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DE COMPOSJTWN

\\\(l ita: u JLJDi

de rimila tion et de la Fxio-ue

CHAPirRE PREMIER
De /7mùaà<?/i .

IMITATION À DEUX PARTIES.
Repeter. en musique, c'est faire entendre deux n

ou plusieurs fois de suite le méme chant dans

la mème partie et sur les mèmes cordes &§'^m
(ex:l.

Changer de corde en re'pe'tant un

chant dans une mème partie, c'est

faire une transposition . (ex. 1.)

Chang-er de partie, en rèpetant ou en

transposant ce chant, e 'est imiter.fex. 2.)

On est assez dans la coutume de confondre ces trois termes, et souvent mal à propos .

Toutes les parties possiHes dans la Musique se reduisent a quatre parties principales, qui sont la Basse, la

Taille, la Haute -Contre et le Dessus, que l'on distingue les unes des autres par la difference ou la differente

situation des Clefs. Si lon excède dans la composition le nombre des quatre parties principales, on doublé, on

triple lune ou l'autre, selon le dessein que lon se propose.

Une Octave n'etant compose'e que de huit intervalles, toute imitation.de quelque nature qu'elie soit,

ne peut se faire que de huit manières; savoir:

I? a runÌSS0n.fVoyezci-dessusex:2.) Q^*' *^

2°. a la Seconde: la seconde

comme tous les autres inter -

yalles suivans, peut ètre prise

r.
*(

ex. 1.)
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au-dessus ou au-dessous de la première voix. il faut donc bien distinguer entre une imitation de Seconde,

Tièrce.etc. supe'rieure, et une imitation de Seconde, Tierce,etc. inferieure.

3? a la Tièrce

superieure ex.l.

inferieure ex. 2.

4° a la Quarte

superieure ex.i.

inferieure ex.2.

5°. a la Quinte

superieure ex.i.

inferieure ex. 2.

6°. a la Sixte

superieure ex.i.

inferieure ex.2.

7? a la Septieme

superieure ex.i.

inferieure ex.2.

8° à l'Octave

superieure ex.i.

inferieure ex.2. ^sg
TTne imitation de Neuvième.Dixième.etc.est donc la mème qu'une imitation de Seconde, Tièrce.etc.

Le" mouvement des notes qui composent le chant d'imitation, peut ètre semblable ou contraire .

On nomme imitation par mouvement semblable celle où.dans la partie suivante.les intervalles montent

et descendent de la mème manière que dans la partie precèdente, et imitation par mouvement contraire

rei le où.dans la seconde partie, on fait descendre les intervalles qui ont e'tè entendus en montant dans

la première, et rèciproquement. en faisant monter les intervalles qui ont eté entendus en descendant

.

Cette imitation par mouvement contraire est libre ou eontrainte.

Libie, quand la partie suivante ne reprend pas le chant de la première dans le mème ordre de

tons et de demi-tons.

gjgpgfP^ggp
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Contraiate, quand elle imite ton pour ton et demi-ton pour demi-ton.

^^^^^^^
^lÉHÉ

Afln de ne pas se tromper dans le chok de Intervalle par lequel il faut que la seconde partie

.
-pende a la premiere, suivant les regles de cette dermère imitation; voici le moven que ;e propose-

I. Pour les ,ons majeurs
. Placez lbctave de la tonique en montant vis-a-vis de lbctave

de la mediante en descendant; par exemple, en T7t majeur, de la facon suivante^ut, re', mi, fa sol la si ut
8 zi arrxvait quune partie commencàt par un so/, ou par un>, il faudraxt ( mi, re, ut, Ìf la sol fa mi

que lautre j repondìt par un la. ou par un si, et ainsi du reste.

^ Pour les tons mineurs
. Placez l'octave de la tonique en montant

vis-a-vis de lbctave de la septieme en descendant, comme il suit: fU si ut re' nu fa «ol la
fi Za première partie commencait par un mi, ou par un sol, il faudrait (sol fa mi ré ut . si la sol

.

que l'autre y repondìt par un ut, ou par un la, et ainsi du reste.
Quand une partie suit lautre en re'trogradant, c'est une unitation. retrograde, ^.j cette imitata

|l

est souvent accompagnee du mouvement contraire (ex2.)

^É^É

Voilà donc quatre sortes de mouvements dont l'imitata est susceptible; le mouvement semblable
contraire, retrograde, et retrograde par mouvement contraire.

Les parties ne se repondent pas toujours par des notes
(r )

de la mème figure
. On en dinnnue souvent.ou on en augmente la ^L

valeur dans la replique de la voi, commendante,- ce qui prò-
^^^S^^5^^

duit deux nouvelles espèces d'imitation
-, celle daugmentation fa ,.;

et celle de diminution.
f
ex.2.a la page suivante.)

TF3 L + T



Lorsque l'imitation est a trois ou quatre
simple .

<Dmparties, et qu'à chaque reprise du chant

on augmente ou diminue de nouveau. et

'\ proportion la valeur des notes-, cela ^^^J^J^g^E^Q^^g^^^gEx. a. impfe. douhlt triple.

s'appelle imitation par augmentation/exi.)h±r±z

ou par diminution (ex 2.) doublé, triple etc.

En coupant le chant d'imitation par le

mojen de pauses, on etablit une sorte d'imita-

tion que l'on nomme interrompue.

Lorsque les parties s'entre-SÙivent par dès temps oppose*, cest-à-dire, quand
.

l'une commence par

un bon temps de mesure, et que lautre y repond par un temps contraire, et ai-nsi reciproquement .

c'est une imitation à contre-temps

.

Quand l'imitation se fait de maniere que

les parties puissent se renverser, cesta-dire,

que la partie supe'rieure.puisse ètre mise

à la place de la partie infe'rieure.et reci

proquement, on l'appelle imitation convertii!^.

Toutes ces espèces d'imitation. que /e vieiKj d'expliquer, sont ou p/riodyuei ou canon^s.

Périodyuts.qwvi la partie sudante n'imite . la. precedente ^u'en partie, c'est-à-dire
.

pendant quelques

mesures, comme dans les exemples rapportò ci-dessus.On appelle tùjet ou thème, cette portion de

chant sur laquelle roule l'imitation periodique

.

Canoni^, quand une partie imite le chant de lautre, note a note, depuis le commencement jusqu'a

la f,n. TTn air compose selon les règles de l'imitation canomque est appele' «,,, >



Dacapo.

Il y a deux manières demployer l'imitation periodique; I?Arbitrairement,en telle pièce ou en tei endroit

de la piece que lbn voudra. 2° Me'thodiquement, en soumettant le caprice à de certaines regles etablies

sur le Ì>on goùt et la faisòn, pour la conduite et la reprise alternative du sujet.

Les exemples precédents n'ayant e'te" qu'à deux parties.en voiqi quelques -uns a trois et a quatre.

IMITATIONS A TROIS PARTIES.

(Ex.i.) Imitation de Quarte entre les deux parties superieures, que la basse accompagne par Tierces .

(Ex -2.) Imitation a lUnisson et à lbctave. (Ex 3.) Imitation canonique. il ne faut pas manquer de faire

attention au nouveau sujet qui se pre'sente à la septième mesure de la partie du milieu, et que le dessus

imite à la distance d'une Quinte inférieure. (Ex *.) Imitation à contre-temps.(Ex 5.) Imitation a lUnisson et

à l'Octave. (Ex 6.j Imitation de Quinte inférieure.
Ex 2. ideiti

fr

ppil
a^rj-Trr , ^^^ Wfff=^ $^M.

Ij-rt
1

Ex 3. Quantz.
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I *> V ,



6 Ex +. Riedt

Ex 5;LecIair.

ffexTcWessusJAprès les «xpremières mesures.qui contiennent une imitation à l'tJnisson,, on decouvre dans
le dessus un nouveau su/et, imite par les deux autres parties à-la-fois, a la Tierce et a la Quinte.
(Ex.Sci-dessus.) Courte imitation canonique a la Tierce inferieure entre les deux parties d'en haut.

(Ex9ci-a P r«.) Imitation de Quarte. Dans la septieme et la treizième mesures, la partie du milieu produit

deux nouveaux su/ets, imites par celle d'en haut a la Quarte et a l'octave. (Ex ,o.j Imitation canonique

à la Quarte. fEMi.) imitation de Quinte inferieure. (Ex 12.) Imitation de Quinte et d'Octave.
(Ex 13.) Imitation de Quinte. (Ex i+.j Autre a la Quinte inferieure et a l'Unisson . (Ex .5 e\ is.)Autres

par mouvement contra.re. (Ex 17.) Outre que le su,et est imite ici par mouvement semblable et con-

traire, il faut encore remarquer l'imitation e'troite. dont ics parties se succèdent a peu de distance

1 une de l 'autre, ce que 1 on appelle en italien imitation 4lla stretta.

T P 3
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Ex 9. Graun le /eune

ta m
A-t.rJ'J'J^B^

m m
'/jCT^^Jpfe

^ÉÉI
a

fcuSwr*&è^ff% .

li ^

r iiigi . p';«
10

'
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aSE ^^È ^^p iis
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Ex 15.

IMITATIONS A QUATRE PARTIES.

fEx i et %.) Imitation a l'Unisson et a l'Octave. (Ex 3 .)
Imitatici! a contre -temps .(Ex 4.) Imitatici! par mouvement

semblable et contraire. (ExS.) Imitation; etroite. (Ex 6.) Imitation par un mouvement semblable et contraire.

(Ex 7.)Su,'ettrès-connu,qui fournit certe imitation. (Ex 8.) Imitation par mouvement contraire sur le sujetprecedent.

(Ex 9.) Courte imitation canonique sur un sujet chromatique

Tf 7, .
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Ex. 3

On aura sans doute remarque dans plusieurs, des exemples precedents, que le su;et sur- lequel roule

l'imitation, est souvent pris par deux parties à-la-fois, et que ces deux parties vont alors par Tierces,

Dixiemes ou Sixtes. C'est une manière très-propre a faire ressortir le sujet de 1 imitation dàns une

composition a plusieurs parties, et dont il re'sulte toujours un effet tres- agreable.

TP ;
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La Fugue est une p.èce de Mus.que fonde'e sur ìés règles de l'imitaUon periodi- methodique
,c.ette deW^n de.endra claìre- sf l'on se Cappelle ce que „ous avons deW par les termes d'imi-
tation periodicrue et methodimìp ( ir~ _ :

•"•
Y huc ci metnoaique

. (^Voyez c.-devant pages 4 et 5 de ce livre
)

.

L,b,et esseri de la fugue est designer au moyen dWtations de diWrl genres art.stement com-bmees a deduce une composita toute entiere dune seule ldee principale et par la à y e'tablir e„» ternps l'unite et Wiete'. tftf« princ.pale s'appelle su^et de la fugue, on appelle contre-su/et
dautres ldeeS

,
subordonn.es k la prence et lon donne le nom de reponse au, diverse* imitations de

su,et et de contre-suiet. On concoit daprès cela ^ìì y ,Ura- un tré, grand nonùre dèspeces de fugues
Selon lacere dont se fera la re'ponse. Cette première

;

consideration donne lieu de distinguer trois

'

especes .principale.. Savo.r la fugUe du ton, la fugue renelle et la fugue d'inùtation . La fugue du ton
est celle dans lamelle le sujet et la re'ponse *J contenUs dans les limites de loctave le on leverrà ci-apres: la fugue reelle est celle dans lamelle, la re'ponse se fa* a la Quinte supere notepour note xntervaUe pour internile et dans les memes temps de la mesure. Enfin la fogue dWitationdan, lamelle la reponse unite le su)et k un intervalle auelcon.ue. Toutes les autres espèces tellesque la fugue mixte

, irre'gulière
, serrerete, se rapportent a ces trois espèces

Pour falre une fUgue,en autant de part.es que ce .oit.il faut cons.derer cinq choses: I? le sujet ou
heme; u reponse, c'est la repr.se du su;et par la partie suivante: £ La repercusS1on ; c,st lordre
ans lequel le su,et et sa reponse se font alternativement dans les differente* partiesf« Le contrepoint
on on accornpagne la premere partie. quand la seconde entre pour prendre la fugue 5?Le contrepoln t'

dont on remplit- l'espace dune re'percussion à lautre. •

i

-

Voila^ les cin q points caracte'ristiques d'une fugue, leSquels, observes a la rigueur suxvant les
regles etabhes pour chacun de ces points, forment la fugue reguliere , et q ui , neVWs en
part le

, rendent la fugue irre'gulière.
,

La fugue reguliere est ou oblige'e ou libre.

Wfa quand on ne traite que de sujet durant toute la fugue, en ne le quittant que pour le

r;
rePrendre

'

SOlt e
" entle- SOlt e" N^ - »«*» de nBitation e'troite. et en n'y admet-

tant aucune barmonie «jui n'en derive, soit par augmentation ou diminution, soit par opposition
de temps ou de mouveme7lt . c

,

est un fa&ae ^ k sorte ^ ks ^^^^ appeUent ^ ^.^^
ou R lf,rrn ftl

,
c'est - a-d.re

,
un chef-dWre de fugue, sur-tout lorSque le sujet, soit a la finmi au rmheu de la fugue, y est encore tourne en canon.

LUir» qUand o„ ne traite pas du su,et seul, et qu'on le quitte de temps en temps pour passerine
autre .dee.qui, quo,qu-elle ne soit pas tire'e du su,et,doit neann.o.ns y avoir un parfa.t rapport.

La fugue na quun seul sujet, ou en a Plus le ur,. Une fugue qui n'a qu'un su;et, est appellee

j

simpk fugue, et celle qui en a davantage, s'appelle doublé fugue.

OBSERVATIONS.
|

J. Le chant par lequel la doublé fugue commence, est toujours le premier su/et, nomme' s lmple-
ment su,et;et tous le, autres qui le su.vent, sont autant de contre - su,ets on contre -tbeme.

I
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2 - 5% ék necessaire, après le, premteres entrees ou repercuss.cn, ordmaires de la simple fugue f„ee. sur

le nombre des ?arties.
que le sujet et sa repente se rapprochent pour produire de la diorite, la doublé.

<Wue demandi' que le. dxfferens sujets dont elle est ccmposee.se prèsentent tour-a-tcur moyennan le

renversement des parHes, tantot en bas. tantct en haut, cu dans les parties du milieu.LW et lautre de ce,

chcses exigent une connaissance parfaite du doublé contrepcint.au moyen duquel cn apprend a renverser
,

les sujets et qui . s'xl nenseigne pas la , manière da les rapprocher ,
nous met du mcins en ètat de presenter

scus diffèrentes faces le sujet et sa rèpcnse, après avo. trouvè le moyen de les rapprocher lune de lautre

A legard des differente, espèces d'imitation. o„ peut ranger celle de la fugue sons cinq classe, dxf-
,

ferente,, dont: la premier, contient le, fugues à l'Unisson , a la Seconde. Tjèrce, Quarte. Quinte
,

Sixte,

septième et Octave., .
. .,; . ,

.

.
..

-,•';..:. -

La plus usiteè.et en méme temp, la plUs,.parfa1te de ce, fugues, c'est sans doute ceUe ala Quinte,

qul par renversement. peut ètre une Quarte, p.rce que Vimitation ,,'y f& sur le, principale, ccrdes

du ton c'est-a-dire, dans les Octaves, de la tonique et de. la dominante. Pour cequi est des fugues a

la seconde. T^rce. Sixte et Septième. cn ne. ,'en .ert que.dans le cour, de la precedente, pour rappro-

cher le, sujets. Je tratterai à larticle de la rèpercussion.deJa manière demployer celle àrocteveet.a.lTTmsson.

La seconde contxent les fugue, . (l) par mouvement semblable,(2)contraire. (3) retrograde et (4) retro-

grade par mouvement contraire. Ce, deux dernières ne ,'employent que dans le ccurs de^ deux premxeres .

'

La Troisième contient les fugue, par augmentation et dxminution .
Elle, ne servent qu'au milieu

d'une fugue ordinaire.

..La quatrième contient le, fugues a contre-temps. Qtt en use- comme de celles de la classe precedente.

La cinquième. contient les fugue, par imitation interrompue .
Comme a larticle precedent

.

Les ancien, se servaient du. terme de fuga, .oomposita, ou mia , quand les note, du sujet allaient par

dègre's conjoints, de fuga incontpvsìta, quand elle, alloient, par degres disjoints; defiga autentica, quand

elles allaient en montant, et de figa -piagali*, quand -elle, allaient en descendant
.
On peut ,e passer

aujourd'hui de ces termes . :;
•

Ces premières notions établies, nous allons traiter des differente parties de la Fugue, et.

pour procèder aree ordre , nous diviserons ce que nous avons a dire sur cette matière en cinq

articles relatifs à chacune des divisions que nous avons e'tablies pre'cèdemment. (Voyez page precedante)

I DE LA QÙALITÉ DXJ T H È M E OV SUJET.

Tout sujet n'est point propre pour la fugue, et tei théme cenvient a une fugue pour les violons

ou les flutes, qui ne conviendrait point a la voix , au clavecin ou a lorgue. S'ìl est donc nécessaire,

en inventant un sujet.de faire particulièrement attention a l'instrument et au nombre des parties

pour lesquelles on compose, il faut en general, pour quelque instrument ou pour quelque parties que

l'on compose, avoir e'gard-(l) à la. longuair, et (2) a la melodie du
%

.uijr.t.

Il est vrai que la longueur du sujet est arbitrare ..Cependant, pour neis'ypas meprendre il faut faire

attention au mouvement. Plus le mouvement est lent, moins le sujet doit ètre long; et re'ciproquement, plus

le mouvement est vif, plus le sujet peut étre long. Une file de tons ,
ennuyante d'elle mème quand -il rfy

a point d'accompagnement. ennuie beaucoup plus quand la mesure est trainante. Plus .les ttièmes sont

courts, plus ils peuvent etre rèpétes; mais plus on les répète, plus la fugue en est belle. Un sjyet CfluKt,

f -T UT Ji
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en est plus clair et se retient facilement. Si làuditeur a Va commodite' de le saisir sans peine dans toute

son etendue , l'organiste , en le travaillant sur- le-champ sans preraéditation , ne court point risque d'en

perdre l'idee, et de se voir necessitè par la à battre la campagne avant de le retrouver . Mais dans quel-

que cas que ce soit; qu'on travaille sur-lè-champ ou de premeditation , un sujet court se maniera toujours

et à tous ègàrds plus aisement qu'un sujet long; en un mot, comme de la longueur d'une fugue on ne

peut conclure en faveur de sa beaute.de mème la bonte' d'un sujet ne de'pend pas de sa durée. Cepen-

dant on ne saurait fixer au juste le nombre des mesures qu'un thème doit avoir,- la diversite', cette

ame de la musique, y perd.rait. Il est a croire que le sujet est toujours assez long, s'il renferme un

sens complet: mais il n'est pas toujours besoin pour cela d'une demi-douzaine de mesures; une seule

peut y suffire, selon les circonstances .

""*

A l'egard de la melodie, plus elle sera simple, plus il sera" facile d'y joindre une bonne harmonie . Ces

sortes de tours et d'expressions qui regnent dans les Sonates, en doivent ètre absólument bannies , du moins

ne peuvent- elles trouver place dans une fugue d'orgue , qui doit ètre grave, ou dans une fugue que l'on

compose sur des pafoles. Le clavecin souffre plus de lege'rete a cet egard que Vorgue; le yiolon et la

flute encore plus. Aree tout cela.il faut de ne'cessite, pour que la fugue soit bonne, que ces fleurs

dont on veut parsemer le chant, se ressentent du ve'ritable style de la fugue, et non pas du style d'une

Sonate. Ce haut et bas, ces batteries, ces tremblemens de trois ou quatre mesures, tout cela ne vaut

rien dans la fugue. Tout commencant qui voudra parvenir a saisir le vrai de ce style, fera bien d'exa-

miner les partitions des bons maìtres, et d'en emprunter un sujet avant que d'en inventer un de lui-

méme. Ce moyen est facile; et méme en- confrontane son travail avec celui du maitre, il aura l'avantagè

de voir, suivant la route qu'il aura prise.de combien il s'en est éloigne' ou de combien il en approche.

XJn autre moyen , c'est en imaginant un theme, de s'imagirier en mème temps toutes les autres parties, et

l'on ne manquera pas de s'apercevoir dans l'instant, ìsi le thème invente sera facile à traiter ou non.

il n'encoute pas beaucoup d'ajouter une seconde partie à une première; mais il en coute d'y en ajouter

une troisième ou quatrième . Toute melodie n'admet pas une harmonie aisee et naturelle , sur-tout à

quatre ou cinq parties. Comme donc nulle partie ne domine seule dans la fugue, notre attention

ne doit pas non plus se prèter uniquement à une partie; il faut envisager le tout , et non le chant

de telle ou telle partie seule

.

A l'egard de 1 etendue de la me'Lodie, si la fugue est pour la voix, le sujet doit ètre reiiferme' dans

l'espace d'une Sixte, afin que la porte'e de la voix y suffise dans les transpositions . A cet e'gard les

instrumens ont beaucoup plus de liberte", y ayant des fugués qui passent la Dixième . Cependant un com-

mencant fera bien de ne s'e'tendre que /usqu'a 1 Octave On ne laisse pas de compose de tres-bonnes

fugues sur des thèmes.qui n'excèdent pas méme l'intervalle d'une Tièrce-ou d'une Quarte.

il importe peu que ce soit par un bon ou mauvais temps de mesure que le sujet commence; mais

il importe qu'il se termine par un bon temps, a moins qu'en composant pour la voix, l'on ne soit

empèche' par une rime fe'minine, Mais cette rime ne doit pas embarrasser, pouvant ètre tournee de

facon que la dernière syllabe paraisse non pas en levant, mais en frappant.

Le repos ne convenant a la fugue qu'a la fin de la piece, il faut, quand un thème finit

L'etudiant trouvera un grand nombre de ces themes ou sujetsTfsuite du premier livre des principes de composition ou dans ceux

dans le recueil des parti-menti ou basseschiffrees, qui sonta la de Durante qui feront partie de la Collection des Claniques.
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par une cadence parfaite, que la seconde partie entre sur le temps de cette conclusici
pour ehtretenir toujours le mouvement.

II. DE LA RE PON SE.
Pour faire"la reponse il faut avoir egard au système:la fugue peut étre ordinaire ecclesiastiqueouchromatique.

I? FUGUES ORDINAIRES.
Les notes qui composent le su,et et sa reponse, appartenant aux. Echelles de la tonique et do

la dominante, on a coutume, quand. on. veut savoir par quelles • notes la seconde voi * doit repondre
a la premiere, de se servir du moyen suivant. On place les Echelles de ces deux cordes l'une
vis -a -vis de 1 autre; par exemple, en ut majeur , comme il suit:

Ut,

Sol

Re,

La,

Mi,

Si ,

Fa -Sol,

tit,

La

Re'.

Si

mi

Ut.

Fa- Sol.

Octave de la tonique.

Octave de la dominante. ',. ; .

2. 3. 4-5. 6. 7. 8,

6 - 7 . 8. 2. 3. 4-5.

D'olii suit que le sol doit repondre a l'ut le re au la et ainsi

des autres. Si cette table pouvait s'appliquer. a tous .les cas possifales, B]
on la repre'senterait en chiffres comme on le voit ci-contre. .'

.

:
?:%

Et de cette table, qui se rapporterà* alors aux deux modes à-la-fois, sortiraient ces trois règles
generale*, i) Que la Seconde et la Sixte.se répondent lune a lautre. 2

)
Que la Tièr^e et la

Sederne se répondent lune a lautre. 3) Que la Quarte et la Quinte répondent à k tonique
et reciproquement que la tonique répond a la Quarte et a la Quinte.

Mais ilarrive assez souvent, qu'au lieu de la Seconde, on emploie la Tierce pour repondre àia
Sixte.et qu'on re'ppnd par la Seconde à la Quinte, et ainsi de suite. H faudra donc s'y prendre dune
autre maniere pour étre sur de son fait; et comme la re'ponse peut souvent se faire de plus d'une
maniere.il faut savoir, au juste laquelle. de ces

r.deuX .reponse* est la meilleure

.

La reponse ètant une imitation du sujet, il faut quelle lui soit en tout semblable. Car ce n'est pas
assez que le chant se ressemble à l'egard de la figure des notes, a l'egard du mode ou de la mesure il
fautencore et principalement, que les mémes intervalles qui ont étè au su,et, se trouvent dans la reponse
oest-a-dxre, que dans le mème endroit où le su/et procède de Tièrce, de Quarte ou de Quinte, etc.
le chant de la reponse procède des mèmes intervalles.

Mais comme on ne
.
trouve que quatre notes de la tonique

a la dominante en descendant , et qu'.il ..y ; en a une de plus en

descendant de celle - ci . a lautre, comme l'on peut voir par la

de'monstration suivante: -..-•.... ....,, •-. '-..,.

--CZ^r
t'Qr T

ìzr& T3=&Z
-e-u- o se

1

c'est antan, pour ne p.s transfer le, regles de la benne raodnlation
, qne pour egali.er le

nombre des intervalles dans les deux nartios m,si t^„iles wux parties, quii faut, en. certaines rencontres , alterer tant soit
peu le chant de la re'pohse . .

;
-;. ... -;

;
% . . '-,.-...

Uestbonderemarquer ici.que par quelque note que le su,et commence, ou il reste dans le-ton
de la finale, ou il en sort pour passer dans celui de la dominante. Dans le premier cas si le
«jet reste dans le ton de la finale, flt ne

;

faut que le transposer. note pour note, dans le ton de
la dominante, pourvu que l'on ait commence par la note qu'il faut. Dans le second cas, si le su/et
fimt en passant dans le ton de la dominante, il faut absolument, pour ne pas introduire dans la
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fugue une modulation etrangère au ton de la fugue, qu'on y change un intervalle, et que, par

ce moyen , on le ramène dans le ton de la finale ; et pour ne pas se trófriper à 1 egard de 1 in-

tervalle qui doit ètre change' pour un autre. voiei une règie qui est, quii faut plutot.faire attention

a ce qui suit qu'à ce qui precède . Pour la permutatibn de l'inter valle, on la^pratique de deux

facons; lì En transgressant un degré". Cela se fait dans la partie majeure de 1' Octave. 2) En

répetant une note en méme-degrè. Cela se fait dans la partie mineure de 1 Octave.
C

'est par le moyen

de Tette permutation, qui se pratique aussi quelquefois dans le premier cas, que lUnisson'.se change

en Seconde, la Seconde en Tièrce, la Tierce en Quarte, la Quarte en Quinte , la Quinte en Sixte,

la Sixte en Septième, la Septième en Octave et ainsi re'ciproquement

.

Ajoutons à ces ob'sérvations gènèrales les règles spéciales touchant la premiere et derniere

note de la re'ponse-.

Première règi?-, il faut que la tonique rèponde a la dominante, et celle-ci a làutre sur la premiere

et derniere note du thème. . ;,-<;

C'est-à-dire, quand le sujet commence ou finit par la tonique, la rèponse doit commencer ou finir pal-

la dominante; et quand le sujet commence ou finit par la dominante, la re'ponse doit commencer ou finir

par la tonique. Ce qui est dit ici de la première et derniere note du sujet, se doit aussi entendre du

milieu du sujet, quand on sauté de la tonique a la dominante, ou de la dominante a la tonique, pourvu

que lbn ne soit empèche' par d'autres raisons de suivre la regie à la rigueur . Voila, au reste, les deux

tons par lesquels on commence ou finit, pour l'ordinaire, le chant d'un sujet.

Deu.mème règie . Quand le sujet commence ou finit par la mediante, la reponse doit commencer ou finir

par la Tierce ou Seconde de la .dominante. ' •_ , -

Tro/'sième règie. Quand le sujet commence ou finit par la Quarte du ton, la reponse doit commen-

cer ou finir par la tonique.

Quatrième règie. Quand le sujet commence ou finit par la Sixte du ton, la reponse doit commencer

ou finir par la Sixte ou par la Quinte de la dominante.

Cimmième règie. Quand le sujet commence ou finit par la Seconde du ton, la reponse doit commencer

ou finir par la Seconde de la dominante, ou par la dominante mème

.

Si.rième règie . Quand le sujet commence ou finit par la note sensible du ton , la re'ponse doit com-

mencer ou finir par la Sixte ou par la note sensible de la dominante, suivant Tes circonstances.

Afin de mieux comprendre les regles prècedentes, et le exceptions qu'elles peuvent souffrir

quelquefois, voici des exemples:

' - EXEMPLES DE STJJETS.

-'__ Qui commencent par la finale et restent dans le ton.

e
t . - .

fEx 1.), Sujet transposé note pour note , suivant la première et deuxieme regie ci-dessus , à l'egard du

commencement et de la fin, et suivant ce que j'ai dit ci-avant à l'egard de la modulation.

Ex 1. Bach.

L4T.



(Ex 3) Comme le precedent, excepte que la fugue finit par la tonique, et la reponse par la dominante.

Ex 3. Bach..'

(Ex 4 et 5) Comme ci-devajit

Ex + Muffat.

(Ex 6.) La Quinte qui se trouve entre la troisième et la quatrième note du sujet, se change dans la

reponse en Quarte, suivant la remarque qui accompagne la première regie ci-contre. Ce changement

d' intervalle en produit un autre dans la deuxième mesure , ou la Tierce ( ut—la) devient

Seconde (fa—mi) suivant ce que j'ai dit de la permutation des intervalles, causée par là

moitie' ine'gale de 1 Octave.

,Ex 6. Bach

(Ex 7.) Comme le pre'cedent, avec cette difference, que la Seconde se change en Tierce.

Ex 7. idem. ^-> * .
— ga ^-J Jj^.Jj g! , >f .

tjaM^jg
(Ex8.Ul faut remarquer Ex 8. Muffat.

ici la re'petition d'une

note en méme dégre.

&&
feaa^cff^Sap

!*-#

w^m
#P^P7

%m -xx.

Tfi3 .
L + T.
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(Ex 9.) Exemple transpose note pour note.

- Ex 9. Bach.

fl^JEJj
fe

mm^gwm^m^ -̂

^-

^pffi m &m
jfcJlJff^

Ex io) Autre de mème sorte

Ex IO. Janitsch.

EPp PffJSftp

^m
:

y*re—

I i a

1

**

£=
S
Èe È

^s

È *
?=P

a
j^ m

(Ex 13.) Outre le changement de Quinte en Quarte et de Seconde en Tierce, l'on observe ici la

permutation d'une croche en noire ; permutation toujours permise a l'e'gard de la première

note, quand 1 harmonie y gagne.

Ex 13 Muffat.

*H^-

tt^#E^S ^g^^m
^t£r prfBi--Jk**^*-*^'-

É^m
#*

al i)m
Tf

£ km jp p i LcrtCir ! r
'

rF

(Ex 14.) Transposition parfaite du sujet

Ex 14. Graupner.

IP 3 L4T .



(Ex 15.) Comme à l'exemple 12 concernant l'alte'ration des intervalles.

(Ex 16.) Ce sont les trois - premières notes qui souffrent un peu d'alteration en conse'quence des

règles et observations " precedentes . -
.. ,

(Ex 17.) La noire par laquelle la fugue. commence, se change en croche dans la reponse.

Ex J5.Muffaf.
1-0ÉWW

m *=*ppt%

mm
^m^

sM

Ex 16.ick-m.

4$ma

mmm
&m a

3
«
a»

Ex 17- idu t^-m ^mm£JD-

m
^-jl-. mi

Trw
mP

&B m

w^m^m^m^m
T.

EXEMPLES EIE STTJETS.

Qui commencent par la dominante et conservent la modtilation de ia finale

(Ex 1 .) La tonique re'pond 3 la dominante suivant la i
ere regie par une transgression de degre', la

Seconde devient Tièrc'e, pour gagner le ton de la dominante. (Ex 2.) comme ci-devant.

^Exl. Muffat . _ „ 1 Ex 2. Eberfin..-mm rsfrrrq*

W^^ffff^nTÌfflì^3

E
r,^jm

^gg- ir ifegg

3r
(Ex 3.) Remarquez le

changement de Tierce

en Seconde,

*PiH^P5gEw^^

(Ex 4.) Il se trouve ici entre la seconde note du thème et la seconde de la reponse un mi

contra fa , ce que les Anciens nomment Diu/w/us in musica . Cette relation est ici excusahle,

et ne peut pas mème ètre éVitee, à moins qu'on ne veuille re'pe'ter la première note de la

re'ponse; mais cela gàterait le chant, et le ferait de'ge'ne'rer en fanfare.

Ex 4. Bach .

L + T.
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(Ex 5.) Comme a l'ex. 3 nit Ex 5. Walther.

La partie mineure de *=•'

lOctave exige ces sortes

de changemerits.

(Ex £.) Seconde chan-

,ge'e en Tierce pour

passer au ton de la

dominante.

(Ex 7.) Le changement Q $

de la seconde note fait

le reste se transpose

note pour note.

EXEMPLES DE STJJETS.

Qui passent au ton de la dominante

(Ex ì.) Tandis qrue le chant du su/et module dans le ton de la finale, la re'ponse reste dans le

ton de la dominante. Mais aussitót que l'autre se détourne vers la dominante, celle -ci change
de modulation pour re passer dans le ton de la fugue.

Ex 1. Ebcrlin.
0-0,

ie,ip§lgl§Eg

mm^: —4^-

*=£S ^m ŵ -V- Wg^

^^^tf mm

(Ex i.) Comme l'exemple pre'ce'dent

* u Ex 2. Bach.

Su jet

.Reucnsc-. - m

V-

CCf-fliffi

fcl^ggsi

(Ex3.)Après avoir parcouru l'Octave de la dominante, la re'ponse devait, conforme'ment à la règie.

.changer les notes d'ut -sol en sol-ut, et non pas en sol-re. Cependant cette licence ne laisse

pas de faire un assez bon effet, à cause de la re'pe'tition du passage final.

Ex 3. Muffat.
. ___

_

ÉÉIÌÉeIÉ
Q I

E.X 3. Muffat a ^^^

££
n



(Ex + .)
On.sait que la finale et la dominante sont les cordes dans lesquelles les premiere, reperì

cussions doivent se
, ftire: Voici- le contraire a l'e'gard de la dominante/qui se trouve oblile

de ceder sa place à- la Quarte-; c'est une licence fondee sur un des modes anciens,- car selon

les regles du ton nrìnèur.il fallait - , E»*rBaeh. -

faire la reponse comme elle se

trouve au meme ex. après le

mot , où

.

^^
KlgÈg

\==m
Hfa£r-gffH

g=e 3?

à*&*
T^mdM

'- — Jf
: ..

(Ex 5.) Il se trouve entre la troisième note du su/et et la mème de la reponse, un mi conlra fa,

relation permise en toutes occasiona pareillèV. óV péu't remarquer le changement de figure de
la note initiale.

EXEMPLES DL 3VJ ETS
Qui commenGept r par lartl-oisième note de TEchelle

.

-—

-

*"' * "71 ' —

(Ex 1.) Sujet transpose note ^^^^i^'^pi^^:^}^^^^^^ ;

(Ex 2.) La partie superieure contieni le sujet qui passe au "ton de la dominante . La partie in-

ferisce contient la reponse qui fait rentrer le chant dans le ton de la finale. Il me semble
qu'on eut mieux fait de commencer la reponse par la Seconde de la dominante en montani :

Si — mi — la, re — mi fa*— sol si la sol, fa* mi re

à la place d'ut-C%*— si ,-. mi — mi fa #_ sol si: la sol, fa* mi re

Cette reponse est plus natùrelle. Et- comme lesquatre premières notes par lesquelles le

sujet commence, rendent le ton de. la Fuguei ineertain r on ferait encore mieux de tourner

la medaille, en prenant cette dernière reponse, qui" commence par si, pour sujet, et le sujet

pour reponse

(Ex 3.) La Tierce de la dominante repond à la mediante sur la première note. Le sujet passe
a la dominante. La re'ponse ramène là Fugue dans le ton.

Ex I. Mattheson.

J^
Sujet. Ex 2.. Scheibe. Ex 3.

I n 1 Keponse. - ,, .

^^^ * 1

if 3

.

L 4T,
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(Ex 4.) Contre la règie: que la tonique et la dominante doivent se repondre sur la dernière note,

Fon trouve ici une exception, excusable par l'harmonie et d'autres circpnstances. Selon la règie,

il fallait arranger la reponse de la manière suivante:

;
Mi—ut, re —sol —fa

,
mi —ut ut —re' mi fa.

(Ex 5.) Pour ne pas se perdre dans la modulation de la mineùr, e'trangère au ton , la reponse

change d'intervalle, et regagne par là le ton de la finale.

(ExS.)Beaucoup dalte'ration dans le chant de la reponse, pour repasser plus commodement dans le ton;

quoiqu'on eùt pu re'pliquer de la manière suivante: si-la-sol-rf'-fa*-sol', sót-iv. mi faìmi-re ut-si

(Ex .7.) C est la Seconde de la dominante qui rèpond ici à la mediante de la tonique, pour ne pas gater le chant.

(Ex8.)Comme lexemple prècedent a l'egsrd du commencement

.

(Ex s.) A la place de la Seconde par laquelle on rèpond. à la mediante , il aurait mieux valu, confor-

me'ment au chant fondamental quVn trouve à l'ex io, repondre par la Tierce.de la manière suivante:

Va.- fa sii -fa -mi re, sai sol - sol fa*- sol

.

-

;
..

.

Ex 6. .Ex 7. Ex 8.

§^^^mm ^^jy^JEs
(Exii.j Ce n'est pas la Tierce de la dominante, en tant que mineure , mais la sensible du ton qui

repond à la me'diante, ce qui se peut pratiquer dans un petit thème de cette sorte.

(Ex 12.) Bonne reponse faite par la Seconde de la dominante, quoiqu'on eùt pu la faire ègalement

par la Tierce a/*, cet exemple n'étant qu'un renversement du pre'ce'dent .

(Exi3.)Cest mojennant le changement d'une Quarte en Tierce, que la reponse interrompt la

progression du chant pour rentrer en té 'ninfa,-.

te Rameau.

S
jOZ

to-.Et

Ex l2.iden Ex 13

ìesee^-:
***m

<?f*tèf

W^ò^S^
f.+T.
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(Ex i+.) Le sujet se termine sur la Seconde du.ton. La re'ponse imite_son chant note à note.
Ex 14..

/<?~-

ViEXEMPLES DE SUJET S.

Qui comttiencent par la quatrième note de l'Echelle

Voyez les exemples 1 . 2 , 3 ,
ci- dessous : le su;et y est toujours regulièrement imite' d'un

bout a l'autre

.

Ex i.

EXEMPLES DE SUJETS.

Qui commencent par la sixième dn ton

Dans ces exemples i, 2, 3, 4, 5,6

- Ex I;

Ife^^fj

La Sixte de la dominante re'pond à la Sixte de la tonique

.

,Ex 2.

mm-

. ,Ei4; *

fe^p
^ c m

im^ ÉÈ
i Ex 5. Mattheson f^W

^g^^dtetg

^ I

g<x a. jnattneson. ^—

^fQaj
163. L4T.
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« -*-^

SC S

^5g£fl^ffi^

gf gaEfc^j+jjgg
i
1^

Dans l'ex 7. suivant on peut re'pqndre à cette Sixte par la Quinte. Mais il faut commencer

autrement, en prenant le sujet pour re'ponse , et la reponse pour sujet, ce qui, dans ce cas.eten

plusieus autres est indifferent.

Ex 7.

Wé &m
*©

Sfeg^fe
fd é m

^pm
j

j mm
re/tcrr

appp
*=£^^ É

. il :

....EXEMPLES :DE S-TJJETS.

Qui / commencent : par la .deuxième du ton.

(Ex ì et 2.) La reponse se fait par la Seconde de la. dominante.

I

Ex I Ex 2.

Ex 3.^
Ex 4. Bach.

(Ex 3.) La reponse peut se

faire ou par la Seconde

de la dominante, ou par

la dominante mème .

(Ex4.)Commè auxexiet2

a l'e'gard du commen -

cement

.

(Ex 5.) Comme auparavant. Dans l'en- .)Q \,

droit du sujet où le ton se change.il mPv--'

se change aussi dans la reponse par

la permutation d'un intervalle.

m tg%^[Jk$&?

gm
gs^

(Ex. 6.) La re'ponse se peut faire

de deux facons. par la dominante,

ou par la Seconde de la dominante

163 L4T.
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(Ex 7.) Pour ne pas gàter le chant, il faut que la reponse commence par la dominante, comme ici.

(Ex 8.) C'est la Seconde de la dominante qui commence la replique

.

Ex 7. Sujet. Ex 3

EXEMPLES DE SDJETS.
Qui commencent par la septième

.

(Ex 'i .1 Reponse faite par la sensible. ...'.. ........

(Ex 2.) Sujet replique' par la Sixte de>;la dominante, par rapport à la suite du chant

,

n Ex 1 Bach.

Jlvc—-— ,

|

- L J. f\ 1 J =
i _j-r4 ss ,rT ni

*T*T¥^"S? j L m *—

H

Ld=^' : ,|K_te

* V J—J-

iP- m a m-h'0 -
- 1 l> v-' £ ±^:dU-4f JJVjH

ir
" J ? '

-^ r JI -

.Ex 2.

(Ex 3) Comme

l'exemple

pre'ce'dent

.

a
Fjpr

ggft^^È
(Ex4.) Reponse faite par la sensible de la dominante. Pour regagner le ton de b finale, elle changè une Seconde en T c

.

e

(Ex 5.) Le thème ne changeant pointde ton.la reponse, en l'imitant, reste toujours dans la modulation de la dominante.

(Ex 6.) Reponse faite par la Sixte de la dominante.

(Ex 7.) Comme pre'ce'demment par rapport à la note initiale

T63 . ' J.T
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EXEMPLES POUR LA TERMINAISOH DES SUJETS.

Pour" céux qui finissent par .la d?u.a\icme j/ui .t_vQ.,._ (ex . i
.)

I.M
!

Les deux reponses sont bonnes (ex 2' et 3>);--4
-----

- -- i-

Ex 2. Sujet.

. .

e ? p ' cj* i r r r hTt i p i
te

^^^;fe 3=3==é^^i s
f£V r-r"-

Prtr ' Az troisieme, (ex 5 et 6.)

La voix d'en bas contient le sujet , et celle

d'en haut la reponse, qui finit .par la Seconde de

la dominante, (<_x 7.)

7. . Re'p.

4L.

igU i r ^
Sujet.

e=*=H=r.

S 1 &
?

o - o 1
[63 L4 T.



Par la auatrieme, (ex 8.)

Par la sijcifine , (ex 9.)

Ex9. Sujet.

Reponse.

La voix d'en haut contient le sujet , et celle

d'en bas la reponse, (ex io.)

Ex io. &j*-

W^t
Reponse!.

srn^f

w^p-

32=& m
Voici un exemple où la reponse finit par la Quinte /sujet: ut, mi —ut , si — la

de la dominante: . ... . !;.;,

Par la sepfieme. (ex il et 12.")

( reponse: sol, la —fa, mi —re .

Ex li

W~0"d -J-d—

•

m m WÉS3ÈÉ m pSE ¥+W?^E

Par la seoiinne minhtrr d'un tòri fnineìir, (ex .13.) Les- deux reponses sont bonnes .

Ex 13. Sujet

^**w
#S
4= PtfSJPf^ se st fc**

i?«r A' /(»!> sensiMe- de la dominante.

Sujet.- ut— si— la —-sol, fa*.

L
Y Sujet: ut— mi ut la sol— fa

Reponse: sol—mi— re— ut, si .

(
Reponse: sol—la fa— ré ut — si

163
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2°. 1>I G R E S S I O N .
'•

Sur. les modes des auciens et les tons d'ég-lise.

Le plain chant etant etabli sur ces modes et, tons, tout organiste et maitre de

chapelle, employe's a leglise, ,en doivent ayoir une connaissance parfaite, pour re'gler là-,

dessus leur jeu et .. leur .
composition;

. fautp. de quoi, ils courront risque de commettre a tout

instant des be'vues excusables à tout
,

autre musicien , mais non pas à eux .

La suite et l'ordre des cinq tons et deux demi - tons qu'il faut pour composer une

Octave,. n'e'tant pas elicere fixe's par les deux modes d'aujourd'hui , les , anciens reconnaissaient
t *

: '
! i _

autant de modes principaux., ou authentiques , ,querf la ,situation des demi-tons se pouvait change

dans la progression diatonique des six.,premiers
;
intervalles de la Gamme.. Ces six modes

authentiques e'taient selon l'ordre e'tabli entre-eux:

i. Le mode Dorien, proce'dant par: re' mi fa sol la si ut re'.

Ce traiti—^ qui, embrasse deux notes à-la-fois, est pour indiquer la situation dés deux demi-tons.

2. Le mode Phrygien,, proce'dant . par:: mi, .fa , js,oL ,la, si
,
.ut re' mi;.

3. Le mode Lydien , proce'dant par : fa sol la. si ut. ire - mi fa .

4. Le mode Mixolydien, proce'dant par: sol la si ut . ré! mi, fi* sol-

5. Le mode Eolien, procédant par: la si ut ré mi, fa spi la.

6. Le mode lonien
, proce'dant par: ut re' mi fa sol la si ut.

A ces six modes authentiques ou principaux, ils ajoutaient autaiit de modes plagaux ou

moins principaux, qui ne differaient des premiers , qu'en ce que le chant des modes authen-

tiques roulait sur les cordes de l'Octave du ton, et que celui des modes plagaux parcourait

les cordes basses de la dominante du ton: Mais, on peut : se dispenser, auj'ourd'hui, de faire

attention a cette distinction des modes, la modulation du chant ne laissant pas tou;'o.urs

decider, s'il tire son origine d'un mode principal, ou moins principal.

Il s'est trouvé des curieux qui ont tente' d'augmenter ces modes des deux suivants:

i. I)'un mode principal, qu'ils nomment Hypere'olien, compose' de si ut re' mi fa sol la si.

2. D'un mode moins principal, qu'ils nomment Hyperphrygien , compose de:

fa sol la si ut re mi fa .
' : -• •

Mais comme dans le premier de ces modes, la Quinte de la tonique est fausse, et que, par

consequent.il n'ya point de dominante, et que par -là le deuxieme mode, qui doit s'y rapporterà

tombe de lui meme , c'est pour cela que ces deux modes ont toujours éte' rejetós.

163 . L 4T .



D'autres, pour j remedier, ont changé le. fa en fa dièze, ou ils ont changé le

si be'mol, en retenant le fa, de la manière salvante.

s-i , ut ; ré , mi , fa *
, la / si .

27

si en.

ou

sisi V, ut, re',' mi, fa, sol, la , si p .

Mais cette tentative, ne produisant rien de nouveau, étàit inutile, parce qu'en re-

gardant la situation des demi - tons , il se trouve que le premier mode avec le fa»-

n'est quun mode Phrygien transposé; et que le second qui commence par si b. n'est

qu'un mode Lydien transpose.

Ce fut saint Ambroise, évéque de Milah qui , dans le quatrième siede, ' choisit les

quatre premiers tons, pour composer - la dessùs le chant è 'église
,
que

|
saint Grégoire,

surnomme le Grand, entreprit de èorrigèr' au ' sixième siècle .- et augmenta des quatre'.

premiers modes moins principaux.

Il ne devait dono j avoir que ces quatre premiers tons principaux avec ceux qui *y rap-

portent.pour servir de modèles aux huit tons d'église . Mais on verrà ,
par la démonstration sti-

vante, que plusieurs tons ont subi quelques ehangemens depuis ce temps-là.

Premier ton.en re. et Dorien, diffère de celui de ré mineur à legard de la.Sixte de la finale.

Mais on le traite presque par- tout cornine ce re' mineur c'est un abus difficile à réformer.

Second ton.en sol. il est proprement én ré et Dorien ; mais on le transpose pour la com-

modite de la voix en sol mineur.

- Troisième ton.en la. Il devait ètre en mi et Phrygien ; mais le ton Eolién en la s'est

introduit a sa place.

Quatrième ton.en mi. il est presque Phrygien . Traiter ce mi comme le mi mineur

d'aojourd'hut, ou entrent ìe fa*:** le re*,, c'est donner des preuves de son ignorance.

Cinquième ton. en ut . il est proprement en fa et Lydien; mais on le transpose en ut

majeur, pour la commodite de la voix. - :

Sixième ton.en fa , ton Lydien . dans lequel le si ^ s'est glissa déjà depuis long-temps.

Septième ton.en re', il est proprement én sol et Mixolydien ; mais on le transpose pour la

commodite de la vóix en ré majeur. ; '
;;• ;

Huitième ton en sol . Cest le ton Mixoljdien en sol qui ne diffère de celui de sol majeur qu'a

legard de la Septième; mais cette Septième s'y est déja changée depuis long-temps.

On va voir ci-après quelques exemples de fugues, suivant les six véritables modes de? arciens.

qui serviront a faire connaìtre ledr^nature et leur usage. ( Voyez le li.vre VI? )
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I. MODE DORIEN EN RE.

Les exemples
. 2 3 + 5 6 7 8 et 9, ci-après, feront voir la diffe'rence qu il y a entre ce

mode et celui chi rr mineur d'au/ourd'hui.

Ex. i. Angnime.

te
I

^^St=*=^t*:

Ex 1. Anonime.i^ @
*•'

m
2. MODE PHRYGIEN EN MI.

ffiay

a
rf

L Ex 2. idem

f=

SS -in_

e

^P^^^
e

Ex 3. Spi
É» 221

piess Ex 4. ide

sga
e=

^&
Ex 5. idem.

1 B» V_
- e 7

^^^^^^^^g

r. + T.



3. MODE LYDIEN EN FA.

Conformement à la modulation de notre fa maj,eur, . „ „
Ex i- Proberger

la reponse du premier sujet devrait se faire par;

ut, la -si t-mol-sol-ut, fa, et celle du second su;'et,

»par: ut -la fa, re' ut-si k la, si b, ut; si !>-la fa.

l'ò

3g=

9 : C°ff

^

m m
o.m

Éà̂M

m
ZZ

-

„ „ Ex 2 . Spiess.

ipp tosg «S
'4. MODE MIXO LYDIEN EN SOL.

'.;Eh sol majeur, il faudrait faire la reponse de l'ex' r.
j
a * x̂ k Anonime.

par: sol sol - fa* la - si sol fa*- mi la sol, fa*. M §* LU-hj^^g
Et celle de l'ex. 2. par: :

sol si la-sol fa* mi re-sol mi -la sol, fa*.

Ex 2. idem.

5. MODE EOLIEN EN LA..

Selon la modulation de notre In mineur, il faudrait repondre au sujet de l'ex. i. par:

ìa-la, la sol -fa* sol - la fa* sol, fa*, etc. A celui de l'ex 2. par: mi fa*- sol fa*, mi..

Et à celui de l'ex. 3. par: la, la, la la - la> sol -fa* la, .«ite.: :. :,

Ex I.. Anonime. i ^ -^
:. -. ._ Ex 2. idem.

Ex 1. Anonime.

|l-U J jì

6. MODE IONIE N EN UT

.Ex 2.<jdemfe^ ^m #EÌ
Wff m?

igg^ T^dA. ^ T
.:r m^ ^

Avant que de finir cet article, je vais re'soudre quelques questions touchant les modes des anciens,
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L' Exemple 1. se rappoi-tant en tout au sol mujeur d'au;'ourd"hui , il n'est surement pas du ton

Mixolydien. C'est aonc un mode transpose'; et en faisant attention a la situation des demi - tons,

on trouve que c'est un ton Ionien transpose', corame l'on voit à l'ex. i. car pour qu'il fùt du

ton Mixolydien, il faudrait faire la re'ponse comme a l'ex. 3.

Ex I, Werkmeister.

g
Sujet.

Reponse.
i dèm . !

^ .Ex 2. Sujet

.

idem.

P
^.. oujcl . iaem. Ex 3. ide

m w&

L' Exemple ì. ci-après est encore un mode Ionien transpose', comme il parait par la re'duction.

de l'exemple 2. Si on l'arrange comme à l'exemple 3. il devient un ton Mixolydien transpose,,

comme on peut le voir à l'ex. +.

Ex 1 . idem .

?«
Ex 2. Sujet

.

idem.

e^
Repouse

=3

^Ex 3. idem Ex 4.

Le be'mol, qui se trouve a la reponse, dans l'exemple ì. ci -dessous, fait voir qae cet

exemple n'est pas du mode Dorien. La situation des demi -tons montre evidemment que

c'est un mode Eolien transpose
1

, ex. 2.

- Ex I. idem. ^Ex 2. Sujet. Ex 3. idem.

ié3feEÉ^pTTr

iiffi~r-^es

^^
-*-*

ÌF+=
i 1-

Reponse

CjX2 m r^=^

l :rz

^w
L' Exemple i. ci-dessous, est encore un mode Dorien transpose', comme l'on peut le voii

l'ex. 2. Dans le mode Dorien, il faudrait faire la re'ponse comme à l'ex. 3.

Ex 1. Spiess

L' Exemple i. ci-dessous, se rapportant en tout au sol mujeur, n'est qu'un ton Ionien transpose',

ex. 2. Pour ètre un mode Mixolydien.il faudrait _que la re'ponse fiat comme a l'ex. 3.

Ext. idem. Ex 2. idet

tr gES^
^^^i^^ip^plgg

feH^gré
Ex 3. ider
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L' Exemple i. ci-dessous est bon uour la mineur, mais il ne l'est pas poirr le mode Eolien. La

re'ponse qui se trouve a l'ex. 2 est mauvaise parco qu'elle doit finir par la dominante mi, et non par

la Quarte re. Celle de l'ex. 3 nevaut rien non plus, parce que la cadence, par laquelle elle finitnetant
."'

{ L'ufi :< • ' ì
''' -' ìi:

:

-r f '
•'•" .'- ', '"*'

j
-''•' '•

pas conforme a celle du sujet.il s'y trouve un mi contre fa , sans necessite'; en transposant donq . l'ex .1.

dans le ve'ritable ton, on trouve qu'il est fonde sur le mode Dorien, comme on le voit à l'ex. 4.

...Ex I. idem. '..."..' : J5x 2.idem. _,Ex~4.idem. -

"

1m IO& e= 3
jp- rJ

,Ex3.

i *^ ^ -O-L-O
;&:
*?

^ o •• a ^p
I

. L' Exemple 1. ci-dessous est Un mode Eolien tr'anspose', comme il paraìt par l'ex 2: en arrangeant

|

cet exemple comme à l'ex 3, c'est alors un Dorien transpose', ex 4. Mais ' c'est
!:
as'sez parler,

des modes et tons "des anciens., ,3 ., •.; . > .,,,, j-:
. .•. 1! . ; ;- .

;

v- ««.

A\

Ex 1. idem

.

ffiè/rcr

ìx 2. idem ,

ggg

Iffu^jbm^ejaatjggf

. Ex 3. ideMA Ex 4. idem .

/5-

, 3? DES FTJGUE3 CHROMATIQBES.

Il y a comme on sait, tròis sortes de ^fl^^i&nìl^k^^^^||^^^^^^^;^ Chromatique

et 1' Enharmonique . .......

La progression est diatoiiiaue;, quand. elle est conforme à la succession ' nàturelje .des cinq tons.

et des deux demi -tons, qui constituent l'octave d'une tonique.

Chromatique, quand elle ne procède que par demi -tons.

Enharmonique, quand, sur le mème son, repre'sente' par deux de'gres differens, on passe d'un ton

a l'autre; par exemple, s ut —re',—mi t-mol-ré dièze —mi—si:

La progression chromatique n'a. pas seufemeìit ; lìeu dans les tons mineurs, mais aussi dans les

tons m'ajeurs. Si les sujets, composes sur un chant diatonique, ne -se rapportent qu'au ton de la finale

ou a celui de la dominante, les sujets chromatiques parcourent au cohtraire -plusieurs tons de suite,

Pour bien re'gler la re'ponse d'un sujet chromatique, on n'a qu'à le changer en sujet diatonique,

en ótant les dièzes et les b-mols ou les be'carres , Voyez , par exemple, le sujet suivant en il

mineur: la, ut -ut**— re' -re' # , mi : Quand on retranche l'ut ft '

et ìe re'** , comme des demi-tons

etrangers au ton de la mineur, il nous reste ce chant fondamental „en progression diatonique:

la, ut—ré, mi. Dont la re'plique se peut faire par mi, fa—sor la.
'

Placez a pre'sent le sujet et la re'ponse l'un vis-à- (sujet la, ut re', mi..

vis de l'autre, comme il suit ... . . .
'.

. .... . . (reponse mi, fa— sol, la.. . i

\ez . L4T.
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Gomme le premier demi - ton dn sujet chromatique se fait sur le dégre de la note, ut
m
»

et le second sur celui de re, il faut donc imiter ces deux demi - tons sur les memes degres

qui repre'sentent cet ut et re dans la reponse. Ces degres sont celui de fa et celui

de sol: en consequence, la reponse se presenterà, /'sujet: la, ut— ut*— ré — re*, mi...

vis-à-vis du sujet, de la maniere suivante (reponse: mi, fa—fa*— sol — sol , la..

C'est de cette facon qu'il faut s'y prendre pour tout sujet chromatique, en quelque ton

que ce soit, en montant et en descendant.

EXEMPLES DE FTJGUES C H RO M AT I QTJES .

(Ei i.) Les notes fondamentales de cet exemple en progress ion , /sujet: re, la -ut -si g, la..

diatonique sont • ._.'-* (re'ponse: la, re -sol— fa, mi.

(Ex 2.) Le chromatjque se trouve entre le fa* et le fa naturel du sujet.

(Ex 3 .) Transpose' note pour note.

(Ex +.) Comme le pre'ce'dent, excepte' que les deux premières notes ont souffert un peu d'alteration.

(Ex 5.) Sujet transpose' note pour note, à la troisieme note pres

.

(Ex 6 .) tln peu bizarre quant a l'harmonie, quoique juste.

Ex I. Danglebert
Ex 1. Massòn .

153



Ex 6. Muffat

.

suj'et: mi —re -ut, si.

. M . : .

' .a ut r.es. : ; ;,„„.,.,, ,.,

(Ex i.) Dans ' cet ex . le ehromatique est dans un ton majeur'. La friodulation exige la permutation des

intervalles, qui se trouve ici.

(Ex 2.) Les notes fondarne ntales de cet ex, en progression diatonique sont:

/ \ ^.. . j.-- : 1 - .
; ': *-'w'' -• ; •'';.";>'

-: /reponse: la—sol -fa, mi,
(Ex3.) Chant ehromatique un peu cache. - " r

(Ex 4.) La reponse devait proprement se faire comme il suit: la —si —ut -ut*— re' re', la.

(Ex 5.) Cet exerhple est facile a ehtendre. ''

ìl
' "'-""_ ;'-'J

'

,^
}f,V 3S '''':;': •"

(Ex 6.) Imitation étroite. " • '__

(Ex 7.) La Septieme par laquelle commence le sujet, se chàng-e en Sixte dans la reponse.

Ex i. Kirnberger. _2. Muffat.
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AUTRES.

(Ex 12 3+ 5.) Concevant bien les exemples precedens, on comprendra facilement ceux - ci
j

sans_ autre explication. ,;
, ,.

Ex I. Kirnberger.

(Ex 6.) Dans le premier des exemples que renferme cette figure , le sujet est chromatique , et la

reponse suit diatoniquement. Dans le second, c'est tout le contraire. La reponse se peut encore

faire ici comme au dernier exemple.

(Ex 7.) La première reponse imite mieux pour la modulation, la seconde pour la melodie:

celle -ci l'emporte sur l'autre.

Ex. 6.

[63 . r>T
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AUTRES,

(Ex 1,2,3,4, 5-) Toutes
'

les repcmses sont ;'ustes.

(Ex 6 et 7. ) La seconde reponse est, la bonne

.

notes fondamentales du chant sont:

suj'et: mi — re, ut — si.

(Ex 8.) Les notes fondamentaies uu ^« ul <,„--. (reponse: si —sol , fa —mi .

.C'estun exemple qui se rapporte au mode phrygien. Selan le mode de mi mineur
,

on

pouvait l'expliquer par: si , la l-la -sol#_sol ,

fa» .

m 2. Frescobaldi

0àEx 1. Teleman

\h&m HiUf
a^^P

nrt^
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OBSERVATIONS DIVERSE».

(Ex
.

et 2.) on observera que dans le premier exemple, c'est la Seconde du ton, et dans le
deuxzeme^la tonique qui repond: à la dominante La, dan, la seconde mesure. L'imitation
du sujet est e'troite et canonique.

(Ex 3.) Fugue qui finit sur un mauvais temps. On peut, si l'on veut, prendre la reponse pour
su/et, et le su;'et pour re'ponsé

.

(Ex 4.) On ne nsquerait rien de reprendre la fugue de. la manière suivante:
la sol , ut si , mi re', etc.

(Ex 5.) selon la règie, la reponse devait commencer comme l'ex 6. Cesi une licence de gout.
Ala place de fa* re, par où la reponse finit

,

:

on devait aussi prendre , mi -ut , en faisant
^ntrer sur ce mi la trotsième

;

voix : mais l'auteur en a ;uge' moins rigoureusement.
(Ex 7.

)
Les deux re'ponses sont just.es

."" -;::

(Ex 8 et 9.) La prennère reponse est meilleure que la seconde, parce que le chant y est moins
altere. La regie que la tonique et la dominante se doivent repondre , méme dans le milieu
d'un su,et, n-a e'te donnee que pour faire e'vtter les digressions dans un ton franger
au mode. Quand il ny a rien a craindre de ce' cote' - la , la regie peut toujours souffrir
une exception

.

(Ex io, n,i2,i3.) Répliques qui ne peuvent ètre faites autrement.

(Ex .4, 15, 16.) Si l'on ne voulait pas repondre aux notes de Sol -si par celles d'ut -mi
il faudrait prendre ut-fa*; mais cela n'est pas si naturel

.
que de l'autre manière.

(Ex ir, .8, I9 .) Ce sont des fugues où le su/et peut servir de reponse, et rèciproquement

.

T«3 . LJT,



Ex 10. idu

(Ex i.) La re'ponse se faisant dans le ton de la Quarte, elle se rapporte au ton Mùcolydien
èn Sol. Selon notre Fa d'aujourd'hui

, elle devait se faire dans le ton de la dominante,
comme l'on voit à l'ex 2. •/

(Ex 3.) Comme le pre'cedent, a l'égard du ton de la re'plique; lamelle devrait proprement se
faire comme l'on voit à la suite de l'exemple

.

(Ex4.)L'lmitation e'troite et canonique, par laquelle les voix slentre - suivent , demande cette
reponse, qui, sans cela, devait se faire comme à l'ex 5.

(Ex 6.)H en est de méme de cet exemple comme du precedente La vraie re'ponse, en tout autre
cas, se trouve à la suite de la première.

(Ex 7.) Le sujet finissant par la Quarte, la reponse finii par la tonique; c'est la règie.
(Ex8, 9

.) Exemplés de sujets qui -peuvent servir de re'ponseg, et re'ciproquement

.

(Ex 10.) C'est la seconde du ton, et non pas la tonique, qui repond à la dominante en finissant;
ce qui ne fait rien quand la modulation „<y perd pas , et que le chant y gagne .

Ex 1. Pachelbel

feciJJM^^^ i^J bi3j33jjj ppìI
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(Ex i.) La premiere re'ponse , quoiqu'elle finisse contre la regie a Legard de la derniere

note, est bonne, parce que la bonne modulation n'y est point blessée. La Seconde reponse

est dans la regie, mais le chant y souffre,

(Ex 2.) Bon exemple.

(Ex 3,+.) La premiere réponse se rapporte au sol majeur d'aujourd hui, la seconde au mode

Mixolydien ; bonnes toutes les deùxv: :

(Ex 5,6.) La première réponse finit par la Seconde de la dominante; la seconde re'ponse finit

par la dominante meme.

(Ex 7.) L'entree du sujet par la troisieme voix nous fait perdre la derniere note de la reponse,

ce qui peut se pratiquer toujours

.

(Ex 8.) Les deux re'ponses sont également bonnes.

(Ex 9-) Le sujet finit par la Sixte du ton, la re'plique par celle de la dominante.

(Ex io.) Sujet qui peut servir de réponse, et réciproquement.

(Ex n.) Le sujet finit par la note sensible du ton, et la réponse par celle de la dominante.

(Ex 12.) Sujet qui admet deux re'ponses

.

Ex I. Fux. 2 - idem.

3 . idem._
f,
a m. 1afm

J^W
I 63,
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Ex 5. Sujet^^^

m n "ir tr

Après avoir expliqué tout ce qui concerne la manière de faire la reponse à un sujet, nous allons faire

voir comment il convient de les distribuer l'un et l'autre entre les diverses parties .

III. DE LA REPERCUSSION ET DU PROGRES DE LA FUGHE.

Nous entendons plus particulièrement par le terme de repercussion la première entree de cfcacune

des parties. ou sujet ou reponse, le progrès s'entend de la suite de la Fugue.

Il n'importe que ce soit le Dessus ou la Basse, la Haute - Contre ou la Taille qui com-

mence la Fugue. Mais l'ayant commence'e, il est necessaire, pour produire de la variété ,

d'observer un certain ordre entre les parties, a l'égard de la prise et reprise du sujet;

du moins, faut - il observer cet ordre dans les premieres entrées. et lbn ne le peut transgresser

que dans le cours de la Fugue. Pour la repiique du sujet a l'égard du temps de la mesure,

il faut remarquer que, le premier et le troisième temps éUnt également bons, et le second et

le quatrième etant également mavais , il est indifferent quel bon ou mauvais temps réponde

au sujet. pourvu que la reponse se fasse par un bon temps , quand la Fugue a commencé

par un bon temps , et re'ciproquement du mauvais temps .

Dans une Fugue à deux parties, le sujet et sa reponse se font entendre alternativement dans

le Dessus et dans la Basse, et l'on n'interrompt guère cet ordre qu'après un passage

.

Dans une Fugue à trois parties , la troisième voix peut également prendre la Fugue à l'octave de

la première et a celle de la seconde partie, suivant que les circonstances lexigent.

163. L + T.
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Dans une Fugue à quatre parties, le Dessus se rapporte à la Taille ,et reciproquement, com-
me la Haute- Contre a la Basse, et reciproquement. C est donc dans la premiare et troisième
voix que le sujet doit paraìtre, et dans la seconde et quatrième, que la reponse se doit faire.

dans^ lesr ; premièr'es re'percussions de la Fug-ue* ...:::

Dn comprend aisè'metit que ce.n'est pas le Dessus que j'entends par première . partie
Je de'signe

;

par - là tonte
, partie qui .' commence la pièce, soit qu'elle soit Dessus Haute-

Contre, Taille ou Basse. «

Commé on^n use
;

a l%ard d;utf sujet, on en use de meme à lle'gard de plusieurs. La
doublé Fugué'n'a donc d'autres règ-les que celles de

'

la simple Fugue, quant à la reprise
du sujet et de la, -reporisé . -.£ --- '-

..

.-
;

.--

Dans une Fugue à
f

plus de 'quatre parties
,
toutes les' voix paires, comme la seconde,

quatrième, et sixfème, etc,,^e irapportent l'une à l'autre. il en est de méme des voix non-
paires, cornine de la première, troisième, cinquième , etc

.

Quoique, suivant ce que je viens de dire, les premières re'percussions d'une Fugue doivent
ètre alternatives entre le sujet et la reponse, on a ne'anmoins la liberte', méme dans les pre-

mières entre'es, quand les circonstances l'exigent, de repèter le sujet deux fois de suite en
deux diffe'rentes voix au mojen de l'imitation a l'octave, ;et d'en faire autant à l'e'gard de

la reponse. Vojez les ex. i, 2,3,4. '

. I
' '..

'

Ex i. Boi
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Ex 3. Teletnan.

Ces dernières entre'es a l' Octave, jointes a celles qui se font a la Quinte ou à la

Quarte, donneht en tout vingt - quatre- manières d 'entre'es ou de repercussion , comme on peut

voir par la table suivante.

T A B L E .

De toutes les mameres possibles dont les parties peuvent s'entre - suivre.

/. Quanti le Dessus conimene? .

1. Dessus , Haute - Contre , Taille , Basse.

2. Dessus , Haute - Contre . Basse ; Taille.

3. Dessus , Basse , Haute - Contre , Taille.

4. Dessus , Basse, Taille, Haute - Contre .

5. Dessus, Taille, Haute- Contre, Basse .

6. Dessus, Taille, Basse, Haute - Contre .

163

II? Quand la Haute - C-óntre commence

.

1. Haute - Contre , Taille, Basse, Dessus.

2. Haute - Contre , Taille, Dessus, Basse .

3. Haute - Contre , Dessus. Basse, Taille.

4. Haute - Contre , Dessus, Taille, Basse.

5. Haute - Contre , Basse, Taille Dessus.

6. Haute -Contre , Basse, Dessus, Taille.

L+ T.



III." Quand la Taille commence.

1. Taille, Haute -Contre, Dessus, Basse.

2. Taille, Haute - Contre , Basse, Dessus.

3. Taille, Basse, Dessus, Haute - Contre .

4. Taille, Basse, Haute - Contre, Dessus.

5. Taille, Dessus, Basse, Haute - Contre.

6. Taille, Dessus, Haute - Contre, Bas^e .

IV? Quand la Basse commence

.

1. Basse, Taille, Haute- Contre, Dessus.

2. Basse, Taille, Dessus, Haute -Contre.

3. Basse ,
Dessus, Haute - Contre, Taille .

4. Basse, Dessus, Taille, Haute - Contre.

5. Basse, Haute - Contre, Taille, Dessus.

6. Basse, Haute - Contre, Dessus, Taille.

C_'est au gout du- Compositeur à juger de quelle maniere les parties peuvent le mieux s'entre-

suivre. Encore une' règie, pour lui, c'est que le suj'et et sa re'ponse ne doivent pas seulement

se faire entendre dans les parties extrémes; il faut encore , lors mème que toutes les parties

travaillent ensemble, que celles du milieu y participent aussi bien que le Dessus et la Basse.

Il est vrai, qu'en travaillant . sur -le-champ, cette prise de la Fugue, par une moyenne pàrtie,

est ce qui est presque le plus difficile dans la Fugue; mais c'est aussi par - la qu'on

reconnalt la main et le ge'nie du maitre

.

Malgre' toutes ces differentes manières de prendre la Fugue , il n'y aurait pas assez.

de diversite', si l'on n'y empioyait que l'Octave de la tonique et celle de la dominante.

Il faut, au cor.traire, qu'après les premières entrees, la Fugue passe de temps en temps

dans un autre tori, sans pourtant la traiter en rondeau, ni en observant une progression

gèométrique de mesure , la partager en couplets , en terminant chaque section par une

cadence parfaite , C'est assez la maniere de quelques organistes qui n'entendent pas le.

métier. Pour se mettre au fàit de la bonne medulation, il faut consulter les Fugues

des bons maitres, cn tàchant de les imiter. Voyez surtout Durante, le Sala, Frescobaldi, Bach et Handel^

Les premières entrees d'une Fugue coutent, pour l'ordinaire, peu de peine. Le progres en est

accompagne' d'un peu de difficulte; mais on trouyera le moyen de le surmonter egalement.si lon

fait attention aux règles et observations suivantes , pour la pratique desquelles je suppose qu'on

ait invente' un thème traitable, i°. par rapport a l'harmonie, 2? par rapport a l' imitation

,

et sur-tout 3? par rapport à l'imitation étroite, par laquelle le sujet et sa re'ponse doivent

s'entre- suivre, tantot en bas, tantot en haut , à deux , trois et quatre , suivant le nombre

des parties. Cependant, comme tous les themes n'admettent pas toujours cette imitation etroite

en entier, il est alors permis d'abreger et de couper le theme

.

On appelle abre'ger le theme, quand on n'en prend que les premières notes pour les

travailler selon les règles de l'imitation e'troite . Remarquez bien la condition d' imitation

etroite, sans laquelle il n'y aurait pas grand merite d'abreger le theme, tout ignorant

en e'tatit aussi capable que l'habile homme. En abregeant le theme, on peut /'oindre toutes

les autres espèces d'imitations a l'etroite

.

On appelle couper le theme. quand on le partage en diffe'renjes portions, et qu'en distribuant

ces portions a diffe'rentes voix, on les travaille l'une contre l'autre au moyen de l'imitation-

Des exemples vont nous mettre au fait. f C'est ce que les italiens appellent Jftaco.)
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Le thème se troupe ex.i. Les exemples 2,3,4,5,6,7,8,9 et io, contiennent les imitations de Seconde,

Tièrce, Quarte, Quinte, Sixte, Septième et Octave.dont il peut ètre traite'. Plusieurs de ces imitations.

sont convertibles, comme Fon pourra en faire lepreuve. Des l'ex. 2, les voix s'entre- suivent toujours a

contre-temps. L'exemple de cette figure 2 peut ètre mis à quatre, en haussant la réponse à la distance

d'une Octave.et en augmentant alors chaque voix dune partie a la Tierce, de la maniere que j'ai eu

soin de le de'signer par des guidons. Pour epargner la place, je n'ai mis ici que le commencement

de la plupart des exemples: on pourra toujours le continuer jusqu'a la fin du theme

.

Ex 1. Krinberger

Le thème se voit a l'ex t.et les exemples suivants en sont les imitations. En les suivant d'exemple

en exemple, on voit comment la re'ponse serapproche toujours de plus en plus de son sujet. Aux ex.i8eti9,

les deux parties s'entre- suivent a contre-temps, par mouvement semblable et contraire. Àux ex 20et zi,

les voix prennent le sujet à deux et a quatre parties à-la-fois, par l'addition des Tierces, dont lune, a

l'ex 21, se change en Seconde, pour ne pas violer les regles de la bonne harmonie . A lex 22,on voit

l'e'troite imitation du sujet à trois parties. C'est aux 17 premieres imitations , que le doublé Contrepoint

à l'Octave, Dixième et Douzieme.a beaucoup de part.

Ex 1. Matthcson.
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Dans tout ce qui precede, il .ne s'agissait que d'un seni' thème- en voici deux à la fois ,

Exemple i. Le sujet principal est; marque. par ( i ) , le cóntre- sujet par (2 ). cèstde ces su/ets

abreges et coupes que naissent les ex. 2 et 3

.

Ex I. Handel

I f3 L + T.



L'exemple i. ci-dessous renfermé le théme. La ex 2 et 3 contiennent le ^déreloppement

Ex I. Bach.

m . . 2. Bach. \; J ... -j

L'exemple 1, est une imitation etroite, combinee aree une imitation d'augmentation et une autre

par mouvement contraire. A l'ex 2 les voix s'entre - suivent «icore plus etroitement.

2 . idem.

ùni^xx^^m
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Dans l'exemple suivant le travail commence à la lettre (a), et ne finit qua celle du ( z ) ..

On ne voit partout que Thème contre Thème, entier et en partie, et toutes sortes d'i-.

mitaticns , a deux, trois et cjuatre parties.

'w £ndf^^r^à^iÀ^.^^^m^^ s^
'^^M^^É^Jm^^^^^f^

£m^mv^A
{lm^L^m±)^m«ili rJXJiTl j

(h) iiuLrz&_ a) J77 : rplJ^Sfk)

£&r:
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Bans l'esempla' sui^nt c'est ancore Théme contre Théme, et cela toujours en e„tlen Plusie, rs
de ces exe.ples etant un peu denues d'harmonie, il est a remar?uer gu41s ne sont pa« faitS
pour etra pratiques de cette facon. On n, voulu de.ontrer par- la que la possibilite de trai-
ter un seul su,et par toutes sortes d'imitations étroites. il

l'harmonie aux exemples qui en ont beso'

ne sera pas difficile d'ajouter de.
;
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SUITE DES PRECEPTES.

Lorsqu'on a examine un sujet de la facon que je viens de dire, ayant eu soin de mettre par

ecrit toutes les differentes especes d'imitations a deux, trois et quatre parties, avec les autres

tours d'harmonie et de melodie, qui rèsultent de cet examen; on a fait alors plus des trois quarts

du chemin; il ne s'àgit que de se former un pian pour mettre ensemble tous ces diffe'rens lambeaux.

Mais ce pian doit ètre regie' de facon que les coups d'art se succedent toujours de plus fort en

plus fort, afin que, quelque beau que soit le commencement , le milieu l'emporte sur la fin, et la

fin sur le milieu. C'est la remarque d'un grand maitre, le célèbre Bononcini.

REGLES ET OBSERVATIONS GENERALES.

Pour le progres d'une simple Fugue à deux* trois ou quatre parties .

Les premieres entrees faites , on fait une cadence, ou soit à tonique, ou soit a domi-

nante, suivant que l'harmonie qui precède semble l'exiger le plus naturellement; mais comme

cette cadence ne doit point du tout interrompre le mouvement de la piece, il faut qu'une

des parties, notamment celle ou la fugue n'a pas éte' en dernier lieu, reprenne le sujet ou

la reponse, ce qui est indifferent, sur un des temps de la cadence. C'est à prèsent qu' il

faut rapprocher la reponse du suj'et, ou le sujet de la rèponse , en repliquant a cette nou-

velle entree par les autres voix. Le tour de la deuxième prise de fugue ètant fait, on

t 6 3 . r, 4 T .
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fait une deuxième cadence, mais dans un autre ton que la precedente. Après avoir acheve' la

troisième pfise de fugue, qui coramence par cette cadence, et qui doit etre encore plus
etroite que la precedente à l'e'gard de l'imitation, on fait rentrer la fugue dans le ton de
la finale. On y travaiUe le thème de nouveau et plus que jamais. après quoi la pièce finit.

Voila la manière dont tout commencant en doit user, jusqu'à ce qui soit en,ètat lui mème de
se tracer un modèle de fugue plus long ou plus court, corame il le voudra.

Remarcjues. iV Autant pour rendre les rentre'es plus frappantes , que pour que les voix ne
s'entortillent pas l'une avec 1 autre , et afin de laisser un peu respirer les voix, on a la

liberte de faire taire, pendant quelque temps, la partie qui doit ensuite reprendre la fugue;
mais il faut que la dernière note de la partie qui doit garder le silence. ne fasse pas une
disonance contre une autre partie, tout silence ne pouvant se faire absolument que sur une conson-
nance

.

,

2? Ce qui se dit dans la remarque precedente d'une partie a laquelle on fait garder le silence,
doit aussi s'entendre de plusieurs parties que lon fait cesser ou à-la-fois, ou lune après l'autre .

3? Corame l'on traite la fugue par mouvement semblable a l'e'gard des entrèès, on traite au
mème ègard la fugue par mouvement contraire, dite Contre - Fugue

.

•\

REGLES ET OBSERVATIONS GENERALES
Pour composer une doublé Fugue a deux, trois ou quatre parties et d'avantage.

i. Tout sujet doit se distinguer l'un de l'autre par la qualite et la quantite des notes,
corame par le temps du commencement et de la fin.

2. Les diffe'rens sujets doivent étre convertibles entre-eux, sinon en entier, du moins en
partie, afin qu'en les faisant changer de place, c'est-a-dire en employant la Basse pour le

Dessus.et re'ciproquement, on puisse du moins faire entendre une portion de l'un avec une
portion de l'autre, s'il n'y a pas moyen de les faire entendre entièrement ensemble.
C'est le doublé, triple et quadruple Contrepoint, qu'on expliquera ci- après, qui nous rendra

les deux règles precedentes plus intelligibles au moyen des exemples.
3. Il est bon, quand on peut le faire, de donner a la Fugue une partie de plus .qu'elle n'a

de thème; par exemple
,
quand elle est à trois sujets , il est bon qu'elle soit a quatre parties

et ainsi de suite. L'avantage de cette voix de plus se manifesterà a tout instant dans le
cours de la Fugue, tant pour le repos alternatif des parties, que pour le renversement des
sujets et pour l'entretien de l'harmonie en general.

+ •
Il est libre, en commencant la Fu ?ue, d'accompagner tout d'abord le sujet de son

contre- sujet, ou d'attendre, pour l'entree de celui-ci, que le chant de l'autre soit fini,
cest la méme chose

.
On en peut encore user corame de la simple Fugue, en travaillant

d'abord le premier sujet pendant quelque temps, avant que d'introduire le second. et ce
second sujet peut e'galement ètre travaille pendant quelque temps, avant que de les joindre l'un

à l'autre. Cela de'pend de la longueur ou de la brievete' que
,
la Fugue doit avoir.

5.. Les entrees de la doublé Fugue faites, on est libre de recommencer la prise
'

Par le
sujet ou par le contre - sujet.
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"e II n'est pas necessaire que le sujet et le contre - su/et s'aecompagnent toujours; on peut

auitter l'unou l'autre pour quelque temps, et tràvailler lui, séparemerit, avant quedeìes

reprendre ensemble.
'

iv. rÈgles .'et observations.

Sur le Contrepoint dojtit on aecompagne le sujet ou sa reponse

dans les differentes. n
repercussions de la Fugue .

i? Ce Contrepoint de "remplissage 'sert' de suite au chant du thème, Quand la deuxième vo 1X

imite ces notes de
:

remplissage de la premiere partie , pendant que la troisième reprend le

sujet, et lorsque la troisième en fait autant quand la quaWie^è vóix paraìt, c'est alors que ce

Contrepoint de remplissage sert de nouveau sujet, et' que se forme par conse'quent une doublé Fugue

qu'ilfaut avoir soin de' cultiver. Dans la simple Fugùè, les voix sulvantes n'imitent pas le chant

de remplissage des prècédentes. On peut diversifier ce chant toutes les fois que la Fugue se

reprend; mais, pour ne' pas' extravaguer, on' fera bien de se proposér toujours telle ou telle espèce

de simple Contrepoint, pour régler là-dessus la manière de ce chant: c'est le moyen d'ètre sur

de son fait. Dans des Fugues à plusieurs sujets, il y a moins de difficulté a cet egard
,

les

diffe'rens sujets s'entre - servant de remplissage l'un a l'autre.

2?plus il y a de parties, moins le Contrepoint de remplissage doit ètre bigarré; mais il ne faut

pas non plus qu'il ressemble a un accompagnement de clavecin.Ce n'est pas telle ou telle partie

seule qui doit avoir du mouvement. Ce mouvement perpe'tuel, que la Fugue doit avoir, doit étre

alternatif entre les parties; c'est tantCt lune, tantÒt l'autre , qui tient ferme quand èelle-ci marche,

et ainsi réciproquement. C'est par ce mouvement bien menage', qu'on reconnaìt d'abord l'adresse d'un

compositeur, et on peut conciare nardiment que celai -là qui ne le sait pas observer, et qui plaque

les harmonies comme sii accompagnait du clavecin, n'entend pas son me'tier. llya.au reste, deux

moyens d'entretemr toujours le mouvement des parties: i. La Syncope
.

et 1. La Supposition.

3? Mais 'il faut que la syncope soit regulière, c'est-a-dire , què les deux notes qui la composent

soient liees, et non pas simplement répetées par mouvement parallele, cette dernière espèce de

syncope ne convenant nullement a la Fugue, quoiqu'elle puisse étre d'un très-bon usage dans

d'autres p,èces de musique . A l'égard de la supposition , comme ce terme n'est peut ètre pas

connu de tout le monde, ou que plusieurs n'en ont pas une idee juste, je m'en vais expliquer ce que

c'est. La supposition consiste à entrelacer les notes essentielles du chant par des notes accidentelles.

Toute note qui est comprise dans l'harmonie de la Basse est essentielle .

Toute note qui n'est pas comprise dans l'harmonie de la Basse n'est qu'accidentelle

.

Cette supposition est ou regulière ou irre'gulière . Regalia , quand la note essentielle précède

la note accidentale . Irrégulierè,
quand la note accidentale précède la note essentielle.

Suppositions re'gulières

la) fb) 'a) (b)
j [\JJessus: sol sol sol

Uessus: sol— fa, mi — ré, ut...
1 Autre

:,}
(a) (b) la) (b)

Busse: ut ut ut. I
j
Russe: ut— ré mi—fa, sol.

Au premier exemple, la supposition est au Dessus. au second . elle est à la Basse. Pendant que

l'une de ces parties se meut par deux croches. l'autre tient ferme sur sa noire. La première

163 .
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de ces croches marque'e de la lettre (a) , contient la note essentielle du chant , et la seconde,

marquée de la lettre (h), en contient l'accidentelle. Cornine les notes accidentelles sont toujours

prece'dees des notes essentielles la supposition est donc régulière.

(a) (b) (a) fb)

Dessus : fa —mi , ré —ut .

Suppositions irregulieres Autre .

Basse: mi — mi I

Dessus: la — ls

(a) (b) la) <bl
Busse: sol —fa , mi — ré .

C'est de la lettre (b) que les notes essentielles 'sont marquées ici, comme les accidentelles

le sont de la lettre (a).. Ces notes accidentelles pre'cèdent les essentielles.il en résulte une

supposition irreguliere. Toutes les deux especes de suppositions sont bonnes dans une Fugue,

comme dans toute autre composition.

+ " Les intervalles des parties ne devant ètre ni trop proches, ni trop éloignés les uns deS

autres, il fau,t toujours garder un, milieu raisonnable entre ces. deux extremités ; mais c'est

une affaire de composition dont nous supposons ici que les regles sont connues

.

5? il est aussi peu nécessaire que les entrées se fassent toujours sur une consonnance

que sur une dissonance . Des qu'on voit du jour pour prendre commodéWnt, la Fugue, il

ne faut pas manquer de le faire, sans faire attention si l'harmonie est dissonante ou con-

sonnante; mais il est toujours certain que les entrées faites sur une tenue dissonante

surprennent d'avanta-ge , et qu'elles sont par conséquent a pre'ferer aux entrées consonnantes,

quand il y a moyen de le faire

.

6? Les voix qui composent la Fugue devant toutes étre obligees, tous ces passages a

l'Unisson et a 1 Octave, si fre'quens dans les concertos, symphonies , etc. , en sont exclus

absolument . Pour les arpegemens et les batteries , on les abandonne aux Fugues à violon

seul aree une Basse - Continue: ils ne valent rien ailleurs.

V. REGLES et observations.

Sur le Contrepoint dont on entrelace la Fugue dans l'espace d'une repercussion à l'autre.

1? Ce Contrepoint de passage commence la ou celui de remplissage finit, ou plutót il ne fait

que le continuer, et sa duree s'etend jusqu'au temps de la reprise de la Fugue, par lune des

parties. il doit donc avoir un rapport parfait au Contrepoint de remplissage; dbù il s
Jensuit que

les arpegemens et les passages a 1 tfnisson et a 1 Octave n'y peuvent trouver place.

2° Mais malgre ces passages de rapport, sur lesquels on peut etablir le Contrepoint dont

il s'agit ici, il vaut encore mieux le tirer du sujet méme, en l'abrégeant et en le coupant en

mème temps, et jouer de ces portions détachées du sujet, jusqu'a ce qu'on trouve l'occasion

d'introduire le sujet en entier, ce qui fera un effet charmant.

3? Póur que le sujet puisse se faire entendre assez souvent, il ne faut pas que le

Contrepoint de passage soit trop long.

4? il n'est pas necessaire que toutes les voix participent toujours a ce Contrepoint: on y

peut faire taire la partie qui doit ensuite prendre la Fugue.

5? Toutes les Fugues finissent ou par le theme mème ou par une harmonie de rapport, il y a des

exemples de lune et de l'autre maniere: la premiere cependant est meilleure, et par conséquent
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à pre'ferer quand les circonstances le permettent. De quelque maniere que l'on finisse, il faut que

toutes les parties se rejoignent sur la fin et qu'elles terminent la piece ensemble

VI. EXE MP LES DE F V G U E S .

I.L'Exemple suivant est une simple Fugue a quatre parties. Avant que den faire l'analyse,

il est à remarquer que, suivant la maniere des anciens encore imitee dans le style alla Capello

de pLusieurs compositeurs , le sujet n'y est traTaille que dans 1 Octave de la tonique et dans

celle de la dominante. Il y a sept repercussions a remarquer dans cette Fugue.

La première repercussion s'etend de la premiere a la neuvieme mesure.

La seconde repercussion commence au lever de la neuvieme mesure et va jusqu'a la vingtieme.

Les entrees se font dans le mème ordre que ci-devant, avec cette differencè cependant que les

parties qui avaient le sujet ont a present la reponse , et ainsi reciproquement

.

La marque ( + ) sert a designer les petites imitations dont le tissu d'harmonie est entrelace.

La troisieme repercussion commence au lever de la vingtieme mesure, et va jusqu'a la

vingt- septième . Les entrees se font d'une autre maniere qu' auparavant , tant au sujet de

l'ordre des parties, qu'au sujet des intervalles dont l'une imite 1 autre; elles finissent

par une cadence en Sib.

La quatrieme repercussion s'etend de la vingt - septième a la trente - quatrieme mesure. Le

sujet et sa reponse s'entre-suivent au moyen de l'imitation etroite, apres quoi les parties continuent a

travailler entre elles une portion du theme, jusqu'a la cadence qui finit cette repercussion .

La cinquieme repercussion commence au lever de la trente-quatrieme mesure. et finit a la tren-

te-septieme. li Haute -Contre et la Basse prennent le sujet, a-la-fois, a la Tierce; le Dessus

et la Taille y repliquent de la méme maniere.

La sixieme repercussion va de la trente - septième mesure jusqu'a la quarante - quatrieme.

La Haute-Contre et la Taille prennent, tout- a-la - fois , le sujet a la Tierce, apres quoi la

Fugue continue par une harmonie relative au sujet .

La septième repercussion s'etend de la quarante- quatrieme mesure jusqu'a la fin. Le

thème y e'tant encore rebattu de la maniere precedente, la piece finit.

Ex. Battiferri .
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II. C 'est le commencement d'une simple contre - Fugue . L'imitation renversée, dont la

deuxième partie re'pond a la première ,. est libre. (Ex 1.)

III. Comme ci-devant. (Ex 2.) \_

IV. Cornine ci- devant. Observez ici rimitation etroité du sujet à la cinquième mesure, (Ex 3.)

V. Exemple de contre -Fugue, ou l'imitation renverse'e du sujet est contrainte, parce qu'elle

imite ton pour ton, et demi-ton pour - demi -ton . (Ex 4 . )

.Il ne faut pas confondre la Fugue convertirle avec la contre-Fugue dont je viens de donner des

exemples. Par contre -Fugue, l'on n'èntend autre chose qu'une Fugue où le sujet et sa re'ponse s'entre-

suivent par un mouvement oppose'. Par Fugue convertitile, l'on entend une Fugue composeede facon

qu'on en puisse renverser le mouvement dans toutes les parties d'un bout a l'autre.

Ex 1. Muffat
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Vi. C'est le commencement d'une doublé Fug-ue a deux voix e'g-ales . Les chiffres ( i ) et

( 2 )
disti nguent les deux sujets l'un de l'autre. Les imitations qui se trouvent de la pre-

mière répercussion, laquelle finit par une cadence en si majeur à la seconde terminee par

une cadence en fa? mineur, et de celle -ci à la digression dans le ton d'ut* mineur, se

voient trop clairement , pour avoir besoin d'explication . Le renversement des deux sujets

est fonde sur le doublé Contrepoint à l'Octave. (Ex i .)
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VIL. Autre exemple d'une doublé Fug-ue a deux voix egales. Les sujets se renversent .

comme ci-devant. •. ""-.,-'

Ex. Tèleman

Vili. Comme precedemment

.

Ex. Bach.

IX. C'est , une doublé Fugue a deux voix ineg-ales. Le Contrepoint a l'Octave, sur lecpel les

deux sujets sont composes, les cadences rompues, au moyen desquelles se font plusieurs rentrees,

et les imitations relatives au sujet, sont ce qu'il faut examiner ici.
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X. C'est le commencement d'une doublé Fugue à deux voix inegales, où le premier sujet

est traite', pendant quelque temps, avant que le second y paraisse, lequel, de mème que

le premier, est travaille seul, pendant quelques mesures , avant qu'ils se joignent ensemble.

Le renversement des sujets se . fait a l
? Oetave. /

"'-""-'

Ex. idem
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XI. Les deux sujets se renversent a l'octave. Hans la douzieme mesure, on observe les

deux rentrc'es cu sujet , par imitation etroite. -. ;

35 É p Ii P=^P
#*

e i*=P E P
v
r*r m ffrfY p

A l'exemple suivant, on trouve deux canons compose's sur le premier sujet; le premier

canon est a trois parties et à contre - temps ; le second est a deux parties: le commence-

ment de l'un et de l'autre est desiane' par cette marque *;, Les imitations canoniques frnies

la Fugue reprend son cours, comme auparavant.
* *

j

Ex. Handel.. j. _ jS. -m-~-
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XII. On voit aux exemples i et 2. ci-dessous, deux sujets que l'auteur à d'abord traites

chacun separément, avant que de les prendre ensemble , Après l'etroite imitation, dont l'un

et l'autre sont travailles dans les ex. 1 et 2, c'est a l'ex. 3 qu'il se predente une imi-

tation e'troite et canonique du second sujet seul, produit à la Tiérce par deux parties à,

la-fois. A l'ex. 4, les deux thèmes s'unissent. . r

Ex I. Battiferri. 2. idem.

\63
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L'exemple suivant est la méme chose que le préce'dent , avec cette diffe'rence, que le

premier sujet est ici precede du second. (Ex 1.) Les petites marques- au dessds. des themes

designent le renversement des parties, e'tabli ici sur le Ccmtrepoint a la Douzieme ...
A

l'ex. i. les parties travaillent, tour-

à

r tour , les sujets à la Tierce.
»

m
Ex.-l. Battiferri.
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2 idem.

XIII. C'est le commencement d'une doublé Fugue à quatre parties. Les deux sujets

se suivent imme'diatement, l'un après l'autre, dans la voix commencante

.
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A l'exemple if ci -dessous, ou les deux sujets se joignent, il faut remarquer la doublé

reproduction du premier sujet, par le moyen des Sixtes. A l'ex 2, se fait la méme chose,

quoique par des Tierces, et cela avec tous les deux sujets

.

Dans le livre du doublé Contrepoint, on peut voir la maniere' de Faire aller lés parties

par' Tierces, Dixiemes ou Sixtes.

XIV. L'exenlple donne à la page 54 et 55. {de Frescòbàldi .) est le commencement d'une doublé contre-Fugue.

Les sujets y etant distingue^ les uns des autres par des chiffres, et le mouvement oppose par lequel

les entrées se font, sautant de lui mème aux yeUx, il n'est pas necessaire d'en dire d'avantage. - •

16 3. LiT.



62
XV. C'est une doublé Fugue a trois parties, dont les sujets marques par (1) et ( 2 ) se ren-

versent a l'Octave. Apres le Contrepoìnt de pàssage, qu'on remarque a la lettre (e Y, et qui est tire'

du premier sujet employe par mouvement contraire, la troisieme voix entrè~ a la lettre ( f") , en

prenant le premier sujet» , Cet.te repercussion finie, les parties fòrmént à
( er\Yh) _et (_i.) une

imitation,.- marque'e commènde coutume. A ( k^) , on remarque a la Basse la rentree du premier

•sujet, imite par le Dessus a contre- temps et par mouvement'. contraire; .mais le sujet y est abregé,

et ce n'est qu'au lever de la mesure que le Dessus le prend dans le vrai mouvement, pour le faire

entendre en entier. Apres un Contrepoint de passage, relatif au premier sujet et à l'imitation pre-

cedente de (g)( b) ( i )> c'est a (o) que la partie du milieu et celle d'en haut, en prenant le

premier sujet, Ventre- suivent par imitation canonwue-, a ;la distance d'une noire Lune après l'autre.

A (r). la partie du milieu - rèprénd ce premier sùjèt par mouvement contraire ," et" la Basse y

repond, par le. mème mouvement -a -contre -temps," «par imitation etroite et canonique , A (t)

(u\ et (v), aux marques accoutumees, on observe une imitation dès parties, relative eu chant

initial dii sujet, et suivie d'autres. harmonies de rapport jusqu'a (z), ou l'on observe les

differentes rentrees du premier sujet par mouvement semblable- • <et cohtraire

.

Ex. Bach

zmz
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X*I C'est une doublé Fugue a trois partio.pour deux violons et une basse. Les deux sujets,.

désxgne's par tes chiffres (l
)

et& . se rapportent au Contrepoint a l'octave. La premiere entree

finlt a (kì-l'harmonie du passage dont elle est suivie, detournant la modulation vers le ton

de Fa c'est à(o) que les sujets se transposent sur dautres Cordes en rentrant- Cette seconde

repercussion finit à(u). Un Contrepoint de passage qui su*, change la rnodulation de Lhar-.

m0nxe, pour connnencer par-la la troisième repercussion:. ce *J se fait a (w) et (*>. Ad),

il se conunence une quatte répe^ussion , laquelle etant finié. a (hh) , c'estua la meme lettre

que la cernerne parait; celk-ct ,e terminant par une cadence.à (co) fa* jour a un contrepoint.

de passage qui finit a (uu), ou. la stèrne et derniere repercussion commei.ce. et c'est ?*r-la
que

la Ice finit. Pans tous les Contrepoints de passage de, cette ~Fugue, il faut faire attention aux

imitations qui y ont lieu et au chant des notes doni quelques
:

unes se rapportent toujours au sujet.

Ex.Leclair.}*}
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g* gvxm a to parties, dont ies «et. se renver.ent a l'octave, a

XVII. C 'est une deubb

la "onzième et "à la DcAizièiive.

(
a )P remler-suiet.fb)Re S

>rised,premier^,et.(c)Second su;et qui entre ( «*)( e) Cetre-

point de passale. (fV (g) Cont.nuat,^ de ce Cont^oint par un Canon a 1
Octa.e, dont

le chant se rapporte au premier, sujet . (h) (i ) TransposHxon du canon precedent dans

„„ autre ton.(b)(l) Rentree des deux sujets .. (mM$ Comme le precedent, excepte que

les sujets sont ici renverse's à l'Octave. (o)
( p)

Can^ A la Quinte inferieure
.

tire

de la melodie des deux -sujets, et servant de Contrepoint de passage .
. (,) (

r
)

Renverse

-

ment a 1-Octate du Contrepoint de passage, observe ci - devant à (d) et (e).

(s>(t)(u)(v) Reprise du Canon de (f) (gV<MW P- d'autres tons
,

et par renver-

Lnll rocta^e. ^(x)-ent,ee du premier .ujet H au Heu de son contre - su,et,

s'accompagne du Contrepoint de passage remarque a (e). fc*

(y)( z) Station etro.te du premier sujet a contre - temps :
mais comme 1

barmonie .e permet

pi! de sutvre le su,et note a note, le Dessus passe une croche, et .est ce » sert a

rapproeber encore $fó etroitement les parties ,
comme l'on voit a (bb) et aa

)
.

J)(dd) Les doubles croches, par lesquelles le chant du premier su,et &*_ a
(
dd) dans a Bass,

2 font entendre d'avance a (ce) dans le Dessus, quoque par mouvement oppose; ma. le ebant

chromatique de la Basse a (ce), s'imite dans le Dessus a la Quinte a (dd) .

(eeWff) Rentre'e du contre - sujet, qui , a la : place du sujet prtncipal, s' accom^gne du

Contrepoint de passage remarque a (e).

(S^bbì Comme à (ee) et
(
ff ),>ec cette difference. que, les part.es y sont renversees

stfvant le Contrepotnt a la Onzteme. gjjjSj Les deux sujets se rejotgnent.

Duo en Contrepoint.
' Ali? assai

I 6 3
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(11) (mm) Comme à (ii) et (kk), avec cette diffe'rence, que Ics sujets, sont renverses
par le Contrepoint a la Douzieme

.

(
nn) (oo) Les deux thèmes. paraissent encore une

fois ensemble. (pp)(qq) Imitation oanonique, etroite et a contre-temps, tire du premier sujet.
(rr)(ss) Corame precedemmènt

, excepte que les sujets se renversent a l'octave.
(tt) (uu) Canon tire du contre - sujet

. (w w
) ( ± x ) Renversement a l'octave du cane

precedei*, (yy) (
zz

) Portion du premier théme qui s'imite a l'e'troite, et par oi

on

où

OBSERVATIONS PART ICTJ L I ERES

Concernant la Fug-ue vocale.

On compose la Fugue vocale ou sans ou avec des instruments oblige's.

Quand les instruments ne sont pas oblige's, on les fait aller à l'tfnisson des voix, cest-

a-dire, le premier violon va avec le Dessus, le second violon avec la Haute -Contre, la Quinte

avec la Taille; les haut-bois, si l'on y en a/oute, vont avec les violons: voila la première

maniere, en meme temps la plus naturelle, de piacer les instruments.

..< Mais on ne se contente pas aujourd'hui de cette manière de disposer les parties; on fait

souvent aller le premier violon a l'octave supèrieure de la Haute -Contre. le second violon

i e ?, l 4 T .
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a l'unisson du Dessus, et les Quintes, tantot à l'TJnisson, tantot a l'o.ctave supe'rieure de la

Taille; c'est cependant par cette disposition. qu'il arrive, que non- seulement deux parties fas-

sent des Octaves perpe'tuelles l'une contre l'autre : cette disposition fait faire encore deux ou
plusieurs Quintes de suite, quand deux parties du chant procèdent par Quartes.

C'est pour cette raison que plusieurs compositeurs se sont avises d'une troisième manière
de disposer les instruments, pour garder un milieu entre la première et la seconde manière:

elle consiste a ajouter des flùtes
, et a les faire aller à l'Octave superieure de la Taille et

de la Haute - Contre
,
pendant que les violons et les haut-bois s'unissent aux voix en mar-

chant a l'unisson avec elles. >
.

,

Si la Fugue doit étre à instruments obligé's, il faut composer les parties instrumentales en mème
tetrps que celles de la voix

,
et -non pas attenda que toutes les places de l'harmonie soient de'ja

occupees. A l'egard de la manière de composer le chant instrumentai, comme cela peut se faire
de diffe'rentes facons, soit en inventant un passage commode pour e'tablir la -dessus un Contro-

punto perfidiato, soit en faisant des imitations relatives à celles des voix, etc: il est plus
facile de se mettre au fait de cela par des bonnes partitions que par des règles.

Pour ce qui regarde les paroles d'une Pugne, il vaut mieux se servir de la prose que de
la poesie, etant plus aise' et plus naturel de composer une Fugué sur un Kyrie. Credo, Magnificat,
Pseaume, etc:, que sur un Hjmne. En composant sur des paroles en vers , il faut toujours suivre
les règles de la declamation, et non pas celles de la scansion , par exemple, les trois syllabes
de datum est, ne doivent pas étre change'es en dat' est; mais que l'on compose en prose
ou en vers, il est; de consequen^ <l'observet- par -lout l'accent de la declamation, et de
prendre garde aux syllabes longues et I brevess

-''

Quand on est oblige' de trainer
,
un mot par le moyen d'une roulade, il faut bien

prendre garde que ce ne- soit pas sur un i ou un u, n'y ayant que les voyelles a, e,
et o qui y soient propres

; mais il faut encore e'viter ces roulades tout au commencement
d'une Fugue, a moins que ce ne soit sur des paroles de peu de mots , comme sur le

Kyrie éleison, Àmen, etc; en faisant des roulades, on doit toujours se souvenir que l'on
ecrit pour la voix, et non pas pour des instrumens.

Il faut que le chant d'une partie ne s'e'tende tout au plus que jusqu'à la Douzième;
il est donc de consequence de choisir un ton commode, pour le sujet que l'on veut
traiter, ou pliitòt il faut régler le sujet sur le ton.'

Quand le sens des paroles est fini, soit en partie, soit en entier, il faut que la

dernière syllabe vienne en frappant ; la mème chose doit s'observer, quand on fait taire
une partie pendant quelque temps . il y a cependant des cas où l'on ne saurait suivre'

cette règie à la rigueur ; mais ce qu'il y a a observer, sans exception , en faisant
garder le silence a une partie, c'est qu'il faut que le silence se fasse toujours sur une
note qui ne fait pas une dissonance contre une autre.

Dans une doublé Fugue, où chaque sujet a ses propres paroles, il faut que toutes les

parties finissent par les mèmes mots en. terminant la pièce.

16 3. L + T
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Voici au reste 1* analyse d'une Fugue vocale: la fugue se voit à l'exemple suivant, et

elle pourra nous servir a diffe'rentes KrB^^^^SmiMligÈ^i^-S trois sujets:

là Basse .instrumentale- va tantÓt ^a%^t_^l^t?Ìi[l^!3^gCS-^-^,

?-fe ,

vooale -

- (a) Premier sujet. (b> Le :mSme, paT;; nwuvement V : fflóntraire".•(.te) Second sujet. (d) Premier

sujet, par mouvement semblable , servant dej Veponse %' (a) . (e)" Second sujet, par mouvement

cojitraire.. Remarquez le mQuvejnentK contràfre, que Ìes:deUx sujets prennent aux lettres (d)

et (e), en comparaison de (b) et^(;c), sans se renverser en mème temps.

(f) Premier «jet/ par!. mouvement: ^ditìaire; "servant de repònse à(b), (g) Second sujet

nar mouvement semblable, servant de réponse "à (e) . (h) Premier sujet, par mouvement

semblable. (i); Secmd.^ujet, par v mouvement :

;

contraire, Servant de reponse a ^e).

Remarquez le .[rejwertement, par mouremen^ ..contraire,; des
i
"deux ...sujets,. à (i) et (h) en

comparaison àjSS^j^^^j^ggP-^^^^^^ de la 'lettìrei {i)
.
dans ,Ie Dessus,

et près de.'la' Ìettre'(e)]dans : lk \Basse; designent: la diminution, par ìaquelle ces voix font

:: fentendre le commencement du second sujèt:.

(k) premier sujet, par mouvement contraire, (l) Second sujet, par mouvement semblable.

/ m y ( n ) ( o) (p^) (q)"(ir ) !Leè vóix i.ntroduise^nt '^uccessivement le troisième sujet, par

.

,','-
i - w-;nkMjii ti-. iOl .<

;

ìmitation canonique. ;;.. j _.[ _\
„„ -.--;;-,- ,.-.'.

(s) (t) (u) (v) (w) (x)(y) (z) Rentfèes des deux premiers sujets "abre'ge's et en

entier: on remarque ici le changement de la modulatipn.

I 6 3 L^T,
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(aa) Premier sujet, (bb) Second sujet. (ce) Imitation ètroite du second sujet. (dd) Premier sujet.

(ee) Troisième sujet. (ff) Second sujet abregé', (^gg)
Troisième sujet. C'est la deuxième sedimi de la Fugue.

(hh)(ii)(tk) (11) Troisième sujet. (mm) Premier sujet. (nn) (oo) Premier et second sujet..

Remarquez le changement de la modulation.

(PP) (??) Imitation étroite du premier sujet. (rr) (ss) Imitation abre'gee du troisième sujet contre le

premier, (tt) (uu) Troisième sujet. (vv ) Premier sujet. C'.est la troisième section de la Fugue.

(ww)(xx) (yy)(zz) Imitation du troisième sujet en partie et en entier. Remarquez le Paint d'Orgue.

(A)(B)(C) Imitation du troisième sujet. (d) Premier sujet. (e) (f) (G) (h) Autre imitation du

troisième sujet sur un point d'Orgue. C'est la quatrième section de la Fugue.

m r r i Tri
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