dire, 3 accords différents
pour ces trois La.

(6) On peut placer ici un retard 7 6.

(e) Un seul accord, si l'on préfére, pour M¢ Do. Je rappelle que dans cette legon, on peut avoir des Sih

A oertains endroits, comme 1’on peut aussi, d’autre part, user du Fﬂ#.
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D .
. . ——
" | @ | | B ™~ | | —
- O . Y1 y/ I . T 77 | 3D ) 1 : 1 1 . I 1 -; } { 5 { : + —® { + } +
10 ARG 4 s —— ————7 1 = 1 ) I S 8~ | 1 —1
= L + INLAEY <] 18 1 | W~} i "l T 1 & | g 1 § IL | - T % |L||r1 0‘ |
p & , <
) cresc. mf
0 ~
il - 173 | ,
Wo ; { T 771 | p———) I — - T t—1 T T e 1
. Y S 7 . N W | - f 1 i = P S — —<y —1 1 i 1
o 1 i T 1 1 M 1 13 } 4 1 1 1 1 1 1 [ 1 H [ % ] 1 ) ] § [ & ) 1 1 L9 o b 1 §
. 1 1 I— T i 1 I | - 1 &—  m—— I 23]
. u-o-
dim. poco a poco (X) pp © )
)
: L i ! :
(X) Variante, plu- Sygrig— : e e e e e | :
tét meilleure : b ———+to | =%+ o ——— =

(@) On peut avoir ici g sur Faf.
() L’enchainement de tonique maj.(§%) a Dominante (Fa#) est parfaitement admis dans ces legons.
Drailleurs on module ensuite, a la période suivante.

C.D. T
N T A — ®) © =
i3 m— —4— —— ——1—4 —1— —1 I
11%;_:‘._6;,__:5:,: e f7—= (o —* 1 — T+
p — & 1 | 1 o !
04—~ u@ (&) o) ) m
A1 —F——1 —— e o A S 11 i H
T 1 ) | 1 1 1 L] 1 3 1 | ] 1 1 = 1 1 TI = & 1 1 1 1 1 1 o
W L] | 1 | S ) { 17 1 i T i { X ; bl & 14ﬂ_ﬁ._ 0
. \\__/L—é—‘—u
4 PP rall.

(a) () (e) (g¢) Changer d’accord sur ces notes répetees .

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

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

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

I i e ]
v 1 1 1 1 1 1 i ‘ 1 - 1 (7”0 + h { - |
12 1 ; ] } 1 r { } 1.1 | ! 1 ]T 1
@ 1 1 1 ‘ L { 1 1 | I M 1 { j 1 | }
] —— — a i
= T 1 S e m— —n  On pourra, si on veut, employer
—— wﬂﬂ N
— = T quelques n.de p. au C., au T., a la B.
J - ! IraLll

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

C.D. (peu modulant) cresc. poco a  poco
o | = I ! — —1  D— —T | —— —1— ! 1 T ——1 T >
Wr’ F7 SO S RS N 1 I I 3T —t— 11 ‘—t+—— 7 7 = 7 ]
13 1 1 1 7 11Zd | S_— In ) § 1 1 =i | 8N4 [~ ] ) = H 1 - e ) A 1 11 1 ] 1 | el q1_1 1 . |
NV L J ; lr I i X [ 1 © | 1 A= | e | 1 fo) | S H i ‘% 1 : 1 i § ; i  { } ! ) |
2 P dolciss. ~
D — —_— ~
4_'41__( - 1 o 2 1 2 h?‘ > I"P‘ — e ) o o lent et pp o
N 17 1 ) | 1 1 1 1 b 1 [ ) 1 s 1 o~ |
3 | 1 £ 1 1 1.1 1 1 1 1 1 1 1 1 k § Py Py =y 14}
 fan Wd 1 1 1 1 11 1 1 | ) 4 1 | = = | 4
SV 1 L] LI X 1 - | 1 § | i i 13 |
v sempre crescendo f cresc.  Jf » ‘

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

C.D. (peu modulant)

tres uni et bienlie e —
h g4 ¥ t } — < -  — o = 1
1% - t=‘i"t » » = . = 1 1 - —® i
[z 3 | - 1 I X | i 1 1 1 1 i S 1 1 3
P jusqi’a la fin ' ! ' ' ) '
)
o } t =T 1 1 1 | 8]
1 1 1 1 1 1 1 it}
& ! Z b2
C.D. (peu modulant)
Sans lenteur o
n ¥ I 1l i ; T ‘1 o'u A -
15 i } { } ‘{ { 1 1 ﬂl Gl [l = 1 1 1 1 f |
%’ 1 — 1 1 . 1 1 ! } ) - 1 ][ { 1 ! 1 1 1 J' LN |
p et tres uni ' ‘ ' oo
/T . | | (le début et la fin sont




3? MODULATIONS PLUS ELOIGNEES . dolce 3(3711257'6
c.D o § o T ——
1 T - oo P - o ~ b}‘s‘“ £ 2
- 1.4 55 =y = | 1 L i S I 1 1 1 ] ]
16 o—FP—F—m—p@—p e e e e e !
A\IV.4 1 1 1 1 1 1 T R L T 1
o P j , } j— mp
" T T T
iz . £ bf‘ o ol 2 L \\ 2 I\‘\m
17 1 { ] } el Wi ] | 27 =Y ] L K] Py Py s H
|7 L 1 I 1 i — i et IR . Ford b | PN | 1 2 [ ) el | [ = 1 1l
kD= ] F—— —F—4~ < e e o E—— t —Z—o H
Y mp dim. p A »p o b
(@) Commencer et finir en So/ mineur (hypodorien).
B.D. CHIFFREE rall. ?:;fgz
‘\
banq lbl)l’;(‘lll w T .
@5 o oo |———mp,.
v e e e e e, e T T ===
9b10 5 5 5 L 5 55 b5 L 5
P-tres egal et tres lie 5- 3 5 03 3 bibs "3 3 3 b3

Revenez au Mouvt.

tres clair //—’—‘——‘—“\\ ~
T e P » 2 — | | .
—11 1 - i' 1

! -
0 s I 1 T I I
B e e R #‘”“”#f Sec—=———cc e
¥ c‘/ - '5
g» dim. poco a poco R 5 b3 piupp 43
(a) Accord sans tierce. (b) Accord sans quinte.

(les notes non chiffrées porteront des accords parfaits a P’état fondamental, avec l’accident a la cler).

B.D. CHIFFREE

tres calme et tres serein — _
o | () - 7 l_p » —/T/‘\ 3 B
: — = e e
18 P " A — F——1 = S e — L — + — e ——"——+-—
» 4 ! b5 ! q b 45
b3 (oub) b3
mf sempre poco @)
e ., calme — ———— ) .
e - clatr . ® | —«‘=}=—i ¢zu tf'anquzllo ppf'\ ’llea la]( nti
53 1 1 1 us 4 1 .1 I P "F 1 I X It,
2w ——1 o e e e ot i i*‘—l—.l%g i i = ]q i ! 3:{:;::“
2 1 1 T T }
N T b k5 b3 5
3 b3 b3

(a) 11 va de soi que h ne signifie pas qu’il n’ y ait que la tlerce.
() Icion écrira ’accord sans tierce.

Assez tranquille et tres lié

C.D
((I),,,//’T— l (b) N ( w©) ~ > .
19 e e e e e
o 1 —“—l_i é .Ir .‘1_{ 1 Ii 1 1 { 1 T 1 T i —1
tres expressif
h z | (@ | i | I L
e e e e e s s eree
} T Iul | ! U T ! Ir' T 1 i r .
J — np sost. piup
n /—_—\ (f\] " | L i l’al‘l‘\ﬁ
1 1 1 I 1 ! I T + I T B}
WEJ- Heee—tr— e b oo b e
(e) I ! ' | I e L -" 'd‘ "é"
(@) Un seul accord sous M7 Do. (d) Deux accords pour Sol Fa.
() Deux accords pour K¢ Do. (e) Un seul accord sous ces 2 croches.
(¢) Deux accords pour Do Ee. (f) Toute cette fin, en Do.

Ce chant comporte une ligne méiodique qui ne ressemble pas a celle des thémes grégoriens,
(comme celle du N© 16, par exemple);c'est un C. D. assez analogue a ceux des legons sur les ac.
cords parfaits et accords de sixtes, ou sur les modulations. — Mais on pourra user de divers en.
chainement que ’on nemployait qu’assez exceptionnellement dans la re partie du traité, et l'on

pratiquera notamment la E— s S la B
. - au S., avec a la Basse:
fausse relation produite par - ’ = —
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B.D. CHIFFREE poco rall.
Tres tranquille

D

20

s U t ]

1 i i I
i;ﬁ_:‘gh ESSTats
Irwi—,\‘dl } )] I W]
5 b5 t bs

bf) 5 5 q
3 Lo ha L. 5
(@) Le chiffrage indigue ici que ce n’est pas une marche avec reproduction exacte de chaque me .
sure. La mesure précedente comporte davantage de mouvement, correspondant au crescendo.

(b) Accord sans quinte.

B.D. A CHIFFRER @ —— P
21 t 1 T T i o 1 1 'i s i 4 "  — } T T | e

! S PR
bp, calme, uni et lie

e — b o
—. - :!‘_ y 3
P L e . 4, hea beba "E be 4o be £be o
5] t -D— 1 1 ] —F i i i I—F T +
L] Y 31 | 3 L) N 1 L M i%
’Lﬁj T t 2 § - a3 )
(5)
"//f 1,# » _ be . L.ent T .
| J i i -  P——i— }—o = S . S —— T 1 H
= = ae e e e e P i
Un peu plus lent sempre rall. e dimz’ln. ' '

(a) On pourra supposer un léger ralenti sur ce dernier temps des deux croches, ainsi que sur le
t¢r temps de la mesure suivante. De méme plus loin.
(3) Ici on pourra faire une fausse relation, c’est-a-dire prendre le Mib de cet accord a une autre
partie que celle qui faisait le M¢} de la mesure précedente.

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

B.D. A CHIFFRER poco allarg
A ssez lent (—tres expressif, intévieurement) 7 — '~
- 7 5) 1 . N
- @ r . f #\‘
I ) P -
22 ; T Y T T H t :[' Hﬂw‘ t +—1 + 1 A %
ng Ll i } 1 . 1 H ‘} I ) ! ; L 1 1 - = + 1]
pd()lClSS m
aTempo _—— T TTTTT—. 4
D @ ey b —
pr T —]:hF‘p- - - bF— i
P e — S o o n !
— > ¥ B E———
P S M [ £l ) el T I M - 1 R S A & ) | SO I 1 | -0 =
N g } T T T ) ) n T ‘r T i :t:l’:ﬁ,j’_‘#ﬂ
sost. mp  dim.Ssempre doux pp et sans nuances toujours
— 7
S TNy L | o
" ot ] — I oo Mo — | —F— —R
B S e St = ———
et tres uni Sans trainer ici' ' !
(a) (3) On pourra, ici, employer un retard ascendant.
(¢c) Le méme accord qu’au 1¢r temps .
(@) On peut se servir des retards, ne pas P'oublier.
c.D Presque adagio
/. . //__——'——‘ T ——
@
6 1 i X ‘7:\\ ~ N | (b__) N
o - e H { ] 1 i ) - 1 1 1 | D— | n 1
S IEEe e e =mt L ==
T ~ 1, N -
K tres calmé, mais soutenu dans l’expressw:iz ! d
R e J—— (‘?)
4 — i —1—F 1
T e e e
rall.sempre o

(a) () On pourra employer ici un accord de 7M*®.
(¢c) (@) Changer d’accord.
M.E.1750
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D. Assez lent

2% -
D) P espress. L !
o — (
J' : S see S s —————— =L —]
f
) Q)
nﬁu } —1 T (d) PR ) :  — T t | L) ) n () 3 (‘/‘)l
M ¢ Y M | L1 1 1 - o 1 H 1 1 1 1 |7 ] 1 1 1 I I
2 I 1 1 1 T 1 1 ] 16D T 1 } } 1 } { 1 ﬂ
D)) * ¥y T

dim. sempre
7 rall. e smovzando

(@) Accord de sixte, si l'on prefere.

(6) Retard.

(c) (@) (¢) Changer d’accord.

(f) Le S.descendant tres bas, on pourra realiser ici, tout-a-fait exceptionnellement, en faisant des._
cendre aussi le Contralto au~dessous de ses limites normales.

¢.D. Quasi adagio
0. T L @

)

N
9]
.

i

%

E

|
ol

£L 1 I . :[ } —t T — t
b——] ! e e — —i— — o — 8
o = F———— ]
mp = p cresc.
©)
1 1 1 X 1 1 { k. L T I
b T T T T 11 1 "_-[_F____'__t  E— ——Y T 1 1 H
| 1 1 1 | L ol 1 J S [ ) | L. R
T + 1 T I { 1 b 11 T © 1 -~
¢ f (sans moduler) diminuendo ! ! rr

(a) Deux accords pour ces croches. De méme, plus loin, chaque ecroche doit étre harmonisée .

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

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

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

Tranquillo
(e pp_trésuni e

.
v |
0 T T T T 1 | ALF 1 T T 1 T—1 v
o¢ gt 1 1 . E— o T 1 I D7z | ) —1
% 1 1 1 — oo - t 14 4 T 1
[2 1 1 ) | ] L4 | 1 1 )| | § 1 1 %% 1 M
1 [ 4 I T
—
b) 1 o ©a. > ~
( 4 _ . ;/ ‘ l
Q -  S— —® = —1 ‘P““"F 1 T T "]
O T  — ) - A~ B A | 1 | o7z - 1 H
1 1 N ) - 1 el | T T I 14— 1 -H
T 1 1 1 1 i P o—  m— + T 1 1 o =1

I
tres tranquille et PP

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

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

c.p. Calme,a la blanche

& r @ 1 . { T { T t 1 @) =5

- - F:ﬁ  m——— —— ; ; " ¥
27 —t > = — 1 1 T —1 izﬁ?'  — = o5 —1— 1 —
1 1 i } | 1 1 ] § ,11 i, 1 -~ _‘ | g ‘ 1 A

I
v P dolce espressivo

(@) Pas plus de deux accords par mesure; de méme ensuite.
() ci deux accords pour K¢ Me.

M.E. 1750
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e T T Plus lent
Qs o | « ~ O — w_ @& (),
] 3 " : | 6 /1 i 1l T T 1 S
A e e
= SIS e
— . a Tempo
/W S . N | —_— k) —— o
. e e e e e % 7 fe F : :
\ ; T e i ! ]
cresc. poco (non troppo) ! ' : mf
B - lus lent peu a pew, et en s’eteignant
T calme Cedez g ? i ,P Lo, -t :
1 1 ) 1 | KD ] 1 _} T 4 1’; i 1 n ALK 0
AN\1Y .4 ! 1 1 1 ] ] } C H {l‘
0 < T 1 ] =
J dimin. déja p ici 7 ) ppp
.{¢) Un seul accord pour ces 4 notes. (@) Deux accords pour Mi Re.
() Un accord pour chaque note ici. (f) Un seul accord pour Re Sol.
(g) Un seul accord pour ZLa Do. ~ (&) On pourra faire ici des quintes par mouvement
contraire entre S. et B.— Il faudra deux accords pour Mi Re.— On pourra faire des octaves (Ré¢ Sol)
entre B. et S., par mouvement contraire . (?) Un accord par temps.
(/) Un seul accord sous ce Re. (k¥) Un accord par note. De méme plus loin.
() Trois accords pour ces trois Me. (m) Accord en blanches, puis accord en rondes
(avec retard sil’on veut) .
4° AVEC NOTES DE PASSAGE.
C.D T T
/I — I — — n -
pFc====—c=———===2= SEESSc=
rall. N
f ! S I f/l { { I 1 . 5]
ANV 4 Y 1{ 1 } { }L él (1‘ 1 [; =} I } ! } i ﬁ
M T T [ LS J O
rp
C.D. (plus libre)
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| §
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1
—— MP

Ces dernieres legons ne donnent qu'une rapide indication de ce que Ion peut réaliser, dans ce style,
avec les notes de passage. Mais une étude compléte de ces ressources exigerait un trop vaste déve.
loppement, et notre but était seulement “d’ouvrir des horizons” a péleve trop peu habitué a ce genre
de musique. Silon réfléchit que ces harmonies furent souvent employées par des maitres de notre
musique moderne, de César Franck a Debussy, et que d’autre part les traités de ’harmonie les ont,
jusqu’ici, presque totalement négligées-— n’en parlant que comme d’un langage archaique —on com-
prendra qu’il était impossible de les passer sous silence.

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

Seulement, on ne fait pas, d’une maniere factice et par eérudition, de 'Zermonie grégorienne (je veux
dire, de ’harmonie a base de modes grégoriens — car on m’objeterait que ces vieux chants liturgiques
ne comportaient aucun accompagnement D

11 n’y a pas de recettes en pareille matiere, non plus que pour lécriture des _z, des appogiatures,
des notes de passage.. Il y a un style dont il faut tout d’abord comprendre la beauté, puis acquérir lapra.
tigue,— et qu’enfin 'on fait siez par une maniere personnelle de lanimer: — par de la musique, par
cette invention qu’on reéalise afin dé s’exprimer soi-méme.

M.E.17560
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CHAPITRE XII.

STYLE CONTRAPUNCTIQUE

Ce style existe déja, si I’on veut, dans les Chorals étudiés précédemment, ainsi que dans
nos legons sur les notes de passage, broderies, etc.—Lorsque pour la réalisation d’un Chant
donne, on simplifie I’harmonie entraitant comme notes de passage tout ce que Pon peut interpre.
ter ainsi, on a recours a une écriture qui ressemble a celles du contrepoint et de la fugue.® —
1l est bon, peut-étre, de ne pas user de cette ecriture au début des legons d’harmonie, afin quelle
woffre point a 1’éleve trop de difficultés réunies.

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

Ainsi, ’éléve passera graduellement de Pharmonie a la fugue, et il n’y aura point d’opposition
brusque entre les deux sortes d’écriture, mais naturelle transition de Pune a ’autre.

Drailleurs 'usage du style contrapunctique est obligé dans les cas d’imitations, de canons,
ete., que I'on peut rencontrer en des le¢cons de concours. Donc il faut i’étudier dans un Traite de
U’Harmonie.

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

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

connus chaque f’ois qu’elle le peut — et korizontalement, leslignes 'J?‘ A% (}l e —
chantantes,—~ phénomeéne naturel provenant de la différence des o

timbres, mais qui s’étend méme au cas d’un ensemble homogene, l r !

et grace auquel nous analysons comme note de passagele ¢ sui.-

vant, que cela soit a lorgue, aux voix, a 'orchestre, ou au piano: c,}: -

Je rappelle seulement que, 'oreille se saisissant des ‘points de repére harmoniques’” lorsqu’ils
s’affirment suffisamment nets a sa perception, il ya lieu de se mefier des agrégations par notes de
passage donnant des Z, des +4, etc.— Dans ces cas, je l’ai dit plus haut, V'impression d’accord est
assez forte pour que 'on éprouve le besoin que la Z ou la +4 se résolve normalement (ou encore,
d’une fagon musicale, par résoclution exceptionnelle).

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

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

J’ajoute enfin que, dans ce style qui procéde par imitations, des libertés de ‘“rencontres de
notes’ un peu hardies se trouvent mieux légitimées, par la force que possedent des themes ca-
ractéristiques déja exposés,®) et par la sorte de satisfaction avec laguelle on les entend se répon.
dre d’une partie a ’autre, — sans d’ailleurs que cette satisfaction puisse jamais nous faire passer
sur la mauvaise qualité des harmonies.

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

(2) Cela se remarque surtout dans les séreffes des fugues.
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I. IMITATIONS

Lorsqu un méme dessin parait dans deux parties, mais non en méme temps, on dit qu 11 y a
imitation de 'une a lautre.

=

[ 4 —

o — = — i B est ainsi l’imitation de A.
g e " &

T Ty

C’est un moyen extrémement employé par les musiciens: surtout dans la fugue, dont il cons.
titue l'essence . Peut-8tre a-t-il joul autrefois d’une plus grande faveur que de nos jours. Mais il
n’est pas en désuétude, loin de 1a.

Une imitation continue, de 2, 3... n parties, forme ce qu’on appelle un cenorn. Le pius popu.
laire est le célébre Frere Jacques :
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Successivement, les voix (1), (2), (8) etc. font entendre fout le theme.

Les imitations peuvent se produire:

a I'unisson, ou a l’octave (ainsi, dans Frére Jacques), 3 la seconde, a la tierce, ou a n’importc
quel intervalie. Il faut seulement que le résultat soit musical; c¢’est parfois assez difficile aobp.
tenir.

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

L’imitation peut avoir lieu par mouvement contraire. Alors, a une 249¢ descendante correspond

une 249¢ montante, etc. B
h(i) .. m A
\J Vi ‘: t é 13
Par exemple: -fis—= —
|
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Jen’insiste pas sur les imita. #\ L7 ” - —]
tions rétrogrades, par mouvement J [ l .r | . N
direct ou par mouvement contraire; Al .! J ;
] ~ k—\

en voici seulement la définition: }:

ﬂ

B’ reproduit A’, par mouvement retrograde
(L.e mouvement retrograde et contraire serait celui qui serait donne par le rétrograde de B
dans Pexemple (1)).
Il est utile de savoir ce qui constitue une imitation par augmentation ou par diminution:

i ﬁi’ ‘l £ J ’J GI B est Pimitation de A,

Wm Ug’ -r' .D_ T_ par augmentation .

B’

- J E EiL A B’ est Iimitation de A’, par diminution.

M.E. 1750




Quels que solient d’ailleurs Pintérét et I’ ut111te des imitations, elles n‘ont pas et ne doivent pas
avoir d’importance capitale dans les legons d’harmonie. C’est surtout p